Bachs Kantate ,,Ich lasse dich nicht, du segnest mich denn” BWV 157.
Uberlegungen zu Entstehung, Bestimmung
und originaler Werkgestalt

Von Klaus Hofmann (Goéttingen)

I

Bachs Kirchenkantatenschaffen ist zu einem betrichtlichen Teil in Original-
quellen iiberliefert. Mehr als neun Zehntel des auf uns gekommenen Bestandes
licgen in Originalpartitur oder Originalstimmen oder auch in beidem zugleich
vor; und nur bei weniger als einem Zehntel der Kantaten sind wir ausschlief3-
lich auf fremde, nichtautographe und nicht aus Bachs unmittelbarem Umkreis
stammende Abschriften angewiesen.! Bei der groflen Gruppe der in Original-
handschriften erhaltenen Kantaten konnen wir mit selbstverstandlicher Sicher-
heit von der Echtheit der Werke ausgehen, den iiberlieferten Notentext als be-
glaubigt, die Angaben zur Besetzung und zur liturgischen Bestimmung als
authentisch betrachten. Fiir die meisten dieser Kantaten lassen sich iberdies
genaue Entstehungs- und Auffilhrungsdaten angeben; sie sind eingebunden in
das vielmaschige Bezichungsnetz, das die chronologischen Forschungen Alfred
Diirrs2 und Georg von Dadelsens® von den Schrift- und Papiermerkmalen der
Originalhandschriften iiber die liturgischen hin zu biographischen Daten ge-
kniipft haben. Anders bei der kleinen Gruppe der ausschlieBlich in nichtorigi-
nalen Handschriften erhaltenen Kantaten: Nicht nur, dafy hier mit der Primar-
iiberlieferung auch die wichtigsten Anhaltspunkte fiir eine chronologische Ein-
ordnung entfallen; wir sind auf Zeugen von teilweise schwer einschitzbarer
Zuverlassigkeit angewiesen. Der Notentext samt Besetzungs- und Bestim-
mungsangaben, ja selbst die Zuschreibung an Bach, kann nicht ohne weiteres
gleiche Glaubwiirdigkeit beanspruchen. Wir miissen mit Kopisten rechnen, de-
nen es keineswegs darum ging, ein Bachsches Werk unangetastet der Nachwelt
zu erhalten, mit der Freiziigigkeit — und auch mit den Niederungen — der kir-
chenmusikalischen Praxis und mit Kantoren, die mit volliger Unbefangenheit
Kantaten Bachs, Telemanns oder wes auch immer fiir ihren Bedarf einzurich-
ten pflegten und bedenkenlos Sitze herausnahmen oder hinzufiigten, die Be-
setzung verdnderten und gelegentlich wohl auch das Werk einem neuen Ver-
wendungszweck zufithrten.% Bei den in nichtoriginalen Quellen iberlieferten

! Eine Ubersicht iiber die Quellenlage gibt Neumann H, 4., revidierte Auflage, Leipzig
1971, S. 303—309. Danach sind, abgesehen von heute allgemein als unecht geltenden
Werken, folgende Kantaten ausschlieBlich in nichtoriginalen Quellen iberliefert: BWV
50, 54, 80, 106, 143, 145, 146, 148, 149, 150, 157, 158, 159, 161, 165, 196. Zu BWV 80
vgl. aber Diirr Chr 2, S. 164.

Diirr St; Diurr St 2; Dirr Chr; Dirr Chr 2.

TBSt 4/5.

Man denke beispielsweise an die Weiterverwendung von Kantaten und Kantatensitzen
J. S. Bachs durch W. F. Bach in Halle, etwa die Hinzufiigung von Trompeten und Pau-
ken bei BWV 80 und die Weiterverwendung der Sitze 1 und 5 in Form lateinischer Par-
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Kantaten ist also skeptische Aufmerksamkeit geboten. Bachs Kantate ,Ich
lasse dich nicht, du segnest mich denn“? gehort dieser Uberlieferungsgruppe an.

II

Originalpartitur und Originalstimmen der Kantate haben keine Spuren hinter-
lassen; wir wissen nicht einmal, wem sie 1750 bei der Teilung des Bachschen
Nachlasses zufielen. Dafs uns iiberhaupt Bachs Musik tiberliefert ist, ist dem
Leipziger Thomaner, Theologiestudenten und nachmaligen Merseburger Kan-
tor Christian Friedrich Penzel (1737-1801) zu verdanken, von dessen Hand
sich eine Partitur und ein Stimmensatz erhalten haben.® Die Partitur 140t sich
aufgrund diplomatischer Kriterien auf ,um 1755 der Stimmensatz auf die
Zeit ,,zwischen 1760 und 1767 datieren.” Der Kopftitel der Partitur beschrinkt
sich auf das Textincipit des Werkes und die Angabe di I. S. Bach. Der Um-
schlagtitel des Stimmensatzes lautet: ,,Festo Purificat: Mariae | Ich lafe dick
nicht, du segnest mich denn | a | Flauto Traverso obl. | Oboe obligato | due
Violini | Viola | 4 Voci cant. | Fondamento | Organo transp.| di . S. Bach.”
Auflerdem findet sich auf der Orgelstimme folgender Titel: ,,Cantata |In Festo
Purificationis Mar. | Ich lafe dich nicht, du etc. | a | Oboe et Oboe d’amore.
| Flauto Traverso | due Violini | Violetta| 4 Voci cantanti | Fondamento |
Organo di ]. S. Bach.” Die Mitwirkung der Viola (Stimmtitel: Violetta) geht
nur aus dem Stimmensatz hervor; in der Partitur wird sie nirgends erwihnt,
auch ist der Bratschenpart des Accompagnato-Rezitativs in der Partitur nicht
enthalten. Auch der Hinweis auf die liturgische Bestimmung fiir das Fest
Maria Reinigung findet sich nur im Stimmensatz, nicht in der Partitur.

Die Uberlieferung der Bachschen Komposition wird erginzt durch zwei zeit-
genossische Textdrucke. Hier bleibt in beiden Fillen der Name Bachs unge-
nannt, und das Werk selbst erscheint nicht als Kantate auf Mariia Reinigung,
sondern als Trauermusik, bestimmt fiir den sichsischen Kammerherrn und
Hof- und Appellationsrat Johann Christoph von Ponickau.

odien (vgl. BG 18, S. XXII und 381 ff.; des weiteren: M. Falck, Wilhelm Friedemann
Bach. Sein Leben und seine Werke, Leipzig 1913, Nachdruck Lindau 1956, S. 137 85
W. Braun, Material zu Wilbelm Friedemann Bachs Kantatenauffithrungen in Halle,
Mf 18, 1965, S. 267-276).

Ausgaben: BG 32 (E. Naumann), S. 115-140, dazu Vorwort S. XX-XXIIT; NBA I/34
(R. Higuchi) in Vorbereitung. Das im Johann-Sebastian-Bach-Tnstitut Gottingen vorlie-
gende Manuskript des NBA-Bandes konnte mit freundlicher Zustimmung von Herrn
Dr. Ryuichi Higuchi, Tokio, bei der Abfassung dieses Aufsatzes herangezogen werden.

Partitur P 1046, Stimmen St 386. Die iibrigen heute bekannten Handschriften: P 456
adn. 1 (Abschrift Anton Werners aus der Sammlung Fischhof) und Martin-Luther-Uni-
versitit Halle-Wittenberg, Fachbereich Musikwissenschaft, Ms. 169 (Abschrift Franz
Xaver Gleichaufs) gehen offensichtlich auf Penzels Partitur zuriick (so auch R. Higuchi
im Krit. Bericht der in Fuinote 5 genannten Ausgabe).

Y. Kobayashi, Franz Hauser und seine Bach-Handschriftensammlung, Dissertation, Got-
tingen 1973, S. 178 bzw. 180. Die Wasserzeichenangabe ,A“ zu St 386 auf S. 180 ist
nach Mitteilung von Herrn Dr. Kobayashi ersatzlos zu streichen.
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Ponickau war am 31. Oktober 1726 im 75. Lebensjahr verstorben. Die Trauer-
feierlichkeiten fanden am 6. Februar 1727 in Pomflen, dem Sitz der Familie,
statt. Die bei der Trauerfeier von dem Pomfener Pfarrer Johann Joachim Stein-
hiauser gehaltene Gedichtnispredigt wurde von der Familie, den Zeit- und
Standesgepflogenheiten entsprechend, in einer repridsentativen Gedenkausgabe
veroffentlicht. Der 128 Seiten starke, in Leipzig bey Immanuel Tietzens seel.
Wittwe gedruckte Folioband® enthilt wie iiblich auch das im Anschluf} an die
Predigt verlesene Curriculum vitae, danach die Standrede eines Sohnes des
Verstorbenen, den Beschluf} bildet eine Reihe von Trauergedichten. Dem Epi-
cedien—Teil vorgeschaltet ist ein Titelblatt mit dem — fiir unsere spiteren Uber-
legungen bedeutsamen — Wortlaut: ,Réihmliche | Ebren-Denckmable | Dem . . .
HERRN | Johann Christoph von Ponickawu, | ... | Theils unter grosser
Betriibnif3, theils bertzli- | chen Mitleiden aufgerichtet | von | Innen Benann-
ten.” Als letztes Epicedium erscheint der Text einer zweiteiligen Trauer-Mu-
sic. Der Text des ersten, Vor der Predigt iberschriebenen Teils stimmt mit dem
der Kantate 157 iiberein.? Als zweiter Teil, Nach der Predigt, schlieBt sich ein
Kantatentext ,Liebster Gott, vergiit du mich® an, der, wie die jingere For-
schung ermitteln konnte,! auf eine Kantatendichtung von Georg Christian
Lehms (1684—1717) zuriickgeht. Der Originaltext findet sich als Nachmittags-
Andacht auf den 7. Sonntag nach Trinitatis in Lehms’ 1711 in Darmstadt ge-
drucktem Kantatentextjahrgang Gottgefalliges Kirchen-Opffer.!! Das einzige
Exemplar, das sich von diesem Druck erhalten hat, ist der Forschung erst um
1970 bekannt geworden.!? Der zweite Teil des Trauermusiktextes weicht in

8 Titel: Den Tag des Todes | Als | Einen begliickten Tag | Des weyland Hoch-W oblge-
bobrnen Herrn, | HERRN | Jobann Christoph | von Ponickau, | Auf Pombsen, Nauen-
boff. Grof- | Schocher und Winddorff etc. | lbro Kénigl. Maj. in Poblen und Churfl.
Durchl. | zu Sachsen, wie auch lbro Hobeit der Kénigl. Fr. Mutter | Hochbestallt ge-
wesenen Cammer-Herrn, Raths und Stiffts- | Hauptmanns zu Wurtzen, | Bey | Hochan-
sebnl. Trauer-Versammlung | Den 6. Februar. 1727. | In einer Geddchtnif-Predigt | Aus
| Dero selbst erweblten Leichen-Text Gen. XXXII,26. | dargestellt | von | Jobann
Joachim Steinhausern, | Past. in Pombsen, als des Hochseel. Herrn Cammer-Herrns | ge-
wesenen Beicht-Vater. | Leipzig, gedruckt bey Immanuel Tietzens seel. Wittwe. Ein
vollstindiges Exemplar besitzt die Universititsbibliothek Halle, ein unvollstindiges die
Universitatsbibliothek Leipzig. Mir stand ein Mikrofilm des Hallenser Exemplars im
Johann-Sebastian-Bach-Institut Gottingen zur Verfiigung. BT gibt auf S. 390 f. den Titel
des Druckwerks (diesen offenbar aufgrund eines technischen Versehens verkiirzt) und
den Zwischentitel zu Beginn des Epicedien-Teils (Riuhmliche Ebren-Denckmable . . .)
sowie die Seiten 125—128 mit dem Text der Trauermusik im Faksimile wieder; der Titel
ferner in Dok IV, Nr. 338, ebenda als Nr. 337 ein dem Leichenpredigtdruck als Fronti-
spiz beigegebenes Bildnis des Verstorbenen. Eine Beschreibung des Druckwerks bei
H. v. Hase, BJ 1913, S. 71 f.
Abgesehen von einigen bereits in BG 32, S. XXI, erwahnten geringfiigigen Differenzen.
H.-]. Schulze, Bemerkungen zu einigen Kantatentexten Jobann Sebastian Bachs, B] 1959,
S. 168—170, dort S. 168 f.
Siehe Faksimile S. 78 f. Faksimilewiedergabe mit freundlicher Erlaubnis der Hessischen
Landes- und Hochschulbibliothek Darmstadt.
2 Dazu E. Noack, Georg Christian Lebms, ein Textdichter  Jobann Sebastian Bachs, BJ
1970, S. 7—-18.
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einigen Einzelheiten vom Lehmsschen Original ab; die Abweichungen sollen
spiter genauer betrachtet werden. Der Textabdruck der Ponickau-Trauermusik
ist als Ganzes unterzeichnet mit dem Namen Christoph Gottlob Wecker. Auf
die Person Weckers, der in Leipzig Bachs weiterem Schiilerkreis angehort hat,
wird unten niher einzugehen sein.

Der zweite Textabdruck findet sich bei Picander alias Christian Friedrich
Henrici (1700-1764), Ernst-Schertzhaffte und Satyrische Gedichte, Teil 1.13
Hier geht dem Kantatentext ein Trauergedicht Wenn Sturm und Wind die
Lufft erschrecken voraus, tiberschrieben: Bey dem Grabe Hn. . C. von P. den
31. Octobr. 1726. Der Kantatentext selbst tragt den Titel Trauer-Music eben
darauf. Der Textabdruck umfafit nur den Teil, der in der Ponickau-Gedicht-
nisausgabe als ,,Vor der Predigt” bezeichnet ist und mit der Kantate 157 in
Bachs Vertonung vorliegt; der auf Lehms zuriickgehende zweite Teil ist nicht
wiedergegeben. — Das bei Picander vorangestellte Gedicht ,,Wenn Sturm und
Wind die Lufft erschrecken erscheint auch unter den Epicedien der Ponickau-
Gedenkausgabe, hier allerdings ohne den Namen des Dichters und unterzeich-
net von einem gewissen Friedrich Saupe. !

II1

Der verwirrende Uberlieferungsbefund, bei dem die Druckquellen der musi-
kalischen Uberlieferung — genauer: dem Stimmensatz — hinsichtlich der Be-
stimmung des Werkes hochst plausibel widersprechen, aber Bach nicht nennen
und ihrerseits die Namen Ponickau, Picander und Christoph Gottlob Wecker
ins Spiel bringen, hat in der Bach-Forschung unterschiedliche Deutungen ge-
funden.

