Anmerkungen zu Bachs Kantate
,,Mein Herze schwimmt im Blut“ (BWYV 199)*

Von Klaus Hofmann (Goéttingen)

Seit dem Erscheinen des Bandes 1/20 der Neuen Bach-Ausgabe (1986), der
meine Edition der Kantate ,,Mein Herze schwimmt im Blut® (BWV 199)
enthilt,' haben sich hierzu fiir die Bach-Forschung in zweierlei Hinsicht neue
Aspekte ergeben: zum einen im Blick auf die Entstehung der Kantate und
deren traditionelle Datierung auf das Jahr 1714, die von Yoshitake Kobayashi
in seinem Beitrag zu dem Kolloquium ,,.Das Friihwerk Johann Sebastian
Bachs* der Universitidt Rostock 1990 in Zweifel gezogen wurde und seither in
Frage steht,? zum anderen durch die Entdeckung einer bis dahin in der Bach-
Forschung unbekannten und daher auch von mir fiir die Edition nicht bertick-
sichtigten autographen Violinstimme im Besitz des Puschkin-Hauses Sankt
Petersburg, auf die erstmals Tatjana Schabalina mit einem Aufsatz im BJ 2004
aufmerksam gemacht hat.* Im folgenden soll zunéchst von der Datierungs-
frage, dann von der neuentdeckten Violinstimme und den damit verbundenen
Problemen die Rede sein. An dritter Stelle soll der in meinem Kritischen Be-
richt seinerzeit offen gelassenen Frage nach der Bestimmung einer Continuo-
Dublette der K&thener Zeit neu nachgegangen werden.

Zum besseren Verstindnis der folgenden Ausfiihrungen sei eine Ubersicht iiber die
Quellen vorangestellt (Quellensiglen A, B, C 1-20 und Stimmengruppengliederung fiir
C 1-20 nach NBA 1/20 Krit. Bericht, S. 13 1f.):

A. Autographe Partitur. Konigliche Bibliothek Kopenhagen, Signatur: C I, 615.

B. Autographe Partiturskizze zur Neufassung von Satz 8. Staatsbibliothek zu Berlin —
PreuBischer Kulturbesitz, Signatur: Mus. ms. Bach P 1162. Die Partiturskizze steht auf
dem freien Raum der Weimarer Originalstimme C 6 (siche unten).

* In memoriam Yoshitake Kobayashi (1942-2013) und Kirsten Beilwenger (1960 bis
2013).

Johann Sebastian Bach, Kantaten zum 11. und 12. Sonntag nach Trinitatis, hrsg. von
Klaus Hofmann (BWV 199, 179, 69a, 137, 35) und Ernest May (BWV 113), NBA
1/20, Kassel, Leipzig 1986, S.1-54; Krit. Bericht ebenda 1985, S.13-57.

Y. Kobayashi, Quellenkundliche Uberlegungen zur Chronologie der Weimarer Vokal-
werke 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, Ko6ln 1995, S. 290-308 (Diskussion S. 309f.).
T. Schabalina, Ein weiteres Autograph Johann Sebastian Bachs in Rufsland: Neues
zur Entstehungsgeschichte der verschiedenen Fassungen von BWV 199, BJ 2004,
S.11-39 (darin verkleinerte Abbildung der Violinstimme, S. 37-39).
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C. 21 Originalstimmen, heute an vier verschiedenen Stellen aufbewahrt: a) 18 Stim-
men: Staatsbibliothek zu Berlin — Preuflischer Kulturbesitz, Signatur: Mus. ms. Bach
St 459 (= C 1-5, 7-13, 15-20); b) Stimme Viola obligata (mit der Partiturskizze
Quelle B): ebenda, Signatur: Mus. ms. Bach P 1162 (= C 6); c¢) Stimme Viola da
Gamba: Archiv der Gesellschaft der Musikfreunde in Wien, Signatur: A 88 (= C 14);
d) Stimme Violino 1: Puschkin-Haus Sankt Petersburg, Signatur: 9789w (= C 21).#

Autographe Stimmen sind im folgenden durch einen Stern bei der laufenden Nummer
gekennzeichnet.

In einem Teil der Stimmen erscheint der Notentext eine grofle Sekunde hoher als in
Bachs Partitur, d.h. mit Kantatenbeginn in d- statt c-Moll und Kantatenschluf} in C-
statt B-Dur (c-Moll/B-Dur bezieht sich dabei auf den Chorton, d-Moll/C-Dur auf
den Kammerton). Die Hochtransposition wird in der folgenden Aufstellung durch ein
Pluszeichen bei der Satznummer angezeigt.

Erste Stimmengruppe: Weimarer Stimmen®

. Oboe. Siitze 2* und 8*.

. Violino 1. (Erstkopie) Sitze 1,3,4,7,8

. Violino 1. (Dublette) Sdtze 1,3,4,7,8

. Violino 2. Sitze 1,3,4,7,8

. Viola. Sitze 1,3,4,7,8

. Viola obligata. Satz 6

. Violono. Sitze 1-8 (Continuopart)

. Fagortto. Sitze 1,3, 4,7, 8 (Continuopart)

9%. Violoncello. ¢ Hautbois. Continuopart (unbeziffert) der Sitze 1, 3,4, 5,7, Obligat-
part von Satz 6, Oboenpart der Sitze 2* und 8*

0NN kW~

Zweite Stimmengruppe: Kothener Stimmen

10*. Continuo. Sitze 1+—8*, beziffert

11. Continuo. (Dublette) Sitze1*—8*, bis Satz 7 beziffert

12*. Violino (ohne originale Stimmbezeichnung). Satz 8 in Neufassung

13*. Viola (ohne originale Stimmbezeichnung). Satz 8 in Neufassung

14%*. Viola da Gamba zum Choral. und lezten Aria. Enthilt die Sitze 6*, 7* und 8*;
Sitze 6 und 8 in Neufassung, Satz 7 als Continuo-Stimme

Dritte Stimmengruppe: Leipziger Stimmen

15. Violino 1. (Erstkopie) Sitze 1+, 3*, 4+, 7+, 8+
16. Violino 1. (Dublette) Sitze 1+, 3*, 4+, 7+, 8*
17. Violino 2. (Erstkopie) Sitze 1*, 3+, 4+, 7+, 8*
18. Violino 2do. (Dublette) Sitze 1+, 3+, 4+, 7+, 8*

* Die neuentdeckte Violinstimme erhélt in unserer Liste der Einfachheit halber die Sigle
C21.

