Werkgeschichte als Gattungsgeschichte:
Die ,,Auferstehung und Himmelfahrt Jesu*
von Carl Philipp Emanuel Bach

Von Barbara Wiermann (Leipzig)!

Carl Philipp Emanuel Bachs Vertonung der ,,Auferstehung und Himmelfahrt
Jesu“ von Karl Wilhelm Ramler nimmt im Hamburger Schaffen des Komponi-
sten eine Schliisselstellung ein. Wie aus zahlreichen AuBerungen deutlich wird,
galt sie ihm als sein bedeutsamstes Vokalwerk. In Briefen an seinen langjdhrigen
Freund und Verleger Johann Gottlob Immanuel Breitkopf und an den Mathe-
matiker Johann Hieronymus Schréter, der seit den 1780er Jahren Bachs Werke
sammelte, strich Bach den modellhaften Charakter seiner Komposition heraus
und betonte die Zeitlosigkeit seines Werkes — eine Uberlegung, die fiir einen
Komponisten seiner Generation als neuartig gewertet werden muf3. Mit der
Drucklegung des von ihm als ,,Cantate® bezeichneten Auferstehungs-Oratoriums
(1787) und der kurz zuvor vorgenommenen Verdffentlichung der , Litaneyen®
(1785/86) betrachtete er sein Lebenswerk als abgeschlossen:

Diese Ramlersche Cantate ist zwar von mir, doch kann ich ohne nirrische Eigenliebe behaup-
ten, daB sie sich viele Jahre erhalten wird, weil sie von meinen Meisterstiicken ein betréchtliches
mit ist, woraus junge Componisten etwas lernen konnen. Mit der Zeit wird sie auch so vergrif-
fen werden, wie Grauns Tod Jesu. Anfiinglich haperts mit allen solchen Sachen, die zur Lehre
u. nicht fiir Damen u. musikalische Windbeutel geschrieben sind.” (Bach an Johann Gottlob
Immanuel Breitkopf, 21. September 1787)>

.Diese Cantate ... und die Litaneyen ... sind unter allen meinen Sachen die am stérksten ge-
arbeiteten Stiicke, und von welchen ich, ohne ein eigenliebiger Geck zu seyn, hoffen darf, da
sie mir auch nach meinem Ableben viele Ehre und Kunstliebhabern groen Nutzen bringen
konnen. Hiermit beschlieBe ich meine Arbéiten fiirs Publikum und lege die Feder nieder.”
(Bach an Johann Hieronymus Schroter, 4. November 1787)*

Bachs AuBerungen aus seinen letzten Lebensjahren erwecken den Eindruck, als
handele es sich bei der ,,Auferstehung und Himmelfahrt Jesu* um ein Spétwerk
mit Vermichtnischarakter; sie verdecken damit jedoch die langwierige und kom-
plizierte Entstehungsgeschichte der Komposition. Wie sich aus zeitgendssischen
Dokumenten ablesen 14Bt, beschiftigte sich Bach mit seinem Auferstehungs-
Oratorium iiber dreizehn Jahre hinweg. Obwohl das Werk im NachlaBverzeich-
nis auf 1777/78 datiert ist,* 148t sich die erste Auffiihrung bereits am 2. April 1774
nachweisen. Doch erst in den achtziger Jahren nahm das Werk die Gestalt an, in
der es uns heute bekannt ist. Zu den Verdnderungen, die Bach tiber die Jahre an

I An dieser Stelle mochte ich Peter Wollny fiir zahlreiche Anregungen danken.

? Carl Philipp Emanuel Bach, Briefe und Dokumente, hrsg. von E. Suchalla, Géttingen 1994
(im folgenden: Suchalla), S. 1228.

3 Suchalla, S. 1240.

4 Verzeichnifp des musikalischen Nachlasses des verstorbenen Capellmeisters Carl Philipp
Emanuel Bach ..., Hamburg 1790, Faksimileausgabe: C. P. E. Bach, Autobiography. Ver-
zeichnif3 des Musikalischen Nachlasses, hrsg. von W. S. Newman, Buren 1991 (Facsimiles of
Early Biographies. 4.), S. 55.
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seiner Komposition vornahm, gehoren auch wesentliche konzeptionelle Ein-
griffe, die mit der gattungsgeschichtlichen Entwicklung des lyrischen Oratoriums
in direktem Zusammenhang stehen.

Mit seiner Passionsdichtung ,,Der Tod Jesu* (1755) und den in der Folge ent-
standenen Kantatentexten ,,Die Hirten bey der Krippe zu Bethlehem* (1758) und
,Die Auferstehung und Himmelfahrt Jesu* (1760) schuf Karl Wilhelm Ramler
einen neuen Librettotyp, der in der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts unter
Theoretikern wie auch Komponisten eine #sthetische Diskussion um das Ora-
torium entfachte.’ In zahlreichen theoretischen Schriften, beispielsweise im
Artikel ,,Oratorium® in Sulzers ,,Allgemeiner Theorie der schonen Kiinste*
(1771-1774),° wurden die Werke Ramlers zum neuen MaBstab fiir jegliche Ora-
toriendichtung. Zahlreiche Komponisten suchten unterschiedliche Wege, in ihren
Vertonungen dem neuen Librettotyp gerecht zu werden.” Sieht man von der
Umarbeitung der Matthéduspassion (1769) in das Passionsoratorium ,,Die letzten
Leiden des Erlosers* (spitestens 1772) ab,? so setzt sich Bach im Rahmen seiner
Komposition der ,,Auferstehung und Himmelfahrt Jesu™ zum ersten und einzigen
Mal mit dem neuen Oratorientyp auseinander.

Die folgende Studie beabsichtigt zum einen, die sich iiber dreizehn Jahre er-
streckende Werkgeschichte darzulegen, wobei besonders Bachs Bemithungen um
eine exemplarische Vertonung von Ramlers Libretto erhellt werden sollen. Zum

5 Der Erfolg von Ramlers Kantaten spiegelt sich auch in ihrer Druckgeschichte: Sofort nach
der Fertigstellung der ,, Auferstehung und Himmelfahrt Jesu® erschienen die drei Libretti 1760
zusammen unter dem Titel Karl Wilhelm Ramlers Geistliche Kantaten in Berlin bei Christian
Friedrich VoB. 1768 und 1770 erlebte der Band zwei Wiederauflagen und 1772 verdffentlichte
VoB die Kantaten nochmals im Rahmen des Sammelbandes Karl Wilhelm Ramlers lyrische
Gedichte. Ramler selbst bereitete auBerdem eine Gesamtausgabe seiner poetischen Werke
vor, die jedoch erst 1801, von Leopold Friedrich Giinther Goeckingk herausgegeben, bei
Johann Daniel S. Sander in Berlin posthum erschien und dort 1825 erneut aufgelegt wurde.
Daneben erschienen zahlreiche offensichtlich nicht vom Autor gebilligte Editionen, bei-
spielsweise Carlsruhe (0. J.; 1780 1785), Reutlingen (1782), Wien (1783).

6 J. G. Sulzer, Allgemeine Theorie der schonen Kiinste ..., Neue vermehrte zweyte Auflage,

Leipzig 17921794, Reprint Hildesheim 1967-1970.

Allein die ,,Auferstehung und Himmelfahrt Jesu* wurde mindestens elfmal vertont: G. P. Te-

lemann (PL-Kj, Mus ms. autogr. Telemann. 6); J. F. Agricola (SBB, Mus. ms. autogr. Agri-

cola 4);J. A. Scheibe (SBB, Mus. ms. autogr. Scheibe 1a und /b); J. C. E. Bach (SBB, Mus.
ms. Bach St 268); J. L. Krebs (SBB, Mus. ms. 11989); J. J. Dussik (SBB, Mus. Td 732, nur

Ausziige, Textbuch); K. F. Zelter (SBB, Mus. ms. autogr. C. F. Zelter 1, Ausziige; beiliegen- |

des Textbuch vollstindig); G. V. Roeder (D-KNh, R 416-418; ,.Die Messiade* kompiliert

aus den drei geistlichen Kantaten Ramlers); F. W. Grund (D-Hs, MA/2655, autographe Parti-
tur; D-Hs, MB/1542, Klavierauszug); G. Wichtl (D-Mbs, Slg Her O 80a, Textbuch). Verto-
nungen anderer Komponisten bediirfen weiterer Nachforschungen: Die von H. E. Smither

(History of the Oratorio, Bd. 111, Chapel Hill 1987) angefiihrte Komposition J. F. Reichardts

sowie die bei R. Daunicht (Art. Ramler, Karl Wilhelm, in: MGG X, Sp. 1908f.) erwihnte Ver-

tonung durch G. J. Vogler konnten nicht nachgewiesen werden.

L. Finscher, Bemerkungen zu den Oratorien Carl Philipp Emanuel Bachs, in: Carl Philipp

Emanuel Bach und die europidische Musikkultur des mittleren 18. Jahrhunderts, hrsg. von

H.-J. Marx, Gottingen 1990, S. 312-315; A. Nagel, Studien zur Passionskantate von Carl

Philipp Emanuel Bach, Frankfurt/Main 1995, S. 30-33. :
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anderen erlaubt eine Diskussion der verschiedenen Fassungen von Bachs Werk
im Kontext der zuvor entstandenen Vertonungen derselben Textvorlage durch
Georg Philipp Telemann, Johann Friedrich Agricola, Johann Adolph Scheibe und
Johann Christoph Friedrich Bach, die sich in Carl Philipp Emanuel Bachs Werk
spiegelnden gattungsgeschichtlichen Entwicklungen der Zeit deutlich herauszu-
arbeiten. A

I. Werkgeschichte

1. Zur Uberlieferungssituation

Fiir die Untersuchung der Werkgeschichte der ,,Auferstehung und Himmelfahrt
Jesu* steht folgendes Quellenmaterial zur Verfiigung:

1. Autographe Partitur (SBB, P 336)

2. Hamburger Stimmenmaterial (SBB, St 178)

3. Gedruckte Partitur (Leipzig: Breitkopf, 1787)

4. Verschiedene Textbiicher aus dem Umfeld Bachs:

a) Die | Auferstehung | und | Himmelfahrt | Jesu | von | C. W. Ramler. | In
Musick | gesetzt | von | C. P. E. Bach. | Hamburg, | gedruckt von Johann
Philipp Christian Reuf3. [1778] (SBB, der Partitur P 336 vorgebunden, und
D-Hs, A/70001, 19). Dem Textbuch in SBB ist ein Blatt in der Handschrift
Ramlers beigefiigt: ,,Anderungen in der Kantate die Auferstehung und
Himmelfahrt Jesu.*

b) Text zur Musik. | Am 1. heiligen Ostertage 1782. | In St. Petri. [Kopftitel]
(SBB, Mus. Th 93, Nr. 20)

- ¢) Die | Auferstehung | und | Himmelfahrt | Jesu | von | C. W. Ramler. | In
Musik gesetzt | und | im hiesigen Waisenhause | aufgefiihret | von | C. P. E.
Bach. | Hamburg. | Gedruckt bey Dieterich Anton Harmsen. [nach 1780]
(SBB, Mus. Tb 85)°

5. Autographe Partitur zur Osterquartal-Musik ,,Anbetung dem Erbarmer* von

1784 (SBB, P 339)

Die autographe Partitur des Auferstehungs-Oratoriums ist vermutlich 1774 ent-
standen. In der Handschrift sind zahlreiche autographe Verbesserungen zu erken-
nen, die verschiedene Fassungen des Werkes reflektieren. Die Bogen 810, auf
denen sich der SchluB des Rezitativs Nr. 6 (,,Die frommen Tochter Zions*; ab
T.7), die Arie Nr. 7a (,,Sey gegriiet*) und der Anfang von Rezitativ Nr. 8 (,,Wer
ist die Sionittinn*; T. 1-18) befanden, wurden ausgewechselt;!® Bogen 8
(T. 23—64 der Arie ,,Sey gegriiBet*) wurde in der Osterkantate von 1784 (P 339)
wiederverwendet."! In die Partitur der ,,Auferstehung und Himmelfahrt Jesu*

9 Eine Datierung der unter a) und c) gefiihrten Textbiicher erfolgte auf der Grundlage der in
diesen enthaltenen Textvarianten.

10 Im folgenden wird unterschieden zwischen Arie 7a (,,Sey gegriiBet), die aus der Friih-
fassung der Komposition stammt, und Arie 7 (,,Wie bang®), die in der Druckfassung des
Werkes enthalten ist.

