Die Frankfurter und Leipziger Uberlieferung
der Kantaten Johann Ludwig Bachs
vt

Von Konrad Kister (Tabingen)

I. FRANKFURTER UND LEIPZIGER QUELLEN
1. Quellensituation

Nach dem von Conrad Bund zusammengestellten vorliufigen Werkverzeichnis
haben sich von Johann Ludwig Bach 22 Kirchenkantaten erhalten. Von diesen
werden hier diejenigen 20 Kantaten untersucht, deren Texte vermutlich zum
Kirchenjahr 1704/05 entstanden, als sie von Georg Caspar Schirmann vertont
wurden.! Die Kantaten sind nach einem charakteristischen Formschema ge-
baut, in dem auf ein alttestamentliches Dictum (Nr. 1) ein Rezitativ (Nr. 2) und
eine Arie (Nr. 3) folgen, woran sich die Sitze neutestamentliches Dictum (Nr. 4),
Arie (Nr. 5), Rezitativ (Nr. 6) sowie ein zusammenhingender Komplex aus Chor
und Choral (Nr. 7) anschliefen ; hierbei kann das Rezitativ Nr. 6 erweitert wer-
den (beispielsweise durch Einschub einer weiteren Arie) und der SchluBichor
(Nr. 7a) musikalisch entfallen, das heift, sein Text wird dem vorangehenden
Rezitativ zugeschlagen. Fiir die Entstehung dieser 20 Kantaten Johann Ludwig
Bachs kann das Kirchenjahr 1714/15 angenommen werden;? sie sind in Ab-
schriften tiberliefert, die fiir die Frankfurter Kapellmusik vielleicht des Kirchen-
jahres 1717/18 sowie fiir die Leipziger Kirchenmusik 1726 entstanden.3 Die
Frankfurter Quellen liegen als Partiturfragmente vor, wihrend aus Leipzig zu
13 Kantaten Partituren und Stimmensitze erhalten sind, zu weiteren finf (JLB
13-17) nur die Stimmen. Die Leipziger Partituren sind in spiterer Zeit mit
Ausnahme von JLB 21 (BWV 15) zunichst nach der Autorenangabe auf den
Titelblittern, dann nach der liturgischen Ordnung sortiert und zu einem Band
zusammengefalit worden.?

Zwischen dem Notentext, wie er aus Frankfurt tiberliefert ist, und dem der
Leipziger Quellen gibt es zum Teil erhebliche Unterschiede, so daf sich weder
von den einen noch von den anderen Quellen mit Sicherheit behaupten laft,
daf’ es sich um Originalfassungen Johann Ludwig Bachs beziechungsweise um
cine originalgetreue Wiedergabe von deren Notentext handelt. Die Ursache fiir
diese Unterschiede liegt wohl weniger darin, dafl Johann Ludwig Bach nach

1 B] 1934, S. 117-129 (C.Bund), hier S. 117; BJ 1987, S. 159—164 (K.Kister). Die Meininger
Texte nach: Sonn- und Fest-Tags-Andachten iiber die ordentlichen Evangelia . . ., Rudolstadt 1726.
H. Miller-Oesterheld (Catbener Bach-Hefte 4, 1986, S.72-88, hier S.77) datiert Johann
Ludwig Bachs erste Begegnung mit Telemann bereits auf 1709. Die Annahme, die Kantaten
scien 1714/ 15 entstanden, bleibt davon unberiihre; eher hitte Johann Ludwig Bach seinen
wohl vollstindigen Kantatenjahrgang erst als Hofkapellmeister (ab 1711) geschrieben.
BJ 1984 (vgl. FuBnote 1), S. 124; Diirr Chr 2. S. 85—90. Die Quellen sind P 397 und 476
sowie 87 13a und 301—317 sowie Stadtarchiv Frankfurt am Main, Einbandfunde Nr. r—s5.
BJ 1959, S. 52-94 (W. H. Scheide), hier S. 53 und 55¥.
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Frankfurt und Leipzig unterschiedliche Fassungen seiner Werke versandte,
sondern vielmehr darin, dafl entweder in Frankfurt oder in Leipzig oder an
beiden Orten Verinderungen vorgenommen wurden. Von einer echten Be-
arbeitung kann man dabei nicht sprechen, auch dort nicht, wo die Neufassung
relativ weit von der prasumtiven Originalgestalt abweicht; zu erwarten ist wohl
vor allem die Zurichtung fiir bestimmte Auffihrungsverhiltnisse an einem be-
stimmten Ort, vielleicht auch zu einer bestimmten Zeit.” In der vorliegenden
Studie wird versucht, den Umarbeitungsmafinahmen Johann Sebastian Bachs
und seines Frankfurter Kollegen auf die Spur zu kommen, und dies trotz der
ungiinstigen Quellenlage: Es stehen maximal zwei voneinander unabhingige
Quellen zur Verfiigung (davon eine fragmentarisch); Riickschliisse werden
aber auch dort versucht, wo eine Kantate nur an einem Ort tiberliefert wurde.
Es ist also auch denjenigen Ergebnissen quellen- und stilkritischer Unter-
suchung nachzugehen, die zunichst nicht gewichtig genug erscheinen, um von
vornherein Zweifel an der Authentizitit einer Lesart zu rechtfertigen, geschwei-
ge denn die Zuschreibung einer mutmaBlichen Andcrung an einen ,,Bearbeiter’
zu erlauben. Ein vollstindiges Verzeichnis der unterschiedlichen Lesarten ist
dabei nicht beabsichtigt, vielmehr soll das Umarbeitungsverhalten der beiden
Musikdirektoren an strukturell und formal aussagekriftigen Eingriffen be-
trachtet werden.

Die Frankfurter Partituren (1717/18?) stammen weder von der Hand Georg
Philipp Telemanns noch von der seines Nachfolgers Johann Christoph Bodinus.
Wenn die erhaltenen Quellen also tatsichlich in Frankfurt geschrieben wurden,
dann von einem Kopisten (dessen Identifizierung allerdings noch nicht gelang).®
Als Arbeitsvorlage dieses Kopisten kommt entweder eine Handschrift Johann
Ludwig Bachs oder eine von einem Dritten durchgesehene Fassung in Frage,
die dann wohl vom jeweiligen Frankfurter Musikdirektor erarbeitet worden
war. Es ist allerdings kaum anzunehmen, dafy Johann Ludwig Bach seine Werke
in Partitur verliech (zumal wenn die Werke in den Quellen noch umgestaltet
werden sollten); weder hitte dies zeitiiblicher Praxis entsprochen noch wird
dies aus dem Verkehr mit dem Verwandten Johann Sebastian Bach deutlich
(siche unten). Falls also ein Frankfurter Musikdirektor die Werke fiir die ort-
lichen Verhiltnisse einrichtete, muf3 zwischen den aus Meiningen tbersandten
Vorlagen (Stimmen!) und der erhaltenen Kopistenpartitur eine weitere Frank-
furter Quelle angenommen werden, in der die Meininger Stimmen auf Ver-
anlassung des Musikdirektors fiir eine Revision spartiert worden waren. Die
Situation ist also anders als bei den Leipziger Partituren, die mit einer Aus-
nahme von der Hand Johann Sebastian Bachs als des dortigen Musikdirektors
selbst stammen, so dafy Spartierung und Revision vermutlich in einem einzigen
Arbeitsgang gelost wurden. Ein ihnliches Verfahren ist beispielsweise fur
Johann Georg Pisendels Vivaldi-Bearbeitungen nachzuweisen, wihrend die
Frankfurter Johann-Ludwig-Bach-Quellen (vermutlich Reinschriftpartituren

5 Johann Sebastian Bach hat offensichtlich in keinem Fall, nicht einmal beim Abschreiben
eigener Werke, Kopien hergestellt, ohne Detailverbesserungen vorzunehmen, vgl. R. L.
Marshall, The Compositional Process of Jobann Sebastian Bach, Princeton 1972, Bd. I, S. 15.

% BJ 1984 (vgl. Fufnote 1), S. 121f.; Gutachten von Dr. J. Schlichte, Kassel.
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eines Kopisten) entstehungsgeschichtlich nicht nur weiteren Frankfurter Kopi-
stenpartituren, sondern auch Georg Friedrich Hindels ,»Handexemplaren™ ihn-
lich zu sein scheinen.” Der Musikdirektor hitte demnach seine Anderungen -
gegebenenfalls nur in Form knapper Anweisungen, wie jene vorgenommen
werden sollten — in eine (von einem Kopisten anhand der Originalvorlagen
hergestellte?) Partiturfassung eingetragen, und die Ausfiihrung dieser Anwei-
sungen wire der Entstehungsanlall der erhaltenen Partituren gewesen. Das be-
deutet, da} die Eingriffe in die originalen Werkstrukturen so umfangreich wa-
ren, so skizzenhaft in die Partitur eingezeichnet waren oder diese so uniiber-
sichtlich machten (etwa bei Einfagung langerer Abschnitte), dafl die ilteren
Partituren anschlieBend die Herstellung von Reinschriften — aus schreibtechni-
schen oder auffiihrungspraktischen Griinden — erforderlich machten.

Zu keiner der Frankfurter Partituren sind alle Blitter erhalten.® Alle erhaltenen
Blatter sind zudem stark beschnitten; in jedem Fall gingen durch Beschnitt am
oberen oder unteren Rand bis zu sieben Systeme verloren, dazu an den Aufien-
randern der Bogen ein halber, manchmal ein ganzer Takt. Hieraus ldf3t sich an-
hand der Partiturdisposition errechnen, daf} jeweils in der Héhe 8—11 c¢m und
in der Breite 1—2,5 cm Notentext fehlen, was auf ein zeitiibliches Papiermal}
schliefen laft (etwa 34 X 20). Bei den Partituren handelt es sich um Rein-
schriftfassungen; Korrekturen sind selten, falsch plazierte Noten wurden durch
Verdickungen und tbergeschriebene Tonbuchstaben verbessert. Die Blitter
sind von freier Hand rastriert; die Taktstriche wurden mit dem Lineal gezogen,
wofir offensichtlich der Continuopart als Orientierungsstimme diente, da nur
dort keine Platzprobleme bei der Notation zu beobachten sind.

Ein Vergleich zwischen Frankfurter und Leipziger Uberlieferung wird moglich
an den drei Kantaten, die in beiden Fassungen vorliegen: JLB 8, 13 und 14.
Die Leipziger Quellen zu diesen Werken reprisentieren nicht den Normalfall
far die Uberlieferung der Leipziger Fassungen zu Johann Ludwig Bachs Kan-
taten, liegen also nicht — wie zwei Drittel der Kantaten (nimlich die zwolf
Werke JLB 1-7, 9-12 und JLB 21 = BWV 15) — in Johann Sebastian Bachs
Partiturabschrift sowie den Stimmenabschriften der Hauptkopisten (damals in
der Regel der 19jahrige Johann Heinrich Bach, aber auch der gleichaltrige
Christian Gottlob Meifiner)® und der Nebenschreiber vor. JLB 13 und 14 ge-
héren vielmehr zu den fiinf Kantaten, zu denen nur das Leipziger Stimmen-
material tiberliefert ist, und JLB 8 ist in doppelter Hinsicht ein Einzelfall : Die
Leipziger Partitur ist zwar 1726 entstanden, wurde aber nicht von Johann
Sebastian Bach angefertigt, sondern von Johann Heinrich Bach, und die Stim-

? H. D. Clausen, Handels Direktionspartituren (,,Handexemplare* ), Dissertation, Hamburg
1972, S. 10, Anm. 2, S. 73f.; K. Heller, Die deutsche Uberlieferung der Instrumentalwerke V-
valdis, Dissertation, Rostock 1965, Teildruck Leipzig 1971, S. 22; J. Schlichte, Thematischer
Katalog der Musikbandschriften des 17. und 18. Jabrbunderts in der Stadt- und Universititsbibliothek
Frankfurt am Main, Frankfurt am Main 1979, Anhang, Abb. 22 und 24 (Partituren vermut-
lich von Kopistenhand); M. Talbot, Antonio Vivalds, Stuttgart 1985, S. 82f.

8 BJ 1984 (vgl. FuBnote 1), S. 119.

? Diirr Chr 2, S. 85-90; B] 1968, S. 80-88 (H.-]J. Schulze); H.-]. Schulze, Studien ur Bach-
Uberlieferung im 18. Jabrbundert, Leipzig und Dresden 1984, S. 113.



68 Konrad Kiister

men stammen ausnahmslos aus der Zeit zwischen etwa 1743 und etwa 1746.1?
Die Partitur zu JLB 8 ist in ihrer Rastrierung deutlich auf das spezielle Werk
hin angelegt (Zahl der Systeme pro Seite, Abstinde zwischen den Akkoladen),
die Taktstriche sind, sofern sie nicht nur ein einzelnes System gliedern, mit dem
Lineal gezogen. Offensichtlich war Johann Heinrich Bach bestrebt, das aufiere
Erscheinungsbild der Partitur moglichst sauber zu halten ; an Stellen, an denen
er gezwungen gewesen wire, Notengruppen tiber einen Taktstrich in den fol-
genden Takt tiberhingen zu lassen, verschleierte er seine Platzfehlkalkulation
dadurch, daf} er auf einen korrekten Untersatz verzichtete (vor allem im Schluf3-
chor erkennbar). Im Gegensatz zur Frankfurter Johann-Ludwig-Bach-Uber-
lieferung ist fir die Leipziger die Kopistenpartitur nicht die Regel, sondern
auflergewohnlich ; im Unterschied zum Frankfurter Kapellbetrieb kam es in der
damaligen Leipziger Hauptkirchenmusik offenbar nur selten vor, dall ein Ko-
pist eine Partiturreinschrift von einem Werk herstellte, das der Musikdirektor
komponiert oder tiberarbeitet hatte. Da zu JLB 8 zudem keine Stimmen aus
dem Jahre 1726 vorliegen, ist anzunchmen, dall Johann Sebastian Bach das
Werk lediglich kopieren liefl, um es fiir eine spatere Auttuhrung verfligbar zu
halten,!! es aber fiir 1726 von vornherein nicht in seine Autfuhrungsplanung
einbezogen hatte. Hitte er selbst bereits — wie im Falle der Gbrigen 16 Kantaten
(JLB 7 nicht mitgerechnet, siche unten) — eine Partiturfassung der ihm vor-
liegenden Quelle Johann Ludwig Bachs geschaffen gehabr, wire es sinnvoller
gewesen, einen — vielleicht nur einfachen — Stimmensatz herstellen als eine
weitere Partitur kopieren zu lassen. Moglicherweise steht also Johann Heinrich
Bachs Partiturabschrift von JLB 8 dem Original Johann Ludwig Bachs niher
als alle anderen aus Leipzig tberlieferten Kantaten des Meininger Kapell-
meisters.

Diese chrlegungen lassen sich durch weitere Argumente untermauern. Nur
drei der achtzehn aus Leipzig tberlieferten Kantaten (und nicht sechs, wie
Scheide und Basso, oder vier, wie Blankenburg darstellten)!® sind nicht zwei-
teilig: JLB 7, 8 und 15. Sowohl Schiirmanns Meininger Kantaten als auch die
Frankfurter Fassungen von Johann Ludwig Bachs Kantaten sowie die Texte
des Rudolstidter Drucks erwihnen keinerlei Zweiteilung; vielmehr scheint
hierin ein Eingriff Johann Sebastian Bachs zu liegen. Wihrend auf JL.B 7 und
15 noch gesondert einzugehen sein wird, ist im Falle der Kopistenpartitur zu
JLB 8 zu vermuten, daf} der Schreiber eine ihm vorliegende autorisierte Fas-
sung Johann Lud\wo Bachs getreulich kopierte. Rein quantitativ unterscheidet
sich zudem die Frankfurter Partitur zu JLB 8 weniger stark von der Leipziger
als die Quellen zu JLB 13 und 14 jeweils untereinander. Fiir die Entstehung der
Frankfurter Partituren ist ein uniformer Ablauf anzunehmen; aus dem unifor-

10 Diirr Chr 2, S. 119; TBSt 2/3, S. 28; B] 1988, S. 54 (Y. Kobayashi). JLB 8 liegt in moderner
Edition vor (hrsg. von H. Hornung und M. G. Schneider, Neuhausen—Stuttgart 1976),
und zwar aufgrund der Leipziger Stimmen, die aber keine wesentlich andere Fassung als
die Partitur enthalten.

11 BJ 1961, S. 5—24 (W. H. Scheide), hier S. 13.

12 B] 1959 (vgl. FuBnote 4), S. 53: JLB 5-8, 12, 15; A. Basso, Frau Musika. La vita e le opere
di J.S. Bach, Turin 1979/83, Bd. II, S. 360-362: JLB 5—7, 10, 12, 15; B] 1977, S. 7-25
(W. Blankenburg), hier S. 12 (ohne prazise Angaben).
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men Ablauf in der Entstehung der Leipziger Johann-Ludwig-Bach-Quellen
scheidet JLB 8 jedoch gerade aus. Aus diesen besonderen Umstinden ist daher
zu schlieffen, dafl man mit dieser Partitur einen Gradmesser fiir den ungefihren
Umfang der Frankfurter Umarbeitungsmafinahmen erhalten kann; unter den —
zahlreicheren — Lesartenunterschieden zwischen den Leipziger und Frankfurter
Quellen von JLB 13 und 14 diirften demnach auch Eingriffe Johann Sebastian
Bachs zu Buche geschlagen haben.

Damit kristallisieren sich weitere Fragen zur Leipziger Johann-Ludwig-Bach-
Uberlieferung heraus: In welcher Form und in welchem Umfang nahm Johann
Sebastian Bach seine Umarbeitungen vor? Ist zwischen den von Johann Ludwig
Bach nach Leipzig gesandten Kantatenquellen und den Leipziger Stimmen zu
JLB 13-17 in gleicher Weise wie bei mindestens elf weiteren Kantaten (ohne
JLB 7 und 8) eine Partitur Johann Sebastian Bachs mit dessen Bearbeitungs-
eingriffen als Vorausstadium anzunehmen? Brachte Johann Sebastian Bach
1726 in Leipzig noch weitere Kantaten Johann Ludwig Bachs zur Auffithrung?

2. Die Frankfurter Fassungen xu JLB 8, 13 und 14

Zur Kantate ,,Die mit Trinen sien’* JLB 8 (Jubilate) ist aus Frankfurt ein an
drei Seiten im iiblichen Ausmaf} beschnittener Ternio erhalten. Abgesehen von
den Verlusten durch Beschnitt ist die Partitur fast vollstindig erhalten; im
Eingangschor beginnt die Uberlieferung jedoch erst mit dem 17. Takt der
Leipziger Fassung. Somit ist anzunechmen, daf ein weiterer Bogen verloren-
ging, der aber aufler dem Beginn des ersten Satzes keine weiteren Noten ent-
hielt. Im folgenden sind die markanten Abweichungen der Frankfurter Partitur
von der Leipziger zusammengestellt; die Taktzahlen richten sich nach der
Leipziger Fassung, da eine zuverldssige Zihlung der Takte nach der Frank-
furter Partitur wegen deren fragmentarischen Charakters nur in Ausnahme-
fallen moglich ist.

Nr. 1 Chor-Soli-Chor

— Dem Choreinsatz in T. 33 (Wiederholung des ersten Chorteils) wird ein zweitaktiges
Streichervorspiel vorangestellt; nach T. 35a werden zwei zusitzliche Streichertakte,
nach T. 38 ein Streicher-Echo-Takt eingefiigt. Die Streicher bekommen demnach zu-
sitzliche Aufgaben, mit denen sie sogar zweimal aus ihrer reinen Colla-parte- und
Echofunktion herausgehoben werden. Entsprechende Anderungen sind in T. 1, 3a
und 6 (verschollen) anzunehmen.

— Soli-Teil: Die Streicherbegleitung (V. I, V. II, Bc.) wird um eine Viola-Stimme er-
weitert. Damit geht der solistische Charakter der zwischen die beiden Eintritte des
Refrains eingeschlossenen Strophe im Orchester verloren.