5 Mindestens zwei Weimarer Stimmen sind als verschollen anzusehen, eine Stimme fiir
den Solosopran und eine Continuo-Stimme fiir Orgel; vgl. NBA 1/20 Krit. Bericht,
S. 36: Soprano solo (E 1) und Continuo (E 2).
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19. Viola. Sitze 1*, 3+, 4+, 7+, 8*
20. Violoncello piccolo (ohne originale Stimmbezeichnung). Satz 6*

In Sankt Petersburg neu aufgefunden:
21*. Violino 1. Sitze 1*, 2+ (Oboenpart), 3+, 4+, 7+, 8+ (Oboenpart)

I. Zur Datierung

Yoshitake Kobayashis Rostocker Referat ,,Quellenkundliche Uberlegungen
zur Chronologie der Weimarer Vokalwerke Bachs* geht von der Frage aus, ob
und inwieweit sich die von Alfred Diirr entworfene Chronologie der Weimarer
Kantaten® mit diplomatischen Methoden bestitigen lasse. Was die von Bach
verwendeten Papiersorten betrifft, so kommt Kobayashi fiir die Chronologie
zu einem negativen Ergebnis.” Chancen aber sieht er in der Untersuchung der
Schriftentwicklung Bachs und seiner Kopisten. Bei Bach selbst verzeichnet
er fiir die Weimarer Jahre einen charakteristischen Wandel der Notenschrift
besonders bei Halbenoten: Hier treten im Laufe der Zeit an die Stelle der
., Vogelkopfform* abwirts kaudierter und der ,,Loffelform™ aufwirts kaudierter
Noten ,,ovale Formen® und die ,,Halbmondform* sowie ,,Formen mit einem
offenen Notenkopf™.?

Kobayashi nimmt eine kontinuierliche Fortentwicklung der Notenschrift
Bachs an und kommt bei der Analyse des Schriftstadiums des Autographs von
BWYV 199 zu einem Ergebnis, das in Widerspruch steht zu der bisherigen
Datierung.’ Bis dahin ndmlich hatte man — mit Alfred Diirr'® — angenommen,
daf die Kantate im Rahmen des im Mirz 1714 begonnenen vierwochentlichen
Turnus Bachscher Kantatenauffiihrungen im Weimarer Hofgottesdienst zum
11. Sonntag nach Trinitatis 1714, dem 12. August des Jahres, entstanden sei.
Kobayashi kommt nach Vergleich mit Quellen von sicher datierten anderen
Kompositionen zu dem Schluf3, daB in Bachs Partitur und in der von Bach
selbst ausgeschriebenen Stimme C 9 ,,die Halben aufer in der ,ovalen‘ Form
noch sehr oft in der ,Loffel-* und , Vogelkopfform* geschrieben sind* und sich
daher ,,Bachs Schrift [...] am ehesten auf das Jahr 1713 datieren* lasse.!' Die
Weimarer Stimmen dagegen des Kopisten Anonymus Weimar 2 — nach neue-

¢ Diirr St 2, S. 64f.

7 Kobayashi (wie FuBinote 2), S. 291 mit S. 298.

8 Ebenda, S.294f. mit S. 303.

° Eine knappgefaBte Kritik enthilt bereits mein Aufsatz Neue Uberlegungen zu Bachs
Weimarer Kantaten-Kalender, BJ 1993, S.9-29, dort S. 10, FuBBnote 9.

10° Zuerst in Diirr St, S. 54, 210; ebenso in Diirr St 2, S. 64f., 221.

I Kobayashi (wie FuBinote 2), S. 296.
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ren Erkenntnissen Johann Lorenz Bach (1695-1773)"? — (C 1, 2, 4-8) datiert
auch Kobayashi auf das Jahr 1714.13

Nach Kobayashi wire also die Kantate bereits 1713 entstanden und unter Ver-
wendung der Stimme C 9 — als Teil eines im Ubrigen verschollenen Stimmen-
satzes — aufgefiihrt worden. Daf} die Vordatierung nicht gut zum musikalischen
Befund palit, sieht auch er. Schwer mit Kobayashis These zu vereinbaren sind
vor allem gewisse auffillige inhaltliche Unterschiede der Stimme C 9 zu dem
1714 notengetreu nach Bachs Partitur ausgeschriebenen Auffiihrungsmaterial:
Die Stimme C 9 — eine ,,Kombinationsstimme* fiir einen Oboisten, der auch
Violoncello spielte — enthilt, iiber die Partitur hinausgehend und anders als die
Oboenstimme C 1 vom Sommer 1714, in Satz 2 einige technisch anspruchs-
volle Ornamente (Doppelschlidge), vor allem aber ist der urspriinglich fiir Brat-
sche bestimmte, hier dem Violoncello iibertragene Obligatpart von Satz 6 mit-
tels diminutionsartiger Auszierungen in Zweiunddreiligstelnoten und durch
Anderungen des Stimmverlaufs charakteristisch weiterentwickelt.'* Wihrend
der Part in seiner urspriinglichen Fassung, abgesehen vom Themenkopf, auf
weite Strecken ununterbrochen in Sechzehntelnoten verlduft, erscheint in der
Violoncello-Fassung von C 9 das melodisch-rhythmische Profil geschirft
durch zwei Wechselnotenfiguren in Zweiunddreiligsteln, die, ausgehend von
T. 2 und 3, den ganzen Satz hindurch in wechselnden Konstellationen wieder-
kehren. Hier eine Gegeniiberstellung zweier Ausschnitte der beiden Fassungen
(T.1-4,8-13):

Notenbeispiel 1

Viola obligata
(A, Co)

12 Die Kopisten Johann Sebastian Bachs. Katalog und Dokumentation von Yoshitake
Kobayashi und Kirsten Beifiwenger, NBA 1X/3, 2 Bénde (Textband, Abbildungen),
Kassel 2007, Nr. 11.

13 Kobayashi (wie FuBnote 2), S. 293 mit S. 302.

14 Kobayashi (ebenda, S. 296) bezieht sich — wohl versehentlich — nur auf die Veridnde-
rungen in der Oboenpartie.
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Aus musikalischer Sicht spricht also alles dafiir, dal es sich bei der Stimme
C 9 um eine spitere Fassung als in den im Sommer 1714 geschriebenen Wei-
marer Stimmen fiir Oboe (C 1) und Solobratsche (C 6) handelt. Man konnte
sogar sagen, dafl der Obligatpart von Satz 6 in der Kombinationsstimme C 9
seine endgiiltige Gestalt gewonnen hat, denn die Kothener Gambenstimme
(C 14) enthilt den Part ebenso wie die Leipziger Stimme fiir Violoncello pic-
colo (C 20) inhaltlich unverindert als reine Transpositionskopie der Fassung
von C 9.