Philipp Spitta,!® der nur den Abdruck in Picanders Gedichten kennt, geht mit
schlichter Selbstverstindlichkeit davon aus, dafs die tiberlieferte Bachsche Kan-
tate mit der bei den Trauerfeierlichkeiten fir Ponickau erklungenen Komposi-
tion gleichen Textes identisch ist. Fiir die Deutung der Divergenz in den An-

9 1., 2., 3. Auflage, Leipzig 1727, 1732, 1736. Ferner in: Picanders bis anbhero heraus-
gegebene Ernst-Scherzhafte und Satyrische Gedichte, auf das neue iiberseben . . . Vierte
Auflage, Leipzig 1748. Faksimilewiedergabe nach Teil I der Gedichte (1727) in BT,
S. 316 f.

Picander sollte bald erneut Gelegenheit haben, fir die Familie als Epicediendichter tatig
zu werden. Der 4. Teil seiner Gedichte (Leipzig 1737, S. 487—489) enthiilt eine fiir ein
anderes Familienmitglied bestimmte Trauer-Ode bey dem Grabe Hrn. ]. C. von Po-
nickau, zu Pomsen, den 1o. Dec. 1727 (siebenstrophige Dichtung, beginnend Ich habe
Gott in meinem Leben, mit vorangestelltem Bibelwort ,,Selig sind die Toten, die in dem
Herrn sterben . . .“). Ein weiteres Epicedium fiir die Familie findet sich im 2. Teil der
Gedichte (1., 2. Auflage, Leipzig 1729, 1734; S. 6164 der 2. Auflage) unter der Uber-
schrift Bey dem Grabe des Herrn ]. C. v. P. 1727. Es beginnt 1br Tréster, schweigt, es
ist vergebens und ist einem Verwandten in den Mund gelegt, der den Verstorbenen als
seinen ,Vetter” anspricht. Welchem der beiden Verstorbenen es zuzuordnen ist, ist nicht
ohne weiteres zu sagen. In der Gedenkausgabe fiir Johann Christoph senior erscheint es
jedenfalls nicht.

15 Spitta II, S: 243 f.

1
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Bachs Kantate ,Ich lasse dich nicht” BWV 157 55

gaben zur Bestimmung des Werkes bedient er sich eines Kunstgriffs: Die Kan-
tate sei von vornherein fiir einen doppelten Zweck geschaffen worden, fiir die
Trauerfeierlichkeiten am 6. Februar 1727 und zugleich, ja wohl in erster Linie,
fiir das am 2. Februar unmittelbar vorausgehende Fest Maria Reinigung. Merk-
wiirdigerweise wird die Moglichkeit, dal die Kantate als reines Gelegenheits-
werk entstanden und erst nachtriglich dem Fest Marid Reinigung zugewiesen
worden sein konnte, gar nicht erwogen. Man kann sich des Eindrucks nicht er-
wehren, daf Spittas eilfertige Interpretation der divergierenden Bestimmungs-
angaben vor allem darauf abzielt, die Kantate aus dem Odium der Lohnarbeit
herauszuriicken. So wird denn auch Picanders Epicedium ,Wenn Sturm und
Wind die Lufft erschrecken” als Zeugnis dafiir gedeutet, dafy der Dichter sich
dem Verstorbenen ,,personlich tief verpflichtet” gefiithlt habe. Und uber die
Vertonung des Kantatentextes durch Bach heifit es: Es habe ,,den Anschein, daB
er [Bach] dieses weniger aus eigner Bewegung, als dem befreundeten Dichter
zu Gefallen that, und seinerseits mehr nur darauf sah, wie die Musik zugleizh
zu einem kirchlichen Zwecke verwendet werden konne™. Der Text enthalte sich,
,wohl auf Bachs Veranlassung, aller personlichen Anspielungen ... Auch die
Composition tragt durchaus keinen solennen Charakter; sie ist ein ernstes, sin-
niges Stiick in der Stimmung der Worte des alten Simeon: ,Herr nun lassest du
deinen Diener in Frieden fahren®...*
Spittas eigenwillige Darstellung der Entstehungszusammenhinge wird in ge-
wisser Weise zurechtgeriickt in Hermann von Hases Aufsatz ,Breitkopfsche
Textdrucke zu Leipziger Musikauffithrungen zu Bachs Zeiten“,'® in dem erst-
mals auf die Spitta unbekannt gebliebene Ponickau-Gedenkausgabe aufmerk-
sam gemacht wird. Von Hase, der die Ausgabe beschreibt und auch den bei
Picander fehlenden zweiten Teil des Trauermusiktextes wiedergibt, macht in
niichternen Worten klar, dafl Picanders Beitrige zu den Trauerfeierlichkeiten
nicht etwa Zeugnisse personlicher Beziehungen zwischen dem Dichter und dem
Verstorbenen, sondern Auftragsarbeiten sind, und erledigt damit stillschwei-
gend auch Spittas ohnehin wenig glaubhafte These vom Freundschaftsdienst
Bachs fiir Picander. Auf die Frage ciner Alternativbestimmung der Kantate
fiir Maria Reinigung geht von Hase zwar nicht ein; er betont aber den ,.innigen
Zusammenhang® zwischen dem in Bachs Vertonung vorliegenden Text und der
Gedichtnispredigt: Beiden lag das — vom Verstorbenen selbst bestimmte —
Schriftwort , Ich lasse dich nicht, du segnest mich denn“ aus 1. Mose 32,26(27)
zugrunde; und die Predigt ,,schlofd mit den Worten des Chorals, der den Schluf3
der Kantate bildete“!”. Die von Spitta unterstellte Identitat des Bachschen
Werkes mit der bei der Trauerfeier erklungenen Komposition gleichen Textes
wird auch bei von Hase nicht in Zweifel gezogen. Was den zweiten Teil der
Trauermusik betrifft, so folgert von Hase — wie wir heute wissen, mit Recht —
aus dem Fehlen dieses Textteils in Picanders Gedichten, daf} es sich hierbei um
die Dichtung eines anderen Autors handeln miisse. Im Blick auf Christoph Gott-
lob Wecker, den Unterzeichner des Trauermusiktextes in der Gedenkausgabe,
16 BJ 1913, S. 69—127, besonders S. 70-72.
{7 Hinzuzufiigen ist, daBd das Lied in der Predigt iiberhaupt eine wichtige Rolle spielt und
zuvor bereits die Strophen 1 und 2 zitiert werden (S. 33 bzw. 36 der Gedenkausgabe).
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bemerkt er: ,,Ob Wecker der Dichter oder nur der Veranlasser war, 143t sich
nicht sagen, der Komponist ist er wohl auf keinen Fall gewesen.” Die letztere
Vermutung wird allerdings nicht begriindet. Uber die verschollene Musik heifit
es: ,Der Gedanke an Bach liegt ja nahe, seine Autorschaft wird aber durch
nichts erwiesen.”

Fiir langere Zeit orientiert sich die Bach-Literatur an den Ausfiihrungen Spittas
und von Hases, ohne wesentlich neue Akzente zu setzen: Die Kantate 157 gilt
als identisch mit der bei den Trauerfeierlichkeiten fiir Ponickau ,,Vor der Pre-
digt” aufgefiihrten Komposition, und die Trauerfeier selbst als Entstehungs-
anlall des Werkes. In der Frage der Bestimmung weicht Spittas These, die Kan-
tate sei von vornherein auch Gottesdienstmusik fiir das Fest Maria Reinigung
gewesen, angesichts der Hinweise von Hases auf den engen inhaltlichen Zu-
sammenhang zwischen Trauermusik und Gedachtnispredigt allmahlich der rea-
listischeren Einschitzung, daf’ das Werk dem Marienfest erst nachtraglich zu-
gewiesen worden sein diirfte. In diesem Sinne faf’t Wolfgang Schmieders Werk-
verzeichnis 1950 die damals giiltige Auffassung so zusammen: , Entstehungszeit
Leipzig 1727. Urspriinglich als Gedichtniskantate komponiert, fand das Werk
spater als Kirchenkantate am Fest Marida Reinigung erneut Verwendung.“!®
Und ganz dhnlich heifit es 1953 in Werner Neumanns Kantaten-Handbuch:
,Mariae Reinigung, urspriinglich zur Trauerfeier fiir Herrn von Ponickau.”
Erste Zweifel an der gingigen Lesart der Entstchungszusammenhinge scheinen
sich um oder bald nach 1960 geregt zu haben. Auslaser konnte eine von Hans-
Joachim Schulzes , Bemerkungen zu einigen Kantatentexten Johann Sebastian
Bachs“ im BJ 1959 gewesen sein. Schulze weist darauf hin, dafs der Text , Lieb-
ster Gott, vergiit du mich“, der dem zweiten Teil der Ponickau-Trauermusik
zugrunde liegt, auch in einer Vertonung Christoph Graupners als Kirchenkan-
tate zum 7. Sonntag nach Trinitatis 1711 existiert.!? Er folgert aus dem Jahr-
gangszusammenhang, daf} die Textvorlage der Graupner-Kantate von Lehms
stammen misse, und spricht im Blick auf die Trauermusik fiir Ponickau die
Vermutung aus, daf} der in der Gedenkausgabe als Unterzeichner auftretende
Christoph Gottlob Wecker — der bis dahin noch als Textdichter in Betracht ge-
zogen werden konnte — der Komponist des auf Lehms zuriickgehenden Text-
anteils gewesen sei. Der Gedanke, dafl Wecker im Grunde fir den gesamten
von ihm unterzeichneten Text, also auch fiir die Musik des ersten Teils, in An-
spruch genommen werden miifite, bleibt allerdings noch unausgesprochen.
Ausdriicklich und grundsitzlich in Frage gestellt wird der bis dahin fiir BWV
157 angenommene Entstehungszusammenhang 1967 in der 3. Auflage von Wer-
ner Neumanns Kantaten-Handbuch mit dem folgenden Vermerk: ,,Mariae Rei-
nigung; urspriingliche Bestimmung zur Trauerfeier fiir Johann Christoph von
Ponickau . . . ungewif’, da Sonderdruck der um 5 Sitze erweiterten (zweiteiligen)
Trauerdichtung unter Chr. G. Weckers Namen iiberliefert.“

18 BWV, S. 209.

19 Hessische Landes- und Hochschulbibliothek Darmstadt, Mus. ms. 419/13.

20 Neumann H, 3. und 4. Auflage, Leipzig 1967 und 1971; im gleichen Sinne auch die
Darstellung des Sachverhalts im Kommentar zu Dok IV, Nr. 336-338, S. 379 f. Als
Entstehungszeit gibt Neumann weiterhin 1727 an. An Marii Reinigung 1727 wurden
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In Alfred Diirrs 1971 erschienenem Buch ,Die Kantaten von Johann Sebastian
Bach™ wird die Kantate 157 unter dem Titel ,,Marienfeste” lediglich erwihnt
als eine jener Kantaten, die ,,Bach ihrer inhaltlichen Eignung wegen zeitweise
auch zu Mariae Reinigung aufgefiihrt™ habe; behandelt aber wird sie unter den
.Werken zur Trauerfeier”.?! Im Blick auf die Trauerfeier fiir Ponickau heifdt
es bei Diirr: ,,Freilich bleibt es unsicher, ob es wirklich Bachs Kantate war, die
damals erklang; denn der Druck der Gedichtnispredigt, der unseren Kanta-
tentext . . . enthilt, 140t der Dichtung Picanders noch einen II. Teil folgen, der
mit dem Namen des Bachschiilers Christoph Gottlob Wecker unterschrieben
ist. Sollte Wecker der Komponist der damals aufgefiihrten Kantate gewesen
sein oder vielleicht nur des II. Teils? Oder war er etwa der Dichter dieses Teils,
der ja in Picanders Druck fehlt?* Fest stehe jedenfalls, so Diirr weiter, ,,daf}
auch Bach den Text Picanders (d. h. des I. Teils aus dem Druck der Gedacht-
nispredigt) vertont hat, ob zu diesem oder einem spateren Anlaf}, wissen wir
nicht. Uberliefert ist auch, daf} Bach seine Kantate zum Fest Mariae Reinigung
aufgefiihrt hat.”

In der 1976 erschienenen 2. Auflage seiner Studie ,,Zur Chronologie der Leip-
ziger Vokalwerke J. S. Bachs® gibt Diirr den 1957 in der 1. Auflage noch un-
eingeschrinkt angenommenen Entstehungszusammenhang der Kantate mit dem
Trauergottesdienst fiir Ponickau endgiiltig auf und riickt damit auch von der
vorsichtigen Interpretation seines Kantatenbuches von 1971 ab.?? Die inzwi-
schen durch Elisabeth Noacks Aufsatz ,,Georg Christian Lehms, ein Textdichter
Johann Sebastian Bachs® (B] 1970) bekannt gewordene Auffindung des Lehms-
schen Textjahrgangs von 1711 hatte Schulzes 1959 geduBerte Vermutung, dafy der
zweite Teil des Trauermusiktextes auf Lehms zuriickgehe, bestitigt; damit
schied Wecker als Dichter endgiiltig aus. Und die 1974 erfolgte Faksimile-Ver-
offentlichung des entsprechenden Ausschnitts der Ponickau-Gedenkausgabe in-
nerhalb des von Werner Neumann besorgten Bandes ,.Samtliche von Johann
Sebastian Bach vertonte Texte“23 hatte gezeigt, dafl die originale Typographie
keine Veranlassung bietet, die Unterzeichnung des Trauermusiktextes durch
Wecker nur auf den Teil ,,Nach der Predigt” zu beziehen. Diirr vermerkt: ,,Die
Tatsache, dal der zur Trauerfeier gedruckte Text einen weiteren Teil, tber-
schrieben Nach der Predigt, enthalt (dieser stammt nicht von Picander, sondern
von Lehms 1711...), daB ferner der Titel den Innen Benannten — Christoph
Gottlob Wecker — als Urheber der Ehrung und damit doch wohl der Kompo-
sition nennt. . ., laBt kaum einen anderen Schluf} zu, als dafl Bach den Text
Picanders . . . nicht zum 6. 2. 1727, sondern zu Mariae Reinigung (1728 oder spi-
ter? . ..) komponiert hat.*“2

jedoch nach Diirr Chr (und Diirr Chr 2) die Kantate 82 erst-, und vermutlich die Kan-
tate 83 wiederaufgefiihrt.

Diirr K, S. 536 ff. bzw. 611 fI., insbesondere S. 618—620.

Diirr Chr, S. 95, bzw. Diirr Chr 2, S. 95 und 167.

BT, S. 391.

