,»GroBler Herr, o starker Konig*
Ein Fanfarenthema bei Johann Sebastian Bach

Alfred Diirr zum 75. Geburtstag (1993)

Von Klaus Hofmann (Gottingen)

I

Wo Bach Singstimme und Trompete in Wettstreit treten ldBt, gerit ihm die
Musik bisweilen zum Kabinettstiick. Die Arie ,,GroBer Herr, o starker Konig*
aus dem Weihnachts-Oratorium ist ein solches gleich in mehrfacher Hinsicht.
Nicht nur, daB sie ihre beiden Solisten aufs glinzendste prisentiert und
ihresgleichen sucht an strahlender Schénheit und poetischer Kraft — sie besticht
Horer und Betrachter auch durch eine Eigentiimlichkeit der kompositorischen
Faktur, zu der sich nicht leicht, sei es bei Bach selbst, sei es bei einem der
Zeitgenossen, ein Gegenstiick findet. Das Ungewdhnliche besteht in der
Behandlung der Trompete in den Soli der Singstimme. Wihrend der Vokalpart
sich hier in gewohnter Weise aus der Ritornellthematik entwickelt, geht der
Blaserpart eigene Wege: Die Einwiirfe der Trompete haben mit der thematischen
Substanz des Satzes meist nichts zu tun, sind weder aus dem Ritornell abgeleitet
noch aus der Singstimme; sie sprechen ihre eigene Sprache, bewegen sich im
Dreiklangsidiom der Signalmusik, der Horn- und Trompetenfanfaren. Was da
so merkwiirdig isoliert vom iibrigen musikalischen Geschehen im Trompeten-
part vor sich geht, beruht auf freier Variation eines Fanfarenthemas, das zu
Beginn zweimal in das BaBsolo hinein erklingt:
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Die Frage ist, was der eigenartige Sachverhalt bedeutet. Eine einfache Ant-
wort ist nicht zu erwarten: Nicht nur daB unser ,,Kabinettstiick* kein Original,
sondern bekanntermaBen Parodie ist der Arie ,,Kron und Preis gekronter
Damen* aus Bachs Huldigungsmusik zum Geburtstag der sichsischen Kur-
furstin Maria Josepha, 1733 — sich mithin zwei Fassungen derselben Musik,
eine weltliche und eine geistliche, in die beschriebene Merkwiirdigkeit teilen; es
kehrt auch das Fanfarenthema bei Bach noch an anderen Stellen wieder.
Nehmen wir die Fassungen eines Werkes je fiir sich, so ergibt sich folgende
beachtliche Liste:!

! Die Klammern kennzeichnen die Fassungszusammenhinge.
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{ Sinfonia F-Dur BWV 1046a (Weimarer Zeit?)
Brandenburgisches Konzert Nr. 1, F-Dur, BWV 1046, Satz 1 (1721)
Orchestersuite Nr. 1, C-Dur, BWV 1066, Gavotte 11 (vor 1724?)
Kantate ,,Lobe den Herrn, meine Seele BWV 143, Satz 5: ,Der Herr ist Konig
ewiglich“ (Neujahr; vor 1713?)
Kantate ,,Wachet, betet, betet, wachet® BWV 70a, Satz 1 (2. Advent, 6. 12. 1716)
Kantate ,,Preise, Jerusalem, den Herrn“ BWV 119, Satz 7: ,,Der Herr hat Guts an
uns getan* (Ratswahl, 30. 8. 1723)
Kantate ,Wachet, betet, betet, wachet® BWV 70, Satz 1 (26. Sonntag nach
Trinitatis, 21. 11. 1723)
Kantate ,,Herr Jesu Christ, wahr’ Mensch und Gott“ BWV 127, Satz 4: ,,Wenn
einstens die Posaunen schallen“ (Estomihi, 11. 2. 1725)
—— Kantate ,,Falsche Welt, dir trau ich nicht“ BWV 52, Satz 1: Sinfonia (23. Sonntag
nach Trinitatis, 24. 11. 1726)
|: Kantate ,,Tonet, ihr Pauken“ BWV 214, Satz 7: ,Kron und Preis gekronter

Damen* (Geburtstag der sachsischen Kurfiirstin und polnischen Kénigin Maria
Josepha, 8.12.1733)

Weihnachts-Oratorium BWV 248, Teil I, Satz 8: ,,GroBer Herr, o starker Konig*
(1. Weihnachtstag, 25. 12. 1734)

Das Fanfarenthema zeigt ein wechselndes Erscheinungsbild ; doch besteht kein
Zweifel, daB wir es durchweg mit ein und demselben Modell zu tun haben. Es
stellt sich wie folgt dar:
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Bei mancherlei Verschiedenheit der Themenbildung im einzelnen stehen die
ersten drei Tone bei Bach stets im Auftaktverhiltnis zum vierten und be-
schreiben den aufsteigenden Dreiklang als rhythmisch in sich einheitliche Folge
von drei Sechzehntel-, Achtel- oder Viertelnoten. Die nachfolgenden Melodie-
glieder des Modells werden in unterschiedlicher, aber je spezifischer Weise ab-
gewandelt. So bleibt der Quartschritt von der 4. zur 5. Note zwar stets unver-
andert, wird aber zum Teil ein- oder zweimal wiederholt. Die anschlieBende
Wendung von der Dreiklangsterz iiber den Grundton in die Quinte (6.—8. Note)
findet sich verschiedentlich frei ausgestaltet mittels der Blechbldsermanier der
»Haue®, einer aus drei Triolenachteln oder zwei Sechzehnteln und einem Achtel
bestehenden Figur in riickschlagender Melodiebewegung (¢'—c'—¢/, ¢'—¢'—g’ und
dhnlich). Der SchluBton ist dann oft noch breit ausgefiihrt und durch markant
rhythmisierte Repetitionen diminuiert, zum Teil auch mit einem Triller verziert.>
— Als Sonderfall ist der abweichende SchluB3 des Hornerthemas in der Sinfonia
BWYV 1046a und ihren Abkommlingen mit dem angehingten Quintschritt

? Das Thema wird in der hier skizzierten Weise des 6fteren auch innerhalb des jeweiligen
Satzverlaufs verdndert. Dabei wird es vereinzelt ganz oder teilweise sozusagen in die
2. Dreiklangsumkehrung versetzt, beginnt also mit dem gebrochenen Quartsextakkord
g'—c"—¢". Neben diese diastematische Variation tritt als seltene Ausnahme eine tonale,
bei der das Thema nach Moll versetzt wird.
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aufwirts vom g’ zum d” (Corno II) anzusehen. Wie noch deutlich werden wird,
handelt es sich nicht um eine Variante der kompositorischen Ausfithrung,
sondern des Modells.