Kobayashi versucht das Problem durch Hypothesen zu entschirfen. Zur Er-
kldarung der Tatsache, dal Bach bei der Anfertigung des Stimmensatzes im
Sommer 1714 fiir Satz 6 nicht auf die weiterentwickelte Version der Stimme
C 9, sondern auf den unverédnderten Bratschenpart der Partitur zuriickgegriffen
hat, schldgt er vor anzunehmen, daf} die Stimme C 9 zusammen mit den {ibri-
gen Stimmen der Auffithrung von 1713 ,aus unbekannten Griinden“'> Bach
1714 nicht zur Verfiigung gestanden habe. Freilich wire sie dann, so mufl man
erginzen, spitestens in den Kothener Jahren (in denen sie als Teilvorlage fiir
die Gambenstimme C 14 diente) in Bachs Besitz zuriickgekehrt.

Wenn man die Veridnderungen der Stimme C 9 in Satz 6 betrachtet, kann man
jedoch kaum glauben, daf3 es von hier je ein Zuriick in die schlichtere Fassung
von Bachs Partitur und der Weimarer Solobratschenstimme vom Sommer
1714 habe geben konnen. Die markanten Verbesserungen diirften Bach schwer-
lich wenige Monate nach seinem Debiit als Komponist von Kirchenkantaten
fiir den Weimarer Hofgottesdienst derart gleichgiiltig gewesen sein, dal} er sie
im Sommer 1714 einfach ignorierte (wihrend er sie in spéteren Fassungen
wieder aufleben lieB3).!°

15 Ebenda, S. 296.
16 Selbst wenn die Stimme C 9 mit der weiterentwickelten Fassung zwar bereits exi-
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Quellenphilologische und musikalische Befunde stehen hier zueinander in of-
fenem Widerspruch. Kobayashi ist sich der Brisanz seiner These durchaus be-
wuflt, wenn er vermerkt: ,,Dal Bach BWV 199 bereits 1713, und zwar nicht
erheblich spiter als die Jagdkantate, komponiert haben muf, ist allerdings von
groBBem Interesse [...] Die Entwicklung von der kurzatmigen Melodik, die in
der [...] Jagdkantate noch vorherrscht, zum typischen, von den reiferen Wer-
ken her bekannten weitrdaumigen Stil, der bereits in BWV 199 zum Vorschein
kommt, ist in diesem kurzen Zeitraum offenbar sprunghaft vonstatten
gegangen.”!’

Kobayashis These der Entstehung der Partitur 1713 und der ersten Auffithrung

im gleichen Jahr unter Verwendung der Stimme C 9 ist nach dem Gesagten an

zwei hypothetische Voraussetzungen gebunden; und eine unausgesprochene

dritte kommt hinzu:

1. Die Stimmen der Auffiihrung von 1713 waren im Sommer 1714 voriiber-
gehend fiir Bach nicht zugénglich. Aus diesem Grund blieben die Weiter-
entwicklungen von 1713 beim Ausschreiben der Stimmen fiir die Weimarer
Auffithrung am 12. August 1714 unberiicksichtigt.

2. Zwischen der Entstehung der Jagdkantate BWV 208 (Anfang 1713) und der
Entstehung von BWV 199 (Sommer 1713) vollzog sich bei Bach eine
»sprunghafte Stilentwicklung.

3. Es war Zufall, da3 die von Bach 1713 fiir einen unbekannten Anlaf} kom-
ponierte Kantate mit ihrer liturgischen Bestimmung zum 11. Sonntag nach
Trinitatis genau in den im Mérz 1714 begriindeten vierwdchigen Turnus
Bachscher Kantatenauffiihrungen palite und daher in diesem Rahmen am
12. August 1714 im Weimarer Hofgottesdienst dargeboten werden konnte.'®

stiert haben, aber im Sommer 1714 nicht verfiigbar gewesen sein sollte, hitte dies
Bach nicht gezwungen, auf die Verbesserungen zu verzichten: Wie das Schriftbild
von C 9 zeigt, hat Bach die Anderungen dort unmittelbar beim Ausschreiben der
Stimme vorgenommen. Dafl Bach aber damals unzweifelhaft die Absicht hatte, den
Obligatpart von Satz 6 in der Fassung der Bratschenstimme C 6 spielen zu lassen,
ergibt sich aus seinen Revisionseintragungen (Trillerzeichen in T. 1, 8, 13, 16, 17,
23).

17 Kobayashi (wie FuBinote 2), S. 297. Die ,,Jagdkantate BWV 208, die zum Geburts-
tag des Herzogs Christian von Sachsen-Weillenfels am 23. Februar entstand, wird
auf 1713 datiert. Eine Entstehung zum Februar 1712, wie von Kobayashi in Betracht
gezogen (vgl. S. 295 mit FuBnote 13), ist auszuschlieBen; vgl. H.-J. Schulze, Wann
entstand Johann Sebastian Bachs ,,Jagdkantate*“?,BJ 2000, S. 301-305.

18 Dieses Problem wurde in Kobayashis Rostocker Referat nicht angesprochen und
auch in der anschlieBenden Diskussion (S. 309f.) nur am Rande beriihrt. Als Anlal
fiir eine Entstehung der Kantate bereits 1713 wurde sowohl eine auswirtige Auf-
fiihrung, eventuell auch auferhalb des Detempore, in Betracht gezogen als auch
die Moglichkeit, daB3 Bach vereinzelt die Komposition und Auffiihrung von Kanta-
ten fiir den Weimarer Hofgottesdienst schon 1713 tibernommen haben kénnte. — Ein
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Ich kann das von Kobayashis Ergebnissen verursachte Dilemma nicht auf-
l6sen. Doch es stimmt skeptisch, wenn eine These so komplexe Hypothesen
nach sich zieht. Zu iiberpriifen blieben die Primissen: Geniigt es, die Chrono-
logie der Schriftentwicklung Bachs, und damit die Datierung von Manuskrip-
ten, auf seine Schreibung der Halbenoten zu griinden — oder ist die Basis zu
schmal? Wie sicher ist die Annahme einer linearen Schriftentwicklung ohne
Riickschritte und eines stetig voranschreitenden Wandels, in dessen Verlauf
allmihlich eine Notenform durch eine andere ersetzt wird? Welchen Aussage-
wert haben quantitative Schriftanalysen? Welchen Einflul haben Schreib-
umstdnde und Schreibintention, welche Rolle spielen Federkiel, Tintenfluss
und Oberflachenbeschaffenheit des Papiers?