Diirr Chr 2, S. 167, Nachtrag 21. Anzumerken ist, daB der Zwischentitel Rihmliche
Ebren-Denckmable . .. aufgerichtet von Innen Benannten, anders als Auswahl und An-
ordnung der Faksimiles in BT anzunehmen nahelegen mogen, sich nicht ausschlieBlich
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Das vom Bach-Archiv Leipzig herausgegebene ,Kalendarium zur Lebensge-
schichte Johann Sebastian Bachs“? verzeichnet in der 1970 erschienenen 1. Aut-
lage unter dem 6. Februar 1727 die Erstauffithrung der Kantate 157 im Trauer-
gottesdienst fiir Ponickau mit einem in Klammern hinzugefiigten Fragezeichen.
In der 2. Auflage aus dem Jahre 1979 ist das Datum geléscht. Der ,,Fall Po-
nickau* scheint erledigt.

Doch die Akten sollten nicht zu frith geschlossen werden. Die neue Deutung des
Uberlieferungsbefundes ist nicht so zwingend, wie es auf den ersten Blick
scheint. Der Preis, der mit der Annahme zweier statt eines einzigen Tatbestan-
des fiir die Auflésung vermeintlicher und wirklicher Widerspriiche im Uber-
lieferungsbefund bezahlt wird, ist bedenklich hoch; und die Losung belafit alte
und impliziert neue Ungereimtheiten: Auf der einen Seite steht nun die neu
geschaffene Gottesdienstmusik auf Maria Reinigung — aber warum sollte Bach
dafiir auf einen Trauermusiktext zuriickgegriffen haben? Auf der anderen die
Trauermusik fiir Ponickau — verschollen; komponiert von einem Leipziger Stu-
denten und mutmaBlichen Bach-Schiiler, von dem wir nicht eine Note besitzen,
auf einen Text, der, seltsam genug, zur einen Hilfte auf Picander, zur anderen
auf Lehms zuriickgeht. Hier bleiben zu viele Fragen offen.

Aber es sind noch nicht alle Losungswege ausgeschritten, nicht alle Erkennt-
nismoglichkeiten genutzt. Die folgenden Ausfithrungen machen einen neuen
Versuch. Sie fragen zunichst nach Rolle und Person Christoph Gottlob Wek-
kers, setzen sich anschliefend mit dem Zusammenhang zwischen dem zweiten
Teil des Trauermusiktextes und der Lehmsschen Kantatendichtung von 1711
auseinander und wenden sich dann dem Notentext der Kantate 157 und der
Penzelschen Uberlieferung zu.

IV

Die neue Deutung des Uberlieferungsbefundes, die sich seit den spaten 1950er
Jahren herausgebildet hat, geht von der Vorstellung aus, Wecker miisse, da er
den Trauermusiktext unterzeichnet hat, entweder dessen Verfasser oder aber des-
sen Vertoner sein; und da er als Dichter ausscheide, komme er nur als Kompo-
nist in Betracht. Hermann von Hase hatte noch eine dritte Moglichkeit in Er-
wigung gezogen: Wecker konne ,,Veranlasser” gewesen sein.”0 Sie kommt der
Wahrheit am néchsten. Der Epicedienteil der Ponickau-Gedenkausgabe ent-
hilt insgesamt 13 Gedichte. Sie sind durchwegs namentlich gezeichnet. Der vor-
angestellte Abteilungstitel 14t erkennen, was die Unterzeichnung bedeutet:
Riihmliche Ebren-Denckmable ... Dem ... Herrn ... von Ponickau . .. Theils
unter grosser Betriibnif3, theils hertzlichen Mitleiden aufgerichtet von Innen Be-
nannten. Die ,Innen Benannten“ sind nicht Dichter, sondern Kondolenten. Sie
legen in wohlgeordneter Rangfolge ihre poetischen Krinze nieder: Den Anfang

auf den Trauermusiktext und Christoph Gottlob Wecker, sondern auf alle 13 Gedicht-
beitrige und deren Unterzeichner bezieht.

% 1. Auflage (mit Vorwort von W. Neumann), Leipzig 1970, S. 32; 2., revidierte Auflage
(mit Vorwort von H.-J. Schulze), Leipzig 1979, S. 34.

1AL a: O, 8. 72:
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machen die Enkel des Verstorbenen, denen sich mit fiinf Gedichten die Geist-
lichkeit Ponickauischen Patronats anschliefit; es folgen, angefiihrt vom Wurze-
ner Konrektor, verschiedene wohl hauptsichlich Schule und Verwaltung zuzu-
ordnende Personen, danach der Hofmeister des Trachenauer Zweigs der Fa-
milie, schlieBlich ein Theologiestudent und endlich, ebenfalls Student, Christoph
Gottlob Wecker. Picanders Epicedium ,,Wenn Sturm und Wind die Lufft er-
schrecken™ erscheint, wie erwihnt, ohne den Namen des Dichters, unterzeich-
net: Hierdurch beobachtete seine unterthinigste Devotion Friedrich Saupe.*
Ein an anderer Stelle unterzeichnender wnterthinigster Diener Jobann George
Koch gebraucht die Wendung: , Hiermit wollte seinen unterthanigen Respect
bezeugen .. .” In der Tat geht es nur um Devotions- und Respektsbezeugungen.
Die Unterzeichnung ist nicht Signum der Verfasserschaft, sondern weist das
Gedicht als Beitrag eines bestimmten Kondolenten aus.?” Sicher wire kein zeit-
genossischer Betrachter der Ponickau-Gedenkausgabe auf den Gedanken ver-
fallen, die Unterzeichner hitten ihre Beitrige allesamt selbst gedichtet oder
vertont. Wie die Komposition von Trauermusiken fiir die Kantoren, so war die
Abfassung von Trauerdichtungen fiir die Poeten des Barock eine Einkunfts-
quelle. Das Epicedium hatte seinen festen Platz in der Poetik der Zeit.2® Die
Abfassung eines Trauergedichts in fremdem Auftrag und das Kondolieren mit
einem nicht aus eigener Feder stammenden Gedicht miissen zu den Selbstver-
standlichkeiten der Epoche gehort haben.

Fiir die Musik wird man keine grundsitzlich andere Finstellung anzunehmen
haben. Nichts spricht dagegen, in Wecker einen Kondolenten zu sehen, der,
wie jener Friedrich Saupe, seine ,,unterthinigste Devotion® mit einem Werk aus
fremder Feder bezeugt. Zu iiberlegen wire allerdings, warum und in welcher
Funktion er sich unter die Kondolenten einreiht. Daf’ er sich dabei nicht nur
eines fiir Bach titigen Dichters, sondern auch Bachscher Musik bedient hitte,
wire nach allem, was wir tiber ihn wissen, nicht verwunderlich.

Unsere Kenntnisse iiber Wecker verdanken wir in der Hauptsache den For-
schungen Fritz Feldmanns und der von ihm im BJ 1934 verdffentlichten bio-
graphischen Studie.® Wecker war, wenn auch wohl nicht im engsten, so doch
in einem allgemeineren Sinne Schiiler Bachs und erfreute sich dessen besonderer

(5]
<

Maria Fiirstenwald, Expertin auf dem Gebiet der protestantischen Leichenpredigtdrucke,
bemerke in ihrem Buch Andreas Gryphius. Dissertationes funebres. Studien zur Didaktik
der Leichabdankungen, Bonn 1967, S. 17, lapidar und eher untertreibend iber die in
Gedenkausgaben enthaltenen Epicedien: ,,Man braucht nicht anzunehmen, dafl die Ein-
sender immer die Verfasser der Gedichte waren.”

Einen guten Einblick mit zahlreichen weiterfithrenden Literaturangaben bietet H.-H.
Krummacher, Das barocke Epicedium. Rbetorische Tradition und deutsche Gelegen-
beitsdichtung im 17. Jabrbundert, in: Jahrbuch der Deutschen Schillergesellschaft 18,
1974, S. 89-147.

Jedenfalls findet man in den Leichenpredigtdrucken der Zeit immer wieder auch Musik-
stiicke ohne Angabe des Komponisten. Vgl. etwa Threnodiae sacrae. Katalog der ge-
druckten Kompositionen des 16.—18. Jabrbunderts in Leichenpredigtsammlungen inner-
halb der Deutschen Demokratischen Republik, bearbeitet von Wolfgang Reich (Ver-
offentlichungen der Sachsischen Landesbibliothek, Nr. 7), Dresden 1966.

Chr. Gottlob Wecker, ein Schitler Bachs als schlesischer Kantor, B] 1934, S. 89—100.
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Wertschitzung. Der aus Friedersdorf in Schlesien stammende Organistensohn
hatte Ende 1723 als etwa Achtzehnjihriger3! die Leipziger Universitit bezo-
gen, um Rechtswissenschaft zu studieren, und sich bald darauf dem Géorner-
schen Collegium musicum angeschlossen, muf} aber auch in grofierem Umfange
bei Bachschen Auffithrungen mitgewirkt haben. 1727 bewirbt er sich erfolglos
um die Kantorenstelle an St. Jacobi in Chemnitz, zwei Jahre spiter, nun mit
Erfolg, um das Kantorat der Dreifaltigkeitskirche zu Schweidnitz in Schlesien,
das er am 31. Mirz 1729 antritt und dann bis zu seinem Tode im Jahre 1774
innehat.

Feldmann konnte sich bei seinen Nachforschungen noch auf die von Wecker
eingereichten Bewerbungsunterlagen im Archiv der evangelischen Kirchenge-
meinde in Schweidnitz stiitzen: einen eigenschriftlichen Lebenslauf, zahlreiche
Empfehlungen und Gutachten, darunter auch Schriftstiicke von der Hand Bachs,
und zwar ein Empfehlungsschreiben vom 26. Februar 1727 fiir Weckers Be-
werbung in Chemnitz, ein Zeugnis vom 20. Miarz 1729 fiir die Bewerbung in
Schweidnitz, und zu dem letzteren noch jenes personliche Begleitschreiben Bachs
an Wecker,? das in jiingster Zeit von Joshua Rifkin mit gutem Grund in Uber-
legungen zur Neudatierung der Matthius-Passion einbezogen worden ist.%> Der
in mancherlei Hinsicht aufschlufireiche Begleitbrief 1403t erkennen, dall Wecker
Bach um eine bestimmte Passions Musique gebeten hatte; wozu Bach nun aller-
dings mitzuteilen sich genétigt sieht, dafd diese von ihm selbsten heiier bend-
thiget waire, zugleich aber auch seine Bereitschaft bekundet, mit etwas anderem
zu dienen. Bachs Brief ist in einem freundschaftlichen, ja herzlichen Ton ge-
balten und bestitigt so in gewisser Weise die Worte eines von Feldmann zitier-
ten Briefes des Greifenberger Senators M. G. Hein, wonach er, Wecker, von
dem ... H. Capellmeister Bach ungemein aestimiret worden.*

In dem schonen Zeugnis, das Bach Wecker fiir Schweidnitz ausstellt, heift es,
dafl Weckers Wiflenschaft in Musicis Ibme bey jedweden beliebten Accef§ ver-
ursachet, zumahble Er in verschiedenen Instrumenten wohl versiret nicht weniger
auch vocaliter sich wobl héren lassen, dannenhero Er auch meiner Kirchen und

31 Nach dem Kommentar in Dok I, S. 54, wiire Wecker bereits um 1700 geboren. Die An-
gabe widerspricht jedoch, wie J. Rifkin in The Musical Quarterly 61, 1975, S. 373, Anm.
40, mit Recht einwendet, der Darstellung in Weckers eigenschriftlichem Lebenslauf
(Feldmann, S. 90), nach der Wecker etwa 1705 geboren sein miifite. Alle biographischen
Angaben iiber Wecker nach Feldmann und Dok I, S. 54. — Die in Dok I vorgelegten
Angaben iiber Sterbedatum und -alter Weckers (bei Feldmann fehlend) griinden auf
Archivunterlagen (seinerzeit mitgeteilt von Josef Brylla, Swidnica). Die Unstimmigkeit
in den Altersangaben l4fit sich teilweise beheben, wenn man diesen eine gewisse Band-
breite einrdumt und auflerdem beriicksichtigt, dal Wecker in seinem Lebenslauf die Ti-
tigkeit als Praecentor an St. Petri in Bautzen (1721-1723) unerwihnt laft (vgl. H.
Biehle, Musikgeschichte von Bautzen bis zum Anfang des 19. Jabrbunderts, Leipzig 1924,
S. 18). Anm. der Schriftleitung.

32 Dok I, Nr. 18, 60 bzw. 20.

33 J. Rifkin, The Chronology of Bach’s Saint Matthew Passion, in: The Musical Quarterly
61, 1975, S. 360-387. — Das auf S. 372 in Anm. 37 angekiindigte Vorhaben — ,to return
to the subject of the Ponickau memorial service and its significance for the work of
Picander and Bach in a further study“ — ist offenbar nicht verwirklicht worden.

34 Feldmann, S. 93, Anm. 2; Dok II, Nr. 257.
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anderen Musiquen riihmlichst assistiren kénnen. Auch andere Empfehlungs-
schreiben betonen Weckers instrumentale und vokale Fertigkeiten. Ein Herr von
Schweinichen aus Mertschiitz in Schlesien (von wo aus Wecker sich nach Schweid-
nitz bewarb) weist auf Weckers besondere Geschickligkeit und Erfabrenbeit
auf der Flaute Traver. hin, in der er wenig seines gleichen habe und derent-
wegen er an vielen vornebmen Fiirstl. und anderen Héfen aestimiret worden
sei.® Als bemerkenswert erwihnt Feldmann die Tatsache, daf weder in dem
Zeugnis Bachs noch in anderen Gutachten und Empfehlungen von irgendwel-
chen kompositorischen Leistungen die Rede ist; und wohl zu Recht schliefit er
die Vermutung an, ,,dafl das Komponieren . . . nicht so sehr wie das Reproduk-
tive Weckers Stirke war“36, Wenn man bedenkt, dafl Wecker offenbar die Ab-
sicht hatte, sich nach erfolgter Bestallung im Friihjahr 1729 in Schweidnitz nicht
etwa mit einer eigenen, sondern mit einer Bachschen Passion einzufiihren,?” ge-
winnt Feldmanns Folgerung noch an Wahrscheinlichkeit.

Sicherlich reichen diese Indizien nicht aus, Wecker die Fahigkeit zur Vertonung
des Ponickau-Trauermusiktextes abzusprechen; aber sie ermutigen auch nicht
gerade dazu, ihn als den Komponisten zu betrachten. Eher wohl werden wir in
thm einen der Ausfithrenden, vielleicht sogar den Leiter der Auffiihrung, zu
sehen haben. Besonders wichtig ist in diesem Zusammenhang, dafl Weckers
Hauptinstrument nach dem Zeugnis des Herrn von Schweinichen die Querfléte
war und daf’ Bachs Kantate diesem Instrument eine anspruchsvolle Partie zu-
weist.

