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Eine neue Textquelle zu sieben Kantaten Johann Sebastian Bachs
und achtzehn Kantaten Johann Ludwig Bachs

/

v \
Von Walter Blankenburg (Schliichtern)

Entsprechend der neuen Chronologie der Leipziger Vokalwerke hat Johann
Sebastian Bach! im Jahre 1726 zwischen Marid Reinigung (2. Februar) und
dem 14.Sonntag nach Trinitatis (15.September) achtzehn Kantaten seines
Meininger Vetters Johann Ludwig Bach! (1677-1731) sowie sieben eigene
Werke — BWV 17, 39, 43, 45, 88, 102 und 187 — aufgefiihre, simtlich Kom-
positionen, die nach dem gleichen Aufbauplan gearbeitet sind. Bis zum
Sonntag Kantate hat er damals, mit Ausnahme der Sonntage von Invokavit
bis Palmarum (neben dem 2. bis 4.Advent tempus clausum in Leipzig),
zunichst Sonntag fir Sonntag dreizehn Kantaten seines Vetters dargeboten,
darunter ,,Denn du wirst meine Seele nicht in der Holle lassen* (BWV 15)
am ersten Ostertag. Fiir den Sonntag Rogate ist keine Auffiihrung nach-
gewiesen, und am Himmelfahrtsfest schlof sich mit BWV 43 sein erstes
cigenes Werk der besagten Gruppe an. Danach sind fiir Exaudi, die drei
Pfingsttage und das Trinitatisfest sowie far den 2. bis 4., den 9. und 12.Sonn-
tag nach Trinitatis wiederum keine Auffiihrungen nachweisbar; im ubrigen
aber wechselten vom 1. bis 14.Sonntag nach Trinitatis einschlieBlich des
Johannistages (24. Juni) und von Marii Heimsuchung (2. Juli) unregelmialig
sechs Kantaten von JSB und finf von JLB miteinander ab.2 Moglicherweise
waren auch die bezeichneten Liicken, ganz oder teilweise, mit Werken
beider Komponisten besetzt.

Der Zusammenhang beider Kantatengruppen ist seit langem erkannt
worden. Dabei hat sich immer wieder die Frage nach der bisher nicht
nachgewiesenen Herkunft der Texte gestellt. Stammen sie aus ein€t gemein-
samen Quelle oder sind sie verschiedener Herkunft? Wenn verschiedene
Herkunft vorliegt, sollte dann nicht Bach sein eigener Librettist gewesen
sein? Daf es nicht abwegig ist, Textdichter und Komponist bei Kantaten
jener Zeit in einer Person zu vermuten, zeigt das Beispiel Gottfried Heinrich
Stolzels — seine Amtszeit als Gothaer Hofkapellmeister von 1719 bis 1749

1 Im folgenden werden die Abkiirzungen JSB und JLB verwendet.

2 Vgl. Diirr Chr. Zwischen den beiden Auflagen von Diirr Chr erschien W.H. Scheides
Abhandlung Jobann Sebastian Bachs Sammlung von Kantaten seines Vetters Jobann Ludwig
Bach, B] 1959, 1961 und 1962. Das wichtigste Ergebnis des ersten Teils war die Identifi-
zierung von BWV 15 ,,Denn du wirst meine Seele nicht in der Hélle lassen’* (im Text-
druck von 1726: ,,Der Herr witd meine Seele nicht in der Holle lassen®), der vermeint-
lich frithesten Kantate von JSB, als Komposition von JLB. Die von H. Engel geduber-
ten Bedenken gegen diese Zuschreibung (Musik in Thiringén, Koln — Graz 1966, S. 65)
erweisen sich als nicht stichhaltig.



8 Walter Blankenburg

deckt sich nahezu mit Bachs Leipziger Jahren —, der nachweislich einen
betrichtlichen Teil der Dichtungen seiner Kantaten selbst geschaffen hat.3
Dennoch ist von einer allzu schnellen Annahme in dieser Richtung ebenso
zu warnen wie allerdings auch vor dem Gedanken, dafy als Textschopfer
nur jemand von den bekannten Dichtern der Bach-Kantaten, also Salomo
Franck, Mariane von Ziegler oder Christian Friedrich Henrici, in Frage
kommen.4

Zweifellos kann die Frage von J.S.Bachs Anteil an den Texten seiner
Kantaten nicht eher beantwortet werden, als bis der Gesamtbereich der —
vor allem mitteldeutschen — Kantatendichtungen wenigstens annihernd
erfat ist. In Anbetracht der ungeheuren Menge von Kantaten, die im
thiiringisch-sichsischen Gebiet etwa zwischen 1700 und 1770 geschaffen
worden sind, und des insgesamt doch wenigen Erhaltenen kommt hier
gedruckten Textbtichern um so grofere Bedeutuno zu. Sie vermitteln ja
mcht nur eine Vorstellung von der Menge der gepﬂegten Kantatentypen,
sondern riicken auch die betreffenden Dichtungen, nicht zuletzt die dcs
Kantatenwerkes von JSB, in einen grofleren geschichtlichen Zusammen-
hang.

Welche Uberraschungen es hier geben kann, zeigte vor wenigen Jahren
Elisabeth Noack mit der Ermittlung von zehn von JSB komponierten
Kantatentexten in einem gedruckten Darmstadter Textjahrgang von Georg
Christian Lehms.? Eine méglichst vollstindige Erfassung der uberheferten
Textbiicher ist daher eine dringende wissenschaftliche Aufgabe, die zwar
schwerlich von einem Forscher allein bewiltigt werden kann, aber keines-

8 Vgl. F.Hennenberg, Das Kantatenschaffen von Gottfried Heinrich Stilzel, Dissertation
(masch.-schr.), Leipzig 1965, Teildruck Leipzig 1976 (Beitrige zur musikwissenschaft-
lichen Forschung in der DDR. 8.)

4 Im BJ 1961 (S.19, Fuinote 33) hat Scheide die Meinungen der wichtigsten Forscher
seit Spitta zusammengestellt. Danach sehen F.Smend, L. Tagliavini und W.Neumann
die Texte der sieben JSB-Kantaten in irgendeiner Verbindung mit M.v. Ziegler, wih-
rend Scheide selbst offensichtlich mehr JSB als Librettisten zuneigt. Zu den spiter
geduflerten Ansichten von Zander und Streck vgl. weiter unten. Wenn freilich Walter
F.Hindermann — offenbar ohne deren Kenntnis — in einem Artikel der Neuen Ziircher
Zeitung Werkbezichungen innerbalb der Bach-Familie. Kantaten Jobann Sebastians im Spicgel
der Kompositionen Jobann Ludwigs (Ausgabe vom 24./25. Juli 1976, S. 39f.) von der un-
zutreffend verallgemeinernden ,, Annahme der meisten Forscher** spricht, ,,dall Sebastian
fur diese seine sieben Werke den Text selbst gedichtet hat* und sogar auf Grund einer
Gegentiberstellung zweier Texte behauptet, ,,Sebastian war es gegeben, noch deutlicher
die inneren Beziechungen der Kantatendichtung zum jeweiligen Textwort offenkundig
zu machen, als es die Textvorlegen tun, die Ludwig zur Hand hatte*, so kann dies nur
Verwirrung stiften.

5 Vgl. E.Noack, Georg Christian Lebms, ein Textdichter Jobann Sebastian Bachs, B] 1970,
S.7-18.
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wegs aussichtslos ist.% So ist es mir gelungen, die Texte der eingangs ge-
nannten siecben Kantaten von JSB sowie der achtzehn Kantaten von JLB
(einschlieBlich BWV 15) in einer einzigen Quelle zu entdecken, womit sie
sich samtlich als das Werk eines und desselben Autors erweisen. Den Titel
des Textbuches? zeigt die Abbildung auf S. 1o.

Der kleine Band hat das iibliche Textbuchformat 10 X 17 cm, wie es bei
cigens fiir das Nachlesen im Gottesdienst hergestellten Drucken die Regel
war, und enthile keinerlei Angaben iiber den Dichter oder Komponisten
sowie auch kein Vorwort (etwa des zustindigen Hofpredigers), aus dem
irgendwelche Schliisse zu ziehen wiren. Wichtig ist der Vermerk aufs nene
anfgelegt 1726. Es handelt sich also um einen Zweitdruck, an den sich die
Fragen nach Ort und Zeit des Erstdrucks kntipfen. Ist auch die erste Auf-
lage fiir die Rudolstidter Hofkapelle bestimmt gewesen und wann ist sie
erschienen? Oder ist vielleicht Meiningen der Ursprungsort der Dichtun-
gen? Dab die Texte, moglicherweise aber auch die Musik ganzer Kantaten-
jahrginge von einer Stadt zu einer anderen wandern konnten, zeigt in etwas
spaterer Zeit der Druck Texte | gur | Music, | welche in der | SchlofS-Kirche |
zur heiligen Dreyfaltigkeit | im Jabr 1769 | aufgefiibrt wird. | Auf Kosten des
Hof-Kirch-Kasten. | Meiningen, | gedruckt bey F.C.Hartmann, F.S. Hofbuchd.
Die darin enthaltenen Texte sind nichts anderes als die ersten Teile des
Rudolstidter Jahrgangs Kastliche Lob- und Danck-Opfer von 1751, der aus-
schlieBlich zweiteilige Kantaten enthilt.® In Meiningen lebten damals noch
die beiden Sohne von JLB, Samuel Anton und Gottlieb Friedrich, zwar
nicht in musikalischen, sondern in verschiedenen anderen Hofamtern; nur
voriibergehend waren sie, vor allem Gottlieb Friedrich, als Hoforganisten
titig. Weit mehr bekannt wurden beide als hervorragende Vertreter der
Bachschen Malerdynastie in Meiningen, die mit Johann Ludwig, der sich
auch schon als Maler betitigte, begonnen hatte.? Es stellt sich Fiir uns hier

& Das laBt sich aus eigener Erfahrung bei kleinen Ansitzen sagen. Deren Ergebnisse
liegen vor in meinen zwei folgenden Arbeiten: Die Auffiibrungen von Passionen und
Passionskantaten in der SchiofSkirche anf dem Friedenstein 3u Gotba 3wischen 1699 und 1770, in:
Festschrift Friedrich Blume zum 70. Geburtstag, Kassel 1963, S. 50-59, sowie New auf-
getauchte Textbiicher von Rudolstidter Kantaten-Jabrgangen aus der ersten Halfte des 18. Jabr-
bunderts, in: Report of the Eleventh Congress Copenhagen 1972 (International Musico-
logical Society), ed. by H.Glahn, S. Serensen and P.Ryom, Vol. I, S.271-277.
Nur erwihnt sei, dal} eine Bestandsaufnahme von Textbiichern auch fiir die Kenntnis
der Geschichte des Oratoriums, insonderheit der Passion, unerlaBlich ist. Hennenbergs
Stolzel-Forschungen beruhen teilweise auf der Auswertung von Textbiichern; vgl.
Fulnote 3.

7 Ein Exemplar in meinem Besitz, ein weiteres in der Forschungsbibliothek Gotha.

8 Beide Textbiicher in meiner Sammlung; vollstindiger Titel des zuletzr genannten in
dem in FuBnote 6 zitierten Kopenhagener KongreBieferat, S. 275£.

8 Vel. K.Geiringer, Die Musikerfamilie Bach, Minchen 1958, S. 491ff., sowie Pusch,
Meiningen und die Meininger Bachschen Nebenlinien, in: Das Thiiringer Fihnlein, 4, 1935,
S. 224-228.
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Eine neue Textquelle II

die Frage, ob etwa zwischen Meiningen und Rudolstadt tber Jahrzehnte
hinweg besondere Verbindungen bestanden haben. Sind die zweimal in
Meiningen auftauchenden, jedoch in Rudolstadt gedruckten Kantatentexte
hier oder in Meiningen entstanden? Ein weiteres Problem ergibt sich aus
der Feststellung, da die Kantaten von JLB von der Textvorlage stirker
abweichen als die von JSB.1? Fufit etwa JLB auf dem Erstdruck, mit dem
die Wiederauflage vielleicht nicht vollig identisch ist? Ein Meininger Text-
druck aus der Zeit um 1713 soll 1719 bereits in dritter Auflage erschienen
sein;1! diese Drucke sind jedoch nur nachrichtlich bekannt und auch nach
jingsten Nachforschungen bisher nicht wieder aufgetaucht. Stehen diese
Drucke mit dem Rudolstidter Jahrgang von 1726 in irgendeinem Zusam-
menhang ? Wo sind Anderungen vorgenommen worden, in Meiningen oder
Rudolstadt? Ist es vielleicht JLB selbst gewesen, der bereits zwischen 1710
und 1720 in Meiningen Kantaten komponiert hat, war er doch seit 1711 dort
Hofkapellmeister ? Oder hilft uns folgende Nachricht!? aus dem 8.Band von
J.H. Zedlers Universal-Lexicon (1734) uber den 1724 verstorbenen Herzog
Ernst Ludwig von Meiningen weiter: . . . Auch siebet man von seiner Hand in
der Fiirstl. Bibliothec . . . 2 villige Jabr-Ginge Kirchen-Music welche auch in der
SchiofR-Kirche xu Meiningen ist musiciret worden(Sp. 1734£.)? Besagt diese Notiz,
daf Text und Musik oder nur eines von beiden auf den Herzog zuriickgeht?
Endlich darf auch nicht ausgeschlossen werden, daf hier ein dritter Ort im
Spiel gewesen ist. Alle diese Fragen sind vorerst nicht zu beantworten.
JLB blieb bis zu seinem Tod im Jahre 1731 Meininger Hoftkapellmeister;
der Druck der verschollenen Textbiicher fillt also in seine Amtszeit, die fir
die Hofkapelle sicherlich eine gewisse Bliitezeit gewesen ist. Das gleiche gilt
aber mehr noch fiir Rudolstadt. Hier wirkte ruhmreich bis zu seinem Tode
im Jahre 1714 Philipp Heinrich Erlebach, unter dessen Nachfolger, dem
nicht als Komponist hervorgetretenen Conrad Heinrich Lyra, nachweislich
seine Werke weiter aufgefithrt worden sind.13 Bereits 1722 folgte auf Lyra
der hochbefihigte Johann Graf (Graff), dessen Kantaten gleich zahlreichen
Werken von Erlebach infolge des Rudolstadter Schlofibrandes von 1735
leider nicht erhalten sind. Graf wird es gewesen sein, der den Rudolstadter
Textjahrgang von 1726 musikalisch bearbeitet hat. Gegen die Annahme,
daB in Rudolstadt wie in Leipzig die Vertonungen von JLB aufgefihrt
worden sind, sprechen die Abweichungen zwischen Textbuch und musika-
lischen Quellen; auch wissen wir nicht, ob JLB den vollstindigen Text-
jahrgang komponiert hat, was wir fiir Rudolstadt — mit ciner nachstchend
charakterisierten Einschrinkung — auf Grund des Textbuchtitels annehmen
dirfen.

10 Zu Einzelheiten vgl. weiter unten.

11 BJ 1961, S.7£.

12 Djese Notiz verdanke ich H.-J.Schulze, Leipzig.

13 Vgl. S. 273 in dem in FuBnote 6 zitierten Kopenhagener KongreBreferat sowie P. Giilke,
Musik und Musiker in Rudolstadt, Rudolstadt 1963.
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Ehe auf alle diese Fragen weiter eingegangen werden kann, sei das Rudol-
stidter Textbuch von 1726 niher beschrieben. Der Jahrgang umfafit simt-
liche Sonn- und Festtage einschlieflich der vier Adventsonntage und der
Fastenzeit von Invokavit bis Palmarum, ferner je einen Sonntag nach Weih-
nachten und nach Neujahr, finf Sonntage nach Epiphanias und siebenund-
zwanzig nach Trinitatis, die drei grofien Feste mit je drei Feiertagen, schlief’-
lich den Johannis- und den Michaelistag und von den Marienfesten Marii
Reinigung, Maria Verkiindigung und Marii Heimsuchung. Es fehlen Kan-
taten fir Griindonnerstag und Karfreitag, fraglos weil in Rudolstadt an
diesen Tagen, wenn nicht gar die ganze Karwoche tber, Passionen bzw.
Passionskantaten! gesungen wurden. Auch fiir das Reformationsfest, das in
jener Zeit nur in Kursachsen begangen wurde, gibt es keine Kantate. Ins-
gesamt enthilt der Jahrgang einundsiebzig Kantatentexte ; aus der Uberzahl
berticksichtigter Sonntage geht hervor — wie bei gedruckten Textjahr-
gingen oft zu beobachten —, dafl} die inhaltliche Zusammenstellung nicht
an ein bestimmtes Jahr gebunden sein sollte.’® Einen Fingerzeig hinsichtlich
der eigentlichen Bestimmung des Jahrgangs gibt allerdings die Einordnung
feststehender Tage in das bewegliche Kirchenjahr. Hierin stimmt die An-
ordnung des Druckes mit den Terminen des Jahres 1726 tiberein: Marii
Reinigung (2. Mirz) lag damals zwischen dem 3. und dem 4.Sonntag nach
Epiphanias, der Johannistag zwischen dem 1. und 2. und Marii Heim-
suchung zwischen dem 2. und 3.Sonntag nach Trinitatis. Dagegen gab es
1726 keinen Sonntag nach Neujahr und nur dreiundzwanzig Sonntage nach
Trinitatis.1® Wenn aber dessen ungeachtet das Textbuch offenbar eigens fiir
das Kirchenjahr 1725 /26 eingerichtet worden ist, dann ergibt sich wiederum
die Frage nach der inhaltlichen Gestaltung des Erstdrucks.

Zum Kantatentypus des Textbuches

Simtliche Stiicke sind mit nur wenigen Ausnahmen nach folgendem Schema
aufgebaut:
Alttestamentliches Dictum — Rezitativ — Arie — Neutestamentliches Dic-
tum — Arie — Rezitativ (und Chor) — Choral.
Eine Zweiteiligkeit, wie sie vierzehn der achtzehn Kantaten von JLB und
simtliche sieben von JSB aufweisen, ist nirgends angegeben. Einen Chor im
Anschlufl an das zweite Rezitativ haben die Kantaten nur bis zum Sonntag
1 Von 1707 existiert ein Rudolstidter Textbuch mit einer Passion . . . aus den 4 Evangelisten
susammengetragen | in V1. Actus abgetheilet | und mit fiiglichen Arien und Liedern | hie und da
untermenget | Wie solche | In der Hoch-Grafl. Schwartb. | Hof-Capelle 3u Rudolstadt | Die
beil. Marter-Wache durch | von Tage zu Tage | pflegt musiciret gu werden. Vgl. MGG X,
Sp. 921, sowie den in Fufinote 6 erwihnten Aufsatz in der Blume-Festschrift, S. 54.
15 Ein 27. Sonntag nach Trinitatis kam nach 1704 erst wieder 1731 vor.
16 Vgl. Diirr Chr, S. 85ff.
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Kantate, wobei dessen Text hiufig nichts anderes als der Abschlufs der
madrigalischen Dichtung des Rezitativs ist. Bei den Kantaten vom 3. Weih-
nachtstag, von Estomihi, dem 2.Ostertag und Kantate ist der Text des
Chores eine vierzeilige Alexandrinerstrophe, bei denen vom Sonntag nach
Weihnachten und vom Sonntag nach Neujahr, beim 3.Sonntag nach Epi-
phanias, Marid Verkiindigung, Litare, Palmarum und Quasimodogeniti ein
zweizeiliger Alexandriner. Ohne Chor an der betreffenden Stelle sind die
Kantaten zum 2. Weihnachtstag, zu Invokavit, dem 3.Ostertag und Jubi-
late. Von diesem Grundtypus weichen im gesamten Jahrgang lediglich fiinf
Kantaten ab, die Scheide als ,lange Form® im Unterschied zur kurzen
Hauptform bezeichnet hat, und zwar die zu den ersten Feiertagen der drei
grofien Feste, auflerdem die zum 4. Sonntag nach Epiphanias und zu Him-
melfahrt. Es handelt sich also um Festtagskantaten, wobei lediglich der An-
laB fiir die Verwendung der langen Form am 4. Sonntag nach Epiphanias
nicht bekannt ist (er kdnnte etwa ein fiirstlicher Geburtstag gewesen sein).
Bei dieser Form folgen nach dem neutestamentlichen Dictum jeweils im
Wechsel entweder noch zwei Rezitative oder zwei Arien oder je zwei von
beiden; bei der Himmelfahrtskantate (= BWYV 43) sind es sogar je drei.
Einen Chorus an vorletzter Stelle gibt es in dieser letzteren Kantate wie in
derjenigen zum 1.Pfingsttag — nach dem vorher Gesagten folgerichtig —
nicht. Mit Ausnahme der Kantate zum 1. Weihnachtstag entsteht bei den
tibrigen vier der langen Form die Erweiterung durch den Einbau eines
mehrstrophigen Gedichtes, dessen Linge und Form nicht einheitlich ist.
Bei den Kantaten vom 4.Sonntag nach Epiphanias und von Himmelfahrt
umfaft dieses sechs, bei der zum 1. Ostertag sieben und der zum 1. Pfingsttag
sogar acht Strophen. Deren Aufteilung sowie die angewandten Strophen-
formen zeigt folgende Ubersicht:

4.Sonntag nach Epiphanias:
Strophenaufteilung: 1.Rez. 2 — 1.Arie 1 — 2. Rez. 2 — Chorus 1
siebenzeilige, trochiische Strophen
Silbenzahlen: 7—-8—-7-8—-6—-8—12
Reimschema: a— b —a—b — ¢ — ¢ — ¢ (Dreireim)

1.Ostertag (BWV 15):
1.Arie 1 — Rez.3 — 2. Arie 1 — Chorus 2
funfzeilige, daktylische Strophen mit je 11 Silben
Reimschema:a—-a-b-b-b

Himmelfahrt (BWV 43):
r.Arie 1 — 1.Rez. 1 — 2. Arie 1 — 2. Rez.1 — 3. Arie 1 — 3. Rez. 1
sechszeilige, jambische Strophen
Silbenzahlen: 6 — 7 -6 —7—6 — 12
Reimschema:a-b-a-b-c-c
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1. Pfingsttag:
1.Arie 1 — 1.Rez. 4 ~ 2. Arie 1 — 2.Rez. 2
sechszeilige, trochiische Strophen
Silbenzahlen: 8 — 7-8—-7 -8 -8
Reimschema:a—-b-a-b-c-c

Man erkennt an dieser Ubersicht, daf} der Dichter keinem Schematismus
huldigt und bei den eingebauten Gedichten Vielfiltigkeit walten lifit. Die
Besonderheit der langen Kantate vom 1. Weihnachtstag besteht darin, dafl
in dem zweiten madrigalischen Text eine Arie eingeschoben ist. Eine Be-
setzung ist bei keinem einzigen Dictum und auch bei keinem SchluBchoral
angegeben. Kann man fir den letzteren chorische Besetzung annehmen,
wobei vielleicht auch die Gemeinde mitsang (die Texte sind in der Regel
nicht ausgedruckt, sondern es sind zumeist nur die Anfinge der betreffenden
Lieder und Strophen, freilich ohne Gesangbuchnummern, angegeben), so
ist diese Frage fur die Dicta offen. Da eine chorische Besctzung bei zwei
Dicta in jeder Kantate, wohinzu in der ersten Hilfte des Jahrgangs noch
der Chor vor dem Schlufichoral kommit, sicherlich auch die Leistungsfihig-
keit einer bluhenden Hofkapelle iiberstiegen hitte, mufl man sich bei den
Dicta, vor allem bei den neutestamentlichen, weithin Rezitative, moglicher-
weise mit Accompagnato, oder Ariosi vorstellen. Indirekt kann man diese
Annahme durch die Besetzungen in den betreffenden Kantaten von JLB und
JSB bestitigt sehen.

Bemerkenswert sind bei beiden die Abweichungen von dem Textbuch.

Die gekennzeichnete Zweiteiligkeit wurde bereits erwihnt (S. 12). Ob
eine solche in Rudolstadt tatsichlich nicht praktiziert oder lediglich im Text-
buch nicht angegeben wurde, lifit sich nicht sagen; man méchte jedoch in
Anbetracht mehrerer spiterer Rudolstidter Textjahrginge wie etwa von
1730, 1738, 1744 und 1751, deren Kantaten durchweg zweiteilig sind, eher
letzteres annehmen. Bei zehn der vierzehn zweiteiligen Kantaten von JLB
beginnt der zweite Teil erst nach dem neutestamentlichen Dictum und nur
vier mit diesem. Bei JSB ist das letztere die Regel: Ausnahmen sind BWV 43
— hier legt die lange Form cinen spiteren Einschnitt nahe — und BWV 102,
wo der Grund nicht ersichtlich ist. Bei den fiinf anderen ergibt sich jedoch
eine tberaus sinnvolle symmetrische Form mit dem neutestamentlichen
Dictum an der zentralen Stelle.1?

Neutestamentliches Dictum

Arie Arie
Rezitativ Rezitativ
Alttestamentliches Dictum Choral

Waihrend bei den Kantaten von JSB in Ubereinstimmung mit dem Text-
buch in keinem Falle an vorletzter Stelle ein Chorus steht, erscheint er bei

17 Bereits hervorgehoben von Scheide, BJ 1961, S. 17f.
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JLB dementgegen in den Kantaten vom Johannistag, von Marid Reinigung
sowie in denjenigen vom 11. und 13.Sonntag nach Trinitatis (einzige Aus-
nahme ist die vom 6.Sonntag nach Trinitatis); der Text der betreffenden
Chore bildet im Textbuch jeweils den Schlufi des zweiten Rezitativs. Liegt
hier eine eigene Entscheidung von JLB vor oder entsprach dies vielleicht
dem Erstdruck ? Es gibt weitere Beobachtungen, die eine solche Vermutung
zumindest nahelegen. In den Kantaten zu Marid Reinigung und zum
13.Sonntag nach Trinitatis ist bei JLB jeweils beim zweiten Rezitativ noch
ein Duett eingeschoben. In der ,,langen** Kantate vom 4. Sonntag nach Epi-
phanias erscheint das Gedicht im zweiten Teil noch auf eine weitere Arie
aufgeteilt, und in der vom 3. Ostertag hat der Chorus vor dem Schlufichoral
nur cine Textzeile gegeniiber vier im Textbuch. Bei den Schlufichorilen
weicht JLB in sieben der achtzehn Fille von der Vorlage ab. Einmal hat er
die Strophenzahl vermehrt und zweimal vermindert; bei vier Kantaten sind
andere Liedstrophen verwendet.

Grof ist auch die Zahl von Abweichungen bei einzelnen Woértern oder
kleinen Wortgruppen (grofer jedenfalls als bei JSB); besonders auffallend
ist diese bei der ersten Arie der Estomihi-Kantate (bei JLB ein Duett). Hier
lauten die vier letzten Zeilen der Vorlage:

Ja, ich bin der bése Knecht;
Strafe zu vermeiden,

hat mein Heiland, der gerecht,
Strafe wollen leiden.

Bei JLB heifit es:

Ich, ich bin der bése Knecht,
Den er sollte meiden,

Und mein Heiland ist gerecht,
Der will Strafe leiden.

Es muf freilich, solange wir den Erstdruck des Textbuches nicht kennen,
damit gerechnet werden, dafl JLB die Textkorrekturen wie auch die Beset-
zungsinderungen selbst vorgenommen hat. Wahrscheinlich ist dies sogar
bei ausgewechselten Schlufichoralstrophen, denn bei deren Wahl hat man
sich offenbar gern nach dem ortlichen Bekanntheitsgrad von Liedern
gerichtet.18

18 So schreibt etwa Johann Jacob Rambach am Ende des Vorworts zur 2. Auflage seiner
Geistlicken Poesien (GieBen 1735; die erste Auflage erschien 1720 in Jena) iiber seine
Kantatendichtungen: ,,Wo ein Choral oder Vers aus einem Liede eingefiihrt war, wel-
cher in hiesigen Gegenden nicht bekannt gewesen: so habe ich solchen zwar stehen
lassen, habe aber demselben noch einen anderen aus einem bekannteren Liede beigefiagt*
(a.a.0., S.15). Rambach hatte bis 1731 in Halle gewirkt.
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Bei den Schlufchorilen der sieben Kantaten von JSB liegen folgende

Abweichungen vom Textbuch vor:
JSB

BWYV 43

,,Du Lebensfiirst, Herr Jesu Christ™
und

,,Zieh uns nach dir, so laufen wir*

Rudolstadt 1726

,,Weil du vom Tod erstanden bist¢
= Str.4 von ,,Wenn mein Stiindlein
vorhanden ist*

BWYV 187

,.Gott hat die Erde zugericht’ *“ und
,, Wir danken sehr und bitten ihn*
= Str.4 und 6 von

,»,oingen wir aus Herzensgrund®

BWYV 102

,,Heut lebst du, heut bekehre dich*
und

., Hilf, o Herr Jesu, hilf du mir™

= Str.6 und 7 von

,»S0 wahr ich lebe, spricht dein Gott™

BWYV 17

,, Wie sich ein Vater erbarmet™
— Str. 2 von ,,Nun lob, mein Seel,
den Herren*

/6%

,,Gott hat die Erde zugericht

,,Heut lebst du, heut bekehre dich*

,» Wie sich ein Vater erbarmet”™
,,Sei Lob und Preis mit Ehren™,
desgl. Str.2 und 4

Die Basis ist zu klein, um daraus eine Folgerung im Vergleich mit JLB zu
zichen; deutlich ist jedoch die Tendenz bei JSB, dem Schlufichoral cin
groferes Gewicht zu verleihen, was lediglich auf BWV 17, wohl in An-
betracht der Strophenlinge von ,,Nun lob, mein Seel, den Herren®, nicht
zutrifft. Wir haben hier einen der seltenen handfesten Belege® fiir die per-
sonliche Entscheidung von JSB bei der Wahl des Schlufichorals: Bei den
sieben Kantaten bringt er in drei Fillen statt einer Strophe deren zwei, und
nur in dem besagten einen Fall ist eine Verminderung vorgenommen. Bei
BWV 43 hat er ein anderes Lied gewihlt, obwohl dasjenige der Textvorlage
auch in Leipzig zu den fiir Himmelfahrt besonders benannten gehort und
dieses auch der Tonart nach gepalt hitte. Somit hat er moglicherweise aus
inhaltlichem Grunde an Stelle der 4.Strophe von ,,Wenn mein Stiindlein
vorhanden ist* (,,Weil du vom Tod erstanden bist™) die 1. und 13. Strophe
von Johann Rists ,,Du Lebensfiirst, Herr Jesu Christ™ gewahlt. Freilich gibt
es auch noch eine andere Erklirung fur diesen Austausch. Da mit der

19 Vgl. A.Diirr, Bachs Kantatentexte. Probleme und Aufgaben der Forschung, in: Bach-Studien.
5, Leipzig 1975, S. 51.
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Strophe ,,Weil du vom Tod erstanden bist™ bereits die von JLB kompo-
nierte Kantate zum 1.Ostertag (BWV 15) endet, mag JSB eine Wieder-
holung zu Himmelfahrt haben vermeiden wollen. Bei den tibrigen Abwei-
Chuncen der sieben JSB-Kantaten vom Textbuch handelt es sich fast aus-
uhhebhch um einzelne Worter, deren Anderung, sei sie bewuf3t oder infolge
von Fliichtigkeit vorgenommen, kaum grundsitzliche Bedeutung hat.
Nachstehend eine Zusammenstellung der nennenswerten Abweichungen
(ohne Beriicksichtigung des wechselnden Gebrauchs von ,.fur* und ,,vor™).

JSB Rudolstadt 1726
BWYV 43
,.Er schlieBt der Erde Lauf* (5, Z.5)2° ,.Er stillt der Erden Lauf*
,,Des Satans Fiirst und Schrecken® ,.Des Satans Furcht und Schrecken**
(65 Z.2)
,,Und ruf ihm dankbar nach® (10, Z.7) ,,Und ruf ihm jauchzend nach**
BWV 88
., Wenn wir es nur nicht selbst ,,Wenn wir es nun nicht selbst
vergraben® (5, Z.7) vergraben®
BWYV 187
,-1hr wohl ein einig Mahl?*“ (2, Z.12) ,,. .. ihr nur ein einig Mahl ?*
..Was er allen zugesagt™ (5, Z.4; ,»Was er allen beigelegt*™
Zerstorung des Reims!)
BWYV 45
,,Denn der muf} ewig brennen. ,,Da der muBl ewig brennen, der
Der einzig mit dem Mund. einig mit dem Mund Thn Herren
Ihn Herren nennt™ (5, Z.5-7) nennt’
BWYV 102
Verachtest du den Reichtum seiner  ,,. . . seiner Giite™
Gnad* (4, = Rom. 2,4)

. zur Bufie locket™ (ebda.) .,. . . zur BuBe leitet*
BWV 17
,.Der du mich lif3t mit frohem .,. . . mit frohem Mut*
Mund genieffen* (6, Z. 3)*!
., Was Gutes du gedenkst mir .. - . mir dorten zu erteilen**

dorten zuzuteilen™ (6, Z.7)

20 Die Zahlenangaben beziehen sich auf die Satznumerierung sowie die Angabe der Text-
zeile des betreffenden Satzes.

21 E.Zander hat zu dieser Stelle bereits zutreffend bemerkt, es miifite hier wohl ,,Mut*
heiBlen. Vgl. Die Dichter der Kantatentexte Jobann Sebastian Bachs. Untersuchungen 3u ibrer
Bestimmung, Dissertation, Koéln 1967, S. 87, bzw. BJ 1968, S. 56. Schon im Textdruck
fehlen in dieser Zeile zwei Silben; denn das betreffende Rezitativ besteht sonst aus-
schlieBlich aus Alexandrinern, worauf Zander ebenfalls beteits hingewiesen hat.

2 4545
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Erwihnt seien an dieser Stelle je eine Arie und ein Rezitativ, bei denen wir
erst durch das Textbuch die gemeinte Strophenform erfahren.