Il Vgl. S. L. Clark, The Occasional Choral Works of C. P. E. Bach, Dissertation, Princeton /NJ
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wurden drei neue Bogen mit den entsprechenden Abschnitten aus den Rezitativen
und einer neuen Arie Nr. 7 (,,Wie bang*) eingelegt. Damit enthilt die Partitur die
Fassung des Werkes, wie es 1787 in den Druck gelangte.

Die Handschrift triigt folgende Aufschrift von der Hand Carl Philipp Emanuel
Bachs: ,, Meine eigenhiindige | Partitur | von | Ramlers Auferstehung u. Himel-
fahrt Jesu | in Musik gesetzt | von mir, | C. P. E. Bach. | Hat niemand, u. kan also
gedruckt werden, | wozu die saubere Copie dieser | Partitur am besten geschickt
ist.“ Der den Druck betreffende Hinweis ist durchgestrichen. Unterhalb des
Schriftzugs des Komponisten folgt ein Vermerk Johann Christoph Friedrich
Bachs: ,, Zum Geschenk von meinem lieben | Bruder erhalten. “ Offensichtlich ge-
riet die Partitur nach der Drucklegung (1787) in den Besitz des Biickeburger
Bach.

Das iiberlieferte Hamburger Stimmenmaterial enthilt einen vollstindigen Stim-
mensatz in der Handschrift des Kopisten Johann Heinrich Michel und eine zu-
sitzliche Cantostimme eines unbekannten Schreibers.!? Auf sieben der acht
Vokalstimmen Michels sind Hamburger Singernamen vermerkt (siehe Tabelle 1).
In allen Stimmen einschlieBlich der Cantostimme des unbekannten Schreibers
finden sich autographe Verbesserungen, die gerade in den Vokalstimimen zum Teil
umfangreiche Streichungen und Ergéinzungen enthalten. Tabelle 2 zeigt den In-
halt der Vokalstimmen, wobei zwischen durchgestrichenen Sitzen, die von einer
frithen Fassung des Werkes zeugen, und Sitzen, die in der Endfassung des Wer-
kes vorhanden sind, unterschieden wird. In den Instrumentalstimmen sind neben
zahlreichen kleineren Verinderungen folgende Besonderheiten festzuhalten: In
der Paukenstimme ist Satz Nr. 3 (,,Judia zittert™) auf der Riickseite des Doppel-
bogens nachtriglich von C. P. E. Bach hinzugefiigt. Arie Nr. 7 (,,Wie bang®) ist
in allen an diesem Satz beteiligten Stimmen in der spiten Handschrift Michels
auf einem gesonderten Blatt ergénzt. Fiir die erste Trompete findet sich auf einem
einzelnen Blatt von der Hand Bachs eine vereinfachte Stimme zu Satz Nr. 22
(,,Gott fihret auf*). Insgesamt ist das Werk in den Stimmen in derjenigen Form
iiberliefert, in der es auch in den Druck gelangte.!®> Das Stimmenmaterial wird
in einem Titelumschlag aufbewahrt, der auf Seite 1 von Carl Philipp Emanuel
Bach wie folgt beschriftet wurde: ,, Reichlich | Ausgeschriebene Stimmen | von |
C. P. E. Bachs | Ramlerischen Cantate: | Die Auferstehung und Himmelfahrt
Jesu.

Der Entstehungszeitpunkt der Stimmen kann nicht mit absoluter Sicherheit fest-
gesetzt werden. Es erscheint naheliegend anzunehmen, daB sie wie die Partitur
1774 erstellt wurden; Joshua Rifkin hingegen plidiert in seinen knappen Aus-
filhrungen zur ,,Auferstehung und Himmelfahrt Jesu® fiir eine Datierung auf das

1984, S. 168—172; ders., The Letters from Bach to K. W. Ramler, in: C. P. E. Bach Studies,
hrsg. von S. L. Clark, Oxford 1988, S. 33-41.

12 Unter derselben Signatur befinden sich weitere Vokalstimmen, die an dieser Stelle un-
beriicksichtigt bleiben, da sie nicht mit Auffithrungen des Werkes durch Bach in Verbindung
gebracht werden konnen und somit fiir die vorliegenden Untersuchungen keine Bedeutung
haben.

13 Die einzige Ausnahme betrifft die Fundament-Stimme, in der in Rezitativ Nr. 14 (,,Dort sch
ich*) noch eine SchluBbildung nach f-Moll vorliegt, wihrend in der Endfassung der Satz in
Es-Dur endet. :
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Jahr 1778, in dem die erste Konzertauffiihrung des Werkes stattfand.'* Grundlage
fiir seine Argumentation bilden die auf den Stimmheften vermerkten Sidnger-
namen, wobei dem Diskantisten ,,Mr. Lau‘ eine Schliisselstellung zukommt. Die
Mitwirkung Laus an der Auffiihrung des Oratoriums im Jahr 1774 erscheint kaum
denkbar, da er nachweislich noch 1783 als Diskantist titig war'> und eine neun-
jihrige Karriere als solistischer Knabensopran aufierhalb des Moglichen liegt.!®
Aus der Tatsache, daB die auf den Stimmen notierten Singernamen somit kaum
die Besetzung von 1774 widerspiegeln konnen, folgt jedoch nicht zwangslédufig
eine Umdatierung des Materials, wie sie von Rifkin vorgenommen wird. Da es
keinerlei Anhaltspunkt dafiir gibt, daB die Namensziige von der ersten Nutzung
des Materials stammen, kann an einer Datierung auf das Jahr 1774 ohne weiteres
festgehalten werden — besonders, wenn man folgende Beobachtungen beriick-
sichtigt: Ein wichtiges Argument fiir die Datierung des Stimmensatzes in das Jahr
1774 bildet die von der Hand Bachs erginzte Paukenstimme zu Rezitativ Nr. 3
(,Judia zittert*), die bei der Auffiihrung von 1778 schon vorhanden war.'7 Hiitte
Michel die Stimmen insgesamt erst 1778 geschrieben, lieBe sich kaum erkliren,
warum die Paukenstimme von Bach erginzt werden muBte.'® Auch Schriftkrite-
rien verweisen das Material eher in den Zeitraum um 1774. Einen Anhaltspunkt
liefert Michels Violinschliissel, der in diesem Stimmensatz gleichzeitig in seiner
friihen und spiten Form vorliegt (der frithe Typ weist noch nicht die fiir die spite
Form charakteristische Schleife am oberen Ende auf). Da in den Stimmen zu
Bachs Vertonung des achten Psalms ,,Wer ist so wiirdig” (Wq 222),'° die mit
groBer Wahrscheinlichkeit auch fiir 1774 entstanden, nur die spitere Form des

14 3. Rifkin, ,,... Wobey aber die Singstimmen hinldnglich besetzt seyn miissen ... “ Zum Credo

*der h-Moll-Messe in der Auffiihrung Carl Philipp Emanuel Bachs, in: Basler Jahrbuch fiir
historische Musikpraxis IX, 1985, S. 157-172, hier S. 162.

15 ygl. Rifkin (FuBnote 14). Lau wirkte zum Beispiel 1783 bei einer weiteren Auffithrung der
 Auferstehung und Himmelfahrt Jesu‘ mit. Vgl. Rechnungsbuch der Kirchenmusiken D-Ha,
Hs 462, fol. 158; auch Suchalla, S. 969.

16 Die Annahme U. Leisingers (BJ 1995, S. 211), daB es sich bei Lau um eine Singerin han-

dele, ist aus verschiedenen Griinden nicht haltbar: Lau wird an einzelnen Stellen auch als

H.[err] Lau bezeichnet (Rechnungsbuch der Kirchenmusiken, fol. 158, vgl. FuBnote 15), und

umgekehrt sind die Tenoristen und Bassisten Illert, Hoffmann, Michel und Hartmann ge-

legentlich als ,,Mr. tituliert (Rechnungsbuch der Kirchenmusiken, z. B. fol. 152, auch

Suchalla, S. 361). Des weiteren fillt in dem in seiner Besetzung sonst sehr bestindigen

Hamburger Chor die regelmiBige Fluktuation in den Sopranstimmen auf, die eindeutig die

Verwendung von Knaben belegt.

Vgl. eine Konzertankiindigung in der Staats- und gelehrten Zeitung Des Hamburgischen

unpartheyischen Correspondenten (im weiteren Hamburgischer Correspondent) 1778,

Nr. 43, 17. Mirz, S. 4.

Rifkins Feststellung (S. 163, FuBnote 21), daB die Pauken in Satz 3 in der Stimme zum

. Urbestand gehorten, ist nicht zutreffend.

St 189. Der Stimmensatz zu ,,Wer ist so wiirdig“ stellt ein fiir die Untersuchung von Michels

Schriftentwicklung bedeutsames Dokument dar. Einerseits findet sich in der Hs., wie er-

wihnt, die Spitform des Violinschliissels. Andererseits weist sie eine Frithform des

BaBschliissels auf, die sich durch zwei senkrechte Striche zwischen Bogen und Doppelpunkt

auszeichnet und bisher nur in Michels Abschriften aus den friihen siebziger Jahren nach-

weisbar ist.

=

=
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G-Schliissels anzutreffen ist, kann man annehmen, dal das Material zur ,,Aufer-
stehung und Himmelfahrt Jesu* um dieselbe Zeit erstellt wurde. Den folgenden
Untersuchungen liegt somit die Annahme zugrunde, daB das Stimmenmaterial fiir
die Erstauffiihrung des Werkes im Jahr 1774 entstanden ist.

2 Chronologischef Abril3

Die Datierung des Auferstehungs-Oratoriums auf die-Jahre 1777/78 in Carl
Philipp Emanuel Bachs NachlaBverzeichnis?® galt lange als Beleg fiir die Ent-
stehungszeit der Komposition. Inzwischen konnte fiir zahlreiche Werke Bachs
nachgewiesen werden, dafl die Jahreszahlen des NachlaBverzeichnisses nicht
zwangslaufig den Zeitpunkt der Erstniederschrift benennen, sondern auch auf
Umarbeitungen oder bedeutenden Auffithrungen beruhen kénnen.?! So gilt es
auch die Datierung der ,,Auferstehung und Himmelfahrt Jesu* zu revidieren, da
eine erste Auffiihrung des Werkes schon fiir Ostersamstag, den 2. April 1774,
nachweisbar ist. In einem Brief vom Ostermontag 1774 an Johann Martin Miller
und seine Freunde des Gottinger Hainbunds berichtet der sich zu diesem Zeit-
punkt in Hamburg aufhaltende junge Dichter Johann Heinrich VoB iiber das
Ereignis:

»Zu Sonnabend Mittag invitirte mich der Capellm. Bach ... Den Nachmittag nahm er mich mit
aufs Chor, wo er seine neue Composition von Ramlers Auferstehung auffiihrte. Und hernach
gingen wir nach der Rabe der iibrigen Gesellschaft nach, wo wir Caffee tranken und Toback
rauchten ... Bis 6 Uhr spielten wir Kegel ... Diderot ist hier gewesen, hat sich aber nicht spre-
chen laBen. An Bach hat er ein paar Briefe geschrieben. 2

Die Angaben von Vof kénnen als gesichert gelten, da dieser die Begebenheiten
mit genauen Daten ein weiteres Mal in einem Brief an den Theologen Ernst
Theodor Johann Briickner berichtet** und zudem Diderot sich nachweislich in
diesen Tagen in der Stadt aufhielt.>* Weitere Dokumente zu dem Ereignis — wie
etwa Zeitungsannoncen oder Rechnungen — fehlen, so daB die genaueren Um-
stinde der Auffilhrung schwer zu bestimmen sind. Zu erwigen wiire, ob das
Werk am Ostersamstag 1774 in der reguldren Vesper, die Bach wochentlich zu
gestalten hatte, uraufgefiihrt wurde; Umfang und Bedeutung der Komposition
sprechen allerdings eher gegen diese Annahme. Ebenso erweist sich aber auch die
von Rainer Cadenbach und Ludwig Finscher geduBerte Vermutung als wenig
liberzeugend, nach der es sich bei der Urauffiihrung um eine private Veranstaltung
gehandelt haben soll;* schlieBlich ist den Briefen von VoB eindeutig zu ent-

20 Siehe FuBnote 3.

2l Vgl. D. M. Berg, Carl Philipp Emanuel Bachs Umarbeitungen seiner Claviersonaten, B
1988, S. 123-162; W. Horn, Carl Philipp Emanuel Bach, Friihe Klaviersonaten. Eine Stu-
die zur ,, Form* der ersten Siitze nebst einer kritischen Untersuchung der Quellen, Hamburg
1988; U. Leisinger und P. Wollny, , Altes Zeug von mir*. Carl Philipp Emanuel Bachs
kompositorisches Schaffen vor 1740, BY 1993, S. 127-204.