Bezieht man nun noch den oben zitierten Hinweis des Herrn von Schweinichen
ein, dal Wecker wegen seines Flotenspiels ,.an vielen vornehmen Firstl. und
anderen Hofen aestimiret® worden sei, eine Tatsache, die dhnlich auch Bach
andeutet, wenn er schreibt, dal Weckers Fihigkeiten diesem ,bey jedweden
beliebten Accef* — also: allenthalben Zutritt — verschafft hitten, so zeichnet
sich zumindest als biographische Moglichkeit eine Antwort auf die Frage nach
der Art der Beziehungen Weckers zu der Familie Ponickau ab: Vielleicht war
der Pomfener Familiensitz einer von jenen ,anderen Hofen®”, an denen Wek-
ker als Flétist geschitzt wurde. Ein Mann von Weckers musikalischer Vielsei-
tigkeit mufite kleineren Adelshaushalten ohne eigene Hofmusik besonders will-
kommen sein. Sicher konnte er auch als Musiklehrer eingesetzt werden, viel-
leicht dariiber hinaus auch als Hauslehrer (oder gar als ,,Hausjurist™). Zumin-
dest gut vorstellbar ist, daf} er im Hause Ponickau eine Art Musikmeisterposi-
tion innegehabt hat. Unter solchen Umstinden wire er der Familie in einer
Weise verpflichtet gewesen, die verstindlich machte, warum er in der Gedenk-
ausgabe als Kondolent und warum sein Name in Verbindung mit der Trauer-
musik erscheint. Die Beschaffung der Trauermusik und die Auffithrungsvorbe-
reitungen wiren gewissermaflen von selbst in seine Zustandigkeit gefallen; und
im Blick auf Picander und Bach konnte ihm die Rolle eines Auftraggebers, viel-

95 Ebenda, S. 93, Anm. 4.

% Feldmann, S. 93.

97 Die Bestallung erfolgte in der Passionszeit am 31. Marz 1729 (Dok I, S. 54), der Kar-
freitag fiel auf den 15. April. Die Darbietung wire die erste oder, falls an Palmarum
musiziert wurde, die zweite Auffiihrung des neuen Schweidnitzer Kantors gewesen.
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leicht in eigenem, eher aber doch wohl im Namen der Familie des Verstorbenen,
zugekommen sein. In jedem Falle aber miifite es, wenn der Bach-Schiiler im
Hause verkehrte, fiir die Familie nahegelegen haben, iiber ihn an Bach heran-
zutreten.™®

DafB man sich in Pomfen etwa aus Kostengriinden vor einer Inanspruchnahme
Bachs gescheut und statt dessen den Studenten Wecker mit der Komposition
der Trauermusik beauftragt hitte, ist alles andere als wahrscheinlich: Die statt-
liche Gedenkausgabe, von der noch Hermann von Hase respektvoll als von einer
..Musterleistung typographischer Kunst® spricht,® 1af3t auf eine Familie mit aus-
geprigtem Reprisentationssinn schliefen. Wohl nicht nur beim Drucker und
beim Textdichter hielt man sich an erste Adressen . . .

\Y%

Der Text der Trauermusik ist ein heterogenes Gebilde. Der von Picander
stammende erste Teil, der inhaltlich eng mit der Predigt und dem ihr zugrunde
liegenden Bibelwort zusammenhingt, ist zweifellos eigens fiir diesen Traueran-
la gedichtet worden. Nicht so der zweite, auf Georg Christian Lehms zuriick-
gehende Teil. Er war mehr als anderthalb Jahrzehnte zuvor mit einer ginzlich
anderen Bestimmung — als Kantatentext auf den 7. Sonntag nach Trinitatis —
entstanden und wurde nachtriglich der Verwendung im Trauergottesdienst an-
gepalit. Dafl} die Anpassung auf Lehms zuriickgehen konnte — er starb 1717 —,
ist mit Gewif3heit auszuschlieBen. Eher kommt wohl auch hierfir Picander in
Betracht, wobei die Geringfiigigkeit der Eingriffe in das Original erkliren
wiirde, warum der Text in Picanders Gedichten nicht erscheint. Die Neufas-
sung zeigt jedenfalls einen Bearbeiter, der den vorgegebenen Text mit Geschick
und sozusagen mit wenigen Handgriffen auf die neue Bestimmung auszurichten
verstand. Abgesehen von einzelnen unbedeutenden Formulierungsretuschen
(z. B. .,So nimm du, Gott...“ statt ,So nimm, o Gott...“) handelt es sich um
folgende Anderungen:

% Moglicherweise hatte Bach bereits Verbindungen nach Pomflen: Bei P. Rubardt, Zwei

originale Orgeldispositionen ]. S. Bachs, in: Festschrift Heinrich Besseler zum sechzig-
sten Geburtstag, Leipzig 1961, S. 495-503, findet sich der Hinweis, Bach sei .alter
Uberlieferung zufolge” an dem um 1726 vorgenommenen Umbau der Pomfener Kirchen-
orgel beteiligt gewesen (S. 498).

39 BJ 1913, S. 71.



Bachs Kantate .Ich lasse dich nicht” BWV 157 63

Vers® Lehms 1711 Trauermusik 1727
7- 9 ...daich Da ich
Nach einem Bissen trachte | mein Joch des Creutzes trage
Und bier vor Hunger fast Und hier vor Jammer fast verzage
verschmachte?

17-19  Hertz und Seele will sich scheiden|/ — Hertz und Seele quillt von Klagen

Und diff Marter-volle Leiden Und dify Marter-volle Plagen
Prest mir beisses Blut heraus : Prest mir heisse T hrinen raus ;
41—45  Warum betriibstu dich mein Er kan und will dich lassen nicht,
Hertz etc. er weis gar wobl, war dir gebricht,
[Bekiimmerst dich und trigest Himmel und Erd ist sein,
Schmerz mein Vater und mein HErre Gott,
Nur um das zeitlich Gut? der mir beysteht in aller Noth.

Vertrau du deinem Herren Gott,
Der alle Ding erschaffen hat.]

46—49  Mein Geist erbolt sich wieder Mein Geist, erhol dich wieder!
Da mir so siisse Lieder Gott schlaget zwar darnieder;
Durch meine Seele gehn. Allein er bilfft uns auch.
Nun hab ich Trost genung | nun will — Das ist sein Vater-Brauch,
ich auch bestehn! Der lebt, der sorget noch.

Im ersten der oben angefithrten Fille (V. 7—9) galt es, eine Bezugnahme auf
das Evangelium des 7. Sonntags nach Trinitatis — Speisung der Viertausend,
Markus 8,1—9 — zu loschen. Sie wire in dem neuen Verwendungszusammen-
hang des Textes unverstiandlich gewesen. Im zweiten Falle (V. 17-19) mag die
Schilderung des Jammers als allzu drastisch empfunden worden sein. Die
Choralstrophe (V. 41—45) war wegen des Zeilenpaars ,Bekiimmerst dich und
tragest Schmerz / Nur um das zeitlich Gut” unpassend geworden. Die aus dem-
selben Lied stammende Ersatzstrophe, deren Anfang mit dem Predigttext kor-
respondiert, ist mit gliicklicher Hand gewihlt. Auch die Neufassung des an-
schlieBenden Rezitativs (V. 46—49) verrit einen gewandten Bearbeiter: Mit der
imperativischen Neuformulierung ,,Mein Geist, erhol dich wieder” riickt er ein
wenig ab von der sehr direkten Prisensaussage der Vorlage und lenkt den
Blick auf die Zukunft. An die Stelle der etwas banalen ,;s0 siifen Lieder”, die
bei Lehms Trost spenden, setzt er den verallgemeinernd auf das Wir gerichte-
ten Hinweis auf Gottes viterliche Fiirsorge.’!

Es liegt auf der Hand, welcher Zweck mit dem Riickgriff auf die Lehmssche

%0 Zahlung nach dem Abdruck bei Lehms 1711 (s. Faksimile S. 78 £.) unter Einrechnung
der dort nicht abgedruckten Choralzeilen.

“ Auffillig ist, daB der Wortlaut der Gedenkausgabe am SchluB die Reimordnung der
Vorlage aufgibt und dabei die letzte Zeile reimlos lifit. Es liegt nahe, an eine ver-
sehentliche Vertauschung durch den Setzer zu denken und zu lesen: ,Der lebt, der sor-
get noch, | Das ist sein Vater-Brauch.”
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Textvorlage verfolgt wurde: Es ging nicht um irgendeine Art der Arbeitser-
leichterung fiir den vielbeschiftigten Picander, sondern um die Weiterverwen-
dung einer bereits vorhandenen Komposition. Von deren Musik sollte offen-
kundig soviel wie irgend moglich beibehalten werden: Die Léschung des Be-
zuges auf das Sonntagsevangelium im ecinleitenden Rezitativ erfolgt nicht in
der an sich naheliegenden Form einer Streichung, sondern durch metrisch ge-
treue Umformulierung. Auch die iibrigen Anderungen bewahren ausnahmslos
das VersmaB. Die neue Choralstrophe ist demselben Lied entnommen wie die
bei Lehms vorgeschene; so konnte mit der Choralmelodie der vorhandene
Choralsatz beibehalten werden. Kein Zweifel: Der zweite Teil der Ponickau-
Trauermusik war Parodie einer Vertonung von Lehms’ Kantatentext ,,Liebster
Gott, vergit du mich® auf den 7. Sonntag nach Trinitatis.

Nun besteht freilich kein Anlafl anzunehmen, dafl Wecker die Komposition
Graupners aus dem Jahre 1711 zur Verfiigung gestanden hitte. Auch wird er
schwerlich iiber eine selbstgeschaffene Vertonung dieser Vorlage verfiigt haben —
warum sollte ein Jurastudent Perikopenkantaten komponieren! Wir missen
damit rechnen, dafl die Kantate, die dem zweiten Teil der Trauermusik zu-
grunde lag, aus der Feder Bachs stammte.

Daf diese Kantate tatsichlich existiert hat, ist auch aus anderen Griinden durch-
aus wahrscheinlich. Seit 1970 ist bekannt, dal Bach dem Lehmsschen Textjaht-
gang von 1711 besondere Aufmerksamkeit geschenkt und daraus nicht weniger
als zehn Kantatentexte komponiert hat: zwei davon — BWV 54 und 199 — in
Weimar; die iibrigen acht —- BWV 110, 57, 151, 16, 32, 13, 170, 35 — in Leipzig,
und zwar zwischen Weihnachten 1725 und dem 11. Sonntag nach Trinitatis
1726.%2 Nichts spricht dagegen, weitere, verschollene Lehms-Vertonungen an-
zunehmen.

Fir die Entstehungszeit der Kantate ,Liebster Gott, vergifbit du mich® ist
naheliegenderweise vor allem an Bachs Weimarer Jahre und die genannte Leip-
ziger Zeitspanne zu denken. Was nun die Leipziger Zeit, und hier zunichst den
7. Sonntag nach Trinitatis 1726, betrifft, so liegt zwar nach den Ermittlungen
von Alfred Diirr% fiir den unmittelbar vorausgehenden Sonntag eine Neu-
komposition nach Lehms (BWV 170) vor, aber der 7. Sonntag nach Trinitatis
selbst ist bereits mit einer anderen, ebenfalls neuen Kantate (BWV 187) besetzt.
DaB fiir diesen Sonntag zwei Kantaten neu geschaffen worden wiren, ist jedoch
unwahrscheinlich. Von den vorangegangenen Leipziger Jahren kime, da fiir
die entsprechenden Sonntage 1723 und 1724 je eine Kantate vorliegt (BWV 186
und 107), nur 1725 in Frage; allerdings stinde hier die Verwendung ecines
Lehms-Textes ein wenig isoliert.

Mit etwas groferer Wahrscheinlichkeit ist die Komposition in Bachs Weimarer
Zeit zu setzen. Hier hatte Bach seit seiner Ernennung zum Konzertmeister am
2. Mirz 1714 turnusmifig alle vier Wochen eine Kirchenkantate zu liefern.
Innerhalb dieses Turnus fiel ihm im Jahre 1714 (nicht aber 1715 oder 1716) die

2 Einen Uberblick bietet der in FuBnote 12 genannte Aufsatz.
4 Diirr Chr 2, S. 88 f.

“ Zu 1723 und 1724 vgl. Diirr Chr 2, S. 59 bzw. 73, zu 1725 ebenda, S. 82, dazu Nach-
trag 13 auf S. 165.
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Kantate zum 7. Sonntag nach Trinitatis zu. Der ,,Kalender der Weimarer Kan-
taten Bachs™ in der 2., revidierten Auflage von Alfred Diirrs ,,Studien iiber
die frithen Kantaten Johann Sebastian Bachs“% sieht nun zwar fir diesen Ter-
min die — ebenfalls auf Lehms 1711 zuriickgehende — Kantate 54 ,,Widerstehe
doch der Siinde” vor; doch fiigt Diirr hier ein Fragezeichen an und verzeichnet
die Kantate alternativ unter dem Sonntag Oculi des gleichen Jahres. Bei niherer
Prifung des Sachverhalts zeigt sich, dafl Diirrs Einordnung der Kantate 54
unter dem 7. Sonntag nach Trinitatis 1714 durchaus hypothetisch und quellen-
malig nicht gesichert ist, der Termin also auch ohne Bedenken fiir die Kantate
.Liebster Gott, vergifit du mich” in Anspruch genommen werden kann.’6 Die
Kantate wire dann innerhalb des Turnus in unmittelbarer Nachbarschaft zu
einer weiteren Lehms-Vertonung, ,, Mein Herze schwimmt im Blut® BWV 199
zum 11. Sonntag nach Trinitatis, entstanden.

VI

Bachs Kantate ,,Ich lasse dich nicht, du segnest mich denn® fiigt sich nicht wider-
standslos in die ihr im Zuge der Neudeutung der Entstehungszusammenhinge
zugewiesene Rolle einer unabhingig von der Trauerfeier fiir Ponickau ent-
standenen Leipziger Gottesdienstmusik auf Maria Reinigung. Die Annahme,
Bach habe dabei — warum auch immer — ausnahmsweise eine Textvorlage ge-
wihlt, die gar nicht fiir das Marienfest bestimmt war, ist problematisch,*” wire
aber fiir sich allein vielleicht hinzunehmen. Doch die Kantate trigt auch in
ihrer duferen Anlage den Stempel auflergewohnlicher Entstehungsumstinde, der
Bestimmung fiir einen besonderen Anlaf} mit speziellen, von Bachs Leipziger
Kantatenpraxis abweichenden Auffiihrungsgegebenheiten.’® Zwar hebt sich das

% Dirr St 2, Tafel I, S. 64—65.