1. Diese ist bei der Arie BWYV 88,3 durchgehend trochiisch; sie lautet nach
dem Textbuch:

Nein, nein!

Gott ist allezeit geflissen,

Uns auf gutem Weg zu wissen,
Unter seiner Gnaden Schein;
Ja, wenn wir verirret sein

Nach der bisher iiblichen Auffassung?? lautet der Anfang der Arie

Nein, Gott ist allezeit geflissen,
Uns auf gutem Weg zu wissen

Dadurch wird die erste Zeile jambisch und fillt somit aus dem Metrum der
Strophe. Die originale erste Zeile ,,Nein, nein!* bildet jedoch mit der vier-
ten Zeile einen umarmenden Reim und diese letztere mit der fiinften zu-
gleich einen paarweisen.

2. BWYV 187,2 lautet nach bisheriger Auffassung:23

Was Kreaturen hilt

Das grofie Rund der Welt!

Schaut doch die Berge an, da sie bei tausend gehen;
Was zeuget nicht die Flut? Es wimmeln Strom und Seen.
Der Vogel grofies Heer

Zieht durch die Luft zu Feld.

Wer nihret solche Zahl,

Und wer

Vermag ihr wohl die Notdurft abzugeben ?

Kann irgendein Monarch nach solcher Ehre streben ?
Zahlt aller Erden Gold

Ihr wohl ein einig Mal?

Demgegentiber erscheint dieses Rezitativ in der Textvorlage in folgender
Gesralt:

Was Kreaturen hegt das grofie Rund der Welt!

Schaut doch die Berge an, da sie bei tausend gehen;

Was zeuget nicht die Flut? Es wimmeln Strém und Seen;
Der Vogel grofies Heer zieht durch die Luft zu Feld.

22 Vgl. R. Wustmann, Job. Seb. Bachs Kantatentexte, Leipzig 1913, NWK sowie BT.
3 Wie Fulinote 22; das letzte Textwort lesen Wustmann sowie NWXK richtig ,,Mahl*,
NBA I/18 und BT irrtiimlich ,,Mal*.
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Wer nihret solche Zahl

Und wer vermag ihr wohl die Notdurft abzugeben?
Kann irgendein Monarch nach solcher Ehre streben?
Zahlt aller Erden Gold ihr nur ein einig Mahl?

Wie diese Wiedergabe zeigt, besteht die Dichtung mit Ausnahme der fiinf-
ten Zeile aus Alexandrinern. Dafd dies bisher nicht erkannt worden ist, liegt
an dem Verbum der ersten Zeile, das in der Textvorlage ,,hegt™, bei JSB
aber , hilt heiit; dadurch ist ein Reim entstanden, so daf in spiteren Text-
veroffentlichungen hier zwei Zeilen gelesen wurden. Daraus haben sich je-
doch fiir die Erkenntnis der Gesamtgestalt dieses Rezitativs Schwierigkeiten
ergeben. Um einen Reim auf die Zeile ,,Der Vogel Heer™ zu finden, wurde
die Kurzzeile ,,Und wer* gebildet. Insgesamt riicken die Reime unverhilt-
nismifig weit auseinander, und obendrein bleibt die vorletzte Zeile blind,
was zur Vermutung gefihre hat, daB es statt ,,Gold* ,,Geld* heiflen misse.
Trotz der verderbten, auch in der Vorlage sprachlich ungeschickten ersten
Zeile hitte die Komposition von JSB zur richtigen Erkenntnis der dichte-
rischen Form fithren kénnen.

Zu den sprachlichen und theologischen Eigentumlichkeiten
der Texte

Noch Ferdinand Zander hat sich gegen die Annahme, daf} die Texte der
achtzehn Kantaten von JLB und der sieben von JSB Dichtungen des glei-
chen Librettisten seien, ausgesprochen; dafiir sind ihm jedoch nicht sprach-
liche Griinde mafigebend gewesen, sondern es war die Verwendung von
Choralstrophen nur am SchluBl jeweils des zweiten Teils der betreffenden
Kantaten.2* Allerdings bezweifelt auch er, dal sich JSB selbst als Librettist
betitigt habe. Zwei sprachliche Eigentiimlichkeiten vermerkt er fiir die
Texte der sieben JSB-Kantaten: den hiufigen Gebrauch der Endsilbe ,,-lich**
bei Adverbien wie ,,vollkommentlich® (BWV 17,7) ,leichtlich®™ (BWV
102,6 und 88,2), ,,boslich® (BWV 88,6), ».sattsamlich™ (BWV 39,6), ,,mich-
tiglich® (BWV 88,6) und newiglich” (BWV 43,2 und 10) sowie die An-
hiufung von Substantiven wie ,.Luft, Wasser, Firmament und Erden*
(BWV 17,2), ,,Leib, Leben und Verstand, Gesundheit, Kraft und Sinn*
(BWYV 17,6), ,,Lieb, Fried, Gerechtigkeitund Freud” (BWV 17,6), ,,Schmer-
zen, Qual und Pein (BWV 43,7), ,,Jammer, Not und Schmach* (BWV
43,9), »Miihe, Uberlast, Neid, Plag und Falschheit” (BWV 88,6), ,,mit
Furcht, mit Demut und mit Liebe™ (BWYV 45,2), ,,Heil, Preis, Reich, Kraft
und Macht* (BWV 43,2). Beide Eigentiimlichkeiten werden bei der Durch-
sicht des Textbuches fiir dessen Gesamtinhalt bestitigt, so etwa die erste
bei der zweiten Arie der Kantate vom 12. Sonntag nach Trinitatis (,,weislich,

24 A 2.0. (vgl. Fubnote 21), S. 87 bzw. 55f.

2%
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wiirdiglich™), vor allem aber die zweite beispielsweise in der ersten Aric
der Kantate vom Sonntag nach Neujahr (,,weil Schmerzen und Qualen,
Triibsal, Angst und Pein®).

Harald Streck, der bisher am nachdricklichsten die gemeinsame Herkunft
aller finfundzwanzig Kantaten vertreten hat, fiigt noch folgende drei Be-
obachtungen hinzu: erstens das hiufige Vorkommen apokopierter Wort-
formen wie ,,Lieb, Fried, Gerechtigkeit und Freud* (BWV 17,6), von denen
er eine groflere Anzahl zusammengestellt hat,?® zweitens die ausschliefliche
Anwendung der konventionellen Reimordnungen, jedoch mit Bevorzu-
gung des Kreuzreimes, womit der Dichter unter den Librettisten der JSB-
Kantaten eine Sonderstellung einnimmt, und drittens vor allem die hiufige
Anwendung von Alexandrinern, sei es eingestreut oder gar in vollstindigen
Strophen wie in BWV 17 (1. Arie und 2. Rezitativ).

An weiteren Merkmalen sind noch hiufig vorkommende Strophenformen
mit Kurzzeilen in der Art der folgenden zu nennen:

Teurer Lohn!

Willst du denn nicht bald erscheinen ?

Mein Verlangen

Halt dich schon;

Laf} dich auch mein Herz umfangen,

Teurer Lohn! (1.Arie der Kantate zum 1. Advent)

Auch auf das verschiedentliche Vorkommen einer verlingerten Schlufizeile
einer Strophe wie bei den mehrstrophigen Gedichten dcr Kantaten vom
4.Sonntag nach Epiphanias und von Himmelfahrt mit folgenden Silben-
zahlen sei hingewiesen:

7—8—-7—-8-6-8—-12 und
6-7-6-—7-06-12 (2.Teil von BWYV 43)

Die siebenzeilige Strophenform mit Dreireim am Ende vermerkt Streck als
zweimal vorkommende Ausnahme; insgesamt aber kommt sie doch immer-
hin achtmal, jedoch nicht stets mit Dreireim, vor. Das daktylische Versmafy
findet als Hymnus in Festtagskantaten charakteristische Anwendung, so in
der Kantate zum 1. We1hnachtstag in der folgenden Arie:

Lob sei dir gesungen, du Heiland der Welt!
Trotz Holle und Teufeln!

Wir dirfen nicht zweifeln,

Du hast sie gefallt.

Lob sei dir gesungen, du Heiland der Welt!

2 H. Streck, Die Verskunst in den poetischen Texten 3u den Kantaten J.S. Bachs, Dissertation,
Hamburg 1971 (Hamburger Beitrige zur Musikwissenschaft, hrsg. von G. von Dadel-
sen. 5.), S. 204.
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Das mehrstrophige Gedicht der Kantate zum 1. Ostertag?® ist daktylisch,
und auch die Kantaten zu Himmelfahrt und zum Trinitatisfest enthalten je
eine daktylische Arie.

Mit all diesen sprachlichen Merkmalen nehmen die sieben Kantaten von
JSB und die achtzehn von JLB unter den Dichtungen der Librettisten von
JSB eine Sonderstellung ein; das gilt erst recht in theologischer Hinsicht.
Keine Gruppe von Kantatentexten bei JSB erscheint so wenig durch die
von der mystisch-frithpietistischen Frommigkeitsbewegung des 17. und
frithen 18. Jahrhunderts beeinfluten Reformorthodoxie gepriagt zu sein wie
die betrachtete. Ziige von Todessehnsucht und von Brautmystik in Ver-
bindung mit der Vorstellung der Unio mystica, wie wir sie vor allem bei
Salomo Franck, aber — wenngleich abgeschwicht — auch bei anderen be-
kannten Librettisten Bachs antreffen, fehlen hier vollig. Dialoge zwischen
der glaubigen Seele oder auch Zion und Gott kommen nicht vor. Ein einzi-
ges vergleichbares Beispiel enthilt die Himmelfahrtskantate BWV 43, in der
iiber dem alttestamentlichen Dictum Die aufmerksame Seele und tber dem
neutestamentlichen Die preisende Seele steht, was bei Bach nicht in Erschei-
nung tritt. Aber gerade diese Bezeichnungen sind in ihrer Andersartigkeit,
ihrer sozusagen unpietistischen Art, typisch. Zander charakterisiert die
Dichtungen in ihrem Grundton als heiter und optimistisch, das Gottesbild
sei ,,der gitige und liebende Vater, der fiir jeden sorgt. Der Dichter habe
zudem ,,ein positives Verhiltnis zur Natur™ (BWV 17,2 und 187,2).%
Nimmt man den vollstindigen Jahrgang ins Blickfeld, werden diese Beob-
achtungen durchaus bestitigt, wenn auch die Palette noch etwas breiter
erscheint. Das aber ergibt sich zwangsliufig aus der konsequenten An-
kniipfung der Dichtungen an ein Bibelwort. Beim neutestamentlichen Dic-
tum handelt es sich dabei hiufig, wenn auch nicht in allen Fillen, um einen
Abschnitt aus dem Evangelium des betreffenden Sonn- oder Festtags,
manchmal aber auch aus der Epistel und zuweilen weder aus der einen
noch der anderen Perikope.

Eine Zuordnung der Rezitative zur Funktion der explicatio und der Arien
zur applicatio ist schon deshalb nicht allenthalben méglich, weil in den
zweiten Teilen der Kantaten die Reihenfolge umgekehrt ist, ganz abgesehen
von den eingefiigten Gedichten bei der langen Form. Die Rezitative vor
allem kann man als Reflexionen iiber die vorangegangene Bibelstelle, mit
manchmal etwas lehrhaftem Zug, bezeichnen. Obwohl die Arientexte sich
davon nicht grundsitzlich unterscheiden, haben sie doch eher einen hymni-
schen Ton, wie etwa der folgende (BWYV 17,5):

Welch Ubermaf} der Giite
Schenkst du mir!
Doch, was gibt mein Gemiite

26 BWV 15, siche oben.
27 A.a.0. (vgl. FuBnote 21), S. 88 bzw. 57.
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Dir dafiir?
Herr! Ich weif} sonst nichts zu bringen,
Als dir Dank und Lob zu singen.

Gelegentlich wird die Grenze zum Rationalismus hin gestreift, so in BWV
45,5, wo es gegen Ende heifit ,,Auf Gehorsam folget Lohn. / Qual und
Hohn / Drohet deinem Ubertreten!* Ein Rezitativtext wie der oben zitierte
aus BWV 187 (vgl.S. 18£.) erinnert mit seiner Aneinanderreihung von Frage-
sitzen schon fast an Gellerts ,,Wenn ich, o Schopfer, deine Macht*. Dem
von Zander erwihnten ,,positiven Verhiltnis zur Natur* entspricht vor
allem das hiufige Lob der Allmacht Gottes, wie etwa im ersten Rezitativ der
Kantate zum Trinitatisfest im Anschlufd an das Dreimalheilig (Jes. 6,3):

Der Allmacht-volle Gott war, da noch nichts war;

So bleibt ihm denn der Ruhm als Schopfer aller Dinge;
Er ist, und seine Kraft wird tiglich offenbar,

Weil ohne ihn im Nu die Welt als nichts verginge:

Er kommt aus unbeschrinkter Ewigkeit

Und fihrt dahin durch ungezihlte Jahre,

So gilt vor ihm denn weder Ziel noch Zeit,

Und ist kein Odem, den sein Aufsehn nicht bewahre . . .

Insgesamt sind die Dichtungen unvergleichlich mehr theozentrisch als
christozentrisch bezogen und haben darin ihre Besonderheit. Dem ent-
spricht, daf} die Gebetssprache gegeniiber der lehrhaften oder hymnischen
Aussage zurlicktritt.

Zur Frage des Dichters des Kantatentextjahrgangs
Rudolstadt 1726

Wenn wir die bereits gestellte, aber noch nicht beantwortete Frage nach
dem Dichter des Textjahrgangs wieder aufgreifen, werden wir angesichts
der vorangegangenen Betrachtungen zu Form und Inhalt der Texte zunéchst
zu uberlegen haben, ob der Dichter unter den namhaften Kantatenlibretti-
sten zu suchen sein sollte oder aber unter jenen, die sich nur nebenbei einmal
auf dieses Gebiet begeben haben. Ist die Sonderstellung der untersuchten
Texte ein Zeichen dafiir, dafl der Dichter von den poetlschcn Fahigkeiten
der Leipziger Librettisten Bachs oder gar eines Salomo Franck weit entfemt
gewesen ist und nur tiber die Alltagssprache verfligte, oder liegt hier dichte-
rische Eigenstindigkeit vor? Die Frage sei mit Harald Strecks literar-
historischem Urteil beantwortet: ,,Zweifellos ist der Verfasser dieser Kan-
tatengruppe eine der profiliertesten Dichterpersonlichkeiten der Kantaten-
literatur.““28 Es erscheint uns nicht vorstellbar, daf} die Texte von einem

28 A.a.0. (vgl. Fufinote 25), S. 206.
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reinen Dilettanten geschaffen worden sind; zu gut beherrscht der Autor
sein Handwerk. Zu fragen ist, wo und in welchen Kreisen wit ihn zu suchen
haben. Als Orte kommen gewifl Rudolstadt und Meiningen in erster Linie,
wenn auch nicht ausschlieflich, in Betracht.

Untersuchen wir zunichst diese beiden nichstliegenden Moglichkeiten!
Eine Dichterpersénlichkeit in Meiningen kennen wir in der fraglichen Zeit
nicht, es sei denn der Herzog Ernst Ludwig?® und JLB wiren Librettisten
gewesen. Beide scheiden jedoch infolge der Abweichungen von JLB's Kom-
positionen vom Textdruck aus. Hitte JLB sich diese erlauben durfen,
wenn die Dichtungen von seinem Herzog stammen? Auch wenn Strecks
Urteil bei Kenntnis des gesamten Jahrgangs vielleicht etwas vorsichtiger
ausfallen wiirde, so miiite doch in Anbetracht der dichterischen Qualitit
der Texte der Name von Herzog Ernst Ludwig als Dichter der Nachwelt
irgendwie iiberliefert worden sein. Vor allem aber hat es den Anschein,
daB die Dichtungen das Werk eines Theologen oder wenigstens eines
Autors mit einer gediegenen theologischen Bildung sind; ist er doch in
dieser Hinsicht viel zu eigengeprigt, als dal man diesen im Meininger
Herzog Ernst Ludwig vermuten kénnte. So neige ich dazu, den Ursprung
des Textjahrgangs in Rudolstadt zu suchen. In welchem Ausmafl dort Jahr-
ginge von Kantatentexten fiir die Schwarzburgische Hofkapelle gedrucke
und von dieser gewifs auch weitgehend aufgefiihrt wurden, habe ich in
der in FuBnote 6 genannten Abhandlung dargestellt. Danach sind dort
nicht nur der zweite, vierte und fiinfte Jahrgang von Erdmann Neumeisters
Fiinffachen Kirchenandachten, davon der erste jedenfalls in Philipp Heinrich
Erlebachs Vertonung, aufgefiihrt worden, sondern es waren dort auch noch
andere Kantatendichter titig.

Bekannt ist der Verfasser der Texte des Jahrgangs Geistlicher Chor- und
Kirchenschmuck bestebend aus Prophetisch- Apostolischen Kern-Spriichen, benebst
ibren zur Erliuterung dienlichen Arien und Chordlen, auf alle Sonn- und Fest-Tage
im Jabre eingerichtet . . . auf Gnidigste Anordnung verfertiget vor die Hoch Grifl.
Schwartzh. Schlofi-Capelle zu Rudolstadt im Jabr Christi 1707 ; cs ist Christoph
Helm, wie Bernd Baselt ermittelt hat.3? Christoph Helm wurde als Pfarrers-
sohn in Beichlingen (nérdlich von Erfurt) geboren; er studierte von 1692
bis 1695 Theologie in Jena, war danach bis 1704 Hofkantor und Kapell-
knabeninformator in Rudolstadt und seitdem Pfarrer in Berga-Kelbra bei
Nordhausen, das zur Grafschaft Stolberg gehérte; dort ist er 1748 gestorben.
Helm ist auch als Komponist hervorgetreten und war auBerdem ,.Kaiser-

29 Siehe weiter oben, S. 11.

30 Vgl. dessen Abhandlung Die Musikaliensammiung der Schwarzburg-Rudolstadtischen Hof-
kapelle unter Philipp Heinrich Erlebach (1657-1714), in: Traditionen und Aufgaben der
Hallischen Musikwissenschaft, Halle 1963, S.112. Helms Name wird in dem Textbuch
nicht genannt. — Fiir die folgende Darstellung hat mir Herr Dr.Baselt noch weitere
Einzelheiten, vor allem auch iiber Helms Leben, mitgeteilt, wofiir ich ihm zu grofiem
Dank verpflichtet bin.
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licher Gekronter Priesterlicher Poet®. In einem Kelbraer Kantatentextdruck
von 1721, den Helm jedoch nicht vertont hat, teilt der dortige Pastor Pri-
marius Johann Georg Scharff dies iiber Helm rithmend mit und erwihnt ihn
ausdriicklich als Verfasser des Rudolstadter Jahrgangs von 1707, der also
offenbar bereits in Kelbra entstanden ist. Es erscheint daher denkbar, daf}
er auch spiter noch den von 1726 gedichtet hat. Aber es kommt dafiir auch
der Rektor der Rudolstadter Landesschule Kiesewetter (gest. 1726) in Be-
tracht, der der Uberlieferung nach die Texte zu einem noch nicht identifi-
zierten Rudolstidter Kantatenjahrgang gedichtet hat. Da die Rudolstidter
Textjahrginge jeweils zum Nachlesen wihrend des Gottesdienstes, also
gleichsam als halbliturgische Biicher, gedruckt wurden, blieben die Namen
von Dichter und Komponist stets ungenannt.

Ungeachtet der Moglichkeit, dafl Kiesewetter (oder ein noch anderer unbe-
kannter Librettist) den Jahrgang von 1726 gedichtet hat, sei doch anhand
cines Vergleiches mit dem Textbuch von 1707 der Frage nachgegangen, ob
Helm auch von daher gesehen dafiir in Frage kommt. Die Kantaten des
Jahrgangs von 1707 haben durchweg den Aufbau: Bibelspruch — Arie —
Bibelspruch — Choral.3! Ein Einflufs Neumeisters ist hier noch nichtsptirbar;
daf} Helm spiter jedoch unter diesen geraten ist und madrigalische Texte
als Rezitative und Arien gedichtet hat, liegt nahe und wird zudem von dem
vorher genannten Johann Georg Scharff bezeugt. Zugleich aber erscheint
1726 das zweifache Dictum wie eine besondere Rudolstidter Tradition, in
der dem Bibelwort im Kantatenaufbau zumeist eine vorherrschende Stellung
eingeraumt wurde.?? Helm wendet im Jahrgang von 1707, wie es auch auf
den von 1726 zutrifft, simtliche konventionellen Reime, darunter auch
besonders haufig den Kreuzreim, an. Der Daktylus findet auch hier, wie
die Kantate vom 1. Weihnachtstag zeigt, in festlichem Zusammenhang
Anwendung. Kurzzeilen, wie wir sie im Jahrgang 1726 beobachten, kom-
men bei Helm haufig vor, insonderheit, jedoch nicht ausschliefilich, zu Be-
ginn von Arien. Die erwihnten sprachlichen Eigentimlichkeiten apokopier-
ter Wortformen sowie die Anhiufung von Substantiven des spiteren Jahr-
gangs finden sich 1707 nur sehr vereinzelt, und Alexandriner kommen dort,
so weit ich sehe, tberhaupt nicht vor; jedoch miifite dies nicht gegen Helms’
Autorschaft bei dem spiteren Jahrgang sprechen, da ja zwischen der Ent-
stehungszeit beider Werke unter Umstinden nahezu zwei Jahrzehnte liegen
konnen. Fur den Ursprung beider Jahrginge nérdlich des Thiringer Waldes
fallen auch dialektbedingte Reimbildungen mit den Vokalen i und G sowie
den Diphtongen ei und eu, die zahlreich in beiden Textbtichern vorkommen,
ins Gewicht; denn Meiningen gehort nicht mehr in den obersichsischen,
sondern bereits in den frinkischen Sprachbereich. Das mag im 18. Jahr-

31 Ein Exemplar dieses Textbuches in meinem Besitz.
32 Vgl. vor allem den Aufbau des Jahrgangs von 1715 in meinem in Fufinote 6 zitierten
KongreBreferat, S. 273.
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hundert bei der unvergleichlich groBeren SefShaftigkeit der Menschen noch
starker in Erscheinung getreten sein, als es in der Gegenwart der Fall ist.
Grofe Ubereinstimmung liegt in dem theologischen Gedankengut vor.
Auch in den Texten des Jahrgangs 1707 ist ein lehrhafter Zug unverkennbar.
Von pietistischen Einfliissen im Sinne der Reformorthodoxie, wie sie noch
zu Anfang des 18. Jahrhunderts durch den fithrenden Rudolstidter Theolo-
gen Ahasverus Fritsch (gest. 1702) und die unter seinem Einfluf} stehenden
Grifinnen Amilie Juliane (gest. 1701) und Luddmilie von Schwarzburg
(gest. 1706) lebendig waren, ist auch in diesen Dichtungen nichts zu spiiren.
Bemerkenswert ist der Ausdruck des Titels ,,zur Erliauterung dienlichen
Arien®; Verkiindigung und Ermahnung haben ein wesentlich groferes
Gewicht als die Gebetssprache. Zwar kommt der Jesus-Name hier hiufiger
vor als im spiteren Jahrgang; dennoch ist die theozentrische Ausrichtung
starker als die christozentrische.

Nach alledem erscheint es uns im Bereich des Moglichen, dafd Helm auch
als Dichter des Rudolstidter Jahrgangs von 1726 anzusehen ist. Freilich —
und dies sei abschlieBend nachdriicklich gesagt — mehr als eine begriindete
Vermutung kann nicht ausgesprochen werden. Es bleibt zu hoffen, daf’ der
Dichter des Rudolstidter Jahrgangs von 1726 und damit der Librettist jener
sieben Kantaten von Johann Sebastian Bach sowie der achtzehn Kantaten
seines Vetters Johann Ludwig Bach, die simtlich im Jahre 1726 in Leipzig
erklungen sind, noch einmal zweifelsfrei ermittelt wird.



Die Lautenkompositionen Johann Sebastian Bachs.
Ein Beitrag zur kritischen Wertung aus spielpraktischer Sicht

Von André Burguecte (Leipzig)

Neuerkenntnisse zum vielumstrittenen Fragenkomplex ,,Bach und die
Laute* haben sich in jlingerer Zeit vorwiegend aus der Beschaftigung mit
den handschriftlichen Quellen sowie biographischen Zeugnissen ergeben.t
Auﬁerungen von seiten der Praxis erfolgten dagegen wrglmchs“ eise spora-
disch und nicht immer mit Ergebnissen, die geeignet gewesen wiren, das
mittlerweile entstandene Gewirr von Hypothesen entflechten zu helfen.?
Im Bach-Jahrbuch ist seit Hans Neemanns Aufsatz von 1931 tberhaupt
keine einschligige Arbeit mehr erschienen.

Die vorliegende Untersuchung wurde durch den Umstand begtnstigt, dal3
sie die Vorarbeiten zur Veroffentlichung von Bachs Kompositionen fiir
Lauteninstrumente im Rahmen der Neuen Bach-Ausgabe beriicksichtigen
und damit auf dem aktuellen Stand der Quellenforschung autbauen konnte.?
Infolgedessen eriibrigte sich eine ausfiihrliche Neuerorterung des gesamten
Komplexes: Angestrebt wurde weniger die musikwissenschaftlich- l\rmschc
Revision bisher publizierter Beitrige als vielmehr die Behandlung ciniger
bisher zu wenig beriicksichtigter Aspekte, deren Untersuchung zu Schlus-
sen fiihrte, die allgemein gewordenen Annahmen widersprachen.

Es handelt sich um den Aspekt der spieltechnischen Einrichtung der in Frage
kommenden Kompositionen aus unmittelbar praktischer Sicht sowie das in
diesem Zusammenhang bedeutungsvolle Problem der Rolle des Lauten-
klaviers und des Bachschen Verhiltnisses zu beiden Instrumenten.

I. Zu Spielpraxis und Notationsverfahren

Griffbrettinstrumente mit Biinden unterliegen — verglichen mit Tasten-
instrumenten — wesentlichen Beschrﬁnkungen des Arrangements. Das be-
trifft weniger ihren fast durchweg geringeren Ambitus als vielmehr die
Unmoghchkelt, frei Gber diesen zu verfiigen. Der Tugend, in die die Lau-
tenisten des 17. Jahrhunderts diese Not zu minzen wuften, verdanken wir
einen satztechnischen Stil. Dafl es auflerdem nur in wenigen Fallen frei zur

1 Siehe das Literaturverzeichnis am Ende dieses Beitrages.

2 Bedenkliche Verwirrung haben insbesondere die 1972 verdffentlichten Uberlegungen
F.].Giesberts gestiftet; sie eingehend zu diskutieren, besteht um so weniger Ver-
anlassung, als die Behauptungen zur Stimmtonfrage sowie die Scordaturvorschlige
letzten Endes in dem Projekt einer ,,Chromatischen Bachlaute mit 9 Chéren und
3 Hebeln (!) kulminieren.

3 Der Notenband V/10 der NBA, der neben Klavierwerken die von Th. Kohlhase edier-
ten ,,Kompositionen fiir Lauteninstrumente** enthilt, ist mittlerweile erschienen; der
zugehorige Krit. Bericht konnte im Manuskript eingesehen werden.
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Auswahl steht, auf welcher der zwei oder drei dafiir méglichen Saiten der
gleiche Ton erzeugt wird, mag die Zahlebigkeit einer speziellen Notations-
art, die diese Information bei minimalem Zeichenaufwand vermittelte, zur
Geniige belegen. Diesen beiden, auch dem Nichtspezialisten sofort augen-
falligen Konzessionen an die bautechnische Besonderheit gesellen sich im
Falle der Laute noch spezielle Einschrainkungen zu, deren Erkenntnis eine
spielpraktische Beschiftigung voraussetzt.

So bleibt es — was etwa das Greifen betrifft — fraglos bedauerlich, ein harmo-
nisch interessantes Geschehen mit nur vier Fingern abwickeln zu miissen,
und die daraus sich ergebende Notwendigkeit der Einschaltung leerer Saiten
verursacht auf Grund einer nicht unmittelbar zu verindernden Stimmung
weitere Beschrinkungen in der Wahl der Tonarten. Reichere Figuration
einer Stimme — besonders des Basses — werden Spieler von Laute oder Gi-
tarre im polyphonen Satz immer nur mit Beschrinkung der anderen Stim-
men realisieren kénnen, und die Kunst, fiir diese Instrumente anspruchsvoll
zu schreiben, wird gerade in ihrer Bliitezeit — den Epochen des ,,strengen
Stils** — die diplomatische Bereitschaft zum Kompromifs gefordert haben.
Gewill ist es nicht unmoglich, einen einfachen Satz, etwa ein Chanson mit
Begleitung von Tonika- und Dominantakkorden, als Lautenstiick in fiinf
verschiedenen Tonarten zu spielen, doch erweist sich etwa eine Fantasie
John Dowlands als fiir ein solches Experiment weit weniger geeignet.
Man darf annehmen, daB mit wachsendem Raffinement einer Lautenkompo-
sition sich die Notwendigkeit zu technischen Kompromissen erhéht und
diese letztlich iiber die Konzeption der spieltechnischen Ausfihrung ent-
scheiden. Ich wage zu behaupten, daff ein technisch erfahrener und stil-
sicherer Spieler — gesetzt, er verwende das Originalinstrument — wenig
Miihe hat, aus einem geschickt angelegten Satz Dowlands, der in verinder-
ter Tonart vorliegt, in kurzer Zeit auf die vom Komponisten gewollte zu
schlieffen.

Erwagungen des notierten Umfanges kommen dabei — solange es sich nicht
um extreme Abweichungen handelt — durchaus nicht in entscheidenden
Betracht, da jeder mit der Lautenmusik des 16. und 17. Jahrhunderts Ver-
traute die Sorglosigkeit schitzengelernt haben wird, mit der Intavolatoren
cine vorhandene Originalkomposition auf mehr oder weniger Bordun-
saiten einzurichten wufiten.

Die Stirke jedes gutgearbeiteten Lautenstiickes liegt — entsprechend der
Natur des Instrumentes — weniger im Baf als in den Mittelstimmen, weshalb
deren spielerische Realisierung fiir die Zuweisung einer Komposition an
die Laute eher ausschlaggebend scheint, als Erorterungen des Umfanges
einer Stimme, die allein durch dauernde Oktavspriinge unglaubwiirdig ist.
Kaum ein anderes Instrument verlangt von seinem Komponisten so viele
Riick- und Vorsichten als die Laute und setzt Geduld und Zuneigung
gleichermaflen voraus. Autoren, die nicht zugleich Praktiker waren, sind
hier seltener als anderswo und Adaptionen, wie sie die Gitarre seit dem
19. Jahrhundert kennt, in der Lautenliteratur kaum anzutreffen.
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Die vorstehenden Bemerkungen zielen zunichst auf die in der Lauten-
Renaissance des 20. Jahrhunderts besonders haufig vertretene elisabethani-
sche Laute. Was das Instrument im ,,accord nouveau ou extraordinaiere’’
betrifft, gentige vorldufig der Hinweis, daf die oben angedeuteten Probleme
in der ,.flachen Stimmung®* noch drastischer werden und durch das weit-
gehende Wegfallen des Lagenspiels im Sinne eines ,,Manualwechsels* sowie
die ,,Sensibilisierung® des Bordun-Spielsaiten-Kontrastes vermittels einer
eingeschobenen diatonischen Reihe sich eher verdeutlichen.

Im weiteren wird Johann Sebastian Bach, der als Lautenkomponist eine
Ausnahmestellung einnimmt, mit Sylvius Leopold Weify, dem markantesten
Spieler seiner Zeit, zur Erlduterung zeitgenossischer Spielpraxis verglichen
werden.

II. Die Suite in e-Moll (BWV 996)

Man kennt den Vorgang des Komponierens fiir ein wenig vertrautes, aber
faszinierendes Instrument: Der Autor wird sich zunichst anhand fremder
Auffihrungen mit den gebriuchlichsten Arten der Behandlung vertraut
machen und im Falle der Lautenmusik des frithen 18. Jahrhunderts sehr bald
gewisse typische Figurationen und galante Willkiir bemerken, die unter
dem Schein der Unverbindlichkeit einen ganz eigenen musikalischen Stil
prasentieren, der auf Tasteninstrumenten leicht nachahmbar ist.

Spitestens eigene praktische Versuche mit der Laute belehren tber die
cigentlichen Ursachen dieser speziellen Satztechnik, und wer sein Vorhaben
an diesem Punkt noch nicht aufgegeben hat, wird sich entschliefflen mussen,
Takt far Takt der geplanten Komposition selbst auf Spielbarkeit hin durch-
zuprobieren.

Dafy Leichtigkeit der harmonischen Behandlung hier wie kaum bei einem
anderen Instrument die Kenntnis der Schwichen — also Praxis — voraus-
setzt, mufdite wohl auch Bach — nachdem er von einem uns unbekannten
Lautenisten zur Schaffung einer Komposition fir dessen Instrument ver-
anlafit worden war — zur Kenntnis nehmen, und die Suite in e-Moll bietet
ein geradezu klassisches Beispiel zum Beweis dieser Ansicht. Eine Laute in
der barocken Stimmung
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scheint deutlich anzubieten, die Vielzahl der diatonisch angeordneten freien
Bafichore fur lebhafte Passagen in der unteren Stimme zu nutzen. Dies ist
indessen falsch, denn die Spielpraxis zeigt, daf} trotz gelegentlichen Greifens
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bis zum zehnten Chor hinab diese Saiten ihrem Wesen nach Bordune blei-
ben.* Allein die weite Spreizung der rechten Hand macht es bei der barocken
Laute unmdglich, auf freien Bal3chéren Liufe auszufihren, die tiber grofere
Strecken mit lebhaft figurierenden Oberstimmen korrespondieren. Das un-
tberwindliche Problem des Abdampfens, noch dazu, wenn ein rascher An-
schlag nicht benachbarter Saiten erfolgen muf}, sei nur erwihnt.