22 Suchalla, S. 383.

23 Brief von VoB an E. T. J. Briickner vom 3. April, in: Suchalla, S. 381.

2% Hamburgischer Correspondent 1774, Nr. 57, 9. April, S. 3.

» R. Cadenbach, Carl Philipp Emanuel Bachs Vertonungen der ,, Auferstehung und Himmel-
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nehmen, daf die Auffiihrung in einem Kirchenraum stattfand. Zudem ist zu be-
denken, daB Bach und seine Musiker mit groBer Wahrscheinlichkeit an diesem
Nachmittag Verpflichtungen im Rahmen des Gottesdienstes wahrzunehmen hat-
ten.

Es bietet sich an, das Oratorium in der Gestalt, wie es am 2. April 1774 erklang,
als Erstfassung zu definieren, obwohl Bach — geht man von der Datierung des
Stimmenmaterials auf das Jahr 1774 aus — noch vor der Urauffiihrung erste Ver-
inderungen vornahm. Der urspriingliche kompositorische Entwurf unterscheidet
sich von der Erstfassung darin, daB das Oratorium einteilig geplant war und die
beiden langsamen Einleitungen noch fehlten. Noch wihrend des Kompositions-
vorgangs entschied sich Bach, dem Werk einige instrumentale Eingangstakte vor-
anzustellen. Die Zweiteilung, die eine zusitzliche instrumentale Einleitung zu
Rezitativ Nr. 14 (,,Dort seh ich**) bedingte, wurde zu einem Zeitpunkt vorgenom-
men, als das Material der Vokalstimmen bereits fertiggestellt war — hier wurden
entsprechende Vermerke also nachgetragen —, Michel mit der Ausarbeitung der
Instrumentalstimmen hingegen noch nicht begonnen hatte: die Einleitung ist in
diesen Stimmen somit regulir enthalten. Im urspriinglichen Entwurf des Werkes
waren auBerdem fiir die Arie Nr. 4 (,,Mein Geist, voll Furcht*) sowie fiir die
Triumphchére Nr. 5, 16 und 19 keine Horner vorgesehen. Die Entscheidung, diese
zu ergiinzen, fiel allerdings noch vor der Erstellung der Stimmen, so daB dort
keinerlei Verbesserungen oder Nachtriige sichtbar sind.?

Die Erstfassung des Auferstehungs-Oratoriums, wie sie 1774 erklang, weicht in
einigen wesentlichen Punkten von der spiter im Druck iiberlieferten Version ab.
Der wohl wesentlichste Unterschied liegt in der Gestaltung der Rezitative. Diese
sind nicht erziihlend sondern dialogisch konzipiert, wobei insgesamt sechs Sén-
ger an ihrer Ausfiihrung beteiligt sind.”” AuBerdem liegt dem Oratorium durch-
giingig die erste Textfassung von Ramlers Libretto zugrunde, wie sie 1760 von
Christian Friedrich VoB veroffentlicht wurde und in den weiteren Auflagen von
1768, 1770 und 1772 zu finden ist.?® Sie unterscheidet sich von dem in Bachs
gedruckter Werkfassung iiberlieferten Text zum einen in Rezitativ Nr. 6 (,,Die
frommen Tochter Zions™) durch einige Wortvarianten und einen verkiirzten
SchluB, zum anderen findet sich in den friihen Ausgaben von Ramlers Libretto
die Arie Nr. 7a (,,Sey gegriiBet) anstelle von Arie Nr. 7 (,,Wie bang“).”* Bei

fahrt Jesu“ von Karl Wilhelm Ramler. Beobachtungen zur musikalischen Auslegung einer
geistlichen Dichtung, in: Beitriige zur Geschichte des Oratoriums seit Héndel. Fs. Giinther
Massenkeil zum 60. Geburtstag, hrsg. von R. Cadenbach und H. Loos, Bonn 1986,
S.95-119, hier S. 96; L. Finscher (FuBnote 8), S. 323.

% Der von Rifkin konstatierte Quellenbefund (S. 163, FuBnote 21), nach dem diese Ergéinzun-
gen in den Stimmen sdmtlich zum Urbestand gehdren, trifft somit nur bedingt zu. Damit ist
auch seine Argumentation geschwiicht, nach der die Tatsache, da der Urbestand der Stim-

. men erst eine zweite Fassung des Werkes widerspiegelt, auf eine spitere Entstehung (1778)
des Materials hindeutet. Vgl. auch Fuinote 17. :

¥ Eine genauere Betrachtung dieser Konzeption erfolgt weiter unten.

% 7u den verschiedenen Ausgaben von Ramlers Werken siehe Fulinote 5.

 Fiir den vollstindigen Text siche die entsprechenden Ausgaben von Ramlers Geistlichen
Kantaten (FuBnote 5) oder Clark (FuBnote 11), Occasional Choral Works, S. 170f.; ders.,
Letters, S. 36.
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Bachs Vertonung dieses Textes handelt es sich nach Miesner um eine Parodie der
Amen-Arie aus der ,,Cantate auf die Vermihlung des HEn. von G. und der Friul.
von H.* (H 824a), die vermutlich aus dem Jahr 1763 stammt.’® Die Arie ,.Sey
gegriiBet” ist heute in der Osterkantate ,,Anbetung dem Erbarmer* (Wq 243)
tiberliefert, in der Bach sie 1784 wiederverwendete. Neben diesen auf der
Textvorlage beruhenden Differenzen zwischen Erst- und Druckfassung liegt ein
moglicher weiterer Unterschied zwischen den beiden Werkgestalten in der In-
strumentierung von Rezitativ Nr. 3 (,,Judia zittert*). Moglicherweise fehlte 1774
in diesem Satz noch die Paukenstimme, die von Bach zu einem nicht genau fest-
stellbaren Zeitpunkt in der Partitur und im Stimmheft nachgetragen wurde.

Am 18. Mirz 1778 stellte Bach das Werk im Rahmen eines Konzerts, das im
., Concertsaal auf dem Kamp* stattfand, zum ersten Mal der breiten Offentlichkeit
vor. Welche groBe Bedeutung der Komponist diesem Ereignis beimaB, verdeut-
licht eine ungewdohnlich ausfiihrliche Konzertankiindigung, die er tags zuvor im
,,Hamburgischen Correspondenten® einriicken lieB.?! Fast alle Sitze des Orato-
riums werden in dem Artikel einzeln besprochen; die Details, die der Rezensent
hervorhebt, lassen iiberdies darauf schlieBen, daB Bach selbst auf den Text Ein-
fluB nahm.*? Das Konzert war ein solcher Erfolg, daB es, wie der ,,Hamburgische
Correspondent** vom 4. April 1778 bekanntgibt, gleich am 6. April des Jahres am
selben Ort wiederholt wurde; und auch im folgenden Jahr (29. Mirz 1779) ver-
anstaltete Bach erneut ein Konzert — diesmal im ,, Kramer Amthaus® —, bei dem
die ,,Auferstehung und Himmelfahrt Jesu* auf dem Programm stand.?* Wie aus
der bereits erwihnten Ankiindigung vom 17. Mirz 1778 deutlich wird, erginzte
Bach spiitestens fiir diese Konzerte die Pauken in Rezitativ Nr. 3 (,,Judiia zittert*),
die vom Rezensenten lobend hervorgehoben werden.?* Weitere Eingriffe in das
Werk sind in diesem Zeitraum nicht definitiv nachweisbar.

Die Serie der erfolgreichen Konzerte in den Jahre 1778 und 1779 lie3 Bach den
Plan fassen, sein Auferstehungs-Oratorium auch iiber die Grenzen Hamburgs hin-
weg bekannt zu machen. Im Herbst 1780 duBerte er gegeniiber Breitkopf erstmals
Uberlegungen, das Werk drucken zu lassen.?® Bis zur endgiiltigen Veroffent-
lichung sollten allerdings noch sieben Jahre vergehen, da der Komponist vor dem
mit der Publikation verbundenen hohen finanziellen Risiko wiederholt zuriick-
schreckte.

Zeitgleich mit den ersten Uberlegungen zur Drucklegung nahm Bach weitere
Verinderungen an der Komposition vor; hiervon zeugen das dem Textbuch (SBB,
P 336) beigebundene Blatt ,,Anderungen in der Kantate die Auferstehung und

0 H. Miesner, Philipp Emanuel Bach in Hamburg, Beitrige zu seiner Biographie und zur

Musikgeschichte seiner Zeit, Dissertation, Berlin 1929 (Druck: Heide 1929), Reprint Wies-

baden 1969, S. 90.

Siehe FuBnote 17.

32 Vgl. R. Kramer, The New Modulations of the 1770s: C. P. E. Bach in Theory, Criticism and

Practice, JAMS 1985, S. 551-592, hier S. 590.

Hamburgischer Correspondent 1778, Nr. 45, 20. Miirz, S. 4; Hamburgischer Correspondent

1779, Nr. 48, 24. Mirz 1779, S. 4.

3 Hamburgischer Correspondent 1778, Nr. 43, 17. Mirz, S. 4 ,.Es [das Rezitativ Nr 3] wird
mit geddmpften Pauken, die hier eine vortrefliche Wirkung thun begleitet.

35 Brief Bachs an Breitkopf vom 27. Oktober 1780, in: Suchalla, S. 864.
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Himmelfahrt Jesu.* von der Hand Ramlers sowie ein Brief Bachs an den Libret-
tisten vom 20. November 1780. Auf dem von Ramler beschriebenen Blatt befin-
den sich das Rezitativ Nr. 6 (,,Die frommen To6chter Zions®) in der uns heute
geldufigen vollstindigen Form, der Text zur Arie Nr. 7 (,,Wie bang*) und einige
kleinere Verbesserungsvorschlidge — einzelne Wortvarianten, Chor Nr. 2, Duett
Nr. 9 und Chor Nr. 22 betreffend —, die jedoch vermutlich von Bach selbst durch-
gestrichen wurden und in seiner Komposition nicht eingearbeitet sind.*® Zeit-
punkt und Verlauf der Umarbeitungen werden aus dem erwihnten Brief des Kom-
ponisten an Ramler deutlich, in dem es heif3t:

,S0 schon Thre eingesandte Arie ist, so wiinschte ich doch, daB sie im ersten Theile gleich mit
einem zdrtlichen Adagio anfinge, bey dem ich mich, wie bey allen ersten Theilen einer
Arie, ausdehnen konnte. Der andere und kiirzere Theil kan aus den 3 letzten Zeilen bestehen,
und damit wird die Arie, ohne da Capo geschlofien. Wenn ich Ihr fiat! bekommen kan, so bin
ich sehr zufrieden ; Z. B. wenn die Arie mit den Worten: Wie bang — bis Lied geweint den ersten
Theil ausmacht, und die 3 letzten Zeilen mit den Worten: Heil mir! bis Gram sich auf, die Arie
ohne da Capo schlieen. Von dieser Art Arie haben wir in der ganzen Cantate noch keine: hin-
gegen sind 4 Arien in diesem Stiicke, wovon der erste Theil munter, und der 2te Theil lang-
samer ist. Die Aenderungen im Recitative sind bereits geschehen und ich erwarte von IThrer
Giite ein baldiges fiat! oder was dem éhnlich ist ...*%

Offensichtlich hatte Bach Ramler in einem nicht mehr erhaltenen vorausgehen-
den Brief um eine neue Arie gebeten, die die ohnehin als Parodie entstandene
Arie Nr. 7a (,,Sey gegriilet”) ersetzen sollte. Daraufhin sandte Ramler Bach eine
Arie in Da-capo-Form zu, die dieser, wie aus vorliegendem Brief deutlich wird,
ablehnte, da ihm daran gelegen war, die Formenvielfalt innerhalb seines Werkes
zu erweitern. Zu einem spiteren Zeitpunkt schickte Ramler Bach die iiberliefer-
ten ,,Anderungen in der Kantate die Auferstehung und Himmelfahrt Jesu®, unter
denen sich auch die Arie Nr. 7 (,,Wie bang*) in der uns geldufigen zweiteiligen
Form findet.