% A a. 0., S. 66f u. 170f. = Es ist schwer vorstellbar, dall Bach fiir den 7. Sonntag
nach Trinitatis 1714 zu einer von Lehms fiir Oculi bestimmten Dichtung gegriffen ha-
ben sollte, ohne zuvor den im gleichen Bande enthaltenen Text fiir den 7. Sonntag nach
Trinitatis gepriift zu haben. Bach miifite 1714 fiir ,Liebster Gott, vergifit du mich“ zu
einem negativen Ergebnis gelangt sein, hitte aber 1725 auf den einst verworfenen Text
zuriickgegriffen.

Damit soll die in Dirr K, S. 618 f., dargelegte Eignung der Kantate zur Verwendung
an Maria Reinigung nicht in Zweifel gezogen werden. (Die von Diirr angesprochenen
inhaltlichen Zusammenhinge — vgl. dazu auch NBA I/10 Krit. Bericht, S. 168 — waren
der Zeit in héchstem Mafe bewuBt. Das Canticum Simeonis gehorte anscheinend zu
den zentralen Texten der evangelischen Begribnisliturgie. Offenbar wurden Trauer-
feiern fir Standespersonen traditionell gerne in die Tage unmittelbar nach dem Fest
Marid Reinigung gelegt; vgl. hierzu die Uberlegungen von R. Henning, Zur Textfrage
der ,Musicalischen Exequien“ von Heinrich Schiitz, in: Sagittarius 4, 1973, S. 44—38,
dort S. 55 £. — In Steinhiusers Gedichtnispredigt auf Ponickau, S. 19 f., wird der Ver-
storbene mit Simeon verglichen.) Aber fir eine Neukomposition auf Marii Reinigung
wiirde Bach doch wohl einen deutlicher auf das Evangelium des Tages Bezug nehmen-
den Text gewahlt haben.

Der Gedanke, daB die im folgenden benannten Besonderheiten in der Anlage der Kan-
tate ,auf die lokalen Maglichkeiten der Auffihrung” zuriickzufithren sein kénnten, wird
bereits in Diirr K (S. 619) ausgesprochen.

o
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Werk in der iiberlieferten Form fiir zwei Vokalsolisten, vierstimmigen Chor,
zwei Holzbliser, Streicher und Continuo hinsichtlich seiner Besetzungsanforde-
rungen auf den ersten Blick nicht — oder allenfalls geringfiigig in der Beschrin-
kung auf nur zwei Vokalsolisten — vom Standardfall der Leipziger Sonntags-
kantate ab; aber es fillt doch auf, daf} das musikalische Geschehen in unge-
wohnlich hohem Mafie von den Solisten — Tenor, BaB}, Querfléte, Oboe d’amore
und Solovioline — getragen wird. Das Streichorchester spielt eine ganz periphere
Rolle; es hat nur Begleitfunktion und tritt als selbstandiger Klangkorper iiber-
haupt nur in dem Tenorrezitativ ,Mein lieber Jesu du® in Erscheinung. Der
Chor hat lediglich einen schlichten Schlufchoral zu singen.

Die Unausgewogenheit der Aufgabenverteilung fiele weniger ins Auge, stiinde
am Anfang der Kantate nicht ein biblisches Diktum, das nach aller Regel einen
Tuttisatz mit Beteiligung des Chors und des Gesamtinstrumentariums erwarten
lieBe. Nicht, daB es nicht auch anderweitig bei Bach Kantateneingangssitze gibe,
bei denen ein Bibeltext von Solisten vorgetragen wird; aber diese Falle sind
nicht eben zahlreich, und die solistische Textdarstellung hat hier fast ausnahms-
los ohne weiteres ersichtliche innere Griinde.

Fast durchwegs handelt es sich dabei um eine im Textzusammenhang begriindete rollen-
miBige Textdarstellung: In den Kantaten 18, 57, 85-89, 108, 159, 166 und 183 ist der ein-
leitende Bibeltext dem Solobaf als der Vox Dei oder Vox Christi iibertragen. In der Kan-
tate 22 ist der Textbeginn rollenmifig zwischen Tenor = Evangelist und Bafl = Jesus auf-
geteilt. Kantate 42 beginnt gewissermaflen mit einer Evangelistenpartie. In Kantate 6o ist
der Bibeltext des Eingangssatzes dem Tenor als allegorischer Person (Hoffnung) zugewie-
sen. Nicht als rollenmifige Textdarstellung zu erkliren sind nur die solistischen Einlei-
tungen der Kantaten 44 und 59. In Kantate 44 hat der geringstimmige Beginn innermusika-
lische Griinde; er ist planvoll als Kontrastmittel fiir den antithetischen Gesamtaufbau des
Satzes eingesetzt. Bei den drei verbleibenden Kantaten mégen dufere Ursachen eine Rolle
gespielt haben: Bei BWV 120/1 ist der Text moglicherweise erst nachtriglich hinzugefiigt
worden.%® Bei BWV 175 — zum 3. Pfingsttag — konnten arbeitsokonomische Motive von
Bedeutung gewesen sein.® Bei BWV 59 schlieflich haben offensichtlich beschrinkte Auf-
fihrungsbedingungen die duettmifige Behandlung des Eingangstextes veranlaft;®! be-
zeichnenderweise hat Bach den Satz spiter zur chorischen Vierstimmigkeit erweitert (BWV
74/1).

Fiir die duettmifige Behandlung des Eingangstextes bei BWV 157 sind innere
Griinde allerdings nicht ersichtlich. Das Duett ist kein Dialog; und zweifellos
handelt es sich bei den beiden Vokalpartien nicht um ,,Rollen®. Der Text aus 1.
Mose 32,27 ist Teil des Berichts vom Kampf Jakobs mit dem Engel. Aber es ist
offenkundig, daf es Bach nicht darum geht, dem Horer die alttestamentliche
Zweikampfszene in Erinnerung zu rufen. Im Textzusammenhang der Trauermu-
sik erscheint das Wort Jakobs abgelost von seinem urspriinglichen Kontext in
einem neuen, bekenntnishaften Sinn. Hier spricht nicht mehr Jakob zu dem En-
gel, sondern der Christ zu Jesus. So gesehen miifite fiir Bach eigentlich die mono-
logische vokale Einstimmigkeit niher gelegen haben als die Form des Duetts;

% F. Smend, Bach in Kéthen, Berlin o. J. [1951], S. 65 ff.

50 In Satz 4 und 7 greift Bach auf bereits vorhandene Kantatensitze zuriick (BWV 173a/7
bzw. 59/3).

51 Vgl. Diirr K, S. 299; ferner Diirr St 2, S. 52.
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allerdings hatte sich dabei am Kantatenbeginn ein ,,Block™ von zwei ariosen
Solositzen und insgesamt — bei zwei Solisten — ein Ungleichgewicht in der Ver-
teilung der Aufgaben ergeben. Indes konnte man sich gut eine chorische Be-
handlung des Textes vorstellen, bei der das Bekenntniswort eines einzelnen
gewissermalen ins Kollektiv projiziert als iiberpersonliche Aussage erschiene.
Man fragt sich, warum Bach nicht diesen Weg beschritten hat. Der Verdacht
drangt sich auf, dafl er fiir die Auffiihrung mit einem Chor rechnen mufite,
dessen Leistungsvermogen die Darbietung schlichter Kantionalsitze nicht iiber-
stieg, und daf die vokalsolistische Zweistimmigkeit des Eingangssatzes einen
situatiocnsbedingten Kompromif} zwischen intendierter Vollstimmigkeit und auf-
fihrungspraktisch Moglichem darstellt.

Eine solche Deutung fithrt weg von Leipzig und weist nach Pomflen. Sie zieht
freilich sogleich eine andere Frage nach sich: Warum hat Bach, wenn schon der
Chor fiir den Eingangssatz nicht herangezogen werden konnte, hier nicht wenig-
stens das Streichertutti beteiligt? Sollte etwa auch das Leistungsniveau des in
Pomfen zur Verfiigung stehenden Streicherensembles — mit Ausnahme des in
den Sitzen 1 und 4 hervortretenden Streichersolisten — so niedrig gewesen sein,
dafB es im Eingangssatz besser pausierte? Das ist kaum vorstellbar: Ein Streich-
orchester, das den Begleitsatz des Accompagnato-Rezitativs ,,Mein lieber Jesu
du® ibernehmen konnte, wire auch in der Lage gewesen, im Eingangssatz mit-
zuwirken. Und zweifellos wire es Bach moglich gewesen, einen Eingangssatz
mit technisch anspruchslosem Streichorchesterpart zu schreiben — beispielsweise
mit Ripienstimmen nach Art der Bratschenpartien in BWV 54/1 oder der Gam-
benpartien des 6. Brandenburgischen Konzerts. Schlieflich: wenn Bachs Kan-
tate jene Trauermusik ist, fiir die wir sie halten, war sie fiir einen bedeutenden
Anlaf} bestimmt und war — auch — ein Stiick Représentation; daf} sie mit einem
Satz begonnen haben sollte, bei dem gewissermaflen gegen alle Seh- und Hor-
erwartung mehr als die Hilfte aller beteiligten Musiker pausierte, ist schlechter-
dings kaum vorstellbar.

Doch die Losung des Problems scheint auf einer anderen Ebene zu liegen. Der
Grund dafiir, dafl das Streichorchester im Eingangssatz nicht beteiligt ist,
konnte darin bestehen, daf} ein solches bei der Trauermusikauffithrung gar nicht
mitwirkte. Die drei im Eingangssatz beteiligten Soloinstrumente hétten zusam-
men mit dem Continuo bereits das gesamte Instrumentarium der Trauermusik
ausgemacht, als Instrumentalapparat der Pomflener Auffilhrung hatte man sich
also lediglich eine kammermusikalische Quartettbesetzung vorzustellen.

Der Gedanke ist nicht so abwegig, wie er auf den ersten Blick anmuten mag.
Wihrend man fiir Jahrgangskantaten der Bach-Zeit die Faustregel aufstellen
kann, daf} bei Werken mit Chorbeteiligung auch ein Streichorchester mitwirkt,
findet man bei Trauermusiken verschiedentlich kleine, nichtorchestrale Instru-
mentalbesetzungen. Ein Beispiel bietet Bachs mit zwei Blockfloten und zwei
Gamben instrumentierter ,,Actus tragicus” BWV 106. Auch Telemanns Trauer-
kantate ,,Du aber, Daniel, gehe hin“ mit der kammermusikalischen Instrumen-
talbesetzung Blockflote, Oboe, Violine, zwei Gamben gehért diesem Typus an.??

92 G. P. Telemann, Trauer-Kantate ..Du aber, Daniel, gebe hin“, hrsg. von G. Fock, Kas-
sel 1968. Ein Beispiel fiir eine grofere, aber offenbar noch solistische Instrumentalbe-
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Allgemein 148t sich sagen, daf} die Trauermusik der Bach-Zeit in Art und Um-
fang ihrer Instrumentalbesetzung sehr stark von eigenen, gattungsspezifischen
Traditionen und Konventionen bestimmt ist: Die Verwendung von Instrumen-
ten war nur bei Trauerfeiern fiir Personen von Rang und Stand iblich, die
Grofe der Besetzung von der gesellschaftlichen Position des Verstorbenen ab-
hiangig. Die Instrumentierung barocker Trauermusiken zielt — auch bei groferer
Besetzung — auf einen verhaltenen, gedeckten Gesamtklang. Fiir Streich- und
Blasinstrumente ist hiufig Sordinierung vorgeschrieben; stille, sanft klingende
Instrumente wie Blockfloten, Gamben, auch Oboi und Viole d’amore spielen
eine besondere Rolle. Ganz in diesem Sinne vermerkt der Lockwitzer Pfarrer
Christian Gerber 1732 in seiner Historie der Kirchen-Ceremonien in Sachsen
iiber ,,Leichen-Predigten und Abdankungen“: ,Es wird auch wohl von dem
Cantore eine Trauer-Music aufgefiihrt, sonderlich bey vornehmer und hoher
Personen Leichen- und Gedichtnif3-Predigten, dabey auch bisweilen Instrumenta
douge gespielt werden ...“%? Bachs Kantate ,Ich lasse dich nicht, du segnest
mich denn kénnte nicht nur hinsichtlich ihrer Bestimmung, sondern auch hin-
sichtlich des Besetzungstypus ein Schwesterwerk des ., Actus tragicus™ gewesen
sein.

Aber unsere Vermutung lafit sich noch von einer anderen Seite her erhirten.
Wenn an der Urauffiihrung der Kantate kein Streicherensemble beteiligt war,
fiel dieses auch fiir die Begleitung des Accompagnato-Rezitativs ,,Mein lieber
Jesu du“ (Satz 3) aus; die Begleitung miifite anders ausgefithrt worden sein,
und es bliebe zu fragen, wie. Die Priifung des Fragenkreises fithrt zu iberra-
schenden Erkenntnissen.

setzung bietet die in cinem Konigsberger Leichenpredigtdruck von 1706 iberlicferte
Trauermusik von G. Riedel Harmonische Freude frommer Seelen fir 4 Singstimmen,
2 Blockfloten, 2 Oboen, 2 Viole d’amore, 2 Violinen, 3 Gamben und Continuo; Neu-
ausgabe in: Threnodiae sacrae. Beerdigungskompositionen aus gedruckten Leichenpre-
digten des 16. und 17. Jabrbunderts, hrsg. von W. Reich = Das Erbe deutscher Musik,
Bd. 79, Wiesbaden 1975, Nr. 31. — Aus mehr oder weniger zufilliger Kenntnis kann
ich als weitere Beispicle folgende unvercffentlichte Werke nennen: C. L. Boxberg,
.Bestelle dein Haus* fiir 4 Singstimmen, 2 Blockfloten, Oboe und Continuo, Sachsi-
sche Landesbibliothek Dresden, Mus. 2135-E-509 (Ausgabe von Herbert Gadsch in
Vorbereitung) ; M. Rohde, ,, Meine Tochter, kebre dich um® fiir 4 Singstimmen, 3 Block-
fléten, Oboe und Continuo, Universititsbibliothek Lund, Sammlung Wenster, Lit F
Nr. 19; G. P. Telemann, , Trauer-Actus, iiber die Nicht- und Fliichtigkeit des mensch-
lichen Lebens® fiir 4 Singstimmen, 4 Blockfloten, 4 Gamben und Continuo, Sichsische
Landesbibliothek Dresden, Mus. 2392-E-551r (iiberliefert mit Bestimmung zum 24.
Sonntag nach Trinitatis, aber ohne direkten Perikopenbezug, offensichtlich urspriinglich
eine Trauermusik). — Zu nennen ist hier ferner BWV 150 ,Nach dir, Herr, verlanget
mich*. Das Obligatinstrumentarium beschrinkt sich auf 2 Violinen und Fagott. Die
Kantate ist ohne Bestimmung iiberliefert. Die von A. Diirr (Diirr St 2, S. 199) ausge-
sprochene Vermutung, es handle sich um eine Trauermusik, findet vom Besetzungsge-
sichtspunkt her eine unerwartete Bekriftigung. — Am Rande sei erwihnt, daf auch in
der 1. Fassung der — freilich nicht kantatenhaften — Trauermusik BWV 118 ,,O Jesu
Christ, meins Lebens Licht bei verhiltnismiBig grofem Obligatinstrumentarium (2 Litui,
Zink, 3 Posaunen) das Streichorchester ausgespart ist.
53 Zit. nach dem Krit. Bericht zu NBA III/1 (K. Ameln), S. 25.