Wenn Neemann tber die e-Moll-Suite behauptet,® daf} ,,auch diese Suite
ihrer ganzen Anlage nach ausgezeichnet der Laute angepafit ist™, dann zeigt
uns das leider, dals er das Werk niemals grindlich durchgespielt hat. Andern-
falls wire ihm schon im Passaggio des Priludiums aufgefallen, dafl kein
noch so geschickter Fingersatz in der vorliegenden Tonart eine einiger-
mafien sinnvolle Phrasierung ermoéglicht.

Daf} der erste Akkord von T.13 fast nicht spielbar ist, wurde bereits mehr-
fach festgestellt, daf} aber das Presto und die fiinf folgenden Sitze iiberhaupt
nicht spielbar sind, blieb in der Literatur bisher unbeachtet.

Gemeint ist nicht Unspielbarkeit im Sinne einer absoluten Unmdoglichkeit
der praktischen Einrichtung als vielmehr die Unméglichkeit einer auch nur
angeniherten Realisierung der im Notentext vorliegenden musikalischen
Forderungen. In diesem Sinne berufe ich mich auf die nachstehenden Text-
beispiele ebenso wie auf die spiclerische Vernunft.

Es gibe fiir diese Unspielbarkeit verschiedene Erklirungen:

Die Einfachste wire, das Werk der Laute abzusprechen.

Die Kiihnste, Bach einen erschreckenden Mangel an Einsicht in die Mog-
lichkeiten des Instrumentes, fiir das er komponieren wollte, zuzuschreiben.
Die meines Erachtens Unhaltbarste, Scordaturen der Spielchére anzu-
nehmen.

Die in einer neueren Schallplatteneinspielung von Narciso Yepes verwende-
ten Stimmungen halte ich im Falle von BWV 996, 997, 998 und 10062 flir
geradezu abenteuerlich.8 Welche Art konzertanter Auffiihrung wird wohl
zu Bachs Zeit dem Spieler Gelegenheit gegeben haben, sein Instrument,
dessen Darmsaitenbezug in der Grundstimmung zu erhalten mihevoll ge-
nug war, in den Spielchéren um einen Ganzton heraufzutransponieren?
Wer hitte es riskieren wollen, etwa die d’- und f-Darmsaiten, die als

* Dem widerspricht auch nicht die — mit polemischer Spitze gegen Mattheson so extrem
formulierte — Behauptung E.G.Barons (a.2.0., S.121), man konne auf einer Laute
it dreyzeben Chiren, da das letzte eilffte Chor noch auf dem Lauten-Halse liegt™, ,.vollend fast
diz vollige Scalam bif ins drey-gestrichne c. baben, wie auf dem Clavire.” Baron weil als Spieler
selbst, daB die Moglichkeit, auf dem elften Chor zu greifen, auch fiir cine grofie Hand
kaum von praktischem Nutzen ist.

> BJ 1931, S.85.

6§ BWV g96: g’ e’ hge HAGFisED CH
BWV 997: g"es’ ¢’ gesc GF Es D C ;B ;As
BWV g98: g’ es’" b ges BAs GFEs D C ;B jAs
BWV 1006a: gis’ e’ h gis e H A Gis Fis E Dis Cis ;H ;A
(Priludium): gis” e’ h a usw. (1)
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Chanterellen ohnehin auf ein Spannungsmaximum berechnet waren, in die
Nihe eines peinlichen Zwischenfalls zu befordern? Wie wirkte diese Uber-
beanspruchung auf Decke und Steg 77

Es ist nicht recht einzusehen, warum Bach seine lautenistische Erstgeburt,
fiir die BWV 996 nicht nur aus den schon genannten Griinden zu halten ist,
sich durch solche, der Praxis seiner Zeit fremde Rafinessen hitte unnétig
erschweren sollen. Daf} vielleicht Nylonsaiten des 20. Jahrhunderts, keines-
wegs aber die Darmsaiten des 18. Jahrhunderts in der Lage sind, cine von
der Grundstimmung so extrem verschiedene Einrichtung in weniger als
vierundzwanzig Stunden zu stabilisieren, ist nicht zu vergessen. Der ge-
legentlich erhobene Einwand einer méglichen Einrichtung fiir die Tenor-
laute oder Theorbe alter Stimmung disqualifiziert sich selbst.

Eine meines Erachtens iiberzeugende Loésung des Problems liefert die
Transposition der Suite nach d-Moll,8 zumal nicht erwiesen ist, dafy die
originale Lautenfassung in e-Moll gestanden habe. Dies ist einer der Aspekte,
der in bisherigen Arbeiten nicht beachtet worden ist. Der Mangel an
eventuellen Bachschen Tabulaturen, die man hier als letzten Beweis ver-
langen koénnte, ist dabei leicht zu erkliren. Eine Tabulatur ist immer eine
Ausfithrungsanweisung, also gleichzeitig ein Fingersatz. So a3t sich von
jeder Tabulatur leicht auf die spielerische Fertigkeit des Intavolators schlie-
Ben, da die handschriftlich tiberlieferte Literatur normalerweise zugleich
wichtige Elemente der jeweils praktizierten Methode mitfihre. Wurde eine
neue Spieltechnik — wie etwa die von S.L. Weifs — allgemein tblich, dann
schlug sich das in den zeitgendssischen Tabulaturen (J.C. Weyrauch,
E.G.Baron usw.) deutlich nieder.®

Dic Abhandlung E.G.Barons iiber das ,,Notensystem der Laute und Theorbe™ (in
E.W. Marpurgs Historisch-Kritischen Beytragen zur Aufnabme der Musik, Bd. 2, Betlin 1756)
driickt diese uncingeschrinkte Verbindlichkeit der Tabulatur fiir die Barocklaute aufs
schonste aus und hat keinen Zusatz notig. Interessant fiir den modernen Spieler ditfte
7 Die Besonderheit alter Lauten liegt nicht zuletzt in einer fragilen Bauart, wobei extrem
diinne, kunstvoll stabilisierte Decken fiir die Qualitit des Tones ausschlaggebend sind.
Die Leichtigkeit dieser Instrumente kann niemandem entgehen, der Gelegenheit hat,
museale Exemplare auszuprobieren.

Bemerkenswerterweise enthilt die von N.Yepes bei der Einspielung des Stiickes ge-
brauchte Scordatur der Spielchére (g’ ¢’ h g e H) eigentlich diese Losung, da sie die
d-Moll-Greifweise verlangt. Indessen bleibt die Konsequenz, mit der hier auf einem
Umweg riickwirts gegangen witd, in Hinsicht auf die Mitwirkung eines Praktikers
unverstindlich.

Fiir einen Ubergang von der Tabulatur zur Notenschrift, wie ihn Kohlhase schon zu
Bachs Lebzeiten bemerkt haben will, finde ich keinerlei Anhaltspunkte. Die Noten-
schrift kann niemals ein gleichwertiger Ersatz der Tabulatur, schon gar nicht der fran-
zosischen Laute und ihrer Tabulatur sein, will man es nicht auf sich nehmen, fiir jede
zweite Note morgen- und abendlindische Ziffern zu bemiihen. Einwinde gegen die
Tabulatur kamen in den vergangenen vier Jahrhunderten bemerkenswerterweise vor-
wiegend von Theoretikern (vgl. auch das oben S. 26 f. Gesagte).

@

-}




Die Lautenkompositionen Johann Sebastian Bachs 31

sein, daf der heutige Einwand gegen die mangelnde Genauigkeit franzosischer Tabulatur
in der Festlegung von Zeitwerten untergeotdneter Stimmen darin nirgendwo auftaucht.
Die Erklirung dafiir findet man in der zeitgenossischen Musizierpraxis, die — im Gegen-
satz zur heutigen — weniger auf perfekte mechanische Reproduktion (an der wohl die
Schallplatte einen gewissen Anteil hat) als vielmehr auf méglichst mannigfache musikali-
sche Verwendung ausgerichtet war, was bekannterweise eine wesentlich starkere Beriick-
sichtigung des improvisatorischen Momentes und allgemeinere Kenntnis kompositori-
schen Handwerks voraussetzt.

Die durch die Tabulatur prisentierte, skizzenhaft fixierende Art der Vermittlung ist
typisch fir Epochen, in denen iiber die Grundlagen des Handwetks ein allgemeines Ein-
verstindnis herrscht (wie beispielsweise Parallelen zur metrischen Grofzigigkeit in der
Notation der Ars Nova gezogen werden kénnten), und rechnet mit den satztechnisch
unterrichteten, mitdenkenden Spieler als einer Selbstverstandlichkeit.

Bei zwei weiteren modernen Einwinden kann ich mich des Verdachtes nicht erwehren,
daf sie eher von gelehrten Verlegern als wirklich Ausiibenden forciert wurden.

Das betrifft die angebliche ,, Taubstummbheit* der Tabulatur sowie ihren geschmihten
,,Pluralismus* gegeniiber modern notierenden Rekonstruktionsversuchen der skizzierten,
gebrochen polyphonen Gewebe.

Zum ersten Punke darf ich versichern, dafl man die franzosische Tabulatur nach einiger
Zeit wirklichen Gebrauchs ebensogut héren und absolut lesen kann wie die tbliche
Notenschrift.

Zum zweiten sei mir gestattet, von einer Art ,,praktischen Vernunft* des Spielers zu
sprechen, die sich im mechanischen Vollzug viel eher in die Absichten des Autors findet
als ein Anwalt lediglich orthographischer Logik.

Wenn wir die Grofziigigkeiten dieser Epoche heute als Unvollkommenheit ahnden, ist
das letztendlich nur ein kompromittierendes Eingestindnis unserer allgemein gesunkenen
Fihigkeit praktischen musikalischen Denkens zugunsten mechanistisch erstarrter Kunst-
ibung.

Bach als der nichtroutinierte Spieler (wie die e-Moll-Suite verrit) hitte sich
als Intavolator ohne Zweifel kompromittiert, und ich glaube nicht, daf} er
seine fiir die Laute bestimmten Kompositionen jeweils weiter als bis zum
Notenkonzept gedeihen lief3, das wahrscheinlich weniger der Absicht spa-
terer offizieller Dedikation als vielmehr zur Vorlage einer Einrichtung
durch befreundete Spieler diente. Die damit nétige Trennung von den
Autographen macht deren Unauffindbarkeit im Falle von BWV 996, 997,
999 und 1000 zumindest verstandlich.

Obwohl BWV 996 auch in d-Moll der Laute nicht ,,auf den Leib® geschrie-
ben wurde und die Absicht unverkennbar ist, einen rein kompositorisch
als ,,JautenmiBig** erfaBten Stil unter individuellen Erweiterungen auf dem
Originalinstrument zu reproduzieren, bleibt doch an der Konzeption der
einzelnen Sitze, ihrer Konsequenz und groflartigen Erfindung genug zu
bewundern.

Zur vorliegenden Fassung in e-Moll sei noch erwihnt, daf nicht viele Werke
der grofen Lautenisten des Bachschen Zeitalters von dieser Tonart Ge-
brauch machen, was mit der spieltechnisch ungiinstigen Strapazierung der
zweiten Lage zusammenhingen mag und hier wie bei allen anderen Ton-
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arten nichts mit der Umstimmung von Bafichoren zu tun hat (wie beispiels-
weise die durchaus brauchbare Durparallele von e-Moll zeigt).

Die Ansicht liegt nahe, dal Bach seinen ersten Versuch in der dem Instru-
ment natiirlichsten Tonart unternahm und das durch den Quartsextakkord
gegebene Stimmungsverhiltnis in der Komposition bewuft ausnutzte, was
die angeftigten Noten- und Tabulaturbeispiele beweisen mogen. Die Suite
ist in dieser Fassung zwar nicht leicht, aber in allen Absichten nattirlich und
der Notenvorlage gerecht ausfiihrbar. Gelegentliche Uberbeanspruchungen
der Bafichore durch zu kompliziertes Passagenwerk mogen sich aus der
obenerwihnten kompositorischen Uberschitzung der Moglichkeiten des
Instrumentes erkliren und tauchen in allen folgenden Lautenkompositionen
Bachs in diesem MaBe nicht mehr auf. Die Zuweisung von BWV 996 an
die Laute barocker Stimmung sowie seine eindeutige Anlage aus d-Moll
halte ich vom Standpunkt des Spielers fiir unzweifelhaft.

Zu den einzelnen Sitzen

Obwohl der folgende Einwand nicht zur Rechtfertigung technisch schwie-
riger Stellen zitiert werden soll, sei doch bemerkt, daf} der auf ein Tasten-
instrument zielende fritheste Kopist der urspringlichen Lautenfassung har-
monische Bereicherungen, die sich fir die Wiedcrgabe der Komposition
auf dem Klavierinstrument anboten, hinzugefiigt haben kdnnte und daf}
das Werk in seiner urspriinglichen Gestalt vielleicht ,,magerer® war.

Dieser mogliche Sachverhalt dndert nichts an der — hier als eine Grundlage des Nachweises
geltenden — Bachschen Forderung nach peinlich gebundenem Spiel, deten Beriicksichti-
gung seitens des Komponisten gerade in dem wenig umfangreichen Werk fiir die Laute
auf verbliffende Weise deutlich wird. Mitunter, so im Presto von BWV 996 und in der
Fuge aus BWV 997, kann man sich sogar des Eindrucks nicht erwehren, dafs die musikali-
sche Erfindung stark von der Riicksichtnahme auf die besondere Applikatur der Laute
beeinfluflt ist. Diese Uberkorrektheit, die sich nicht einmal bei Weils findet, verrit man-
gelnden Abstand zum Instrument (siehe etwa T. 2 der Sarabande aus BWV 996) und eine
entschieden zu hohe Meinung von seinen Spielern.

Mit GewiBheit ist dagegen anzunehmen, daf nach der Praxis der damaligen
Zeit auch im Falle einer Identitit der Urtextvorlage mit der durch J. G. Wal-
ther und H.N.Gerber iiberlieferten, nach e-Moll transponierten Fassung
spitestens der interessierte Spieler und Intavolator einige Vereinfachungen
vorgenommen hitte. Dessenungeachtet bleibt auch ohne diese Einschrin-
kungen das Werk Note fiir Note und musikalisch gerecht spielbar, akzep-
tiert man die Transposition nach d. Verbreitung als Lautenkomposition
wird es zu Bachs Zeit wohl kaum gefunden haben; seine spieltechnische
Anlage stand einer lingst allgemein gewordenen Methode zu sehr entgegen
und konnte, auf Grund der mifverstindlich erhéhten Forderungen an das
Instrument, auch nicht den Anspruch einer Neuerung erheben.
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Priludium:

Die Ausfithrung des problematischen Akkordes aus T.13 geschicht wie
folgt:
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Akkorde, wie etwa den auf dem dritten Viertel des fiinften Taktes wiirde
der zeitgendssische Spieler auf Grund groferer Einsicht wohl ein wenig
gekiirzt haben.
Dieser tut’s auch:
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Presto:

T.18 bis 21 ist der Ubergang in der Oberstimme von einem Unisono- auf
cinen Oktavchor etwas ungliicklich. Die unmotivierte Mixtur wirkt gerade
in diesem durchsichtigen Satz peinlich, doch scheint man, nach zeitgendssi-
schen Tabulaturen zu urteilen, gegeniiber diesen Dingen weniger empfind-
lich gewesen zu sein.

Zu beachten bleibt, daB bei geschicktem Spiel trotz kunstvollen polyphonen
Aufbaues sich alle Stimmen des Stiickes ohne Beschneidung der ausgeschrie-
benen Notenwerte realisieren lassen.

Es folgen Beispiele in e-Moll und d-Moll:

e-Moll: entspricht in d-Moll:
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T.g: Das zweite h des Themas, das einen Viertelwert verlangt, wirde in der
e-Moll-Fassung auf ein Sechzehntel verkiirzt werden, da cis auf dem dritten
Chor gegriffen werden ‘muf.
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Allemande:

Typisch die schon erwihnte Ausnutzung des durch die Leersaiten gegebc-
nen Stimmungsverhiltnisses sowie die stellenweise Uberforderung des In-

strumentes in den Bassen:
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Courante:
Beispiele in e-Moll und d-Moll:
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Sarabande:

Dieser Satz erscheint als Muster einer Erfindung am Instrument. Die sprung-
hafte, improvisatorische Haltung des Stiickes verrit wohl eher die Ungeduld
eines unter technischem Zwang erfindenden Genies als den Ubermut des
komponierenden Virtuosen.
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Hier folge ecine komplette Intavolierung des Satzes, denn kein Teil der
ganzen Suite 1aBt im spielerischen Nachvollzug so deutlich auf seine Geburts-
umstinde schlieffen:
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Gigue:

Das herbe, schone Stiick mischt noch einmal auf wunderliche Art genialen
Blick fiir das Typische des Instrumentes, Konsequenz in der Durchfithrung
und Mangel an technischer Einsicht.
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Beispiele in e- und d-Moll:
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Es scheint, da} die Komposition dieser Suite fiir Bach in vieler Hinsicht
unrentabel war, und wer das damals als virtuoses Maximum geltende Ni-
veau aus zeitgenossischen Kompositionen kennt, wird leicht verstehen,
daf} ein Werk von den Anforderungen der e-Moll-Suite nicht auf Verbrei-
tung hoffen konnte, da ein musikalisch anspruchsloserer, aber lautenistisch
geschickt angelegter Satz durch den natirlichen Reiz des Instrumentes
wirkungsvoller und dankbarer wurde.

Es ist nicht sicher, dafl Bach hiernach jemals wieder von sich aus Lust ver-
spurt hat, fir das Instrument zu schreiben, und ich glaube, dafl wir die
folgenden Kompositionen im Falle von BWV 995 nur der ausdriicklichen
Bitte eines befreundeten Lautenisten und im Falle von BWV 998 und 999
der unmittelbaren Anregung durch Spieler ersten Ranges (worauf ich noch
eingehen werde) verdanken.

Schlieflich verdient — erstmalig im Zusammenhang mit der besprochenen
Suite — noch ein besonderes Instrument unsere Aufmerksamkeit, das in der
Folge wichtig werden wird: Bachs ,,Lautenwerck™.

Des Komponisten Unzufriedenheit mit den damals verfigbaren Klavier-
instrumenten — Klavichord, Cembalo und Silbermannschem Hammerklavier
— ist hinlinglich bekannt und auch, welchem Typ er am meisten zuneigte.
Doch kann sich auch der modulationsfihige Ton des Klavichords bei wei-
tem nicht mit dem Ton der Laute messen, wie der direkte Vergleich ein-
deutig belegt.

Das Prinzip der Tonerzeugung beim Klavichord laft sich auf der Laute
oder Gitarre leicht verdeutlichen, indem man mit der linken Hand allein
durch Aufschlagen einer Saite auf den Bund den gewiinschten Ton erzeugt.
Das Klavichord kehrt diesen mechanischen Vorgang gleichsam um und
138t den ,,Bund‘ an die Saite schlagen. Der Ton des Klavichords verhilt
sich demnach zum Ton der Laute wie auf ein dieser nur mit der linken Hand
gespielter zum rechts angeschlagenen Ton. Damit sind die Geburtsumstiande
des ,,Lautenwercks® schon fast bezeichnet.

Das Klavichord gestattet als Tasteninstrument neben einer empfindsamen
Behandlung alle damals iibliche harmonische Entfaltung, mul5 aber in der
Lautstirke und Eignung fiir Ensemblemusik grofieren Stils hinter dem
Cembalo und in der Schénheit des Tones samt diesem hinter der Laute
zurtickstehen, von der es ebenfalls an Volumen tbertroffen wird. Die Laute
wiederum vergibt ihre subtilen Reize nur unter grofier Beschrinkung der
an den rivalisierenden Tasteninstrumenten gemessenen Freiheit und ist als
konzertierendes Instrument fiir das grofere Ensemble ebenso ungeeignet.
Das Cembalo klingt zwar lauter als beide, aber leider auch bedeutend ein-
formiger.

Der Gedanke, die Stirken dieser iiberkommenen Instrumente in einem
einzigen neuen zu vereinen, scheint schon vor 1700 verbreitet gewesen zu
sein, und den nachweisbar folgenden praktischen Versuchen wurde erst
durch den endgiiltigen Sieg des Hammerklaviers ein Ende bereitet. Daf}
Johann Sebastian Bach als Schluf- und Grenzpunkt einer musikalischen
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Epoche sehr wohl das Unersetzbare im Klang dieser Instrumente sah und
sein nur zogerndes Interesse an der verfeinerten Silbermannschen Hammer-
klavierproduktion fiir sich spricht, ist kaum zu bezweifeln, wie ebenso ein
nach seinen Angaben von Zacharias Hildebrand konstruiertes ,,Lauten-
Clavicembalo® keineswegs nur als Versuch eines Tastenersatzes fiir das
schwierigere Griffbrettinstrument zu werten ist. Welcher Lautenist wiinschte
sich nicht ein Instrument mit doppelt starkem Ton und allen Moglichkeiten
des vierstimmigen Satzes ?

Vielleicht sollte man annehmen, dafl das nach Bachs Angaben verfertigte
Lautenwerk ein Versuch zur Veredlung des Cembalos war, wiewohl schon
aus dem Konstruktionsprinzip des Instrumentes hervorgeht, dafy dieses
Konglomerat nur um den Preis einer beiderseitigen Einbufie seiner Vor-
bilder entstehen kann. Dieses Prinzip ist im wesentlichen folgendes:

Auf einen der Lautendecke entsprechenden Sang- oder Resonanzboden
wird die tiefste Saite der zur Vorlage dicnenden Laute — beispielsweise C —
gelegt. Den folgenden oberen Halbton Cis wiirde man auf der Laute durch
Niederdriicken dieser Saite auf den ersten Bund erzielen, das Verfahren
wird also rekonstruiert, indem man der ersten Saite eine zweite von gleicher
Linge und Stirke beifiigt, jedoch an der auf der Laute durch den ersten
Bund bezeichneten Stelle eine Briicke zwischen Saite und Sangboden setzt
und die Saite also bei gleicher Mensur auf Cis verkiirzt. Der folgende Halb-
ton D entspricht auf der Laute dem nichsten freien Chor, entsprechend
folgt die dritte Saite auf dem ,,Lautenwerck®, von wiederum gleicher Linge,
jedoch der geringeren Dicke des zehnten Chors. Im Bereich der auf der
Laute in Quarten und Terzen gestimmten Chore (beispielsweise Aa — dd)
wird man fiinfmal von der A-Saite Gebrauch machen und vier Briicken —
den vier Biinden entsprechend — untersetzen mussen, bevor der schwichere
finfte Chor folgen kann.

In der Tonhohe findet das Instrument, da es notwendig mit Darmsaiten
bezogen sein muf, eine natiirliche Begrenzung, denn es hat kaum Sinn,
den héchsten Lautenchor f/ mit mehr als neunzehn Briicken (das entspricht
dem Ton ¢’**) zu untersetzen. Eine Darmsaite in dieser Verkiirzung klingt
— im Unterschied zur Merallsaite — eigentlich gar nicht mehr. Das Hinzu-
fiigen eines weiteren, noch diinneren Chores ist — sofern es sich um Darm-
material analoger Linge handeln soll — bei der damaligen Produktion aus-
geschlossen, eine Erweiterung in die Tiefe hingegen unproblematisch.
Nach Jauernig existierte bereits zu Bachs Weimarer Zeit, in die mit groBer
Wahrscheinlichkeit die Entstehung von BWV 996 fillt, ein von Bachs
Jenaer Vetter Johann Nikolaus Bach verfertigtes ,,Lautenwerck* am herzog-
lichen Hofe.1® Johann Sebastian Bachs Interesse dafiir mag mit seiner
niheren Beschiftigung mit der Laute erwacht sein, und die schliefiliche
Einrichtung des ,,Praeludio con la Suite” BWV 996 aufs ,,Lautenwerck ist

10 Vgl. Jobann Sebastian Bach in Thiiringen. Festgabe zum Gedenkjabr 1950, Weimar 1950, S.99
(R. Jauernig).
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wohl das verstindliche Resultat mangelnden Einsatzes der zur Verfligung
stehenden Lautenkiinstler und gleichzeitige Adoption eines liebgewordenen
Schmerzenskindes.

Zu kliren bleibt, wenn man ein verschollenes d-Moll-Autograph annehmen
will, die Transposition nach e. Die nichstliegende Erklirung wire, daf der
Umfang des zur Verfiigung stehenden Lautenklaviers in der Tiefe das C
nicht unterschritt und die Transposition um einen Ganzton nétig war, um
bei der Wiedergabe auf dem Tasteninstrument den geplanten Umfang
realisieren zu konnen.

Uber die scnst gebrauchlichen Typen der Lautenklaviere hat Howard Fer-
guson berichtet,!* wobei er besonders auf das nach Bachs Angaben von
Zacharias Hildebrand verfertigte Lautenklavier eingeht, auf das auch wir
noch zuriickkommen miissen.

III. Das Priludium in c-Moll (BWYV 999)

Die Einzelstellung dieses reizenden, auf der Laute recht wohlklingenden
Werkes der Kothener Zeit scheint merkwiirdig, und sein Dominantschlufd
macht den verdichtigen Eindruck eines uneingel6sten Versprechens. Was
kann Bach zur erneuten Beschiftigung mit der Laute veranlaf3t haben?
Die aus der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts stammenden, teilweise aber
wohl in die Zeit des Fiirsten Leopold zuriickweisenden Inventarlisten der
Hofkapelle von Anhalt-K6then!? verzeichnen zwar ein Gamben- aber kein
Lautenwerk, indessen ist eine Laute selbst unter den nachgelassenen Instru-
menten aufgefiihrt. Auch wenn diese wihrend Bachs Wirken am Kothener
Hofe besetzt gewesen sein sollte, glaube ich doch nicht an eine unmittelbare
Anregung zur Komposition; der Kapellmeister wird das Instrument eher
wegen dessen Eignung zum Continuospiel schitzengelernt haben.

Dem erneuten Kraftakt, den das der Laute wiederum nicht ,,auf den Leib*
geschriebene c-Moll-Priludium verrit, liegt mit mehr Wahrscheinlichkeit
ein sehr starker und plotzlicher Impuls zugrunde, der vielleicht im Zusam-
menhang mit dem am 17.August 1719 in Kothen veranstalteten Konzert
eines ,,Lautenisten aus Diisseldorf 13 steht, worunter wir wohl den Meteor
Sylvius Leopold Weifs zu vermuten haben.

Zumindest missen Klangflichenpriludien von der Art des C-Dur-Vorspiels
aus dem Wohltemperierten Klavier I oder dem hier behandelten c-Moll-Satz
unmittelbar vom Priludienstil der damaligen Lautenmusik inspiriert wor-
den sein; von einem zeitgenossischen Beispiel aus dem von F. J. Giesbert
herausgegebenen ,,Ko6lner Lautenbuch®, das fiir viele Priludien dieser Art
stehen konnte, sind im Anschlufl an dieses Kapitel einige Takte wieder-
gegeben.

11 Siehe Literaturverzeichnis.
12 BJ 1905, S.38ff.
13 B Smend, Bach in Kothen, Berlin (1951), S.1533 Mf 19, 1966, S.35E.
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Bemerkenswert ist im Falle des C-Dur-Klavierstiickes und der c-Moll-
Lautenkomposition wiederum die kompositorische Ausweitung des grof3-
artig imitierten Lautenstils.

Dafl dem kleinen Handstiickchen offenbar keine weiteren — vielleicht in
der Art der leichten Klavierpriludien, denen es spiter eingereiht wurde —
folgen oder daf} es nach groflem dramatischen Aufwand auf der Dominante
verharrt, ohne die erwartete Fortsetzung zu prisentieren, bestitigt vielleicht
den zu vermutenden Vorgang rasch auflodernder und in der Nichternheit
der Nachahmung erkaltender Begeisterung angesichts ecines von Zeit-
genossen als auf seinem Instrument uniibertrefflich geschilderten Musikers.
Ein interessanter technischer Umstand ist noch der weite Barrégriff in T. 11
und 12,
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dessen Ausfuhrung auf den gewolbten und schmaleren Griffbrettern alter
Lauten angenchmer war, als es dem Spieler des modernen Instrumentes
scheinen mag.

Wegen des nur zweimal verlangten Fis eine urspriingliche Scordatur des
achten Chores anzunehmen, halte ich fiir falsch, da in einem méglicher-
weise geplanten folgenden Fugensatz (auf den die Anlage des Priludiums
schliefen 1aBt) der umgestimmte F-Chor eine zu grofle Behinderung beim
Spiel in c-Moll darstellen wirde. Indessen ist bei einer heutigen Wieder-
gabe — da wir uns letztlich mit dem Einzelsatz begniigen miussen — diese
Scordatur eine angebrachte Erleichterung.

Praeludium C§ da Tauseana (ﬁbertragung: F. J. Giesbert)
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IV. Die Suite in g-Moll (BWV g95)
Als Bearbeitung der Violoncello-Suite BWV 1011 in der chronologischen
Ordnung nach dem c-Moll-Priludium und zwischen 1727 und 1731 ent-
standen, liefert BWV 995 neben dem autographen Hinweis auf das Instru-
ment offenbar einige Bestitigungen fur die im Kommentar zur e-Moll-
Suite BWV 996 geduflerten Ansichten tber Bachs Verhiltnis zum Lauten-
spiel.
Das musikalische Leben Leipzigs war zweifellos vielseitiger als das des
Kothener Hofes, und so konnte Johann Sebastian Bach nachweislich die
Bekanntschaft einiger recht befahigter Lautenisten machen, unter denen
Johann Christian Weyrauch (1694-1771) besondere Aufmerksamkeit ver-
dient. Vielleicht gehort auch der ritselhafte ,,Monsieur Schouster™ dazu,
dem Bach das Autograph der g-Moll-Suite dediziert hat, und vielleicht ist
er sogar der Schreiber in der Leipzig aufbewahrten Tabulatur.
Hans Dagobert Bruger fand es 1921 ,,paradox, daB sich die Lautenspieler
des 18. Jahrhunderts nicht mit der originalen Fassung von Bachs Lauten-
stiicken — wie z. B. der autographen Suite g-Moll — begniigten, sondern sie
noch einmal ,auf ihre Art® zu setzen fir n6tig hielten®. Daran ist indessen,
wenn man die Bemerkungen zur Suite e-Moll BWV 996 beriicksichtigen
will, gar nichts Besonderes, und ich halte das jetzt in Brissel befindliche
Autograph der g-Moll-Suite eben auf Grund seines Konzeptcharakters fiir
ein ,,Dedikationsexemplar* im obengenannten Sinne. Dal} diese Art Dedi-
kation nur im vertrauten Kreis méglich war, versteht sich von selbst, wie
denn auch die offensichtlich vorangegangene Bitte jenes Monsieur Schouster
um einige Piécen fiir sein Instrument nicht mit einer Originalkomposition,
sondern gelungenen Bearbeitungen erfiillt wurde.
Vieles am Autograph der Suite deutet darauf hin, dafl Bach sich diesmal
nicht die Mithe machte, jeden Ton dieses Werkes auf seine korrekte Aus-
fihrbarkeit hin am Instrument zu iiberpriifen. Die unumgingliche Arbeit
des Intavolierens schlof ohnehin eine spieltechnische Revision ein, und der
vielbeschiftigte Kantor wird — nachdem er seine Schuldigkeit gegen Mon-
sieur Schouster getan hatte — diesen Arbeitsgang gern dem Empfinger
uberlassen haben.
Das Endprodukt muff — wenn es sich dabei nicht ganz und gar um das
Leipziger Tabulaturexemplar handelt — zumindest diesem sehr dhnlich ge-
wesen sein und IiBt im Falle der vorliegenden Intavolierung auf einen
durchschnittlichen, nicht an der Methode S.L.Weif® geschulten Spieler
schlieBen. Dem im Autograph verlangten ;G kann durchaus eine Besonder-
heit am Instrument des Auftraggebers zugrunde gelegen haben; vielleicht
spielte er eine auf d-Moll umgeristete vierzehnchérige Theorbe oder eine
Laute spezieller Anfertigung. Dieser Umstand schlieBt auch die Méglich-
keit nicht aus, dafl jener Monsieur Schouster der Urheber der Leipziger —
fir die dreizehnchorige Normallaute bestimmten — Tabulatur ist, denn
Oktavierungen der Bafstimme nach unten werden — sofern sie angebracht
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waren — je nach den Moglichkeiten des Instrumentes stillschweigend
gehandhabt worden sein.

V. Die Fuge g-Moll (BWYV 1000)

Die g-Moll-Suite BWV 995, deren lautenistische Emanzipation Bach mit
GewiBheit erlebt haben wird, muf} eine entscheidende Anderung in seiner
Auffassung des Instrumentes bewirkt haben. Daf} eine offenbar etwas
fliichtig vorgenommene Bearbeitung nach geschickter Intavolierung so
wohlklingende, der mit ungleich mehr Aufwand in Angriff genommenen
e-Moll-Originalkomposition BWV 996 iiberlegene Sitze ergeben wiirde,
scheint ihr Urheber selbst nicht vorausgeschen zu haben. Vielleicht ist es
kithn zu sagen, Bach sei durch einen Zufall auf den Stil des Instrumentes
gekommen, indessen spricht die stilistische Grenze zwischen dem klavieri-
stisch beeinfluiten e-Moll-Werk BWV 996 und den der Laute vollkommen
angepafiten Werken BWV 997 und 998 zu deutlich dafiir.

Wollte man die Stilelemente der durch Sylvius Leopold Weifs auf ihrem
Hohepunkt reprisentierten barocken Lautenmusik beschreiben, so mifite
der von den Streichinstrumenten des italienischen 17. und 18. Jahrhunderts
geprigte Orchesterstil eine weit grofBere Beachtung finden als die Traditio-
nen der deutschen Klavier- und Orgelschule. Die typische Behandlung des
Streicherensembles, tiber gemessen fortschreitenden Bassen weite Bégen
auszufiihren, mag zur Nachahmung auf einem Kurztoninstrument wenig
geeignet sein und wenig Anregung fiir Cembalisten und Klavichordspieler
bieten, deren Stirke notwendig in anderen Bereichen liegt.