— T. 38 (und wohl entsprechend T. 6): Im Alt wird die Textierung (;»sden’) synkopie-
rend auf das zweite Viertel vorgezogen.

s

Nr. 2 Rez. Sopran

— T. 2: Das Versmafl wird nicht trochdisch umgestaltet,!® das Wort ,,edler** stirker
hervorgehoben.

— Diedrei a’ des Alt im Auftakt zu T. 11 werden durch eine Dreiklangsbrechung er-
setzt.

13 B]J 1962, S. 5—32 (W. H. Scheide), hier S. 7.
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Nr. 3 Arie Alt

- T. 8b/ga: Stimmtausch Alt-Viola. Dadurch wird der Alt (entsprechend der V. 1 im
Ritornell) auf e”” gefiihrt. Es ist die einzige Stelle in den zwanzig Kantaten, an der der
Alt Gber d” gefihrt wiirde.

- T. 27: Die Viola wird auf die c-Saite gefiihrt. Der Leipziger Fassung zufolge wird
dies durch Stimmknickung vermieden.

— Im Mittelteil dieser Da-capo-Arie wird der parallele Bau der Teile B 1 und B2 abge-
schwicht; B 1 und B2 enden auf der VII. und V. Stufe der Grundtonart a-Moll, aber
B2 bekommt in der Frankfurter Fassung einen zusitzlichen Kadenztakt (VIL Stufe),
bevor die Zieltonart erreicht wird.

Nr. 5 Arie Sopran

— Das Orchestervorspiel (zweitaktige Halbschlufifloskel) wird um zwei freie Nachsatz-
takte erweitert und durch deren Wiederholung insgesamt zur Gegenbarform erwei-
tert. Das Orchesternachspiel (Vordersatz-Nachsatz) erhilt ebenfalls Gegenbarform.
Das Vorspiel zum A’-Teil (T. 16/17) bleibt unverandert.

Nr. 6 Rez. Sopran

— T. 7: Die vier g’ im Auftakt zur vierten Textzeile werden durch Teilangleichung an
T. 5sb melodisch belebt.

— Die eintaktige HalbschluBfloskel (T. gb/ 10a, Einleitung der Ariosopartie) erhilt einen
freien Nachsatz.

— T. 13b/14a: Sopran und Continuo werden mit einer streng phrygischen Klausel auf e
gefiithrt (Continuo eine Oktave tiefer als in der Leipziger Fassung).

— Am Satzende wird der frei kadenzierende Halbtakt des Continuo gegen eine regulire,
nachschlagende Quintfallkadenz ausgetausche. 14

Nr. 7 Chor/Choral

—  Erweiterung der Uberleitung zwischen Chor und Choral um einen sechstaktigen Ab-
schnitt, in dessen Kern ein weiteres Vorauszitat der nachfolgenden ersten Liedzeile
steht.

Im iibrigen fallen gelegentlich Unterschiede auf, die in Frankfurt wohl dadurch
zustande kamen, dall Bewegungen in kleinere Notenwerte zerlegt beziehungs-
weise Durchgangsnoten in Intervallspriinge eingefiigt wurden (Nr. 3, T. 33a,
Alt; Nr. 4, T. 7, Continuo; Nr. 5, T. 23, Sopran; Nr. 7, T. 50, Violine II).
Auferdem wurden Vokalschliisse in den Arien schriftlich starker fixiert (Nr. 3,
T. 16b; Nr. 5, T. 22); hierdurch wurde der Spielraum fiir eine improvisierte
Gestaltung der Kadenz eingeengt, die Singstimme also bereits im Notentext
virtuoser gestaltet.

Neben besetzungstechnischen und diminutiven Anderungen setzten die Frank-
furter Umgestaltungen offenbar vor allem an den Ritornellen und den Rezita-
tiven an. Mit Eingriffen in den Ablauf der Ritornelle sind Anderungen ver-
bunden, die den formalen Ablauf ganzer Arienteile erfassen. Hierbei liegt be-
sonderes Gewicht auf Nachsatzstrukturen, sei es auf deren Schaffung, sei es auf
deren Hervorhebung durch Wiederholung. Eingriffe in Rezitative setzen be-
sonders bei der Singstimme an (Arioso, ,,Rezitationston-Abschnitte1%), da-

4 Vgl. G. H. Stolzel, Abbandlung vom Recitativ, zit. nach: W. Steger. G. H. Stilzels ,, Abband/ung
vom Recitativ', Dissertation, Heidelberg 1962, S. 247.
15 Vgl. hierzu BJ 1959 (vgl. FuBnote 4), S. 8o.
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neben — jedoch nicht grundsitzlich — bei den Kadenzen, und zwar sowohl im
Intervallverhaltnis von Singstimme und Continuo als auch durch Einfihrung
nachschlagender Continuokadenzen. Einige Detailinderungen (auch ohne Aus-
wirkungen auf die Gesamtform eines Satzes) werden zur Parallelisierung von
Abschnitten vorgenommen; hierbei dienen spitere Abschnitte eines Satzes in
gleicher Weise wie frithere als Vorbild fiir den jeweiligen Eingriff (besonders
leicht erkennbar an der Angleichung der Continuoauftakte in Nr. 1, T. 22 an
T. 23 und in Nr. 7, T. 37 an T. 40). Wihrend gerade diese Mafinahmen, die die
Korrespondenzen erst von hinten her, also gegen den Fortgang der Kompo-
sition, einfithren, von einem sorgfaltigen Werkstudium des Bearbeiters zeugen,
lassen zahlreiche inkonsequent oder vordergriindig vorgenommene Anderun-
gen wie die Nachsatzerginzungen in JLB 8/5 und die Verwischung essentieller
Werkstrukturen (Streicher in JLB 8/1, Parallelbildung im B-Teil von JLB 8/3)
auf cher flichtige Eingriffe schliefen. Diese Anderungen gingen freilich tiber
cine Anpassung an Ortliche Auffihrungsverhiltnisse hinaus; hier kamen 6rt-
liche oder personliche Stilvorstellungen als Anderungsgrﬂndc hinzu.

Durch die besonderen Umstinde, die zur Entstehung der Leipziger Partitur von
JLB 8 gefiihrt haben, eréfinet sich bis zu einem gewissen Grad die Moglichkeit,
Riickschliisse auf die Ursachen der Lesartenunterschiede auch bei JLB 13 (,,Der
Herr wird ein Neues im Lande erschaffen”, Marid Heimsuchung) und JLB 14
(..Die Weisheit kommt nicht in eine boshafte Seele”*, Cantate) zu ziehen. Hier-
bei ist eine Hilfe, dab es bei JLB 8 offenbar zu charakteristischen Eingriffen des
Frankfurter Bearbeiters kam; die Quellen zu JLB 13 und 14 sind demnach dar-
aufhin zu untersuchen, ob sich dort jene Eingriffe wiederholen. Bei weiteren
Lesartenunterschieden muf3 nun auch mit Eingriffen Johann Sebastian Bachs
gerechnet werden. Erschwerend kommt allerdings hinzu, da Johann Sebastian
Bach und sein Frankfurter Kollege bei ihren Eingriffen auch gleiche Ziele ge-
habt und an denselben Stellen Anderungen vorgenommen haben kénnen. Da-
her setzt sich die Untersuchung hier nur zum Ziel, jene charakteristischeren
Eingriffe des Frankfurter Musikdirektors aufzuspiiren, um dariiber hinaus Um-
arbeitungsmafinahmen zu erfassen, die mit einer relativ hohen Wahrscheinlich-
keit Johann Sebastian Bach zugeschrieben werden kénnen.

In der aus Frankfurt iiberlieferten Fassung zu JLB 13 fehlen die Takte 1—12 des
Eingangschors und die Takte 8o-r121 des Schlufisatzes; somit ist wahrschein-
lich ein Bogen verlorengegangen, der den erhaltenen Ternio auflen umgab.
Vorhanden ist dagegen die rechte Hilfte eines Titelblatts zu dieser Kantate,
also das Fragment eines separaten Umschlagbogens, der keine Noten enthilt
(Fragment eines Stimmenumschlages?). Zu JLB 14 sind lediglich zwei Bogen
erhalten. Sie tragen die Noten zum Da-capo-Eingangschor bis zum Beginn des
Mittelteils (T. 30), die Arie Nr. 3 vom ersten Vokaleinsatz an (T. 10), die Arien
Nr. 4 und 5 sowie den SchluBchoral vom letzten Akkord der ersten Choralzeile
an (T. 7); offenbar liegen also der Aufien- und der Innenbogen eines Ternio vor.
Aus Leipzig sind zu beiden Kantaten Stimmensitze erhalten (jeweils mit Du-
bletten fiir die beiden Violinen und den Continuo sowie zusitzlich einer trans-
ponierten Continuostimme).

Im folgenden seien diejenigen Anderungen, die aufgrund der Untersuchung
an JLB 8 mit einer gewissen Wahrscheinlichkeit dem Frankfurter Musik-
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dircktor zugeschrieben werden kénnen, genannt und der Leipziger Fassung,
die vermutlich jeweils die originale ist, gegentibergestellt.

Satz

Leipziger Fassung

Frankfurter Fassung

13/1 Chor

13/3 Arie BaB} (?)

13/4 Arie Sopran

13/6 Rezitativ

14/3 Arie Tenor

14/4 Arie Baf}

14/5 Aric Sopran

Die symmetrische Anlage des
Satzes (Vorspiel — Chortutti —
Episode — Chortutti — Episode —
Chortutti — Nachspiel) wird
durch die Vokalbesetzung unter-
stiitzt: beide Episoden werden
von Tenor und Bafl gesungen.
B-Teil der Da-capo-Form in
zweiteiliger Anlage (Vordersatz
— Nachsatz).

Ritornell zweitaktig
(Phrasenstruktur a—b).

T. 22f.: Sopran in Sechzehnteln.
T. 4a: ariose Kadenz von Tenor
und Continuo.

T. 15a—18a: Arioso des Alt in
drei plus vier Halbtakte geglie-
dert.

T. 32: Vokalteil A der Arie
(Da-capo-Form) schliefit mit ein-
maliger Kadenz.

4 Halbtakte Continuovorspiel.

Anfangsritornell (entfillt bei
Wiederholung: dal segno) ist
zweistimmig (V. I+ V. II, Va.
-+ Bc.), alle spiteren Ritornell-
eintritte sind durch Vokaleinbau
und dessen instrumentale Uber-
nahme dreistimmig.

T. 9—11: Sechzehntelkette.

Die Symmetrie wird durch die
Vokalbesetzung zugunsten vor-
dergriindiger Abwechslung ab-
geschwicht: in der ersten Episode
singen Sopran und Alt, in der
zweiten Tenor und Bafd.

B-Teil in Gegenbar-Anlage: der
Nachsatz wird frei wiederholt.

Alle Ritornelleintritte dreitaktig
(a—-b-b) aufler T. 27f. (a-b) und
Nachspiel (Erweiterung von a-b
um einen freien, zweitaktigen
Nachsatz).

Sopran in Sechzehnteltriolen.
Nachschlagende Quintfallkadenz
des Continuo, im folgenden ver-
kiirzte Notenwerte.

Arioso erweitert: Auf die harmo-
nisch variierten drei Halbtakte
folgen nun sechs weitere; die
Dehnung kommt durch eine
Stufensequenz, mit der die har-
monischen Abweichungen wieder
ausgeglichen werden, zustande.
Am Ende des Vokalteils A wird
zweimal in der Grundtonart
kadenziert.

11 Halbtakte Continuovorspiel.
Die zusitzlichen 7 Halbtakte ent-
stammen einem Fortspinnungs-
abschnitt (T. 8b—11b). in dem die
Singstimme mit der entsprechen-
den Figuration begleitet wird.
Auch das Zwischenritornell des
Mittelteils ist zweistimmig; die
Viola geht mit den Violinen statt
dem Bc. Die Instrumentation ist
also inkonsequent verandert; die
Ritornellgestaltung fillt zudem
im Verlauf der Arie in den Vor-
spielcharakter der Anfangs-
version zuriick.

Sechzehntelkette durch eingefiigte
ZweiunddreiBigstel virtuos ange-
reichert.
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Charakteristisches Ziel der Frankfurter Umarbeitung ist der Versuch, einzelne
Teile von Sitzen zu Gegenbarformen zu erweitern, mdem Nachsatzabschnitte
wiederholt werden (auch unter geringfiigiger Schluﬁverbrelterung). Wiederum
wird eine Zuschreibung der Eingriffe an den Frankfurter Musikdirektor da-
durch erleichtert, dafl die Anderungen nicht konsequent durch einen Gesamt-
satz durchgefiihre werden (JLB 13/4). Aus der Nachspielinderung in JLB 13/4
wird zudem deutlich, daf} auch hier — wie in JLB 8 — neue Nachsatzabschnitte
hinzukomponiert wurden. In diesem Zusammenhang ist auch JLB 14/4 zu
sehen, dessen Vorspiel seine Motivik aus der Continuobegleitung der Arie
selbst bezieht, so da} der entsprechende Abschnitt im Innern der Arie nun so
wirke, als sei in ihm Vokaleinbautechnik angewandt worden. Ahnlich sollte
wohl in der Ariosopassage von JLB 13/6 eine neue Balance geschaffen werden.
Auch lassen sich wiederum Umgestaltungen feststellen, mit denen die Sing-
stimmenmelodik virtuos angereichert wurde.

Im Gbrigen hatte die Frankfurter Umarbeitung wohl auch zum Ziel, die ,,triller-
dhnliche Wiederholung von Noten im Sekundabstand®‘16 zu beseitigen. Hierzu
wird in JLB 13/4 ein Takt (31) véllig gestrichen; im Schlufichoral erfaf3t diese
Anderung sogar Vier-Noten-Gruppen (JLB 13/7, T. 71, 75, 79: Violine II).
Des weiteren wird in der Melodik die blofie Reihung kleingliedriger Motive
auf gleichbleibender Tonstufe vermieden. Umgestaltungen sind vor allem bei
JLB 13/7a festzustellen, wo an zwei Stellen diese Reihung durch eine steigende
Stufensequenz ersetzt wird (T. 5ff., 52ff.). Als Vorbild hierfiir diente eine auch
in der Leipziger Fassung enthaltene Stufensequenz (T. 24ff.); sie wird dort
allerdings noch durch zwei Takte jener motivischen Reihung vorbereitet, die
in der Frankturter Fassung konsequenterweise entfielen.

SchlieBlich ist auf eine Besonderheit in der Continuoftuhrung hinzuweisen. Den
Leipziger Quellen zufolge leitete Johann Ludwig Bach Rezitative und einzelne
groBere Rezitativabschnitte hiufig mit der Akkordfolge T-D,-T ein; in der
Frankfurter Quelle zu JLB 13/6 wird dies durch einen Akkordwechsel tiber
einem Orgelpunkt (T. 1f.) oder eine noch ausgreifendere Anderung (T. 15f.:
Transpositionen, weil der einfache Akkordwechsel in drei Quintschritte um-
geformt ist, siche oben, Tabelle zu JLB 13) verschleiert. Weitere Anderungen
dieses stereotypen Akkordwechsels sind — vor allem infolge der fragmentari-
schen Gestalt der Quellen — nicht festzustellen. Daf} Johann Sebastian Bach fiir
diesen Unterschied verantwortlich sein kénnte, ist kaum denkbar: Er selbst
verschleierte die T-D-T-Harmonik am Beginn von BWV 45/2 durch Einschub
eines weiteren Akkords, in BWV 17/2 ebenfalls durch einen Orgelpunkt.l? Auf
seine eigenen Versuche, diese Continuoformel Johann Ludwig Bachs unkennt-
lich zu machen, wird noch einzugehen sein.

16 B] 1962 (vgl. Funote 13), S. 16, 30f., Beispiele 29—3 1.

17 H. Melchert, Das Regitativ in den Kirchenkantaten Job. Seb. Bachs, Dissertation, Frankfurt am
Main 1958, S. 54. Die Floskel wurde bereits in BWV 208/1, vermutlich 1713, auf diese
Weise verschleiert.
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3. Die Leipziger Fassungen der Kantaten [LB 13 und 14

Mit den erwihnten Eingriffen diirften die wesentlichen Umarbeitungsmafnah-
men des Frankfurter Mu51kd1rekt0rs erfalit sein. Dafl die umgekehrten Maf3-
nahmen von Johann Sebastian Bach ergriffen worden wiren, ist duflerst un-
wahrscheinlich; dafl er die ohnehin kleingliedrigen Ritornelle Johann Ludwig
Bachs weiter verkiirzt, Nachsatzabschnitte entfernt oder nachschlagende Con-
tinuokadenzen arios umgeformt hitte, ist angesichts seines eigenen gleich-
zeitigen Schaffens praktisch unméglich.

Kleinere Divergenzen lassen sich an mehreren Stellen auf Eingriffe Johann
Sebastian Bachs zuriickfithren; wesentliches Argument fiir eine Zuschreibung
der Eingriffe ist auch hier, ob die andere Fassung durch eine Reduktion ver-
tretbaren Ausmafles zustandegekommen sein kann oder ob die vorliegende
Fassung nicht vielmehr eine qualitative Erweiterung des Notentexts darstellt.
Im 10. Takt der Chorfuge JLB 14/1 setzt der Baf} irregulir ein: Er beginnt auf
g statt auf a und prisentiert das Thema in Dux- statt in Comesform. In der
Frankfurter Fassung vollzicht der Tenor diesen Schritt in der Gestaltung des
Kontrasubjekts vollig mit (entsprechend der vorangegangenen Version des Alt
in T. 7), in der Leipziger Fassung pausiert er zunichst und schliefft dann eine
freie Fortfihrung an. Offensichtliches Ziel der Leipziger Fassung ist es dem-
nach, die 1rreoulare Gestaltung hier, am Schlufy der Fugenexposition, zu ver-
schleiern.

Vielleicht ist auch der Eingriff im Duett JLB 13/5 Johann Sebastian Bach zu-
zuschreiben: In der Leipziger Fassung beginnen die beiden Vokalteile imita-
torisch, der erste wird durch den Tenor, der zweite durch den Baf} eingeleitet;
die Bafleinleitung des zweiten Teils fehlt dagegen in der Frankfurter Fassung.
Daf} mit ihr in Leipzig die Originalfassung erweitert wurde, wird aus der Fort-
fihrung wahrscheinlich. Zu Beginn des ersten Vokalteils werden die Sing-
stimmen bereits von der zweiten Bafinote an in Terzparallelen gefiihrt, und diese
bleiben den ganzen Satz tiber das wesentliche Prinzip fiir die Fihrung der Sing-
stimmen. Nur bei dem Tenoreinsatz, der auf die Baleinleitung des zweiten
Vokalteils folgt, ist diese Parallelfithrung preisgegeben; erst allmahhch wird
sie wieder aufgegrlffen. Somit fillt diese Stelle strukturell zu deutlich aus dem
Gesamtsatz heraus, als dafl man in der Leipziger Fassung die originale, in der
verkiirzten Frankfurter dagegen die Umarbeitung sehen konnte. Noch zu kli-
ren ist freilich, ob'mit dieser vermutlich in chpmg vorgenommenen Anderuno
auch eine Umbesetzung in den Singstimmen vollzogLn wurde: Der BaBpart
der Leipziger Fassung ist in der Frankfurter dem Alt anvertraut. Hierauf wird
unten zurtiickzukommen sein.

Eine weitere Anderung, die sich wohl mit Johann Sebastian Bach in Ver-
bindung bringen liflt, betrifft im Schlufichoral von JLB 13 (;;Nun lob, mein
Seel, den Herren™) die Harmonik zu Beginn der ersten Liedzeile im Abgesang:
Der erste Akkord (der zur zweiten Note der Melodie steht; T. 78) ist in der
Leipziger Fassung ein Subdominantklang (Es), in der Frankfurter ein Klang
der Tonika-Mollparallele (g). Von Johann Sebastian Bach haben sich neun Be-
arbeitungen dieses Chorals erhalten; in acht Sitzen steht an dieser Stelle eben-
falls ein Subdominantklang, in einem ecine Tonika (aber Dur). Unter diesen
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Choralbearbeitungen findet sich der Schlufichoral zur Kantate BWV 17, die
knapp zwolf Wochen nach JLB 13 in Leipzig erklang, und auch in ihm steht
an der entsprechenden Stelle die Subdominante.1® Somit glich Johann Sebastian
Bach vermutlich eine ihm fremdartig erscheinende Wendung seinen person-
lichen Vorstellungen an.