II. Zur Sankt Petersburger Violinstimme

Die autographe Sankt Petersburger Stimme mit dem Besetzungstitel Violino 1
fligt sich nicht leicht in unser Bild von der Auffiihrungs- und Fassungs-
geschichte der Kantate. Tatjana Schabalinas Deutung der Stimme als Teil
einer nur von Streichern begleiteten Kantatenfassung (ohne Oboe, aber mit
Viola da gamba), die der Komponist, ausgehend von der zunichst als Einzel-
stiick entstandenen Kothener Neufassung der SchluBarie, eigens fiir Anna
Magdalena Bach geschaffen habe,”® beruht auf teilweise wenig belastbaren
Argumenten. Immerhin besteht dank Schabalinas griindlicher Diskussion des
diplomatischen Befundes Gewillheit dariiber, da} die Stimme Bachs K6thener
Jahren angehort.’ In dem komplexen Quellenbestand von Weimarer, Kéthener
und Leipziger Materialien ist sie also eindeutig der Kothener Quellengruppe
zuzuordnen.

Der bislang bekannte Bestand an Kdéthener Quellenmaterialien umfafit eine
autographe Partiturskizze zur Neufassung des letzten Satzes (Quelle B) und
— wie auch aus der obigen Quellenliste ersichtlich — fiinf Stimmen: zwei bezif-
ferte Continuo-Stimmen mit allen Sdtzen der Kantate (C 10, 11), zwei halb-
formatige (Einlage-)Blitter ohne Besetzungsangaben mit den Stimmen der
Neufassung von Satz 8 fiir Violine und Viola (C 12, 13) und eine Stimme fiir

dhnliches Problem stellt sich bei der Kantate ,,Gleichwie der Regen und Schnee vom
Himmel fallt“ (BWV 18) zum Sonntag Sexagesimae: Kobayashi datiert sie aufgrund
der ,,mehrmals* vorkommenden Loffelform auf Sexagesimae 1713, den 19. Februar
des Jahres (S.304). Innerhalb des im Friihjahr 1714 begonnenen Kantatenturnus
(vgl. hierzu die Auffiihrungskalender bei Diirr St 2, S. 64f., und in meinem oben in
Fufnote 9 erwihnten Aufsatz, S. 27ff.) hitte sie ihren bestimmungsgemiflen Platz
aber am 24. Februar 1715.

19" Schabalina (wie FuBnote 3), S. 31-35.

2 Ebenda, S. 26f., 28 {f.
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Viola da gamba (C 14) mit den Sitzen 6 (Obligatpart nach C 9), 7 (Continuo)

und 8 (Obligatpart der Neufassung). Alle Stimmen auler C 11 sind autograph;

C 11 ist eine Abschrift von C 10. Die Stimmen sind teils kammertonig notiert,

rechnen also mit d-Moll am Kantatenbeginn und C-Dur fiir den Schlufsatz

(Continuo C 10, C 11,Viola da gamba C 14), teils aber chortonig, also fiir den

Kantatenbeginn in c-Moll und den Kantatenschluf} in B-Dur angelegt (Violine

C 12, Viola C 13). In Bachs Partiturskizze zur Neufassung des Schluflsatzes

(die keine originalen Besetzungsangaben enthilt) steht der Oboenpart im

Kammerton, alle iibrigen Stimmen (Sopran, Violine, Viola, Viola da gamba,

Continuo) sind chortonig notiert. Eine Besonderheit der Neufassung ist, dafl

Bach nur den Mittelstimmenkomplex (Violine I, II, Viola) umgestaltet, die

Partien der Oboe, des Soprans und des Continuo aber unangetastet gelassen

hat. Bei den beiden Kothener Continuostimmen (C 10, 11) ist daher am Noten-

text selbst nicht zu erkennen, ob sie in Verbindung mit der Neufassung des

Schluflsatzes oder aber fiir eine modifizierte Auffiihrung der Weimarer Kanta-

tenfassung entstanden sind. Die drei Kothener Stimmen C 12—-14 dagegen sind

eindeutig der Neufassung zuzuordnen.

Die Herausforderung, die von dieser — nunmehr um die Sankt Petersburger

Violinstimme erweiterten — Quellengruppe ausgeht, besteht in der Frage nach

der Auffiihrungsrealitit, die sich in ihr widerspiegelt. Die Antwort ist aus meh-

reren Griinden schwer zu finden:

1. Die Kothener Stimmen bilden keinen vollstindigen Stimmensatz und ha-
ben wohl auch nie einen solchen gebildet. Vielmehr werden in der Kéthener
Zeit jeweils nur solche Stimmen angefertigt worden sein, die als Ergdnzung
der Weimarer Materialien zur Anpassung an die jeweiligen Auffiithrungs-
umstidnde (Besetzung, Stimmton) erforderlich waren.

2. Sowohl die Kothener als auch die Weimarer Quellenmaterialien sind teils
im Chorton (c-Moll/B-Dur), teils im Kammerton (d-Moll/C-Dur) notiert.
Diese Notenmaterialien konnten teilweise miteinander verwendet werden.
Ungewdhnlich war das nicht: Der Chorton — eine gro3e Sekunde bis kleine
Terz hoher als der Kammerton — war der Stimmton der Kirchenorgeln. In
der Kirchenmusik richtete sich daher traditionell ein Teil des Klangkorpers
nach dem Stimmton der Orgel. Ein typisches Beispiel fiir diese Praxis bie-
ten die Weimarer Stimmen unserer Kantate: Soweit erhalten, stehen sie mit
Ausnahme der Oboenpartie sdmtlich im Chorton (c-Moll), und zweifellos
waren die heute verlorenen Weimarer Stimmen?' fiir den Solosopran (E 1)
und fiir die Continuo-Orgel (E 2) ebenso notiert; die Stimme der Oboe aber
(C 1; Sétze 2 und 8 in C 9) steht nach damaliger Gepflogenheit im Kammer-
ton (d-Moll). Die Differenz zwischen den Stimmténen wurde durch Trans-

2l Vgl. Fuinote 5.
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position ausgeglichen. Chorton c-Moll und Kammerton d-Moll stimmten in
der absoluten Tonhohe iiberein.