Die Laute nimmt hier eine vermittelnde Stellung ein und bietet — obwohl
selbst Kurztoninstrument — neben den harmonischen Entfaltungsméglich-
keiten doch weit umfangreichere Mittel zur tonlichen Gestaltung der einzel-
nen Stimmen. So wird auch ein guter Lautenspicler der,,cantablen Anmuth¢
des Streichinstruments jederzeit niherkommen, als es der beste Klavichord-
virtuose vermag, und in seinen linger und voller nachklingenden Bassen
jedem Cembalisten, der sich mit ihm um den erwihnten orchestralen Stil
bemiiht, etwas voraushaben.

Mit der Kurzformel ,,Streicherphrasen und ruhige Basse™ ist ein Element —
der Gestus des Streichinstruments — genannt, das Bach im Falle der g-Moll-
Suite BWV 995 ganz natiirlich durch das Vorbild der Violoncello-Fassung
BWYV 1011 gegeben war. Eine — im Sinne des neuen Instrumentes — spar-
same Harmonisierung sowie die wohl unmittelbar folgende praktische Ein-
richtung durch einen Sachkundigen taten das tbrige, und das iber-
raschende Resultat mag den Anstof} zu einer plotzlich so erstaunlich sorg-
faltigen — durch einige Flichtigkeiten der cinzig erhaltenen Tabulatur-
handschrift J.C. Weyrauchs nicht in Frage gestellten — Transkription wie
der Lautenfuge g-Moll BWV 1000 gegeben haben.

e e e
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Vergleicht man die Fassungen fir Violine (BWYV 1001,2), Orgel (BWV
539,2) und Laute in ihrer oft stark voneinander verschiedenen Gestaltung,
dann bleibt letztlich nur das Erstaunen iiber die erschépfende Kombina-
tionsgabe innerhalb der durch Stiick und Instrument beschrinkten Mog-
lichkeiten.

Bei der Lautenfassung ist iiberdies so viel Ricksicht auf Wohlklang und
Spielbarkeit genommen worden, daf} sich die Vermutung einer griindliche-
ren praktischen Beschiftigung Bachs mit der Laute beinahe aufdringt. Der
schon erwihnte Johann Christian Weyrauch, dem wir die Intavolierung
und gleichzeitig einzige Quelle von BWV 1000 verdanken, kénnte dabet
durchaus als Berater gewirkt haben. Er scheint — was seine Einrichtung von
BWYV 997 verrit — sehr gut mit der Methode S.L. Weif3’ vertraut und ein
ausgezeichneter Spieler gewesen zu sein und konnte als solcher Bach mit
jener Methode bekannt gemacht haben, da die Anlage der Fuge BWV 1000
teilweise mit ihr rechnet.

Diese Methode besteht im wesentlichen in einem sehr verfeinerten Lagen-
spiel, aus dem sich wiederum cine flissigere Lauftechnik und neue harmo-
nische Moglichkeiten ergeben, die der traditionellen Barocklautentechnik
gar nicht oder nur unter klanglichen Einbufen zuginglich waren. Sie niher
zu behandeln, wire eine eigene Arbeit wert.

Eine Autorschaft Weyrauchs, wie sie Hans-Joachim Schulze nicht aus-
schlieBen mochte, halte ich im Falle von BWV 1000 fiir nicht wahrschein-
lich. Die Freiheiten gegeniiber der authentischen Violinfassung tiberschrei-
ten weit das MafB der bei blofler Transkriptionsabsicht erforderlichen Ver-
inderungen, und man mifte in diesem Zusammenhang wohl auch eher
von einer kompletten Umgestaltung als einer Transkription sprechen.
Damit soll indessen nicht die Mdglichkeit einer Einflubnahme Weyrauchs
in der angenommenen Rolle des spieltechnischen Beraters geleugnet wer-
den.

Daf ihm selbst, der in einem Brief der Gottschedin in hochst rihmlichem
Zusammenhang erwihnt wird,’® bis jetzt noch keine Lautenkomposition
zugewiesen werden konnte, ist bedauerlich, doch sollte sich bei niherem
Suchen unter den in zeitgendssischen Lautenbiichern anonym uberlieferten
Stiicken etwas finden, wie denn etwa die im Kélner Lautenbuch unter dem
Pseudonym ,,Tauseana™ erscheinenden Nummern eine gewisse Nihe zu
Bach nicht verkennen lassen.

14 MF 19, 1966, S.39.

15 [ A.V.Kulmus an J.C.Gottsched in Leipzig: ,, Dse iberschickten Sticke zum Clavier von
Bach, und von Weyrauch zur Laute, sind eben so schwer als sie schon sind. Wenn ich sie xebnmal
gespiclet babe, scheine ich mir immer noch eine Anfangerin darinnen. Von diesen beyden grofSen
Meistern gefallt mir alles besser als ibre Capricen; diese sind unergriindlich schwer* (Danzig,
30.Mai 1732). Zit. nach Dok IL, Nr.309.
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VI. Die Partita c-Moll (BWV 997)

Dieses Werk kann — in seiner Stellung zu den anderen hier behandelten
Kompositionen — nicht anders denn als Bachs Kabinettstiick fiir die Laute
bezeichnet werden, auch wenn dieser Eindruck nicht auf den ersten Blick
entsteht. Die Partita ist in mehreren Abschriften fiir ein Tasteninstrument
auf uns gekommen, doch liBt sich dieser Anspruch nicht zureichend be-
griinden. Extrem klaffender Satz und ungewohnliche Notation deuten offen-
bar auf Eigenmaichtigkeiten der Kopisten hin. Einzig erhaltener Hinweis
auf Zuordnung und urspriingliche Anlage ist das Tabulaturmanuskript
J.C. Weyrauchs, doch bietet auch dieses auf den ersten Blick Ritsel genug.
So erscheint darin das Priludium unter einem anderen Titel, Fugc und
Double fehlen ganz, und die Einrichtung selbst ist — abgesehen von bedenk-
lichen Freiheiten — geradezu exaltiert. Was ist geschehen ?

Zieht man den Satz der Kirnbergerschen Fassung zusammen, etwa in der
Art, wie er in H.D.Brugers Gesamtausgabe (in einer Transkription nach
a-Moll) vorliegt, so ergibt sich ein fiir die Laute ganz erstaunlich konzipier-
tes Werk.

Schon die Anlage des diatonisch fallenden Basses und der sich dariiber
wiederholenden Figur in den ersten drei Takten der Fantasia laf3t im Hin-
blick auf die Absicht ihres Erfinders kaum noch Fehldeutungen zu, und
dieser Eindruck bestitigt sich beim aufmerksamen Spiel des gesamten
Satzes. Was die Erfindung und spieltechnische Konzeption des Ganzen
betrifft, wird der Kenner der Suiten in e-Moll und g-Moll bereits in der
Fantasia der c-Moll-Partita sein Erstaunen nicht unterdriicken kénnen,
spatestens in der Fuge aber seine Bewunderung bezeugen miissen.
Unter den mir bekannten zeitgendssischen Lautenfugen hat diese Fuge nicht
ihresgleichen, und sie wird — hinsichtlich ihrer praktischen Durchfithrung
und der aus dem Instrument erwachsenen Schonheit der Erfindung — weder
von BWV 1000 noch der Fuge aus BWYV 998, noch von irgend etwas
anderem Fugenartigen fiir die Barocklaute tbertroffen. Wenn die Themen
der Violinfugen aus BWV 1003 und 1001 genial in Hinsicht auf das zu ihrer
Durchfiihrung bestimmte Instrument sind, dann ist es das Thema der Fuge
aus BWV 997 nicht minder, und ich neige in meinem Enthusiasmus sogar
dazu, es unter ailem sonst Erhaltenen fur das Fugenthema der Barod\lautc
zu erkldren, fir das Sylvius Leopold Weif3 vielleicht manche seiner Sonaten
cingetauscht hitte.

Leider ist es aulerordentlich schwierig, dem nicht mit dem Lautenspiel
und den technischen Beschrinkungen dlCSCS Instruments eingehend Ver-
trauten das eigentlich Grofle dleser scheinbar miihelos auf einer diinnen
Lautendecke errmhtetcn Architektur mit Worten zu verdeutlichen.

Eine knappe Analyse mag zumindest andeuten, worin die Delikatesse besteht:"

Die fiir eine strenge Behandlung zur Verfiigung stehenden spieltechnischen Moglichkeiten
der Laute sind tiberraschend gering. Die Schwierigkeiten bei harmonischen Ausweichun-
gen waren den Zeitgenossen bestens bekannt und spiegeln sich noch in Johann Friedrich
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Reichardts Verwunderung tiber Berichte von Fugenwettspielen J.S.Bachs und S.L. Weil’.
Auch bei Verzicht auf durchgingig obligate Behandlung stellen drei Stimmen in der Regel
das Maximum dar. Anspruchsvolle Verarbeitung in einem so eingeschrinkten Bewegungs-
kreis verlangt Beherrschung und Anwendung aller itberhaupt denkbaren Kunstgriffe;
nicht ohne Grund nannte ein Kenner wie Ernst Gottlieb Baron die Laute eines der
,»scharfsinnigsten* Instrumente. Dall Schwierigkeiten solchen Ausmafles einen Johann
Sebastian Bach reizten und herausforderten, ist nicht nur an seinen Fugen fiir Violine solo
abzulesen, sondern auch an den beiden Lautenfugen. In der Lautenfuge BWV 997 zeigt
er uns besonders eindrucksvoll die Faust: Der eigentimliche Septimensprung und die
aufsteigende Chromatik des Themas, der doppelte, komplementirrhythmisch angelegte
Kontrapunkt und das Tritonusintervall auf betontem Taktteil sind Besonderheiten, die
auch bei verwéhnten Héranspriichen die einhundertfiinfzig Takte wihrende tonale Ein-
seitigkeit vergessen lassen. Die Wahl eines gleichbleibenden Gegensatzes ist — in Verbin-
dung mit der angewandten, den Stimmentausch ermoglichenden kontrapunktischen Form
— eine elegante Art, sich tiber die grifftechnisch stark beschrinkten Moglichkeiten wirklich
figurativer Abwechslung hinwegzusetzen.

Die Takte 1 bis 20 bescheren uns — so gut, wie es die Laute eben hergibt — das Thema in
drei Stimmen. Es folgt ein stark thematisch gebundenes Zwischenspiel mit deutlicher
Orientierung auf Sexten und Dezimen — ein Zugestandnis an spezifische Belange der Laute.
T. 40 und 41 folgt die Wendung zur Dominante, danach eine angedeutete Engfithrung
und — im Hinblick auf die Dacapo-Absicht — ein kompletter Schlufs. Damit ist das auf-
gebotene Material — im Rahmen der Moglichkeiten der Laute — harmonisch erschopft.
Die noch folgenden Durchfiithrungen miissen ihre Abwechslung notwendig in linearen
Kunstgriffen finden, die Takte 50 bis 54 leiten sie, unter dem Anschein eines Zwischen-
spiels, figurativ ein. T. 55 bis 58 erscheint das Thema in den chromatischen Werten
diminuierend, T. 59 bis 62 gespiegelt, T. 63 bis 66 desgleichen, T. 75 bis 78 in der ur-
spriinglichen Form, T. 85 bis 88 und 95 bis 98 abermals gespiegele, jedoch ohne Septimen-
sprung, und T. 105 bis 108 noch einmal in diminuierender Form.

Das Dacapo des ersten Teils entspringt wahrscheinlich dem Verlangen nach einem harmo-
nisch gesteigerten AbschluB, der nach den vorangegangenen hundertacht Takten der
Laute jedoch um keinen Preis mehr abzugewinnen war. Ein eingehender Vergleich dieses
Satzes in Hinsicht auf kontrapunktische Technik und formale Situation mit den drei
Violinfugen und der Chaconne aus BWV 1001—1006 wire lohnend, tiberschreitet aber die
Zielsetzung dieser Arbeit.

Der iiberlieferte Text der Partita lifit wechselnde Riicksicht auf korrekte
Spielbarkeit erkennen. Obwohl ein Autograph fehlt und nicht zuverlissig
zu beurteilen ist, inwiefern der Kopist statt moglicherweise darin enthalte-
ner Zugestindnisse an die lautenistische Baffiihrung der musikalischen
Korrektheit die Ehre gab, ist doch das zugrundeliegende Konzept fast
miihelos zu erkennen. Ein Vergleich mit Priludium, Fuge und Allegro
Es-Dur BWV 998 zeigt in den freien Sitzen (besonders den Priludien) eine
relative Unbekiimmertheit des Komponisten gegeniiber praktischer Reali-
sierbarkeit der konsequent auf Linie gefithrten Basse. AuBerste spieltechni-
sche Observanz verraten dagegen die Durchfihrungen in den Fugen, um
wiederum mit grofiziigiger gestalteten Zwischenspielen zu wechseln.

Die durchweg lautengemife Schreibweise lat darauf schlieffen, dafi Bach
bei der Komposition von BWV 997 die Laute selbst zu Rate zog, doch
folgt daraus nicht, daf} er den Versuch unternommen hitte, die schwierige
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Partie vor kritischem Publikum vorzutragen. Da ihm trotzdem daran ge-
legen sein mufite, das Werk selbst vortragen zu konnen, ist eine Einrichtung
fiir das Tasteninstrument schon von daher anzunehmen. Indessen ist die
Wiedergabe der mutmafilichen Lautenfassung — also etwa der in Brugers
Ausgabe vorliegenden Gestalt — auf einem Cembalo oder Klavichord nicht
durchweg technisch méglich und aufferdem — gemessen an anderen Klavier-
werken Bachs — klanglich unbefriedigend. Eine fir Bach naheliegende
Alternative, besonders im Hinblick auf die Klangqualitit, war die Heran-
ziehung des Lautenklaviers.

Allerdings scheinen sich Vergniigen und Interesse an diesem Instrument
nicht auf seine Schiiler oder Sohne tibertragen zu haben, denn sowohl Kirn-
berger als Carl Philipp Emanuel Bach iiberliefern Einrichtungen fiir die
klassischen Tasteninstrumente in auseinandergezogenem Satz.

Auffallend an diesen Manuskripten ist die Verwendung eines Violinschlissels fiir das

obere System. Folgende Erklirung liegt nahe: Das verschollene Original miifite in dieser
Lage notiert gewesen sein

(Preludio)

Durch Oktavierung gerit die Oberstimme in einen Bereich, der betrichtlich aufierhalb
dessen;'liegt, was der Spieler im Diskantschliissel zu lesen gewohnt ist. Da die Ersparnis
ciner Hilfslinie wohl kaum alleiniges Motiv einer so prinzipiell abweichenden Notation
sein kann und der Violinschliissel das genannte Problem vollstindig 16st, scheint darin
der einzige Grund seiner Verwendung zu liegen.

Interessant an J.C. Weyrauchs Tabulatur ist der Versuch, dem spieltech-
nisch etwas trockenen Satz durch Anwendung der Weilschen Methode
Klang und etwas ., Luft* fiir die linke Hand zu verschaffen. Das gelingt auch
_ sofern es die Oberstimme betrifft — auf sehr geschickte Weise (vgl. etwa
schon die prignanten ersten Takte des Priludiums in Weyrauchs Fassung
und in derjenigen in NBA V/10, S.102). Daf} unter dieser spieltechnischen
Transposition jedoch besonders die Viertelwerte der Bisse bedenklich leiden
(was auch grofiziigige Oktavierung nicht immer verhindern kann), wird
man auf Grund der vorhergehenden Bemerkungen ohne weiteres verstehen.
Auch scheint mir dies der Grund, weshalb der folgende Fugensatz, dessen
musikalische Unnachgiebigkeit solche GroBziigigkeiten ausschliefit, in Wey-
rauchs Intavolierung nicht erscheint.

Das Nebeneinander des Priludiums in der Weyrauchschen Fassung und der
Fuge, streng nach ihren musikalischen Erfordernissen intavoliert, ergibe
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zwei klanglich und spieltechnisch vollig verschiedene Gebilde. Vielleicht
laB3c sich das Weyrauchsche Tabulaturfragment von daher als experimentelle,
spater verworfene Fassung bewerten.

Nicht folgen kann ich der aus dem Quellenbefund abgeleiteten Annahme
von Th.Kohlhase, das Double sei primir fiir ein Lautenklavier geschrieben
und nicht fiir die Laute bestimmt. Akzeptiert man die Zusammenziehung
des klaffenden Satzes, wie es H.D.Bruger in seiner Gesamtausgabe tut, er-
geben sich — mit Riicksicht auf das oben Gesagte — fiir die Einrichtung keine
nennenswerten Schwierigkeiten. Vielmehr zeigt sich, dafl auch dieser Satz
der Laute vollkommen angemessen ist, ihre Erfordernisse und Beschrin-
kungen berticksichtigt und sich bei der Wiedergabe auf diesem Instrument
erst eigentlich entfaltet.

VII. Priludium mit Fuge und Allegro Es-Dur (BWYV 998)

Liebenswiirdig und unaufdringlich scheint dieses Werk Bachs wechselvolle
Bemihungen um ein mit seinem Zeitalter abtretendes Instrument zu be-
schlieBen. Zum ersten und auch letzten Mal lift sich neben dem methodi-
schen Einfluf} seines grofBen Zeitgenossen S.L.Weill dessen kompositori-
scher Eindruck deutlich nachweisen, wofiir ein vor 1740 verfertigtes Pra-
ludium in C-Dur spricht, dessen Verwandtschaft mit dem Bachschen Es-
Dur-Satz nicht zu verkennen ist. Wei3 konnte es bei seinen 1739 wiederholt
erfolgten sommerlichen Gastspielen im Bachschen Hause samt der zuge-
horigen Suite aufgefihrt haben.
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Hier die Ubertragung des Satzes:

Prelude C% (Neemann Verz. Nr. 23) S. L. WeiB
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Die besonderen Ricksichten auf die Applikatur der Laute sind bei Pralu-
dium mit Fuge und Allegro Es-Dur nicht minder in acht genommen als
bei BWV 997, doch ist dessen grofiartigeres, dem Klavier- und Orgelwerk
Bachs stirker angenahertes Streben einem sanfteren, wiewohl deutlich in-
spirierten Stil gewichen, der sich in dieser Vollendung nur noch bei Weifs
findet.

Schon die Form des kleinen Werkes, das etwas von einer verkiirzten Ouvertiire hat, 12t
an S.L. Weil denken. Die Fuge ist — nimmt man ihren Anspruch ernst — weithin abhangig
von der Anwendung aller irgend moglichen Kunstgriffe und zeigt alle erdenkliche
Riicksicht auf die gleichsam schon ehrwiirdige Laute. Nach gewissen Anzeichen einer
Ermiidung 1Bt er es bei nur einer Durchfiihrung seines Themas bewenden und geht zu
einem ausgedehnten, leicht melancholischen Parlando iiber, um schlieBlich, neuerlich
ermiidenden Tiefsinn zu vermeiden, mit der Wiederholung des bereits Gesagten abzu-
schliefen. (Vgl. hierzu auch das oben zur Fuge BWYV 997 Gesagte.)

Aus der Alternativangabe ,,Prelude pour la Luth. © Cembal.**18 scheint mir
eine kleine Entriuschung Bachs tiber den offenbar ausbleibenden Widerhall
dieser und der vorangegangenen Lautenkompositionen zu sprechen, und
wenn das im Falle von BWV 996 auch seine Berechtigung hat, so liegt doch
cine gewisse Tragik darin, dal BWV 997 und 998 wirkliche Bereicherungen
des Instrumentes lieferten, zu einer Zeit, da sein Untergang schon nicht
mehr aufzuhalten war.

Leider hat sich das Beste dieser grofien Epoche, wie es bei der Ubernahme
von Cembalo- und Klavichordliteratur durch das Hammerklavier vollzogen
wurde, im Falle der Barocklaute nicht in den Folgeinstrumenten reinkar-
niert, und der Ruckgriff auf die Gitarre ist ein Verzicht auf die Frichte einer
glinzenden Tradition.

Es bliebe zu wiinschen, daf dieses unersetzbare Instrument, dessen Mog-
lichkeiten noch lange nicht ausgeschépft sind und durch moderne Bauart
und Besaitung wesentlich erweitert werden konnen, eine gleich bedeutungs-
volle Renaissance wie die elisabethanische Laute erlebte.

VIII. Die Suite E-Dur (BWV 1006a)

Wenn man sich nicht dazu tberreden will, die von Narciso Yepes, Thomas

Kohlhase und anderen zur Wiedergabe vorgeschlagenen Scordaturen fiir

praktikabel zu halten, miifite eigentlich der weitcren Diskussion tber eine

mégliche Einrichtung des Werkes fiir Barocklaute der Boden entzogen sein.

Zudem ist irgendein Zwang zu dieser Zuweisung nirgends ersichtlich, und

16 Die urspringliche Anlage von BWV 998 fiir Laute steht insofern auler Zweifel, als
Bach sich kaum die Miihe gemacht hitte, ein ohnehin fiir das Tasteninstrument geplan-
tes Werk so konsequent den lautenistisch notwendigen satztechnischen Beschrankungen
zu unterwerfen. Derartige Alternativen sind hier und prinzipiell einseitig.

4*
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es wire viel leichter, ungeeignete als geeignete Stellen zu zitieren. Beinahe
jeder Takt striubt sich gegen eine der Konzeption aller vorangegangenen
Lautenwerke angemessene Einrichtung und die verlangte Trillerkette in der
,,Gavotte en Rondeau‘* (T.82-85 auf gis’) ist nur die augenfilligste unter
zahllosen technischen Unmoglichkeiten. Auch bringt eine hypothetische
Transposition hier in keiner Tonart eine so eindeutige Losung wie bei
BWYV 996, weder in F-Dur noch in D-Dur.

Somit stellt sich die Frage, ob Bachs Transkription etwa fiir ein Tasten-
instrument bestimmt ist. In diesem Zusammenhang wire eine 1775 ge-
druckte AuBerung des Bach-Schiilers Johann Friedrich Agricola heran-
zuziehen, in der es heifdt:

L, Warum fihrt der Verfasser nicht liecber die noch viel schwerern sechs
Violinsolos ohne Bal von Johann Sebastian Bach an? Die sind gewil5 noch
schwerer und vollstimmiger als Herrn Benda’s Capriccios. Aber eben auch
zu einem idhnlichen Gebrauch sind sie gemacht. Thr Verfasser spielte sie
selbst oft auf dem Clavichorde, und fiigte von Harmonie soviel dazu, als
er fir notig befand. Er erkannte auch hierin die Notwendigkeit einer klin-
genden Harmonie, die er bei jener Komposition nicht volliger erreichen
konnte. ‘17

Diese AuBerung wird sich im wesentlichen auf Stegreifspiel beziehen,
wenngleichauchausgeschriebene Harmonisierungenerhaltensind,etwainder
d-Moll-Sonate fiir Cembalo BWV 964, einer Bearbeitung der a-Moll-Sonate
fiir Violine solo BWV 1003.

Im Falle von BWV 10062 deuten Lage und Satz allerdings weniger auf eines
der allgemein gebrauchlichen Klavierinstrumente hin, und eine Imitation
der lautenistischen Satztechnik ist nicht zu tbersehen. Wahrend aber bei
BWYV 996 das Vergniigen ,,im Lautenstil“ zu schreiben deutlich der Mihe
,fiir die Laute* zu schreiben untergeordnet ist, scheint BWV 1006a nur
noch den amiisanteren Teil dieses doppelten Bestrebens zu berticksichti-
gen.

Die Violinstimme des Priludiums bekommt — in den ersten zwolf Takten
mit dem danach in der Oberstimme als Orgelpunktimitation auf ¢’ erschei-
nenden BaB E versehen — tatsichlich etwas Lautenhaftes, in der Art, wie er
fir den zeitgendssischen Priludienstil dieses Instruments typisch ist.
BWV 998 wurde bereits als Muster einer Adaption jenes Stils genannt,
und die Suite E-Dur scheint, da sie in zeitlicher Nihe entstanden sein muf3,
von der gleichen Anregung zu zehren.

Diese und folgende Umstinde fihren zu dem Schluf}, dall wir es hier mit
der einzig erhaltenen, von Bach ausschlieBlich fur das Lautenklavier be-
stimmten Komposition zu tun haben. Mangelnde Verbreitung und absehbar
geringe Uberlebenschancen werden Bach bewogen haben, diesem Instru-
ment weiter keine kompositorische Aufmerksamkeit zu schenken, da spe-
zielle Arbeiten fiir das zweifellos reizvolle, aber im Umfang beschrinkte

17 Dok III, Nr. 808.
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Lautenwerk nicht ohne weiteres auf einem der Elterninstrumente wieder-
zugeben waren. Als ,, Tastenkompositionen® schlossen sie die Laute und
als ,,Lautenwerckkompositionen® die sonst gebrauchlichen Tasten-
instrumente aus, wollte man nicht von vornherein mit einer kompletten
Neueinrichtung rechnen.

Die Angabe zur maximalen Tonhohe des Lautenklaviers (¢’*‘) bedarf dabei
noch einer Einschrinkung. Da — wie schon angedeutet — die Saitendicke
von £/ an aufwirts unverindert bleibt, miissen die Tone zwischen £ und £
ungleich stumpfer und kiirzer als die der in ihrer schwingenden Linge nur
um drei oder vier Briicken verkiirzten anderen Saiten sein. Dieser und der
dartiber liegende Bereich, den nur die Verwendung von dinneren und
kiirzeren Stahlsaiten gleichwertig nutzbar machen kann, wird deshalb auf
dem Lautenklavier nicht ausgiebiger in Anspruch genommen, als es auf
der Laute selbst der Fall war, weshalb das ungefihre Maximum ¢’/ hin-
sichtlich seiner praktischen Nutzbarkeit bereits mit Vorsicht zu behandeln
ist.

Aus Johann Friedrich Agricolas Beschreibung!® des von Zacharias Hilde-
brand verfertigten ,,Lauten-Clavicimbalos™ C'(.ht zwar nicht hervor, dafl
dieses dem Thomaskantor gehort habe, doch laBt der offensichtlich frucht-
bare Kontakt und der Umstand familidrer Bindung zu einem weiteren
Lautenwerkfabrikanten viel Raum fir entsprechende Vermutungen. Als
Nuance in der Hausmusik und neues Mittel unter den Requisiten des ex-
perimentierfreudigen Johann Sebastian Bach wird das ,,Lautenwerck® eine
Art Schweizerdienst geleistet haben, und es lief3e sich sicher mehr tiber sein
Konto erfahren, wenn praktische Mithen eingezahlt wiirden.

IX.Zusammenfassung

Die spieltechnische Einrichtung der fir die Laute angefithrten Werke
erfordert — neben einer griindlichen Textrevision aus praktischer Sicht —
nach Ansicht des Verfassers folgende Scordaturen:

BWV 996: d-Moll, accord generale

BWV 999: c-Moll, 9.Chor nach Es (10.Chor Fis)
BWYV 995: g-Moll, 9.Chor nach Es
BWYV 1000: g-Moll, 9.Chor nach Es

BWYV 997: c-Moll, 9. Chor nach Es, 13.Chor nach As
BWYV 998: Es-Dur, 9.Chor nach Es, 13.Chor nach As (6.Chor
nach B)

18 Dok III, Nr.744.
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Uber die Herkunft von zwei Sidtzen der h-Moll-Messe

Von Klaus Hafner (Karlsruhe)

Bei der Komposition der fiinf Messen BWV 232-236 hat Johann Sebastian
Bach in so hohem Mafle auf frither Geschaffenes zuriickgegriffen, dafl diese
fiinf Werke geradezu als Sammelbecken ilterer, mehr oder weniger stark
umgearbeiteter Musik zu gelten haben. Zu siebenundzwanzig von ins-
gesamt fiinfzig Sitzen sind die Vorlagen erhalten oder nachweisbar, und
es wire ein Irrtum, anzunehmen, die verbleibenden Stiicke seien durchweg
Neuschopfungen. Vielmehr wird Bach das Parodieverfahren zumindest
auch bei einem Teil von ihnen angewendet haben, nur sind die Urbilder
eben verloren. In der Tat scheinen lediglich neun der dreiundzwanzig Sitze
— BWV 23211, 5 und 12; BWV 23211, 3, 4 und 8; BWV 232! und
BWV 233/1 — mit einiger Bestimmtheit als Originalkompositionen anzu-
sprechen zu sein. Hinter BWV 232173 muB} jedoch ein Fragezeichen ge-
setzt werden, und zu BWV 233/1 existiert in BWV 233a eine Vorform.
Bei den restlichen vierzehn, im folgenden aufgefiihrten Stiicken hingegen
ist, gestiitzt auf mancherlei Indizien wie diplomatischer Befund, Form und
Deklamation, Parodie zu vermuten, mangels Vorlagen allerdings nicht
direkt zu beweisen:

Duett ,,Christe eleison®, BWV 2321/2
Chor ,,Kyrie eleison‘, BWV 23213
Chor ,,Gloria in excelsis®, BWV 2321 /4
Arie ,,Laudamus te*, BWV 2321/6
Duett ,,Domine Deus*, BWV 2321/8
Arie  ,,Qui sedes®, BWV 2321 /10

Arie ,,Quoniam tu solus®, BWV 232511
Chor ,,Et resurrexit™, BWV 23211/6
Arie  ,,Et in Spiritum®, BWV 2321V /7
Arie ,,Benedictus*, BWV 232172

Chor ,,Gloria in excelsis™, BWV 233 /2
Arie ,,Domine Deus*, BWV 233/3
Chor ,,Kyrie eleison®, BWV 234/1
Arie ,,Domine Deus*, BWV 234/3

In diesen Sitzen, oder vorsichtiger ausgedriickt: in einigen von ihnen haben
sich also vermutlich Reste verschollener Werke Bachs erhalten, was ihnen
nicht allein zusitzlichen Wert verleiht, sondern auch eine Aufforderung
an die Bachforschung darstellt, diesen Spuren nachzugehen. Zumal seit
Friedrich Smends Erfolgen auf diesem Gebiet erscheint es legitim (selbst
auf die Gefahr hin, dabei ins Hypothetische abzugleiten), parodieverdich-
tige Vokalsitze mit den nur textlich erhaltenen Werken zu vergleichen, um
durch Aufdeckung etwaiger Beziehungen Teile Bachscher Kompositionen
wieder aufzufinden. In seinem wegweisenden Aufsatz ,,Neue Bach-Funde**
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schreibt Smend dazu: ,,Der Gewinn ist ... ein doppelter: Wir kommen
einem verlorenen Werk Bachs wieder ein Stiick niher; daneben aber (und
dieser Gewinn ist nicht geringer) wird uns ein erhaltenes Werk Bachs durch
den Nachweis seiner Urgestalt iberzeugend verstindlich gemacht.*?
Obwohl eine prosodische Parallelsetzung der Texte, die Smend so gute
Dienste leistete, im Fall der Messesitze natiirlich nicht moglich ist, fiihrte
eine Durchsicht der Libretti verschollener Kantaten zu zwei Texten, von
denen sich der eine dem Duett ,,Domine Deus* (BWV 2321,8) und der
andere dem Chor ,,Et resurrexit (BWV 252”/6) so nahtlos unterlegen
liefen, dafd die These gewagt sei, es handle sich hierbei um die Dichtungen,
auf die die betreffenden Sitze urspriinglich komponiert waren.

Wir wollen nun zunichst das Duett und dann den Chor jeweils dem frag-
lichen Text gegeniiberstellen, um dem Leser die Moglichkeit zu geben,
die Stichhaltigkeit der vermuteten Beziehungen selbst zu tiberpriifen.