Im iibrigen verbleiben vier Kantatensitze, auf deren grundlegende Umgestal-
tung einzugehen ist; fiir eine Zuschreibung an Johann Sebastian Bach gibt es
wiederum nur Indizien, mit denen sie aber vielleicht bereits ausreichend ge-
sichert ist. Diese Divergenzen betreffen in der Kantate JLB 14 die Arie Nr. 3
und den Schlufichoral, in JLB 13 das Satzpaar Rezitativ-Arie Nr. 2 und 3; in
allen Fillen scheinen Besetzungsfragen die Eingriffe ausgelost zu haben.

Der Frankfurter Uberheferuno zufoloe ist in ]LB 14/3 das wesentliche Prinzip
fiir die Orchesterfihrung, daﬁ Holzblaser- und Streicherchor getrennt sind und
wechselchorig musizieren; dariiber hinaus kommt dem Holzblaserchor (zwei
Oboen, Fagott) zumindest im A-Teil dieser Da-capo-Arie eine solistische Rolle
zu. In diesen lingeren Soloabschnitten unterscheiden sich Fagott- und iibriger
Continuopart nur geringfiigig; in allen Tuttiabschnitten des Orchesters ist das
Fagott — als einziges Bafinstrument des Holzbldserchores — dagegen obligat
oetuhrt Die Lelpzwer Fassung enthilt keine obligate Fagottpartie. Moglicher-
weise splevelt die Frankturter Version eine tbliche Meininger Mus121erprax1s
denn eine derartige strikte Zuordnung des Fagotts zum Holzbliserchor ist bei
Johann Ludwi ig Bach sogar aufSerhalb des hler betrachteten Kantatenbestands
festzustellen: in der welthchen Kantate ,,Klingt vergniigt, ihr holden Saiten™
JLB 18 im Schlufichor.1® Méglicherweise legte also ]ohann Sebastian Bach hier
Fagott- und Commuostlmme in eine einzige Stimme zusammen.

Der Verzicht auf eine streng doppelchérige Orchesteranlage blieb bereits fiic
den thematisch- mot1v1scher1 Gehalt des Ritornells nicht ohne Folgen; allem
Anschein nach (aus Frankfurt kann nur der Continuopart im Nachsplel des
A-Teils betrachtet werden) bestand das Ritornell urspriinglich aus einem vier-
taktigen Abschnitt, in dem die Chére taktweise abwechselnd musizierten, an-
schlieflend zwei zweitaktigen Entwicklungsabschnitten (einer je Chor), deren
Baligrundlage ein Orgelpunkt ist, sowie zwei Tuttikadenztakten ; die Harmonik
ist (aufler in der Schluflkadenz) auf einen Tonika-Dominant-Wechsel hin an-
gelegt. Das Leipziger Ritornell ist zunichst dhnlich gestaltet, aber in T. 3 f. wird
T. 1 f. wortlich wiederholt; es schlief3t sich ein Fortspinnungsabschnitt an, des-
sen Quintschrittsequenz-Runde d-d in einer Wiederaufnahme von T. 2 auslauft
und auf den ein Schluflkadenztakt folgt. Hinter diesem charakteristischen Fort-
spinnungstyp (auch in seiner die Tonare stabilisierenden Funktion) ist eher eine
Umarbeitung (zumal Johann Sebastian Bachs) zu vermuten als hinter der Frank-
furter Fassung; am Alternieren von Holzblasern und Streichern wird nur inso-
fern festgehalten, als die Sequenz tiber einem durchgehenden Bal} auf die beiden

18 Folge T-S in BWV 17/7, 29/8, 51/4, 389 und 390; in BWV 28/2(= BWV 231)und 167/7
steht Tp/T-S (Tp im Auftakt der T vorgeschaltet). Nur in BWV 225/2 steht Tp-T, also
die Folge der Frankfurter Fassung in umgekehrter Reihenfolge.

19 P 797. Besetzung in Nr. 9: 2 Clarini, Principal, Timpani; 2 Corni; 2 Oboi, Basson; 2 Violini,
Viola; Cembalo.
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musizierenden Gruppen verteilt wird, so daf® doppelchorige Besetzung und
musikalisches Material einander nicht mehr zwingend voraussetzen (vgl. Bei-
spiel 2).

Da die Thematik des A-Teils der Arie derjenigen des Ritornells gleich ist, muf3-
ten auch in diesem Teil Anderungen vorgenommen werden. Sie betreffen zu-
nichst die Gestaltung in dessen Vordersatz, aber auch das Binnenritornell des
A-Teils, das in der Frankfurter Fassung wieder auf der (Moll-)Tonika beginnt,
obwohl der Vokalteil A 1 zuvor auf der Durparallele geendet hatte (die das
Binnenritornell an seinem Ende auch wieder erreicht). In Leipzig wird das
Binnenritornell von sechs auf vier Takte verkiirzt und steht tonartlich stabil
auf der Durparallele.

Ebenso wie in JLB 14/3 gab es offenbar auch in der doppelchoérigen Orchester-
umrahmung des Choralsatzes JLB 14/7 (ohne vorangehenden Chor) urspriing-
lich eine scharfe Trennungslinie zwischen Streichern und Holzblisern; den
Leipziger Quellen zufolge ist die Fagottfunktion dagegen lediglich Bestandteil
eines durchgehenden Continuoparts.

Die Unterschiede zwischen Frankfurter und Leipziger Uberlieferung von JLB
13/2 und 13/3 liegen wiederum in erster Linie in der Besetzung. Auch bei der
Arie JLB 13/3 sicht die Frankfurter Partitur eine Continuosonderrolle fiir das
Fagott vor, allerdings ohne dafl es dadurch zu strukturellen Unterschieden
zwischen den beiden Fassungen kommt — im Orchester sind hier in beiden
Fallen nur Holzbliser besetzt. Groflere Abweichungen gibt es dagegen in der
Vokalbesetzung: der Frankfurter Partitur nach ist das Satzpaar fiir Ball be-
stimmt, den Leipziger Stimmen zufolge fiir Alt. Dabei erscheint die BaBfassung
melodisch schliissiger, da die Singstimme — vor allem im A-Teil von JLB 13/3
— motivisch eine Mittelstellung zwischen dem Oboenpaar und dem Continuo
einnimmt: sie hat Anteil an imitatorischen Prozessen zwischen den beiden
Oboen (ihre Beitrage hierzu werden vom Continuo auf gleicher Tonhohe wie-
derholt), und sie imitiert Halbschluf3floskeln des Continuo in Basizansgestalt.
Im tbrigen ist kaum vorstellbar, daf} der Frankfurter Musikdirektor die Schluf3-
kadenz des A-Teils von sich aus fiir eine Bafifassung in eine Unisonobasizans
von Singstimme und Continuo umgearbeitet hitte, zumal dies ein charakteri-
stisches Merkmal von Bafarien in weiteren, auch aus Leipzig tberlieferten
Kantaten Johann Ludwig Bachs ist. Viel eher spricht die Andersartigkeit der
Leipziger Fassung dafiir, dafl sie von Johann Sebastian Bach im Zuge der
Besetzungsinderung geschaffen wurde. Inwiefern allerdings die Unterschiede zu
Beginn des B-Teils auf dessen Eingriffe zuriickzufiihren sind, ist unklar; in den
ersten beiden Takten kam es zu Transpositionen, im weiteren Verlauf im Con-
tinuo zu einer motivischen Umgestaltung, die stellenweise zu vollig neuer Har-
monik fiihre. Besonders erschwert wird die Ermittlung der Originalfassung
noch dadurch, daf}, wie oben erwihnt, die Erweiterung des B-Teils um eine
Nachsatzwiederholung mit hoher Wahrscheinlichkeit Bestandteil der Frank-
furter Umarbeitung war, also grundsitzlich bei dieser Arie auch fiir Frankfurt
mit Eingriffen zu rechnen ist.

Am Rezitativ JLB 13/2 wird noch deutlicher, dal Johann Sebastian Bach fiir
die Besetzungsinderung im ganzen Satzpaar verantwortlich zu machen ist. Zur
Orientierung sei der Text des Satzes wiedergegeben :
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Hat Gotr nicht alles gut gemacht?

Es fehlt ja nichts an seinen Wunderwerken,

Was neues ist er denn bedacht

Zu schaffen, dall man m6g mehr seine Allmacht merken?

Es ist der Mann des Herrn,

Das Reis aus Jesse Stamm, der teuer Weibes-Samen,

Auf den die erste Welt selbst hoffte noch von fern,

Und den der Glaub ersah, eh als die Jahre kommen [kamen].

Die Kadenzen nach der zweiten und vierten Verszeile werden in der Frank-
furter Fassung von Ball und Continuo unisono als Basizans eingefiihrt (dhnlich
der SchluBkadenz in JLB 13/3). In der Altfassung (Leipzig) endet die zweite
Verszeile mit einem Quartabsprung der Singstimme vom Grundton, auf den
eine nachschlagende Quintfallklausel des Continuo folgt; dafl Alt und Continuo
nach der vierten Verszeile die Kadenzultima gleichzeitig erreichen, erklirt sich
aus der arios-melismatischen Vertonung des vorangegangenen Textworts ,,All-
macht™. Auffillig ist nebenbei, daf} in der Singstimme in der ersten Verszeile
(auf ,,gut™) und in der funften (auf ,,Mann™) ]e\\ eils als Spitzenton der Leip-
ziger Fassung nicht die Drell\langsokta\ wie in Frankfurt steht, sondern die
Sepnmc (beldcsmal c statt d); im tbrigen fehlt in der Leipziger Fassung in der
Mitte der zweiten Verszeile die Wnederholuno des ohnehin durch eine Zeilen-
zisur hervorgehobenen Wortes ,,nichts™. Wahrend diese Anderungen offen-
sichtlich auf eine Straffung des Satzes sowie eine Modernisierung und Prizi-
sierung seines rezitativischen Charakters abzielen, ist nicht auszuschlieffen, daf3
auch die Frankfurter Quelle eine bearbeitete Fassung enthilt, zum Beispiel in
der Vermeidung der fiinf unmittelbar aufeinanderfolgenden a des Bal3- zu Be-
ginn der dritten Verszeile (vgl. auch JLB 8, Satz 2 und 6!) und der Verschleie-
rung der Tonika-Dominante-Tonika-Formel des Continuo am Satzanfang.

4. Konsequenzen fiir die Betrachtung der iibrigen Frankfurter Quellen

Aus den geschilderten Eingriffen des Frankfurter Musikdirektors Riickschlisse
auf die Originalgestalt derjenigen Kantaten Johann Ludwig Bachs zu ziehen,
die ausschlieflich aus Frankfurt tiberliefert sind (JLB 22 und 23), ist infolge der
Quellenverluste nur begrenzt moglich. Dennoch kann angesichts der Ergeb-
nisse aus der Untersuchung der Quellen zu JLB 8, 13 und 14 ausgeschlossen
werden, dafl die Frankfurter Partituren zu JLB 22 und 23 die jeweilige Original-
fassung Johann Ludwig Bachs exakt wiedergeben, da beide sich in ihrer dufle-
ren Gestalt nicht von den Partituren zu JLB 8, 13 und 14 unterscheiden.

Zu der Kantate ,,Kiisset den Sohn, daf} er nicht ziirne"* _]LB 22 (1. Weihnachts-
tag) ist nur ein Bogen erhalten; zu ersehen ist lediglich, wie die beiden Ecksitze
des Werks aufgebaut sind.2° Einzig bei dem weltgehend erhaltenen Schluf3-
choral (sechs der acht Textzeilen) war eine Untersuchung der angestrebten
Form méglich. Soweit zu erkennen, wurde dieser Satz gegeniber seiner Mei-
ninger Urform nicht wesentlich verindert.

20 Nr. 1: Streichervorspiel, Bafisolo und Ckor. Nr. 7: Chor, Cberleitung, Choral.
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Etwas glinstiger ist die Ausgangslage bei der Kantate ,,Siche, ich will viel
Fischer aussenden™ JLB 23 (5. Sonntag nach Trinitatis),2! da hier ein Ternio
erhalten geblieben ist. Im einzelnen sind tiberliefert (nur durch den tiblichen
Beschnitt reduziert): das alttestamentliche Dictum Nr. 1 (BaB}), das Sopran-
rezitativ Nr. 2, die Da-capo-Arie Nr. 3 (Sopran) bis zu den Anfangstakten des
Mittelteils, der siebente und achte Vers des Rezitativs Nr. 6 (Alt) sowie Schluf3-
chor und -choral (Nr. 7a/b). In vier Punkten sind allerdings Eingriffe des
Frankfurter Musikdirektors anzunehmen.

In T. 46 des Eingangssatzes beginnt, nachdem der Text vollstindig v orgetragen
und die Zlcltonart C Dur C[’I‘CICht ist, eine achttaktige Kadcnzbestanouno unter
chdcrholung der letzten Textworte (,,in allen Stcmrltzen )- In T 46t wird
in die glmchmablgc Achtelbewegung der Singstimme auf dem vorletzten Achrel-
wert jeweils ein Durchgangssechzchntcl emoetuhrt in T. 48—50, der Fort-
fiithrung des Abschnitts mit gleicher M0t1v1k ist die Bewegung wieder auf
Achtel reduziert, eine Scchzchntelbeweouno wire hier mclodxsch nicht denk-
bar. Vielleicht handelt es sich hierbei um eine typische diminutiv verzierte
Ariencoda des Frankfurter Musikdirektors (vgl. JLB 13/4); moglich ist dariiber
hinaus, dafs die acht Takte insgesamt erst spiter als freie Nachsatzwiederholu ng
hinzugesetzt wurden.

Die Arie Nr. 3 erscheint in ihrer formalen Gliederung eigenartig: Auf ein
Orchestervorspiel (5 Halbtakte) folgen die Vokalteile A 1 und A 2 (je 1o Halb-
takte); A 1 moduliert zur Dommante A 2 zuriick zur Tonika. Damit kénnte
der Hauptteil der Arie abgeschlossen sein; der Frankfurter Partitur zufolge ist
aber ungeachtet der zuriickerlangten Tonika erst knapp die Hilfte des Vokal-
teils A dargeboten, denn nun schlieft sich noch eine doppelte Coda (12 bzw.
11 Halbtakte) an, bevor das auf g Halbtakte erweiterte Orchesternachspiel folgt,
das zum B-Teil tiberleitet (von diesem sind nur siebeneinhalb Takte erhalten).
Es ist nicht sehr wahrscheinlich, daf} dieses formale Gebilde die Meininger
Originalgestalt des Satzes wiedergibt; fraglich ist jedoch, ob deren Rekonstruk-
tion auf eine zwei- oder dreiziigige Anlage im A-Teil zuriickgehen muf} (also
vollig ohne Coda oder nur mit einer einzigen). In dhnlicher Weise wire die
Ausdehnung des Schlufiritornells zu diskutieren.

Notationsfehler in der Violastimme zu JLB 23/3 (T. 10f.: Sechzehntelgruppe
mit finf Noten, Nonen- statt Oktavsprung), auffillige verdeckte Quintparal-
lelen zwischen Viola und Sopran (T. 10) und eine Notationsliicke im Continuo
(T. 10f.) deuten darauf hin, dafl an dieser Stelle die Instrumentation der Arie
geindert wurde. Das hier auftretende Orchesterunisono wurde vermutlich da-
durch aufgehellt, dall dem Continuo eine Pause zugeteilt wurde. Hierfur spricht
vor allem, daf5 die Notationsfehler der Violastimme auf Lesefehler aus einer
Continuostimme weisen (g und D im BaBschlissel als £ und ¢ im Altschliissel
interpretiert, vermutlich infolge Zeilenverwechslung); zudem hat der Continuo
zuvor an der Parallelstelle (T. 4f.), an der zumindest die Satzfehler weniger in
Erscheinung treten, eine Pause, die also iiber das Ziel dieses zu vermutenden
Eingriffs informiert.

21 Zum Text und zur Satzeinteilung vgl. BWV 88, nur sind die letzten beiden Textzeilen des
Rezitativs BWV 88/6 in JLB 23 als Chor (Nr. 7a) vertont.
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Die Uberleitung zwischen Schlufichor und Schlufichoral ist auffallend lang. Sie
gliedert sich in ein Vorauszitat der ersten Zeile des nachfolgenden Choralsatzes,
einen freien Fortspinnungsabschnitt mit Kadenz auf der Dominantparallele
(G-Dur), ein zweites, aber satztechnisch andersartiges Vorauszitat der ersten
Choralzeile sowie eine neuerliche Fortspinnung, die in die a-Moll-Schlufikadenz
mundet. Zum Vergleich kann hier auf die Frankfurter Erw e1terung, die fiir die
Uberleitung in ]LB 8/7 vermutet wurde, verwiesen werden, mit der es eben-
falls zu einer Verdoppelung des Vorauszitats kam. Wire in JLB 23 die Doppe-
lung freilich bereits Bestandteil der Originalfassung gewesen, hitten beide
Vorauszitate wohl dieselbe Struktur gehabt. Daf} keines von beiden den Satz
in der nachher vom Chor vorgetragenen Gestalt bringt, ist nur wenig erheblich,
da der Orchestersatz vierstimmig sein mufite, w ahrend Johann Lud\no Bach
dem Chorsatz stets eine freie tuntte Stimme (Violine I/Oboe I) hmzusetztc
Denkbar ist, daf’ das erste Vorauszitat das hinzugefiigte ist, denn seine Conti-
nuofithrung ist der des nachto]genden Chorsatzes relativ dhnlich; es ist wahr-
schemllcher dal dieses Vorauszitat in weitgehender Anlehnung an den Choral-
einsatz der Singstimmen nachkomponiert wurde, als daf} das zweite in bewuBter
Unterscheidung zu diesem gehalten worden wire. Jedenfalls liegt die Lange der
Uberleitung mit 23 Halbtakten zu deutlich tiber dem Durchschmttswert (10
Halbtakte) und selbst dem Maximum in JLB 7 und 12 (16 Halbtakte), als daB3
sie von vornherein als original zu gelten hitte.

Die Frankfurter Kantatenfragmente waren als Einbandverstirkungen verwen-
det worden und bildeten zwei Lagen;* tiber die Paginierung hmaus die bei der
Auffindung vorliufig vorgenommen wurde, ist die Lagenordnung durch Tinten-
fraBspuren rekonstrmerbar in diesem Fall durch Abdriicke der Seiten auf der
jeweils benachbart gelegenen (wobei zu beachten ist, dafl die Bogen gelegent-
lich verkehrt herum gefaltet waren). Demnach enthielt Lage 1 die Quellen zu
den Kantaten JLB 22 (1. Weihnachtstag), JLB 8 (]ubllate) und JLB 14 (Can-
tate), Lage 2 diejenigen zu JLB 13 (Marid Heimsuchung, 2. Juli) und JLB 23
(5- Sonntag nach Trinitatis). Bei Lage 1 fillt auf, dal mit den Fragmenten von
JLB 8 und 14 die Kantatenpartituren fiir zwei aufeinanderfolgende Sonntage
verarbeitet wurden; nur der Bogen zu JLB 22 erscheint in der liturgischen
Ordnung als Fremdkérper. Eine derartige Storung ist in Lage 2 nicht festzu-
stellen, moglicherweise aber vergleichbare Verhiltnisse wie in der iibrigen
Lage 1: Sollte die Anordnung des Kantatenstapels, wie er hier verarbeitet
wurde, darauf hindeuten, dafl die Werke letztmals in einem Jahr aufgefiihrt
wurden, in dem der 5. Sonntag nach Trinitatis (fiir JLB 23) und Marii Heim-
suchung (fiir JLB 13) benachbarte Festtage waren?