Neben den Anweisungen zu einer neuen Arie Nr. 7 erwihnt Bach in seinem Brief
vom 20. November Korrekturen, die sich auf das Rezitativ Nr. 6 (,,Die frommen
Téchter Zions*) beziehen. Wie sich anhand von Partitur und Stimmen verfolgen
1aBt, hatte er den Text jedoch nicht sofort in seiner endgiiltigen Gestalt erhalten.
Ramler hatte das Rezitativ zunidchst nur um anderthalb — im folgenden durch
Kursive hervorgehobene — Verse erweitert:

... Hier ist er nicht. Die Stdtte sehet ihr,
Die Grabetiicher sind vorhanden;

Thn aber suchet bei den Toten nicht.

Er lebt! Er ist erstanden !

Den weiteren zu ergéinzenden Vers des Rezitativs lie Ramler Bach erst mit der
endgiiltigen Fassung der Arie Nr. 7 (,,Wie bang*) zukommen. Das Publikations-

% Der Text, wie Ramler ihn Bach hier mitteilt, wurde — mit Ausnahme einiger weniger Wort-
varianten — in dieser Gestalt in Ramlers Poetische Werke von 1801 aufgenommen (2. Auf-
lage 1825, S. 182—-194). Die urspriingliche Arie Nr. 7 a (,,Sey gegriiet*), die Erstfassung von
Rezitativ Nr. 6 sowie einige kleinere Abweichungen erscheinen nur noch in dem Abschnitt
,Lesearten der Ausgabe 1772 (S. 260-263).

3 Zit. nach Clark, Letters (FuBnote 11), S. 34—35.
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vorhaben von 1780, das vermutlich AnlaB fiir diese Umarbeitungen war, wurde
indes nicht umgesetzt: Nach Erhalt konkreter Informationen seitens des Verlegers
Breitkopf iiber Umfang und Herstellungskosten der Partitur lieB Bach den Ge-
danken an eine Veroffentlichung umgehend fallen. 25

Anfang des Jahres 1782 griff Bach sein Auferstehungs—Oratonum wieder auf, um
es im Rahmen des Gottesdienstes am Ostersonntag (31. Mirz) in der Hauptkir-
che St. Petri in einer wesentlich verkiirzten Version aufzufiihren. Wie anhand des
iiberlieferten Textbuchs (SBB, Mus. Th 93, Nr. 20) deutlich wird, erklangen bei
dieser Gelegenheit nur die ersten sieben Sitze des Werkes, dabei Rezitativ Nr. 6
und Arie Nr. 7 erstmals in ihrer neuen Form; spitestens zu diesem Zeitpunkt miis-
sen folglich die Korrekturen in den Stimmen vorgenommen und die Einlege-
bogen fiir die Arie Nr. 7 erginzt worden sein.*® An die Arie ,,Wie bang* schlof
sich in der gottesdienstlichen Auffiihrung vom Ostersonntag die Choralstrophe
Meines Bleibens ist nicht hier* aus dem Choral ,,Fliigel her, nur Fliigel her* an
mit dem der erste Teil beendet wurde. Der zweite Teil der Kantate bestand aus-
schlieBlich aus Sitzen, die nicht der ,,Auferstehung und Himmelfahrt Jesu* ent-
stammen. Er wurde mit einem Chor (;,Siehe, dein Konig kommt zu dir*) eroffnet;
darauf folgte ein Rezitativ (,,Es ist an dem*), in dem Jesu Einzug in Jerusalem und
das Passionsleiden angedeutet werden. Dem schlof sich eine Arie (,,Mein Konig
gehet hin*) an, und das Werk endete mit der Choralstrophe ,,Jesus geht zu seinem
Leiden“ (Melodie ,,Freu dich sehr).*° Zu dem Chorsatz, dem Rezitativ und der
Arie lassen sich bisher weder Vertonungen von Bach noch Kompositionen in dem
von ihm hiufig genutzten Kantaten-Repertoire von Georg Philipp Telemann,
Georg Benda, Carl Heinrich Graun oder Gottfried Heinrich St6lzel nachweisen;

zumindest bei Rezitativ und Arie kann man mit Sicherheit davon ausgehen, daf
es sich nicht um Neukompositionen zu diesem AnlaB, sondern um bereits exi-

38 Brief Bachs an Breitkopf vom 8. Mirz 1781, in: Suchalla, S. 878. ]

39 Rifkin (S. 166, FuBnote 24) behauptet, daB die Einlegebogen von Michels Hand aufgrund
der manierierten Viertelpausen erst nach 1785 entstanden sein konnten. Eine solche zeitliche
Fixierung ist meines Erachtens nur unter Vorbehalt moglich, da eindeutig datierbare Quel-
len von Michels Hand fiir den Zeitraum zwischen 1780 und 1785 ausgesprochen rar sind. Zu
beachten ist zum Beispiel, daB in den von Michel erstellten Stimmen zu J. S. Bachs Kantate
,Herr gehe nicht ins Gericht“ BWV 105 (St 42) die manierierten Viertelpausen schon zahl-
reich, wenn auch nicht durchgehend vorzufinden sind. Soweit iiberschaubar, scheint dieses
Stimmenmaterial aus den frithen 1780er Jahren zu stammen, da die Stimmen von Michel
durch eine transponierte Organo-Stimme in der Handschrift von Anonymus 304 ergénzt we-
den. Anonymus 304, der moglicherweise mit dem Hamburger Singer Schieferlein identisch
ist (vgl. P. Wollny, BJ 1995, S. 214), war bereits ab 1734 in Hamburg téitig und kann bisher
nur bis um 1780 als Schreiber nachgewiesen werden; schon zu diesem Zeitpunkt ist seine
Schrift extrem zittrig. Auch die Stimme zu BWV 105 zeigt eine durch Alter und Krankheit
gezeichnete Schrift, so daB eine noch spitere Datierung nahezu auszuschlieBen ist. Michels
Stimmen zu BWV 105 konnen aber nur vor der von Schieferlein erstellten Stimme entstan-
den sein, so daB sich auf diese Weise seine Verwendung des manierierten Violinschliissels
schon fiir die frithen 1780er Jahre nachweisen laft.

Der Choral ,,Fliigel her, nur Fliigel her erscheint als Nr. 582 in dem Neu-vermehrten Ham-
burgischen Gesang-Buch ... herausgegeben von dem Hamburgischen Ministerio. Hamburg
1772, S. 383f., eingesehenes Exemplar SBB, Hb 2806. Die Choralstrophe ,,Jesus geht zu
seinem Leiden® L:Bt sich im Hamburgischen Gesang-Buch nicht nachweisen.
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stierende Sitze handelt, da die zugrundeliegenden Texte sich inhaltlich in keiner
Weise in das Auferstehungs-Oratorium fiigen.

Eine Kiirzung des Oratoriums in der Art, wie sie im Zusammenhang mit dem
Ostergottesdienst von 1782 aufgezeigt werden konnte, wurde offensichtlich nur
fir Gottesdienste der Hauptkirchen vorgenommen. Das fiir eine Auffithrung in
der Waisenhauskirche entstandende undatiérte Textbuch (SBB, Mus. Th 85) zeigt
hingegen, daB das Oratorium in der Nebenkirche vollstindig aufgefiihrt wurde.
In der Waisenhauskirche ist eine Darbietung des Werks, der sich das- Textbuch
gegebenenfalls zuordnen 1d6t, fiir den 30. April 1783 nachweisbar. Sie wird im
.Relations-Courier* vom 17. April 1783 wie folgt bekanntgegeben :*!

,Am Mittewochen nach Quasimodogeniti, den 30ten April, soll in.der hiesigen Waysenhaus-
Kirche, die Auferstechung und Himmelfahrt Jesu, vom Herrn Kapellmeister Bach componirt
aufgefiihrt werden. Der Anfang des Gottesdienstes ist um 7 ein Viertel Uhr.*

Das angekiindigte Ereignis erinnert in seinen Modalititen an die regelméBigen
jihrlichen Auffithrungen von Passionsoratorien, die ebenfalls in den Neben-
kirchen friihmorgens an einem Wochentag stattfanden und in den Zeitungen in
ihnlicher Weise annonciert wurden. Auch bei den Passionauffiihrungen erklan-
gen vollstindige Werke, zum Beispiel Telemanns ,,Seliges Erwigen‘ oder Grauns
,Tod Jesu“. Offensichtlich wurde bei diesen Anldssen neben der Musikdarbietung
die liturgische Handlung weitestgehend eingeschrinkt. Da sich 1783 erstmals
keine Passionsauffithrung in der Waisenhauskirche nachweisen 146t, gewinnt man
den Eindruck, als habe die Auffiihrung der ,,Auferstehung und Himmelfahrt Jesu*
als Ersatzveranstaltung gedient.*> Auf mogliche Umarbeitungen des Werkes zu
diesem Zeitpunkt wird im folgenden im Zusammenhang mit den Rezitativverin-
derungen eingegangen.

Im Frithjahr 1784 fafite Bach die Veroffentllchung des Werkes ein zweites Mal
ins Auge,®? diesmal in vollem BewuBtsein des damit verbundenen finanziellen
Risikos; es bleibt allerdings ritselhaft, was ihn zu dem EntschluB veranlaBte.*

4 Hamburger Relations-Courier 1783, Nr. 61, S. 4; neben der Zeitungsannonce findet sich als
weiterer Beleg fiir das Ereignis eine Aufstellung der Kosten im Rechnungsbuch der Kir-
chenmusiken, vgl. FuBnote 15.

# Da sich auch in den Jahren nach 1783 keine Passionsauffithrungen in der Waisenhauskirche
nachweisen lassen, wire zu iiberlegen, ob Bach in dieser Zeit nicht vielleicht hidufiger auf
die ,,Auferstehung und Himmelfahrt Jesu* zuriickgriff.

# Brief Bachs an Breitkopf vom 28. April 1784, in: Suchalla, S. 1007.

# In verschiedenen Briefen an Breitkopf wird deutlich, daf Bach einer Publikation im Grunde
weiterhin skeptisch gegeniiberstand, sich jedoch aus ungeklirten Griinden zu der Entschei-
dung gedriingt fiihlte (vgl. Briefe an Breitkopf vom 23. Juni 1784 und 6. November 1784,
in: Suchalla, S. 1014 u. S. 1046). Zu iiberlegen ist, inwieweit die stindig steigende Anzahl
an gedruckten Oratorien, darunter auch hiufiger Vertonungen der Texte Ramlers, fiir Bachs

" Entscheidung mitverantwortlich gewesen sein mag. Besonders zu erwihnen sind in diesem
Zusammenhang die Osterkantate von Ernst Wilhelm Wolf, die 1782 in Leipzig erschien, und
reiBenden Absatz fand, ferner der Klavierauszug zu ,,Die Hirten bey der Krippe zu Bethle-
hem* von Daniel Gottlob Tiirk (Leipzig/Halle, 1782) sowie die Partitur zum ,,Tod Jesu*
(Mainz 1783) von Georg Anton Kreusser. Zudem plante Bachs jiingerer Bruder Johann
Christoph Friedrich 1784, seine Vertonung der ,Hirten bey der Krippe zu Bethlehem* bei
Breitkopf in Druck zu geben. Bach erkannte deutlich, daf sich der Ruhm eines Vokalkom-
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Anhand einiger Briefe an Breitkopf, die sich mit dem Publikationsvorhaben be-
schiftigen, wird deutlich, daB Bach in diesem Zusammenhang noch eine Reihe
kleinerer Eingriffe in das Werk vornahm.** Es handelt sich dabei vermutlich um
Veriinderungen in den Blechbliserstimmen in Satz Nr. 12 (,,Tod ! wo ist dein Sta-
chel®), der Arie Nr. 21 (,,Jhr Thore Gottes*) sowie dem abschlieBenden Chor-
komplex Nr. 22 (,,Gott fahret auf*). Generell wurde dabei die ohnehin schon vir-
tuose und fiir die Sitze charakteristische Rolle der Hérner und Trompeten weiter
ausgebaut. Ende 1784 zog Bach sein Publikationsvorhaben aufgrund fehlenden
Kiuferinteresses erneut kurzerhand zuriick. Da er die Publikation jedoch nicht
giinzlich aufgeben wollte, erwog er Anfang 1785 die Verdtfentlichung eines Kla-
vierauszugs ;*° ein Vierteljahr spiter hatte er seine Meinung aufgrund steigender
Subskribentenzahlen wiederum zugunsten einer Partitur geidndert. Obwohl die
Drucklegung mittlerweile also kein finanzielles Risiko mehr darzustellen schien
— Bach hatte inzwischen immerhin iiber achtzig Prainumeranten — bot er Breitkopf
das Werk zum Kauf an.*’ Nach lingeren Uberlegungen nahm dieser das Angebot
an;*® dennoch dauerte es weitere anderthalb Jahre bis das Werk zu Ostern 1787
erschien.®

3. Quellenbefund und Datierungsfragen der Eingriffe in die Rezitative

Die bisher nur kurz erwiihnte Erstfassung der Rezitative Nr. 8, 10, 14, 17 und 20
der ,,Auferstehung und Himmelfahrt Jesu und ihre spétere Umarbeitung von der
dialogischen in eine erzéhlende Form ist im Kontext der Entwicklung, die das
Genre Oratorium in der zweiten Hiilfte des 18. Jahrhunderts durchlief, von zen-
traler Bedeutung. Nicht zuletzt wirft eine Analyse dieser Anderungen aus gat-
tungsgeschichtlicher Perspektive auch ein vollig neues Licht auf die Kompo-
sition. Die folgenden Ausfiihrungen dienen dazu, den genauen Quellenbefund
aufzuzeigen und mogliche Datierungen dieser Anderungen zu priifen, bevor diese
auf dem Hintergrund der zeitgenossischen Entwicklung der Gattung diskutiert
werden.