3. Es muf} mit mehr als einer Auffiihrung und je verschiedenen Anpassungs-
mafnahmen gerechnet werden.

4. Es muf} mit dem Verlust einzelner Kothener Stimmen gerechnet werden.

* ok ok

Auf der Suche nach der hinter den Kothener Materialien stehenden Auf-
fiihrungsrealitit habe ich seinerzeit in Band 1/20 der NBA eine ,,K&thener
Fassung* der Kantate postuliert, bei der in Satz 6—8 eine Viola da gamba
mitwirkte und der SchluBlsatz in der in Quelle B skizzierten Neufassung er-
klang, die in den Instrumenten mit Oboe, Violine, Viola, Gambe und Continuo
besetzt war.?? Beziiglich der Stimmtonpraxis hatte ich im wesentlichen die-
selben Verhiltnisse wie in Weimar angenommen: Die Oboe spielte im Kam-
merton (im SchluBsatz also in C-Dur); Violine, Viola und Continuo intonierten
im Chorton? (im Schluf3satz also in B-Dur); der Sopran (fiir dessen Ausfiih-
rung die Tonartnotation ohne Bedeutung war) diirfte aus der chortonig notier-
ten verschollenen Weimarer Stimme (E 1) gesungen worden sein. Fiir die
Gambe war nach der Stimme C 14 Kammertonstimmung anzunehmen.?*

Meine damals vorgelegte hypothetische Rekonstruktion der ,,Kothener Fas-
sung® wird insoweit auch heute noch Geltung beanspruchen diirfen. Ein-
zurdumen ist, da3 das Notenbild in NBA 1/20 die Stimmtonsituation nicht
realistisch widerspiegelt, da die Kantatensitze 6—8 nach Praxis der NBA in
tonartlich vereinheitlichter Partitur wiedergegeben sind (und zwar im Kam-

22 Teilabdruck (Satz 6-8) in NBA 1/20, S. 48-54; dazu im Krit. Bericht besonders
S.33f.,42 und 43 ff.

2 Im Continuo diirfte die heute nicht mehr erhaltene Weimarer Orgel-Stimme E 2 ver-
wendet worden sein, erginzt vielleicht durch eine der Weimarer Violone- bzw. Fa-
gottstimmen C 7, C 8. — Beim Continuo-System meiner Ausgabe (S.51) mag das
Fehlen eines Vorsatzes mit dem Beginn der Stimme in B-Dur (und entsprechenden
Vorsitzen bei Satz 6 und 7) irritieren (vgl. das Mifverstidndnis bei Schabalina, S. 34).
Da die Weimarer Orgelstimme nicht erhalten ist, wird sie in meiner Edition durch
die offenbar auf sie zuriickgehende Transpositionskopie C 10 vertreten. Diese ist
allerdings kammertdnig in C-Dur, also bereits wie in NBA wiedergegeben, notiert,
deshalb bleibt das System nach den Editionsrichtlinien der NBA ohne Vorsatz.

In Quelle B hat Bach den Part chortonig notiert, moglicherweise nur, um sich die
kompositorische Umgestaltung des Streicherstimmenkomplexes zu erleichtern. —
Da die Gambe nicht zum Standardinstrumentarium der Kirchenmusik gehorte, gab
es fiir sie wohl keine normative Stimmtonpraxis und Bach richtete sich fallweise
nach Spieler und Instrument. — Schabalina nimmt ohne Begriindung an, daf} der
Gambenpart zuerst fiir Violoncello bestimmt war (S. 34).

24
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merton). Eigentlich miiiten in Satz 6—8 Sopran und Continuo, in Satz 7
Sopran, Violine I, II, Viola und Continuo (mit Ausnahme der Gambe) und in
Satz 8 alle Stimmen aufler denen der Oboe und der Gambe eine grof3e Sekunde
tiefer, also im Chorton, notiert sein.

Das entscheidende Indiz dafiir, dal Bach bei dieser ,,Kothener Fassung® fiir
die Singstimme, die Violinen, die Viola und den Continuo (bei Satz 7 die
Gambe ausgenommen) mit der Ausfiihrung im Chorton rechnete, ist — neben
der Notation dieser Stimmen in der Partiturskizze fiir den Schlufisatz — die
chortonige Notation der autographen Einzelstimmen von Violine und Viola
zur Neufassung des Schlufsatzes (C 12, 13). Dieses Notationsmerkmal ndm-
lich bedeutet, daf3 die Auffiihrung in einer Kirche unter Mitwirkung der Orgel
erfolgte, die wie iiblich im Chorton gestimmt war. Was aber die vorangehen-
den Sitze betrifft, so konnen hier Violinen und Viola schlechterdings nicht
anders gestimmt gewesen sein als im Schluflsatz. Ebenso ist fiir eventuell im
Orgel-Continuo aufler der Gambe mitgehende Melodieinstrumente, also etwa
Violoncello, Violone oder Fagott, Chortonstimmung anzunehmen.

Ein damals schon von mir vermerktes Defizit der in NBA 1/20 vorgelegten
Losung besteht darin, dal die Rolle der beiden kammertonigen Continuo-
Stimmen C 10 und C 11 ungeklirt bleibt.® Beide Stimmen sind beziffert
(C 11 allerdings nur bis Satz 7), waren also fiir Akkordinstrumente gedacht;
der kammertonigen Notation wegen waren sie als Orgelstimmen ungeeignet,
vielmehr war C 10 vermutlich fiir Cembalo, C 11 aber — wie noch zu begriin-
den sein wird — fiir Laute bestimmt. Dafl aber Cembalo und Laute in der
,Kothener Fassung® zusitzlich zur Orgel als GeneralbaBinstrumente einge-
setzt waren, ist angesichts der sicherlich kleinen Gesamtbesetzung wohl aus-
zuschlieBen. Die Stimmen diirften also fiir eine andere Auffiihrung entstanden
sein.

& 3k ok

Wir kommen zuriick auf die Frage nach dem Ort der Sankt Petersburger
Stimme Violino I in der Auffiihrungs- und Fassungsgeschichte unserer Kan-
tate. Die Stimme weist zwei Merkmale auf, die Riickschliisse auf die Um-
stande der Auffithrung ermoglichen. Signifikant ist zum einen der Inhalt der
Stimme: Sie enthilt den Part der 1. Violine der Sitze 1, 3,4 und 7 sowie aufer-
dem, nun ebenfalls fiir Violine bestimmt, die Oboenpartien von Satz 2 und
Satz 8. Und signifikant ist die Tonart: Die Stimme ist in d-Moll, also im Kam-
merton, notiert.