Bachs Kantate ..Ich lasse dich nicht® BWV 157 69

Betrachtet man den in BG 32, S. 129 f., abgedruckten Nctentext unter satztech-
nischen Gesichtspunkten, so wird rasch klar, dafl uns das Rezitativ ,,Mein lieber
Jesu du® nicht in seiner originalen Textgestalt vorliegt. An zwei Stellen enthalt
der obligate Begleitsatz offene Parallelen: in T. 5 eine Oktavparallele und in
der 2. Hilfte von T. 8 eine Quintparallele jeweils zwischen Violine II und
Viola (in T. 8 zugleich verdeckte Oktavparallele zwischen Violine I und Viola).
Auffillig ist ferner die ungewohnlich haufige Verdopplung von Akkordterzen:
T. 22 fis, T. 42 cis, T. 4® eis, T. 7 his, T. 9* d, T. 10b~11? gis, T. 132 g. Eine satz-
technisch ganz ungliickliche Stelle, T. 2°—3%, mit Septim- und Terzverdopplung
und falscher Dissonanzaufldsung 7-8 erscheint in der Ausgabe der BG bereits
verbessert; nach Penzel heif3t es hier®:
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Argwohn weckt schlieBlich auch die stellenweise sehr enge Anlehnung des Brat-
schenparts an die Singstimme: In T. 4 (cis*-eis’), 7 (his-dis‘-e) und 9 (fis*-d*)
spielt die Bratsche die Ecktone des Melodieprofils der Singstimme mit, dhnlich
auch, nur mit Oktavversetzungen, in T. 12°-13° (h*-g-a‘/ h-g*-a).

Nach der Quelle all dieser Mingel braucht man nicht lange zu suchen: Es ist
die Bratschenstimme. Lift man sie weg, so sind alle UnregelméBigkeiten ver-
schwunden. Die Singstimme und der Continuo bilden zusammen mit den bei-
den iibriggebliebenen Obligatstimmen einen vierstimmigen Satz von beispielhaf-
ter Korrektheit.

Doch der Satz ist nicht nur korrekt — er ist auch harmonisch vollstandig. Der
Bratschenpart ist schlicht iiberfliissig. Zweifellos ist er nachtriglich hinzugefiigt.
Dic dabei entstandenen Stimmfiihrungsmingel sind ecine direkte, wenn auch
keineswegs unvermeidbare Folge der harmonischen Vollstindigkeit des vorge-
gebenen Satzes: Die nachkomponierte Stimme mufite notwendig schon vorhan-
dene Akkordténe verdoppeln; zur Vermeidung von Stimmfithrungsparallelen
hitte es also besonderer Umsicht bedurft.

Der Bearbeiter, der die Bratschenstimme hinzugefiigt hat, kann nicht sehr ver-
siert gewesen sein; vielleicht war er auch sorglos. Bach selbst scheidet aus. Der
Verdacht fillt zwangslaufig auf Penzel und seine Gewahrsleute und verdichtet
sich bei niherer Betrachtung des Uberlieferungsbefundes: Der Bratschenpart
ist nur in Penzels Stimmensatz vorhanden, nicht aber in seiner Partiturabschrift.

5 Index a = I., Index b = 2. Takthalfte.
3 Vgl. S. XXII der Ausgabe.
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Nun ist die Partiturabschrift jedoch, wie eingangs erwiahnt, bereits um 1755 ent-
standen, wihrend der Stimmensatz erst in den 1760er Jahren angefertigt wor-
den ist. Man muf} nicht sehr argwohnisch sein, um auf den Gedanken zu kom-
men, daf} die Bratschenpartie des Rezitativs im Jahre 1755 wohl noch gar nicht
existiert hat.

Die Frage, ob die hinzugefiigte Stimme von Penzel oder aber von einem Dritten
stammt, wird sich nicht mehr véllig kliren lassen. Die Penzelsche Violetta-
Stimme zeigt keine Verschreibungen oder Unsicherheiten, wie man sie bei einer
ersten Niederschrift erwarten mochte. Vielleicht hat Penzel den Part also aus
einer fremden Vorlage iibernommen. Seine Stimmen namlich gehen anscheinend
nicht — zumindest nicht direkt — auf die von ihm selbst gefertigte Partiturab-
schrift zuriick, sondern auf eine dieser zwar nahestehende, aber in Einzelheiten
korrektere Quelle, vermutlich also dieselbe Handschrift, die Penzel schon um
1755 als Vorlage gedient hat.” Diese Vorlage war wahrscheinlich ein Stimmen-
satz.”” Es ist denkbar, daf} der Eigentiimer der Vorlage die Bratschenpartic ge-
legentlich eciner Auffiihrung der Kantate in erweiterter Besetzung mit Streich-
orchester hinzugefiigt hat, und dies kénnte durchaus auch erst nach der Herstel-
lung der Penzelschen Partiturabschrift um 1755 und vor der Anfertigung der
Penzelschen Stimmen in den 1760er Jahren geschehen sein. Man wird freilich
der Frage nach der Person dessen, der den Bratschenpart hinzugefiigt hat, nicht
allzuviel Gewicht beilegen diirfen. Entscheidend ist letztlich nur, daf} es sich
um einen fremden Zusatz handelt.

Im ibrigen ist nochmals festzustellen, dafl Penzels Partiturabschrift nicht nur
bei dem Rezitativ, sondern auch sonst an keiner Stelle einen Hinweis auf die
Mitwirkung einer Bratsche enthilt. Die Violetta des spiteren Stimmensatzes
ist in der Partitur nirgends notiert und nirgends genannt. Einen Gesamtbeset-
zungstitel gibt es nicht. Der Schlufichoral, in dem die Bratsche nach dem Stim-
mensatz den Tenor zu verstarken hitte, ist ,,neutral® als Chorsatz auf vier Sy-
stemen ohne Angabe der mitgehenden Instrumente notiert.

Die satztechnische Analyse des Rezitativs und der Uberlieferungsbefund der
Kantate lassen keinen Zweifel: Die Mitwirkung der Bratsche war von Bach
nicht vorgesehen. Das bedeutet, dal zumindest kein der Norm entsprechend
zusammengesetztes Streichorchester, wahrscheinlich aber iiberhaupt kein orche-
stermaflig, das heilit chorisch besetzter Streicherapparat beteiligt war.

Unsere oben ausgesprochene Vermutung geht dahin, dafl — abgeschen von der
Continuogruppe — iiberhaupt nur ein einziger Streicher mitwirkte: der Spicler
der Streichersoli der Sitze 1 und 4. Das wiirde bedeuten, daf} in dem Rezitativ
zumindest eine der beiden Oberstimmen des Begleitsatzes von einem der Bli-
sersolisten gespielt worden wire. Diese Annahme 148t sich jedoch nicht ohne

% Nach den Abhingigkeitsuntersuchungen R. Higuchis; s. oben Fufinote 5.

57 Ein Stimmensatz oder ein Abkémmling eines Stimmensatzes (so auch Higuchi; s. Fuf3-
note 5). Dies zeigt besonders deutlich die fatale cintaktige Verschiebung der Oboen-
partie gegen das iibrige in Satz 2, T. 154-185, in beiden Penzelschen Abschriften;
siche BG 32, S. XXII. Ein solcher Fehler kann nur beim Ausschreiben einer Stimme
oder beim Kopieren nach Stimmen unterlaufen. — Manches spricht dafiir, daf der Stim-

mensatz, auf den Penzels Abschriften zuriickgehen, nicht der Originalstimmensatz war;
s. Fuflnote 58.
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weiteres mit der Penzelschen Uberlieferung in Einklang bringen: Stimmensatz
und Partiturabschrift weisen die beiden Partien iibereinstimmend zwei Violinen
zu. Indes ist es schon aus besetzungsokonomischen Erwigungen unglaubhaft,
dafB Bach bei einer Kantate in derart kleiner Besetzung eines von vier Obligat-
instrumenten — die 2. Violine — so auffillig vernachlissigt haben und ihm als
selbstindige Aufgabe einzig eine Rezitativbegleitstimme zugewiesen haben
sollte. Zu denken gibt auch, daf Penzels Partitur bei den Sitzen 1 und 4, wo
man bei Vorhandensein zweier Violinen eine Prizisierung wie ,,Violino I* oder
Violino solo“ erwarten wiirde, schlicht ,,Violino® angibt, also anscheinend von
der Existenz einer einzigen Violine ausgeht. Was die Violine II betrifft, haben
wir es aller Wahrscheinlichkeit nach mit einer Besetzungsangabe zu tun, dic
nicht auf Bach, sondern auf Penzel oder seine Vorlage zuriickgeht.”®

Im Blick auf die vermutete Originalbesetzung des Rezitativbegleitsatzes mit
zwei Blasinstrumenten oder einem Streich- und einem Blasinstrument ist fest-
zustellen, daf die Umfinge beider Stimmen jedenfalls auch die Verwendung
der beiden beteiligten Blasinstrumente zulassen, wobei fir die 1. Stimme mit
dem Umfang gis-h“ bevorzugt an die Querflste, und bei der 2. Stimme mit dem
Umfang e‘-gis“ bevorzugt an die Oboe d’amore zu denken wire. Bei der 1.
Stimme spricht die insgesamt recht hohe Lage eher fir die Querflote als fir
die Violine: Die Stimme bewegt sich fast ausnahmslos in der zweigestrichenen
Oktave und begibt sich nur einmal, in T. 6, in die auf der Querfléte klang-
schwichere tiefere Lage, und dies bezeichnenderweise in einem Zwischenspiel,
wihrend die Singstimme pausiert. Besonders auffillig ist die hohe Lage auch

5% Vielleicht waren die beiden obligaten Instrumentalpartien des Rezitativs in der Bach-
schen Originalpartitur nicht oder nicht ausreichend bezeichnet und wurden von einem
ratlosen Abschreiber fir Violinpartien gehalten? Die Schlisselung diirfte eine solche
Fehldeutung zugelassen, der Satztypus sie gar begiinstigt haben. — Bemerkenswerte Un-
sicherheit zeigt sich auch in einer anderen, an sich unproblematischen Besetzungsfrage —
und auch hier bietet es sich an, als Ursache fehlende oder ungenaue Angaben in der
Originalpartitur anzunehmen: Penzel oder dem Schreiber seiner Vorlage — und auch
dem Herausgeber der Kantate in BG 32 — war offenbar nicht klar, daf§ der Oboenpart
der Kantate nicht nur in Satz 2, sondern auch in Satz 1 — mit den Tieftonen cis’ in T. 13,
34 und 50 und h in T. 33 — eine Oboe d’amore erfordert (deren Spieler dann selbst-
verstandlich auch fir den SchluBchoral nicht eigens auf die Normaloboe iberwechselt).
Der Umschlagtitel des Penzelschen Stimmensatzes gibt einfach nur Oboe obligato an,
der Titel am Schluf der Orgelstimme verzeichnet Oboe et Oboe d’amore, wobci et
Oboe d’amore sichtlich nachgetragen ist. Die Stimme selbst trigt die Bezeichnung Oboe.
Satz 1 und 5 sind klingend notiert (im gewohnlichen Violinschlissel und ohne besonde-
ren Hinweis auf das zu verwendende Instrument); Satz 2 dagegen erscheint in Trans-
positionsumschrift fiir Oboe d’amore mit dem Vermerk Grand-Oboe Solo. (In der Par-
titur notiert Penzel den Part in Satz 1 und 2 klingend im normalen Violinschliissel und
vermerkt dazu bei Satz 1: Oboe, bei Satz 2: Hautbois.) Die Konfusion in Penzels
Oboenstimme kann nicht gut bereits in Bachs Originalstimme geherrscht haben. Auch
ist der eigenartige Terminus ,.Grand-Oboe“ bei Bach sonst nirgends zu belegen (laut
freundlicher Mitteilung von Herrn Prof. Dr. Ulrich Prinz, EBlingen-Ludwigsburg). Man
muf wohl die Moglichkeit in Betracht ziehen, daf der Stimmensatz, auf dem Penzels Ab-
schriften fufen, keine Originalhandschrift und der .ratlose Abschreiber” keiner von
Bachs Hauskopisten gewesen ist.
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deshalb, weil der obligate Streicherpart der Sitze 1 und 4 eine deutliche Bevor-
zugung der mittleren und tiefen Lage erkennen 1aft. — An eine regelrechte B=-
weisfithrung zugunsten der einen und zuungunsten der anderen Besetzungsmog-
lichkeit ist angesichts der Kiirze des Satzes, der geringen Stimmumfinge und
des Fehlens idiomatischer Instrumentalfiguren freilich nicht zu denken.

VII

Unsere Revisionsverhandlung gegen die ,neue Deutung* der Entstehungszu-
sammenhinge hat sich zu einem ausgedehnten IndizienprozeR entwickelt. Be-
weisaufnahme und Zeugenbefragung in der Hauptsache sind abgeschlossen.
Das Urteil wird wohl nicht anders lauten kénnen als: Bachs Kantate ist iden-
tisch mit dem 1. Teil der Trauermusik fiir Ponickau.

Das Verfahren hat die Glaubwiirdigkeit eines Hauptzeugen erschiittert: Es hat
gezeigt, dafl der Penzelschen Uberlieferung nicht uneingeschriankt zu vertrauen
ist. Es hat Argwohn geweckt — und fiir die einmal erwachte Skepsis mag Pen-
zels Text bei ndherer Betrachtung noch mancherlei Ansatzpunkte bieten. Doch
sollten auch dem Zweifel verniinftige Grenzen gesetzt bleiben. Kirchenmusik
war Gebrauchsmusik, Kantatenabschriften wurden in aller Regel zu Auffiih-
rungszwecken gefertigt: Absichtliche Anderungen von fremder Hand wird man
im allgemeinen nur dort unterstellen diirfen, wo sich dafiir auch ein plausibles
praktisches Motiv beibringen 148t. In diesem Sinne wird auch nach den Motiven
zu fragen sein, aus denen heraus die verschiedenen hier konstatierten Abwei-
chungen des Penzelschen Textes vom Original zu erkliren sind.