Wie anhand der Anzahl der Stimmbhefte erkennbar ist (vgl. Tabelle 1), fithrte Bach
das Oratorium stets mit acht Solisten auf; in seiner urspriinglichen Konzeption
mit dialogischen Rezitativen waren dagegen nur sechs Sidnger zwingend erfor-

ponisten inzwischen auch besonders auf die Verffentlichung groBer Vokalwerke stiitzte. Da
die jiingere Generation diesen Weg offensichtlich erfolgreich beschritt, mag er sich gedréingt
gefiihlt haben, sein modernstes Oratorium dem Publikum im Druck anzubieten.

4 Briefe Bachs an Breitkopf vom 6. November 1784 und 23. Dezember 1784, in: Suchalla,
S. 1046 u. S. 1055.

46 Im Hamburgischen Correspondenten 1785 (Nr. 7, 12. Januar, S. 4) gibt Bach bekannt, dal} er
den Druck einer Partitur der ,,Auferstehung und Himmelfahrt Jesu* zugunsten eines Kla-
vierauszugs aufgegeben habe.

47 Briefe Bachs an Breitkopf vom 26. August 1785 und 30. November 1785, in: Suchalla,

S. 1092 u. S. 1124.

Briefe Bachs an Breitkopf vom 8. Juli 1786 und 28. Juli 1786, in: Suchalla, S. 1159 u.

S. 1160.

49 Hamburgischer Correspondent 1787, Nr. 40, 10. Mirz, S. 6.
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derlich (Cantus 1 und 2 sind grundsitzlich identisch, Altus 1 findet ausschlieBlich
in Chorsiitzen Verwendung und lduft dort immer mit Altus 2 colla parte; vgl.
Tabelle 2). Die urspriingliche Fassung der Rezitative 148t sich am deutlichsten an-
hand der Vokalstimmen rekonstruieren. Um die dialogischen Elemente zu entfer-
nen, strich Bach die auf die verschiedenen Stimmen verteilten Einwiirfe in wort-
licher Rede und verlagerte die entsprechenden Stellen jeweils in die Stimme, die
in der neuen Fassung das gesamte Rezitativ iibernehmen sollte (vgl. Tabelle 2).
Dieses Vorgehen 148t sich am Beispiel von Rezitativ Nr. 10 (,,Freundinnen Jesu®)
leicht veranschaulichen: In der Erstfassung ist das Rezitativ auf den ersten Bal
- fiir die Worte Jesu — und den zweiten Tenor — fiir die berichtenden Passagen —
verteilt; in dem entsprechenden Stimmheft sind die urspriinglichen Verse von
Baf 1 noch in durchgestrichener Form erkennbar (vgl. Abbildungen 1 und 2). Fiir
die Endfassung wurde das gesamte Rezitativ in den zweiten Tenor verlegt; die
entsprechenden Ergénzungen der BaBworte in T. 12 und 13 lassen sich noch als
nachtriigliche Einfiigungen erkennen (vgl. Abbildung 3). Die Rede Jesu am Ende
des Rezitativs (ab T. 16) ergénzte Bach in der Tenorstimme mittels einer Tektur.
In der Regel iibernahm Bach immer diejenige Stimme in das neue Rezitativ, wel-
che zuvor die Partie des Erzihlers vortrug und damit zumeist auch den gréBten
Abschnitt des Satzes ausmachte. Die einzigen Ausnahmen finden sich in Rezita-
tiv Nr. 14 (,,Dort seh ich*) und Rezitativ Nr. 17 (,,Eilf auserwihlte Jiinger®). In
Nr. 14 liegt der Grund fiir ein abweichendes Verfahren in der Tatsache, daB die
wortliche Rede (Monolog Jesu) den umfangreichsten Teil des Rezitativs darstellt,
Cantus und Alt hingegen nur einen kurze Rahmenpartie haben. In Nr. 17 verlegt
Bach das gesamte Rezitativ in den zweiten Tenor, obwohl dieser urspriinglich nur
die Worte des unglidubigen Thomas sang, wiihrend die Erzihlerpassagen im er-
sten BaB lagen. Auf diese Weise blieb der textliche und von Bach auch motivisch
umgesetzte Zusammenhang im Tenor zwischen den Worten des Thomas am Ende
des Rezitativs (,,Mein Herr ! mein Gott!*) und deren Wiederholung zu Anfang der
folgenden Arie erhalten. Insgesamt war die Umarbeitung der Rezitative von der
dialogischen in die nicht-dialogische Form, von kleineren Verinderungen im Ton-
hohenverlauf abgesehen, prinzipiell nicht mit Eingriffen in die musikalische
Substanz verbunden.*”

Fiir die Datierung dieser konzeptionellen und damit wohl wesentlichsten Ein-
griffe in die ,,Auferstehung und Himmelfahrt Jesu* gibt es nur wenige Anhalts-
punkte. Ein Zusammenhang mit der Konzertauffithrung im Jahr 1778 ist aufgrund

 Eine Ausnahme bildet allein der SchluB von Rezitativ Nr. 14 (,,Dort seh ich*), fiir den Bach
einen neuen Affekt anstrebt. Wie sich in Partitur und Stimmen noch erkennen 14Bt, wechselte
er den SchluB des Cantus, der urspriinglich nach f-Moll ging und in dieser Form zunichst
auch in den ersten BaB iibernommen wurde, gegen eine SchluBkadenz in Es-Dur aus.
R.W. Wade (Carl Philipp Emanuel Bach, the Restless Composer, in: Carl Philipp Emanuel

- Bach und die Musikkultur des mittleren 18. Jahrhunderts [FuBnote 8], S. 175188, hier
S. 1791.), schlieBt von dem vorliegenden SchluB in f-Moll auf eine angeblich kurzfristig
geplante sich anschlieBende Arie in B-Dur, die aufgrund des Ambitus zugunsten der Arie in
As-Dur fallengelassen worden wire. Der dargestellte Zusammenhang ist nicht schliissig, da
der SchluB in f-Moll im Rahmen der Erstfassung mehrmals zusammen mit der folgenden
As-Dur-Arie erklang, diese somit auch nicht der Grund fiir eine Anderung der Kadenz ge-
wesen sein kann.
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des Quellenbefunds auszuschliefen; geht man davon aus, da3 der bereits er-
wihnte ,Mr. Lau® erstmals 1778 oder spiter an einer Auffiihrung des Werkes
teilnahm, muf} zu diesem Zeitpunkt noch die dialogische Fassung erklungen sein,
da sein Name an der in der Endfassung entfallenden Partie des Cantus in Rezi-
tativ Nr. 14 sein zumindest einmaliges Mitwirken an einer Auffithrung des Werkes
in seiner dialogischen Fassung belegt. Denkbar wire, daB Bach die Verinderun-
gen zwischen den Auffithrungen 1778 und 1779 vornahm. Ein — allerdings nur
schwaches — Indiz fiir diese Moglichkeit bildet ein weiterer Brief des Kompo-
nisten an Ramler vom 5. Mai 1778, in dem es heifit: ,,Ihre Verdnderungen haben
Grund. Vielleicht kan ich davon einen Gebrauch machen. So leicht aber, wie Sie,
liebster Freund, glauben, wird es nicht angehen ...*“>! Ob Ramler Bach hier zu
einer Veridnderung der dialogischen Konzeption anregte, bleibt Vermutung. An-
dere Korrekturen, die auf Hinweis Ramlers entstanden sein konnten, sind jedoch
weder in der Partitur noch in den Stimmen des Werkes auszumachen.>? Die von
Ramler unterbreiteten Vorschlédge lassen sich auch bei einem Vergleich der end-
giiltigen Fassung des Librettos, wie es 1801 in seinen ,,Poetischen Werken*
erschien, mit dem von Bach vertonten Text nicht eindeutig feststellen.’> Genauer
zu priifen ist die Moglichkeit einer Umarbeitung des Werkes fiir die gottesdienst-
liche Auffithrung in der Waisenhauskirche am Mittwoch, dem 30. April 1783. Fiir
diese Annahme spricht die bereits von Rifkin erwihnte Rechnung aus dem Ham-
burger ,,Rechnungsbuch der Kirchenmusiken“.’* Dort findet sich unter den
Kosten, die Bach zusammenstellt, der Posten ,,fiir mich und Copialien — 30 -
[Mark]*“. Im Vergleich zu den Betriigen, die Bach gewdchnlich fiir Oratorien- und
Passionsauffithrungen in Nebenkirchen erhielt, liegt dieser Betrag recht hoch.
Dies konnte auf Kopierarbeiten hinweisen, die im Zusammenhang mit den An-
derungen in den Rezitativen anfielen.>> Die Annahme, daB Bach das Werk fiir die
Waisenhauskirche umarbeitete, ist auch unter dem Gesichtspunkt schliissig, daf
in den Nebenkirchen generell die moderneren Passionsoratorien aufgefiihrt wur-
den, wihrend die Musik in den Hauptkirchen traditionell gehalten war. Spétestens
im Rahmen der Publikationsvorbereitungen im Jahr 1784 jedentalls hat Bach das
Werk in die uns heute geldufige Fassung gebracht. Die nicht-dialogische Kon-

5

Zit. nach Clark, Letters (FuBnote 11), S. 34.

52 Wade (FuBnote 50), S. 180, bringt diesen Brief in Zusammenhang mit der Ergéinzung des
Verses ,,Jhn aber suchet bei den Todten nicht“ in Rezitativ Nr. 6. Dies ist aus zwei Griinden
auszuschlieBen. Zum einen befindet sich die - von Wade erwihnte Ergidnzung auf einem
Bogen, der erst im Jahr 1780 fiir die neu komponierte Arie Nr. 7 in die Partitur eingelegt
wurde. Zum anderern iibersieht Wade die Erstfassung des Textes und somit auch die Tat-
sache, daB Bach das Rezitativ insgesamt zweimal umarbeitete, wobei es sich bei der von ihr
erwihnten Ergiinzung um die zweite Verinderung handelt.

33 Neben mehreren geringfiigigen Wortvarianten liegt der einzige wesentliche Unterschied in
der Eliminierung der Rede Jesu aus Rezitativ Nr. 14, auf die sich Ramlers Vorschlag aber
kaum beziehen diirfte.

34 Rifkin (FuBnote 14), S. 162, FuBnote 25; Rechnungsbuch der Kirchenmusiken (Fuf-

note 15). £

Rifkins (S. 166, Funote 24) auf nur vagen Schriftbefunden beruhende Annahme, daB die

Tekturen fiir die Rezitativverdanderungen in der Handschrift Bachs erst nach 1784 entstan-

den, ist nicht wirklich iiberzeugend.