Aus dem Inhalt der Stimme ergibt sich, daB} sie fiir eine Auffiihrung angefer-
tigt wurde, bei der keine Oboe zur Verfiigung stand und daher der Spieler der

2 NBA 1/20 Krit. Bericht, S. 42.
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1.Violine deren Part mitiibernehmen mufite. Die durchgehend kammertonige
Notation der Stimme aber zeigt, dal die Auffiihrung unter Stimmtonverhélt-
nissen stattfand, die von Bachs Weimarer Praxis abwichen. Das betraf den
gesamten Streicherpart: Denn wenn die 1. Violine im Kammerton spielte, muf3
dies auch fiir die 2. Violine und ebenso fiir die Viola gegolten haben; alles
andere war nach der Praxis der Zeit undenkbar. Es miissen also mindestens
zwei Stimmen in d-Moll, eine fiir die 2. Violine und eine fiir Viola, verloren
gegangen sein.
Eine offene Frage ist, welche Werkfassung jener Auffiihrung zugrunde lag.
Grundsitzlich ist denkbar, daf} dies eine modifizierte Form der Weimarer
Originalfassung der Kantate war. Die entsprechenden Weimarer Stimmen
hitten dann lediglich von c- nach d-Moll transponiert werden miissen. Aller-
dings wiren dann bei Satz 8 nunmehr drei Violinen oder aber zwei Violen
erforderlich geworden. Denn da die 1.Violine hier die Oboenstimme spielte,
hitte die 2. Violine den urspriinglichen Part der 1. Violine iibernehmen miissen,
und fiir den urspriinglich der 2.Violine zugewiesenen Part hitte man eine
3.Violine oder eine zusitzliche Viola gebraucht.?
Es ist aber auch moglich, daB3 Bach auf die ,,Kothener Fassung* zuriickgegrif-
fen hat — sofern diese schon vorlag (was ja keineswegs sicher ist) und fiir die
Auffilhrung ein Gambist zur Verfiigung stand. In dieser Fassung war im
Schluflsatz nur eine Violine erforderlich. Ihr Part konnte, wenn die 1. Violine
die Oboenstimme spielte, von der 2. Violine iibernommen werden. Aber auch
in diesem Fall hitten die zu der Sankt Petersburger Violinstimme hinzutreten-
den Violin- und Violastimmen fiir die ganze Kantate transponiert werden
miissen.
In jedem Falle deutet die d-Moll-Notation der Sankt Petersburger Violinstim-
me auf eine Auffiihrung, bei der die Streicher im Kammerton spielten, d.h.
entweder eine auferkirchliche Auffithrung (mithin ohne Orgel) oder eine Auf-
fiihrung in einer Kirche, bei der es bereits iiblich war, dafl die Streicher, wie
damals von Kuhnau in Leipzig eingefiihrt, im Kammerton intonierten.?” Die
erste Moglichkeit ist die weitaus wahrscheinlichere. Da bei einer auBerkirch-
lichen Auffiihrung das Cembalo an die Stelle der Orgel trat, lieBe sich so auch
die Anfertigung der kammertonigen bezifferten Continuo-Stimme C 10 er-
kldren. Vermutlich gab es also eine solche Auffiihrung im weltlichen Rahmen
einer Kammermusik mit Cembalo als Generalballinstrument und zusitzlich
mit Laute (C 11).

sk ook ok

2 Vielleicht wurde der Streicherpart auch provisorisch modifiziert, etwa indem die ori-
ginale Partie der 2. Violine mit leichten Umfangsretuschen fiir Bratsche und die ori-
ginale Bratschenpartie fiir Gambe eingerichtet wurde.

27 Wir tibergehen hier der Einfachheit halber den seltenen Sonderfall einer Orgel mit
einem kammertonigen ,,Musikgedackt“-Register.
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Zusammenfassend ist festzustellen, daf3 sich in den Kothener Quellen offenbar
zwei unterschiedliche Auffithrungen dokumentieren: eine Auffiihrung in einer
Kirche im zeitiiblichen Neben- und Miteinander von Chor- und Kammerton,
besetzt mit Oboe und obligater Gambe und verbunden mit der Neufassung des
SchluBsatzes (die ,,Kothener Fassung® von NBA 1/20); und eine ,,kammer-
musikalische® Darbietung in auBerkirchlichem Rahmen, bei der alle Instru-
mente im Kammerton spielten und nach Ausweis der Sankt Petersburger Vio-
linstimme die Oboe durch Violine ersetzt wurde. Ob dieser Auffiihrung die
Weimarer oder aber die ,,Kothener Fassung® mit obligater Gambe und dem
neugefaBiten SchluBsatz zugrunde lag, muf} offen bleiben. Ein Zusammenhang
der Sankt Petersburger Violinstimme mit den Kd&thener Continuo-Stimmen
C 10 und C 11 ist sehr wahrscheinlich. Die kammertonigen Stimmen fiir Vio-
line IT und Viola (und vielleicht eine weitere Violin- oder Violastimme), die fiir
diese Auffiihrung angefertigt worden sein diirften, sind als verschollen anzu-
sehen. Sollte sich eine dieser Stimmen wiederfinden, so diirfte aus ihr — anders
als aus der Sankt Petersburger Violinstimme — mit Sicherheit zu erkennen sein,
ob die Auffiihrung, fiir die sie angefertigt wurde, beim letzten Satz der ,,Kothe-
ner Fassung® oder aber dem Weimarer Original folgte.

% % %

Bei den Auffiihrungsumstinden, die sich in den Kothener Materialien spie-
geln, handelt es sich um Ausnahmesituationen, fiir die das Weimarer Auffiih-
rungsmaterial teilweise ersetzt oder erginzt werden mufite. Die Griinde dafiir
waren Umbesetzungen und wechselnde Stimmtonverhiltnisse. Die Merkmale
der Kothener Quellen deuten auf Darbietungen sowohl in der Kirche als auch
in auBerkirchlichem Rahmen.

Wo diese Auffiihrungen stattfanden, ist eine offene Frage. Immerhin 14t sich
vermuten, daf} sie nicht in Kothen erfolgten. Fiir die ,,kammermusikalische*
Fassung, bei der die Sankt Petersburger Violinstimme die Oboe ersetzte, ist
zwar Kothen als Ort einer Darbietung in privatem Rahmen nicht auszuschlie-
Ben. Daf} aber am Kothener Hof, der ja tiber entsprechende Musiker verfiigte,
eine Auffithrung in dieser eingeschrinkten Besetzung stattfand, ist unwahr-
scheinlich. Eher ist an eine auswirtige Auffithrung auf einer der Reisen Bachs
zu denken.