Bund vermutete, dafy die Kantatenfragmente in den Einband von Frankfurter
Bauamtsprotokollen von 1759 verarbeitet worden waren.2® Wenn die Quellen
tatsichlich fiir das Kirchenjahr 1717/18 entstanden, hitte ihre Lebensdauer bei
etwas mehr als 40 Jahren gelegen, wenngleich anzunehmen ist, daf3 die Parti-
turen bereits jahrelang aufler Gebrauch waren, bevor sie als Makulatur in die
Buchbinderwerkstitte eingeliefert wurden. Beim derzeitigen Kenntnisstand

22 BJ 1984 (s. Fufnote 1), S. 118.
230Ebd:
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tber das Frankfurter Musikleben sind diese Beobachtungen jedoch kaum aus-
zuwerten. Abgeschen davon, dafy die innere Ordnung der Lage 2 cine weitere
Auffihrung in Frankfurt wahrscheinlich macht (1717/18 fiel Marii Heim-
suchung auf den Samstag vor dem 3. Sonntag nach Trinitatis), lil3t sich nur
konstatieren, daf} fir diese weitere Auffithrung, die deutlich vor 1759 statt-
gefunden haben mufBte, die Jahre 1730, 1733, 1736, 1738 und 1744 in Frage
kommen.2*

II. LEIPZIGER EINZELUBERLIEFERUNG

Die an JLB 13 und 14 ermittelten Uberlieferungsunterschiede, die auf Umarbei-
tungsmalinahmen Johann Sebastian Bachs schliefien lassen, sind in der Regel
nicht ohne Vergleichsquelle zu erkennen oder betreffen formale Einzelheiten
(beispielsweise Fortspinnung, Duett- und Fugentechnik), die in den tibrigen
Kantaten so nicht auftreten. Der Vergleich von Frankfurter und Leipziger
Uberlxcfcrung bietet also nur zwei Ansatzpunkte um die 15 allein aus Leipzig
iberlieferten Kantaten Johann Ludwig Bachs auf Eingriffe Johann Sebastian
Bachs hin zu untersuchen: die Bchandluno der Holzbl.’iscr und die Vokal-
besetzung. Daneben ist aber zu priifen, ob es aus UnregelmiBigkeiten der
Quellen selbst Hinweise auf weitere Anderungen Johann Sebastian Bachs gibt.

i A'/zz{cnmge/z der Instrumentalbesetzung

JLB 14/3 und 14/7 sind den Frankfurter Quellen zufolge mit einem Holzbliser-
chor (2 Oboen, Fagott) und einem Streicherchor (2 Violinen, Viola, Baf}) be-
setzt; den Leipziger Quellen zufolge handelt es sich jeweils um das Abwechseln
einer Holzbldser-und einer Streichergruppierung tiber durchlaufendem General-
baf3. Falls es sich hierbei um eine Mallnahme handelt, mit der Johann Sebastian
Bach eine Anpassung an Leipziger Auffithrungsverhiltnisse anstrebte, dann
wire auch in den weiteren 15 Kantaten fiir alle Arien, in denen die Oboen als
,,Chor™ den Streichern gegeniibergestellt sind,?® davon auszugehen, daf die
Meininger Originalfassungen obligate Fagottstimmen enthielten. Neben JLB
14/3 und 14/7 sind demnach die alttestamentlichen Dicta JLB 9/1, 10/1 und
17/1 sowie die Arie JLB 17/3 zu erwihnen, in denen Ansitze zu einer dhnlich
doppelchorigen Orchestergestaltung festzustellen sind. Entsprechend miifSte an
allen Stellen, an denen die Oboen innerhalb eines Orchestertuttisatzes mit soli-
stischen Aufgaben betraut sind (besonders in den Vokalabschnitten dieser
Arien), mit obligater Fagottfiihrung gerechnet werden; dies betrifft die Arien
JLB 9/5, 10/5 und 17/5 sowie das alttestamentliche Dictum JLB 16/1, in denen
demnach auch eine herausgehobene Rolle des Fagotts angenommen werden
mifte.

24 Das Jahr 1727/28 kann ausgeschlossen werden, da dort Telemanns ,,Sicilianischer Jahr-
gang* in Frankfurt aufgefihrt wurde, vgl. W. Menke, Thematisches Verzeichnis der Vokal-
werke von Georg Philipp Telemann, Band I: Cantaten um gottesdienstlichen Gebrauch, Frankfurt
am Main 1982, S. 165, 197f.

25 Ubersicht (korrekturbediirftig) in BJ 1959 (vgl. FuBnote 4), S. 53.
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Daneben ist auf zwei Sonderfille hinzuweisen: auf das alttestamentliche Dic-
twm JLB 15/1 und die Kantate JLB 3. In JLB 15/1 tibernechmen die Oboen
lediglich Tuttifunktionen, wihrend den Streichern solistische Rollen zufallen:
hier ist also das Verhiltnis umgekehrt wie in den anderen Werken. Dal} dies
originale Intentionen Johann Ludwig Bachs widerspiegelt, mufl bezweifelt
werden ; moglicherweise hatten ursprunOhch auch hier die Oboen die Solorolle
inne. Noch gréBere Zweifel erheben sich bei JLB 3, Satz 1 und 3. Hier ver-
zeichnet ]ohann Sebastian Bachs Partiturabschrift lediglich einen Tutti-Solo-
Wechsel, in den Auffithrungsmaterialien dagegen ist (m je einer Stimme fir
Violine I und II) an den entsprechenden Stellen ,,Tutti** und ,,Hautb. solo*
vermerkt; die Violindubletten enthalten diese Oboenabschnitte nicht (in der-
jenigen fiir Violine IT wurden sie erst nachtriglich gestrichen). Es wurden also
— obwohl zumindest Johann Sebastian Bach das Werk offensichtlich mit obli-
gaten Oboen auffiihrte — keine Oboenstimmen ausgeschrieben ; die Besetzung
mit Oboen ist weder aus der Partitur ersichtlich noch aus den Besetzungsanga-
ben auf deren Umschlag, dem Kopftitel der Partitur oder der Satzuberschntt 26
Eine Eintragung von Oboen und Violinstimme fiir ein und denselben Satz in
cin und dieselbe Stimme hat auffithrungspraktische Konsequenzen und ist in
Johann Sebastian Bachs Stimmenmaterial ungewohnlich, wenn nicht einmalig.
Wenn die Leipziger Stimmen der Kantate also auf die Leipziger Partitur Johann
Sebastian Bachs zuriickgehen, weisen diese Besetzungsangaben unbedingt auf
eine Abweichung gegeniiber der Originalfassung hin. Andererseits ist denkbar,
dafl sowohl Leipziger Partitur als auch Leipziger Stimmen auf Johann Ludwig
Bachs Vorlage direkt zuriickgehen (wofiir es bei JLB 1 Anzeichen gibt, siehe
unten). Dann mufite angenommen werden, daBl die Einzeichnungen in den
Stimmen zu JLB 3/1 und 3/3 in Leipzig nicht zu auffithrungspraktischer Reali-
tat gelangten, sondern dafl Johann Sebastian Bach den Tutti-Solo-Wechsel
unter den Streichern allein vollzog, wie es in der Partitur eingezeichnet ist und
wie es sich in der Anzahl der ausgefertigten Einzelstimmen niederschlug; somit
hitte Johann Sebastian Bach an dieser Stelle aber auf jeden Fall in die Vorlage
eingegriffen, denn in diesem zweiten Fall wird die Originalfassung nach wie vor
durch die Emtraoungen in den Stimmen wiedergegeben.

Uber Blechbliser in den 18 aus Leipzig tiberlieferten Kantaten Johann Ludwig
Bachs berichtet Carl Philipp Emanuel Bach: ,,Zu einem sind 3 Trompeten und
Paucken; u. noch zu einem 2 Waldhorner. 27 Bei der ersten handelt es sich um
JLB 21 (BWYV 15), bei der anderen um JLB 7. Diese Angaben boten William
H. Scheide den Schliissel, BWV 15 als Werk Johann Ludwig Bachs und als
18. Werk des Kantatenbestandes nachzuweisen.28 Vollstindig sind Carl Philipp
Emanuel Bachs Angaben jedoch nicht, denn auch zu JLB 6 hat sich im Leipziger
Stimmensatz eine Cornostimme erhalten, und zwar von der Hand Johann Se-
bastian Bachs. Offensichtlich handelt es sich um eine Stimme fiir Corno (oder
Tromba) da tirarsi: Sie ist im g2-Schlissel klingend notiert (Kammerton) und

26 B] 1959 (vgl. FuBinote 4), S. 53, und BJ 1961 (vgl. FuBnote 11), S. 13, Fuinote 16; dort
wird die Ansicht vertreten, JLB 3 sei ausschlieBlich mit Streichern besetzt.

27 Dok III, Nr. 704.

28 BJ 1959 (vgl. FuBnote 1), S. 57, 78.
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verstarkt den Chorsopran im Schlufichoral (,,Herr, dies sind die edlen Friichte™,
Melodie ,,Sollt ich meinem Gott nicht singen™, Tonmaterial diatonisch d'—f”
zuztiglich b’ und cis”).2® Daf} Johann Sebastian Bach diese Stimme personlich
ausschrieb, ist wohl ein Hinweis darauf, daf} er sie frei hinzugesetzt hat, ver-
mutlich wegen der tiefen Lage des Soprans im Choral.

Der Vollstindigkeit halber sei auf die Angaben zur Hornbesetzung in JLB 7
hingewiesen: Im Stimmensatz fiir 1726 sind Stimmen fiir Corno I und Corno II
vorgesehen, und auch der Kopftitel und die Besetzungsangaben in Johann
Sebastian Bachs erst spdter entstandener Partitur lauten ,,Corno™ ; die Beset-
zungsubersicht auf dem von Christian Gottlob Meiliner geschriebenen und
ursprunomh bei dem 1726 entstandenen Material beﬁndlxchcn Titelblatt der
Partitur sprlcht jedoch von ,,2 Corni da silva o clarini piccoli“. In Johann Se-
bastian Bachs eigenen Werken sind diese Bezeichnungen so nicht nachweisbar.3°
Die Horner treten in den beiden Ecksitzen (Duett Sopran-Alt; Chor und
Choral) und in der Sopranarie Nr. 5 auf; beide Hornpartien reichen vom 4. bis
zum 13. Naturton (unter Auslassung des 7.), die des ersten Horns im Schluf3-
satz auch bis zum 15. Naturton. Somit besteht an sich kein Anlaf}, an eincr
Hornbesetzung zu zweifeln; der Tonumfang mifite klingend von f bis d"’/
reichen. Fraglich ist, ob die spiter cntstandLnL Partitur auf die Stimmen von
1726 zuriickgeht; ebenso denkbar ist aber, dafl Johann Sebastian Bach bereits
1726 cine Partiturfassung von JLB 7 hergestellt hatte, auf die sowohl die Stim-
men als auch die spitere Partitur zurtickgehen, und daf} eine Besetzungsangabe
Johann Ludwig Bachs tber das erwihnte Titelblatt tradiert worden wire.®!
Diese Frage wird allgemein unten nochmals aufzugreifen sein.

Schlieflich bleibt die Arie JLB 16/3 hinsichtlich ihrer Continuobesetzung zu
betrachten.®? Johann Sebastian Bach veranderte den Kopftitel ,,Continuo™ der
nichttransponierten Dublette in ,,Violoncello e Bassono® ; hiermit trug er der
besonderen Continuogestaltung in der Arie JLB 16/3 Rechnung: Violon-
cello und Fagott l6sen eine Achtelbewegung der Tasteninstrumente in eine
Sechzehntelbewegung auf. Die Stimme wurde mit Ausnahme dieses Satzes, den
der Hauptkopist Johann Heinrich Bach eintrug, von ecinem Nebenkopisten
ausgeschrieben.? Moglicherweise ist daraus zu schliefien, daf3 Johann Heinrich

29 TBSt 2/3, S. 83: S7 317, 10. Zu Tromba/Corno da tirarsi vgl. B] 1984, S. 59—89 (T. Mac-
Cracken), hier Tabelle 3, S. 81f., und S. 9g1—105 (P. Damm), hier S. 97. Eine Besetzung mit
cinem Zinken kann aus chronologischen und notationstechnischen Griinden ausgeschlossen
werden, vgl. U. Prinz, Studien 3um Instrumentarium Jobann Sebastian Bachs mit besonderer Be-
riicksichtigung der Kantaten, Dissertation, Ttubingen 1979, S. 188f.

30 Prof. Dr. U. Prinz, Stuttgart, sei fir Hinweise herzlich gedankt. Ein Pendant zu ,,Corno da
silva® liegt bei Johann Sebastian Bach allenfalls in ,, Waldhorn* vor, vgl. Dok I, Nr. 5o.
Andere Leipziger und auswirtige Nachweise bei H. Heyde in: U. Prinz und K. Kiister
(Hrsg.), 300 Jabre Jobann Sebastian Bach, Tutzing 1985, S. 85f.

31 Abweichungen zwischen Partitur von 1743/46 und Stimmen von 1726 ergeben sich zum
Beispiel in der Textierung des Rezitativs JLB 7/2 (T. 11f.); zu weiteren Hinweisen siche
unten.

32 Teilwiedergabe in B] 1962 (vgl. Funote 13), S. 26—28.

33 Schreiberidentifizierung nach TBSt 2/3, S. 82, und Unterlagen des Johann-Sebastian-Bach-
Instituts Gottingen (frdl. Genehmigung durch Dr. Klaus Hofmann).
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Bach mit der Ausfithrung dieser Bewegungsneugestaltung beauftragt wurde;
andernfalls hitte dem Nebenkopisten lediglich eine Stimme als Vorlage dienen
sollen, das Abschreiben dieser Sonderrolle von Violoncello und Fagott aus der
Partitur wire dem Hauptkopisten vorbehalten geblieben.

o A‘m{erlmgeﬂ in der V okalbesetzung

Als Johann Sebastian Bach die Umbesetzungen in JLB 13 vornahm, war er sich
offensichtlich iiber den formalen Aufbau und die Strukturen in der Vokal-
besetzung von Johann Ludwig Bachs Kantaten vollig im klaren: Die Stimme,
die das Rezitativ Nr. 2 singt, ist auch an der Arie Nr. 3 beteiligt, nicht aber als
Solist am neutestamentlichen Dictum Nr. 4 und an der Arie Nr. 5; ebenso war
sie im alttestamentlichen Dictum Nr. 1 nicht solistisch tatig. Eine dhnliche
Ordnung kommt schlieBlich fiir das Satzpaar Nr. 5-6 (Arie-Rezitativ) zustande :
Die Stimme, die die Arie singt, beginnt das Rezitativ (oder bietet es allein dar);
sic war im neutestamentlichen Dictum nicht solistisch titig. Im ubrigen gibt es
einige Standardbesetzungen fiir Einzelsitze. In 13 Einleitungssitzen der ins-
gesamt 20 Kantaten tbernimmt der Baf} eine solistische Aufgabe, vier weitere
Kantaten beginnen mit einem reinen Chorsatz; von 15 Duetten in diesen Kan-
taten sind neun fiir Alt und Tenor.34

In diesem Sinne war es in JLB 13 eine komplementire Anderung zur Verlage-
rung des Satzpaars Nr. 2—3 vom Baf in den Alt, wenn das Duett Nr. 5 vom
Alt-Tenor-Duett zum Tenor-Bafi-Duett umgestaltet wurde. In allen Fillen, in
denen Johann Sebastian Bach auf dhnliche Weise die Besetzung verindert hat,
bleibt also die Grundintention Johann Ludwig Bachs erhalten, so daf} Um-
besetzungen nicht auf den ersten Blick erkennbar werden kénnen. Man hat des-
halb nach verborgeneren Indizien zu suchen.

Charakteristisch fiir Johann Ludwig Bachs Tenorpartien ist offenbar ihre ge-
ringe Hohe: In einer Kantate ist der Spitzenton nur €', achtmal liegt er bei £,
einmal bei fis’, siebenmal bei ¢ und einmal bei a’; da das Maximum a’ nur in
einem einzigen Satz erreicht wird, die Obergrenze des Ambitus sonst aber bei
g’ liegt, muf untersucht werden, ob dieser Satz, das Duett JLB 10/5, in seiner
Vokalbesctzung original ist. Zu denken wire an eine Sopranbesetzung, zumal
fir den Sopran die Obergrenze des Ambitus relativ hoher liegt: in einer Kan-
tate bei £, sechsmal bei g, zweimal bei as”’, achtmal bei 2", in zwei Kantaten
sogar bei b”. Daher wire daran zu denken, daff das Duett urspriinglich mit
Sopran und Alt statt Alt und Tenor besetzt war; dann aber mifite auch das
Rezitativ JLB 10/6 in Leipzig vom Sopran in den Tenor versetzt worden sein,
andererseits aber das Satzpaar JLB 10/2—3 urspriinglich fiir Tenor gedacht und
erst in Leipzig fiir Sopran umbesetzt worden sein. Argumente, die diese An-
nahme stiitzen, liegen in der Gestaltung beider Satzpaare: Rezitativ und Arie
Nr. 2—3 sind in der Hohe auf g’ beschriankt, was fiir einen Tenor zum normalen
Spitzenton fithrte. Im Duett Nr. 5 sind die Imitationsvorgange zwischen beiden

3% Angaben nach den Leipziger Quellen, nur wurde fiir JLB 13/5 nach der Frankfurter Quelle
von einer Alt-Tenor-Besetzung ausgegangen, siche oben.
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Singstimmen in den Teilen A 1 und A 2 dieses Da-capo-Satzes streng symme-
trisch angelegt, was in einer Besetzung mit Sopran und Alt deutlicher zum Aus-
druck kommen kann als mit Alt und Tenor. Vielleicht deutet sogar eine irrtiim-
liche Besetzungsangabe in Johann Sebastian Bachs Partitur darauf hin, daf} eine
Umformung vorgenommen wurde. Nach der Arie Nr. 3 folgt als neutestament-
liches Dictum ein Baflarioso, das sich durch zahlreiche Basizanswendungen
deutlich als in Originalbesetzung belassener Satz ausweist (Quartettsatz, mit
zwei Blockfloten und Continuo). Aufgrund der Schlisselung trug der Kopist
den Vokalpart richtig in die Ballstimme ein, obwohl die Satziiberschrift ,,Flauti
e Tenore™ lautet. Dall Johann Sebastian Bach ernsthaft mit dem Gedanken
spiclte, den Satz dem Tenor zuzuweisen, muf} entschieden bezweifelt werden ;
vermutlich ist die Uberschrift nur dadurch zustande gekommen, daf} er sich
dessen bewufit war, einen Ausgleich fiir die Umbesctzung im vorangegangenen
Satzpaar herbeifithren zu miissen, aber versehentlich die Besetzungsangabe be-
reits vor Nr. 4 substituierte und seinen Irrtum nicht mehr korrmlcrte

In zwei weiteren Werken lassen sich gleichfalls Andcrunocn der Vol\albuctzuno
vermuten; Anhaltspunkt ist hier ]ewmls nur, dal R021tat1v und Arie eines
Satzpaars von unterschiedlichen Singstimmen vorgetragen werden. Es handelt
sich um die erste Kantate des LClleger Auffithrungszyklus (JLB 9) und die
Ostersonntagskantate JLB 21 (BWV 15); dal} Johann Sebastian Bach in JLB 21
(1. Ostertag) letztmals tiber diese Besetzungsidee hinwegging, sie aber in JLB 10
(2. Ostertag) offenbar bewuf3t aufrcchtcrhlclt laf3t m0011chu\\ eise den Zeit-
punkt erkennen, an dem er das Verfahren vollig durghschaut hatte (zumindest
wurde es in der Folgezeit nicht mehr durchbrochen). In JLB g lautet die Satz-
folge3s:

1. Alttestamentl. Dictum: a) Baf}
b) Duett Sopran — Tenor

2. Rezitativ: Alt

3. Arie: Sopran

4. Neutestamentl. Dictum: Tenor

SeRATies Alt

6. Rezitativ: Bafl, Sopran — Alt, Tenor
7. Chor und Choral

Die Besetzung von Nr. 2 und 3 sowie der Ubergang von Satz 5 auf 6 erscheinen
in ihrer Besetzunyg als irregulidr. Weil das Rezitativ Nr. 2 deutlich und text-
bezogen in Altlage gefiihrt ist und an ein Sopran-Tenor-Duett anschlieft, ist
nicht davon auszugehen, dal} seine Vokalbesetzung geindert wurde. Dagegen
bewegt sich die anschlieBende Sopranarie zumeist in mittlerer Altlage; nur in
einer Exclamatio (T. 11) wird g” erreicht. Weil Johann Ludwig Bach Alt-
partien aber offenbar in der Hohe strikt auf d” begrenzte, hitte Johann Seba-
stian Bach diese Figur und auflerdem dreimal ” erst nachtriglich — vermutlich
durch Hoheroktavierung — eingefiihrt. Entsprechend miifite JLB 9/5 urspriing-
lich eine Baflarie gewesen sein, woftir in Leipzig aber in satztechnischer Hin-

35 Vgl. Edition (hrsg. H. Max), Neuhausen—Stuttgart 1984, zur Satzzihlung jedoch BJ 1959
(vgl. FuBnote 1), S. 78f. (dort zu BWV 15), allerdings unter Beriicksichtigung dessen, dafy
Schlufichor und -choral einen zusammenhingenden Satz bilden.
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sicht umfangreichere Anderungen vorgenommen worden sein mufiten; jeden-
falls scheint das anschliefende Rezitativ original belassen zu sein (Bafiklauseln;
Duettstruktur Sopan-Alt). Denkbar ist freilich, daff bereits Johann Ludwig
Bach hier aus der schematischen Besetzungskonzeption ausbrach.
Ahnlich stellt sich die Lage fiir JLB 21 (BWV 15) dar. Satzfolge und Besetzung
lauten36:

1. Alctestamentl. Dictum: Baf}

2. Rezitativ: Sopran
3. Arie (Duett): Sopran - Alt
4. Neutestamentl. Dictum: Tenor
5. Arie: Sopran
6. a) Rezitativ: Alt, Tenor, Bafl
b) Duett: Sopran — Alt
7. Schlufisatz: Rezitativ Tenor, Bal}; Arioso Baf’, Sopran —

Alt; Chor und Choral

Die Besetzung der Arie Nr. 5 schafft keinen Anschluff zum Rezitativ Nr. 6a.
Dafl Johann Sebastian Bach an dieser Stelle eine Paarbildung entweder nicht
sah oder nicht wiinschte, wird noch besonders dadurch deutlich, dafB} er zwi-
schen beiden Sitzen die Zweiteilung der Kantate vornahm; JLB 21 ist die
einzige, deren zweiter Teil mit dem sechsten Satz beginnt. In der Arie Nr. 5 ist
der Sopranambitus dufierst ungewdhnlich, damit verbunden auch die Kadenz-
gestaltung: die Partie reicht von lediglich € bis auf g hinab. Neben diesem Satz
ist nur noch in einem weiteren des Gesamtbestands ¢’ der obere Grenzton des
Soprans:in JLB 21/3, wo dies aber durch den strengen Duettcharakter (mit Alr)
zu erkliren ist. Durch die Basizansbildung an den Kadenzen in JLB 21/5
kommt jedoch fiir den Sopran auch noch eine extreme Tiefe zustande; nur in
drei weiteren Kantaten (JLB 1, 16 und 17) wird ¢’ unterschritten, nie jedoch b.
Grundsitzlich mifte aber fiir den Anfangsteil der Arie, in der der Sopran uni-
sono mit der Violine I auf €”” gefiihrt wird und der Basso continuo pausiert, mit
ciner einschneidenden Neufassung durch Johann Sebastian Bach gerechnet
werden, falls man eine Alt- oder BaBbesetzung als die originale annehmen
mochte.

Die Paarbildung zwischen Satz 2 und 3 sowie zwischen Satz 5 und 6 beriick-
sichtigte Johann Sebastian Bach in seinen Neukompositionen aus dem Meinin-
ger Textjahrgang nur in wenigen Fillen, nimlich in BWV 88, im zweiten Teil
von BWV 187 und in BWV 45. Durch die Frankfurter Quelle zu JLB 23 lift
sich zumindest fiir die textgleiche Kantate BWV 88 vermuten, dafl Johann
Sebastian Bach diese Gestaltung frei wihlte: In JLB 23 sind Satz 2 und 3 mit
Sopran, Satz 6 mit Alt (Fragment; Satz 5 nicht erhalten) besetzt, in BWV 88
Satz 2 und 3 mit Tenor, Satz 5 und 6 mit Sopran. Wesentlichere Gestaltungs-
prinzipien, hinter denen diese Paarbildung zuriicktrat, waren fiir ihn die Be-
setzung des neutestamentlichen Dictums mit Bal (BWYV 39, 45, 88, 102, 187)
oder die Einbezichung dieses Satzes in eine einfachere Rezitativ-Arie-Paar-
bildung (in BWV 43 durchgingig, in BWV 17 im Satzpaar Nr. 4—5).

In einer weiteren Kantate Johann Ludwig Bachs kann eine grundsitzlichere

38 Satzzihlung abweichend von BWV 13, vgl. FuBnote 35.
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Anderung der Besetzung nicht vollig ausgeschlossen werden: in der Kantate
JLB 15, Satzpaar Nr. 5—6. In der Tenorstimme findet sich nach dem neutesta-
mentlichen Dictum (Chor) der Vermerk ,,Aria tacet || Recit tacet || ; dieser Ver-
merk wurde durchgestrichen, in der Stimme folgt die Tenorarie mit Basso quasi
ostinato ,,Ich bin ein Stindenknecht** (Nr 5) und das Rezitativ ,,Du hast in
Christo dir den Abtrag selbst gemacht™ (Scu:o Tenor und Be.; Nr. 6). In den
Hauptstimmen fir Violine II und Viola sow1c in der Dubletre der Violine I
liest man nach Nr. 4 ,,(Aria) et Recit. tacet”, wobei die Klammer offenbar ein
spiterer Zusatz ist; die Hauptstimme der Violine I berichtet lediglich ,,Aria et
Recit™, aber weder mit ,,tacet” noch mit ,,sequuntur.37 Zwar miissen die Ein-
tragungen in der Tenorstimme und in den Streicherstimmen nicht miteinander
in Bezichung stehen; es ist immerhin moglich, dall die Tacetangabe in die
Tenorstimme versehentlich eingetragen wurde (oder schematisch und untiber-
legt nach dem Chor Nr. 4 in alle Singstimmen eingesetzt wurde). Nicht véllig
auszuschliefen ist aber, dall Johann Sebastian Bach zeitweise plante, zum Basso
quasi ostinato der Arie noch eine Streicherstimme hinzuzukomponieren; daf3
sich der einzige Fall, in dem mit einem entsprechenden Verfahren Johann Se-
bastian Bachs zu rechnen ist, in der Kantate BWV 43 findet (Satz 7),?8 also einer
Neukomposition aus dem Meininger TC\t]ahroana ist wohl nicht ohne Bedeu-
tung (wirft aber auch die Frage auf, wie weit in BWV 43/7 der kompositorische
Anteil Johann Sebastian Bachs wirklich reicht).

3. Anderungen im Notentext

Aus Johann Sebastian Bachs Partiturabschriften wird deutlich, daf} ihm - wie
auch seinem Frankfurter Kollegen — die Losungen, die Johann Ludwig Bach
tir die Harmonik von Rezitativanfingen oder -fortfiihrungen nach grofieren
Einschnitten gewihlt hatte, revisionsbediirftig erschienen. Am Anfang von
JLB 11/6 notierte er statt der Akkordfolge T-D-T (F-Dur; hier in der Form
I-VII;-I) zunichst einen Akkordwechsel iber liegendem Bal’, korrigierte
dann aber die mittlere Note von F zu G, setzte den Tonbuchstaben g hmzu
und strich die bereits eingetragenen Haltebogen zwischen erster und zweiter
beziechungsweise zweiter und dritter Note durch. Offenkundig glich er dabei
nur einen Abschreibfehler aus, nahm also keine bleibende Anderung vor. In
JLB 4/2 (T. 1 £.) wurde diese durchgehaltene Baferoffnungsnote erst nachtrig-
lich geschaffen Das Ausweichen von ¢ auf H und die Ruckkehr auf c ist mcht
nur in der Partitur, sondern auch noch in den Continuostimmen verzeichnet
und wurde in allen Quellen abgedndert. Unkorrigiert und ohne Anzeichen da-
fir, daf} ein Eingriff Johann Sebastian Bachs vorliegt, blieb ein entsprechender
Orgelpunkt in JLB 2/2 (T. 8—9a); weil es jedoch in den 20 zu betrachtenden
Kantaten der einzige Fall ist, bei dem diese Gestaltung nicht als spitere Kor-

37 Die Setzung von Klammern erinnert an die Oboe-I-Stimme zu BWV 134a: Die Tacet-
angaben fiir die Sitze 5 und 6 wurden eingeklammert, als die Stimme zur Auffihrung der
ersten Parodiefassung BWV 134 umgearbeitet wurde; die beiden Sitze entfielen dabei. Vgl.
Abbildung bei H.-]J. Schulze (vgl. FuBinote 9), S. 199.

38 R. L. Marshall (vgl. Fufinote 5), Bd. I, S. 126, 131, 220; Bd. II, Sketch No. 28.
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rektur durch einen Fremden interpretiert werden kann, ist auch fiir JLB 2/2
auszuschlieffen, dal> dort bereits Johann Ludwig Bach diesen charakteristischen
Akkordwechsel tber einen Orgelpunkt gesetzt hitte.

Formale Anderungen Johann Sebastian Bachs sind in der Regel allenfalls aus
dessen Partiturabschriften zu erkennen, da diese fiir die Stimmen als Vorlage
angenommen werden missen. Weil die Partituren aber fast durchweg Rein-
schriftcharakter zeigen, also bereits einen Zustand nach Abschlufl von Um-
arbutungsmaﬁnahmcn wiederzugeben scheinen, bieten sie tiber minimale kom-
positions- oder besetzungstechnische Details hinaus (Continuofithrung im Rezi-
tativ; auffillige oder fehlerhafte Besetzungsangaben) keinerlei Anhaltspunkte
tur tiefergehende Eingriffe.

Ein Sonderfall ist jedoch die Kantate JLB 1. Wie unten darzustellen sein wird,
wurden in den meisten Stimmen dieses Werks die Angaben zur Zweiteiligkeit
erst nachtriglich angebracht, obwohl die Partitur an uniibersehbarer Stelle —in
einem freien System in der Mitte einer Seite — iiber die Teilung Auskunft gibt.
Dariiber hinaus enthalten alle Continuostimmen in der Arie Nr 5 (Tenor, Con-
tinuo) zwei halbe Takte mehr als Tenor und Partitur (nach T. 1ya), die nach-
traglich gestrichen wurden; ein Abschreibfehler — beispielsweise infolge Zeilen-
verwechslung durch den Kopisten — kann ausgeschlossen werden. In der Tenor-
stimme und in der Partitur deutet nichts auf einen Eingriff hin, untblich ist nur,
dal} die Arie JLB 1/5 grofitenteils (einschliefilich des Taktes 1y) von Johann
Sebastian Bach selbst ausgeschrieben wurde — es ist einer der seltenen Fille, daf3
er sich beim Ausschreiben der Stimmen zu diesen Kantaten beteiligte.3® Die
Continuostimmen enthalten also eine Fassung dieser Arie, die in Partitur und
Tenorstimme nicht mehr enthalten ist. Das bedeutet, dafl die Stimmen hier
nicht auf Johann Sebastian Bachs Partitur zuriickgehen konnen. Wihrend dar-
auf noch einzugehen sein wird, ist sicher, da’ Johann Sebastian Bach die Arie
um einen Takt gekiirzt hat.

4. Zweiteiligkert

Offensichtlich ist die Zweiteilung der Kantaten Johann Ludwig Bachs eine
Mafinahme Johann Sebastian Bachs (vgl. oben); das dndert die Beurteilung der
Zweiteiligkeit jener Kantaten grundlegend. Zunichst sind einige Korrekturen
und Prizisierungen der Angaben William H. Scheides vorzunehmen (vgl. Ta-
belle); er hatte in seiner Ubersicht tiber JLB 1—17 das Problem dadurch verein-
facht, dal} er die Stimmen summarisch abhandelte, was aber gelegentlich zu
Fehleinschitzungen fiihrte.4® Wie oben angedeutet, zeigt sich, dal} offenbar nur
JLB 7, 8 und 15 nicht in zwei Teilen autgcfuhrt wurden; entgegen Scheides
Angaben fehlt in der Partitur zu JLB 10 ein Zweiteiligkeitsvermerk. Damit er-
gibt sich die Moglichkeit, in der Behandlung der Zweiteiligkeit dieser Werke
ein chronologisches Prinzip zu erkennen. Lediglich die fanf Kantaten, die am

39 TBSt 2/3, S. 82f. Kast nennt tatsichliche Mitwirkung (aufler Revision) fiir §# 307 (JLB 15),
87310 (JLB 1), §7 314 (JLB 9), also die beiden ersten Kantaten des Auffihrungskomplexes
und die vorletzte.

40 BJ 1959 (vgl. FuBnote 1), S. 53, 59.



88 Konrad Kiister

Anfang des Leipziger Auffithrungszyklus von 1726 standen, sind nach Angabe
der Partitur zweigeteilt: JLB 9 und 1—4. Alle spiteren, also die von Estomihi
an aufzufiihrenden Kantaten, enthalten in den Partituren keinen Zweiteilig-
keitsvermerk mehr, sondern nur noch (allerdings nicht durchgingig) in de

Stimmen. Daf} dieser Ubergang in Johann Sebastian Bachs Partlturoestaltunn
bei den Kopisten eine gewisse Kontusmn ausloste, macht die Qucllensnuatton
zu JLB 5 (Estomihi) deutlich: In den Stimmen fiir Tenor und Baf}, den Haupt-
stimmen fiir beide Violinen sowie Viola ist der Zweiteiligkeitsvermerk erst
nachtriglich angebracht worden, und zwar durch Einfiigen tiber dem Noten-
system, Korrektur eines Satztitels in ,,Pars 2 oder durch Zusatz iiber einem
trennenden Doppelstrich zwischen zwei Tacetangaben; in der Altstimme wird
die Teilung tiberhaupt nur durch Fermaten angezeigt, die tber und unter dem
Schlufidoppelstrich des vorangegangenen Satzes stehen.

Erstaunlich ist, wie bereits dargestellt, eine dhnliche Unsicherheit auch in den
Stimmen zu JLB 1 (4. Sonntag nach Epiphanias), obwohl bereits am Vortag
(Marid Reinigung) in JLB 9 dieselbe Teilungspraxis zur Anwendung kam: In
den Singstimmen ist die Teilung nicht ausdriicklich vermerkt (Sopran, Tenor,
Bal}: Fermatcnemzmchnunacn) in simtlichen Streicherstimmen (also auch in
den Dubletten) wurden die Zweiteiligkeitsvermerke erst nachtraglich einge-
figt. Vielleicht wurden die Stimmen zu JLB 1 noch vor denen zu ]LB 9 ange-
fertigt; eine Zweiteilung, wie sie fiir die Kantatenauffiihrungen bis in den Sep-
tember 1726 hinein deutlich erkennbar ist, war in der Vorlage, aus der die
Stimmen kopiert wurden, noch nicht vorgesehen. Diese Vorlage kann daher
Johann Sebastian Bachs Abschrift nicht gewesen sein.

Trotz fehlender Angaben zur Zweiteiligkeit in einzelnen Stimmen der Kantaten
JLB 11 und 16 besteht kein Anlaf}, bei diesen Werken an einer zweiteiligen
Auffihrung in Leipzig zu zweifeln. Anders sind dagegen die drei Werke zu
beurteilen, aus deren Quellen tiberhaupt keine Nachricht tiber eine Teilung
hcrvorgcht Dies betrifft zunichst die Kantate JLB 8; welche Griinde zum
Fehlen eines Zweiteiligkeitsvermerkes gefiihrt haben, wurde bereits dargelegt.
Anders liegt die SItU&thﬂ far JLB 7; dl(.SC Kantate wurde ohne Zw CJFCl 1726
in Leipzig aufgetuhrt, obwohl die erhaltene Partitur erst wesentlich spiter ent-
stand ; hier wurde das Problem der Post-orationem-Musik wohl durch die Auf-
fihrung einer zweiten Kantate gelost (BWV 170).4! Der Grund fiir das Fehlen
eines Teilungsvermerks in der nachtriglich geschriebenen Partitur zu JLB 7
liege also wiederum in der Entstchungsgeschichte der Leipziger Quellen be-
grundet, hier in der besonderen Situation, daf’ neben dieser Kantate noch cine
zweite zur Auffithrung kommen sollte.

Zu kliren bleibt somit die Situation der Kantate JL.B 15. Zwar finden sich hier
— dhnlich wie in den Stimmen zu JLB 1 und 5 — am Ende des dritten Satzes in
den Stimmen fiir Violine 1 (Dublette) und Violine IT {iber und unter dem
Doppelstrich Fermaten, doch reicht das zur Annahme ciner Teilung nicht aus.
In der Dublette der Violine I kam diese Konstellation dadurch zustande, daf3
der Nebenkopist eine Fermate tiber der Schlufinote der Hauptstimme auf den
Schluidoppelstrich versetzte (die Fermate der Violine-II-Stimme wurde in die

41 Diirr Chr 2, S. 89.
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Dublette nicht iibernommen). Im tbrigen lige eine Teilung nach dem dritten

Satz auflerhalb des auffithrungschronologischen Rahmens: in den Kantaten, die

zwischen Marid Reinigung und Estomihi liegen, teilte Johann Sebastian Bach

die Kantaten nach dem vierten Satz (JLB 9,1—5). Zwischen 2. Ostertag und

Cantate erfolgte die Teilung nach dem dritten Satz, also bereits vor dem neu-

testamentlichen Dictum (JLB 10-12, 6, 14; JLB 8 bleibt aufler Betracht). Ein

Sonderfall ist JLB 21 (BWV 15): Die Teilung erst nach dem 5. Satz bertick-

sichtigt vermutlich, daf} in den Kantaten der ,,langen Form™ in der zweiten

Werkhilfte deutlich mehr Text zu bewaltigen ist. Beachtenswert ist daher, daf3

Johann Sebastian Bach seine einzige Neukomposition einer Kantate der ,,lan-

gen Form™ (BWYV 43) ebenfalls nach dem 5. Satz teilte. Nach Pfingsten nahm

Johann Sebastian Bach die Teilung wieder nach dem 4. Satz vor (JLB 17, 13,

16; JLB 7 bleibt aufler Betracht). Es ist also nicht nur aus quellenkritischen

Griinden unwahrscheinlich, dafl Johann Sebastian Bach in JLB 15 eine Teilung

vorgenommen hat. Auf die Frage, ob eine Kombination mit einem zweiten

Werk stattgefunden hat, ist noch zuriickzukommen.