55
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zeption der Komposition wird in der Publikationsankiindigung vom 9. Juli 1784
gezielt mit dem Hinweis betont, daB es sich bei dem Werk um eine ,,Cantate* und
nicht um ein ,,Oratorium** handele.>

II. Der gattungsgescl{ichtliche Kontext

Bachs gezielter Hinweis, daf} sein Werk nicht dialogisch gestaltet sei, ist vor dem
Hintergrund der Entwicklung der Gattung Oratorium in der zweiten Hilfte des
18. Jahrhunderts zu betrachten. In dieser Zeit wird das dramatische von dem ly-
rischen Oratorium verdriingt — ein ProzeB, in dem Ramlers Werke eine zentrale
Stellung einnehmen. Symptomatisch ist eine sich allmihlich vollziehende Verin-
derung der Terminologie, die Bach noch sehr eindeutig im traditionellen Sinne
verwendet — allerdings mit der Absicht, die Modernitit seines Werkes zu veran-
schaulichen. Withrend Bach gerade durch den Begriff ,,Cantate* in Abgrenzung
zu ,Oratorium® auf den lyrischen und nicht-dramatischen Charakter seines
Werkes aufmerksam machen will, zeigt sich in zahlreichen anderen zeitgenos-
sischen AuBerungen, daB der Begriff des Oratoriums immer 6fter auch fiir nicht-
dialogische lyrisch gestaltete Werke benutzt wird. Offensichtlich soll durch die
terminologischen Verschiebungen nicht nur die zentrale Bedeutung der neu-
artigen groBangelegten Kantaten-Kompositionen betont, sondern auch dem tradi-
tionellen dramatischen Oratorium konsequent das Interesse entzogen werden.

Diese Entwicklung, ebenso wie die iiberragende Position von Ramlers Dichtun-
gen in diesem Kontext, zeigt sich besonders deutlich in dem Artikel ,,Oratorium**
aus Sulzers ,,Allgemeiner Theorie der schonen Kiinste* von 1774. Uberraschend
an diesem Artikel ist, daB der Verfasser auf einen Uberblick iiber das weite Spek-
trum der Gattung in ihren zeitgenossischen Ausprigungen verzichtet und das
Oratorium im traditionellen Gebrauch des Begriffs als dramatisches Werk giinz-
lich unerwihnt 1dBt. Stattdessen definiert er das Genre restriktiv als ein , lyrisches
und kurzes Drama®, das sich durch die Schilderung von durch religitse Ereignisse
ausgelosten Empfindungen und das Fehlen einer sich entwickelnden Handlung
~mit Anschlégen und Intriguen und durcheinanderlaufenden Unternehmungen®
auszéichnet.’” Als Beispiele zieht er zahlreiche Passagen aus Ramlers ,,Tod Jesu*
heran. Jeglicher Dialog innerhalb eines Oratoriums wird abgelehnt und sogar
vom Erzihler wiedergegebene Einschiibe wortlicher Rede stofen auf Kritik. Eine
dhnliche Situation zeigt sich in der anonymen Abhandlung ,,Uber die Beschaf-
fenheit der musikalischen Oratorien nebst Vorschligen zur veriinderten Ein-
richtung derselben®, die 1783, also knapp zehn Jahre spéter, im ,,Musikalischen
Almanach fiir Deutschland* erschien.’® Auch hier steht das lyrische Oratorium,
welches anhand derselben Kriterien definiert wird wie bei Sulzer, im Mittelpunkt
der Ausfithrungen, und auch hier werden die ,,Geistlichen Kantaten* Ramlers als

% Hamburgischer Correspondent 1784, Nr. 109, 9. Juli, S. 3f.

¥ Artikel ,,Oratorium*, in: J. G. Sulzer, Allgemeine Theorie ... (FuBnote 6), Bd. 3, Leipzig
1793, S. 610. .

% 1. N. Forkel (Hrsg.), Musikalischer Almanach fiir Deutschland auf das Jahr 1783, Reprint
Hildesheim 1974, S. 166—206.
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die Grundlage des Genres angesehen. Die Position des anonymen Autors verliert
gegeniiber den Ausfiihrungen in Sulzers Lexikon jedoch an Radikalitit, da der
dramatische Ursprung der Gattung in dem Artikel zumindest erwéhnt wird und
der Verfasser das dramatische Oratorium — wenn auch nur als Notlosung — sogar
auch fiir die eigene Zeit noch akzeptiert. Als vorbildhafte Werke im dramatischen
Bereich nennt er die ,Israeliten in der Wiiste* von Daniel Schiebeler und den
,Judas Maccabaeus* von Thomas Morell in der Ubersetzung von Johann Joachim
Eschenburg. Bezeichnenderweise entfalten sich in beiden Werken die Dialoge
nicht wirklich dramatisch, sondern die wortliche Rede der einzelnen Personen,
die groBtenteils aus Empfindungsschilderungen besteht, wird in jeweils abge-
schlossenen Rezitativen vorgetragen. In beiden Artikeln wird deutlich, daB allein
das lyrische Oratorium durch die neue Oratorientheorie gefordert werden soll.
Zwar bilden die Werke Ramlers die Grundlage fiir eine Neudefinition der Gat-
tung; bei genauerer Priifung zeigt sich jedoch, daf selbst seine ,,Geistlichen Kan-
taten* vor den iiberspitzt formulierten Kriterien nicht standhalten konnen.
Wiihrend die von beiden Autoren geforderte Reduzierung der Handlung durchaus
mit entsprechenden Tendenzen in Ramlers Texten korrespondiert, kann keine
der drei Kantaten der bei Sulzer formulierten Forderung nach Verzicht auf Dia-
log und wortliche Rede génzlich geniigen. In der ,,Auferstehung und Himmelfahrt
Jesu“, Ramlers letzter geistlicher Kantatendichtung, steigt die Zahl dialogischer
Abschnitte im Vergleich zu den vorangehenden Werken sogar wieder an.
Wihrend das dramatische Oratorium abgelehnt wird, bietet die bis dahin eigen-
stindige Gattung der Kantate fiir beide Theoretiker einen neuen Orientierungs-
punkt. So wird bei Sulzer am Ende des Artikels ,,Cantate”, der bezeichnender-
weise wiederum zahlreiche Beispiele aus Ramlers ,,Tod Jesu® enthilt, darauf
hingewiesen, daB groBere Kantaten ,.darinn Chore, Chorile und andere viel-
stimmige Gesinge und eine starke Besetzung statthat“>® allgemein Oratorien
genannt werden; und in der anonymen Abhandlung des ,,Musikalischen Alma-
nachs* heiBt es, daB ein ,,solches nach Art der Cantaten eingerichtétes Oratorium
... also fiiglich als die Verbindung mehrerer einzelner Cantaten angesehen wer-
den* kann.%° Dadurch daB das bis zu diesem Zeitpunkt entscheidende Kriterium
der Dramatik fallengelassen wird und Kantate wie Oratorium sich nun beide
durch eine lyrische Einrichtung auszeichnen, liegt der einzige Unterschied zwi-
schen den beiden Gattungen — soweit iiberhaupt noch von zwei Gattungen
gesprochen werden kann — in Umfang und Bedeutung der Werke.

Die stark normativen, der poetischen und musikalischen Praxis vorausgehenden
Ausfiihrungen iiber das Genre erwecken ein berechtigtes Interesse an den Autoren
der beiden Artikel. Wihrend sich fiir den Verfasser der Abhandlung in Forkels
-Musikalischem Almanach* keinerlei Anhaltspunkte finden lassen, sind als Auto-
ren der musikalischen Beitriige in Sulzers ,,Allgemeiner Theorie der schonen
Kiinste* vier Namen iiberliefert. Sulzer selbst betont in der Einleitung zum zwei-
ten Teil [K—Z] seines Lexikons, daB er die Musikartikel bisher in Zusammenarbeit
mit Johann Philipp Kirnberger verfafit habe, und dal vom Buchstaben ,,S* an diese
Arbeit mit wenigen Ausnahmen von Johann Abraham Peter Schulz iibernommen

5 Artikel ,,Cantate®, in: Sulzer, Allgemeine Theorie..., Bd. 1, Leipzig 1792, S. 445.
80 Forkel, Musikalischer Almanach 1783, S. 179.
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wiirde.%! Dem widersprechen Angaben Christoph Daniel Ebelings, der in seinen
Zusitzen zu Charles Burneys Tagebuch ausfiihrt, dall die Musikartikel des ersten
Teils [A-J] von Johann Friedrich Agricola geschrieben seien, wihrend an dem
derzeit in Arbeit befindlichen zweiten Teil [K—Z] Kirnberger beschiftigt sei. Fiir
den Artikel ,,Cantate** kommt somit Sulzer in Zusammenarbeit mit Kirnberger
oder Agricola allein in Betracht; fiir den Artikel ,,Oratorium® sind strenggenom-
men nur Sulzers und Kirnbergers Namen iiberliefert. Dennoch sollte die Autor-
schaft Agricolas auch hier erwogen werden, besonders wenn man bedenkt, daB der
zweite Teil zum Erscheinungszeitpunkt von Ebelings Burney-Ubersetzung noch
in Arbeit war, die Verfasserangaben Ebelings somit nicht endgiiltig sein miissen.%?
Betrachtet man die Autorenfrage losgelost von den Angaben Sulzers und Ebelings
auf dem Hintergrund des kompositorischen Schaffens der moglichen Verfasser, so
lassen sich in der Tat gewichtige Argumente fiir Agricola gewinnen. Wiihrend sich
Kirnberger mit dem neuen Oratorientyp kein einziges Mal kompositorisch aus-
einandersetzte, brachte Agricola den Texten Ramlers groBtes Interesse entgegen.
Er vertonte zwei der drei Libretti, wobei der Text zu ,,Die Hirten bey der Krippe zu
Bethlehem* sogar in seinem Auftrag von Ramler verfaBt wurde, wihrend er ,,Die
Auferstehung und Himmelfahrt Jesu* vermutlich bald nach Fertigstellung des
Textes durch Ramler in Musik setzte. Wie anhand dieser Komposition noch dar-
zulegen sein wird, nahm Agricola bei der Entwicklung des neuen lyrischen Ora-
toriums eine fithrende Rolle ein. Auch wenn man also den Autor des Artikels
,»Oratorium* in Sulzers Publikation nicht definitiv bestimmen kann, zeigen die
Zusammenhiinge deutlich, dal Agricola als Verfasser am ehesten in Frage kommt,
da ihm aufgrund des eigenen kompositorischen Schaffens derartig radikale und
normative AuBerungen besonders zuzutrauen wiren.

Wihrend in der Theorie aus den dargelegten Griinden ein Zusammenhang zwi-
schen Kantate und Oratorium in den Vordergrund geriickt wird, stellt sich die
Frage, wie das Phinomen des lyrischen Oratoriums in seiner tatséichlichen Ent-
wicklung zu verstehen ist. Anhand der verschiedenen Kompositionen zu Ramlers
.Geistlichen Kantaten, darunter besonders die zahlreichen Vertonungen der
»Auferstehung und Himmelfahrt Jesu* und nicht zuletzt auch Bachs Erstfassung
des Werkes, zeigt sich, daf} sich fiir viele Komponisten das lyrische Oratorium
von der Tradition der Historienkompositionen her entwickelte. Die Abhingigkeit
von dem Modell der Historienkomposition wird besonders bei Vertonungen der
»Auferstehung und Himmelfahrt Jesu* durch Georg Philipp Telemann und Jo-
hann Adolph Scheibe deutlich.%® Telemanns Komposition entstand unmittelbar
nach der Fertigstellung des Textes durch Ramler fiir die Osterzeit 1760; die
Urauffithrung fand am 28. April im Rahmen eines Konzerts im Hamburger Drill-
haus statt.** Die Vertonung Scheibes stammt aus den 1760er Jahren ; da dieser in

61" Sulzer (FuBnote 6), Bd. 3, Leipzig 1793, S. 1-5.

% C. Burney, Tagebuch seiner musikalischen Reisen, Bd. III, Hamburg 1773, S. 305f. Zur
Frage der Autoren der Musikbeitrige in Sulzers Allgemeiner Theorie vgl. auch Dok. III,
Nr. 766, Kommentar, S. 216.

% An dieser Stelle méchte ich Ralph-Jiirgen Reipsch danken, der mir die von ihm erstellte
moderne Partitur zu Telemanns ,,Auferstehung und Himmelfahrt Jesu* zur Verfiigung stellte.

# Hamburgischer Correspondent 1760, Nr. 66, 23. April; auf dieses Dokument wies bereits
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seiner ,,Abhandlung iiber das Rezitativ* (1764) zahlreiche Beispiele aus seinem
Oratorium anfiihrt, ist anzunehmen, daB das gesamte Werk vor 1764 abgeschlos-
sen wurde.%® Beide Werke sind konsequent dramatisch umgesetzt; die einzigen
Ausnahmen bilden in beiden Kompositionen das Rezitativ Nr. 3 (,,Judéa zittert*)
sowie bei Telemann das Rezitativ Nr. 6 (,,Jhr frommen Tochter Zions®), in denen
die dialogischen Elemente des Textes keine musikalische Umsetzung finden.
Ebenso findet sich in beiden Kompositionen, wenn auch in unterschiedlichem
MaBe, fiir einige Singer eine genaue Zuordnung zu bestimmten Personen des
Geschehens, in der Art der Soliloquenten in Historienkompositionen. Dies betrifft
die Person Jesu (BaB), den Thomas (Tenor), und bei Telemann auferdem die
Figur der Maria Magdalena (Sopran). Eine starke Abhingigkeit der Komposition
Scheibes von der Historientradition 148t sich auch damit belegen, daB die Er-
zihlerrolle durchgiingig vom Tenor iibernommen wird und damit geradewegs an
die Evangelistenrolle ankniipft.