II

Das Fanfarenthema stammt nicht von Bach, sondern ist fremdes Gut. Der
Nachweis wurde 1970 von zwei Forschern gleichzeitig gefiihrt. Horace Fitz-
patrick geht in seiner Monographie ,,The Horn and Horn-Playing in the
Austro-Bohemian tradition from 1680 to 1830 (London 1970) nidher auf das
1. Brandenburgische Konzert ein und weist in diesem Zusammenhang als Quelle
fiir das Hornerthema des 1. Satzes den folgenden Blaser-GriuBruf aus dem
frithen 18. Jahrhundert nach, den er, allerdings ohne Quellenangabe, in zwei
Fassungen mitteilt:?
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Die erste Version findet sich einige Jahre spater nochmals angefiihrt (leider mit
unklarem Herkunftsnachweis) in einem Aufsatz von Bertil H. van Boer;
bemerkenswert ist hier die anscheinend originale Bezeichnung: ,,Griissruf mit
Halali“.* Einen weiteren, indirekten Beleg bietet Fitzpatrick mit dem Hinweis
auf die zitathafte Verwendung des Signals in der Ouverture von Johann Joseph
Fux’ Ballettmusik (1709) zu Marc’Antonio Zianis Oper ,,Meleagro* (1706). Das
Fanfarenthema erscheint hier in den Partien von zwei Corni da caccia in F in
allerdings leicht abweichender, um ein vorangestelltes g erweiterter Form:®
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Unabhiéngig von Fitzpatrick machte Edward H. Tarr 1970 auf die mehrfache
Verwendung des Fanfarenthemas bei Bach aufmerksam und verwies auf eine
weitere Quelle, namlich eine in Kremsier iiberlieferte vierstimmige Streicher-
Kirchensonate von Heinrich Ignaz Franz Biber, deren 1. Satz, eine ,,Intrada®,

? Das obere Beispiel auf S. 20 als ,,Greeting Call, Early 18th century German*; das untere
auf S. 62 mit dem Vermerk ,,Greeting-Call, probably Saxonian, but general in the early
eighteenth century in German-speaking countries.*

* B. H. van Boer, Jr., Observations on Bach’s Use of the Horn, Part I, in: BachQJ XI, 1980,
No. 2, S. 21-28, hier S. 27. Van Boers Quellenangabe ,,after Karstadt and Barbour* lieB
sich nicht verifizieren.

° Fitzpatrick, S. 60f.
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unter der Uberschrift ,, Tromba. Udite in Violino solo® in der Solovioline lauter
Fanfarenmotive prisentiert.® Der Part beginnt wie folgt:
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Tarr folgert einleuchtend, daB Biber und Bach sich auf eine allgemeinere
Uberlieferung beziehen. Der Verwendung bei Biber entsprechend hilt er das
Signal selbst fiir eine ,,Intrada“, eine Fanfare zum Einzug. In diesem Sinne
deutet er auch das Fanfarenzitat im Weihnachts-Oratorium mit dem Hinwesis,
,»,daB Bach gerade dort eine Intrada einsetzt, wo der Text vom Erscheinen Christi
auf Erden erzihlt“.’

Uber die von Fitzpatrick, van Boer und Tarr mitgeteilten Funde hinaus lassen
sich einige weitere Belege anfithren.® Georges Kastner verzeichnet in seinem
»Manuel général de musique militaire a 'usage des armées francgaises* (Paris
1848) eine ganze Reihe von alten franzdsischen Kavalleriesignalen, denen unser
Fanfarenmotiv zugrunde liegt, wie etwa die folgenden aus den ,,Sonneries de
trompette et marches de timbales des troupes de Louis XIV*:®
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¢ E. H. Tarr, Monteverdi, Bach und die Trompetenmusik ihrer Zeit, in: Bericht i{iber den
musikwissenschaftlichen KongreB Bonn 1970, S. 592—596; zu Bach und Biber S. 594 ff.

" Ebd., S. 596.

® Nur am Rande vermerkt sei, daB im 19. Jahrhundert im deutschen Postwesen Horn-
signale in Gebrauch waren, die auf unserem Fanfarenmodell beruhen (vgl. A. Hiller, Das
grofie Buch vom Posthorn, Wilhelmshaven 1985, bes. S. 79—81 und 84). Doch handelt es
sich dabei offenbar um eine spite Entwicklung.

° Boute selle = Satteln, A cheval = Aufsitzen. Die oben wiedergegebenen Beispiele von
S. 9, weitere auf S. 11-13 und 15-17. Den Hinweis auf das seltene Buch von Kastner
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Bemerkenswert ist ferner eine sehr spite, aber offenbar weit zuriickreichende
deutsche Uberlieferung. Es handelt sich um ein Beispiel des ,, Tafelblasens* am
Dresdner Hof, mitgeteilt 1924 in der Instrumentenkunde von Teuchert-Haupt.
Der Anfang (auf den wir uns hier beschrinken) beruht auf demselben Modell
wie die Bachschen Fanfarenthemen:'
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An Kompositionen, die unser Fanfarenmotiv verwenden, kénnen wir hier er-
ginzend je ein Werk von Michel Pinolet de Montéclair und eines von Michael
Haydn anfiihren. Montéclairs 1725 in Paris gedruckte Programmsuite ,,La

(das mir nicht erreichbar war) und die daraus mitgeteilten Notenbeispiele verdanke
ich der freundlichen Hilfe von Herrn Dr. Edward H. Tarr, Trompetenmuseum Bad
Sackingen.

' Teuchert-Haupt, Musik-Instrumentenkunde in Wort und Bild, Leipzig 1924, Teil III,
S.35f.; das Notenbeispiel ist abgebildet bei D. Altenburg, Untersuchungen zur
Geschichte der Trompete im Zeitalter der Clarinblaskunst, Regensburg 1973 (Kolner
Beitrdge zur Musikforschung. 75.), S. 105f. Das Buch von Teuchert-Haupt war mir
nicht zuginglich. Der Notentext ist offensichtlich nicht fehlerfrei; Kennzeichnung der
Hauptnoten mit den Ziffern des ,,Modells* (Notenbeispiel 2) von mir. — Eine leicht
abweichende Textfassung in: Es blasen die Trompeten! Ein Fanfarenheft von Ludwig
Plass, Potsdam (Voggenreiter) [1935], S. 3, iiberschrieben : ,,Die uralte Tafelruf-Post der
Dresdener Hoftrompeter in Diensten des Kurfiirsten von Sachsen®; am SchluB: s8CZ.
1913 Louis Richter (damaliger Oberhoftrompeter)*.
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Guerre*!"! greift in ihren insgesamt 14 Sitzen reichlich auf Militirsignale zuriick.