Unregelmiflig behandelte Johann Sebastian Bach jedoch die Zweiteiligkeits-

frage in seinen Neukompositionen von Kantaten der ,,kurzen Form® : fiinf der

sechs Kantaten, die unter diesen Formbegriff fallen, werden nach dem 3. Satz

geteilt, also vor dem neutestamentlichen Dictum (BWV 39, 88, 187, 45, 17;

mcht 102); alle Kantaten fallen in die Zeit nach Trinitatis. Aufschlufireich ist

dabei die Eintragung in der Partitur zu BWV 39, der ersten Kantate dieser

Gruppc sie erfolme mcht — wie tiblich — iiber einem Notensystem, sondern vor

einer Akkolade am Seitenrand,*2 was auf eine nachtraohche Einfligung schlie-

Ben laBt. Der Grund fiir die Teilung bereits nach dem 3. Satz liegt wohl wieder-

um in der Frage des zu verarbeitenden Textes: Da ]ohann Sebastian Bach darauf

verzichtete, dem Schlufichoral einen Chor voranzustellen, und die entsprechen-
den Textabschnitte noch in das vorangestellte Rezitativ einbezog, sparte er in
der zweiten Kantatenhilfte erheblich Auffithrungszeit ein, so daf} fir seine

Werke von anderen Gewichtsverhiltnissen beider Kantatenteile auszugehen ist

als bei Johann Ludwig Bach.

Johann Sebastian Bach sah sich demnach nicht zu einer einheitlichen Losung

des Zweiteiligkeitsproblems veranlaft, sah also im neutestamentlichen Dictum

kein formbestimmendes Symmetriezentrum,* sondern wihlte den Unterglie-
derungspunkt an unterschiedlichen Stellen, allerdings so, daf} iiber bestlmmte

Zeitabschnitte des Jahres 1726 hinweg gleiche Gestaltungsmomente erkennbar

werden. Neben der Teilung von Kantaten der ,.langen Form nach dem 5. Satz

sind drei Typen festzustellen:

a) Die Kantate wird nach dem 3. Satz geteilt. Daraus folgt eine freie zweiziigige
Gestaltung: beide Teile beginnen mit einer Bibelwortvertonung, an die 51ch
ein Paar aus Rezitativ und Arie anschlieft. Der erste Teil ist dreisitzig, der
zweite viersitzig.

b) Die Kantate wird nach dem 4. Satz geteilt. Dabei ergibt sich im ersten Teil
durch die beiden Bibelwortvertonungen textlich eine Rahmenform.

42 NBA I/15 Krit. Bericht (A. Diirr), S. 178.
43 BJ 1977 (vgl. FuBnote 12), S. 14.
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¢) Die Kantate wurde 1726 zusammenhingend musiziert. Nach der Predigt

wurde offensichtlich eine zweite Kantate aufgefiihrt.
Durch die Kliarung der Urheberschaft fiir das Detailmoment der Post-oratio-
nem-Musik an 24 Sonn- und Festtagen des Kirchenjahrs 1726 in Leipzigtt er-
hdlt das Problem der Zweiteiligkeit in Johann Sebastian Bachs Kantaten ins-
gesamt ein neues Gewicht. Eigenartig ist freilich, dafs die meisten hier in Frage
stchenden Kantaten (und mit ihnen BWV 35) mit ihren jeweils siecben Sitzen
deutlich kirzer sind als die 1o- bis 14sitzigen zweiteiligen Kantaten der Jahre
1723—1725.4°

5. Die Schiunfichordle in [LB 15 und 16

Die augenfilligste Anderung, die eine Kantate Johann Ludwig Bachs in Leipzig
erfuhr, findet sich im Schlufichoral zu JLB 15. Hier wurde das Ausschreiben
der Stimmen, als es bereits im wesentlichen erledigt war, unterbrochen; der
originale Schlufichoral wurde dort, wo er bereits in die Stimmen eingetragen
war, gestrichen und durch einen schlicht- -vierstimmigen Satz ohne obllgatc
Instrumente ersetzt. Von dem urspriinglichen Satz (Melodie ,,Zion klagt mit
Angstund Schmerzen®* %), sind alle Stimmen aufler Alt und Tenor tiberliefert.
In den beiden Violindubletten war der Choral bereits eingetragen, auch in der
transpomcrten Continuostimme, und die Continuodublette enthilt aufler der
Uberle1tung zwischen Chor (Nr. 7a) und Choral (Nr. 7b) immerhin noch den
ersten Takt des Schluf3chorals, bricht dann aber ab. Zudem findet sich in der
Balistimme eine Textmarke, vermutlich Ergebnis einer mifigliickten Textunter-
legung: ,,Denn allein auf dich Herr** (die letzten beiden Silben, die zur Textie-
rung der Liedzeile notig wiren, fehlen). Der statt des gestrichenen eingefiigte
Choralsatz (im folgenden: JLB 15/8)iiber die Melodie,,Wo soll ich flichen hin* /
,»Auf meinen lieben Gott™ verwendet die Strophen ,,Darum allein auf dich*
und ,,Fihr auch mein Herz und Sinn*‘. Nur in vier Stimmen wurde der ,,neue’
Schlufichoral auch tatsichlich von demselben Schreiber cingetragen wie der
vorausgehende Chor (Tenor, Viola, zwei untransponierte Continuostimmen).47
Auffillig ist, wie dhnlich die Textunterlegung des durchgestrichenen Satzes der-
jenigen des nachgeschobenen ist: nur das erste Wort ist anders (,,denn’ statt
,,darum™), ein Lesefehler des Kopisten also nicht ausgeschlossen. Andererseits
konnte keine Textstrophe ermittelt werden, die im Versbau nach dem Muster
von ,,Zion klagt mit Angst und Schmerzen** eingerichtet ist und mit den zitier-
ten Textworten beginnt.48 Daher istunwahrscheinlich, daf der originale Schluf3-

4418 Kantaten Johann Ludwig Bachs, sicben cigene Neukompositionen, aber ohne JLB 8.

15 BJ 1976, S.79-94 (W. H. Scheide); A. Diirr, Bemerkungen 3n Bachs Leipziger Kantaten-
anffithrungen, in: Bericht tiber die Wissenschaftliche Konferenz zum IIL. Internationalen
Bach-Fest der DDR, Leipzig 1977, S. 165—172; B] 1982, S. 151f. (C. Wolff).

46 J. Zahn, Die Melodien der deutschen evangelischen Kirchenlieder, Bd. 16, Giitersloh 1889—93,
Nr. 6550.

47 Schreiberverhiltnisse zu JLB 15 und 16 nach Unterlagen des Johann-Sebastian-Bach-Insti-
tuts Gottingen, vgl. FuBnote 33.

8 Zur Untersuchung wurde herangezogen: Neu vermebrtes Aus dem Coburgischen und Meiningi-
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choral Johann Ludwig Bachs, falls er die Melodie von ,,Zion klagt™ verwendete,
mit den Textworten begann, die der Leipziger Ballstimme unterlegt sind. Zu
fragen ist aber, ob jener Choralsatz nicht auch versehentlich in die Quellen zu
]LB 15 geraten sein konnte; von Bedeutung konnte hierbei sein, daf} es zwi-
schen JLB 15/7b und dem Schlufichoral zu ]LB 14 nur wenige Unterschiede
gibt. Unwahrscheinlich ist eine Verwechslung zunichst aus chronologischen
Grunden Zwischen den Auffiihrungen von JLB 14 (Cantate) und JLB 15
(11. Sonntag nach Trinitatis) liegen 15 Wochen; dieser Zeitraum erscheint Fiir
die Annahme einer versehenthchen Eintragung bei weitem zu grof3. Noch mehr
ist jedoch — tiber die Unterschiede im Satzverlauf*® hinaus — auf die Musik zu
verweisen, die dem jeweiligen Choralsatz unmittelbar vorangeht. JLB 14 ist
Johann Ludwig Bachs einzige erhaltene Kantate dieses Jahrgangs, die als
Schlufisatz eine Choralbearbeitung ohne vorangestellten freien Chor enthalt;
JLB 14/7 weist eine motivisch frei und wechselchorig gestaltete Instrumental-
umrahmung auf. Dem Schlufichoral von JLB 15 dagegen geht in jedem Fall ein
Chorsatz uber einen freien Text voraus, und zw1schen den Satzblécken steht
die Gibliche instrumentale Uberleitung, die in Leipzig zusammen mit dem nach-
folgenden Choralsatz gestrichen wurde, da in ihr die erste Liedzeile des Chorals
kontrapunktisch frei verarbeitet wird. Es kann also als sicher gclten dall JLB
15/7 urspriinglich mit einem Choralsatz der Melodie ,,Zion klagt™ schlof3; der
Text lautete — entgegen den Angaben des Hauptkopisten (Chrlstlan Gottlob
Meifiner) in der Leipziger Ballstimme — nicht ,,Denn allein auf dich, Herr,
sondern entsprach vermutlich dem des Rudolstidter Textdrucks, der hier die
6. Strophe des Liedes ,,O du Schopfer aller Dinge™ angibt (Text: ,,Nun, was
soll ich weiter sagen?‘’), eines Liedes also, dessen Textstruktur mit der von
,,Zion klagt™ identisch ist. Auflerdem wurden jedoch, wie aus allen Leipziger
Instrumentalstimmen (aufler Oboe I und Violine I, Dublette) hervorgeht, zwei
weitere Strophen musiziert, denn zu Beginn des Choralsatzes findet sich jeweils
der Vermerk ,,3ma[h]l*.

In den Stimmen zu JLB 15 sind demnach zwei Choralsitze iberliefert, von
denen der eine bis auf Alt- und Tenorstimme vollstindig erhalten ist (iiber
JLB 14 rekonstruierbar) und auf Johann Ludwig Bach zuriickgeht, aber in
Leipzig nicht musiziert wurde, wihrend der andere eine freie Zutat fiir die
Leipziger Auffiihrung von 1726 darstellt, nicht von einer fiinf-, sondern einer
vierstimmigen Disposition ausgeht und sich nicht in der iiblichen Form direkt
an den vorangegangenen Chorsatz anschliefit, sondern einen separaten Satz
bildet. Beiden Hauptkopisten — neben Meifiner auch Johann Heinrich Bach
(Viola, Continuohauptstimme) — entging bei ihrer Arbeit, dafs dieser Austausch
stattgefunden hatte, so daf} der ,,falsche’ (also originale) Schlufichoral auch in
eine Reihe von Dubletten noch Eingang fand; erst bei der Textunterlegung
stellte MeiBiner fest, daf3 die Leipziger Auffihrung nicht mit dem urspring-
lichen Choralsatz enden sollte. Da vermutlich Johann Sebastian Bach der

schen Tusammen getragenes Gesang-Buch . . ., Meiningen 1720 (Expl.: Wiirtt. Landesbibliothek
Stuttgart, Theo/. oct. 6182).

49 JLB 14/7, T. 20, gegen JLB 15/7, T. 119: Violine II/Oboe IL, Viola; JLB 14/7, T. 7, gegen
JLB 15/7, T. 106: Instrumentaliiberbriickung am Zeilenschluf.
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Schreiber der Vorlage gewesen ist (vgl. unten), mufl man annechmen, daf er
den Entschluf}, nicht den urspriinglichen Choralsatz musizieren zu lassen, erst
relativ spit gefafdt hatte, denn in dieser Vorlage missen beide Choralsitze in
ahnlicher Form nebeneinander verzeichnet gewesen sein wie spiter in den Stim-
men — sonst hitte es zu dem Kopistenirrtum gar nicht kommen kénnen.
Doch so plausibel eine Zuschreibung des Choralsatzes an Johann Sebastian
Bach aufgrund der rekonstruierten Entstehungsgeschichte erscheint, so proble-
matisch ist sie aus musikalischen Griinden: der Satz ist in Harmonik und Stimm-
fiihrung so eigenwillig und im Vergleich zu Johann Sebastian Bachs anderen
Bearbeitungen derselben Melodie so ungewohnlich, dafl auch andere Urheber
in Frage kommen miissen. Diese Beurteilung erinnert an die der Choralsitze in
der Leipziger Fassung von Reinhard Keisers Markuspassion ; da aber hier keine
Stimmen verlorengegangen sein kénnen,59 ist die Situation deutlich anders als
in jenem Fall. Der Choralsatz ist in Beispiel 3 wiedergegeben.

Andere Erkenntnisse ermoglicht dagegen der Schlufichoral zu JLB 16, dem
letzten nachweisbaren Werk in der Reihe fremder Kompositionen, die Johann
Sebastian Bach 1726 in diesem Rahmen musizierte (1 2. Sonntag nach Trinitatis).
Das Werk endet wie JLB 15 mit einem schlicht-vierstimmigen Choralsatz (;;Da
jammert Gott in Ewigkeit™, Melodie ,,Es ist gewifllich an der Zeit™), dessen
Faktur sich duflerlich von der des Chorals JLB 15/8 nicht unterscheidet. Dieser
Choral (im folgenden: JLB 16/8) steht allerdings in geringfiigig anderer Situa-
tion als jener: in dieser Kantate endet der vorhergehende Satz nicht mit einem
Akkord des Gesamtensembles, sondern mit einem instrumentalen Nachspiel
zum Chor Nr. 7, das sich aber anders als in JLB 15 nicht auf den nachfolgenden
Choral bezieht, sondern auf den vorangegangenen Chor. Hinweise auf einen
Austausch gibt es oberflichlich nicht, vor allem auch weil im Rudolstidter
Textdruck unter den vier Schlufichoralstrophen fiir diese Kantate auch die bei-
den zu finden sind, die in den Leipziger Stimmen verzeichnet sind (neben der
genannten auch ,,Er sprach zu seinem lieben Sohn™). Aus der chronologischen
Stellung, die das Werk als letztes der Gruppe und als nach JLB 15 aufgefiihrte
Kantate einnimmt, und aus einem Vergleich mit den tibrigen Kantatenkompo-
sitionen Johann Ludwig Bachs und Georg Caspar Schiirmanns, in denen jedes-
mal der Schlufichoral direkt an den Chor anschliefit und fanfstimmig disponiert
ist (mit einer freien Instrumentalstimme), ist es duflerst unwahrscheinlich, dafl
der vierstimmige Satz JLB 16/8 cine Meininger Urfassung wiedergibt. Das ein-
zige dufiere Merkmal, das einen Eingriff Johann Sebastian Bachs verraten
konnte, liegt in der Stimme der Oboe I1: Johann Heinrich Bach verzeichnete
als Schlufiton des ,.Nachspiels* zum Chor Nr. 7 zunichst eine Viertelnote statt
der Halben, die in den tbrigen Stimmen steht, und verbesserte die Version
nachtriglich; die Viertelnote korrespondiert jedoch mit der auftaktigen Ge-
stalt von , Es ist gewifilich an der Zeit*. Freilich miifite tiberlegt werden, warum
der urspriingliche Satz gegen einen neuen mit gleichem Text ausgetauscht
wurde; dafl ein Austausch stattfand, hat jedoch als sicher zu gelten — nur wurde
anders als bei JLB 15 die Uberleitung beibehalten, da sie mit ihrem Riickbezug
Nachspielcharakter hat.

% BJ 1949/50, S. 81-99 (A. Diirr), hier S. 82, 84.

—
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Lieflen sich fiir JLB 15/8 aus der Quellengestalt relativ viele Argumente fiir
eine Zuschreibung des Satzes an Johann Sebastian Bach finden, erscheinen die
entsprechenden, aus den Quellen zu JLB 16 abgeleiteten Argumente eher als
durftig. JLB 15/8 laB3t sich stilistisch kaum ]ohann Sebastian Bach zuschreiben;

im Gcoensatz dazu spricht in JLB 16/8 der stilistische Befund nur wenig gegen
eine Zuschr<:1buno an Johann Sebastian Bach. Zum Vergleich kénnen zwei
Choralsitze der Olelchen Melodie herangezogen werden: Nr. 59 des Weih-
nachts- Oratonums BWYV 248 (allerdmos mit oblloater Contmuosumme) und
BWYV 307. BWYV 248/59 steht wie JLB 16/8 in G- Dur so daf} fiir eine Disposi-
tion der Stimmen im Tonraum und die Verteilung der Klauseln gleiche Voraus-
setzungen bestehen; der Vorzug von BWV 307 besteht darin, dal’) es im dritten
und vorletzten Takt der Melodie zu derselben Durchgangsbildung kommt wie
in JLB 16/8 (Achtel auf dem dritten Viertel). Der Choralsatz JLB 16/8 ist in
Beispiel 1 wiedergegeben.5!

Vor allem im Stollen gibt es zahlreiche Parallelen zu den Vergleichssitzen
BWYV 248/59 und 307. Zu Beginn geht der Satz auf dieselbe Weise wie in
BWYV 248/59 in die Mollparallele tber, in der zweiten Hilfte von T. 2 ent-
spricht die Stimmftuhrung exakt derjenigen von BWV 307. Der Schlul} der
ersten Liedzeile wird in gleicher Weise (aber mit stereotyper Kadenzformel und
zudem unverziert) erreicht wie in BWV 248/59; diesem Satz entspricht die Fort-
fihrung exake (bis in die Bafigestaltung auf dem zweiten Viertel von T. 3); der
Uberoano zu der Version von BWV 307 (bis hin zum Ende des Stollcns) voll-
zieht 51ch bruchlos. Etwas weniger zahlreich sind die Parallelen im Abgesang,
aber nicht minder charakteristisch.Nachdem sich JLB 16/8 zunichst vollig von
den beiden tibrigen Sitzen unterschieden hatte, ergibt sich bereits in der zweiten
Hilfte von T. 5 dasselbe Sopran-Baf-Geriist wie in BWV 248/59; am Anfang
von T. 6 ist in derselben Weise wie in beiden anderen Sitzen die Tonika- Moll-
parallele erreicht, woran sich der Zeilenschlufl (drittes Viertel) in derselben
Stimmfihrung anschliefit wie in BWV 307. Die Vorbereitung des vorletzten
Zeilenschlusses (T. 8b) erfolgt in T. 7b zunichst mit derselben, in T. 8a mit
weitgehend gleicher Stimmfithrung wie in BWV 248/59. In der letzten Lied-
zeile dhnelt der Satz dem von BWV 248/59 nicht nur darin, daB} die Gestaltung
dort anders ist als am Stollenschluff (dem Schluff des Abgesangs melodisch
gleich!), sondern auch in der Fithrung des Tenors, obgleich fiir beide Sitze aus
melodischen Griinden unterschiedliche Voraussetzungen gelten. In BWV 307
findet dagegen ein Riickgriff auf den Stollenschluf} statt, so daf es hier zu keiner
weiteren, nicht lediglich zufilligen Ahnlichkeit mit JLB 16/8 kommt. Eigen-
willig ist die Gestaltung des Satzes JLB 16/8 dagegen nur am Anfang des Ab-
gesangs und in der Tonikakadenz am Ende der vorletzten Liedzeile. Diese Ab-
weichungen fallen insgesamt nicht ins Gewicht; die Ahnlichkeiten dagegen sind
zu grof3 und zu zahlreich, um als zufillig zu gelten. Chronologische, stilistische

51 Unklar ist, welche Losung in Tenor und Viola, T. 2, 4. Viertel, getroffen wurde. Die Viola-
stimme lautet ¢’~d’ (Achtel), was Quintparallelen zum Sopran zur Folge hat, der Tenor
zwei Achtel ¢’, was zur Vertonung einer einzigen Silbe nicht sinnvoll ist. Als Ausweich-
16sung wurde anstelle der Version von BWV 248/59 auf eine den erhaltenen Quellen niher-
stehende zuriickgegriffen.
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und auch quellenkritische Momente, die von vornherein gegen eine Zuschrei-
bung an Johann Sebastian Bach sprechen, gibt es also nicht; da mit Hilfe der
gleichen Momente eine Autorschaft Johann Ludwig Bachs auszuschlieBen ist,
muf} Johann Sebastian Bach als Urheber dieses Satzes gelten. Bei JLB 15/8 ist
die Situation aus stilistischen Griinden wesentlich komplizierter; jedenfalls hat
sicherlich auch hier Johann Sebastian Bach den Austausch veranlaf3t, aber den-
noch nicht — wie im gleichen Jahr in BWV 43/11 — auf einen Satz eines gingi-
gen Leipziger Cantionale (Johann Hermann Schein, Gottfried Vopelius) zuriick-
gegriffen.®® Angesichts dessen, dafl JLB 15 und 16 die letzten Werke des
Gesamtl\omple\(es sind, auf die aus dem Meininger Textjahrgang nur noch
BWV 17 folgt, ist moglich, dafl Johann Scbastlan Bach allmihlich der Form
jener Kantaten uberdrusslg war und den Austausch deshalb zumindest ver-
anlaf3t hat.