Die Umsetzung dramatischer Elemente in der Form, daB einzelne Stimmen allein
zur Darstellung bestimmter Personen genutzt werden, hat fiir die Gesamtkonzep-
tion von Telemanns Werk weitergehende Folgen. So bleiben in der Komposition
die entsprechenden Stimmen von den Arien ausgeschlossen. Eine Ausnahme wird
allein zugunsten einer engen Verkniipfung von Rezitativ Nr. 17 (,,Eilf auserwihlte
Jiinger*) und Arie Nr. 18 (,,Mein Herr, mein Gott*)gemacht, die beide vom Tenor
vorgetragen werden. Die strenge Trennung zwischen erzihlter Handlung (Rezi-
tativ) und Kommentar (Arie), wie sie aufgrund der Ausfiihrung durch verschie-
denene Singergruppen assoziiert wird, widerspricht der in Ramlers Dichtung an-
gelegten Intention, gerade diese beiden Ebenen zu verschmelzen und die Ge-
schehnisse zu enthistorisieren.

DaB Carl Philipp Emanuel Bach die ,,Auferstehung und Himmelfahrt Jesu* Jo-
hann Adolph Scheibes bekannt war, ist nicht unbedingt anzunehmen; es ist jedoch
zu erwarten, daB ihm die Vertonung Telemanns vertraut war, da einerseits eine
Abschrift des Werkes schon ab 1760 in Berlin kursierte®® und andererseits Bach
in Hamburg in viele Kompositionen seines Patenonkels und Amtsvorgéngers
Einblick nehmen konnte. An dieser Stelle soll nicht der Frage nachgegangen
werden, inwieweit Bachs Auferstehungs-Oratorium von dem Werk Telemanns
beeinfluBt sein kann. Vielmehr soll auf dem Hintergrund der vorgestellten friihen
Vertonungen des Librettos Bachs primére Konzeption des Werkes im Gattungs-
zusammenhang diskutiert werden.

Trotz seiner dialogischen Umsetzung der Rezitative ist Bach auch in der Friih-
fassung seines Werkes von der Tradition der Historienkompositionen schon rela-

R.-J. Reipsch hin: Karl Wilhelm Ramlers Libretto ,, Die Auferstehung und Himmelfahrt Jesu*
in den Vertonungen von Georg Philipp Telemann (TVWV 6 : 6) und Carl Philipp Emanuel
Bach (W 240/ H 777) — ein Vergleich, Diplomarbeit, masch.-schr., Halle/S. 1991, S. 26.

65 J.A. Scheibe, Abhandlung iiber das Rezitativ, in: Bibliothek der schonen Wissenschaften und
der freyen Kiinste XI/2, 1764, S. 209-268; XII/1, 1765, S. 1-41; XII/2, 1765, S. 217-266.

66 Brief von Christian Gottfried Krause an Karl Wilhem Ramler, Berlin 31. Mai 1760 ,,Endlichist
das Oster-Stiick von Hamburg angekommen. H. Agricola gefillt es besser als die Passions-
musik, und ich sage Thnen, es ist ganz unvergleichlich. Telemann hat in seinem 80 Jahr gezeigt,
daB er alles kann.“ (Stiftung Weimarer Klassik, GSA 75/11, 2, 14).Vgl. auch Reipsch, S. Ixxi.

67 Die Parallelen in der kompositorischen Umsetzung der Rezitative Nr. 3 und Nr. 6 zwischen
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tiv weit entfernt. Anstatt eine kontinuierliche Erzihlerfigur zu verwenden, durch-
bricht er die Erzihlerrolle stindig; so fallen im Verlauf der Komposition Partien
des Erzihlers auf Alt 2, Cantus, Tenor 2, Baf} 1 und BaB 2, wobei auch innerhalb
eines Rezitativs ein Wechsel stattfinden kann (Rezitativ Nr. 14). Damit erweckt
Bach den Eindruck, daB das Geschehen aus immer wieder wechselnder Perspek-
tive und von wechselnden Personen geschildert wird. Auch distanziert er sich von
der Konzeption, einzelne Singer bestimmten Personen der Handlung fest zuzu-
ordnen; kein Singer stellt allein eine bestimmte Person dar. Generell iibernehmen
dieselben Stimmen, die an einigen Stellen Abschnitte wortlicher Rede vortragen,
an anderen Stellen Partien des Erzéhlers; in Rezitativ Nr. 8 sind dem Bal} sogar
innerhalb eines Satzes zwei verschiedene Rollen (Erzihler und Jesus) zugeord-
net. Alle Vokalstimmen — mit Ausnahme des Alts — finden auch in den Arien Ver-
wendung, so daB Rezitative und Arien auf eine Ebene gebracht werden.

Wie im Rahmen der quellenkundlichen Diskussion bereits erwihnt wurde, ver-
zichtet Bach in den Rezitativen Nr. 3 (,, Judda zittert") und Nr. 6 (,,Die frommen
Tochter Zions*) auf dialogische Elemente. Diese Ungereimtheiten in der dialogi-
schen Umsetzung lassen sich dahingehend erkléren, daB er die Gestaltung der
Rezitative zu einer satziibergreifenden Steigerung nutzt, die auch bedingt, daf er
das Rezitativ Nr. 8 (,,Wer ist die Sionittinn*) trotz der drei am Geschehen beteilig-
ten Personen nur mit zwei Singern umsetzt.” Bis zur Schliisselszene des un-
gliubigen Thomas namlich nimmt die Zahl der an den Rezitativen beteiligten Sdn-
ger entsprechend der von der Auferstehung Jesu iiberzeugten Jiinger stetig zu. Erst
in der Himmelfahrtszene wird die Anzahl der Solisten wieder reduziert. Insgesamt
hilt sich Bach in seiner dialogischen Anlage des Werkes also nicht strikt an die
Vorgaben des Textes, sondern 16st sich von diesem zugunsten gesamt-konzep-
tioneller Uberlegungen. Diese gingen durch die Umarbeitung freilich verloren.
Die offensichtlich unterschiedlich starke, doch bei allen vorgestellten Werken
spiirbare Beeinflussung der Komponisten durch die Tradition der Historienkom-
position erstaunt vor dem Hintergrund, daR bereits Grauns und auch Telemanns
_Tod Jesu* sich ginzlich von dieser Tradition gelost haben und in beiden Werken
die Rezitative einschlieBlich der Abschnitte wortlicher Rede durchgehend von
einer Person vorgetragen werden. DaB die Konzeption von Grauns ,,Tod Jesu*
von den verschiedenen Komponisten nicht fiir die ,,Auferstehung und Himmel-
fahrt Jesu® iibernommen wurde, und dafl Telemann, trotz seiner Umsetzung des
.Tod Jesu“ in Form eines lyrischen Oratoriums, im Auferstehungs-Oratorium
wieder auf dramatische Elemente zuriickgreift, mu offenbar im Zusammenhang
mit den unterschiedlichen Qualititen der Texte gesehen werden. Im Vergleich zu
den beiden anderen Texten in Ramlers Trilogie lehnt sich das Libretto der ,,Auf-
erstehung und Himmelfahrt Jesu® enger an die Evangelientexte an und verwen-
det wesentlich mehr dialogische Abschnitte.%® In Rezensionen und musiktheo-
retischen Schriften findet dieser Aspekt keine Erwihnung.

Telemann und Bach sind auffillig und kénnten gegebenenfalls auf eine Beeinflussung Bachs
durch Telemann hindeuten. Die Eigenstindigkeit der von Bach erzielten Gesamtkonzeption,
die bei Telemann in dieser Art nicht zu finden ist, ist jedoch als vorrangig zu bewerten.

6 Die relativ starke Abhingigkeit vom Evangelientext zeigt sich besonders deutlich in den
Rezitativen Nr. 6 und Nr. 8. Diese basieren auf Matthiius 28, 1-7 und Markus 16, 1-8 sowie
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Als lyrisches Oratorium wurde die ,,Auferstehung und Himmelfahrt Jesu“
zundchst nur von Johann Christoph Friedrich Bach und Johann Friedrich Agri-
cola aufgefaBt. Nur wenige Jahre vor Carl Philipp Emanuel Bach vertonte dessen
Bruder Johann Christoph Friedrich das Libretto Ramlers. Fiir das Werk kann eine
Auffithrung im Frithjahr 1771 oder 1772 am Biickeburger Hof angenommen
werden, da in diesen Jahren nachweislich Stimmenmaterial zu einer wenn auch
anonymen ,,Auferstehung und Himmelfahrt Jesu‘ angefertigt wurde.® Die Kom-
position ist nur noch rudimentir in Form von einzelnen Stimmheften erhalten,
doch das, was sich rekonstruieren 1dBt, zeigt Johann Christoph Friedrich Bach als
einen fortschrittlichen Komponisten, der mit der Gattung des lyrischen Orato-
riums souverdn umgeht und sich somit eng an seine eigene Vertonung des ,;Tod
Jesu* anschlieft; weder verwendet er eine durchgehende Erzihlerfigur, noch
arbeitet er mit dialogischen Elementen. Da Johann Christoph Friedrich Bach
seinen Bruder Carl Philipp Emanuel im April 1778 in Hamburg besuchte, ist nicht
auszuschlieBen, daB in diesem Fall der éltere von dem jiingeren Bruder Anregun-
gen erhielt. Die Annahme, daf} sich Carl Philipp Emanuel und Johann Christoph
Friedrich Bach zu einem wenn auch nicht genau bestimmbaren Zeitpunkt iiber die
Werke austauschten, wird durch die bereits zu Anfang erwéhnte Tatsache ge-
stirkt, dal Carl Philipp Emanuel die autographe Partitur nach der Drucklegung
des Werkes seinem Bruder schenkte.

Der genaue Entstehungszeitpunkt der ,,Auferstehung und Himmelfahrt Jesu* von
Johann Friedrich Agricola ist nicht eindeutig zu kldren ; einen moglichen Anhalts-
punkt liefert ein Artikel vom 17. Mirz 1761 aus den ,,Berlinischen Nachrichten®,
in dem die verschiedenen gottesdienstlichen Musiken, die an den Osterfeiertagen
des Jahres an der St. Petri Kirche dargeboten werden, angekiindigt sind. Unter
anderem wird fiir Ostersonntag die Auffithrung eines ,,neuen Musicalischen
Gedichts nach der Composition des Herrn Agricola“ erwiihnt.”® Da von Agricola,
abgesehen von der Kantate ,.Die Auferstehung des Erlosers®, die -aus dem Jahr
1758 stammt, nur die ,,Auferstehung und Himmelfahrt Jesu* als Ostermusik
bekannt ist, erscheint eine Datierung des Werkes auf 1761 naheliegend.”!

Die Gesamtanlage von Johann Friedrich Agricolas Auferstehungs-Oratorium
zeigt deutlich, inwiefern der Komponist eine neue musikalische Dimension an-
strebte und ein reprisentatives Werk schaffen wollte, das auch die Konkurrenz zu
der zuvor entstandenen und in Berlin bekannten Komposition Telemanns nicht zu
scheuen brauchte. Schon die Besetzung allein ist iiberwiltigend: Agricola be-
schrinkt sich zwar auf ein Solistenquartett (S, A, T, B), verwendet aber zwei vier-
stimmige Chore, die im Schluchorkomplex doppelchorig eingesetzt werden,
sowie ein iiberaus reich besetztes Orchester, das aus zwei Floten, zwei Oboen
(Floten und Oboen auch parallel eingesetzt), zwei Fagotten, drei Trompeten, zwei
Hornern, vier Posaunen, Pauken und Streichern besteht und durch eine obligate

Markus 16, 9 und Johannes 20, 14—17. Gerade in den Abschnitten wortlicher Rede hilt sich
Ramler sehr eng an den Wortlaut des Bibeltextes.

% U. Leisinger, Die geistlichen Vokalwerke von J. C. F. Bach, BJ 1995, hier S. 129.