Zuvor jedoch soll noch exkursartig ein mit dem dann anzusprechenden Fragen-
komplex , Besetzungsinderungen” zusammenhingendes Einzelproblem ange-
gangen werden: Der dritte instrumentale Solopart der Kantate ist in beiden
Penzelschen Handschriften der Violine zugewiesen. Diese Zuweisung ist merk-
wiirdigerweise noch nie in Zweifel gezogen worden, obwohl der Part dazu
durchaus Veranlassung gibt: Er liegt fiir einen Soloviolinpart ausgesprochen tief
und 14t stellenweise fast eher an einen verkappten Bratschenpart denken. Der
Ambitus ist im 1. Satz g-h“, im 4. a-h“, die Stimme beriihrt also nirgends die
dreigestrichene Oktave. Ein normales Bild ergibe sich, wenn die Partie als
Ganzes etwa eine Terz oder Quarte hoher stiinde; fiir eine Bratsche freilich
liegt sie insgesamt etwas zu hoch.

Es bietet sich zunichst an, das Problem durch die Annahme zu lésen, die Kan-
tate lage uns in Tieftransposition vor und sei urspriinglich eine kleine Terz hé-
her notiert gewesen: Die Querflotenpartie wire dann fiir eine Altblockflote, die
der Oboe d’amore fiir gewohnliche Oboe bestimmt gewesen, und die Violin-
partie hitte sich in einem normalen Ambitus bewegt. Aber die Betrachtung der
Singstimmenumfinge, im Bal G-¢', im Tenor cis-h’, zeigt, dafd die Kantate im
Original nicht gut hoher gestanden haben kann.

Man wird also wohl davon auszugehen haben, dafl uns die Kantate untrans-
poniert vorliegt und die Violine der iiberlieferten Fassung ein anderes Instru-
ment vertritt. Unterstellt man, dafl dies ebenfalls ein Streichinstrument, und
zwar ein solches gleicher Stimmlage war, so kommt unter den von Bach ver-
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wendeten Instrumenten nur die Viola d’amore in Betracht. Die Viola d’amore
aber eignet sich so gut, daf3 schlechterdings nicht daran zu zweifeln ist, daf3 der
Part fiir sie bestimmt war.

Allgemein ist zu sagen, dafl die Viola d’amore, die Bach in seiner Weimarer
Zeit Ende 1714 in der Kantate 152 und um die Mitte der 1720er Jahre in Leip-
zig in der Johannes-Passion und in den Kantaten 36¢ und 205 mit Solopartien
bedacht hat,” sich ausgezeichnet in unser Bild einer mit ,Instruments doux®
besetzten Trauerkantate fiigt und dafl das Instrument sich auch bei Bachs Zeit-
genossen gelegentlich in ganz dhnlichem Zusammenhang eingesetzt findet.8” Das
Iastrument will, wie Mattheson sagt, ,.viel languissantes und tendres ausdriik-
ken™; sein Klang sei ,.argentin oder silbern, dabey iiberaus angenehm und lieb-
lich“61,

Zu den Eigentiimlichkeiten des Instruments gehort, daf} seine Spielsaiten — de-
ren Zahl zwischen vier und sieben schwankt — gewchnlich je nach der Tonart
des zu spielenden Stiickes gestimmt wurden, und zwar bevorzugt in den Ténen
des Grunddreiklangs. Fiir g-Moll ist beispielsweise die Stimmung d-g-d‘-g~b*-d*“
iberliefert, fiir D-Dur d-a-d‘-fis*-a‘-d“ (bei sieben Saiten zusitzlich noch A).62
Ein besonderer Klangreiz entsteht durch die unter den Spielsaiten angebrachten
Aliquotsaiten, die ebenso wie die Spielsaiten gestimmt werden und, da sie vor
allem beim Anstreichen der leeren Saiten in Schwingung geraten, die Téne des
Grunddreiklangs durch ihre Resonanz besonders auszeichnen.

Betrachtet man nun unter diesem Gesichtspunkt die obligate Streicherpartie der
Arie . Ja, ja, ich halte Jesum feste®, so fillt es schwer, sich vorzustellen, daf} der
Part nicht fiir Viola d’amore entworfen sein sollte. Die thematisch-motivische
Erfindung rechnet sichtlich mit dem Resonanzeffekt und zielt auf reichliche Ver-
wendung der im D-Dur-Dreiklang gestimmten Leersaiten. Das gilt fiir den
Themenkopf a*-d“-fis* ebenso wie fiir die Spielfiguren in T. 5-6, die auch abge-
wandelt und lagenversetzt den ganzen Satz hindurch vielfiltig Gelegenheit zur
Verwendung ungegriffener Saiten bieten — man betrachte etwa T. 7 Mitte bis
8 Mitte, T. 68—69 oder T. 108-109. Auch die absteigende Dreiklangswendung
d*-a’fis* in T. 19 (die aus dem Continuo stammt und spiter mehrfach wieder-

3 Uber die Verwendung der Viola d’amore bei Bach orientiert im einzelnen: U. Prinz,
Studien zum Instrumentarium Jobann Sebastian Bachs mit besonderer Beriicksichtigung
der Kantaten, Dissertation, Tibingen 1979, S. 86—95.
So in der oben in Fufnote 52 erwihnten Trauermusik von Riedel. Wohl ebenfalls eine
Trauermusik ist die bei F. Krummacher, Die Uberlieferung der Choralbearbeitung in der
frithen evangelischen Kantate (Berliner Studien zur Musikwissenschaft, Bd. 10, Berlin
1965), S. 545, verzeichnete Aria ,Einen guten Kampf hab ich® von C. Ritter fiir 4 Sing-
stimmen, 2 Blockfloten, Viola d’amore, Streicher und Continuo. Telemann setzt in einer
Kantate mit verwandter Thematik ,Herr, lehre uns bedenken, dafl wir sterben miissen®
(zum 16. Sonntag nach Trinitatis, Stadt- und Universititsbibliothek Frankfurt am Main,
Ms. Ff. Mus. 1116) im Eingangschor und in beiden Arien (.Der Tod erschrecke, wen
er will®, ,Ich gehe dir getrost entgegen®) eine Viola d’amore als konzertierendes Solo-
instrument ein.
51 3. Mattheson, Das Neu-Eroffnete Orchestre, Hamburg 1713, S. 282 bzw. 283. Zit. nach
Prinz, a. a. O., S. 93.
62 Nach Prinz, a. a. O., S. 88 ff.

60
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kehrt) und ihre Fortfiihrung in T. 20 und aufferdem manches Detail der Erfin-
dung wie beispielsweise die Sechzehntelfigur in T. 11 rechnen mit dem fiir das
Instrument typischen Resonanzeffekt. Dariiber hinaus tragt der wenig ausgrei-
fende, iiber weite Strecken am Tonikabereich festhaltende modulatorische Ver-
lauf des Satzes auf seine Weise dazu bei, dafl die Qualititen des Instruments
zur Geltung kommen.

Fiir den 1. Satz wird man, da ein Umstimmen des Instruments zwischen den
Sitzen schwerlich moglich gewesen ist, dieselbe Stimmung anzunehmen haben
wie fiir Satz 4. Eine diesem Satz entsprechende Ausrichtung der Thematik und
Motivik auf Dreiklangstone — sei es in D-Dur, sei es in h-Moll — ist nicht zu
beobachten. Geht es in der Bafarie um den ,silbernen® Klang der Resonanz-
saiten, so zielt Bach im Eingangssatz mehr auf Zartheit und Verhaltenheit und
den Ausdruck des Verlangens, die von Mattheson geschilderten Aftektqualita-
ten des Instruments. Das feinziselierte, ausdrucksvolle instrumentale Hauptmo-
tiv, das in T. 1 zunichst in der Flote, dann in der Oboe und anschlieffend in
T. 2 und 3, von Pausen unterbrochen, dreimal im Streicherpart erklingt, erin-
nert an die mit zwei Violen d’amore begleitete Arie ,,Erwige, wie sein blutge-
farbter Riicken* der Johannes-Passion.

Die fiir die Violine ungewohnlich tiefe Gesamtstimmlage der Streichersolopar-
tien der Sitze 1 und 4 ist fiir die Viola d’amore véllig normal. Die Tatsache,
daf der Ton g nirgends unterschritten wird, konnte mit der spiteren Zuweisung
des Parts an die Violine zusammenhingen; konkrete Anhaltspunkte fiir nach-
triagliche Hochoktavierungen lassen sich allerdings nicht finden.

Kehren wir zuriick zu der allgemeineren Frage nach den Motiven, nach dem
praktischen Interesse, das hinter den unterstellten Eingriffen in die originale
Werkgestalt steht: Was ist geschehen? Ein Werk, das fiir eine sehr spezielle
Auffiihrungssituation geschaffen worden war, hat den Weg in die allgemeine
Kantorei- und Kantatenpraxis angetreten und ist-dabei im Sinne des auffih-
rungspraktischen Normalfalls verdndert, angepafit worden: Das gewohnlich in
Kirchenkantaten mitwirkende Streichorchester wurde, so gut es eben ging, ein-
bezogen. Dabei fiel ihm als selbstverstindliche Aufgabe die Begleitung des
Schlufchorals zu. Auberdem wurde ihm der Begleitsatz des Accompagnato-
Rezitativs — ohnehin in aller Regel Sache des Orchesters — zugewiesen;5* die
mit dieser MaBnahme erforderlich gewordene Bratschenstimme wurde hinzu-
komponiert. Die iibrigen Sitze boten keine Moglichkeit, das Streichertutti zu
beteiligen. Die seltenere und offenbar nicht verfiighare Viola d’amore wurde
durch cine Solovioline ersetzt. Aus dem Gelegenheitswerk wurde eine Jahr-
gangskantate, aus der Trauermusik ein Kirchenstiick auf Maria Reinigung.54

63 Dies moglicherweise aus Unkenntnis der vom Komponisten vorgeschenen Besetzung;
vgl. Fufinote §8.

64 Moglicherweise wurde in diesem Zusammenhang auch der Text des Schlufichorals ver-
indert. Die 1. Zeile lautet bei Penzel ,Meinen Jesum laB ich nicht* statt ,,Jesum laf ich
nicht von mir*. Die letztere, allgemein gingige Lesart findet sich sowohl bei Picander
als auch im Textabdruck der Ponickau-Gedenkausgabe, auflerdem wird die Strophe
auch in Steinhdusers Gedichtnispredigt in dieser Form zitiert (S. 47) — sie wird dem-
nach wohl auch so gesungen worden sein. Vielleicht handelt es sich um eine nachtriglich
eingesetzte regionale Textvariante. Eigenartigerweise findet sich diese Lesart noch ein-
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Wer fir diese Veranderungen verantwortlich ist, ist heute nicht mehr mit Si-
cherheit zu sagen. Die Ersetzung der Viola d’amore durch Violine ist ein nahe-
liegender Notbehelf, den wir aus Bachs eigener Praxis kennen.% Es ist also
nicht ausgeschlossen, daf} es sich hierbei um eine von Bach selbst vorgenom-
mene Besetzungsianderung handelt.

Die Einbeziehung des Streichorchesters aber geht aller Wahrscheinlichkeit nach
nicht auf Bach zuriick. Die im Zuge der Besetzungserweiterung hinzugefiigte
Bratschenstimme im Accompagnato-Rezitativ stammt sichtlich von einem Bear-
beiter von bescheidener Kunstfertigkeit und hat, wie gesagt, anscheinend um
1755, als Penzel seine Partiturabschrift anfertigte, noch gar nicht existiert.5
Ob die von Penzel iiberlieferte liturgische Bestimmung fiir Marii Reinigung
auf einer Umwidmung des Werkes durch Bach selbst beruht, ist in hohem Mafe
zweifelhaft. Zwar liegt die Weiterverwendung von Gelegenheitswerken im
liturgischen Standardrepertoire gottesdienstlicher Sonn- und Festtags-Haupt-
musiken durchaus auf der Linie der Bachschen Praxis. Aber auf der anderen
Seite drangt sich doch der Gedanke auf, daff die Anpassung der Kantate an
den Typus der orchesterbegleiteten Gottesdienstmusik und die Anderung der
Zweckbestimmung des Werkes keine voneinander unabhingigen MaBnahmen
waren, sondern, da sie dieselbe Tendenz — vom Besonderen zum Allgemeinen —
zeigen, von ein und derselben Hand stammen. Der Verdacht wird durch den
Quellenbefund gendhrt: Wie die von fremder Hand hinzukomponierte Brat-
schenstimme, so findet sich auch die liturgische Bestimmung Iz Festo Purifica-
tionis nur in Penzels Stimmensatz, nicht aber in der Partitur. Es besteht mit-
hin Grund zu vermuten, daf} auch sie erst aus den Jahren nach 1755 stammt.

VIII

Am Ende unserer Untersuchung ist Bachs Kantate wieder das, was sie einst
war: Trauermusik fiir Ponickau. Das Erscheinungsbild des Werkes allerdings
hat sich gewandelt. Wir sind ein Stiick weit hinter die musikalischen Quellen zu-
riickgegangen und haben unter fremden Zusitzen und nachtriglichen Anderun-
gen die urspriingliche Werkgestalt freizulegen versucht. Dabei ergab sich um-
rifhaft das Bild einer bemerkenswert klein, dabei auBerordentlich farbig be-
setzten Kantate, deren Instrumentalapparat aufler dem Continuo lediglich eine
Querflote, eine Oboe d’amore und eine Viola d’amore umfaft. Die Einbe-
ziehung des Streichorchesters erwies sich als nachtrigliche Erweiterungsmaf-

mal bei Bach, und zwar in der Kantate 154, die anscheinend in Bachs vorleipziger Zeit
zuriickreicht (vgl. M. Helms’ Hinweise im Krit. Bericht zu NBA 1/5, S. 77 £.), nicht aber
in der in Leipzig entstandenen Kantate 124.
% Vgl. Prinz, a. a. 0., S. 86 £. (BWV 245) u. 94 f. (BWV 36/36b).
Allerdings erscheint in Penzels Partitur mit der Besetzungsangabe Viol. 2 beim zweiten
Instrumentalsystem des Accompagnato-Rezitativs bereits ein vereinzelter Hinweis auf
zusitzliche Streicherbesetzung. Vielleicht enthielt Penzels Vorlage uni 1755 die Kantate
in einer ,Zwischenfassung®, die die Mitwirkung eines Streichorchesters ohne Bratsche
vorsah? Oder sollte es sich hier um eine von Penzel (spater?) konjizierte, gar nicht auf
die Kopiervorlage zuriickgehende Besetzungsangabe handeln? — Siehe auch FuBnote 58.
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nahme, die Bratschenstimme des Accompagnato-Rezitativs als von fremder

Hand hmzugefugt und die Streichersolopartie des Eingangssatzes und der Baf-

arie als urspriinglich fiir Viola d’amore bestimmt. Offen bleiben mufite die

Frage, wie der Begleitsatz des Accompagnato-Rezitativs im Original besetzt

war: Die beiden Obligatstimmen kénnten von den beiden Blasinstrumenten
gespielt worden sein, doch kommt ebensogut cine der verschiedenen méglichen

Kombinationen Blasinstrument + Viola d’amore in Betracht. Fiir den Schluf3-

choral wird man Colla-parte-Fithrung der Obligatinstrumente mit Sopran, Alt

und Tenor anzunehmen haben.