I

Bei dem Duett ,,Domine Deus‘‘ aus der 1733 entstandenen Missa BWV 232!
deuten zwei Dinge auf Parodie: der Reinschriftcharakter des Satzes in Bachs
Partiturautograph und seine Form. Letztere weist die typischen Merkmale
einer Dacapo-Arie (A = T.1-74, B = T.75-95) auf, nur daf} sich statt der
nach T.95 zu gewirtigenden Reprise des A-Teils unmittelbar der nichste
Satz (,,Qui tollis*) anschliefit. Der Text des Duetts besteht aus mehreren
Anrufungen Gottes:

Domine Deuns, Rex coelestis, Deus Pater omuipotens,

Domine Fili unigenite, Jesu Christe altissime,

Domine Deus, Agnus Dei, Filius Patris.
Seine poetische Dreigliedrigkeit 1af3t eher eine dreiteilige als eine zweiteilige
Form, wie Bach sie gewihlt hat, erwarten. Die Textverteilung ist dement-
sprechend eigenwillig: Die ersten beiden Zeilen werden im A-Teil in der
Weise vorgetragen, dafy die Singstimmen sie zwar abwechselnd, aber stets
zugleich anstimmen, die dritte Zeile ist dem B-Teil vorbehalten und erklingt
in weitgehend paralleler Stimmfihrung.
Aus diesen Beobachtungen geht hervor, dafl Bach hier offensichtlich eine
bereits vorliegende Komposition wiederverwendete, indem er sie formal
und textlich geschickt den Gegebenheiten des Gloria anpafite: Durch die
Weglassung des Dacapo gelang ihm der nahtlose Ubergang zum,,Quitollis*
und damit die musikalische Verkniipfung von Anrufung und Bitte, wie sic
der Text vorsieht; durch die antithetisch-synchrone Wortunterlegung im
A-Teil konnte er die Anrufung des einen Gottes in Vater und Sohn sinn-
fillig machen, wihrend die Verbindung der Mollwendungen des Mittelteils
mit der dritten Zeile es ihm erméglichte, deren Passionsaussagen heraus-

L AfMFf 7, 1942. Neudruck in: F.Smend, Bach-Studien, Kassel 1969, S.137ff.; ebenda
S.138.
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zustellen. Bekanntlich hat Bach den Satz in der Weihnachtsmusik ,,Gloria in
excelsis Deo™ (BWYV 191) noch einmal verwertet. Moglicherweise griff er
dabei nicht auf die Zwischenform im Gloria der h-Moll-Messe zurtick,
sondern auf das Urbild selbst. Die den beiden Fassungen gemeinsame
Korrektur in T.49 konnte in diese Richtung weisen.? Doch sei das dahin-
gestellt; wesentlich wichtiger erscheint es, dall Bach bei der neuerlichen
Bearbeitung (auf die Worte ,,Gloria Patri et Filio et Spiritui sancto®) den
Satz auf den A-Teil beschrankte. Damit bestatigt sich indirekt die Richtig-
keit unserer Formanalyse: Die verschollene Vorlage hatte die Form A-B-A,
die bei BWV 232!/8 auf A-B und bei BWV 191/2 auf A verkiirzt wurde.
Sonst scheint der Satz bei den Umarbeitungen keine tieferen Eingriffe er-
fahren zu haben: Die Vokalpartien mufiten zwar an verschiedenen Stellen
neugestaltet werden, aber der Verlauf wurde wohl nirgends angetastet.
Auch die Orchesterbesetzung des Originals diirfte unveriandert ibernom-
men worden sein, und da der Fl6tenpart eine grofere Transposition nicht zu-
1af3t, war das Duett bereitsin der Vorlage fiir Sopran und Tenor bestimmt.3
Den urspriinglichen Text glauben wir in Satz 5 des Dramma per musica
,,Ihr Hauser des Hlmmels, ihr scheinenden Lichter”™ (BWYV 193a) zum
Namenstag Augusts des Starken am 3.August 1727 gefunden zu haben.
Das Werk ist die zweite von insgesamt drei Kantaten Bachs fiir diesen
Monarchen. Mit ihren beiden Schwesterwerken ,,Entfernet euch, ihr heitern
Sterne”* (BWV Anh.9) zum Geburtstag am 12.Mai 1727 und ,,Es lebe der
Konig, der Vater im Lande™ (BWV Anh. 11) zum Namenstag am 3. August
1732 teilt sie das Schicksal, dal die Musik verschollen und nur das Textbuch
auf uns gekommen ist. Dieses, eine Dichtung Henrici-Picanders, besteht
aus sechs durch Rezitative miteinander verbundenen Arien und sieht fol-
gende ,.redende Personen‘’ vor: Providentia, Fama, Salus, Pietas sowie im
Eingangschor den ,,Rath der Gotter™.

In dem bereits genannten Aufsatz ist es Smend unter anderem gelungen,
drei Sitze der unvollstindig iiberlieferten, im wesentlichen jedoch erginz-
baren Ratswechselkantate ,,lhr Tore zu Zion" (BWV 193) als Parodien
dreier Stiicke unserer Kantate zu identifizieren, und zwar den Eingangschor
als die bereits genannte Chor-Arie des ,,Raths der Gotter™ (Satz 1), die erste
Arie als Arie der Salus (Satz 7) und die zweite Arie als Arie der Pietas (Satzg).
Fiir die restlichen Sitze des Werkes, die Rezitative, die Arie der Providentia
(Satz 3), das Duett Fama — Providentia (Satz 5) und die Arie der Pietas mit
Chor (Satz 11) konnte Smend keine Parodiefassungen ermitteln. Er schreibt
daher: ,,Die tibrigen Sitze dieser weltlichen Urform missen als verloren
gelten; unter Bachs erhaltenen Kompositionen sind sie nicht nachweisbar.**

2 Vgl. NBA I/2 Krit. Bericht, S.162.

3 Die Méglichkeit einer Besetzung mit zwei gleichen Stimmen (zwei Soprane oder zwei
Tenore) scheidet mit Sicherheit aus.

4 A.a.0,, S.150. Zur Urform von Satz 8 vgl. F.Smend, Bach in Kothen, Berlin (1951),
S.s1ff.
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Falls sich nun obige These als zutreffend erweisen sollte, wire diese Fest-
stellung in bezug auf das Duett Fama — Providentia (Satz 5) zu korrigieren.
Letzteres hat folgenden Wortlaut:

ARIA a Duetto.
Fama und Providentia.

| Zch will |

1 F. Ich will kbl sagen
| du solt [

Pr. Du solt |
2 a 2. Von den angenehmen Tagen,

Wie sich Reich und Land erfrent ;
Pr. Aber von der Seltenbeit

Deines Kinigs Herrlichkeit

F. Will ich |
Pr. Solst du |

Bereits der Text erlaubt einige Riickschliisse auf Bachs Vertonung. Sie hatte
Dacapo-Form. Die Abgrenzung der beiden Teile voneinander ist allerdings
problematisch: Der Sinnzusammenhang legt nahe, die Zisur nach Zeile 3
zu machen, der typographische Befund dagegen scheint anzuzeigen, dalS der
Mittelteil mit Zeile 3 begann. Fiir die zweite Moglichkeit spricht jedoch,
dafl aus Griinden der Ausgewogenheit Zeile 3 dem B-Teil zugeordnet ge-
wesen sein diirfte, der sonst mit dem Solo der Providentia, Zeile 4-5,
begonnen hitte, zumal sie — nimmt man ungenaue Interpunktion im Text-
druck an — als Ausruf (,,Wie sich Reich und Land erfreut!) verstanden
werden konnte. Der A-Teil umfafite also wahrscheinlich nur die beiden
ersten Zeilen, wobei man sich auf Zeile 1 kanonisch divergierende Stimm-
fiihrung vorstellen méchte, die sich auf Zeile 2 in Parallelen (,,¢ 2°) aufloste.
Fiir den Mittelteil waren die von Duettpassagen eingerahmten Solostellen
der Providentia charakteristisch. Trotzdem hatte die Fama die fithrende
Rolle, wie sich nicht nur aus dem Kontext, sondern auch aus dem Umstand
ergibt, dall Providentia, Salus und Pietas jeweils eine eigene Arie vortragen.
Da das als zugehorige Musik vermutete Duett — wie gezeigt wurde — nicht
nur in der erhaltenen Parodiefassung, sondern bereits in der Urform, un-
serem Satz also, mit Sopran und Tenor besetzt war, muf} die von Smend
identifizierte Arie der Salus (Sopran, e-Moll) bei ihrer Ubernahme in die
Ratswechselkantate transponiert worden sein. Wir nehmen an, daf} sie ur-
spriinglich in h-Moll stand und dem Baf zugedacht war, wihrend die als
Arie der Pietas erkannte Alt-Arie desselben Werkes bereits im Original
diese Stimmlage aufgewiesen haben diirfte.

Die Frage nach der Rollenverteilung innerhalb des Satzes erscheint auf
den ersten Blick voéllig klar. Wie sich aus dem vorangehenden Rezitativ
ergibt, stimmt Fama das Duett an, und Providentia fillt ein. Demnach wire
der Part der Fama dem Tenor und derjenige der Providentia dem Sopran

2

A\ M

selbst die Sterne fragen. Da Cafc.®

5 Zitiert nach dem Faksimile des Textdrucks in: BT, S.394f.
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zu unterlegen. Das palit zwar gut zu der Tatsache, dal’ Bach die Fama in
BWV 214 (und vielleicht auch in BWYV 66a) einer ,tragenden’® Manner-
stimme anvertraute, doch wire diese dann durchweg von der Providentia
verdeckt, was sich mit der angestrebten Fihrungsfunktion der Fama
schlecht vereinbaren liefe. Deshalb meinen wir, dafl Fama dem Sopran und
Providentia dem Tenor zugeteilt war und dall Bach bei der Parodierung in
T.17-22 und 25-30 Stimmtausch vorgenommen hat. Letzteres war leicht
zu bewerkstelligen, da T.25-30 die Wiederholung von T.17-22 mit um-
gekehrten Vokalparten darstellt. Auch die Takte 31-34 wiederholen sich in
der gleichen Weise, diesmal allerdings um eine Quart versetzt, in den Tak-
ten 35-38. Alle vier Abschnitte beginnen kanonisch. Im Duett der h-Moll-
Messe und in dem der Weihnachtsmusik (BWV 191) lautet die Folge der
Einsitze T-S, S-T, S-T, T-S, im Original dagegen wire sie nach unserer
Umstellung S-T, T-S, S-T, T-S gewesen, was uns musikalisch ausgewoge-
ner erscheint. Doch hitte es dieser Bestitigung gar nicht erst bedurft; die
Verbindung der Famapartie mit der dominierenden Oberstimme versteht
sich eigentlich von selbst.

Doch nun zur Textunterlegung, auf die sich unsere Hypothese stiitzt.
Beginnen wir mit dem ersten Vokaleinsatz (unter Berticksichtigung des
Stimmtauschs):

Fama:
A
oY i InY
) S
lB A Wi — - 1 1 1]
¥ 1”4 1]
v ' T | £ e —— o
Ich will' rith - -~ - men, ich will sa - - - - =
g 4 Providentia: A —_—
L 7 === | 1 1 o |
Y 1. T I
Takt 17-22 Du sollst rih-men,dusollstsa - - - - -

von den an- - -ge - neh - - men Ta - gen.
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Man beachte die auf Zeile 2 fallenden Parallelen! Damit sind auch die Takte
25-30 textiert. Unterlegen wir den Text als nichstes den Takten 35-38,
der Wiederholung von T.31-34, und fiigen die Takte 39—40 hinzu:

o g Takt 35- 40 i
A - e ——— 5 9 >
175 | W 4 ! SR = 1
AN3 Y4 : &= g r—— | 1 j === = 1 =3
oJ e . P
Pr. Tehiswi Ll rih -t s - m e N,
T
é { 1 ] AN §
e e e e = § g% w |
g =R — =
Du sollst rih - - men, du sollst sa- e 3 3
= N
=S N =
U .' .
YV ehS WA S A e T s SISV I ik TR N S
0 4
=
1 | e 1 1 1 5 - I 1 = - ¢ IL I
.g T e b
# = \ A 4
B9 I_Jl —{ ‘I[ }III T ¥ 1 § E ¢ 14 1 IVa —
e D Y 14 A T
-= - ugen  won den an - ge - neh - men Ta-gen.
#ﬁ f g N K T = 1 K K I
| o= & 11
'8 lﬂ-é Ly )i
- S e NSV O TI den an - ge - neh - men Ta.gen.

Auch hier passen sich die Worte der Musik ganz natiirlich an. Prifstein fiir
die Richtigkeit unserer These ist jedoch dcr Mittelteil. Insbesondere muf}
man sich tragcn, wo sich denn eigentlich die mehrfach erwihnten Solo-
stellen der Providentia befinden, da doch die Bearbeitung durchgehend ein
Miteinander der Singstimmen aufweist. Bei genauerer Betrachtung des
B-Teils verraten sich die repetierenden Noten in T.77 (Sopran) und T.87
(Tenor) als sekundir, und somit durften die Takte 77-78 und 87-88 die
bewufiten Stellen sein. In den folgenden Notenbeispielen geben wir die
Takte 75-80 und 85—90 so wieder, dafl wir Messesatz und vermutetes
Original synoptisch untereinanderstellen. Es versteht sich dabei von selbst,
daf} die Soli der Providentia in Einzelheiten anders gelautet haben kénnten:
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Lassen wir die SchluBtakte des Mittelteils folgen, indem wir zur Ver-
anschaulichung die Instrumente hinzufiigen:
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Der deutsche Text zeigt die vertraute Musik plotzlich in einem vollig neuen
Licht, und wir verstehen nun mit einem Mal den Sinn der Besetzung mit
Fléte, gedimpften Violinen und Bratsche sowie mit Pizzicato-Bal}: Eine
nichtliche Stimmung liegt iber dem ganzen Satz, die Sphiren klingen in
den langgedehnten Haltenoten auf — Fama und Providentia agieren vor dem
nichtlichen Sternenhimmel !

Es ertibrigt sich, die restlichen Partien des A-Teils umtextiert vorzufiihren;
die beiden ersten Zeilen lassen sich iiberall mithelos und sinnvoll unter-
legen. Greifen wir noch eine besonders eindrucksvolle Stelle heraus, die
geradezu nach unserem Text zu verlangen scheint:
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Aus alledem wird deutlich, da BWV 2321/8 und BWV 191 /2 auf BWV
193a/5 zurickgehen. Da sich die Musik bei der Umarbeitung weitgehend
erhalten hat, ist hierdurch ein weiteres Stiick der verschollenen Kantate
wiedergefunden, deren deutlicher gewordene Umrisse in ihrer Qualitdt
erneut die Einbufle ahnen lassen, die die Musikliteratur durch den Verlust
Bachscher Werke erlitten hat.

Wenn man Original und Parodie (wir meinen BWV 232'/8; BWV 191/2
kann in diesem Zusammenhang unbertcksichtigt bleiben) nebeneinander
sieht, erhebt sich die Frage, wie Bach dazu kam, gerade diesen Satz fiir einen
Text auszuwihlen, der weder metrisch noch inhaltlich den geringsten Bezug
zum Text der Vorlage aufweist. Nicht einmal eine Ubereinstimmung im
Affekt ist gegeben, wenngleich man theologisch so argumentieren konnte,
dall Anrufung bereits Lob impliziert, sich das Rihmen und Loben des
Originals also in der Anrufung der Parodie fortsetzt. Was aber Bachs Neu-
fassung so tiberzeugend macht, daf} bisher niemand hinter ihr ein weltliches
Duett vermutete, ist der Umstand, daf’ weder Inhalt noch Affekt Ankniip-
fungspunkete fiir die Bearbeitung waren, sondern die Antithetik des A-Teils:
Aus dem ,,Ich will rithmen — — Du sollst riihmen** wurde ,,Domine Deus —
Domine Fili. Damit findet auch der Stimmentausch am Anfang seine
Erklirung: Mit den Worten ,,Domine Deus* mufite begonnen werden,
aber dies konnte beim ersten Einsatz nur die tiefere Stimme vortragen!
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1T

Fiir den Parodiecharakter des anderen Satzes, des finfstimmigen Chores
,,Et resurrexit aus dem ,,Symbolum Nicenum* BWV 232™ gibt es eben-
falls mehrere Anzeichen. Neben gelegentlichen Unebenheiten in der Dekla-
mation fillt der ausgesprochen hofische Ton auf. Er riickt den Satz in die
Nihe des ,,0Osanna‘ und der Eingangschore von BWV 11, 30, 193, 248%,
24810 248V und 2487, die alle auf weltdliche Chorsitze zuriickgehen.
Den Einwand, daff die Vorlagen mit Ausnahme derjenigen des doppel-
chorigen ,,Osanna‘ stets vier- und nie fiinfstimmig waren, kann man an-
hand der Partitur entkriften: Wie beim Chor ,,Et expecto® desselben Werks,
bei dem die Vorlage erhalten blieb, ist die Fanfstimmigkeit sekundir. Die
urspriingliche Vierstimmigkeit schimmert in den Takten 9ff. bzw. 92ff. bei
dem vierstimmigen Fugato, das nicht so ganz organisch in das funfstimmige
., Tutti* einmiindet, noch deutlich durch.

Hauptindiz dafiir, da3 Parodie vorliegt, ist wie bei dem Duett allerdings
auch hier die Form des Satzes. Er gliedert sich in sieben Abschnitte:

T.1—34/18 Chorsatz ,,Et resurrexit™ D-A
T.34/2—50/1 Ritornell —A
T.50/2—66/1 Chorsatz ,,Et ascendit* A-h
T.66/2—74/1 Ritornell h-h
T.74/2-86/1 BaB-Solo ,,Et iterum* h-fis
T.86/2—111/1  Chorsatz ,,Cuius regni” D-D

T.111/2—-131 Ritornell A-D

Die Takte 86/2—131 bilden die freie Reprise der Takte 1—50/1, der Satz hat
also auskomponierte Dacapo-Form (A-B-A’). Daein musikalisches Dacapo
bei den Worten ,,Cuius regni® aber keineswegs zwingend ist — ebensowenig
wie die solistische Vertonung des Absatzes ,,Et iterum* —, wird es zur
GewiBheit, daB der Satz urspriinglich auf einen anderen Text komponiert
war und erst im Nachhinein, wenn auch duferst gliicklich, mit den Worten
des Credo verbunden wurde.

Seine musikalische Gestalt blieb dabei weitgehend erhalten. Das gilt nicht
nur fiir den Orchesterpart, der im wesentlichen wohl unverandert tber-
nommen wurde — zweifellos hatte bereits das Original die glanzvolle Be-
setzung mit Trompeten und Pauken —, sondern auch fiir den Ablauf des
Satzes, der von Bach offenbar wie im Fall des Duetts weder erweitert noch
verkiirzt wurde. Lediglich das dem ersten Choreinsatz mit Sicherheit
vorausgehende Orchesterritornell wurde wie beim ,,Osanna‘” weggelassen.?

8 Die Zasur des auftaktig gearbeiteten Satzes im 3/,-Take liegt immer in der Taktmitte,
d.h. zwischen dem dritten und vierten Achtel.

7 Es wire denkbar, daB das Eingangsritornell im Original zu Beginn der Reprise wieder-
holt wurde. Da aber das BaBsolo einen vom Komponisten ganz offensichtlich beabsich-
tigten Kontrast zu dem unmittelbar folgenden ., Tutti** des Chores bildet, ist das unwahr-
scheinlich, Auch die Auslassung der Takte 7-8 an den Parallelstellen (zwischen T.39
und 40 bzw. zwischen T.gr und 92) diirfte sich bereits in det Vorlage gefunden haben.

5 4545
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Man kann es mit einiger Wahrscheinlichkeit aus T.1-9/1. Viertel (ohne
Choreinbau) sowie T. 111 /2. Viertel bis 131 / 1. Viertel (an das sich unmittel-
bar T. 1 /2. Viertel anschlof}) rekonstruieren. Zur Nahtstelle, T.9 /T. 111, ver-
gleiche man T.40. In seiner Urform bestand der Chor demnach aus acht
Sektionen und war um 28 Takte langer: Statt 131 umfafite er 159 Takte
bzw. — wenn man T. 1 als Auftakt versteht und den Schlufiakkord entspre-
chend verktirzt — 158 Takte. Das einleitende D-Dur-Ritornell bewirkte eine
volle tonartliche Ausgewogenheit. Eingriffe in die Substanz erfolgten sonst
nur in den Chorpartien infolge der mit der Neutextierung verbundenen
Erweiterung zur Finfstimmigkeit.

Die Vorlage war offensichtlich weltlichen Ursprungs. Da der Text eine
Chor-Arie in Dacapo-Form gewesen sein mufl, wie sie am Anfang und am
Schluff von Huldigungs- und Gratulationskantaten tiblich war, wobei Um-
fang und Gewicht des Satzes in unserem Fall an einen Eingangschor denken
lassen, kommt eine Kirchenkantate schon von daher weniger in Frage, ob-
wohl es auch hier Chorsitze dieser Art gegeben hat. Der Umstand, daf5 der
Satz durch das eingeschobene Baflsolo formal an den Eingangschor der
1725 entstandenen Kirchenkantate ,,Ihr werdet weinen und heulen™ (BWV
103) erinnert, andert daran nichts, besagt er doch nicht mehr, als daf die
verlorene Komposition in den zeitlichen Umkreis der Jubilate-Kantate ge-
horen konnte.® Das ist auch in der Tat der Fall, vorausgesetzt, der von uns
ermittelte Text ist der richtige, nimlich der Eingangschor der schon oben
genannten Geburtstagskantate fir August den Starken ,,Entfernct euch,
thr heitern Sterne™ (BWV Anh.9), mit der sich Bach dem kurfirstlich
sachsischen Herrscherhaus vorstellte? und deren verschollene Musik bisher
nicht wieder aufgefunden werden konnte, auch nicht partiell und mittelbar
durch Aufdeckung von Parodiebezichungen zu Sitzen in erhaltenen Kom-
positionen.! Der fragliche Text (von Christian Friedrich Haupt) lautet:

ARIA TUTTI.
ENtfernet euch, ihr beitern Sterne!
Des Landes-Sonne gebt uns auf,
Die Gluth der Himmel-reinsten Flammen,
Sovon Augustens Augen stammen,
Verdunckelt ench und hemmet euren Lanff.

Da Capo. 11

8 Man vergleiche die formale Parallele zwischen dem Sanctus BWV 23211 und dem
Schluichor aus BWV 249a, die die fast gleichzeitige Entstehung der beiden Stiicke
anzeigt. .

? DaB das auffallend umfangreiche Werk wie die beiden Antrittskantaten in St.Nicolai
und St. Thomas (BWV 75 und 76) aus genau vierzehn Sitzen besteht und damit einen
zahlensymbolischen Hinweis auf den Namen des Autors enthilt, ist sicher kein Zufall.
Auch in dem von uns als Musik des Eingangschors vermuteten Messesatz scheint die
Zahl 14 eine gewisse Rolle zu spielen.

10 Vgl. NBA 1/36 Krit. Bericht, S.11ff.

11 Zitiert nach dem Faksimile des Textdrucks in: BT, S.392f.

MO NN -
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Unterlegen wir zunichst dem Sopran 1 des ersten Choreinsatzes die erste

Zeile:

4 Takt 1-3 Ent-fer-net euch, ihr hei-tern Ster-ne.

Der Text geht genau auf; man vergleiche dagegen die Wortwiederholung
bei der Parodie! Bei Interpretationen der h-Moll-Messe hat man in der
Triolenfigur das Flattern von Christi Siegesfahne sehen wollen, ein Ver-
gleich, der Bachs bereits von Schering herausgestellter bildhafter ,,ars in-
veniendi‘‘ zwar durchaus gerecht wird, im vorliegenden Fall aber trotzdem
unzutreffend sein muf, weil die lateinischen Worte nicht die urspriinglichen
sind. Man darf jedoch annehmen, daf} sich Bach bei der Gestaltung des
musikalischen Gedankens auch hier von der zugrunde liegenden Dichtung
leiten lie. In welche Richtung secine Fantasie ging, wird durch unsere
(damit zugleich bestitigte) Textierung tiberraschend deutlich: Das Haupt-
motiv ist offenkundig aus der musikalisch-rhetorischen Figur der Circulatio
oder Kyklosis entwickelt, die von den Komponisten des 17. und 18. Jahr-
hunderts gern bei der Darstellung von Begriffen mit der Assoziation ,,rund*
verwendet wurde und die etwa Schiitz in seiner Weihnachtshistorie zur
Versinnbildlichung des Wortes ,,Stern®* benutzte.!? Dieselbe Figur be-
stimmt auflerdem das bereits erwihnte Fugato, T.9ff. bzw. 92ff., dem sich
die Worte ,,ihr heitern Sterne miihelos unterlegen lassen (Koloratur auf
die Stammsilbe von ,,Sterne“!), wodurch sein musikalischer Sinn erst er-
kennbar wird: Es soll das heitere Gewimmel der Sterne am nichtlichen
Himmel schildern. Die Trompeten und Pauken in T.93-94, zu Beginn der
Wiederholung, sind tbrigens, wie die eingetragenen, dann aber iber-
schriebenen Pausen im Autograph beweisen.’® durch die Worte ,,cuius
regni non erit finis”* bedingte Zutat der zweiten Fassung.

Dem Bafsolo, T.74/2-86/1, muf}, da es dem Dacapo unmittelbar voran-
geht, der B-Teil des Textes, Zeile 3—5, zugeordnet gewesen sein. Versuchen
wir die Rekonstruktion:

12 Vgl. Intermedium V. Auf die Figur des ,,circulus* und die Beziehung zu Schiitz machte
Christoph Wolff den Verfasser in dankenswerter Weise aufmerksam.

13 Vgl. S.127 (Johann Sebastian Bach, Messe in b-moll BWV 232, Faksimile-Lichtdruck
des Autographs . . . hrsg. v. Alfred Diirr, Kassel 1965).
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Die Textierung gelang ohne Gewaltsamkeiten, auch wenn sie in Einzel-
heiten vielleicht anders auf die Noten verteilt gewesen sein mag. Man achte
auf die den musikalischen Flufl hemmenden Synkopen bei den Worten
,und hemmet ... in T.81f.!

Damit sind die Takte 1—3, 9—14/1, 74-88 und 92-97/1 sinnvoll textiert. Das
Ergebnis ist ermutigend, muf aber durch die Unterlegung auch der rest-
lichen Chorpartien mit unserem Text noch bestitigt werden. Hierbei ist zu
beachten, daB die Erweiterung des Chorsatzes zur Finfstimmigkeit Ande-
rungen im Gefuige der Singstimmen nach sich gezogen hat, diese also nur
noch in etwa mit dem Notentext des Originals tibereinstimmen. Da der Baf}
von solchen Eingriffen wohl am wenigsten betroffen wurde, ist er dem
Sopran in den folgenden Beispiclen beigegeben.

Als Orientierungshilfe bei unserer weiteren Arbeit kann der Wechsel zwi-
schen minnlichen und weiblichen Endreimen dienen, der sich bei der Ge-
staltung der Absatzschliisse niedergeschlagen haben mub. So sind die beiden
Achtel auf das Wort ,,die* im ersten Viertel von T. 20 sicher sekundir, das
heift, auf die urspriingliche Viertelnote endete die zweite Textzeile (,,des
Landes Sonne geht uns au#f*"). Die Takte 14/2—20/1 mogen daher in Sopran
und BaB etwa folgendermalien gelautet haben:



Uber die Herkunft von zwei Sitzen der h-Moll-Messe 69

0 ¢ \ > 2 B a
} ot L —L 1B 1
5 | S 1 1 | 4 y P4 1
|91 L 11 T 1 1 4 — 14 1
U r e ) () = s " B § L e |
Ent - fer - net eneh Rt ouTieE = — ihr  hei - tern
~ = ~
=3 = = 17 -+ S oy .
o € ¥ 1] : 2 1 " ¥ il 1
n l' L " — == 1
Takt 14-20 Ent - fer - net euch, ihr  hei - tern
¥ ol 11 ol
S 1 ¥ 5 £ 1
S 1 1‘—1 + ]
G o
Ster - . 5 = - = - - me,__ des Lan - -
2 o | y s = eg
A TE..
N _ 578 5 1 =%
= he € 2 ok Y o 1 e 1 ]
b @ 1 1
Ster - - - - - - - = ne, @ tdes eliana- -
20
AT e e e
A E I e 2 - ot
AN 72 }74 11 A 1 ¢ )
3] o ==
- des,des Lan . des Son . - ne geht uns auf.
OF . XT8 i = = i - &
z 5 =y =g H
7 7 —]
- des, des Lan-des Son - - ne geht uns auf.

Fiir die Takte 20/2-24/1 ergibt sich die Textierung mit der ersten Zeile von
selbst und damit auch fiir deren Wiederholung in T.97/2—101 /1. Schwieri-
ger wird es bei den anschlieBenden Takten 24/2-34/1 bzw. 101 /2—111/1.
Hier hilft uns ein Blick auf das Schlufiritornell, T. 111 /2-131, weiter, das ja
zugleich auch, wie wir oben aufzeigten, einen Teil der Instrumentaleinlei-
tung des Satzes bildete. Es zerfilltin drei Teile: T.111/2-119/1, T.119/2 bis
124 und T.125-131. Im ersten, einer Art ,,Pianoidee, wirkt das reduzierte
Orchester aufgelockert und luftig (Bassettchen!), im dritten dagegen stei-
gert es sich iiber einer chromatisch aufsteigenden Baflinie zur michtigen
SchluBkadenz. Der dazwischen liegende zweite Teil hat Uberleitungsfunk-
tion: Wihrend sich einerseits das den ersten Teil bestimmende Motiv immer
mehr verflichtigt (Pausen!), kiindigt sich andererseits zugleich schon der
Schlufteil durch das Hinzutreten der Trompeten an. Das ist zweifellos vom
Text her konzipiert: Der Gegensatz ,entferneteuch, ihr heitern Sterne™
(Teil 1) — ,,des Landes Sonne geht uns auf* (Teil 3) verzahnt sich im
Mittelteil ineinander, das heiit — um es bildhaft auszudriicken —, die sich
entfernenden Sterne werden hier bereits vom Glanz der aufgehenden konig-
lichen Sonne (Trompeten!) iiberstrahlt! Diese Analyse ist nicht nur ein
weiterer Beleg dafiir, dafl unser Text tatsichlich der gesuchte ist, sondern
zeigt auch, dafl dem fraglichen Abschnitt, da die Takte 24/2—27 bzw. 101 /2
bis 104 mit dem Schlufl des Ubergangsteils, T.121/2-124, und die Takte
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28-34/1 bzw. 105—111/1 mit dem ,,Aufgangsteil”, T.125-131, musikalisch
identisch sind, der ganze Text des A-Teils unterlegt werden mufl, etwa so:
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Verbleiben noch die Chorpartien des Mittelteils, T. 50/2—56 /1 und 58-66 /1.
Bei der ersteren wire eine Textierung mit Zeile 1 und 2 technisch zwar
moglich, aus Griinden der Satzarchitektur kommen jedoch nur die Zeilen 3
bis 5 in Frage:
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Das gilt auch fir die Takte 58-66/1. Hier konnte allerdings eine stirkere
Umarbeitung der Vorlage als sonst erfolgt sein. So diirfren zum Beispiel
die beiden Viertel im Baf auf ,,sedet” in T.63 der Zweitfassung angehéren;
sie hatten den musikalischen Sinn der imitatorisch herabschwebenden Figur,
die doch wohl das ,,Verdunkeln®* ausdriicken soll, getriibt. Erst als mit dem
neuen Text der Sinn des Bildes verlorenging, waren sie notwendig gewor-
den. Der BaB setzte im Original also sicher erst auf dem letzten Achtel von
T.63 ein und war in T.64 vielleicht teilweise mit dem Tenor der uns vor-
liegenden fiinfstimmigen Fassung identisch. Die vorschlagenden Oktav-
einsitze von Tenor und Sopran 2 (= urspringlich Alt) in T.58 hingegen
standen bereits in der Vorlage: Sie sind auf die Worte ,,die Glut™ kompo-
niert und zwangen Bach, beim Parodieren das ,,et” vor ,,ascendit™ wegzu-
lassen (was allerdings dadurch ausgeglichen wird, dal der Oktavsprung gut
zu ,,ascendit” palit und das ,,et” bereits in T.50 vorgetragen wurde). Die
Takte 58-66/1 sahen textlich demnach etwa so aus:
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Uber die Herkunft von zwei Sitzen der h-Moll-Messe 7

Sehr gut pafit hierzu die eigenartig ,,gehemmte®, auf der Stelle tretende
Baffithrung in T.67f;* dartber hinaus erhilt unsere Textunterlegung die-
ser Passage eine diplomatische Bestitigung durch das Partiturautograph:
In T.60-62 findet sich in der Oberstimme (Sopran 1) eine auflergewohnlich
auffillige Textkorrektur, die zu dem klaren Notentext in merkwiirdigem
Gegensatz steht.?® Eine genauere Untersuchung der Stelle ergibr, dal} die
Korrektur nicht nur die Folge einer nachtriglich geinderten Silbenvertei-
lung ist, sondern dal hier zuerst ein anderer Text stand, der vom Kompo-
nisten getilgt und durch die Worte .,ascendit in coelum®* ersetzt wurde. Fir
diesen Sachverhalt ist eigentlich nur eine Erklirung moglich, nimlich daf3
Bach hier wie im Eingangschor von BWV 248" mit den Noten der Vorlage
gedankenlos auch deren Text abgeschrieben hat! Die Spuren des Versehens
sind noch deutlich sichtbar, und wir glauben, zumindest das Wort ,,Augu-
stens** zu erkennen, das nach unserer Textierung hier tatsachlich gestanden
haben muf}. Hinzu kommt, daf} die Soprannoten in T.61 zunichst alle un-
verbunden waren und von Bach erst in einem zweiten Arbeitsgang in die
vorliegende Balkung gebracht worden sind. Eine solche syllabische De-
klamation aber entspricht genau unserer Rekonstruktion. Die besprochene
Stelle belegt auf jeden Fall den Parodievorgang,'® ob dariiber hinaus auch
den von uns identifizierten Text, kann nur anhand des Originalmanuskripts
geklirt werden. Aber selbst wenn die Uberprifung nichts erbringen sollte,
ist die Identitit der Musik des ,,Et resurrexit™ mit derjenigen des Eingangs-
chors von BWV Anh. g doch sehr wahrscheinlich geworden.

Da die musikalische Gestalt des Chores, wie bereits dargelegt, bei der Um-
arbeitung nur unwesentlich verindert wurde — die urspringliche Vier-
stimmigkeit laf3¢ sich mit einigem Geschick wiederherstellen —, ist der ver-
schollen geglaubte Satz auch in praktischer Hinsicht zuriickgewonnen. Ver-
gegenwirtigen wir uns seine Anlage noch einmal im Zusammenhang:

A: Ritornell — Chorsatz (Textzeile 1—2) — Ritornell D-A
B: Chorsatz (Textzeile 3—5) — Ritornell — BaBsolo (Textzeile 3—5) A-h-fis
A’: Chorsatz (Textzeile 1-2) — Ritornell D-D

Erst in der Verbindung mit dem vermutlich originalen Text kommt die
schéne Geschlossenheit der Form richtig zur Geltung. Der Satz bietet ein
besonders prichtiges Beispiel fiir die hofische Eleganz, die Bach miihelos

14 Diese Beobachtung verdankt der Veifasser einer freundlichen Mitteilung von Hans-
Joachim Schulze. — Man konnte die trillerartige Figur in T.68 und 70 auch als Lodern
der ,,Flammen*, von denen der Text spricht, deuten, die dann in einer dhnlichen Figur
in Diskantlage in den Takten 16, 20, 22, 97 Usw. als Glitzern der ,,Sterne** ihre Ent-
sprechung finden wiirde.

15 Vgl. a.a. 0., S.123.

16 Eine weitere Textkorrektur findet sich in den Takten 9698 (auf S.128 des Autographs).
sie hat jedoch — wenn wir recht sehen — einc andere Ursache: Bach wiederholte hier
versehentlich die Worte ,,(et) resurrexit™ und ersetzte sie, als er seines Irrtums gewahr

i, ~wurde, durch den vorgesehenen Text.
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zu Gebote stand, wenn er sie benotigte, und es ist sicher kein Zufall, daf3
der Chor eine gewisse Verwandtschaft mit der festfrohen Réjouissance aus
BWYV 1069 aufweist.