Zumindest fiir die ,,K&thener Fassung® mit Sologambe und dem verédnderten
SchluBsatz 146t sich die Vermutung einer auswirtigen Auffithrung indirekt
durch Quellenbefunde erhirten. Peter Wollny ist der Hinweis auf eine Beson-
derheit der Partiturskizze zum SchluBsatz zu verdanken, die, wie er plausibel
darlegt, darauf deutet, daf deren Aufzeichnung auf Reisen erfolgte.”® Fiir die

28 Johann Sebastian Bach, Beitrdge zur Generalbaf3- und Satzlehre, Kontrapunktstudien,
Skizzen und Entwiirfe, hrsg. von P. Wollny, NBA Supplement, Kassel 2011, S. 93.
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Umarbeitung hat Bach néimlich nicht auf seine Partitur zuriickgegriffen, son-
dern die Arie, soweit es die unveridndert zu iibernehmenden Partien von Oboe,
Sopran und Continuo betraf, aus den Weimarer Stimmen spartiert. Der merk-
wiirdige Sachverhalt 148t nur eine Erklidrung zu: Die Partitur stand Bach nicht
zur Verfiigung; sie war wohl zur Entlastung des Reisegepicks in Kothen zu-
riickgeblieben.

Aber noch mehr spricht fiir eine Reisesituation: Offenbar war auch das Papier
knapp; denn anders ist kaum zu erkldren, daB fiir die Niederschrift der Partitur-
skizze der freie Raum auf der Bratschenstimme C 6 herhalten muf3te. Und in
dieselbe Richtung deutet, da3 die neuen Stimmen zum SchluB3satz fiir Violine
und Viola, C 12 und C 13, je auf nur einem halben Blatt notiert wurden.

* ok ok

Die hier vorgetragenen Uberlegungen treffen sich mit denjenigen Schabalinas

in der Erkenntnis, daf} es sich bei den Kothener Quellen nicht um Dokumente

einer einzigen, sondern um solche von wenigstens zwei Auffiihrungen in
unterschiedlicher Fassung handelt. Dariiber hinaus bestehen in unserer Deu-
tung der Quellenbefunde allerdings betrdchtliche Unterschiede. Ich habe zur

Entlastung meines Textes darauf verzichtet, Schabalinas Argumentation im

einzelnen kritisch zu kommentieren. Den BeschluBl mogen jedoch drei kriti-

sche Anmerkungen bilden:

1. Schabalina ist der Ansicht, daf} die Neufassung des Schluflsatzes zunichst
fiir eine Einzeldarbietung dieser Arie und nicht fiir eine Auffilhrung der
vollstandigen Kantate gedacht gewesen sei.”® Zur Begriindung stellt sie im
Blick auf die von mir postulierte ,,Kothener Fassung* die rhetorische Frage,
wie es denn sein konne, da3 im Schluf3satz nur eine statt der bis dahin er-
forderlichen zwei Violinen beschiftigt sei: ,,Warum ,verstummt® pl6tzlich
eine dieser Violinen in der SchluBarie?* Doch die Auffiihrungsrealitit
der Bach-Zeit weicht von unserer heutigen Praxis oft entschieden ab: Wir
miissen uns nur vorstellen, dal Bachs Oboist auch Geiger war und aufer in
Satz 2, wo er Oboe spielte, bis Satz 7 in der 2. Violine eingesetzt war.?!' Fiir
Satz 8 wurde dann freilich eine kompositorische Reduktion des Streicher-
parts unabweisbar. — Denkbar ist aber auch eine andere Antwort: Nicht un-
bedingt brauchte eine der beiden Violinen im SchluBsatz zu ,,verstummen®,
vielleicht spielten sie beide ein und dieselbe Stimme unisono. Der Verzicht
auf selbstiindige Fiihrung der 2.Violine wire der Transparenz des Satzes

2 Schabalina (wie Fulinote 3), S. 32 ff.

30 Ebenda, S. 33, FuBnote 44.

31 Ahnlich wie der Musiker, der in der zweiten Weimarer Fassung aus der Stimme C 9
spielte und zwischen Violoncello und Oboe wechselte.
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zugutegekommen und hitte dazu beigetragen, dal die Gambe sich im
Gesamtklang besser behaupten konnte .’

. Ins Reich der Legende fiihrt Schabalinas These, dal Bach die Kantate,

beginnend mit dem Schlufsatz, fiir seine Gattin Anna Magdalena umge-
arbeitet und dabei eine einheitlich in d-Moll stehende Fassung geschaffen
habe, der sie die Sankt Petersburger Violinstimme zurechnet.”* Es ist in der
Tat gut moglich, dal Anna Magdalena Bach die Kantate gesungen hat, doch
fehlt dafiir jeder dokumentarische Anhaltspunkt. Der Vorstellung aber, daf§
der Wechsel von c-Moll nach d-Moll der Anpassung an ihre Stimmlage
(oder auch an die eines anderen Sdngers) gedient habe, liegt ein Millver-
stdndnis zugrunde. Denn die Transposition veridnderte nicht die reale Ton-
hohe: c-Moll im Chorton und d-Moll im Kammerton stimmten in der Ton-
hohe iiberein. Man wird also gut daran tun, in den Schwankungen der
Tonartnotation nicht mehr zu sehen als Maflnahmen der Anpassung an
wechselnde Auffiihrungssituationen mit unterschiedlichen Stimmtonprak-
tiken.

. Nicht zuzustimmen ist Schabalina denn auch, wenn sie der von ihr ange-

nommenen d-Moll-Fassung zugutehilt, hier gebe es — anders als in der von
mir postulierten ,,Kothener Fassung® — ,,keinen Widerspruch mit den Ton-
arten der auf uns gekommenen Kothener Quellen*3*: Tonartliche Einheit-
lichkeit des Auffiihrungsmaterials einer Kantate ist fiir Bach kein Wert an
sich und kein erstrebenswertes Ziel. Nahezu alle Auffiihrungsmaterialien
Bachscher und anderer zeitgendssischer Kirchenkantaten weisen den ver-
meintlichen Widerspruch zwischen Chor- und Kammertonnotation auf.
Auch bleibt zu bedenken, dal} fiir den Sopranpart der besagten d-Moll-
Fassung doch aller Wahrscheinlichkeit nach in der Kéthener Zeit wie noch
in Leipzig die Weimarer c-Moll-Stimme weiterverwendet worden ist.

Unklar bleibt, welche Rolle dem Gambisten in den Sétzen 1-5 zukam, die in seiner

Stimme nicht enthalten sind. Es liegt nahe anzunehmen, daf} er hier den Continuopart
mitspielte. Allerdings hitte er dazu eine kammertonig notierte Stimme benétigt. Im
Weimarer Material ist keine solche Stimme vorhanden, und ob die Stimmen C 10
und C 11 (aus denen er hitte mitspielen konnen) in diesem Stadium schon existier-
ten, ist unsicher. Am wahrscheinlichsten ist wohl, daf} eine kammertonig notierte
Continuo-Stimme mit den Sétzen 1-5 vorhanden war und spéter verloren gegangen
ist.