Unser Fanfarenmotiv begegnet, verschiedentlich leicht abgewandelt, in nicht
weniger als fiinf Sdtzen (Marche, Boute-selle, La Charge, Le Canon et la
Mousqueterie, La Mélée generale). Bei seinem ersten Auftreten lautet es wie
folgt:
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Das Werk von Michael Haydn ist eine Kantate mit dem Titel ,,Il Lido del Druno
Fiume*. Das Fanfarenmotiv erklingt hier in den beiden Trompeten in einer Art
Tusch zu Beginn des Eroffnungsrezitativs (“Incendio! Fuoco!*):!
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Veranlassung zu der ungewohnlichen musikalischen MaBnahme gab Haydn
offenbar der Zweck der Kantate: Das Werk entstand im Auftrag des Lambacher
Stiftskapitels als Huldigungsmusik fiir die Prinzessin Josepha von Bayern, die
als Braut Kaiser Josephs II. am 19. Januar 1765 auf der Reise nach Wien im
Kloster Lambach Station machte.

111

Bach zitiert eine allbekannte Fanfare. Wer zitiert, verweist ; aber worauf verweist
Bach? Zweierlei scheint uns grundsatzlich bedenkenswert:

1. Im BewuBtsein der Zeit Bachs waren Fanfaren einer bestimmten Ebene der
stindisch geordneten Welt verbunden — der héchsten: Der Gebrauch von
Trompeten und Hornern war traditionell Privileg des Adels, Fanfarenmusik
Insigne fiirstlichen Ranges, Kennzeichen politischer Macht und Ausdruck

" Im Druck bezeichnet als ,,Cinquiéme Concert“. Die Kenntnis des Werkes verdanke ich
Edward H. Tarr.

2 Werkverzeichnis Johann Michael Haydn (1737-1806). A Chronological Thematic
Catalogue of His Works by Charles H. Sherman and T. Donley Thomas, Stuyvesant,
N. Y., 1993 (Thematic Catalogues. No. 17), Nr. 73 (,,Ninfe in belli semplicete®).
Erginzende Angaben (insbesondere zum EntstehungsanlaB) nach: G. Croll und
K. Véssing, Johann Michael Haydn. Sein Leben — sein Schaffen — seine Zeit, Wien 1987,
S.60-62 und 175. — Den Hinweis auf die Kantate verdanke ich meinem Kollegen
am Johann-Sebastian-Bach-Institut Géttingen Dr. Uwe Wolf. Fiir die Ubermittlung
von Kopien des Originalstimmensatzes sei dem Archiv der Benediktinerabtei Lam-
bach freundlich gedankt.
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standischer Lebensform. Fiir den Horer der Zeit verweist jedes Fanfarenzitat
zunichst einmal auf diese elementaren Zusammenhinge. Im einfachsten
denkbaren Fall erfiillt sich somit dessen Zweck, wenn es im Rahmen einer
Fiirstenhuldigung als direkte Anspielung auf den Rang des Adressaten
erkannt wird: Hofzeremoniell ragt gleichsam hinein in die musikalische
Darbietung. Uber diese einfachste Art des Zitats hinaus besteht die Mog-
lichkeit eines ,,metaphorischen“ Gebrauchs, bei dem die Zusammenhinge
umgedeutet werden und statt auf irdische auf gottliche Hoheit, Herrschaft
und Macht verwiesen wird.

. Fanfaren kennzeichneten herausgehobene Vorginge und Situationen. Sie

dienten dazu, die Ankunft eines Fiirsten anzukiindigen, die Tafel zu er6ffnen
oder andere zeremoniale Hohepunkte im hofischen und 6ffentlichen Leben
zu begleiten,”® und hatten einen festen Platz in der Parforcejagd wie im
militdrischen Zeremoniell und Signalwesen. Zweifellos waren die einzelnen
Fanfaren dabei nicht beliebig austauschbar, sondern hatten je bestimmte
Funktionen und Bedeutungen. Zumindest Grundwissen dariiber konnte
Bach bei seinen Horern voraussetzen, und es ist damit zu rechnen, daB3 er sich
auf solche Konnotationen bezieht.

Dieses Wissen ist heute verloren; Funktion und Bedeutung unserer Fanfare
sind allenfalls in vagen Umrissen zu erkennen. La3t man das Sonderproblem
der Variantenbildung auBer Betracht, so sind anhand der Belege aus dem
Signalrepertoire drei Verwendungsarten festzustellen:

(a) Jagdlicher Grii3ruf (vgl. Notenbeispiel 3): Einen festen Platz hatten
solche Fanfaren an einem Hohepunkt der Parforcejagd, wenn sich un-
mittelbar vor dem Halali —der T6tung des erschopften Wildes — die ganze
Jagdgesellschaft zum ,,Fiirstenruf* oder ,,FiirstengruB* versammelte.'*

(b) Militdrisches Signal (vgl. Notenbeispiel 6): Es handelt sich anscheinend
ausschlieBlich oder vornehmlich um Kavalleriesignale. Unsere Belege
stammen durchweg aus Frankreich.

(c) Hofzeremoniell (vgl. Notenbeispiel 7): Die Fanfare war am Dresdner
Hof Teil des Tafelzeremoniells. Wahrscheinlich diente sie hier zur
Ankiindigung und Eroffnung; moéglicherweise hatte sie diese Funktion
auch noch bei anderen Gelegenheiten des hofischen Lebens.'

Vom Theater des preuBischen Hofes ist beispielsweise iiberliefert, daB hier das Kommen
und Gehen des Konigs vom Trompeterkorps angekiindigt wurde (D. Altenburg,
a.a. 0, S. 116).

B. Pompecki, Jagd- und Waldhornschule fiir Signalhorn, Parforcehorn, Cornet a pistons,
Waldhorn nebst Jagd-Signalbuch, 2., unveranderte Auflage, Neudamm [1926], S. 146;
G. Karstddt, Lapt lustig die Horner erschallen! Eine kleine Kulturgeschichte der Jagd-
musik, Hamburg 1964, S. 84.

Johann Ernst Altenburg vermerkt in seinem Versuch einer Anleitung zur heroisch-
musikalischen Trompeter- und Pauker-Kunst, Halle 1795: ,,Das Tafelblasen, geschieht
von einem Hoftrompeter allein, und wird wie ein Feldstiick mit schmetternder Zunge
geblasen. Eigentlich aber ist es der erwdhnte Bekanntmachungsschall Ban, welcher
ankiindigt, daB die Herrschaft sich zur Tafel erheben will*“ (S. 91). Den ,,Ban* erklart
Altenburg als ,,Ausrufung, Bekanntmachung und Einladung“ (ebenda).
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Aus den Beispielen der Verwendung in der Kunstmusik vor, neben und nach
Bach wird man nur mit groBter Vorsicht Schliisse auf den Gebrauchszweck der
Fanfare ziehen diirfen. Immerhin aber 1dBt das Melodiezitat zu Beginn von
Bibers Intrada in der Tat mit Tarr an eine Bliser-Intrade, eine Einzugs- und
BegriiBungsfanfare, denken. DaB3 das Fanfarenthema bei Fux einer Ouverture
angehort und bei Michael Haydn eine Huldigungsmusik er6ffnet, deutet in die
gleiche Richtung.