Ziel der vorstehenden Ausfithrungen war es, zwei der vierzehn anfangs
aufgezihlten Sitze zu identifizieren. Die Gruppe der drei verschollenen
Kantaten fiir August den Starken ist dadurch noch ein wenig plastischer
geworden: Zu den je drei bisher in spiterer Parodie nachge\x iesenen Sitzen
von BWV Anh.11 und BWV 193a sind zwei weitere getreten, bei der
letzteren ist es bereits der vierte, im Falle von BWV Anh. g aber der erste.
Diese mutmallichen Urbilder der beiden Messesitze, die in BWV 232 den
Verlust der jeweiligen Originalquellen nur wenig verindert tiberdauert ha-
ben, sind tbrigens im selben Jahr (1727) entstanden. Dies wird aufs glick-
lichste durch die Beobachtung erginzt, daf3 der Eingangschor der Namens-
tagskantate BWV 193a, der gemafd unserer These das Duett,,Domine Deus*
entstammt, in Aufbau und Tonartenplan weitgehende Parallelen zu dem
unserer Meinung nach im Chorsatz ,,Et resurrexit erhaltenen Eingangs-
chor der Geburtstaoskantate BWYV Anh.9 aufweist.

Bach hat somit aus allen drei Kantaten fiir seinen ersten sichsischen Landes-
herrn jeweils einen Satz in der h-Moll-Messe wiederverwendet: BWV
193a/5 in BWV 2321, BWV Anh.9/1 in BWV 232" und BWV Anh.11/1
in BWV 2321V,

Dieser abermalige Einblick in Bachs Werkstatt ist kein weiterer Schritt zu
ciner ,,Entmythologisierung®, sondern macht vielmehr erneut das Ver-
antwortungsbewuftsein eines Kiinstlers deutlich, der sein von ihm selbst
als verliechene Gabe verstandenes Genie haushilterisch verwaltete.



Johann Sebastian Bachs
Auffihrungen zeitgenossischer Passionsmusiken

Von Andreas Glockner (Halle/Saale)

Quellenuntersuchungen und -auswertungen von seiten der Bach-Forschung
richteten sich bislang tiberwiegend auf die Handschriften zu J.S.Bachs
eigenen Werken. Eine detaillierte Uberprijfung jener Abschriften, die der
Thomaskantor von fremden Kompositionen anfertigte oder anfertigen lief3,
steht in verschiedenen Fillen noch aus. Sie gibt jedoch, wie die nachfolgen-
den Untersuchungen zeigen sollen, Anhaltspunkte fiir manche Aufhellung,
insbesondere hinsichtlich der letzten Amtszeit, und dient damit der weiteren
Prazisierung des Bach-Bildes.!

In seiner Arbeit Der Stile antico in der Musik J. S. Bachs® behandelte Christoph
Wolff Messen und lateinische Festmusiken fremder Autoren, die Bach vor
und wihrend seiner Leipziger Amtszeit kopierte. Der vorliegende Aufsatz
will Passionsmusiken fremder Autoren untersuchen, die Bach kopiert und
aufgefiihrt hat — ein Thema, das von der Bach-Forschung bislang noch
wenig beriihrt worden ist.

Aus Bachs Entlassungsgesuch an den Rat der Stadt Miihlhausen® vom
25. Juni 1708 geht hervor, dall er sich ,,nicht sonder kosten, einen guthen
apparat der auserlefensten kirchen Stiicken . .. angeschaffet™ hatte. Schon
in sehr friher Zeit besal Bach also eine umfangreiche Notenbibliothek.
Einerseits dienten solche Bestinde der Bereicherung seines Auffithrungs-
repertoires und zur Arbeitsentlastung, andererseits dem Studium und der
musikalischen Weiterbildung. So berichtet der Nekrolog,* daBl Bach seine
Kompositionsfertigkeiten ,,groftenteils nur durch das Betrachten der
Wercke der damaligen berithmten und griindlichen Componisten und an-
gewandtes eigenes Nachsinnen erlernet hatte”. Ein Brief Carl Philipp
Emanuel Bachs an Johann Nikolaus Forkel® gibt dariiber hinaus Auskunft
tber jene Komponisten, die fiir Bachs Studium wichtig waren; hier heifdt
es: ,,in der lezten Zeit schitzte er hoch: Fux, Caldara, Hindeln, Kaysern,
Haflen, beyde Graun, Telemann, Zelenka, Benda und tiberhaupt alles, was
in Berlin und Dref3den besonders zu schitzen war.* Vier der hier genannten
Komponisten sind fiir die vorliegende Arbeit von besonderem Interesse:
Keiser, Hindel, K.H.Graun und Telemann.

! Einzelerkenntnisse zum vorliegenden Thema sind in einschligigen ilteren und neueren
Arbeiten in reichem Mafe zu finden; sie zusammenzufassen, zu prazisieren und um neue
Einsichten zu vermehren, ist das Ziel dieser Studie. Sie ist zu wesentlichen Teilen bereits
1973 entstanden, daraus resultieren einige Uberschneidungen mit seitdem erschienenen
Veroffentlichungen.

2 Wiesbaden 1968 (Beihefte zum Archiv fiir Musikwissenschaft. VI.).

3 Dok I, Nr.1.

* Dok III, Nr. 666.

5 Dok III, Nr. 803.
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I. Die Markus-Passion von Reinhard Keiser

Im NachlaBverzeichnis Carl Philipp Emanuel Bachs von 1790 findet sich
unter Kompositionen Vor verschiedenen Meistern die folgende Eintragung:
1 Pafiion nach dem Matthiius, von Kaiser.® Diese Notiz erscheint zunichst un-
erklirlich, da eine Matthius-Passion Keisers nicht bekannt ist. Jedoch gibt

; ) , II471
das Auffiihrungsmaterial zu Keisers Markus-Passion | BB Mus.7s. )
I

genaueren Aufschluf, denn der Originaltitel dieser aus Bachs Nachlafd
stammenden Handschrift lautet Passio Christi | secundum Mattheum (in
Marcum berichtigt), | d 5 Strom. 4 Voci | di Sig” | R. Kaiser. Offensichtlich
ist dem Schreiber des Titelblattes ein Fehler unterlaufen, der auch bei der
Zusammenstellung des Nachlafverzeichnisses von 1790 unbemerke blieb.
Die Korrektur des Originaltitels (in Marcum) wurde wohl erst von einem
spiteren Besitzer des Materials vorgenommen.

Eine zweite Quelle zu Keisers Markus-Passion, eine Partiturabschrift (SPK
Mus.ms. 11 471), trigt von der Hand Georg Poelchaus (1773-1836) den Titel
Passions-Oratorium | nach dem Evangelisten Marcus | von Reinbard Keiser | in
Hamburg componirt. | Jesus Christus ist um unserer Missethat etc. | Gb. | 1720
(in 1729 berichtigt). Der Kopftitel auf S.2 lautet Passio sec. Ev. Marcum.
Unten rechts auf dem Umschlag findet sich eine Bleistifteintragung, wie-
derum von der Hand Poelchaus : Die Stimmen sind aus dem Bachschen Nachlafs.
Diese Mitteilung ist von besonderer Wichtigkeit: Poelchau verweist darauf,
daB die Stimmen aus Bachs Nachla} stammen. Damit ist jedoch nicht
gesagt, daf dies auch fiir die vorliegende Partitur zutrifft. Desgleichen er-
geben sich aus dem handschriftlichen Befund keinerlei Anzeichen, die auf
eine Herkunft aus dem Bachschen Umkreis hindeuten kénnten. Wahr-
scheinlich hat Poelchau jene Partitur wie viele Handschriften seiner Samm-
lung in Hamburg erworben, nicht jedoch aus dem Besitz oder Nachlaf3 der
Bach-Familie.”

Richard Petzoldt® hat erstmalig auf erhebliche Divergenzen zwischen der
Partitur von 1720 (wir bezeichnen sie als Quelle D) und dem Bachschen
Stimmenmaterial hingewiesen. An spiterer Stelle werden wir uns diesem
Sachverhalt ausfiihrlich widmen.

6§ B] 1939, S.96.

7 Die von Spitta (IL, S.811) und anderen iibernommene Behauptung, in die vorgenannte
Partitur habe J.S.Bach den Text eingetragen, geht auf F.Chrysander zuriick (G. F. Han-
del, I, Leipzig 1858, S.436). Demgegeniiber hat W.Rust 1862 inBG 1 1/1 (S. XIV) richtig
nur die Stimmen aufgefiihct. DaBl Mus.ms. 11471 nach Uberlieferung, Schriftbefund
und Wasserzeichen Bestandteil der Sammlung Bokemeyer ist, konnte Harald Kiimmer-
ling nachweisen (Katalog der Sammlung Bokemeyer, Kassel 1970 = Kieler Schriften zur
Musikwissenschaft. XVIIL, S.66, 132, 295). (Anm. der Schriftleitung.)

8 Dije Kirchenkompositionen und weltlichen Kompositionen Reinbard Kessers (1674-1739), Disser-
tation, Berlin 1933 (Druck 1935).
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Innerhalb des Bachschen Stimmenmaterials® lassen sich zwei Gruppen
unterscheiden: Eine erste zeigt Bachs Schriftziige aus der frithen bzw.
mittleren Weimarer Zeit; eine zweite ist wesentlich spater entstanden und
fillt in die ersten Leipziger Amtsjahre. Das Weimarer Stimmenmaterial
(wir bezeichnen es als Quelle B) ist grofenteils von J.S.Bach selbst ge-
schrieben. Ein anonymer Kopist, dessen Schriftziige auch in den Original-
stimmen der 1714 datierten Kantate ,,Ich hatte viel Bekiimmernis® (BWV
21) vertreten sind, hat Bach bei der Arbeit wesentlich unterstiitzt.

Das Wasserzeichen von Quelle B ist die fiir einen GrofBteil der Weimarer
Handschriften charakreristische Wappenfigur.1® Aus dem handschriftlichen
Befund ergibt sich, daf} das Auffithrungsmaterial um oder schon vor 1713
entstanden sein muf. Jedenfalls stehen Bachs Schriftziige in Quelle B den
Autographen der Miihlhduser Kantaten von 1707/08 niher als den Hand-
schriften der Weimarer Kantaten um 1714.11 Mit eciner Datierung der
Quelle B auf 1713 oder frither wird allerdings ein ganzer Komplex von
Fragen aufgerollt.

Der geradezu vorbildlich ausgefertigte Stimmensatz ist offenbar vollstandig
iiberliefert. Er enthilt folgende Einzelstimmen: Sopran, Alt, Tenor, Bafl,
Violine I1/Oboe, Violine II, ViolaI, ViolaII, Cembalo. Alle Vokal- und
Instrumentalstimmen verzichten auf jegliche Transposition. Die Continuo-
stimme ist ausdriicklich als Cembalo bezeichner und liickenlos beziffert.
Dieser Sachverhalt ist fiir Bachs Weimarer Auffiihrungspraxis ungewohn-
lich. Fiir die Existenz einer Cembalostimme sowie einer nichttransponieren-
den Bliserstimme gibe es jedoch folgende Erklirung, die ebenfalls fiir eine
Entstehung um 1713 sprechen konnte: Die Orgel der Weimarer Schlof-
kirche wurde im Juni 1712 demontiert und war vermutlich erst 1714 wieder
spielbar.1? Ein Bittschreiben des Bach-Schiilers Philipp David Krauter an
das Augsburger Scholarchat vom 1o. April 1713 mit dem Gesuch um
Aufenthaltsverlingerung bei Bach?? bestitigt, daf} die Orgel sich zu diesem
Zeitpunktin Reparatur befand. Hier heifites:,,. . . 3. wird die hiesige Schlof3-
orgel bifl Pfingsten in solch guten Stande kommen ... Hieraus ist zu
entnehmen, dafl die Orgel in der Karwoche 1713 nicht spielbar war. Eine
Passionsauffithrung, wenn sie tatsichlich stattfand, mufte demzufolge mit
Cembalo musiziert werden. Eine Auffiihrung von Keisers Markus-Passion
hitte sich in dieser Zeit durchaus angeboten. Unbeantwortet bleibt aller-
dings die Frage, in wessen Auftrag Bach die Passionsmusik darbot, denn

9 Zum Folgenden vgl. besonders B] 1949/50, S.82ff. (A.Diirr), Diirr St, Diirr Chr sowie

TBSt 4/5.

10 Niach Diirr St auch in den Quellen zu BWV 132, 147, 155, 162, 163, 182 und 199
auftretend.

11 G. von Dadelsen (TBSt 4/5) hilt eine Datierung in die Jahre 1709 bis 1712 fiir moglich.

12 Am 29. Juni 1712 wurde der Vertrag tber die Renovierung der Orgel mit H.N. Trebs
abgeschlossen. Im gleichen Monat begann man mit der Demontage der Bilge; die Orgel
war somit unspielbar geworden.

13 Dok II1, S.650.
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erst mit seiner Ernennung zum Konzertmeister der Weimarer Hofkapellc
am 2. Mirz 1714 wurde er mit der Komposition und Auffithrung von Kan-
taten im Vierwochenturnus betraut und konnte sein Ideal der ,,regulirten
kirchen music* verwirklichen. Quellenmafig ist zwischen 1708 und Mirz
1714 keine Kantatenauffithrung sicher nachweisbar. Originale Datierun-
gen derartiger Auffihrungen zwischen 1708 (Kantate BWV 71, autographes
Datum) und 1714 (Kantate BWV 21, autographes Datum) sind nicht iiber-
liefert. Auf die Frage, was Bach veranlafit haben mag, schon vor 1714 eine
Passion aufzufihren, lifit sich eine sichere Antwort nicht geben.

Die zweite Stimmengruppe aus Bachs Leipziger Zeit (wir bezeichnen sie
als Quelle A) enthilt fiinf Dubletten — Sopran, Alt, Tenor (Evangelist),
Tenor (Judas, Petrus, Pilatus) und Bafl — zu den Weimarer Vokalstimmen
sowie eine um einen Ganzton tiefer transponierte, unbezifferte Orgelstimme.
Schreiber der Dubletten sind Bach, Christian Gottlieb Meifiner (,,Haupt-
kopist B¥) und Hauptkopist C. Der handschriftliche Befund ergibt eine
Datierung in das Jahr 1726.1 Die Leipziger Dubletten (Quelle A) sind mit
dem Weimarer Auffihrungsmaterial (Quelle B) im wesentlichen identisch,
weisen aber innerhalb der Choralsitze ,,O hilf, Christe, Gottes Sohn‘‘ und
,,O Traurigkeit, o Herzeleid** erhebliche Divergenzen auf. Als véllig neuer
Satz erscheint in Quelle A der Choral ,,So gehst du nun, mein Jesus, hin*
Er folgt hier unmittelbar der Tenorarie ,, Wein’, ach wein’ ich um die Werte*
und beschlieft den ersten Teil der Passionsmusik.1® Der originale Vermerk
Fine della 1" Parte ist nur im Leipziger Stimmenmaterial enthalten. Eine
Teilung der Passion in ,,Vor* und ,,Nach der Predigt™ war entsprcchend
der Leipziger Gottesdienstordnung bei der Wiederauffithrung im Jahre
1726 erforderlich.16

Auch der Choral ,,0 hilf, Christe, Gottes Sohn** — er folgt unmittelbar dem
,,Kreuzige™ — ist in Quelle A vollig neu, und man wire geneigt, ihn
J.S.Bach zuzuschreiben, wenn nicht ungelenk gefihrte Mlttclstlmmen zZur
Vorsicht mahnten. Im CLoral ,,O Traurigkeit, o Herzeleid* fillt besonders
Bachs Textunterlegung auf, dic sechs Strophen vorsieht.1?

Zu beantworten wire zunichst die Frage, weshalb gerade die Choralsitze
der Passion fur die Wiederauffiihrung von 1726 ausgetauscht worden sind.
Hier konnte folgende Erklirung plausibel sein: Melodiefassungen zu glei-
chen Textstrophen waren lokal hiufig unterschiedlich, und Abweichungen
gab es auch zwischen Weimar und Leipzig.1® Offensichtlich muf3te Bach

14 Diirr Chr.

15 Vgl. B] 1949/50, a.a.0. Bezifferung, Baffiilhrung und Cantusmelodie des Chorals
,»S0 gehst du nun, mein Jesus, hin* sind mit dem entsprechenden Satz (BWV 500) im
Schemelli-Gesangbuch eng verwandt.

16 Zur Teilung der Lukas-Passion (BWV 246) vgl. S.96 .

17 Dies konnte auf die Mitwirkung der Gemeinde hindeuten. Eine Parallele hierzu finden
wir auf der letzten Partiturseite von P 1017 (BWYV 246); dort sind fiinf Strophen des
Schlufichorals vorgesehen.

18 Val. B] 1949/50, S.89ff.
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den Austausch vornehmen, um die Choralsitze den in Leipzig tiblichen
Melodiefassungen anzugleichen.

Auch die Weimarer Choralsitze bieten Ansatzpunkte zu aufschlufireichen
Beobachtungen. So ist festzustellen, dall Bach in alle Vokalstimmen den
Notentext der Choralsitze selbst eingetragen hat, auch wenn andere Teile
der Stimme nicht von ihm geschrieben worden sind. Die Abbildung auf
Seite 8o (Blatt 3 der Weimarer Altstimme) zeigt das deutlich in dem auf der
funften Notenzeile beginnenden Choral ,,O hilf, Christe, Gottes Sohn**

Die Platzeinteilung dieses Notenblattes verrit, dal Choraltext und Noten-
text nicht gleichzeitig niedergeschrieben wurden, sondern dafl mit dem
Choraltext begonnen worden ist. Der von Bach nachgetragene Notentext
leidet besonders am ZeilenschluB unter offensichtlichem Platzmanoel (siche
die ersten drei Takte im neunten System, die iiber dem Wort ,,schenken
untergebracht werden missen).

Wie bereits erwihnt, bestehen zwischen den Quellen zu Keisers Markus-
Passion erhebliche Unterschiede. Zwar stimmen die Quellen A und B weit-
gehend uberein, doch weicht Quelle D, die Partiturabschrift von 1720, von
A und B stark ab, wie die Ubersicht am Schluf} unseres Beitrags zeigt.
Weitere Divergenzen weist eine vierte Quelle auf, die wir als Quelle C
bezeichnen. Es handelt sich um ein Pasticcio aus Keisers Markus-Passion
und Georg Friedrich Hindels Brockes-Passion, von dem lediglich eine
Cembalostimme crhalten geblieben ist.?® Auf die Verwandtschaft zwischen
dieser Quelle und der Handschrift A wird bei der Besprechung des Pasticcios
naher eingegangen.

Wie der erwihnten Ubersicht zu entnehmen ist, sind Rezitative und Turbae
in allen Quellen nahezu identisch, wihrend im Bereich der Chorile und
Arien betrichtliche Abweichungen zu bemerken sind. Wihrend die Ver-
wendung verschiedener Choralsitze und -melodien in A und B lokal bedingt
sein kénnte, muf fiir weitere Divergenzen nach anderen Erklirungen ge-
sucht werden. Folgende Hypothesen wiirden sich hierfiir anbieten:

1. Reinhard Keiser schuf zwei Fassungen seiner Markus-Passion. Die Origi-
nalhandschriften beider Fassungen sind verschollen, jedoch hat Bachs Stim-
menabschrift Keisers Fassung A bewahrt, wihrend die Partiturabschrift von
1720 Fassung B reprisentiert.

2. Reinhard Keiser schuf nur eine Fassung seiner Passion, beide Abschriften
— J.S.Bachs Stimmenkopie sowie die Partitur von 1720 — sind unterschied-
liche Bearbeitungen des verschollenen Originals.

3. Mehr fiir sich hat eine dritte Moglichkeit: Da die Partiturabschrift von
1720 dem Stil Keisers weitaus niher steht als jene Fassung, die uns durch
das Bachsche Stimmenmaterial tiberliefert wurde, wire Quelle D mit Keisers
Passion weitgehend identisch, die Kopie ].S.Bachs jedoch eine Uberarbei-
tung der Vorlage.

19 In Privatbesitz; vgl. Fuflnote 24.
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Johann Sebastian Bachs Auffihrungen zeitgenossischer Passionsmusiken 81

Bei der Uberprilfung des Weimarer Stimmenmaterials war festzustellen,
dafll die Choralsitze ausschlieflich von der Hand Bachs in die Stimmen
eingetragen worden sind, auch dann, wenn die anderen Sitze — wie im Fall
der untersuchten Altstimme — nicht von ihm, sondern von anderen Kopisten
geschrieben wurden. Dieser Sachverhalt kénnte — wie auch immer — bereits
auf einen Eingriff in die zu kopierende Vorlage schliefen lassen.

Dariiber hinaus 13t die in den Quellen A und B iiberlieferte Fassung einige
fir Keiser untypische Stilmerkmale erkennen. Bereits Richard Petzoldt —
obwohl in der Annahme, daf} es sich hier um eine von Keiser selbst stam-
mende Zweitfassung der Passion handele — bemerkt in seiner Werkbespre-
chung, dafl der Choral ,,Wann ich einmal soll scheiden* (Alt und Basso
continuo) ein fiir Keiser uncharakteristischer Satz ist. Bei einer genaueren
Analyse dieses Choralsatzes mufd man tatsichlich fragen, ob hier nicht eine
Bearbeitung oder ein speziell fiir diese Fassung der Passion neu angefertig-
ter Satz eines anderen Komponisten vorliegt. Die Art der Baf¥fithrung sowie

die fur Bach typische Fassung der Choralmelodie kénnte diese Annahme
bestiarken.

(Vgl. das Notenbeispiel S. 82-83).
Eigentimlicherweise zeigt auch die Continuoarie ,,Will dich die Angst
betreten™ in der Baffihrung sowie im Formaufbau unverkennbare Uber-

einstimmungen mit den Arienformen der frithen Weimarer Kantaten
J.S.Bachs.20

(Vgl. das Notenbeispiel S. 84-85).

Auch die Sinfonia Nr.46 mit ihrem chromatischen Fugenthema will sich
nicht in unser Bild von Keisers Polyphonie einpassen.

(Vgl. das Notenbeispiel S. 86-88).

Die Quellen A und B enthalten noch zwei weitere Sitze, die sich auffallend
vom stilistischen Gesamtbild der Passion abheben: Es handelt sich um den
motettenhaften Choralchor mit obligaten Streichern ,,0 selig ist zu dieser
Frist™ sowie die Tenorarie ,,Wenn nun der Leib wird sterben miissen‘.
Beide Stiicke lieBen sich nicht widerspruchslos Keiser zuordnen; weitaus

stirker erinnern sie an den Thiiringer Kantorenstil zu Beginn des 18. Jahr-
hunderts.

20 Eine bemerkenswerte Parallele im Aufbau findet sich in BWV 61, Satz 5.

4545
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Johann Sebastian Bachs Auffithrungen zeitgenossischer Passionsmusiken 89

Sollen aus solchen Beobachtungen Schlufffolgerungen gezogen werden, so
ist unbedingt Vorsicht am Platze. Da das Autograph von Keisers Passion
verschollen ist, lafit sich nicht sicher feststellen, inwieweit Bachs Kopie und
Keisers Original divergieren.2! Festzuhalten bleibt jedoch:

1. Daf} Bach keine notengetreue Abschrift der Passionsvorlage anfertigte,
erbrachte der handschriftliche Befund der von ihm eingetragenen Choral-
sitze.

2. Spuren einer Bearbeitung, wenn nicht sogar Stilmerkmale der frithen
Kantaten Bachs zeigen sich in den Sitzen ,,Will dich die Angst betreten®,
» Wann ich einmal soll scheiden®, in der Sinfonia Nr. 46 sowie in dem neu
eingefiigten Rezitativ ,,Und da sie ihn gekreuziget hatten*.??

Somit trifft fiir Bachs Abschrift der Markus-Passion von Reinhard Keiser zu,
was anderwirts mehrfach zu beobachten bzw. nachzuweisen ist: Bachs
Kopien zeitgenossischer Kompositionen sind nur in den seltensten Fallen
notengetreue Wiedergaben der Vorlagen. In fast allen Abschriften lassen
sich Zusitze und Verbesserungen von seiner Hand nachweisen.?

Daf} Keisers Passion eine bedeutsame Studienvorlage fiir Bachs Matthéus-
Passion war, geht aus der unmittelbaren Verwandtschaft beider Werke
hervor. Insbesondere ist es Keisers deklamatorisch geradezu vorbildlicher
Rezitativstil, der auf Bachs Passion einwirkte. Vieles enthilt Keisers Werk
schon im Keim, was Bach spiter zur héchsten Vollendung fiihrte. Manche
Parallelen zwischen beiden Werken sind geradezu erstaunlich. Der ein-
gehende Vergleich von analogen Stellen wiirde jedoch den Rahmen dieser
Studie sprengen.

II. Das Passions-Pasticcio Keiser/ Hiandel

Neben den um 1713 sowie 1726 nachweisbaren Auffithrungen von Keisers
Markus-Passion durch Bach ist eine spite Auffuhrung des Werkes (um 1747/
48) durch die Existenz einer Cembalostimme belegt.?* Diese weicht jedoch

21 Einem freundlichen Hinweis von A.Diirr zufolge sind weitere Aufschlisse von der
Auswertung einer in Goéttingen befindlichen Abschrift der Passion zu erwarten (vgl.
auch AfMw 25, 1968, S.311), doch konnte diese Quelle hier leidet nicht mehr beriick-
sichtigt werden. Nicht zur Verfiigung stand auch die Dissertation von D.G.Moe,
The St. Mark Passion of Reinbard Keiser: A Practical Edition with an Account of its Histori-
cal Background (Iowa 1968).

22 Diese Rezitativ-Umarbeitung war im Zusammenhang mit der Einfiigung der nach-
folgenden b-Moll-Arie (Nr. 33 ; Zusatz Bachs?) notwendig.

2 Vgl. die in Fufinote 2 genannte Arbeit.

24 Die Cembalostimme befindet sich zusammen mit der Partiturabschrift W.Rusts in
Privatbesitz. Fiir die freundliche Genehmigung zur Einsichtnahme danke ich Herrn
Alfred Thiele, Weimar. — Vgl. auch Bach-Fest-Buch Eisenach 1957, S. 86, sowie Diirr
Chr.
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in bezug auf sicben Arien von dem vorgenannten Bachschen Stimmen-
material (Quellen A und B) ab. Einige der nicht von Keiser stammenden
Sitze wurden schon von Wilhelm Rust als Entlehnungen aus der Brockes-
Passion von Georg Friedrich Hindel gekennzeichnet. Rust hatte die vor-
liegende Cembalostimme offensichtlich fiir seine Partiturabschrift von Kei-
sers Markus-Passion herangezogen, die er vermutlich fur eine geplante
Drucklegung des Werkes anfertigte. Dieses Vorhaben wurde aus bisher
unbekannten Griinden nicht realisiert. Rusts Partitur gelangte spiter zu-
sammen mit der Cembalostimme in den Besitz des Weimarer Orgellehrers
Friedrich Martin.25 Martin soll mit Maria Rust, der Tochter des Thomas-
kantors, bekannt oder befreundet gewesen sein, und es ist wahrscheinlich,
daf} er Partitur und Cembalostimme von ihr erhalten hat.

Durch die Einfiigung von sieben werkfremden Sitzen erweist sich die
nachweislich letzte von Bach verwendete Fassung der Markus-Passion als
Pasticcio. Bei den entlehnten Arien handelt es sich ausschliefSlich um Sitze
aus G.F.Hindels Brockes-Passion, die Bach um 1747 kopiert und wohl
auch aufgefiihrt hat. Es sind folgende:

Arioso fiir Sopran, Oboe und Basso continuo ,,Stinder, schaut mit Furcht
und Zagen eurer Siinden Scheusal an*; dafiir entfillt an dieser Stelle der
Choralchor ,,Was mein Gott will* (Quellen A und B Nr.5).

Arie fiir Tenor, Violini I/II unis., Basso continuo ,,Erwig, ergrimmte
Natternbrut®.

Arie fiir Sopran, Chor, Violini I/IT unis. und Basso continuo ,,Eilt, ihr
angefochtnen Seelen®; dafiir entfillt an dieser Stelle die Arie ,,O Gol-
gatha® (Quellen A und B Nr.31).

Arie fiir Sopran, ViolineI/II, Va., Oboel/Il und Basso continuo ,,Hier er-
starrt mein Herz und Blut®; dafiir entfillt an dieser Stelle die Arie ,,Was
seh ich hier* (Quellen A und B Nr.33).

Arie fiir Sopran, Violine I/II, obl. Fagott I/IT und Basso continuo ,,Was
Wunder, da3 der Sonnen Pracht®.

Arie fir Baf, Violine I/IT und Basso continuo ,,Wie kommts, daf} da der
Himmel weint®.

Arie fir Sopran, Oboe /11, Violine I/II und Basso continuo ,, Wisch ab
der Trinen scharfe Lauge®.

Da sich der Arienbestand des Pasticcio trotz des Wegfalls einiger Arien aus
Quelle A /B um vier Sitze erhoht, ergibt sich eine beachtliche Erweiterung
von Keisers Passion. Texte und Instrumentation der neueingefiigten Sitze
lassen sich nur unter der Voraussetzung angeben, daf} sie bei der Ubernahme
in das Pasticcio beibehalten wurden. Sechs Arien der Brockes-Passion konnten
tonartlich unverindert eingefiigt werden; bei der Arie ,,Hier erstarrt mein
Herz und Blut* war eine Transposition von e-Moll nach f-Moll erforder-
lich.

25 1888-1931, Schiiler von Max Reger und Karl Straube.
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Schreiber der obengenannten Cembalostimme ist Johann Christoph Fried-
rich Bach (1732-1795).26 Die Umschlagseite der Stimme ist Cembalo be-
zeichnet, die erste Notenseite weist den Kopftitel Cenzbalo | Pars prima auf,
die letzte Seite schliefft mit Fize S. D.G. Das Wasserzeichen war in anderen
Handschriften nicht zu belegen und scheidet damit fiir Datierungsversuche
aus. Im Hinblick auf die Lebensdaten J.C.F.Bachs kann die Niederschrift
erst in den letzten Lebensjahren des Vaters, um 1748 oder spiter, angefertigt
worden sein. Fiir diese Datierung spricht, dafl J.C.F.Bach jene sieben der
Brockes-Passion entlehnten Arien zweifellos nach Bachs Partiturabschrift
dieser Passion?? kopiert hat. Die einzig iiberlieferte Instrumentalstimme des
Pasticcio erweist sich als glatte, saubere Abschrift, in der Korrekturen nur
ganz selten auftreten. Orientierungssysteme enthalten Evangelistenpart und
Christuspartie desgleichen sind die Choreinsitze gekennzeichnet.2®

Eine Gegenubcrstellung der vorliegenden Cembalostimme und der Conti-
nuostimmen aus den Quellen A und B zeigt, daf} die bezifferte untranspo-
nierte Cembalostimme der Quelle B bis auf die erwahnten Arien und die
Chorile Nr. 16, 24 und 50 als Vorlage gedient hat. Fiir diese drei Chorile
wurde die unbezifferte Leipziger Orgelstimme aus Quelle A als Vorlage
benutzt.?® Hier waren allerdings eine Aufwirtstransposition um einen
Ganzton sowie die Erginzung der fehlenden Bezifferung erforderlich.

ITII. Die Lukas-Passion (BWV 246)

Der 1754 gedruckte Nekrolog auf Johann Sebastian Bach aus der Feder
von Johann Friedrich Agricola und Carl Phlllpp Emanuel Bach erwihnt im
Werkkatalog fiinf Passionsmusiken, darunter eine doppelchérige. Von die-
sen funf Passionen liegen nur zwei (BWV 244 und 245) in vollstaindiger
Uberlieferung vor. Bis heute konnte die Frage nach den verschollenen
Passionen nicht befriedigend beantwortet werden. Friedrich Smends Ver-
mutung, dal Bach die vier Evangelisten einchorig und das Matthius-
Evangelium zusitzlich doppelchérig vertont habe 3° ist naheliegend, kann
aber quellenmiBig nicht ausreichend gestiitzt werden. Von der dritten
Passion nach dem Evangelisten Markus (BWV 247) ist nur ein Wieder-
abdruck des Textes erhalten, der als Auffihrungsjahr 1731 belegt. Anhand
von Parodiebeziechungen kénnen einige Sitze in ihrer musikalischen Gestalt

26 Vol. B] 1963/64, S.67 (H.-].Schulze), sowie Diirr Chr unter Anonymus V q.

2" BB Mus.ms. gooz[ro (vgl. hierzu Abschnitt V). Die Art der Notengruppierung und
-balkung sowie die gleichartige Raum- und Takteinteilung lassen deutlich auf das
Vorlageverhaltnis schlieBen.

28 Anhand dieser Eintragungen 1aBt sich feststellen, dall das Pasticcio in den Rezitativen
und offensichtlich auch in den Chéren nicht von den Quellen A und B abweicht.

29 Ubereinstimmung in der Notengruppierung und -balkung sowie die gleichartige Raum-
und Takteinteilung berechtigen zu dieser Annahme.