Ein bedeutsames Nebenergebnis unserer Untersuchung besteht in der Erkennt-

nis, daBd der zweite Teil der Ponickau-Trauermusik keine Originalkomposition,

sondern Parodie war und auf eine Vertonung von Lehms’ Kantatendichtung

.Liebster Gott, vergifit du mich* zum 7. Sonntag nach Trinitatis zuriickging, die

schlechterdings nur aus Bachs Feder gestammt haben kann.

Leider hat dieses Werk keine weiteren Spuren hinterlassen. Allenfalls konnte

sich der Choral der Kantate in einem der beiden Sitze erhalten haben, die un-

ter dem Titel ,,Warum betriibst du dich, mein Herz“ in Breitkopfs Ausgabe

Johann Sebastian Bachs vierstimmige Choralgesinge® unter den Nummern 145

(BWV 420) und 299 (BWV 421) erscheinen und sich keiner bekannten Kantate

zuordnen lassen. Doch mufl der Choral, wie etwa ein Blick auf das Schwester-

werk BWV 199 lehrt, keineswegs als Kantionalsatz behandelt gewesen sein.%®

Uber die Besetzung des verschollenen Werkes wird man mit einiger Sicherheit

sagen kénnen, daB auch sie sehr klein gewesen ist. Wenn unsere Deutung zu-

trifft und die Besetzungsdisposition des Eingangssatzes der Kantate 157 Ergeb-
nis eines situationsbedingten Kompromisses zwischen intendierter Vollstimmig-
keit und auffithrungspraktisch Maglichem ist, standen fiir den zweiten Teil der

Trauermusik keine weiteren Vokalsolisten und auch keine weiteren Instrumen-

talisten zur Verfiigung. Vor allem: Wire im zweiten Teil ein Streichorchester

beteiligt gewesen, so hitte Bach es zweifellos von vornherein in die Konzeption
des ersten Teils einbezogen; es mufte in seinem Interesse liegen, den ersten

Teil so zu gestalten, daB} er auch duBerlich mit dem als Komposition ja bereits

vorliegenden zweiten ein einigermafien in sich geschlossenes Ganzes bildete. Es

liegt daher nahe anzunehmen, daf die beiden Teile weitgehend die gleiche Be-
setzung aufwiesen, zumindest aber von denselben Kriften darzustellen waren.

Unser Versuch, die verschollene Kantate chronologisch einzuordnen, hatte zwei

mogliche Entstehungsdaten erbracht: Leipzig 1725 und Weimar 1714. Wir hatten

67 TCllI 1V, Leipzig 1784—-1787.

68 Die Lehmssche Kantatendichtung von 1711 scheint auf einen speziellen, sozusagen thea-
tralischen Effekt abgezielt zu haben: Nach Lehms’ Vorstellungen — denen Graupnet
in seiner Komposition allerdings nicht gefolgt ist — sollte der Choral wohl keine Einzel-
nummer bilden, sondern in das im Textdruck folgende Rezitativ hineingesungen werden,
das sich mit der Wendung ,Da mir so sife Lieder Durch meine Seele gehn® anschei-
nend auf die im Augenblick erklingende Liedstrophe bezieht. In diesem Sinne ist wohi
auch Lehms’ Hinweis ,,Der Choral wird gesungen® zu verstehen. In dem ganzen Text-
jahrgang 1711 sind die Kirchenlieder sonst einfach mit der Angabe ,Choral oder

Chor." versehen; die singulire ,Regieanweisung” meint also wohl tatsichlich etwas
Besonderes.
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die Entstehung im Jahre 1714 wegen der zeitlichen Nachbarschaft zu der eben-
falls auf Lehmsscher Dichtung fulenden Kantate 199 als ,etwas wahrschein-
licher” bezeichnet, im iibrigen die Datierungsfrage jedoch offengelassen. Nun
fihren uns die soeben angestellten Besetzungsiiberlegungen in dieser Frage noch
ein Stick weiter: Wahrend das Streichorchester in keiner der in Leipzig ent-
standenen und in gesicherter Werkgestalt vorliegenden® Perikopenkantaten
fehlt, finden sich unter den entsprechenden Werken der Weimarer Zeit immer-
hin vereinzelt solche in nichtorchestraler, dabei dhnlich exquisiter Instrumental-
besetzung: so BWV 18 ,,Gleichwie der Regen und Schnee vom Himmel fallt™
mit einem Quartett von vier Bratschen; und in dem fiir unsere Kantate in Be-
tracht kommenden Jahr 1714 BWV 152 ,,Tritt auf die Glaubensbahn mit der
aparten, der Instrumentation der Ponickau-Trauermusik nahestehenden Farb-
kombination Blockflote, Oboe, Viola d’amore und Viola da gamba. Aller
Wahrscheinlichkeit nach war die verschollene Lehms-Vertonung also eine Wei-
marer Kantate.”™
Kehren wir noch einmal zu dem zuriick, was uns von Bachs Trauermusik erhal-
ten geblieben ist: Die Erkenntnis, daf’ der zweite Teil Parodie war, zieht nahe-
liegenderweise die Frage nach sich, ob dies nicht auch fiir den ersten zu gelten
habe. Die Frage ist wohl zumindest im Blick auf die Kantate als Ganzes zu
verneinen: Der vom Verstorbenen selbst festgelegte Eingangstext war vorge-
geben gewesen, ebenso wohl der Schlufichoral. Was den Eingangssatz betrifft,
so ist auch wegen der Besetzungsbesonderheiten nahezu ausgeschlossen, dafl er
von Bach als Ganzes, mit ebendiesem Text aus einer bereits vorhandenen Kan-
tate iibernommen werden konnte; und die Anpassung einer vorhandenen Musik
an den Text, dessen Wortlaut ja unantastbar war, hitte wohl irgendwelche
Spuren hinterlassen. Auch bei den beiden Soloarien ergeben sich aus dem mu-
sikalischen Befund keine Anhaltspunkte fiir eine Umtextierung.”! Allenfalls
69 Mit dieser Einschrinkung sei speziell die chronologisch nicht sicher einzuordnende und
in einer nicht iiber alle Zweifel erhabenen Werkfassung iiberlieferte Kantate 158 aus-
geschlossen. Auch bei diesem Werk stiitzt sich die Uberlieferung ausschlieBlich auf Pen-
zelsche Abschriften; vgl. den Krit. Bericht zu NBA I/10 (A. Diirr), S. 161 ff.
7 Was die Besetzung des Werkes betrifft, so haben wir in Weimar bekanntlich mit Quer-
flote und Oboe d’amore noch nicht zu rechnen. Vielleicht sah die Originalfassung stati-
dessen Blockflote und gewahnliche Oboe vor. Die Kantate konnte dann eventuell durch
Tieftransposition um eine kleine Terz der Instrumentalbesetzung angepalBt worden sein,
die wir vom ersten Teil der Trauermusik her kennen. Aber auch tiefergreifende Be-
setzungsumdispositionen sind nicht auszuschlieBen; und andererseits konnten die Instru-
mentalsolisten vom ersten zum zweiten Teil der Trauermusik ihre Instrumente gewech-
selt, beispielsweise konnte der Querflotenspieler zur Blockflote gegriffen haben.
In der BaBarie gibt es allerdings eine deklamatorisch etwas auffillige Stelle: In T. 77,
am Ende des ersten Rezitativeinschubs, werden die Worte .So kann mein Geist recht
freudig rasten” durch eine den Textflu merklich storende Achtelpause nach dem Wort
.kann* unterbrochen. Die Textdrucke haben hier, anders als Penzel, den Wortlaut: ,.So
kann, so muf ich freudig rasten” — inhaltlich blasser, aber deklamatorisch besser. Viel-
leicht hat bei Bach zuerst der Wortlaut der Textdrucke gestanden? — Weitere, dekla-
matorisch und inhaltlich allerdings unsignifikante Textdivergenzen finden sich in T. 74
und 91 desselben Satzes: In T. 74 haben die Drucke ,,Ach® statt ,Ei“, in T. o1 ,,noch
heute von mir* statt ,noch von mir heute®.

7
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©er (elbfidie Liedeeifts

Pch! EintrachtSvoller Geift/

AGenn wird er dir both nar

Sein .ﬁimmewugiougcben?
Iir ectelt mepr gu feben/
Drum nimm wic) JEfu bin.
Mir graut vor affen Sunden /

£af micy pif Wobnbang finden /
Rofetvft iaradig bin. b.C.

Andacdht aufden fiecbendenSonntag
nach Trinitatis.

Qicbffer Gott/vergiffumich !

Qergiffumich in meiner Noth/

Da fich der bittre Tod

S diefer TUffeney der Welf

Bor mein Gefichte fellf ?

Richffer Gotf vergiffumich 2

WBergifiu mich /daich

stach cinem Biffen fradbte /-

Und bier vor Hunger faft verfchmachfe 2 f

Ricbfter Goit vergiffumich! -

Bergiftu mich in diefer Stunde /

Da mir das Herebricht ?

%aia/bdubdritmich nicbt /

Tind ich geb bier 3u Srunde.

Qiebffer Gottvergifumicy!
Lievfter GOt vergiftu midh !
Herk und Seele il fich fcheiden /
Und dif Marter-vollz Leiden
preft mir heiffes Blut heraus
Ach der Troft ift lenyder aus /
Unddufrancft midy jammertich /
Liebfter SOt vergiftu mich !

Zep diefen Worfen muk j

Cin Schwerde dburch meine Seele gehen /

Dean O 01 [aftmich gont trofilos fepen.

&3 ift aenungHert Sefulaf mich ferben/
HErr




Bachs Kantate ,.Ich lasse dich nicht® BWV 157

#2 (o) TN 59

HErr YEfulaf michfierben /

Und meinverpprochnes T petl

Syadeinem Himmcl evbey,

Der Tod }vu nir mein Angenehmftes

tnil.

Die sunge fomachtet fchon /

Die Lebins - Seiffer fliehn davon/

Undich Fan dig Faumfegen @

IBas follich mich noch ferner alfo plagen/
Und meinen Tod (ebendig bey mir tragen/
Der T0elf Ade vertilget mejue Pein,

0eil ich nocb lallen Fan /

Gonimm/ o @1t/ denlesfen Seuffgeran ; :
&sift gem;ug/{a@rr S &fulagmich fters

en/
Der Tod foll mir mein allerliedftes feyn,
Der Choral foird gefungen
_ IBarum betrubftu dich meins SHerp o,

sein Seiff erbolt fich wicder /

Da mir fo firffe Licder

Durch meine Secle gehn. 43

SRun pabich Troff genung/ nun toifl ich anch deffebn !
Hdr aufzu winfeln und su Flagen /
Hor auf/und faffe dich mein Geift,
GSOtf 1aft dich fulfens Troft vernehmen /
Drum darfftu dich nicht ferner gramen ¢
So lange Gold noch eivig heift /

Darfiftu altbhier nodh nicht versagenn.c

Andacht auf den adbten Sonnrag
nach Trinicatis.
Ereyfre dich gerechter Himy ‘¢
Und ftraffe die verfapree ABeur.
Sie will sloarStt HSrr/ HEvrL bee
nennen /
Shm
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Verdacht wecken kénnte die fiir Picander ungewohnliche — ungewaohnlich kunst-
volle — Gedichtform der BaBarie ,,Ja, ja, ich halte Jesum feste. Der Text be-
steht aus sechs Arienversen, die zunichst in der gewohnten Weise en bloc auf-
treten, dann aber noch ein zweites Mal erscheinen, und zwar nun aufgegliedert
in Zeilenpaare, zwischen die jeweils einige Rezitativzeilen eingeschaltet sind.
Die poetische Form, die hier Pate gestanden hat, ist die Glosse. Und der Ver-
dacht, der aufkommen konnte, ist, dal die kunstvolle Gedichtform dem sonst
eher einfachen Strukturen zuneigenden Picander durch eine bereits komponierte
Arie vorgegeben war. In der Tat mufs man bei Picander lange suchen, bis man
auf ein formales Gegenstiick stoft. Ein solches findet sich in der Arie ,, Ein Blick
von deinen holden Augen aus einer Leipziger Hochzeits-Tafelmusik mit dem
Titel Liebe und Gegenliebe aus dem Jahre 1725 im 1. Band der Gedichte.” Die
Gedichtform ist Picander 1727 demnach jedenfalls nicht neu gewesen. Freilich
konnte es sich auch bei jener Tafelmusik um eine Dichtung zu bereits vorhan-
dener Musik gehandelt haben. Der oben geduferte Verdacht lafit sich also
nicht véllig entkriften, allerdings auch nicht weiter erhirten. Moglicherweise
gab es andere, innere Griinde: Vielleicht fiihlte sich Picander zur Verwendung
der entlegenen Gedichtform in dem neu zu verfassenden Teil der Trauermusik
durch die in dhnlicher Weise ,,rhapsodisch” zwischen Rezitativ und Arie pen-
delnde Gestaltung des zwischen der ersten Arie und dem Choral stehenden
Textkomplexes der Lehmsschen Dichtung angeregt; vielleicht ging es darum,
den neu zu schaffenden Teil der Trauermusik auch auf dieser Ebene maoglichst
eng mit dem bereits vorhandenen zu verkniipfen.

Fiir den kiinstlerischen Rang der Musik ist die Parodiefrage letztlich ohne Be-
deutung — er steht aufer Zweifel. Es bleibt zu hoffen, dafl die Kantate ,,Ich
lasse dich nicht, du segnest mich denn® unter den neuen Aspekten, die sich nun
fir die Ausfiihrung in wiederhergestellter Originalgestalt ergeben, aus dem
Schattendasein, das sie — nicht ohne Grund, aber unverdient — bislang in der
Praxis fiihrte, heraustritt.”?

z2 S. 404 der von mir benutzten 3. Auflage, Leipzig 1736.

™ Herrn Dr. Alfred Diirr, Gottingen, sei fiir die Durchsicht des Aufsatzmanuskripts und
mancherlei Kritik und Anregung freundlich gedankt. — Eine Ausgabe der rekonstruier-
ten Originalfassung der Kantate erscheint im Hinssler-Verlag, Neuhausen-Stuttgart.