Schabalina (wie Fufinote 3), S. 34.

Ebenda, S. 35.
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III. Zur Kdthener Continuo-Stimme C 11

Die Stimmen der Kothener Quellengruppe sind mit Ausnahme der Con-
tinuo-Dublette C 11 von Bach selbst geschrieben. Schreiber von C 11 ist der
namentlich nicht bekannte Kothener Kopist K 1.3 Die Stimme ist nach der
autographen Continuo-Stimme C 10 kopiert. Wie diese ist sie kammertonig
notiert und beziffert, allerdings fehlt die Bezifferung beim letzten Satz. Die
Stimme enthilt einige wenige Abweichungen, die offensichtlich auf Absicht
beruhen. Es sind durchweg Oktavversetzungen einzelner Noten, teils in die
obere, teils in die untere Oktave, die der Kopist unmittelbar beim Schreiben
der Stimme — also nicht durch nachtrigliche Korrektur — vorgenommen hat.
Im einzelnen handelt es sich um folgende Sonderlesarten: Satz 1, Schlunote d
statt D; Satz 3, T. 8=9, d e statt D E; Satz 8, T. 22, 8. Note ¢ statt E; ferner in
umgekehrter Richtung oktaviert: Satz 7, Schlufinote ¢ statt ¢’.

Wie schon im Kritischen Bericht NBA 1/20 vermerkt, kann es sich nicht um
umfangsbedingte Stimmknickungen handeln, denn der notierte Umfang der
Stimme ist C—e, und alle von Anderungen betroffenen Noten liegen innerhalb
dieses Ambitus. Auch sind die fraglichen Tone keineswegs konsequent ver-
mieden. Sinn und Zweck der Abweichungen konnte ich seinerzeit nicht kli-
ren. So mufite ich mich auf die Feststellung beschrianken, dal die ,,auf den
ersten Blick willkiirlich scheinenden Oktavversetzungen [...] vermutlich den
Schliissel zum Problem der Bestimmung des zweiten Continuo-Parts* dar-
stellen.*

Hier zeichnet sich nun eine Losung ab: Sinnvoll erscheinen die Oktavverset-
zungen, wenn man annimmt, daf} die Stimme fiir Laute gedacht war. Da die
Anderungen vom Schreiber ad hoc vorgenommen wurden, mufl man weiter
annehmen, daf dieser selbst Lautenist war und die Stimme beim Kopieren
gleich fiir sein Instrument einrichtete. Die Griinde fiir die Anderungen liegen
auf der Hand: Die Hochoktavierung bei der Schlufinote von Satz 1 (d statt D)
und in T. 8—9 von Satz 3 (d e statt D FE) diirfte darauf beruhen, daf sich bei der
damaligen d-Moll-Stimmung der Laute der erforderliche D-Dur- bzw. d-Moll-
Akkord am giinstigsten vom kleinen d aus aufbauen lie. Die Tiefoktavie-
rung der SchluBnote von Satz 7 (c statt ¢’) hat offenbar den Zweck, Platz zu
schaffen fiir einen Generalbalakkord in lautengemifer Lage (also in der
kleinen und in der eingestrichenen Oktave etwa bis e’ oder g’). An den drei
genannten Stellen diirfte somit etwa an folgende Ausfiihrung gedacht gewesen
sein:

35 NBA IX/3, Nr. 25.
% Schabalina (wie FuBnote 3), S. 34.
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Notenbeispiel 2

a) Satz 1, T. 21f.

Violini
e Viola

Soprano

Liuto
(Continuo, C 11)

Cembalo (etc.)
(Continuo, C 10)

b) Satz 3, T. 8ff.

Violini
e Viola

Soprano

Liuto
(Continuo, C 11)

Cembalo (etc.)
(Continuo, C 10)

c) Satz 7, T. 10f.

Violini
e Viola

Soprano

Liuto
(Continuo, C 11)

Cembalo (etc.)
(Continuo, C 10)

Klaus Hofmann
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Die Hochoktavierung der 8. Note in T. 22 des letzten Satzes (e statt E) diirfte
am ehesten mit der nach der Tiefe hin abnehmenden Treffsicherheit des
Daumens zumal in raschem Tempo wie auch mit dem unter Umsténden storen-
den Nachklingen der ungeddmpften und relativ lautstarken ,,Contrabbassi*
zusammenhédngen (zumal der Continuo hier in eine Pause hinein nachschligt).
Erwigungen zu Treffsicherheit und Lautstdrke konnten im iibrigen auch bei
den Hochoktavierungen in Satz 1 und Satz 3 eine Rolle gespielt haben.
Auffillig ist, daB drei der vier Anderungen der Oktavlage an prominenten
Stellen stehen: Bei Satz 1 und Satz 7 ist der SchluBBakkord betroffen, bei Satz 3
das musikalisch herausgehobene Zitat des Bibelworts ,,Gott sei mir Siinder
gnidig®. So konnte man glauben, daf} der Schreiber und Spieler der Stimme
die Kantate bereits kannte, als er die Stimme anfertigte. Hatte er womdoglich
seinen Part schon nach der Cembalostimme C 10 mitgespielt und zog beim
Ausschreiben seiner eigenen Stimme Konsequenzen aus seinen Erfahrun-
gen?

Daf sich in den insgesamt nur vier Oktavinderungen das ganze Ausmaf} der
lautenistischen Abweichungen gegeniiber dem notierten Continuopart wider-
spiegelt, wird man nicht annehmen diirfen. Vieles wird Sache der Improvi-
sation gewesen sein. Aber vielleicht handelt es sich bei den notierten Ande-
rungen um diejenigen, die dem Schreiber und Spieler am wichtigsten waren.
Auch das Fehlen der Bezifferung beim letzten Satz kdnnte in der Bestimmung
des Parts fiir Laute begriindet sein. Der Schreiber konnte in der Einsicht auf die
Bezifferung verzichtet haben, dafl angesichts des schnellen Tempos akkordi-
sches Spiel nur in duflerst rudimentidrer Form in Frage kam, beschrinkt etwa
hauptsédchlich auf Akkorde zu BaB-Fortschreitungen in punktierten Viertel-
noten und auf markanten Taktschwerpunkten, fiir die ein erfahrener Musiker
der Bezifferung kaum bedurfte.?’

3 Fiir die Beratung in lautenistischen Fragen sei Harry Hoffmann (Bremen) freund-
schaftlich gedankt. — Eine neue Ausgabe der Kantate lege ich im Carus-Verlag Stutt-
gart vor.