30 Vgl. B] 1940-1948, S.35.



92 Andreas Glockner

annihernd wiederhergestellt werden.®! Eine in der Vergangenheit nicht
ausgewertete Partiturabschrift (?), die Franz Hauser angefertigt hat, ist am
1. Februar 1945 durch Kriegseinwirkung verbrannt.?2

Nicht sicher ist, ob auch die pseudobachsche Lukas-Passion von C.P.E.
Bach zu den Kompositionen des Vaters gezihlt worden ist. Auch der Ne-
krolog bietet hierfiir keine sichere Handhabe, denn er begniigt sich haufig
mit der summarischen Aufzihlung verschiedener Werkgattungen (. .. fiinf
Kantatenjahrginge, viele Messen und Messensitze . . .). In wessen Hande
die Lukas-Passion nach dem Tode J.S.Bachs gelangte, konnte bisher nicht
ermittelt werden. Méglicherweise gehérte sie zum Erbteil Wilhelm Friede-
mann Bachs und wurde von ihm spiter an den Verlag Breitkopf verkauft.
1761 erscheint sie in dessen Katalog als Bach, |.S.Capellmeist. und Music-
directors in Leipzig, Pafiion unsers Herrn Jesu Christi, nach dem Evangelisten
Lucas, a 2 Traversi, 2 Oboi, Taille, Bassono, 2 Violini, Viola, 5 Voci ed Organo.3?
Spiter gelangte die Partitur in den Besitz des Thomaskantors Johann Gortt-
fried Schicht3 und wurde 1832 bei der Auktion von dessen musikalischem
Nachlafl durch Franz Hauser erworben. Aus dem Nachlafl von Hausers
Sohn Joseph (gest. 1903) wurde die Partitur von der damaligen Koniglichen
Bibliothek Berlin erworben. Auf Betreiben Philipp Spittas und anderer
Verfechter seiner Echtheit war das Werk 1895 in einem der letzten Binde
der Bach-Gesamtausgabe noch veréffentlicht worden. Auch danach blieb es
weiter Streitobjekt der Bach-Forschung, und erst mit dem Nachweis Max
Schneiders,35 daf die Partitur nur teilweise von J.S.Bach geschrieben sei,
endete die Auseinandersetzung um die Echtheit der Passion. Schnell verlor
man das Interesse an dem sicherlich mit Schwichen behafteten Werk.
Heute wird die Lukas-Passion nicht als Komposition J.S.Bachs anerkannt.

31 Vgl. D.Hellmanns Vorwort zur Rekonstruktionsausgabe der Markus-Passion (BWV
247), Stuttgart-Hohenheim 1964.

Mitteilung der Hessischen Landes- und Hochschulbibliothek Darmstadt vom 12. April
1973. Ein von Karl Anton (gest. 1956) angefertigter Katalog des Hauser-Sammlung
enthilt unter C 12 die Notiz: Marcuspassionsteile, cop. v. Frany Hauser, Partiturseiten, 1.
I1. 45 verbrannt. — Y.Kobayshi (Frany Hauser und seine Bach-Handschriftensammlung,
Dissertation, Gottingen 1973) liest in der betr. Notiz ,,Matthiuspassionsteile, .. .**
(a.2.0., S.75). Doch selbst wenn Anton die Markus-Passion BWV 247 gemeint haben
sollte, ist seine Aufzeichnung mit Vorsicht zu bewerten; schwet zu erkldren ist jeden-
falls, daft weder Hauser noch Anton tiber die ihnen bekannte Spur eines so schmerzlich
vermifiten Werkes jemals etwas publiziert hitten. Nicht auszuschliefien ist auch die
Méoglichkeit, dal Hauser versucht haben konnte, Teile der Passion anhand der Trauer-
ode (BWV 198) zu rekonstruieren; allerdings miifite er darin Rust (BG 20/2, Vorwort,
1873) zuvorgekommen sein (Anm. der Schriftleitung).

33 Dok III, Nr.711. Drei Jahre spiter (1764) zeigte Breitkopf auch die Markus-Passion
(BWV 247) an.

1753-1823, Thomaskantor seit 1810. Zu weiteren Vorbesitzern vgl. Beitrige zur Musik-
wissenschaft, 17, 1975, S. 52 (H.-J. Schulze).

SSUB o1 1, S. 107
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Leider enthile die Partitur (BB Mus. ms. antogr. Bach P rory) weder einen
Vermerk, der Riickschliisse auf die Autorschaft zulieBe, noch lassen sich ihr
genauere Hinweise auf die Entstehungszeit des Werkes entnehmen. In keine
Schaffensperiode J.S.Bachs, auch nicht in die friheste, wie die Verfechter
der Echtheit annahmen, liefe sich die Lukas-Passion widerspruchslos ein-
ordnen. Fiir jegliche Datierungsversuche ergeben sich unlésbare Schwierig-
keiten, sofern das Werk J.S.Bach zugewiesen wird, und nur neue Funde
konnten diese Passionsmusik gegebenenfalls in anderem Lichte erscheinen
lassen. Die Annahme, dafl Bach ein fremdes Werk zwecks Auffithrung ab-
geschrieben habe, erscheint daher nach wie vor am natiirlichsten, und so ist
auch im Rahmen der vorliegenden Studie diese Passionsmusik unter dem
Gesichtspunkt der Kopie und Auffithrung eines zeitgendssischen Werkes
durch Bach zu untersuchen.

Dem Charakter nach erweist sich die teilautographe Partitur P ror7 nicht
als Erstschrift, sondern als glatte Kopie mit flichtigen, zum Teil schlecht
leserlichen Schriftziigen. Die Raumausnutzung zielt auf duflerste Sparsam-
keit, die Texte, vornehmlich die der Chorile, erscheinen oft nur als Text-
marken, so daB die Entzifferung fiir die Drucklegung in BG 45 /2 grofie
Miihe bereitete.3® Korrekturen smd in der Partitur relativ selten, nur auf
den Seiten 30-31 zeigen sich Unsicherheiten in der Abschrift.

Der Kopftitel der ersten Partiturseite lautet J. J. Passio D. J.C. secundum Lu-
cam a 4 Voci 2 Hauth. 2 Violini Viola e Cont. Diese Angabe erweist sich als
unvollstindig, denn die im Werk verwendeten Querfléten sowie Taille und
obligates Fagottsind nicht aufgefiihrt. Zu beachten ist auflerdem, daf} in
Satz 58 der Sopran geteilt in Sopran I und II auftritt, so daf’ von daher die
Ubereinstimmung mit der Angabe ,,5 Voci® im Breitkopf-Katalog her-
gestellt werden kann.37 Die letzte Partiturseite schlieft mit Fize §. D.G/.
Die ersten dreiundzwanzig Partiturseiten zeigen die Schriftziige J.S.Bachs,
die restlichen vierunddreiflig sind von seinem Sohn Carl Philipp Emanuel
geschrieben. Dem Charakter der beiden Handschriften entsprechend sowie
im Hinblick auf das Wasserzeichen des verwendeten Papiers durfte die
Partitur um 1730 entstanden sein.?® Eine Auffilhrung in dem genannten
Jahr ist wahrscheinlich, denn das Jahr 1729 ist durch eine Auffihrung der
Matthius-Passion belegt, das Jahr 1731 durch die erste Auffithrung der
Markus-Passion (BWV 247).

Ein vor einiger Zeit in Japan entdecktes Partiturfragment belegt eine
weitere Auffiihrung der Lukas-Passion um 1745.

3 Vgl. A.Dorffels Vorwort.

37 Vollstindige Besetzungsangaben — einschlieflich der Querfloten, des Fagotts und der
beiden Soprane — enthilt der von C.P.E.Bach geschriebene Titelumschlag zu P ror7.
Dies deutet angesichts der Abweichungen von J.S.Bachs Kopftitel auf die Existenz

zugehoriger Auffilhrungsstimmen. (Anm. der Schriftleitung.)
38 Diirr Chr.
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Allgemein gilt die Lukas-Passion heute nicht mehr als Komposition
J-S.Bachs. Unbeantwortet bleibt aber nach wie vor die Frage nach ihrem
wirklichen Autor, dem Textdichter der acht madrxoahschen Sitze sowie
dem Entstechungszeitpunkt des Werkes. Ein Versuch die Entstehungszeit
anhand des Stils annihernd zu ermitteln, scheitert vorerst an der snhsuschen
Uneinheitlichkeit der Passion. Deshalb neigt man zuweilen zu der Annahme,
dafl nicht die gesamte Passion von ein- und demselben Autor stammen
konne. Dald der musikalische Wert einzelner Sitze sehr unterschiedlich ist,
haben bisher alle Kenner und Beschreiber des Werkes feststellen missen.
Hierzu gehort auch der Sachverhalt, dafl jenes Werk in seinem Verlauf
nicht etwa von der musikalischen Substanz her gehaltvoller wird und der
Hohepunkt, wie etwa in der unter Hindels Namen ver6fentlichten Johan-
nes-Passion, gegen Ende erreicht wird. In diesem Fall hitten wir es mit dem
ReifeprozeB eines tiber einen langen Zeitraum hin entstandenen Jugend-
werkes zu tun. Hier aber stehen unvereinbare Gegensitze nebeneinander.
Anhand der Anlage verschiedener Dacapo-Arien und einiger motettenhaft
gesetzter Turbachore wire man geneigt, die Entstehungszeit der Passion
in das erste Jahrzehnt des 18.Jahrhunderts zu verlegen. Das aber wider-
sprache bestimmten melodischen Wendungen, die besonders dem Terzett
,»Weh und Schmerz* eigen sind und bereits an den Spitstil Telemanns
erinnern.

Ungeachtet dieser widerspruchsvollen Ziige lafit sich das Werk nicht als
vollig ,,unbachisch* bezeichnen. Auch Schwecitzer, obwohl er Bachs Autor-
schaft ablehnt, glaubt zuweilen Ziige Bachschen Geistes zu bemerken.

Bei der Untersuchung der Quellen A und B zu Keisers Markus-Passion war
festzustellen, dal Bach keine notengetreue Abschrift seiner Vorlage vor-
genommen hat. Bearbeitungen bzw. Neueinfiigungen lielen sich mit einiger
Wahrschemhchkelt nachweisen. Denkbar wire, dal’ Bach bei seiner Kopie
der Lukas-Passion in gleicher oder dhnlicher Weise vorgegangen ist. Eine
solche Vermutung kann auch tatsichlich anhand der vorliegenden Quelle
fundiert werden. Wie schon bemerkt, erweist sich das Manuskript als glatte,
zum Teil flichtige Abschrift ohne grofiere Korrekturen. Eine Abweichung
bedeutenderen Ausmafes scheint jedoch auf den Partiturseiten 30 und 31
zrfolgt zu sein. Nach einer harmonisch und melodisch bemerkenswerten In-
strumentaleinleitung fiir Oboe und Streicher folgt ein ausinstrumentiertes
Secco-Rezitativ (das einzige dieser Passion), das genauerer Untersuchung
bedarf. Das Notenbild der ,,Sinfonia** (vgl. die Abbildung auf S. 94) zeigt,
daB zunichst eine glatte Abschrift vorliegt, wihrend das Notenbild bereits
beim Ubergang zum nachfolgenden Accompagnato offensichtliche Unklar-
heiten Gber den Fortgang der Kopie verrit. Oboe und Violinen sind in
falsche Systeme eingetragen, zugefiigte Striche sollen die Stimmfiihrung
verdeutlichen. Es scheint, daf3 der Kopist an dieser Stelle von der Vorlage
abgewichen ist. Lagen zwingende Griinde dafiir vor? Eine Antwort liefle
sich relativ leicht geben: Entsprechend der Leipziger Gottesdienstordnung
benétigte Bach zweiteilige Passionsmusiken. Bei der Wiederauffithrung von
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Keisers Markus-Passion im Jahre 1726 machte sich daher cine Teilung in
,,Vor“ und ,,Nach der Predigt” erforderlich. Wollte Bach die Lukas-
Passion fiir eine Leipziger Auffithrung einrichten, so hatte er das Werk
ebenfalls in zwei Teile zu gliedern.

Da die Handschrift P ror7 die einzige Quelle der Lukas-Passion (BWV 246)
darstellt, 148t sich nicht sagen, wie jene Vorlage beschaffen war, die Bach
um 1730 kopierte bzw. kopieren liefs. Im Hinblick auf die stilistischen Merk-
male der obenerwihnten Sinfonia ist es jedoch wenig wahrscheinlich, dafs
dieser Satz schon Bestandteil der Vorlage war. In seiner musikalischen
Substanz hebt er sich von den tibrigen Sitzen der Passion bedeutend ab.
Man kénnte annehmen, Bach habe die Sinfonia neu hinzugefiigt, weil ihm
der durch die Teilung der Passion sonst unvermeidbare Beginn mit nur
einem Secco-Rezitativ nicht angemessen schien.3?® Die aus dcn erwahnten
Korrekturen abzulesenden Emgrlffe in die Instrumentation des nachfolgen-
den Rezitativs, die offenkundig einen bruchlosen Ubergang zwischen budcn
Sitzen gewihrleisten sollen, wiren damit zwanglos in chrcmstlmmung
zu bringen.

Im Sinne dieser Umarbeitung ist auch das bereits erwihnte Partiturfragment
des Chorals ,,Aus der Tiefen* zu bewerten, das eine Neufassung des Chorals
,,Aus der Tiefen rufe ich® (BWYV 246, Nr.40) enthilt.4® Dem relativ ein-
fachen zweistimmigen Satz der Erstfassung hat Bach drei Streicherstimmen
in eigenstindiger motivischer Prigung hmzugcfugt und den Choral um
einen kurzen Instrumentalnachsatz erweitert. Dafd dies lange nach 1730 und
vermutlich erst um 1745 erfolgt ist, laf3t sich kaum bezw cifeln.

Anhand beider Quellen lassen sich mithin folgende Auffithrungen der
Lukas-Passion nachweisen:4!

1. Vermutlich 1730 in der Fassung der Partiturabschrift P ror7 mit Erwei-
terung der Passion zur Zweiteiligkeit.

2. Um 1745 mit Einbeziehung des tiberarbeiteten Chorals ,,Aus der Tiefen
Beide Auffiihrungen sind durch je einen bemerkenswerten Eingriff Bachs in
die tiberkommene Werksubstanz charakterisiert. Weitere so augenfallige
Verinderungen und Zusitze lassen sich aus dem vorliegenden Quellen-
material nicht entnehmen. Damit ist jedoch nicht ausgeschlossen, daf5 hier
und da noch andere Eingriffe erfolgt sind oder dafl andere Zusatzblatter —
vergleichbar dem obenerwihnten Partiturfragment — existierten und heute
verschollen sind.

39 Rezitative, die in Bachs Leipziger Kantaten einen zweiten Teil einleiten, sind fast
ausnahmslos als Accompagnato gesetzt. Vgl. BWV 21, 30, 43;in BWV 35, 75, 76 leiten
Instrumentalsitze den zweiten Teil ein.

40 Zur Uberlieferung der Quelle vgl. Y. Kobayshi, Zu einem neu entdeckten Autograph Bachs,
BJ 1971, S.5ff.

41 Priegers These, daB Bach diese Passion nie aufgefiihrt habe, muls angesichts der vor-
liegenden Untersuchungen als unbegriindet zuriickgewiesen werden. Vgl. E. Prieger,
Ecbht oder unecht? Zur Lukaspassionsforschung, Berlin 1889, S.6f.
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Wenden wir uns nun einigen Besonderheiten und Merkmalen zu, die den
Entstehungskreis der Lukas-Passion niher bestimmen konnten. Die auf-
fallend grofle Anzahl vierstimmiger Choralsitze — der erste Teil enthilt
dreizehn, der zweite vierzehn — fiihrt auf eine im 18. Jahrhundert besonders
in Thiringen weitverbreitete Tradition zuriick. Diese Sitze sind durchweg
einfach harmonisiert und weisen kaum polyphone Stimmfiihrungen auf.
Typisch fir die Satzweise sind die in etwa gleichzeitigen Kompositionen
kaum so oft zu bemerkenden offenen Quinten am Zeilenschluf.
Auffallend sind weiterhin die hiaufig eingeschobenen Litaneisitze, die die
Partitur als Chorile bezeichnet. Im Bachschen Vokalschaffen finden wir
hierzu nur eine Parallele in der Kantate ,,Gleichwie der Regen und Schnee
vom Himmel fallt* (BWV 18, Entstehungszeit Weimar 1713 /14). Dort sind
Litaneisitze in gleicher Melodieverwendung, identischem Aufbau (Sopran-
Vorspruch, Chor-Antwort) und gleichartiger Harmonisierung enthalten.
(Gegentberstellung siehe nichste Seite)
Die Kantate BWV 18 wurde vermutlich fiir eine Weimarer Auffihrung
komponiert, ihr Text ist dem dritten Kantatenjahrgang Erdmann Neu-
meisters entnommen, der 1711 in Gotha gedruckten Sammlung ,,Geistliches
Singen und Spielen®. Waren Litaneisitze, wie sie BWV 18 und BWV 246
enthalten, etwa eine Gothaer Tradition? Ein weiterer Anhaltspunkt, der
auf den Gothaer Umkreis weist, findet sich in den madrigalischen Text-
partien der Lukas-Passion: Es ist eine Textparallele zur Passion ,,Jesus, als
der fiir das verlohrne Schiflein Leidende und Sterbende Gute Hirte, am
heil. Char-freytage, 1727° des Gothaer Hofkapellmeisters Gottfried Hein-
rich Stolzel (1690-1749).42
Stolzel, Passion 1727, Arie (Nr. 18) fiir Alt, 2 Oboen, Streicher, Basso conti-
nuo; g-Moll

Das Schaf verstummt vor seinem Scherer,

Die Unschuld schweigt in Sanftmut still,

Und der von Gott gesandte Lehrer

Red’t nicht, da er sterben will.

Hiermit gibt er dir zu verstehen,

Du Schiflein sollst nur unverzagt

Auf deines Hirten Lippen sehen,

Wenn Siind und Hélle dich verklagt.
Lukas-Passion BWV 246, Arie (Nr. 50) fiir Tenor, Oboe, obl. Fagott, Strei-
cher, Basso continuo; g-Moll

Das Lamm verstummt vor seinem Scherer,
Und leidet alles mit Geduld.

Wenn man bei Rach und Bosheit schweiget,
Gelassen ist und Grofmut zeiget,
Verwandelt sich oft Wut in Huld.

42 Handschriftlich in der Kreisbibliothek Sondershausen, Hs M 4.

7 4545
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Gegeniiberstellung der Litaneisitze (zu S. 97):

Lukas-Passion BWV 246, Nr. 23
Wir ar- men Stn-der bit . ten, du wol-lest
ko IR T TR O | [ B I . ket
25 bt
e = T =
D= = =
B — ¥ > T T
[
uns er - hoé- ren, lie- ber Her - re Gott.
bt £
e - & < < 4 ~ 5 s
A = 4 2 4 | 1 L ——
B e s & e B e l
_J_ Pl n 4] L g -
| :l_ll 1 1 V!"" ?
b ‘ : =t t t T T =
¥ U
Kantate BWV 18, Nr. 3, T. 32
Den Sa-tan un-ter uns-re Fi- Be tre - ten.
e e e e e e
(3]
¥ = - - =
b-
Er - hor uns, lie- ber Her - re Gott!
L | | 1 /i 1 | |
= o
s ——P——r e = =
R
o -
—- = =
.LI’ : 5 1 1 1 LS ]
L 8 1 . = 1 al=—— 1 S 5.
i } t } =F




Johann Sebastian Bachs Auffiihrungen zeitgendssischer Passionsmusiken 99

Die naheliegende Annahme engerer Beziehungen des Bachschen Umkreises
zum Schaffen Stolzels findet eine bemerkenswerte Stiitze in einer Hand-
schrift, auf die bereits Bitter aufmerksam gemacht hat.#3 Es handelt sich um
die Abschrift einer Passionsmusik von G. H. Stélzel, die auf der ersten Parti-
turseite den Vermerk aufweist Vo seel. Hrn. Capellmeister Stolzel letztere
und neueste von ihm. Diese Notiz stammt angeblich von der Hand Carl Philipp
Emanuel Bachs, gemeint ist Stélzels letzte Gothaer (?) Passionsmusik. Ob-
wohl Bitter weder Titel noch Jahreszahl angefiihrt hat, 1iBt sich anhand
der erhalten gebliebenen Quelle?* das Werk identifizieren als der Passions-
kantatenzyklus ,,Sechs geistliche Betrachtungen des leidenden und sterben-
den Jesus aus der Leidens-Geschichte der heiligen Evangelisten gezogen. |
Griindonnerstag, vor und nach der Nachmirttags-Predigt, Karfreitag, vor
und nach der Vormittags- und der Nachmittags-Predigt. Auf der Berliner
Handschrift ist vermerkt Passions-Musik | vom Kapellmeister Gottfried Hein-
rich Stolzel. | ans C.P. E. Bachs Musikalien- | Vorrath. Im Nachlafiverzeichnis
C.P.E.Bachs von 1790 ist diese Passion allerdings nicht aufgefiihrt, hin-
gegen drei Kantatenjahrginge von Stolzel.

IV. Passionsmusiken von Telemann und Hindel (?)

Werner Menke hat darauf hingewiesen, dal} in der Bibliothek der Leipziger
Thomasschule ehemals eine Partiturabschrift der Brockes-Passion von
Georg Philipp Telemann vorhanden war, die anhand des Wasserzeichens
in den Zeitraum von 1720 bis 1730 datiert werden konnte.?3 Da die be-
treffende Kopie somit in Bachs erste Leipziger Amtszeit fillt, wire es sehr
wahrscheinlich, dafy der Thomaskantor sie fiir eine Auffithrung anfertigen
lieB oder vielleicht sogar selbst anfertigte. Sicher scheint, dal Telemanns
Passion schon damals zum Bibliotheksbestand der Thomasschule gehérte,
und es ist kaum zu bezweifeln, dal} sie auch aufgefiihrt wurde. Nicht ab-
wegig erscheint uns die Vermutung, daf auf ein entsprechendes Vorhaben
jene vielzitierte Aktennotiz vom 17.Mirz 1739% zielt, in der der Unter-
leichenschreiber Andreas Gottlieb Bienengriber berichtet, wie er auf Ver-
ordnung des Rates ,,Herrn Bachen . .. hinterbracht, wie die von ihm auf
bevorstehenden Char-Freytage haltende Music, bis auf darzu erhaltene
ordentliche Erlaubnis unterbleiben solle” und Bach eine Beschwerde beim
Superintendenten in Aussicht stellte mit der Bemerkung, ,,wenn etwa Be-
dencken wegen des Textes gemacht werden wollen, so wire solcher schon
ein paar mahl aufgefiihret worden®.

43 C.H.Bitter, Beitrdge zur Geschichte des Oratoriums, Berlin 1872, S.224.

44 SPK Mus.ms. 21 401.

5 W.Menke, Das Vokalwerk Georg Philipp Telemanns. Uberlieferung und Zeitfolge, Kassel
1942, S. 11. Die Quelle ist wahrscheinlich durch Kriegseinwirkung verlorengegangen.

46 Dok II, Nr.439.
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Die Frage wire also, ob etwa der Leipziger Rat Bedenken gegen den Brockes-
Text gehabt haben konnte — genauer gesagt, gegen die Form des Passions-
oratoriums. Immerhin hitte die Telemann-Passion, die Richtigkeit von
Menkes Datierung vorausgesetzt, vor 1739 ,,schon ein paar mahl® aufge-
fiihrt worden sein konnen, wihrend Bachs Abschrift von G.F.Hindels
Brockes-Passion erst in die zweite Hilfte der 1740er Jahre zu datieren ist
und hier nicht in Betracht kommt, auch nicht im Blick auf die ,,Zuldssig-
keit* des Textes.

In den Zusammenhang unserer Untersuchung gehort als weiteres frihes
Dokument der oratorischen Passion die in neuerer Zeit unter dem Namen
Georg Friedrich Hindels veroffentlichte Johannes-Passion aus dem Jahre
1704. Die textliche Grundlage fiir diese Komposition bildet das 19. Kapitel
des Johannes-Evangeliums, die dreizehn madrigalischen Einlagetexte schuf
der Hamburger Librettist Christian Postel. Chorile enthilt diese Passion
nicht.

Dic cinzige Quelle, eine Partiturabschrift des 18. Jahrhunderts,*” gibt keinen
Hinweis auf den Verfasser der Komposition.13

Mehrfach ist in der Bach-Literatur der Versuch unternommen worden,
diese Passionsmusik mit Bach in Verbindung zu bringen. Nach Bitter4?
hitte Bach sich — vermutlich zum personlichen Studium — eine Kopie des
Werkes anfertigen lassen. In zwei neueren Besprechungen wird der Versuch
unternommen, zwischen den Johannes-Passionen Bachs und ,,Hindels*
textliche und musikalische Beziige nachzuweisen. Am weitesten geht Se-
rauky, der direkte thematische Verbindungen zwischen beiden Werken zu
finden vermeint.5 Friedrich Smend5! nennt bei der Untersuchung der Text-
quellen zu Bachs Johannes-Passion neben der Passionsdichtung von Bart-
hold Heinrich Brockes auch die Passion von 1704: ,,Eine zweite, bisher
nicht beachtete Quelle flieBt daneben, die Johannes-Passion, die Hindel im
Jahre 1704 auf einen Text Ch.Postels komponiert hatte.” Smend vertritt

47 BB Mus.ms. goor, vermutlich aus Sammlung Poelchau, méglicherweise vom gleichen
Schreiber wie die von uns als Quelle D bezeichnete Partiturabschrift zu Keisers Markus-
Passion. Vgl. Fuinote 48.

48 Nach dem gegenwirtigen Stande der Handel-Forschung wird die Passion als nicht von
G.F.Hindel komponiert angesehen. Nach B.Baselt wire Mattheson der Autor (Fande/
und Bach: Zur Frage der Passionen, in: Johann Sebastian Bach und Georg Friedrich Han-
del — zwei fiihrende musikalische Reprisentanten der Aufklirungsepoche. Bericht iber
das wiss. Kolloquium der 24. Hindelfestspiele der DDR, Halle (Saale) 1975, S.;58ff.)
Ebenda ein Hinweis auf die Herkunft der Quelle aus der in Fufinote 7 erwihnten
Sammlung Bokemeyer.

49 C.H.Bitter, a.a.O. (vgl. Fufinote 43), S.93.

50 . Serauky, Die,,Jobannes-Passion** von Job.Seb. Bach und ibr Vorbild, B] 1954, S. 29ff.

51 F.Smend, Bach in Kithen, Berlin 1951, S.123ff. Vgl. auch A.Mendel, NBA II/4 Kit.
Bericht, S. 70, 163 ff.



oY e —— e =B

=

Johann Sebastian Bachs Auffithrungen zeitgenossischer Passionsmusiken 101

die Auffassung, daB J.S.Bachs Johannes-Passion sowohl textlich als musi-
kalisch auf das Hamburger Vorbild zurtickzufihren sei. Er verweist dabei
auf Textparallelen, die zumindest Bachs Kenntnis des Postelschen Librettos
nahelegen. So folgt in beiden Vertonungen nach den Worten ,,Von dem an
trachtete Pilatus, wie er ihn losliefe® der Text ,,Durch dein Gefingnis,
Gottes Sohn*, bei Bach als vierstimmiger Choral, bei ,,Hindel™ als Aria
fur Sopran, Violine und Basso continuo. Dariiber hinaus zeigen sich in den
Schlufchéren beider Werke gewisse Ubereinstimmungen. So heifdt es in
Postels Libretto ,,Schlafe wohl nach deinem Leiden, ruhe sanft nach hartem
Streit*, in Bachs Johannes-Passion ,,Ruht wohl, iht heiligen Gebeine, die
ich nun weiter nicht beweine'". Gewisse Textparallelen bestehen auch zwi-
schen den Arien nach Jesu Tod. Hier wird das ,,Es ist vollbracht™ sowohl
bei ,,Hindel** als auch bei Bach einer ausgedehnten musikalischen Betrach-
tung unterzogen.

Dab in beiden Passionen Zitate aus dem Alten Testament (,,Sie haben meine
Kleider unter sich geteilet™, ,,Ihr sollet ihm kein Bein zerbrechen®, ,,Jesus
von Nazareth, der Juden Konig™) musikalisch gesondert (arios) behandelt
werden, kann freilich kaum ein weiterfithrender Anhaltspunkt fiir die mut-
maBliche Verwandtschaft beider Vertonungen sein. Die musikalische Her-
vorhebung von Zitaten finden wir ebenso in anderen Passionsmusiken der
Zeit: in der Lukas-Passion (BWV 246), in Keisers Markus-Passion und in
verschiedenen Passionsoratorien G.Ph. Telemanns.

Trotz alledem wire denkbar, daB Bach diese frithe Passionsmusik gekannt
hat; musikalische Einfliisse, wie sic Smend und Serauky zu finden vermein-
ten, sind in Bachs Johannes-Passion jedoch nicht nachweisbar. Eine Kopie
und Auffiihrung der Hindel zugeschriebenen Komposition durch Bach ist
quellenmafig nicht zu belegen, denn die einzig erhaltene Abschrift 1afit
keinerlei Anzeichen erkennen, die auf eine Herkunft aus Bachs Umkreis
schliefen lassen konnten. Dennoch haben wir der Vollstindigkeit halber
die Passion von 1704 in unsere Betrachtung einbezogen.

V. Die Brockes-Passion von Georg Friedrich Handel

Koénnte man Bachs Partiturabschrift von Hindels Brockes-Passion®? auf
1720 datieren, wie das Vorwort zum betreffenden Bande der Hallischen
Hindel-Ausgabe® irrtiimlicherweise vermerkt, so wiren Bezichungen die-
ser Passionsmusik zu Bachs Johannes-Passion eindeutig festgelegt. Da
Bachs Partiturabschrift jedoch erst nach 1745 entstanden ist und unklar
bleibt, ob Bach bei seinem Hamburgaufenthalt im Jahre 1720 nur Brockes’
Textbuch oder auch Hindels Vertonung kennenlernte, darf man Parallelen

52 BB Mus.ms. 9ooz[10.
38 G.F.Handel, Passion nach Bartbold Heinrich Brockes, hrsg. von F. Schroeder, Leipzig 1965
(Hallische Handel-Ausgabe 1/7).
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zwischen beiden Werken nur mit Vorsicht ziehen. Daf sie jedoch bestehen,
ist andererseits nicht zu tibersehen.

Bemerkenswerte Bezichungen bestehen zwischen den Accompagnati Nr. 53
aus Hindels Brockes-Passion bzw. Nr. 34 (62) aus Bachs Johannes-
Passion:

Hiandel, Brockes-Passion:

Bei Jesus’ Tod und Leiden leidet

Des Himmels Kreis, die ganze Welt;
Der Mond, der sich in Trauer kleidet,
Gibt Zeugnis, daf} sein Schopter fillt;
Es scheint, als l6sch’ in Jesus’ Blut
Das Feu’r der Sonnen Strahl und Glut.

Man sspaltet ihm die Brust.

Die kalten Felsen spalten,

Zum Zeichen, daf} auch sie

Den Schopfer sehn erkalten.
Was tust denn du, mein Herz?
Ersticke, Gott zu Ehren,

In einer Siindflut bittrer Zahren.

Bach, Johannes-Passion:

Mein Herz, indem die ganze Welt
Bei Jesu Leiden gleichfalls leidet,
Die Sonne sich in Trauer kleidet,
Der Vorhang reifSt, der Fels zerfillt,
Die Erde bebt, die Griber spalten,
Weil sie den Schéopfer sehn erkalten,
Was willst du deines Ortes tun ?

Zerfliefle, mein Herze, in Fluten der Zihren
Dem Hoéchsten zu Ehren!

Erzihle der Welt und dem Himmel die Not:
Dein Jesus ist tot!

Alle Rezitative der ,,Gliubigen Seele* sind bei Handel secco komponiert,
nur das hier zitierte Rezitativ ist als Accompagnato gesetzt. Bei Bach wie
bei Hindel geht die instrumentale Begleitung nach den Worten ,,Was tust
denn du, mein Herz* bzw. ,,Was willst du deines Ortes tun‘‘ in eine gleich-
mﬁﬁig ruhevolle Bewegung tber.
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Rhythmische Bewegung tritt dagegen nach dem ,,Spalten der Felsen | Gra-
berst anf.

Auffallend sind auch Gemeinsamkeiten zwischen den Continuoarien ,,Sind
meiner Seelen tiefe Wunden® (Hindel, Brockes-Passion, Nr. 50) und ,,Mein
teurer Heiland, lafl dich fragen* (BWV 245, Nr.32 bzw. 60). Beide Arien
folgen im Handlungsablauf nach Jesu Tod und weisen in Ausdruckscharak-
ter wie Themabildung unmittelbare Bindungen auf. Hervorzuheben sind
die Pauseneinschnitte nach den Worten ,,und sprichst stillschweigend: Ja*.

Bach: BWV 245, Nr. 32 (60) " fe
raTe.i o  mame | 1N = I 1
;ﬂ#:itg:ﬁi' e T i:l'l +
14
und sprichst still-schwei-gend: Ja, ja,
. )
B Or i = = T e =i == t =it
hod = il - 1 Y oy} e 1 b U 1 4i:i_‘____
el 1 1 B o 1 1IN &
T ‘L/. T..P - v #J -
Handel, Brockes- Pass.
'F- 4 17 P ik P —x]
2L | HAY ] ! L 4 1
v re 1 3 73 §
el ) I s | i 1 1 1
1—|
doch nei - gest und win-ket: Ja!
0 f n D
o 1 H
1 1
f 1)
S
I A
T
) J " ]
1 & L B ¥ 4 3
¥ SR ¥ ] T i 1 4 1L ) 1| ) i |
D) 4 ' It AT
und win-ket: Ja! So nei-get er sein Haupt

==t l{" > i T gum—; 1 Tt
94‘; b W
N\\r 6 6

Spirbar verwandt sind auch die Arien ,,Eilt, ihr angefochtnen Seclen™ in
beiden Passionen. Allerdings ist der identische Aufbau beider Arien text-
bedingt; die durchlaufenden Achtelbewegungen als Ausdruck des ,,Eilens*
entsprechen nahezu selbstverstindlich den Forderungen der Affektenlehre
im 18. Jahrhundert.