Montéclairs Programmsuite korrespondiert mit den Belegen aus dem Signal-
repertoire der franzésischen Armee. Ob diese Militirsignale auch in Deutsch-
land in Gebrauch waren, bediirfte der Kldrung. Uns will scheinen, daB3 dieses
Bedeutungsfeld fiir Bach nicht in Betracht kommt; wie ja auch die Fanfaren-
zitate von Biber, Fux und Haydn offensichtlich von vornherein auf eine sozu-
sagen zivile Deutung abzielen und MiBverstéindnisse anscheinend ausgeschlos-
sen waren. Bei Fux ist die ,,friedliche Absicht* freilich auch aus der Hérnerbeset-
zung ersichtlich: Horner waren gewissermaBen der ,,Sonnenseite* des Hoflebens
und hier besonders dem fiirstlichen Vergniigen der Jagd zugeordnet, Militir-
instrumente (aber nicht nur dies) waren allein die Trompeten.

Iv

Wir kommen zurtick auf unser ,,Kabinettstiick® und seine Parodievorlage und
auf die Liste der iibrigen Werke, in denen Bach die Fanfarenmelodie aufgreift.
Wir versuchen, die einzelnen Fanfarenzitate zu deuten. Dabei behandeln wir die
Werke in zwangloser Folge, ohne uns an die Chronologie ihrer Entstehung zu
binden.

(1) ,Kron und Preis gekrénter Damen* BWV 214/7: Der Text gilt der
Adressatin der Geburtstagsmusik. Die Zusammenhinge sind unkompli-
ziert: Die Trompete bezeichnet den Adelsrang der Gefeierten, die Fanfare
»gruBt“ sie als Kurfiirstin von Sachsen und Kénigin von Polen. Insoweit
ergibt sich ein ganz dhnlicher Sachverhalt wie bei der Huldigungsmusik von
Michael Haydn. DaB die Fanfare bei Bach erst an dieser Stelle und nicht
etwa zu Beginn des Werkes (wie bei Haydn) erklingt, ist ein dramaturgischer
Kunstgriff: Wihrend in den vorausgehenden Sitzen der Chor und die
Personen der allegorischen Handlung von der Kénigin nur in der dritten
Person reden, wird sie nun — obwohl nicht wirklich zugegen — direkt an-
gesprochen. Der Wechsel der Perspektive wird von dem Signalzitat effekt-
voll unterstrichen; es klingt gleichsam BegriiBungszeremoniell von auf8en in
die Arie hinein. Fiir den naiven Zuhorer mag die Illusion entstanden sein, die
Konigin betrete im Augenblick den Saal.

(2) ,,GroBer Herr, o starker Konig“ BWV 248/8: Das Bewundernswerte ist, daBl
die Parodie die musikalischen Besonderheiten der Vorlage nicht etwa auf
sich beruhen 1dBt, sondern aufnimmt und metaphorisch umprigt. Der
Parodietext ist erkennbar mit dieser Grundabsicht verfaBt, und aus ihr
ergibt sich letztlich auch der Ort der Arie im neuen Zusammenhang. Skopus
des Parodietextes ist der Gegensatz von niedriger Geburt und Gotteskdnig-
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tum Jesu. Der Text nennt Jesus einen groBBen Herrn und starken Konig; und
die Trompetenfanfare kennzeichnet nun den himmlischen Fiirsten. Dabei
ist sie wohl tatséchlich, wie schon von Tarr gedeutet, ,Intrada“, Ankunfts-
signal, Einzugs- und BegriBungsmusik: Im Gang des Weihnachtsevange-
liums erscheint die Arie nach dem Bericht von der Geburt Jesu. Der
Arientext, der ihn — wie im Urbild die K6nigin — direkt anspricht, heiBt ihn
gleichsam auf Erden willkommen.

Der Vergleich der beiden Sitze 146t exemplarisch etwas erkennen von der
geistigen Leistung und der Qualitit der Parodierung. Wer immer die
entscheidende Idee gehabt haben mag, Bach oder sein Textbearbeiter — die
Neufassung ist auch ein Kabinettstiick der Parodiekunst.

(3) ,,Der Herr ist Konig ewiglich BWV 143/5: Der Gedanke, das Fanfaren-
motiv in Gibertragener Bedeutung auf ,,geistliche Materien* anzuwenden, ist
Bach lange vor der Arbeit am Weihnachts-Oratorium gekommen. Den
frithesten Beleg einer derartigen Verwendung bietet die BaBarie der nach
Alfred Diirr wohl spitestens Ende 1712 entstandenen Neujahrskantate
,Lobe den Herrn, meine Seele®, in der das Dreiklangsthema am SchluB des
Eingangsritornells (T. 8f.) und spéter nochmals im Begleitsatz (T. 30f.) in
den drei Hornern im Engfithrungskanon erklingt.'® Der inhaltliche Bezug
des Fanfzgenzitats liegt auf der Hand; es illustriert gleichsam das Stichwort

,»Konig*.

(4) ,,Wachet, betet, betet, wachet“ BWV 70a/1 und BWV 70/1: Das Evangelium
zum 2. Advent, Lukas 21,25-36, handelt vom Ende der Welt und der
Wiederkunft Christi und ermahnt zur Wachsamkeit und zum Gebet. Hier
kniipft die Kantatendichtung an mit den Worten des Eingangschors:
,» Wachet, betet, / betet, wachet! / Seid bereit / allezeit, / bis der Herr der
Herrlichkeit / dieser Welt ein Ende machet“. Bach setzt in seiner Weimarer
Kantate zum 2. Advent 1716 eine Solotrompete ein, die die Fanfare in den
beiden ersten Takten als Hauptthema prisentiert und im Satzverlauf
ausgiebig zur Geltung bringt. Aus der Textdichtung lieBen sich dafiir zwei
Stichworte namhaft machen: Zum einen ,,wachet®, ein Wort, das den
Gebrauch eines Signalinstruments und signalartiger Wendungen immerhin
nahegelegt haben mag. Ob es indes Bach Veranlassung geben konnte, die
wohlbekannte Fanfare aufzugreifen, scheint fraglich — es sei denn, diese
wire, worauf allerdings keiner unserer Belege deutet, auch als Wachsignal
(etwa im militdrischen Bereich) gebrdauchlich gewesen. Einleuchtender

' Es erscheint ferner nochmals in T. 47 im 3. Horn.