70 Berlinische Nachrichten von Staats- und gelehrten Sachen 1761, Nr. 33, 17. Miirz, S. 132.

7l Unbekannt ist, worauf die von R. Daunicht (Art. Ramler, Karl Wilhelm, MGG X, Sp. 1908)
vorgenommene Datierung der Komposition Agricolas in das Jahr 1760 beruht.
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Orgel ergiinzt wird. Die groRe Besetzung wird vielfiltig genutzt. Auffillig ist, wie
Agricola die verschiedenen Instrumente auch in den Rezitativen differenziert
einsetzt und besonders die das Auferstehungsgeschehen betreffenden Sitze (Re-
zitativ Nr. 3, Arie Nr. 4, Chor Nr. 5) durch eine reiche Instrumentation hervor-
hebt. Im gesamten Werk priigen ausgedehnte Instrumentaleinleitungen und
Zwischenspiele die Arien und Chére. Zur vollen Prachtentfaltung kommt es im
abschlieBenden doppelchorig gestalteten Chorkomplex, der leider mcht mehr
vollstindig erhalten ist.”?

Das Werk erhilt seine besondere Bedeutung dadurch, dafl Agricola offensichtlich
der erste Komponist war, der die ,,Auferstehung und Himmelfahrt Jesu* wohl im
Sinne des Librettisten als lyrisches Oratorium umsetzte. Er verzichtet auf jeg-
liche dialogischen Elemente und verwendet auch keine Erziblerfigur. Obwohl die
Rezitative aufalle Stimmlagen verteilt sind, wird den hohen Stimmen Alt und be-
sonders Sopran eindeutig der Vorzug gegeben; Agricola schlieft sich damit einer
fiir die Empfindsamkeit typischen Entwicklung an.”® Sopran- und Altstimme sind
im neuen Verstindnis der Zeit auch problemlos geeignet, die Worte Jesu vorzu-
tragen. DaB Agricola bei der Umsetzung der Rezitative von der im Bibeltext spre-
chenden Person vollstindig abstrahiert, sieht man deutlich auch an den Worten
des unglidubigen Thomas. Sowohl das Rezitativ Nr. 17 (,,Eilf auserwihlte Jiin-
ger*) als auch die sich anschlieBende Arie, die die Worte des Thomas nochmals
aufgreift, werden vom Sopran iibernommen.

Fiir Erkldrungen, warum gerade Agricola das Werk Ramlers in seinen Eigenarten
unmittelbar erfaBte, gibt es verschiedene Ansatzpunkte. Zum einen muf} betont
werden, daB Agricola zumindest im Vergleich zu Telemann und Carl Philipp Ema-
nuel Bach weniger in der traditionellen Kirchenmusik verwurzelt war, was ihm
die erforderliche Abstraktion erleichtert haben mag. Zum anderen war er sicher
von dem Berliner Umfeld stark beeinflufit, in dem Ramler zu seinem Freundes-
kreis gehorte, die in Sulzers ,,Allgemeiner Theorie* vertretene Asthetik diskutiert
wurde und nicht zuletzt bereits seit Jahren ein Kult um Grauns ,,Tod Jesu*
florierte. AuBerdem ist zu bedenken, dal Agricola seit 1759 de facto Grauns
Nachfolger war, und somit bemiiht gewesen sein muf, an dessen einfluBreichste
Komposition anzukniipfen.

™ Der Satz bricht ab, nachdem der zweite Chor den zunichst vom ersten Chor vorgetragenen
Vers ,und gleich ist unter den Kindern der Goétter dem Herrn?*, wiederholt hat; die
Vertonung der Verse ,,Lobet ihn alle seine Engel! Alles was Odem hat lobet den Herrn!
Halleluja!* fehlt. Allerdings sind in der Partitur noch fiinf rastrierte Seiten vorhanden,
die sicherlich fiir die SchluBverse vorgesehen waren. Nach den Angaben von H. Wucher-
pfennig (Johann Friedrich Agricola, Dissertation [masch.-schr.], Berlin 1922, S. 79 und
101), der das Werk vermutlich noch in einer vollstindigen, heute leider als verschollen
_geltenden Partitur der Berliner Singakademie einsah, schlo Agricolas ,,Auferstehung
und Himmelfahrt Jesu* mit einer doppelchorigen Fuge. Zu der verschollenen Quelle
vgl. Catalog musikalisch-literarischer und praktischer Werke aus dem Nachlass des
Konigl. Professors Dr. Zelter, SBB. N Mus. ms. theor. 30, fol. 26v. Oratorien und Passions-
musiken: ,302. Agrikola Auferstehungs Musik. P.[artitur] u.[nd] Sz.[immmen] M.[anu-
skript]*.

™ Eine auffillig groBe Anzahl an Sopran-Rezitativen findet sich zum Beispiel auch in Carl
Heinrich Grauns ,,Tod Jesu®.
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Wiihrend die Beziehung zwischen Carl Philipp Emanuel Bachs Komposition und
der seines Bruders Johann Christoph Friedrich nur relativ vage bestimmt werden
kann, ist Bachs Kenntnis von Agricolas Werk wesentlich eindeutiger greifbar. Ob
Bach das Werk schon in Berlin sah oder horte, ist nicht zu klédren; fiir die Ham-
burger Zeit ist eine Auseinandersetzung mit Agricolas Komposition jedoch gesi-
chert, da die heute noch erhaltene Partitur des Werkes (SBB, Mus. ms. autogr.
Agricola 4) nach Agricolas Tod im Dezember 1774 in Bachs Besitz gelangte. Die-
ser Tatbestand l:#Bt sich anhand des Katalogs der ,,Bachschen Auction* von
1789,74 bei der der in den Augen von Bachs Witwe weniger bedeutende Teil des
Nachlasses verkauft wurde, nachweisen. Unter der Losnummer 174 wurde die
Partitur einer ,,Auferstehung und Himmelfahrt Jesu* — ohne niihere Angabe des
Komponisten — zur Versteigerung angeboten.” Die Ziffer 174 findet sich in der
Handschrift Anna Carolina Philippina Bachs, die durchgehend die Numerierung
der zu versteigernden Werke vornahm, auf der vorderen Umschlagseite des
Agricola-Autographs.”® Wann genau Bach die Partitur erworben hatte, konnte
nicht ermittelt werden. Vermutlich erhielt er verschiedene Kompositionen aus
Agricolas NachlaB, unter denen sich auch zahlreiche Bachiana fanden, als dessen
Witwe sich mit ihrer Tochter im November 1775 zu Konzertzwecken in Hamburg
aufhielt, oder zumindest wurde zu diesem Zeitpunkt der Erwerb der Werkes
eingeleitet.”’

Die Entwicklung des lyrischen Oratoriums ist, wie sich zeigt, eng mit dem Schaf-
fen Johann Friedrich Agricolas verkniipft, der mit seiner ,Auferstehung und Him-
melfahrt Jesu® ein fiir die Gattung représentatives Werk schuf und vielleicht auch
als Autor des Artikels ,,Oratorium‘ in Sulzers ,,Allgemeiner Theorie der schonen
Kiinste* das Genre durch ausgesprochen normative theoretische Ausfiihrungen
gezielt forderte. Erst die Kenntnis von Agricolas Komposition veranlafBte Carl
Philipp Emanuel Bach, sich in seinem Werk ganz von dem Modell der Historien-
komposition zu losen, und seine eigene JAuferstehung und Himmelfahrt Jesu*
in ein lyrisches Oratorium umzuarbeiten. Die anfingliche Abhéngigkeit dieses
Werkes von der Historientradition suchte Bach in spiterer Zeit gezielt zu ver-
schweigen, um dessen Bedeutung, die auch in der modernen Textumsetzung be-
griindet liegt, um so iiberzeugender hervorheben zu konnen.

74 U. Leisinger, Die ,, Bachsche Auction“ von 1789, BJ 1991, S. 97-129.

5 DaB Agricolas ,,Auferstehung und Himmelfahrt Jesu® anonym gefiihrf wird, verwundert
nicht, da ein Titelblatt mit Nennung des Autors erst von dem spiteren Besitzer Georg
Poelchau ergéinzt wurde.

76 Die Partitur gelangte bei der Versteigerung in den Besitz von Casper Siegfried Gihler, der
sie zu einem spiteren Zeitpunkt mit Poelchau gegen Bachs Magnificat und Jommelis Re-
quiem tauschte (Vermerk von der Hand Poelchaus auf der Innenseite der Partitur). In dem
Verzeichnif} der hinterlassenen Biicher-Sammlung des ... Herrn Casper Siegfried Gdhler ...
3. Theil, Altona 1826 (SBB, Ac 352), sind die letztgenannen Werke noch zu finden. Agricolas
Autograph gelangte iiber Poelchau in die BB.

71 Der Hamburgische Correspondent 1775 (Nr. 174, 1. Nov., S. 4; Nr. 177, 7. Nov., S. 4) be-
richtet von einem Konzert am Mittwoch den 5. November im Concertsaal auf dem Kamp.
Zu Werken Johann Sebastian Bachs, die aus Agricolas NachlaB in den Besitz Carl Philipp
Emanuels gelangten, siche: P. Wollny, Zur Uberlieferung der Instrumentalwerke Johann
Sebastian Bachs, BJ 1996, S. 7-21, speziell S. 13.
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Uberliefertes Auffithrungsmaterial zu Carl Philipp Emanuel Bachs ,Auferste-
hung und Himmelfahrt Jesu* von der Hand des Hamburger Kopisten J. H. Michel

(SBB, St 178).

Vokalstimmen Streicherstimmen | Bléserstimmen Sonstige
Canto Mr. Lau 2 x Violine 1 1. Flote / 1. Oboe | Fundament
Canto Mr. [unbenannt] | 2 x Violine 2 2. Flote / 2 .Oboe | Pauken
Alto Mr. Seidel Viola [1] obligates Fagott

Alto Mr. Delver Viola [2] 1. Horn in Es

Tenor H. Michel Violoncello 2. Horn in Es

Tenor H. Hartmann 1. Trompete

Basso H. Illert 2. Trompete

Basso H. Hoffmann

3. Trompete
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Tabelle 2:

Inhalt der neun Vokalstimmen Hamburger Provenienz (SBB, St 178); mit x sind
die in der Stimme regulir enthaltenen Sitze bezeichnet, mit o die Sitze, die bei
einer der Bearbeitungen des Werkes durchgestrichen wurden.

Barbara Wiermann

Nr. CRE2 1 C3t PAN AT A GE O BB
1 |Ein-
leitung
2 ‘| Chor Gott, du wirst
seine Seele b -1 1 T o e o S o B X
3 |Rez. Judia zittert
4 | Arie Mein Geist,
voll Furcht
5 |Chor | Triumph e b SN A O b SR AT et o %
6 |Rez. Die frommen
Tochter Zions X
7a | Arie Sey gegriilet o |o
7 | Arie Wie bang X2
3 1'Rez. Wer ist die
Sionittinn o |o X
9 |Duett | Vater deiner
schwachen Kinder |x [x X
10 |Rez. |Freundinnen Jesu %10
11 LATie Ich folge dir X
12 | Chor | Tod! wo ist dein
Stachel TR .4 xipdiloeer [aeit fxmx 2yl
13 | Ein-
leitung
14 | Rez. Dort seh ich 0 iio 0 X
15 | Arie Willkommen,
Heiland
16 |Chor | Triumph B .o | ol o 4 ) [ ¢
17 | Rez. Eilf auserwihlte ‘
Jiinger Odes| Xarviflas e
18 | Arie Mein Herr mein
Gott X
19 | Chor | Triumph et . e > SEM S CE b SR [ N
20 |Rez. Auf einem Hiigel il o
21 | Arie Ihre Thore Gottes X
22 | Chor Gott fihret auf X lix: x [x |x |x [x |x
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Abb. 1. C.P. E. Bach, ,,Die Auferstehung und Himmelfahrt Jesu®, Stimmbheft H. Illert
(BaB 1), Rezitativ Nr. 10; Handschrift J. H. Michel. SBB, St d78
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Abb. 2. C.P. E. Bach, ,,Die Auferstehung und Himmelfahrt Jesu®, Stimmheft H. lilert
(BaB 1), Rezitativ Nr. 10 Fortsetzung ; Handschrift J. H. Michel. SBB, St 178.
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Abb. 3. C. P. E. Bach, ,,Die Auferstehung und Himmelfahrt Jesu®, Stimmbheft H. Hartmann
(Tenor 2), Rezitativ Nr. 10, T. 6-27; Handschrift J. H. Michel, Verbesserungen und
Erginzungen von C. P. E. Bach. SBB, St 178.