6. Die Arbeitsvorlagen Johann Sebastian Bachs und seiner Kopisten

Johann Ludwig Bachs Werke sind vermutlich hauptsichlich durch seinen rela-
tiv schwunghaften Handel mit ihnen erhalten geblieben, was aus der Vergabe
von Materialien an die Leipziger und Frankfurter Kirchenmusik sowie an Hein-
rich Nicolaus Gerber (JLB 25)% deutlich blieb; die Motive hierfiir liegen mog-
licherweise in Johann Ludwig Bachs schlechter finanzieller Situation, d:c durch
Zahlungsschwierigkeiten des Meininger Hofes hervorgerufen worden war.?¢
Daf} Johann Ludwig Bach in dieser Situation und im Verkehr mit bedeutenden
Stitten der damahgen protestantischen Kirchenmusikpflege die Gepflogenhei-
ten nicht bekannt waren, nach denen Musikalien ausgelichen oder verkauft
wurden,®® kann ausgeschlossen werden; vermutlich versandte er seine Werke
also auch nach Leipzig in Stimmensitzen. Dall Johann Sebastian Bachs Kopier-
vorlagen tatsichlich Stimmen waren, wird aus Einzelheiten der Partituranlage
deutlich, besonders in JLB 5. Bereits William H. Scheide wies darauf hin, daf®
in der ersten Akkolade des neutestamentlichen Dictums JLB 5/4 die Stimmen-
anordnung ungewohnlich ist: notiert sind — von oben nach unten — Vokalbal},
Continuo, Violine I, Violine II und Viola. Scheide schlof3 daraus, daf3 die Ge-

2 CANTION.AL Oder Gesang-Buch Augspurgischer Confession . . . Verfertiget vnd mit 4. 5. vnd
6. Stimmen componiret von JOHAN-HERMANO Schein . . . Zum andern mal gedrucks vnd mit
27 schinen Gesingen vermebret. Leipzig 1645 (Expl.: Wirtt. Landesbibliothek Stuttgart, Theo/.
oct. 150656), Bl. 3909V/215Y; die Sitze ,, Auf meinen lieben Gott™ und ,,Nun freut euch, liecben
Christen gmein* ibernahm Vopelius von Schein, vgl. J. Grimm, Das Nex Leipiger Gesang-
buch des Gottfried Vopelins (Leipig 1682 ). Untersuchungen ur Klirung seiner geschichtlichen
Stellung, Berlin 1969, S. 113, 115.

53 AfMw 25, 1968, S. 308-316 (A. Diirr), hier S. 310. Analyse des Werks in Gerber NTL,
Erster Theil, Sp. 212.

54 Cothener Bach-Hefte 4 (vgl. FuBnote 2), S. 80; Mf 39, 1986, S. 45f. (U. Siegele), hier S. 46.

55 Dok I, Nr. 20, lifit auf Stimmenversand schliefen; Dok III, Nachtrige zu Dok I, S. 633,
macht deutlich, daB ein Stimmensatz verlichen worden war. Bei Johann Elias Bach (Dok II,
Nr. 484, Brief vom 28. 1. 1741) werden die Alternativen klar erkennbar: Stimmensitze wer-
den zum Kopieren ausgelichen oder fertig verkauft. Vgl. auch allgemein Mf 15, 1962,
S. 123-145 (W. Braun), besonders S. 142.
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staltung von Christusworten als Accompagnato (bezichungsweise ausinstru-
mentiertes Secco) bis dahin auflerhalb von Johann Sebastian Bachs eigener
Praxis gelegen habe und daf} dieser daher nicht sofort realisiert habe, wie der
Satz aufgebaut sei.?® Ein derartiges Versehen ist aber beim Abschreiben aus
einer Partitur kaum denkbar, bei einer Spartierung von Stimmen dagegen er-
klarlich. Ebenso war Johann Sebastian Bach am Ende des ersten Rezitativ-
abschnitts in JLB 5/6 (T. 13f.) entgangen, daf auf den Vokalschluf} ein freier
Continuotakt folgt; er mufite trotz knapper Platzverhiltnisse noch eingefiigt
werden. Auf Johann Heinrich Bachs Platzprobleme bei der Anlage der Partitur
zu JLB 8 wurde bereits hingewiesen; auch dort spricht die Situation eher fiir
eine Stimmen- als eine Partxtur\ orlage.

Wie bereits dargelegt wurde, gehen dxe Stimmen zu JLB 1 vermutlich nicht auf
Johann Scbastxan Ba(.hs Partltur zuriick, sondern auf dieselbe Vorlage wie diese,
was vor allem durch den Zweiteilungsvermerk deutlich wird (in den Stimmen
mufite er — anders als in der Partitur — nachtriglich angebracht werden), be-
sonders aber auch durch die Kiirzung der Tenorarie Nr. 5. Ein weiterer Hin-
weis findet sich im Chorteil des neutestamentlichen Dictums Nr. 4, wo Johann
Sebastian Bach mit einem Schreibfehler die strenge Colla-parte-Fithrung von
Sopran und Violine II preisgab; der Schreibfehler wurde nicht in die Stimmen
tibernommen. Fiir den Notentext, der in den Stimmen zu JLB 1 tberliefert ist,
bedeutet das allerdings, daf’ er dem Meininger Original vermutlich dhnlich
nahesteht wie der, den die Leipziger Kopistenpartitur an JLB 8 mitteilt.

In der Regel dienten den Hauptkopisten jedoch die Partituren Johann Sebastian
Bachs als Vorlaoen nach denen jeweils die Hauptstimmen hergestellt wurden.
Belege hierfiir smd charakteristische Kopistenirrtiimer, vor allem Lesefehler
beim Zeilenwechsel; in diesem Sinne setzen insbesondere die Hauptstimmen
zu JLB 2, 4, 9 und 21 die Existenz der Partiturabschrift Johann Sebastian Bachs
als Vorlage zwingend voraus.57 In dhnlicher Weise lassen aber auch die Stim-
men zu JLB 13, 16 und 17 deutlich erkennen, daf} sie auf eine Partitur zurtick-
gehen. Auf JLB 13/5 wird im folgenden niher einzugehen sein; in JLB 17/7b
gerit der Al fiir einzelne Noten in den Sopran, in JLB 16/4 die Violine I fiir
mehrere Takte in die Violastimme, in JLB 17/1 der BaB in den Tenor. Wie dar-
gelegt, ist es unwahrscheinlich, daf} es sich dabei um Partituren Johann Ludwig
Bachs gehandelt hat. Es ist also damit zu rechnen, daf} auch zu JLB 13, 16 und
17 Partituren von der Hand Johann Sebastian Bachs existierten, was konsequent
in gleicher Weise fiir JLB 14 und 15 zu gelten hat, die ebenfalls aus Leipzig nur
in Stimmen tiberliefert sind.

In der Frage der Partituren bleiben somit noch JLB 7 und 8 zu diskutieren. Zu
JLB 8 wird 1726 in Leipzig nur Johann Heinrich Bachs Partitur entstanden
sein; diese Tatsache und der spite Herstellungstermin der Stimmen sprechen

%6 BJ 1962 (vgl. FuBnote 13), S. 15f., und S. 21, Beispiel 5.

37 JLB 2/4, Continuo (1 Akkolade iibersprungen), 2/7a, Viola (Sopran gelesen), JLB 4/4,
Continuo (1 Akkolade iibersprungen), JLB 9/1a, Oboe 11 (1 Akkolade tibersprungen), 9/ 1b,
Violine II (Violine I gelesen), 9/4, Viola (1 Akkolade tibersprungen), 9/7b, Sopran (Viola
gelesen), Oboe IT (Oboe I gelesen), Continuo (Oboe II gelesen); dies nur die schwerwiegen-
den, folgenreichsten Irrtiimer beim Abschreiben aus P 397.
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dagegen, dall das Werk 1726 aufgefiihrt wurde (siche oben). Die erhaltene
Partitur zu JLB 7 dagegen entstand zwischen etwa 1743 und etwa 1746; die
Stimmen wurden fiir 1726 angefertigt.?8 Das Abhingigkeitsverhiltnis von Par-
titur und Stimmen ist unklar; fraglich ist allerdings, warum Christian Gottlob
Meifiner als Hauptkopist der Stimmen und Johann Sebastian Bach in seiner
Partitur an mehreren Stellen den kopierten Notentext auf gleiche Weise korri-
gierten. Moglicherweise waren beiden Schreibern die gleichen Stellen einer
gemeinsamen Vorlage unklar. Den Stimmen Meifiners ist jedoch ein Hinweis
zu entnehmen, dal} sie auf eine Partitur zuriickgehen: Beim Ausschreiben der
Stimme fiir die Violine I entging dem Kopisten, dafl das neutestamentliche
Dictum (Duett Alt-Tenor mit Be.) in seinem zweiten Teil auch eine Streicher-
begleitung aufweist, und er verzeichnete ,,Tacet" (spiter korrigiert). Auf ein
dhnliches Versehen ist auch bei JLB 13/5 hinzuweisen (als Kernargument fiir
das Abschreiben einer Partiturvorlage), ebenso bei JLB ¢/1b, fir das eine
Partiturvorlage sicher anzunehmen ist, nimlich die Abschrift Johann Sebastian
Bachs. Ursache fiir einen derartigen irrtiimlich eingetragenen Tacetvermerk
kann nur ein flichtiger Blick auf eine Partitur sein, nicht aber auf eine Stimme,
die in einem solchen Fall Pausenangaben aufweist und keinen Tacetvermerk.
Fraglich bleibt allerdings, warum sich Johann Sebastian Bach zu JLB 7 zwi-
schen etwa 1743 und etwa 1746 eine Partitur anfertigte, obwohl bereits eine aus
dem Jahr 1726 existierte. Die nachgefertigte unterscheidet sich von den iibrigen
Leipziger Johann-Ludwig-Bach-Partituren durch kalligraphische Merkmale,
besonders in der Rastrierung: Die Zahl der Systeme pro Seite ist speziell fiir
das abzuschreibende Stiick berechnet, Akkoladen haben untereinander einen
grofleren Abstand als die tibrigen Systeme.

Zur Aufhellung der Situation trigt nur wenig bei, dall auch zu JLB 13-17
Partituren Johann Sebastian Bachs existiert habcn missen ; immerhin ist frag-
lich, warum nicht auch zu diesen Werken aus der Zeit nach 1726 Remschrntt-
partituren nachweisbar sind. Denkbar ist, dal Johann Sebastian Bach die alte
Partitur zu JLB 7 und diejenigen zu JLB 13-17 zu unterschiedlicher Zeit aus
den Hinden gab oder JLB 7 den anderen Werken gegeniiber eine besondere
Stellung einnahm, beispielsweise durch eine Einzelauffiihrung. Offenbar trennte
sich Johann Sebastian Bach bei diesen Werken leichter von einer Partitur als
von Stimmen, weil ihm diese — zumal bei fremden Werken — vielleicht wichtiger
waren (das bedeutete, dafs bei JLB 8 tatsichlich keine Lexp21gcr Quellenverluste
anzunehmen smd) Daf} diese Kantaten wohl bereits in der Notensammlung
Johann Sebastian Bachs einen geschlossenen Bestand bildeten, geht aus deren
Aufteilung nach Johann Sebastian Bachs Tod hervor: Carl Philipp Emanuel
Bach erbte diese Johann-Ludwig-Bach-Quellen (iiber die er um 1760 als einen
geschlossenen Bestand weiterverfiigte und die schlieBlich ebenso geschlossen
tber Carl Friedrich Zelter ins 19. Jahrhundert hinein erhalten blieben) nicht
als Teil des ,,dritten” Kantatenjahrgangs seines Vaters, dem dessen Neukompo-
sitionen auf Meininger Texte zuzuordnen sind.?® Daf} sich der Quellenbestand

8 Dirr Chr 2, S. 89, 144.; B] 1988, S. 52 (Y. Kobayashi).
 Ebd., S. 17; Dok III, Nr. 704. Zelter fehlt bei Scheide, BJ 1959, S. 55. DaB er die Kantaten
besal, BWV 15 aber offenbar bereits fiir ein Werk Johann Sebastian Bachs hielt, geht aus
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noch zu Lebzeiten Johann Sebastian Bachs auf den heute vorliegenden Umfang
verringerte, ist daher — und wegen der nachgefertigten Partitur zu JLB 7 - so
gut wie sicher. Dall die Abspaltung eines Teils des urspringlichen Quellen-
bestands und die Entstehung jener spiten Partitur gleiche Ursachen haben, ist
zumindest denkbar.

Trotz der Quellensituation bei JLB 8 ist daher zu fragen, ob vielleicht nicht
nur einzelne Partituren, sondern doch — freilich nur zusitzlich zu weiteren
Einzelpartituren — auch Leipziger Stimmen zu Kantaten Johann Ludwig Bachs
verlorengegangen sein kénnten, ob also mit den 18 Kantaten ubcrhaupt voll-
standig crtabt ist, was 1726 an Werken Johann Ludwig Bachs fir die Leipziger
Hauptkirchenmusik vorgesehen war. Weshalb Johann Sebastian Bach jedoch
alle Quellen aus der Hand gegeben hitte, ist erst recht unklar; dennoch reicht
das Spektrum der Méglichkeiten — Distanzierung von einzelnen Werken, ge-
trennte Vergabe von Pamturcn und Stimmen (verschentlich?) — weit genug, um
mit mehr als 17 Auffihrungen von Kantaten Johann Ludwig Bachs fir 1726
(also ohne JLB 8) zu rechnen. Unklar ist freilich auch, ob Johann Sebastian
Bach nicht noch mehr Kantaten aus dem Jahrgang Johann Ludwig Bachs vor-
lagen. Wihrend die Argumentationshilfen aus einem Vergleich von JLB 23
und BWYV 88 nur durftw sind, fallen einzelne Merkmale seiner tbrigen sechs
Werke auf Meininger Texte BWV 17, 39, 43, 45, 88, 102, 187) ins G(.\Vlcht
Fir BWV 43/7 Lonnte nachgewiesen werden, dafs zu einem als Basso-quasi-
ostinato-Arie konzipierten Satz eine Melodiestimme (Trompete) hinzugesetzt
wurde; die Reihenfolge der kompositorischen Schritte — erst Continuo, dann
Trompete — wurde als Abweichung vom tblichen Komposmonswertahrcn be-
wertet.%® Sollte das ,,Urbild" Johann Ludwig Bachs eine Basso-quasi-ostinato-
Arie (vielleicht mit anderer Motivik) gewesen sein? Besetzungsangaben in
Kopftiteln der sieben Kantatenpartituren findet man nur in BWV 43 und 39,
in den spiteren, BWV 187, 45, 102 und 17, fehlen sie,®! in der zwischen beiden
Blocken stehenden Partitur zu BWV 88 lautet der Kopftitel ,,]J. Dominica 5.
post Trinitatis a.”" ;%2 sollte dieser nicht zu Ende gefihrte Kopftitel und das
Fehlen entsprechender Angaben in den shiteren vier Werken ein Hinweis dar-
auf sein, daf3 sich Johann Sebastian Bach nicht sicher war, inwieweit er sich an

seinem Zusatz zu S. 2, Zeile 28, in seinem Handexemplar von J. N. Forkel, Ueber Jobann
Sebastian Bachs Leben, Kunst und Kunstwerke, Leipzig 1802, hervor (Harvard University,
Houghton Library, Cambridge, Mass.), das ich zur Vorbereitung der Ausstellung ,,300
Jahre Johann Sebastian Bach* (vgl. FuBlnote 30) durchsah: ,,Ich besitze 17 Kirchenstiicke
von ihm (von den 12 Stiicke Seb. Bach abgeschrieben hat) . . .**. Vgl. auch das Zelter-Zitat
im Kommentar zu Dok III, Nr. 704. JLB 21 (BWV 15) befand sich zur fraglichen Zeit
offenbar schon im Besitz von Georg Poelchau; vgl. K. Engler, Georg Poelchan und seine
Musikaliensammiung. Ein Beitrag zur Uberlieferung Bachscher Musik in der ersten Halfte des
19. Jabrhunderts, Dissertation, Tibingen 1970, Druck 1984, S. 7of.

$0 R. L. Marshall (vgl. Fufinote 5), Bd. L, S. 126, Bd. II, Sketch No. 28.

61 Vgl. NBA Krit. Berichte: I/21 (W. Neumann), S. 158 (BWV 17); I/15 (A. Dirr), S. 177
(BWV 39); I/12 (A. Diirr), S. 201 (BWV 43); I/18 (A. Diirr), S. 193 (BWV 45); I/18 (L.
Treitler), S. 78 (BWV 127). Vgl. auBerdem NBA I/19 (hrsg. von R. L. Marshall), S. XI
(BWV 102).

62 R. L. Marshall (vgl. FuBnote 5), Bd. I, S. 244; zu BWV 88/4 vgl. Bd. II, Sketch No. 63.
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die Besetzung in Johann Ludwig Bachs ,,Vorbildern anlehnen wollte? Dieser
Aspekt gewinnt noch dadurch an Gewicht, dafl der Kopftitel zur Kantate
BWYV 35, die zwischen BWV 102 und BWV 17 uraufgefiihrt wurde, wieder
eine Besetzungsangabe enthilt.®3 Die Satziiberschrift zu BWV17/3 lautet ,,Aria
a 2 Hautb.”, die Arie ist aber mit zwei Violinen besetzt.64 Sollte diese Diskre-
panz zwischen Uberschrift und Komposition bedeuten, daft die Uberschrift
noch die Besetzung der Komposition Johann Ludwig Bachs referiert?

Zu fragen ist schlielich, ob an gewissen Sonn- und Feiertagen der Zeit zwi-
schen Februar und September 1726 mit Auffihrungen weiterer, verschollener
Neukompositionen Johann Sebastian Bachs iiber Meininger Texte zu rechnen
ist.

7. Konsequenzen fiir die Chronologie der Leipxiger Kantatenanffiihrungen

Fir die Kantatenauffiihrungen zwischen 2. Februar und 5. Mai 1726 in den
Leipziger Hauptkirchen sah Johann Sebastian Bach offenbar ausschlieB3lich
fremde Kompositionen vor: 11 Kantaten Johann Ludwig Bachs sowie die
Markus-Passion von Reinhard Keiser. Daf} die Werke auch tatsichlich aufge-
fihrt wurden, kann kaum bezweifelt werden, da fiir sie vollstindiges Auffih-
rungsmaterial entstand; hitte Johann Sebastian Bach sich die Stiicke lediglich
,»fir die Schublade™ kopieren lassen, hitte fiir die Herstellung von Stimmen-
sitzen ebensowenig Anlall bestanden wie im Falle der Kantate JLB 8, zu der
1726 nur eine Partiturkopie entstand.

Mit der Kantate JLB 8, die fiir Jubilate bestimmt ist (1726: 12. Mai), dnderte
sich Johann Sebastian Bachs Einstellung: Im speziellen Fall von JLB 8 ver-
zichtete er auf eigenhindiges Ausschreiben der Partitur, und er ging offensicht-
lich schon seit diesem Sonntag wieder dazu tber, auch eigene Kantaten zu
komponieren und aufzufiihren, bald tiber einen Text aus dem Meininger Jaht-
gang, bald tber einen anderen.