'” Die solchermaBen ,metaphorische” Verwendung der Fanfarenmelodie scheint uns
ebenso wie deren satztechnisch besonders kunstvolle Behandlung entgegen den
verschiedentlich lautgewordenen Echtheitsbedenken (vgl. M. Geck, Zur Datierung,
Verwendung und Auffithrungspraxis von Bachs Motetten, in: Bach-Studien 5, Leipzig
1975, S. 63—71, hier S. 70; Diirr St 2, S. 56 und 199-204; ders., Zur Problematik der
Bach-Kantate BWV 143 ,,Lobe den Herrn, meine Seele*, Mf 30, 1977, S. 299-304)
durchaus auf Bach zu deuten.
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verbindet sich die Fanfare mit dem anderen Stichwort: ,der Herr der
Herrlichkeit*; wie im Weihnachts-Oratorium erscheint sie als Zeichen
gottlicher Hoheit.

Der Wirklichkeit des Schaffensaktes freilich und der kiinstlerischen Inten-
tion Bachs wird der Verweis auf die beiden Stichworte schwerlich gerecht.'®
Zu bedenken bliebe der gottesdienstliche Zusammenhang, in dem Bachs
Musik erklang: Da war soeben das Evangelium verlesen worden, und die
Gemeinde hatte, wihrend die Instrumente einsetzten, noch die Worte im
Ohr und das Bild vor Augen aus dem 27. Vers: ,,Und alsdann werden sie
sehen des Menschen Sohn kommen in der Wolke mit groBer Kraft und
Herrlichkeit.“ Die Wiederkunft Christi — das war wohl eigentlich fiir Bach
das bestimmende Bild. Erneut ist dabei an das Weihnachts-Oratorium zu
denken: Auch hier erklingt die Trompetenfanfare zur Ankunft des Herrn.
Bach hat die Weimarer Kantate in Leipzig, wo die Figuralkirchenmusik
nach dem 1. Advent schwieg, durch Einfligung von Rezitativen und einer
Choralstrophe umgearbeitet zu einer Gottesdienstmusik auf den 26. Sonn-
tag nach Trinitatis. Fiir die musikalischen Bilder und Zeichen des 1. Satzes
ist dies ohne Bedeutung. Das Evangelium des Sonntags, Matthius 25,
31-46, handelt vom Gericht am Ende der Zeiten. So ist der inhaltliche
Zusammenhang derselbe; und vielleicht haben tiberhaupt die ersten Worte
der Lesung mit ihrem unmittelbaren Anklang an den Vers aus der zu-
grunde liegenden Perikope den AnstoB zur Umwidmung auf diesen Sonntag
gegeben: ,,Wenn aber des Menschen Sohn kommen wird in seiner Herrlich-
keit ...“. — In der umgearbeiteten Form hat Bach die Kantate zuerst am
21. November 1723 und nochmals am 18. November 1731 aufgefiihrt.

(5) ,,Wenn einstens die Posaunen schallen® BWV 127/4: In der Estomihi-

Kantate von 1725 erscheint das Signal in demselben Sinnzusammenhang wie
in ,,Wachet, betet”. Der Text handelt vom Jiingsten Tag und spricht vom
Schall der Posaunen, vom Zusammenbruch des Universums und vom
Gericht. Bach setzt eine Trompete ein und tbertrigt ihr als ,,Posaunen-
Signal das Fanfarenmotiv (T. 2f.; T. 6f. in Moll). Instrument und Signal-
motiv sind Attribute des Herrschers. Ubergeordnet ist vermutlich auch hier
die Vorstellung der Ankunft Christi.

(6) ,,Der Herr hat Guts an uns getan“, BWV 119/7: In dem monumentalen

18

orchesterbegleiteten Chor wird das Fanfarenthema im Trompetensatz

Es ist bisher nie die Frage gestellt worden, ob der Eingangschor etwa parodiert, der Text
also erst nachtréglich unterlegt sei. Da die Originalpartitur, die am ehesten Aufschlu3
geben konnte, verschollen ist, ist diese Moglichkeit zumindest nicht auszuschlieBen.
Auffillig an Bachs Musik ist die zugespitzte Dramatik, die sich vor allem mit den ersten
Textworten nicht vollig plausibel verbindet. In Betracht zu ziehen bliebe, daB Bach die
Kantate in Zeitbedringnis geschaffen haben muB: Sie gehort zu jener Gruppe von
Weimarer Adventskantaten, die Bach Ende 1716 nach dem Tod des Hofkapellmeisters
Johann Samuel Drese ausnahmsweise im Wochen- statt Vierwochenabstand vorgelegt
hat. Vgl. hierzu Diirr St 2, bes. S. 64—65.
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eingefiihrt (T. 2 und 37, jeweils Tromba II1/IV), dann aber auch anderen
Instrumenten iibertragen, zuerst den Streichern (T. 54), dann den Oboen
(T. 58), dem Continuo (T. 60, in Moll), schlieBlich den Blockfloten (T. 68).
Die Fanfarenmelodie ist Teil einer komplizierten thematischen Konstruk-
tion. Sie wird mit zwei charakteristischen Motiven (Motiva = Tromba I,
T. 1-2; Motiv b = Tromba I, T. 3—-4) kontrapunktiert, die einander zu-
ndchst, wiahrend das Fanfarenthema erklingt, ablosen (T. 2/3, 37/38), spiter
aber, teils abgewandelt, sich gleichzeitig mit diesem verbinden (T. 54, 58,
60).

Der Text des Satzes lautet: ,,Der Herr hat Guts an uns getan, / des sind wir
alle frohlich. / Er seh die teuren Viter an / und halte auf unzihlig / und spite
lange Jahre 'naus / in ihrem Regimente Haus, / so wollen wir ihn preisen.*
Diese Worte haben offensichtlich nichts mit dem Signalzitat und nichts
mit Bachs kunstreicher Konzeption zu tun. Die Diskrepanz macht den von
Alfred Diirr aufgrund diplomatischer und musikalischer Befunde aus-
gesprochenen Verdacht, daB wir es hier mit einer Parodie zu tun haben,'
zur GewiBheit. Ja, es 1aBt sich ohne grofe Kiithnheit die These wagen, dal3
der Satz im Original Teil einer musikalischen Fiirstenhuldigung war.

Als Merkwiirdigkeit bleibt in diesem Zusammenhang zu erwédhnen, daB3 das
Fanfarenthema schon einmal an einer fritheren Stelle der Kantate auf-
scheint. Es handelt sich um Satz 4, das BaBrezitativ ,,So herrlich stehst du,
liebe Stadt“, und hier um den Beginn der Singstimme mit der ersten Text-
zeile:
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Die Fanfarenmelodie hat hier ihre allereinfachste Form. Man ist versucht,
eine zufillige Ubereinstimmung anzunehmen; die Melodiefiihrung im
Dreiklang konnte durch die Fanfarenmotivik der Instrumentaleinleitung
nahegelegt sein. Uberraschenderweise ist die fanfarenhafte Melodiewen-
dung aber erst durch Korrektur zustandegekommen; die Stelle muB3 zuerst
ganz anders gelautet haben, denn von den acht Noten stehen im Autograph
nicht weniger als fiinf auf Rasur (1.-2., 4.-6.).” Das spricht eher gegen
einen Zufall. Auch gibt der Korrekturbefund insofern zu denken, als das
Ergebnis des Eingriffs nicht tiberzeugt: Die Deklamation wirkt mechanisch,
die Melodiespitze legt sinnwidrig den Hauptakzent auf das Wort ,,stehst*

! Einfiihrungsvortrag iiber die Kantate am 31. 8. 1984 bei der Sommerakademie J. S.
Bach der Internationalen Bachakademie Stuttgart (Manuskript). Zum Parodieproblem
siche auch: ders., Zum Eingangssatz der Kantate BWV 119, BJ 1986, S. 117-120; ferner
NBA 1/32.1 Krit. Bericht (C. Frode), S. 107f.

% NBA 1/32.1 Krit. Bericht, S. 97. Die urspriingliche Eintragung lautete anscheinend:

gcglefgcg.
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(zu Lasten von ,herrlich® und , liebe*). Zwar ergibt sich aus dem Text des
Satzes auch hier kein inhaltlicher Bezug, der das Fanfarenzitat als sinnhaltig
und damit als beabsichtigt auswiese. Aber vielleicht war Bachs Absicht
hintergrindiger; méglicherweise wollte er, des mangelnden Textbezugs in
Satz 7 eingedenk, im Rezitativ die Fanfarenmelodie mit dem Ausruf S0
herrlich stehst du, liebe Stadt“ zu einer Art Devise verbinden, um der
Signalwendung fiir ihre spéitere Wiederkehr als Instrumentalthema eine
neue, mottohafte Bedeutung aufzuprigen.

(7) Sinfonia BWV 1046a: Die Bach-Forschung ist sich heute einig, daB das nur
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in spiterer Abschrift iiberlieferte Werk nicht eine Bearbeitung, sondern eine
Frihfassung des 1. Brandenburgischen Konzerts ist. In der Diskussion um
Entstehung und urspriingliche Bestimmung der Sinfonia hat erstmals
Heinrich Besseler 1956 eine Verbindung zu Bachs ,,J agdkantate* fiir Herzog
Christian von Sachsen-WeiBenfels (,,Was mir behagt, ist nur die muntre
Jagd" BWV 208) hergestellt und auf Tonartgleichheit und Besetzungsihn-
lichkeit, auf die in beiden Werken anzutreffenden Fanfarenmotive und ,,eine
Verwandtschaft der musikalischen Faktur* hingewiesen.”! Bei Johannes
Krey wird dieser Ansatz 1961 zu der These ausgebildet, daB die Sinfonia
urspriinglich die Ouverture der Kantate gewesen sei.> Uber Besselers
Hinweise hinausgehend legt Krey dar, daB die Kantate, obwohl so
tuberliefert, in Bachs Auffithrung schwerlich mit einem Seccorezitativ,
sondern doch wohl mit einer ,,Sinfonia“ begonnen habe und die Original-
partitur des Werkes, da ihr das erste Blatt fehle, diese Annahme auch
durchaus zulasse. Bekriftigt wurde Kreys These 1970 von Martin Geck mit
dem Argument, daB die Sinfonia mit der Satzfolge Schnell-Langsam—Tanz
(Menuett) vollkommen den damals géngigen Typus der italienischen
Opernsinfonie verkorpere.” In der 1964 von Alfred Diirr vorgenommenen
Umdatierung der Kantate von 1716 auf 1713* sieht Geck nicht nur kein
Hindernis, sondern eine Entlastung von stilkritischen Bedenken, wie sie
seiner Ansicht nach mit der Annahme einer Entstehung im Jahre 1716
verbunden wiren. In diesem Punkte hat ihm allerdings Hans-Joachim
Schulze 1979 widersprochen: Die Sinfonia konne zwar sehr wohl als
Einleitung der Kantate entstanden sein, dies allerdings nicht schon 1713,
sondern ,,allenfalls bei einer — mutmaBlichen — Wiederauffiihrung ..., bei-

NBA VII/2 Krit. Bericht, S. 21f.

J. Krey, Zur Entstehungsgeschichte des ersten Brandenburgischen Konzerts, in: Fest-
schrift Heinrich Besseler, Leipzig 1961, S. 337-342; das folgende nach S. 339f.

M. Geck, Gattungstraditionen und Altersschichten in den Brandenburgischen Konzerten,
Mf 23, 1970, S. 139-152; das folgende nach S. 145f.

NBA 1/35 Krit. Bericht, S. 39ff. — Yoshitake Kobayashi stellt neuerdings eine Vor-
datierung auf 1712 zur Diskussion (Quellenkundliche Uberlegungen zur Chronologie der
Weimarer Vokalwerke Bachs, in: Das Frithwerk Johann Sebastian Bachs. Kolloquium,
veranstaltet vom Institut fiir Musikwissenschaft der Universitit Rostock, 11.-13.
September 1990, hrsg. von K. Heller und H.-J. Schulze, K6ln 1995, S. 290—308, hier
S. 295).
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spielsweise 1716“.>* Man wird dieses Problem speziellerer Untersuchung
berlassen miissen. Zu bedenken bliebe, daB uns die Sinfonia ja nicht
notwendig in ihrer Urgestalt vorliegt und durchaus vor ihrer Metamorphose
zum ,,Brandenburgischen Konzert“ bereits eine eigene Fassungsentwick-
lung durchlaufen haben konnte.?

Merkwiirdigerweise haben die Fanfarenzitate der Sinfonia in der jiingeren
Forschungsdiskussion so gut wie keine Rolle gespielt. Dabei bieten sie
einen entscheidenden Ansatzpunkt. Aus unserer Sicht ist zweierlei festzu-
stellen:

a) Die Hornerfanfaren konnen in dem offensichtlich weltlichen Werk
schwerlich anders gemeint gewesen sein denn als wirklicher, fiir einen
Anwesenden bestimmter ,,FiirstengruB3“; offenbar war die Sinfonia eine
Festmusik zu Ehren eines Angehorigen des Hochadels.

b) Dal das Fanfarenthema Hornern iibertragen ist und in der Varianten-
form des ,,GriiBrufs mit Halali“ (mit angehingtem Quintschritt auf-
warts; vgl. Notenbeispiel 3a) auftritt, deutet auf einen jagdlichen Zu-
sammenhang.