Fir die Zeit zwischen Marid Reinigung und Ende August 1726 wird mit den
sicher nachweisbaren Kantatenauffilhrungen grundsitzlich eine musikalische
Umrahmung der Predigt deutlich, meist durch Zweiteilung cines einzigen
Werks, gelegentlich durch die Auffiihrung von zwei verschiedenen Werken.
Nach dem 1. September 1726 (Auffithrung der einteiligen Kantate JLB 15) lif3t
sich dies noch weiter bis zum 22. September 1726 (BWV 17) verfolgen. So un-
geklirt die Frage der Post-orationem-Musik in Leipziger Hauptgottesdiensten
der Zeit ist,%® muf} in dem zeitlich und thematisch scharf umgrenzten Abschnitt
zwischen 2. Februar und 22. September 1726 versucht werden, auch fiir die
weiteren Kantatenauffiihrungen eine Antwort darauf zu finden, wie die Predigt-
umrahmung erreicht wurde. Das gilt zunichst fiir Jubilate 1726; moglicher-

83 NBA I/20 Krit. Bericht (K. Hofmann), S. 167.

64 R. L. Marshall (vgl. FuBnote 5), Bd. I, S. 244.

% Vgl. FuBnote 45. Insbesondere Scheides Behauptung (S. 87), die Post-orationem-Musik
habe fiir Johann Sebastian Bach Ausnahmecharakter gehabt, miifite neu iiberpriift werden,
da auch die Zweiteilung in den entsprechenden Kantaten Johann Ludwig Bachs auf Johann
Sebastian Bach zuriickgeht.
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weise wurde JLB 8 zuriickgestellt, weil BWV 146 aufgefiihrt wurde.®® Da nicht
damit zu rechnen ist, dafl beide Werke nebeneinander dargeboten wurden,
mifite iberlegt werden, ob BWV 146 zweiteilig musiziert worden sein kénnte.
Hierzu wire eine Teilung vor der Sopranarie Nr. 5 denkbar; dem zweiten Teil
koénnte dort noch — dhnlich wie fiir BWV 35 vermutet8? — der dritte Satz einer
Konzertvorlage, der Urform zu BWV 1052, vorangestellt worden sein, viel-
leicht sogar in gleicher Besetzung wie in BWV 188, so dal} also erst mit der
Ubernahme des dritten Konzertsatzes in die Kantate BWV 188 bei BWV
146 die Zweiteiligkeit aufgehoben worden wire. Aufferdem ist die Situation
fiir den 1. Septcmber 1726 zu untersuchen (11. Sonntag nach Trinitatis): Wel-
ches Werk wurde neben JLB 15 autgetuhrt* Ahnlich wie im Fall von JLB 7
und BWV 170 (6. Sonntag nach Trinitatis) ist mit einer Komposition Johann
Sebastian Bachs zu rechnen. Unter seinen erhaltenen Kantaten kommt dafiir
BWYV 129 in Frage, fiir deren Entstehung Alfred Diirr anhand der Schrife-
formen des Anom mus IIIa eine Datierung in den September 1726 vorschlug.58
Dadurch wird aber die Situation fiir den Sonntao Trinitatis 1726 erst recht un-
klar, zumal an diesem Tage die urspriinglich zweiteilige Kantate BWV 194
offenbar in gekiirzter, einteiliger Form aufgefiihrt wurde (,,Sprich Ja zu meinen
Taten™).%®

Bereits angesprochen wurde, daf} Johann Sebastian Bachs Sammlung von Kan-
taten Johann Ludwig Bachs 1726 méglicherweise nicht nur 18 Werke umfafte;
mit verschollenen Leipziger Quellen weiterer, unbekannter Werke muf} ebenso
wie mit dem Verlust von Partiturkopien zu JLB 7 (1726!) und JLB 13-17 ge-
rechnet werden. In erster Linie betrifft dies das Fest Marid Verkiindigung
(25. Mirz): Da Johann Sebastian Bach in dieser Zeit offensichtlich keine Kan-
taten komponierte, muf} fiir dieses Fest mit einer Auffihrung von Johann
Ludwig Bachs Kantate ,,Ich habe meinen Konig eingesetzt™ gerechnet werden,
die sich freilich nur aus dem Rudolstidter Textdruck erschlieBen lif3t. Weitere
Kantatenauffihrungen tiber Texte aus diesem (ja ursprﬁnglich Meininger)
]ahrgang hitten an dem Sonntag Rogate (,,Der Herr ist nahe allen, die ihn an-
rufen’ ; zwischen JLB 14 und BWV 43), dem 2. Sonntag nach Trinitatis (-Und
der Herr Zebaoth™ ; zwischen JLB 17 und 13), dem 3. und 4. Sonntag nach
Trinitatis (,,Wo sich aber der Gottlose bekehret™ und ,,Ich tue Barmherzigkeit
an vielen Tausenden™) sowie am 9. Sonntag nach Trinitatis (,,Wer sich des
Armen erbarmet) stattgefunden. Bis zu einem gewissen Grad erscheint dabei
denkbar, dafl zwischen dem 23. Juni und dem 4. August 1726 abwechselnd
Kompositionen Johann Sebastian und Johann Ludwig Bachs aufgefiihrt wur-
den. Ein dhnliches Alternieren ist fiir die Zeit zwischen 25. Augustund 22. Sep-
tember 1726 festzustellen, wobei die Kantate BWYV 35 zeigt, daf’ sich Johann
Sebastian Bachs Beitrige nicht nur auf Vertonungen Meininger Texte be-
schrinkten. Demnach konnen die Werke, die am Sonntag Rogate sowie dem
4. und 9. Sonntag nach Trinitatis in Leipzig musiziert wurden, hypothetisch

% Diirr Chr 2, S. 166, Nachtrag 18.

57 Wie Spitta II, S. 278f., auch NBA I/20 Krit. Bericht (K. Hofmann), S. 187f.
®8 Dirr Chr 2, S. 92, und H.-J. Schulze (vgl. Fufinote 9), S. 114.

59 Diirr Chr 2, S. 87f.
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Johann Ludwig Bach zugeschrieben werden; fiir den 2. und 3. Sonntag nach
Trinitatis wiren Kompositionen Johann Sebastian Bachs anzusetzen, mog-
licherweise tiber Texte des Meininger Jahrgangs. Die Musik dieser Werke hat
tatsichlich als verschollen zu gelten; jedenfalls lifit sich weder eine Parodie-
beziechung zwischen den aus Rudolstadt tiberlieferten Texten und den Messen
BWYV 233-236 nachweisen, in denen immerhin die Hilfte der ermittelten Vor-
lagen aus Kantaten der Zeit zwischen 31. Oktober 1725 und 22. September
1726 stammen, noch ist eine Zuordnung der Texte zu unidentifizierten Kompo-
sitionsskizzen Johann Sebastian Bachs7® méglich. SchlieBlich ist auch nicht mit
ciner weiteren Solokantate fiir Alt zu rechnen, da Johann Sebastian Bach fiir
diese offenbar einen Sechs-Wochen-Turnus vorsah (BWV 170, 35 und 169 am
6., 12. und 18. Sonntag nach Trinitatis). Jedenfalls ist anzunehmen, daf} Joehann
Sebastian Bach tiber Pfingsten und Trinitatis eigene Werke auffiihrte: fir Trini-
tatis sind Auffihrungen eigener Werke konkret denkbar: fiir den 1. Pfingsttag
ist im Meininger Textjahrgang ein Text der ,,langen Form'* enthalten, und es ist
nicht auszuschlieffen, dafs bereits Johann Sebastian Bachs Motive, den Himmel-
fahrestext (ebenfalls ,,Jange Form™, BWV 43) neu zu vertonen, mit einer Un-
zufriedenheit tber Johann Ludwig Bachs Bearbeitungen dieser Texte (wie in
der kurzatmigen, kleingliedrigen Ostersonntagskantate JLB 21/BWV 15) zu
erklaren sind. DalS Johann Sebastian Bach fiir den 1. Sonntag nach Trinitatis
nicht bereits von vornherein plante, die entsprechende Kantate (BWV 39) nach
dem dritten Satz zu teilen, hat vielleicht auch zu bedeuten, dall das Werk erst
in relativ groffem Abstand zur letzten vorangegangencn Auffithrung eciner
zweiteiligen, Gber einen Meininger Text komponicrtcn Kantate entstand.
Fraglich bleibt aber, welche Griinde Johann Sebastian Bach hatte, bereits in
seinem dritten Leipziger Amtsjahr fiir so lange Zeit darauf zu verzichten, in
den Hauptgottesdiensten eigene Kirchenkantaten aufzufiihren, und statt dessen
in so groflem Umfang zu fremden Werken zu greifen. Vielleicht hat er sich
buchstiblich , freigekauft, um fiir andere Aufgaben Zeit zu haben; zu denken
wire an einen Zusammenhang mit der zur Michaelismesse 1726 vorgelegten
Druckausgabe der Partita I BWV 825. Dal} dieses Werk allein der Anlafl ge-
wesen wire, ist angesichts des groflen Zeitraums, der betrachtet werden muf,
unwahrscheinlich. Sollte also fiir die Fertigstellung von BWV 825 und die Auf-
fihrungen von Werken vor allem Johann Ludwig Bachs ein nicht nur zufilliger
Zusammenhang angenommen werden, miifite man in dieselbe Zeit vermutlich
noch weitere Projekte datieren, die dem der Partita I nahestehen, also wohl die
Komposition weiterer Tastenmusikwerke.

Das andere dokumentarisch fallbare Datum jener Zeit ist der 28. Juli 1726, der
Tag, an dem Johann Sebastian Bach sein kurzes Grulischreiben an Georg Erd-
mann richtete. Daraus, daf} Johann Sebastian Bach seine Antwort, um die Erd-
mann daraufhin bat, bis 1730 hinauszégerte, schlof3 Grigorij Pantijelew, ,,dal}
Bach 1726 keineswegs daran dachte, seine Stellung als Thomaskantor aufzu-
geben™.™ Es scheint jedoch, dafl Johann Sebastian Bach weder damals noch

7 Aus chronologischen Griinden kimen in Frage: R. L. Marshall (vgl. FuBnote 5), Bd. II,
Sketch No. 150 (zu geringe Anhaltspunkte zur- Untersuchung), No. 151 (im Meininger Jahr-
gang beginnt keine Kantate mit einem Zitat aus Psalm 121).
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spaterhin eine derartige Absicht hatte, da diese Stellung ihm grundsirzlich
neben seinen Dienstpflichten die Moglichkeit zu Nebentitigkeiten bot.?
Trotzdem hat Pantijelews Auflerung — allein auf die Situation von 1726 be-
zogen — ihre Berechtigung; denn dal» Bach angesichts dieses Schaffensfreirau-
mes keinen AnlaB sah seine Stellung zu verlassen ist nur zu verstandlich.
Zwischen dem Brief und den Auffithrungen von Werken Johann Ludwig
Bachs scheint nicht mehr als ein zufilliger chronologlscher Zusammenhang zu
bestehen.

I1I. SCHLUSSBEMERKUNG

Die Kantaten Johann Ludwig Bachs sind fast ausschlieflich iber Frankfurc und
Leipzig, zwei bedeutende Zentren der damaligen protestantischen Kirchen-
musikpflege, erhalten geblieben, die Werke dort aber im Hinblick auf Auf-
fihrungen umgearbeitet worden. In Besetzung und Schwierigkeitsgrad boten
diese Werke offensichtlich keine grundsitzlichen Probleme, die es vor einer
Auffihrung zu beseitigen gegolten hitte; eher wurden die Anforderungen erst
nachtriglich gesteigert, sei es in Frankfurt durch schriftlich fixierte Anreiche-
rung der Virtuositit, sei es in Leipzig durch die zu vermutende Verlegung der
Obcrgrcnzc des Tenorambitus. Ob dies einen Riickschlufs auf Qualitatsunter-
schiede zwischen den Auffiihrungskriften in Meiningen und Leipzig bezie-
hungsweise Frankfurt zulifit, sei vorerst dahmgcstellt. Weil die Umbesetzun-
gen, die Johann Sebastian Bach in den Vokalsoli vornahm, offenbar jeweils an
anderer Stelle ausgeglichen und in Duetten nur solche Stimmkombinationen
geandert wurden, die in anderen, zeitlich benachbarten Kantaten unverindert
blieben, kann auch hier nicht von Eingriffen gesprochen werden, die durch die
personelle Zusammensetzung des Auffihrungsapparates bedingt waren. Am
ehesten lalit sich dagegen bei Johann Sebastian Bachs Zweiteilung der Kantaten
und der Einfithrung einer Stimme fiir Corno (da tirarsi) in den Schlufichoral
JLB 6/7b eine Begriindung in speziellen Auffihrungsverhiltnissen sehen.

So stand bei der Zurichtung der Werke erstaunlicherweise offenbar die Absicht
im Vordergrund, diese im Detail bestimmten geschmacksbedingten Stilvor-
stellungen des jeweiligen ,,Bearbeiters™ anzupassen oder in diesem Rahmen
stilistisch zu ,,modernisieren’’. Das diirfte der Grund dafiir sein, daf} sich — so-
weit aus den Quellen Gberhaupt zu ermitteln — das Bearbeitungsverhalten Jo-
hann Sebastian Bachs und seines Frankfurter Kollegen relativ stark voneinander
unterscheiden. Der Frankfurter Musikdirektor inderte Phrasen- und Ritornell-
strukturen sowie in Rezitativen Singstimmenfithrung und arios erscheinende
Kadenzen. Von Johann Sebastian Bach lassen sich derartige Anderungen kaum
erkennen, allenfalls in der Kiirzung der Arie JLB 1/5 oder bei der Neukompo-
sition grofBerer Satzabschnitte (beispielsweise JLB 14/3); eher scheint er in
doppelchérige Orchesterstrukturen eingegriffen zu haben, die der Frankfurter

L B] 1985, S. 8397 (G. Pantijelew), hier S. 96. G. Herz' Erklirung (B] 1986, S.138) geht
von einer zu knappen Zeit zum Ordnen der Quellen aus.

2 U. Siegele, Bach in Leipzig: Fremdeinschitzung und Selbsteinschitzung, in: Almanach der Bach-
Tage Berlin 19%5.
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Musikdirektor wohl unverindert aus den Originalen iibernahm. In einigen we-
nigen Punkten decken sich die Absichten beider Umarbeiter, beispielsweise in
der Behandlung der Akkordfolge T-D,-T am Anfang groBerer Rezitativeinhei-
ten oder in dem Unbehagen gegenubcr der Form dcr Schluf3sitze — von dem
sie sich aber wiederum auf unterschiedliche Weise befreiten: der Frankfurter

Musikdirektor dehnte in JLB 8 und 23 die instrumentale Verbindung zwischen
den beiden Satzblocken Chor und Choral aus; Johann Sebastian Bach der in
seinen elgenen Werken auf Meininger Texte den Teilsatz Nr. 7a tberging, er-
setzte in den relativ spiten Umarbeitungen von JLB 15 und 16 den urspriing-
lichen Schlufichoral (,,Nr. 7b*) durch einen separaten anderen Satz (,,Nr. 8°).
Bei all diesen Eingriffen scheint aber Johann Sebastian Bach radikaler und
weniger schematisch (bezichungsweise systematisch) vorgegangen zu sein als
sein Frankfurter Kollege: er dnderte zwar wie dieser Details, griff aber dartiber
hinaus wohl seltener in die Vorlage ein (dann aber waren seine Mafinahmen
umfassender und folgenreicher); eine Ausnahme hierbei ist die fast durch-
gangige Zweiteilung der Kantaten.

Die an Johann Ludwig Bachs Kantaten festgestellten Umarbeitungsmafinahmen
lassen daher nur insofern einen verallgemeinernden Schluf} zu, als die Ein-
griffe an verschiedenen Orten offenbar nur selten von denselben — cher stili-
stisch als auffiihrungstechnisch geprigten — Vorstellungen ausgingen. Daher
ist allenfalls aus der beachtlich grohen Verbreitung jener 20 behandeltcn Kan-
taten ein Riickschlufl moglich, wie sie von Zeitgenossen eingeschitzt wurden,
nicht aber aus Art und Umfang der Umarbeltungsmabnahmen diese lassen
vielmehr auf bestimmte Stilvorstellungen des jeweiligen Bearbeiters schliefien.

Tabelle 1 Zweiteiligkeit der Leipziger Fassungen

JLB: ORI R S 2 T RS 2 TR O ST T2 G B T T T2 7 T s BT 6
Partitur XEEXEECH X S O SR O SO IO BN O B OO o
Sopran (RIS A () X X X e OB X IO X S DR O
Alt XN O (X)) ST () E i X O B X B T B S O B OO
Tenor XX (X)) X0 X o X X X0l Solex
Bafy (G)E SN O R () S B S OB S N O T X x S S O RN O G
Vil S ()R S (S R A B B N O S e O BN O N )
V.I1(D) T () BT () X I I e B I G I S o o
V.11 2 () S A () B BRE c  c ol cll o WEceoy R R X
V.11 (D) AR XGRS S S A e o B A O SO Rl
Va. 54 X BRSNS 5T (U0)2% BT Br 3X. 34 o) 5d a4l bel L) X
Va. II X

Ob. I X ®) XA xE % o o
Ob. II X (€9) TR T o X
Tr. I 1

Tr: 11 X

Princip. X

Timp. X

Cor. T o o
Cor. II o
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Tabelle 2 Kantatenauffithrungen in den Leipziger Hauptkirchen, 2. 2.-22. 9. 1726

Liturg. Best.

Purif.
4.p. Ep.
5-p- Ep.
Septuag.
Sexag.
Estomihi
Annunc.
(Karfr.)
Pasch. 1
Pasch. 2
Pasch. 3
Quasim.
Mis. Dni.
Jubilate
Cantate
Rogate
Asc. Chr.
Exaudi
Pent. 1
Pent. 2
Pent. 3
Trinit.

T. p-¥lr.
Johannis
2. p. Tr.
Vis. Mar.
35ps Lt
4:p Lr

Datum

23.
24.
30.

2
2
2
2
3
3
4
4
4
4.
b
5
5
5
b)
5
6
6
6
6
6

SO

BWV JLB Textincipit

1467

43

194

9 Mache dich auf, werde licht
1 Gott ist unsre Zuversicht
2 Der Gottlosen Arbeit wird fehlen
3 Darum will ich auch erwihlen
4 Darum sidet euch Gerechtigkeit
5 Ja, mir hast du Arbeit gemacht
() Ich habe meinen Konig eingesetzt
Keiser, Markus-Passion
21 Denn du wirst meine Seele
10 Er ist aus der Angst und Gericht
It Er machet uns lebendig
6 Wie lieblich sind auf den Bergen
12 Und ich will ihnen einen einigen Hirten
Wir miissen durch viel Tribsal
14 Die Weisheit kommt nicht

(?)  Der Herr ist nahe allen
Gott fihret auf mit Jauchzen

Sprich Ja zu meinen Taten (Umarbeitung!)
(zu BWV 129 vgl. 1. 9. 1726)
Brich dem Hungrigen dein Brot

17 Siehe, ich will meinen Engel senden
Und der Herr Zebaoth wird allen Volkern

13 Der Herr wird ein Neues im Lande erschaffen
Wo sich aber der Gottlose bekehret

@ Ich tue Barmherzigkeit an vielen Tausenden
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Liturg. Best. Datum BWV JLB Textincipit

o ke DI 24 Siehe, ich will viel Fischer aussenden
6piilir: 2847 7 Ich will meinen Geist in euch geben
170 Vergniigte Ruh, beliebte Seelenlust
7. p- Tr. e 187 Es wartet alles auf dich
8.p. Tr. v 8. 45 Es ist dir gesagt, Mensch, was gut ist
9: p-+lr. 18. 8. 6) Wer sich des Armen erbarmet
10. p. Tr. 25. 8. 102 Herr, deine Augen sehen nach dem Glauben
Ratsw. 26. 8.
LI p- ek 1. 9. 15 Durch sein Erkenntnis wird er, mein Knecht
1297 Gelobet sei der Herr, mein Gott
r25 p. ir: 8. 9. 35 Geist und Seele wird verwirret
134 p b T520% 16 Ich aber ging fur dir tber
14. p. Tt 22. 9. 17 Wer Dank opfert, der preiset mich
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JLB 16/8
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Beispiel 2

JLB 14/3, Auszug aus dem SchluBritornell von Teil A (T. 32—41 entspricht T. 1—10).

a) Leipzig

tinuo erhalten, Fagott als komplementire Stimme erginz )

b) Frankfurt (nur Cen
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JLB 15/8