Die Folgerung, die sich hier aufdringt, deckt sich im Ergebnis mit der These
von Krey und Geck: Fiir die ,,Jagdkantate BWV 208, die ja genau besehen
keine Kantate ist, sondern ein Dramma per musica mit allegorischer
Handlung, miiBte die Sinfonia BWV 1046 a die ideale Ouverture abgegeben
haben. Die Fanfarenzitate wiren zugleich Fiirstenhuldigung und Anspie-
lung auf Jagdbrauchtum gewesen und hitten mit letzterem auch jene
eigentliche Aufgabe einer Sinfonia erfiillt, die nach Johann Mattheson darin
bestetzlt, »€ine kleine Abbildung desjenigen [zu] machen, so nachfolgen
solls?

(8) Brandenburgisches Konzert Nr. 1, BWV 1046: Auch fiir die nachmalige
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Konzertfassung der Sinfonia gilt es Konsequenzen zu bedenken. Denn das
Fanfarenzitat der Horner tritt hier um keinen Deut weniger als in der Sin-

H.-J. Schulze, Johann Sebastian Bachs Konzerte — Fragen der Uberlieferung und
Chronologie, in: Bach-Studien 6, Leipzig 1981, S. 9-26, hier S. 18.

Michael Marissen versucht in seinem jiingst erschienenen Aufsatz On linking Bach’s
F-major Sinfonia and his Hunt Cantata (in: BachQJ XXIII, 1992, No. 2, S. 31-46) jeden
Zusammenhang zwischen Sinfonia und Jagdkantate auszuschlieBen, ohne allerdings
wirklich triftige Argumente beizubringen. Die Rolle des Fanfarenzitats im Kopfsatz der
Sinfonia bleibt undiskutiert. Nicht bedacht ist auch, daB die ,Jagdkantate® dem
dramatischen Genre zugehért, der Vergleich mit Kirchenkantaten also von vornherein
unter erheblichem Vorbehalt steht.

J. Mattheson, Der Vollkommene Capell-Meister, Hamburg 1739, S. 234. — Eine
umfassende Deutung der Sinfonia im Sinne einer venatorischen Genrekomposition
unternimmt Peter Schleuning, ,,Alle Kreatur sehnt sich mit uns und dngstigt sich noch
immerdar* (Romer 8,22). Fragen des Ersten ,Brandenburgischen Konzerts* an uns, in: Die
Chiffren Musik und Sprache. Neue Aspekte der musikalischen Asthetik IV, hrsg. von
Hans Werner Henze, Frankfurt am Main 1990, S. 219-262; einige ergidnzende
Bemerkungen bei M. Geck, Johann Sebastian Bach, mit Selbstzeugnissen und Bilddoku-
menten dargestellt, Reinbek bei Hamburg 1993, S. 62.
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fonia in Erscheinung. Immerhin konnte vielleicht im Rahmen einer konzert-
miBigen Darbietung der jagdliche Bezug leichter verblassen als im WeiBen-
felser Geburtstagsambiente und das Stiick so mehr als ,,Fiirstenhuldigung
schlechthin® wirken. DaB das Motiv der Fiirstenhuldigung mit den Fan-
farenzitaten présent und auch fiir jedermann erkennbar war, bedarf keines
Beweises. Zu fragen ist aber, was es im Kontext der »Brandenburgischen
Konzerte* bedeutet. Wenn man bedenkt, daB3 die Sammlung einem Fiirsten
gewidmet war, liegt die Antwort auf der Hand: Der 1. Satz des 1. Konzerts
unterstreicht die Widmung pointenhaft mit einem musikalischen Fiirsten-
gruB. Aus der Idee einer klingenden Reverenz diirfte sich auch die Spitzen-
position des Konzerts in der Werkreihe erkléren (die nun gleichsam mit einer
»Intrada® beginnt); und zugleich konnte hier die Antwort auf die Frage
liegen, warum Bach die Sinfonia, die doch der Gattung Konzert eher fern-
steht, zu einem solchen umgearbeitet, und das stilistisch 1721 nicht mehr tau-
frische und formal ziemlich auffllige Werk der Sammlung einverleibt hat.

(9) Sinfonia der Kantate ,,Falsche Welt, dir trau ich nicht*, BWV 52/1: Es
tiberrascht, daBB Bach seiner Solokantate zum 23. Sonntag nach Trinitatis
1726 den Kopfsatz der Sinfonia BWV 1046 a vorschaltet. Denn vom Text her
ergibt sich zu dessen Fanfarenzitaten keine wie auch immer geartete
Verbindung. Parodie aber ist die Kantate ganz gewiB nicht; und selbst wenn
sie es ware, blieben erhebliche Erklirungsschwierigkeiten.

Das entscheidende Dilemma besteht darin, daB Bach, der seinen Leipziger
Hoérern 1723 in BWV 70 und 1725 in BWV 127 das nidmliche Signal in
eindeutig zeichenhaftem Textbezug nahebringt, und der einige Jahre spiter
denselben Leipziger Horern die Kabinettstiicke ,,Kron und Preis gekronter
Damen* und ,,GroBer Herr, o starker Konig* zu verstehen aufgeben wird,
doch unmoglich 1726 erwartet haben kann, daB sie die Hornerfanfaren in
der Einleitung seiner neuen Kantate ohne irgendwelche Assoziationen
sozusagen als ,,absolute Musik“ hinnehmen wiirden.

Des Ritsels Losung liegt vielleicht in heute nicht mehr erkennbaren dufBeren
Umstédnden. Die einfachste Erklarung wire, daB Bach speziell diesen Satz
als Einleitung gewdhlt hitte, um einen am Gottesdienst teilnehmenden
Fiirsten zu ehren. Ob dergleichen in einer Leipziger Hauptkirche sich im
Rahmen des liturgisch Statthaften bewegt hiitte, ist schwer abzuschitzen.
Eher wiire wohl an eine gottesdienstliche Auffiihrung an einem der von Bach
gerne besuchten mitteldeutschen Hofe zu denken — sei es, daB Anna
Magdalena Bach den Sopranpart im Reisegepick fiihrte, sei es, daBl dieser
beispielsweise Pauline Kellner, der Primadonna des WeiBenfelser Hofes,
zugedacht war (wobei die Wiederkehr einer ehemals weltlichen Kantaten-
ouverture als Kirchensinfonie der WeiBenfelser Hofgemeinde nicht mehr
Toleranz abverlangt hitte, als Bach sie bald darauf von den Leipziger
Kirchenbesuchern beim Weihnachts-Oratorium mit seinen Parodien aus
wohlbekannten Huldigungsmusiken fordern sollte).?®

* DaB Bach in der fraglichen Zeit auf Reisen gewesen sein konnte, wird in anderem
Zusammenhang bereits von Hans-Joachim Schulze erwogen; vgl. dessen Aufsatz Neu-
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(10) Orchestersuite Nr. 1, BWV 1066, Gavotte II: Der Satz gibt Ritsel auf.
Zweifellos hat das Zitat eine Bedeutung, und vielleicht sollte auch hier
ein Angehoriger des Firstenstandes ,,gegrilBt* werden. Das Fanfaren-
thema erscheint innerhalb des Werkes allerdings erst an verhéltnismaBig
spater Stelle; auch ist es anders als sonst nicht einer Trompete oder
einem Horn tibertragen. Moglicherweise ging es hier also nicht um eine
Huldigung tblicher Art, sondern mehr um eine indirekte Bezugnahme,
eine beildufige, vielleicht pointenartige Anspielung. Als Entstehungszeit
werden aus stilistischen Griinden Bachs Weimarer und Kothener Jahre
angenommen: Heinrich Besseler datiert das Werk auf ,,um 1718“,* Hans
GriiB zieht auch eine frithere Entstehung in Betracht.*® Die Originalparti-
tur, die hier am ehesten Auskunft geben konnte, ist leider verloren. Der
Stimmensatz, der uns das Werk iiberliefert, ist in Bachs frither Leipziger
Zeit, wahrscheinlich 1724, ausgeschrieben worden,” doch geschah dies
moglicherweise nicht zum erstenmal. Gerne wiifite man, in welchem
Zusammenhang dieses Werk mit seiner ungewohnlichen Art des Signal-
zitats entstanden und aufgefithrt worden ist. Doch einstweilen bewahrt
das Stiick sein Geheimnis.

Die Grenzen des Feldes, das wir auszuschreiten versucht haben, sind flieBend.
Wir haben uns bewuBt auf unzweifelhafte, vollstindige Melodiezitate be-
schriankt. Ein prominenter Grenzfall bedarf gleichwohl der Erwdhnung: die
Arie ,,Es ist vollbracht® aus der Johannes-Passion, und hier jene faszinierende
Stelle, an der die Trauer dramatisch umschligt in Triumph: ,,Der Held aus Juda
siegt mit Macht* (T. 20). Der Soloalt singt diese Worte auf ein Motiv, das sich bei
genauerer Betrachtung als Fragment unseres Fanfarenmodells entpuppt. Es
fehlen die beiden ersten Tone, und damit fehlt der charakteristische Anfang mit
dem aufsteigenden Dreiklang. Dieser aber erscheint, abgespalten und motivisch
verselbstidndigt, im Orchesterpart in freier Sequenzierung in den oberen
Streichern, die Achtelwerte dabei aufgeldst in ,,tumultudse” Sechzehntelrepeti-
tionen (T.21ff.). Die beiden zusammengehdrenden Motive bleiben jedoch
melodisch unverbunden. Ein Zitat ist das nicht; eher eine Anspielung. Aber sie
fiigt sich ins Bild, nicht nur mit den Textstichworten ,,Held“, ,,Sieg®, ,,Macht®,
~Kampf*, sondern in einem tieferen Sinne: Der ,,Held aus Juda“ ist der
johanneische Christus, dessen irdische Sendung ,,auch in der gro8ten Niedrig-
keit* triumphal gedeutet wird und dessen Wesen, wie der Eingangschor der

erkenntnisse zu einigen Kantatentexten Bachs auf Grund neuer biographischer Daten,
in: Bach-Interpretationen, hrsg. von Martin Geck, Gottingen 1969, S. 22-28, hier
S.25. — Zum Problem auBermusikalischer Beziige der Sinfonia im inhaltlichen
Zusammenhang von BWV 52 wenig iiberzeugend Schleuning, a.a. O., S. 229 und
237

» NBA VII/1 Krit. Bericht, S. 12.

* Vorwort zu der Birenreiter Taschenpartitur Nr. 192:J. S. Bach, Ouvertiire C-Dur BWV
1066, hrsg. von Hans Grii}, Kassel 1974.

' NBA VII/1 Krit. Bericht (H. Besseler, H. Grii}), S. 12; vgl. Schulze Bach-Uberlie-
ferung, S. 121f.
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Passion sagt, ,,Herrlichkeit“ ist.3? Die Fanfaren-Anspielung will offenbar die
ungebrochene Kénigshoheit Jesu kennzeichnen; und vielleicht ist sie dariiber
hinaus eschatologisch zu verstehen als Hinweis auf die Wiederkunft Christi.
Eine musikalische Gestalt, die allein definiert ist als eine bestimmte Abfolge von
Dreiklangstonen, verliert bei ihrer Aufspaltung rasch ihre ohnhin labile
Identitdt. Das Beispiel aus der Johannes-Passion steht an der Grenze der
Auflésung des konkreten Fanfarenzitats ins Allgemeine einer Fanfarenmotivik
ohne speziellen Bedeutungsgehalt. Wo diese Grenze genau verlduft, ist nicht
leicht zu sagen;” und in der Frage, inwieweit Bach absichtsvoll zitiert oder
sich einfach gingiger Formeln bedient, ,, Fanfarenvokabular“ gleichsam seiner
musikalischen Sprache einschmilzt und womdglich selbstindig weiterbildet,
1Bt sich einstweilen nur spekulieren.* Von um so groBerem Interesse wiire eine
Erforschung des Fanfarenrepertoires und der Fanfarenpraxis der Barockzeit.
Nicht nur wiirde damit moglicherweise unser Deutungsversuch sich erhirten
und prizisieren lassen; es konnte sich auch noch mancherlei »Fanfarenhaftes*
bei Bach als Zitat erweisen und vertieftem Verstindnis erschlieBen.*

% Zu den johanneischen Ziigen des Christusbildes in der Johannes-Passion siehe A. Diirr,
Die Johannes-Passion von Johann Sebastian Bach. Entstehung, Uberlieferung, Werk-
einfiihrung, Miinchen und Kassel 1988, bes. S. 47,

Bereits jenseits dieser Grenze liegt unseres Erachtens das Kopfmotiv des Trompeten-
themas der Arie ,,Ich will von Jesu Wundern singen* aus der Kantate ,,Herz und Mund
und Tat und Leben“ (BWYV 147/9), obwohl hier nur die beiden ersten Tone des Modells
weggelassen sind.

Zu diskutieren wiren in diesem Zusammenhang der rezitativische Einwurf des Tenors
»der Held aus Juda schiitzt uns noch® in dem Choralsatz »Auf sperren sie den Rachen
weit* der Kantate ,,Wo Gott der Herr nicht bei uns hilt“ (BWV 178/5, T. 10f.) und die
beiden Stellen mit dem Text ,,wacht auf, eh die Posaune schallt in der BaBarie ,,Wacht
auf, wacht auf, verlorne Schafe“ der Kantate ,,0 Ewigkeit, du Donnerwort“ I (BWV
20/8, T. 21f. und 24f)).

Einige Hinweise auf nachweisliche und mutmabBliche Fanfarenzitate in Bachschen
Hornpartien bei van Boer, a. a. O., S. 24. — Ausgesprochenen Fanfarencharakter hat
das Unisono-Thema zu Beginn der Sonata der Kantate »Der Himmel lacht, die Erde
jubilieret* (BWV 31/1).
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