Ob eine direkte Beziehung zwischen der Gestaltung der Abendmahlsszene
bei Hindel und bei Bach (Matthdus-Passion) angenommen werden darf,
bleibe dahingestellt. Auffallend ist immerhin, daf} beide Komponisten die
Instrumentation der Christuspartie nicht auf ausgehaltene Streicherakkorde
beschrinken, sondern den Streicherpart ausgesprochen polyphon. prigen.
Allerdings setzt Hindel nur die Abendmahlsworte als Accompagnato und
begleitet die anderen Christus-Rezitative secco.

Beziehungen zwischen den Passionen Bachs und Hindels lieBen sich noch
durch weitere Gegeniiberstellungen belegen, und es wire nicht abwegig,
Hindels Passion geradezu als Studienwerk fiir Bachs grofle Leipziger Pas-
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sionen anzusehen. Eine eindeutige Antwort auf die Frage, inwieweit Bach
mit Handels Brockes-Passion schon vor 17243 konfrontiert wurde, kann
allerdings nicht gegeben werden. Bachs Partiturabschrift der Brockes-
Passion fillt erst in die letzten Jahre seiner Amtszeit; entsprechend dem
Charakter der Schriftziige 1aBt sie sich etwa in die Jahre 1745-1747 datieren.
Eigenhindig von Bach geschrieben sind die ersten fiinfundvierzig Partitur-
seiten bis zur Arie Nr. 25 ,,Laft die Tat nicht ungerochen®, den Rest schrieb
Bachs Leipziger Hauptkopist H.%® Von minimalen Abweichungen abge-
sehen, ist die Fassung identisch mit der in anderen Quellen iiberlieferten
Gestalt der Passion. Als Variante fiir den Chor Nr.6 ,,Wir wollen alle eh’
erblassen® enthilt sie einen Satz aus dem Utrechter Te Deum. Auch die
Ouvertiire findet sich lediglich in Bachs Partitur.

Die Textunterlegung hilt sich — von kleineren Varianten abgesehen — ver-
gleichsweise genau an Brockes’ Original. Neu textiert erscheint jedoch der
Eingangschor:

Brockes: Fassung in Bachs Abschrift:
Mich vom Stricke meiner Siinden Kommet, ihr verworf’nen Siinder,
Zu entbinden, Todeskinder,
Wird mein Gott gebunden. Seht, hier stirbt das Leben.
Von der Laster Eiterbeulen Euer Tod soll mit ihm sterben,
Mich zu heilen, Sein Verderben
Laft er sich verwunden. Wird euch Rettung geben.

Der Prologcharakter des in Bachs Partitur vorliegenden Textes ist aus-
gepragter als derjenige in Brockes’ Original. Ein Vergleich mit ,,Kommt,
ihr Tochter, helft mir klagen* (BWV 244), ,,Herr, unser Herrscher* (BWV
245) und ,,Geh, Jesu, geh zu deiner Pein® (BWV 247) liegt nahe. Ob Bach
selbst die Umtextierung vorgenommen hat, laf3t sich nicht sagen. Allenfalls
konnte es sich um einen Parallelfall zu gewissen Textinderungen in der
letzten Fassung der Johannes-Passion handeln, wie etwa der Neutextierung
der Arie ,,Erwige, wie sein blutgefirbter Riicken®.5

Stimmenmaterial zu Hindels Brockes-Passion ist aus Bachs Besitz nicht
tberliefert. Daf’ es jedoch existiert hat, belegt tolgende Eintragung in Bachs
Partiturabschrift (S. 11): repetatur Aria | la Strofa 2 | in Sapmno (be1 Wieder-
holung der Arie steht die zweite Strophe in der Sopranstimme). Die zweite
Strophe jener Arie ist in der Partiturabschrift nicht enthalten, deshalb ist
vermerke, daf} sie im Stimmenmaterial zu finden ist. Angesichts der einsti-
gen Existenz solchen Stimmenmaterials diirfte feststehen, dal Bach auch

 Entstehungsjahr der Johannes-Passion.

3 Diirr Chr; TBSt 4/5.

% Vgl. NBA II/4 Krit. Bericht (A.Mendel), S.168f. Zur Frage der Textabweichungen
vgl. auch H.Frederichs, Das Verbaltnis von Text und Musik in den Brockespassionen Kei-
sers, Handels, Telemanns, und Matthesons, Dissertation Bochum 1974, Druck Wilhelming
(Chiemgau) 1976.
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dieses Werk aufgefiihrt hat. Damit ist die Annahme zu widerlegen, dafs Bach
in Leipzig ausschliefilich liturgische Passionen zur Auffithrung gebracht
hitte.57

Uber den Besitzgang von Bachs Partiturabschrift nach 1750 ist nichts be-
kannt, und auch C.P.E.Bachs Nachlafverzeichnis von 1790 gibt keine
Auskunft dariiber. Einen wichtigen Anhaltspunkt gibt jedoch die Partitur
selbst mit einer Eintragung in C.P.E.Bachs Spitschrift. Hierbei handelt es
sich um den Nachtrag einer zweiten Textstrophe zur Arie Nr. 3, die C.P.E.
Bach wahrscheinlich fiir eine eigene Auffiihrung der Passion hinzugefiigt
hat. Wenn Hindels Passion trotzdem nicht im Nachlaf3verzeichnis erscheint,
ist anzunehmen, daf C.P.E.Bach sie vor seinem Tode verauflert hat.5®

VI. Passionsmusiken von Karl Heinrich Graun

In C. P. E. Bachs NachlaBverzeichnis findet sich noch eine letzte unser Thema
beriihrende Eintragung: Eine PafSion von C. H. Graun, mit vortrefflichen 4- und
sstimmigen Chiren und Fugen. In Partitur. Ausfihrliche Beschreibungen des
gemeinten Werkes geben Bitter und Grubbs.?® Ubereinstimmend wird fest-
gestellt, daB es sich um eine erweiterte Neufassung der Passionskantate
,,Ein Limmlein geht und trigt die Schuld* von Karl Heinrich Graun (1704
bis 1759) handelt. Grubbs konnte nachweisen, daf die Uberarbeitung nicht
von Graun selbst herriihrt, sondern dafl die um Sitze Telemanns, Alt-
nickols, Kuhnaus®® und J.S.Bachs®! erweiterte Neufassung aus dem Um-
kreis Bachs stammt. Wichtigster Schreiber der Partitur ist Johann Christoph
Altnickol (1719-1759), Bachs Schwiegersohn und einer seiner zuverldssig-
sten Kopisten. Ob Bach die Bearbeitung selbst vornahm oder diese nur in
einer abweichenden Kopie Altnickols tberliefert ist, laf3t sich nicht mit
Sicherheit feststellen. Dafl Bach die Passionskantate aufgefithrt haben kénnte,
muf im Zusammenhang mit unserer Themenstellung ernstlich erwogen
werden. Bemerkenswert ist, daB in der Bibliothek der Leipziger Thomas-

57 Eine solche Auffassung vertritt J. W.Grubbs (Ein Passions-Pasticcio des 18. Jabrbunderts,
BJ 1965, S.10ff., l.cit. S.39): ,,In den Vespergottesdiensten der Leipziger Haupt-
kirchen konnte Bach den dortigen Ordnungen entsprechend nur Kompositionen vom
Typ der oratorischen Passion verwenden, und tatsichlich ist uns kein Fall bekannt,
daf Bach je die Passion eines anderen Typs aufgefiihrt hatte.

58 Gleiches trifft fiir Stélzels erwihnten Passionskantatenzyklus zu. Auch diese Quelle
(SPK Mus.ms. 21 401) enthalt autographe Eintragungen C.P.E.Bachs, erscheint jedoch
nicht in dessen Nachlafiverzeichnis von 1790.

59 Bitter und Grubbs, a.a.O (vgl. Fubnoten 43 und 57).

60 Die Identifizierung des betreffenden Satzes gelang erst D. Hellmann, vgl. Eine
Kubnau-Bearbeitung Job. Seb. Bachs? BJ 1967, S. 93ff.

61 Von J.S. Bach enthilt das Pasticcio den Eingangschor zur Kantate BWV 127 sowie
ein g-Moll-Arioso ,,So heb ich denn mein Auge sehnlichst auf*, das Grubbs anhand
der Stilspezifik des Satzes Bach zuordnet. Moglicherweise sind beide Sitze Bestand-
teile einer verschollenen Passionsmusik Bachs.
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schule auBerdem die Partitur eines Passionsoratoriums von K.H.Graun
existiert hat, in der Bitter eigenhindige Eintragungen J.S.Bachs entdeckt
haben will.®2 Eine Auffithrung jener letztgenannten Passion durch Bach
falle damit ebenfalls in den Wahrscheinlichkeitsbereich.

VII. Zusammenfassung

Rekapitulieren wir das bisher Gesagte, so ergibt sich ein im Ganzen bemer-
kenswerter Befund. Anhand des untersuchten Quellenmaterials lassen sich
folgende Auffihrungen zeitgendssischer Passionsmusiken durch J.S.Bach
belegen bzw. wahrscheinlich machen:
um 1713 Reinhard Keiser, Markus-Passion
1726 Reinhard Keiser, Markus-Passion
um 1730 Anonym, Lukas-Passion BWV 246
um 1745 Anonym, Lukas-Passion BWV 246
um 1746/47 Georg Friedrich Hindel, Brockes-Passion
um 1747/49 Keiser/Hindel, Passions-Pasticcio
vor 1750 Karl Heinrich Graun, Passionsoratorium (Titel unbe-
kannt)s3
vor 1750 (?) Graun / Telemann / Bach / Kuhnau / Altnickol, Passions-
kantate (Pasticcio)

Wie der Ubersicht zu entnehmen ist, hiufen sich Auffithrungen fremder
Passionsmusiken etwa ab 1740.%¢ In den gleichen Zeitraum fallen, wie Chri-
stoph Wolff nachweisen konnte,® zahlreiche Kopien und Auffihrungen
fremder Messen, Magnifikat-Vertonungen und anderer lateinischer Fest-
musiken sowie die Bearbeitung des Stabat mater von Pergolesi.

So spiegelt sich auch hier eine Schwergewichtsverlagerung in Bachs Schaf-
fen: Das Interesse an der Komposition von Kirchenmusik hat nach 1730
deutlich nachgelassen, entsprechend entstehen eigene Vokalwerke nur noch

82 Vgl. B] 1965, S.42.

%8 Die von Bitter erwihnte Quelle ist Kriegsverlust bzw. schon frither abbanden gekom-
men.

5t Fur Auffihrungen der unter Hindels Namen veroffentlichten Johannes-Passion sowie
von Stolzels ,,Sechs geistlichen Betrachtungen des leidenden und sterbenden Jesu‘
durch J.S.Bach fehlen Quellenbelege. — Nach H. Kretzschmar, Frbrer durch den Konzert-
saal, Abt. 11 Bd. 1, 5. Aufl. Leipzig 1921, S.67, befand sichin der Bibliothek der Leipziger
Thomasschule eine Handschrift von Stélzels Passion ,,Ein Limmlein geht*, die mog-
licherweise aus Bachs Zeit stammte; vgl. F.Hennenberg, Das Kantatenschaffen von Gott-
[fried Heinrich Stolzel, Dissertation (masch.-schr.) Leipzig 1965, S. 261. Das offenbar teils
vor, teils nach 1730 von Bachs Leipziger Hauptkopisten geschriebene Auffiihrungs-
material zu Telemanns Passionsmusik ,,Seliges Erwigen*, auf das A.Diirr kiirzlich auf-+
merksam gemacht hat (Diirr Chr, 2. Aufl. Kassel 1976, S.168), bedarf noch weiterer
Untersuchung hinsichtlich seiner Herkunft und Bestimmung (Anm. der Schriftleitung).

85 Vgl. FuBnote 2.
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vereinzelt, dagegen hiufen sich Kopien und Auffihrungen fremder Werke.
Kirchenmusikalische Beitrige werden nach 1730 gelegentlich ein ,,0onus™
fiir Bach.% Sie bestchen grofierenteils aus Wiederauffithrungen ilterer
Werke, wihrend Neukompositionen immer seltener werden und der Anteil
fremder, musikalisch zuweilen zweitrangiger Werke in Bachs Auffihrungs-
repertoire wichst. Es ist kein Geheimnis, daf’ die auffihrungspraktischen
Bedingungen in Leipzig fiir Bachs anspruchsvolle Vokalwerke nicht zu-
reichten. Bachs ,,Entwurff einer wohlbestallten Kirchenmusik® vom
23. August 1730 ist ein beredtes Zeugnis hierfiir. Entschlofs Bach sich etwa
zu Auffiihrungen fremder Werke, weil deren technische Anforderungen
weitaus geringer waren? Die in der vorliegenden Arbeit untersuchten
Passionsmusiken bedurften samt und sonders keines groflen auffithrungs-
praktischen Aufwandes.®?

Wenn Bach zeitgendssische Passionen zur Auffithrung brachte, so darf das
keinesfalls einseitig als Notlésung interpretiert werden. Dald er die Kompo-
nisten jener Werke aufierordentlich schitzte, ist dem eingangs zitierten Brief
C.P.E.Bachs an J.N.Forkel zu entnehmen. Letztlich ist die Moglichkeit
nicht auszuschlieBen, dal Bach mit den Auffithrungen fremder Werke auch
Zugestindnisse an den Geschmack seiner Hoérer machte. Sicherlich traf
Grauns Passionskantate um 1750 beim Publikum auf mehr Aufnahme-
bereitschaft als Bachs cigene Passionsmusiken. Mehr als achtzig Jahre
muften vergehen, bis diese von einer neuen Generation wiederentdeckt
wurden.

Nachtrag zur Lukas-Passion BWV 246:

Die oben (Fufinote 37) festgestellte Divergenz zwischen Kopftitel (]. S. Bach)
und Umschlagbeschriftung (C.P.E.Bach) der Quelle P 1017 kénnte auch
durch einen erst wihrend der Partiturniederschrift in Gang gesetzten Be-
arbeitungsprozef zu erkliren sein, bei dem Arien uminstrumentiert bzw.
werkfremde Sitze eingefiigt wurden. Bemerkenswerterweise lassen sich
gerade jene Sitze, die die im Kopftitel von P ror7 nicht erwihnten Instru-
mente Querflote I/II, Taille und Fagott verlangen, in das stilistische Ge-
samtbild der Passion nicht widerspruchslos eingliedern. Es handelt sich um
die Arien BWV 246,15, 39, 50 und 76, um das Terzett BWV 246,58 und die
Sinfonia BWV 246,72.

Erwihnt zu werden verdient aufierdem die Uneinheitlichkeit, mit der hin-
sichtlich der Notation des Continuoparts im Secco-Rezitativ verfahren wird:
Kurzen Noten (zumeist Viertel) und entsprechenden Pausen (von Anfang
bis Nr. 16 sowie von Nr. 73 bis Schluf} iiberwiegend, zwischen Nr.18 und 38
nur teilweise) steht, insbesondere von Nr.34 bis 71, die Niederschriftsart
mit halben und ganzen Noten gegeniiber.

86 Vgl. Dok II, Nr.439.
67 Vgl. die beigefiigte Tabelle zur instrumentalen und vokalen Besetzung der von Bach
kopierten Passionsmusiken.
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Tabelle I
Divergenzen in den Quellen zu Reinhard Keisers Markus-Passion

Vorbemerkung: Als Ausgangspunkt dieser Gegenuberstellung wiahlen wir die durch
Bachs Leipziger Stimmenmaterial uberlieferte Fassung von 1726. Auch die 1967 im
Hinssler-Verlag Stuttgart als Erstveroffentlichung erschienene Partitur bringt diese Fas-
sung zum Abdruck, weicht aber in zwei Fillen vom Bachschen Stimmenmaterial ab. So
witd einerseits der Choral ,,So gehst du nun, mein Jesus, hin“ (er steht im Stimmenmaterial
von 1726 nach der Tenorarie ,, Wein’, ach wein’ ich um die Wette*) ohne ersichtlichen
Grund ausgelassen; andererseits wird die Trennung in ,,Vor- und nach der Predigt* will-
kiirlich nach dem Choral ,,0O hilf’, Christe, Gottes Sohn* vorgenommen, obwohl sie im
Stimmenmaterial von 1726 unmifverstindlich nach dem Choralsatz ,,So gehst du nun,
mein Jesus, hin® durch autographe Eintragung gekennzeichnet ist. Da der Choralsatz
,»S0 gehst du nun, mein Jesus, hin* als Bestandteil der Leipziger Fassung 1726 selbstver-
stindlich mit aufgenommen werden muf, macht sich eine (von der Hanssler-Ausgabe
abweichende) Neunumerierung der Passion unumginglich. Auch die in der Hinssler-
Ausgabe inkonsequent vorgenommene Numerierung verschiedener Rezitative und Turbae
1aBt diesen Schritt als notwendig erscheinen. Zur besseren Orientierung geben wir die
Numerierung der Hinssler-Ausgabe in Klammern mit an.

11471
A= BB Mus.ms.- :7 , Stimmenabschrift aus dem Besitz und z.T. von der Hand
J-S.Bachs, daraus Stimmen um 1726

II I
Bt BES Murar— s

, Stimmenabschrift aus dem Besitz und z.T. von der Hand

J.S.Bachs, daraus Stimmen um 1713
= Privatbesitz, Cembalostimme zu Keiser/Hindel, Passions-Pasticcio, Abschrift von
der Hand Johann Christoph Friedrich Bachs aus dem Besitz J.S.Bachs
D — SPK Mus.ms. 11 471, Partiturabschrift vermutlich norddeutscher Herkunft, datiert
1720 bzw. 1729, nicht aus dem Besitz J.S.Bachs oder C. P.E.Bachs

A B & D

I. Teil (Vor der Predigt)

Nr.1 Sonata (Chor),,Jesus ~ wie A wie A wie A

Chbristus ist um anser Missetat

verwundet**

Nr. 2 Rezitativ ,,Und da sie = wie A wie A bis T.30 wie A, dann
den Lobgesang** . Aria Petri ,,Es so/l der

Tod das Leben enden*,
dann T.31 wie A

Nr. 3 Acda,, Will dich die wie A wie A fehlt; dafir Aria ,,Jesu
Angst betreten** Sopran, Brunnguell aller Giiter*,
Continuo Oboe solo e Canto.
Nr. 4 Rezitativ ,,Und nabm wie A wie A wie A

<4 sich Petrus*
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Nr. 5 Choralbearbeitung wie A fehlt; dafiir Arioso wie A; danach Aria
s Was mein Gott will* L Sunder schaut mit fiir Bal, due Flauti e
Faurcht und Zagen* = Violini, ,, Vater dich*
G. F. Hindel, Brockes-
Passion, Nr.9
Nr. 6 Rezitativ ,,Und kam und wie A wie A wie A
fand sie schlafend
Nr.7 (8) Aria ,, Wenn nan der  wie A wie A fehlt; dafiir Aria con
Leib wird sterben miissen®, Violini unis. Tenore e
Tenor, 2 Violini, Continuo Continuo ,, Verfluchter
Kuf*
Nr.8 (9) Rezitativ ,, Die aber wie A wie A bis Takt 18 wie A,
legten die Hinde an ibn** dann Aria, Soprano
con 2 Violini,,Szranet
Bliut, ibr meine Augen*',
dann T.19 weiter
wie A
Nr.g (11) Chor ,, Wir baben  wie A wie A wie A
gehiret, dafS er sagte*
Nr. 10 (12) Rezitativ wie A bis T.27 wie A, dann  bis T.9 wie A, dann
wAber ibr Zengnis* Aria ,,Erwag’, er- Aria Canto solo,, Jesus,
grimmte Natternbrut*  schweigen deine Lippen*,
— G.F. Hindel, dann T.10 weiter wie
Brockes-Passion, A
Nr. 23, dann Takt 27/2
wie A
Nr.11 (13) Chor wie A wie A wie A
. Weissage uns*
Nr.12 (14) Rezitativ wie A wie A bis T. 2 wie A, dann
.»Und die Knechte schlugen ihn Choral con Strom.
ins Angesicht' unis. ,, O siffer Mund*,
dann T. 3 weiter wie A
Nr.13 (15) Chor ,, Wabrlich, wie A wie A wie A
du bist der einer*
Nr. 14 (16) Rezitativ ,, Er aber wie A wie A wie A
fing an sich u verfluchen**
Nr.15 (17) Aria ,, Wein’, ach  wie A wie A wie A
wein’ ich um die Wette®, Tenor,
Solovioline, Continuo
Nr.16 (in der Hinssler- fehlt wie A fehlt

Ausgabe ausgelassen) Choral
2. S0 gebst du nun, mein Jesus,
bin*“ = BWYV s500
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A B (&; D
11. Teil ,, Parte seconda** Vermerk  wie A Vermerk fehlt
fehle
Nr.17 (18) Sinfonia wie A wie A fehle
Nr.18 (19) Rezitativ wie A wie A wie A
2 Und bald am Morgen'*
Nr.19 (20) Aria ,, Klaget nur®, wie A wie A wie A
Alg, 2 Violini, Continuo
Nr. 20 (21) Rezitativ ,, Jesus  wie A wie A wie A
aber antwortete nichts mebr'*
Nr. 21 (22) Chor wie A wie A wie A
- Kreuzige ibn*
Nr. 22 (22) Rezitativ ,, Pilatus wie A wie A wie A
aber sprach su ihnen*
Nr. 23 (22) Chor wie A wie A wie A
1 Kreuzige ibn*
Nr.24 (23) Choral ,,0 bilf,  gleicher wie A fehle
Christe, Gottes Sobn** Choral in
anderem
Satz
Nr. 25 (24) Sinfonia wie A wie A fehlt
Nr. 26 (25) Rezitativ wie A wie A bis T.7 wie A, dann
,» Pilatus aber gedachte™* Choral ,,O Menschen-
kind*, dann T.8 wei-
ter wie A
Nr. 27 (26) Chor ,,Gegriiffet ~ wie A wie A wie A
seist du, der Juden Konig™
Nir. 28 (27) Rezitativ wie A wie A wie A
o, Und schlugen ibn anfs Haupt™
Nr. 29 (28) Aria wie A wie A wie A
1O siiffes Kreug'
BaB, Streicher, Continuo
Nr.30 (29) Rezitativ wie A wie A wie A
Und sie brachten ibn
andie Statte Golgatha™
Nr. 31 (30) Aria,,O Golgatha, wie A fehlt; dafiir Aria ,,Ei/r, wie A
Platz berber Schmerzen, ihr angefochtnen Seelen** -

Sopran, Oboe, Continuo

— G.F.Handel,
Brockes-Passion, Nr. 41
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A B

& D

Nr.32 (31) Rezitativ ,,Und da wie A
sie ihn gekreugiget hatten*

wie A abweichend

Nr.33 (32) Aria
., Was seb’ ich bier'*
Alt, Continuo*

wie A

fehlt; dafiir Aria,, Hier fehlt
erstarrt mein Herg und

Blut'* = G.F.Hindel,
Brockes-Passion, Nr. 44

Nr.34 (33) Rezitativ ,,Und es wie A wie A wie A
war oben siber ibn geschrieben*
Nr.35 (34) Chor ,,S7eh doch, wie A wie A wie A
wie fein erbrichst du den Tempel*
Nr.36 (35) Rezitativ ,, Des-  wie A wie A wie A
selbigengleichen auch die Hoben-
priester
Nr.37 (36) Chor wie A wie A wie A
» Er bat andern gebolfen*
Nr. 38 (37) Rezitativ wie A bis T.7 wie A, dann wie A
1, Und die mit ibm gekrengiget Aria ,, Was Wander,
waren** daff der Sonnen Pracht**
= G.F.Hindel,
Brockes-Passion, Nr. 47,
dann T.7 weiter wie A
Nr.39 (38) Arioso ,,E/, eli, wie A wie A wie A
lama*‘, Baf}, Streicher,Continuo
Nr. 40 (39) Rezitativ wie A wie A wie A
1, Das ist verdolmetschet*
Nr. 41 (40) Chor wie A wie A wie A
wSiebe, er rufet den Elias*
Nr. 42 (41) Rezitativ wie A wie A wie A
,»Und da lief einer . . . aber
Jesus rief laut und verschied*
Nr. 43 (42) Choral wie A wie A fehlt; dafiir Aria tutti

»» Wann ich einmal soll scheiden®,
Alt und Continuo

piano ,,Brich entzwes*

Nr. 44 (43) Aria ,,Sebt, Men- wie A wie A fehlt
schenkinder, sebt** Sopran,

Violini unis., Continuo

Nr. 45 (44) Aria ,, Der First wie A wie A fehlt

der Welt vergebt*, Tenor,
Violini unis., Continuo
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A B (& D
Nr. 46 (45) Sinfonia wie A wie A fehlt
Nr. 47 (46) Rezitativ ,,Und ~ wie A bis T.9 wie A, dann wie A
der Vorbangim Tempel errifS™ Aria, ,, Wie kommts, daf§
da der Himmel weint'* —
G. F.Hindel, Brockes-
Passion, Nr. 52, dann
T. 10 weiter wie A
Nr.48 (47) ,» Dein Jesus bat ~ wie A wie A wie A
sein Haupt geneiget™, Alt,
Streicher, Continuo
Nr. 49 (48) Rezitativ wie A wie A, dann'Aria wie A
. Und er kaufteein Lesnwand* . Wisch ab der Trinen
scharfe Lange'* = G.F.
Hindel, Brockes-
Passion, Nr. 55
Nr. 50 (49) Choral gleicher fehlt fehlt; dafiir Choral
O Traurigkeit, o Herzeleid Choral in ., 0 bilf, Christe, Gottes
anderem Sobn*
Satz
Nr. 51a (50) Chor wie A wie A fehlt
, O selig ist zn dieser Stund*
Nr. 51b (50) Choral wie A wie A fehle
1,0 Jesudu, mein Hilf’ und Rab’ =
Nr. s1c (50) Chor wie A wie A fehlt

»»Amen, amen*

8 4545
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Andreas Glockner

Tabelle 11

Katalog tiber Kopien zeitgenossischer Passionsoratorien durch J.S.Bach

A) Komponist
B) Originaltitel der Hs.

C) Bibliothek,
Signatur

D) Schreiber der Hs.
E) Wasserzeichen
F) Jahr der Kopie
G) Auffithrungsdaten

A) Reinhard Keiser
(1674-1739)

B) Passio Christi | secundum
Matthaenm (in Marcum
verbessert),
a5 Strom. 4 Voci di Sigre|
R. Kaiser

C) BB Mus.ms. 1. Weimarer Stimmen:

11471 D) J.S.Bach und anonymer
1 Kopist ‘
Stimmen E) Wappenfigur

F) 1713 oder frither

1. Weimarer St.: Sopran, s
G) Weimar 1713 (?)

Alt, Tenor, Baf},
Violine I/Oboe, Violine 1I,
Viola I/II, Cembalo (beziff.)

2. Leipziger St.:
Sopran, Alt, Tenor

2. Leipziger Stimmen:
D) J.S.Bach, Hauptkopist

(Evangelist), B (Organo), HauptkopistC
Tenor (Judas, Pilatus, E) Hirsch (Abb. Spitta II,
Hauptmann), S.833)

F) 1726, kaum frither

G) Leipzig 1726; keine Be-
lege fiir spitere Auffiih-
rungen

Baf}, Organo (unbeziffert,

transponiert)

A) Unbekannt

B) J.J. Passio D.].C.
secundum Lucam a 4 Voci,
2 Hautb.|2 Violini Viola
¢ Cont.

A) J.S.Bach
B) Choral: Aus der Tiefen

C) BB Mus.ms. D) Kopftitel und S.1-23

Bach P 1017 J-S.Bach,
Partitur S.23-59 C.P.E.Bach
E) Posthorn (Bogen 11, 12, 14)
Doppeladler (Bogen 13)
F)um 1730
G) um 1730
C) Tokio, Mayeda D) J.S.Bach
Ikutoku Stiftung E) ohne Wasserzeichen
Partiturfragment F) um 1745

G) um 1745
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H) Instrumentale I) Anmerkungen
und vokale zur Herkunft
Besetzung der Handschrift
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K) Anmerkungen zur
vorliegenden Fassung
des Werkes

Weimarer Fass.:
Sopran, Alt, Tenor,
Baf}

Oboe, Violine I,
Violine II, Viola I/II,
Cembalo (B. c.)

.,Aus Em.Bachs
Nachlal GPa*
Innenseite:

,,R. Keiser/Marcus-
Passion / Stimmen
z.T. von ].S.Bach
geschrieben.**

Leipziger Fass.:
Besetzung wie Weima-
rer Fassung, Cembalo-
stimme ist jedoch durch
eine Orgelstimme
ausgetauscht.

Eintragung Polchaus:

1. Weimarer Auffihrung 1713:
Neufassung und Uberarbeitung der
Passion Keisers durch J.S.Bach mit
Einschub von eigenen und moglicher-
weise fremden Sitzen

2. Leipziger Auffithrung 1726:
Erweiterung des Werkes zur zweiteiligen
Fassung, Neufassung bzw. Einschub von
diei Choralsitzen

Sopran I/II, Al, Katalog von Breit-
Tenor, Bal kopf 1761, spiter in
Oboe 1/11, Taille, Quer- den Besitz von J.G.

1. Leipziger Auffihiung um 1730:
Erweiterung des Werkes zur zweiteiligen
Fassung, Neuhinzufligung einer instru-

flote I/I1, Fagott (obli- Schicht tibergegangen, mentalen Einleitung und Ausinstrumen-

gat), Violine I/II, Viola, 1832 bei Schicht-

Continuo. auktion durch
F.Hauser erworben
Tenor 1927/30 von Herzog
Violine I/II, Toskinari im Londo-
Viola, B. c. ner Antiquariat er-

worben, seitdem Be-
sitz der Mayeda-

tierung des Rezitativs ,,Die Manner aber,
die Jesum hielten** zu Beginn des 2. Teils.
Weitere Eingriffe in die fremde Passion
durch Bach sind wahrscheinlich, quellen-
maBig jedoch nicht zu belegen

2. Leipziger Auffubhrung um 174;5:
Hinzufiigung eines selbstandigen Instru-
mentalsatzes zum Choral

,»Aus der Tiefen*

Tkutoku-Stiftung Tokio

8*
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A) Komponist C) Bibliothek, D) Schreiber der Hs.

B) Originaltitel der Hs. Signatur E) Wasserzeichen
F) Jahr der Kopie
G) Auffihrungsdaten

A) Georg Friedrich Handel ~ C) BB Mus.zns. gooz/I10 D) Umschlagtitel und S.1-45

(1685-1759) Partitur J.S.Bach

B) Oratorium | Passionale. | S. 45 bis Schlufl Haupt-
Poesia di Brocks [ et | kopist H
Musica di Hendel E) Widersehender Hirsch

(S.64-67, 76-79)s
Herald. Wappen von Zedt-
witz, IWI (S.1-17, 30-47)

F) um 1747
G) um 1747
A) Reinhard Keiser, C) Privatbesitz D) Johann Christoph Fried-
Georg Friedrich Hindel Cembalostimme rich Bach (1732-1795)
(Pasticcio) E) nicht festgestellt
B) Umschlagtitel F) um 1748
CEMBALO G) um 1748
Kopftitel der ersten
Notenseite
Cembalo| Pars prima
A) Karl Heinrich Graun C) SPK Mus.ms. 8155 D) Johann Christoph Alt-
(1704-1759), Georg Phi- Partitur nickol und anonymer Ko-
lipp Telemann (1681 bis pist, Titel z.T. von C.P.E.
1767), J.S.Bach, Johann Bach
Christoph Altnickol E) Doppeladler mit Zepter
(1719-1759), Johann und Schwert, G
Kuhnau (1660-1722) F) vor 1750
(Pasticcio) G) vor 1750

B) Passion | von | Graun [
mit vortreflichen Chiren
und Fugen 4 u. 5stimmig.

A) Karl Heinrich Graun C) ehemals Thomas- D) nicht feststellbar
(1704-1759) schule Leipzig E) nicht feststellbar
B) nicht feststellbar Partitur F) vor 1750

G) vor 1750
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H) Instrumentale
und vokale
Besetzung

I) Anmerkungen
zur Herkunft
der Handschrift
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K) Anmerkungen zur

vorliegenden Fassung
des Werkes

Sopran, Mezzosopran,
Alt, Tenor, Baf

Oboe I/I1, Fagott I/I1
(obligar)

Violine I/II,

Viola, Continuo

ehemals im Besitz
C.P.E.Bachs, im
Nachlafiverzeichnis
C.P.E.Bachs 1790

nicht mehr verzeichnet

Umtextierung des Eingangschores

Sopran, Alt, Tenor,
Bab
Oboe I/11, Fagott I/IT

(obligat), Violine /11,

Viola, Cembalo,
(B.c.)

ehemals im Besitz
W. Rusts, spiter in
den Besitz des Wei-
marer Orgellehrers
Fr. Martin tiber-
gegangen

Marcus-Passion R.Keisers in der Leipzi-
ger Fassung (1726) mit Erweiterung
durch 7 Arien der Brockes-Passion
G.F.Hindels

Sopran I/II, Ale,
Tenor, Bal
Querflote I/I1,

Oboe 1/11, Violine I/IT,

Viola, Continuo

aus C.P.E.Bachs
Nachlaf, spiter in
Georg Polchaus
Sammlung tber-
gegangen

Neufassung der Passionskantate ,,Ein
Limmlein geht und trige die Schuld™
C.H. Grauns, erweitert durch 2 Sidtze
J-S.Bachs, 2 Sitze G.P.Telemanns,

1 Satz J.Kuhnaus und 7 Chorile J.C. Ale-
nickols (?)

Bearbeiter dieses Passions-Pasticcios
J.S.Bach (?) oder J.C. Altnickol (?)

moglicherweise
identisch mit SPK
Mus.ms. 8155

ehemals Bibliothek
der Thomasschule,
verschollen

Bitter* iiber das Manuskript: ,,Ein Orato-

rium Passionale von Graun.. ., in welchem

Titel und Angabe der Instrumente, Cor-

recturen und einzelne Zusitze, sowie am

Schluf

a) die Uberschrift des Rezitativs und

zweier Arien des Appendix,

b) die Uberschrift, Noten und Text eines

Chorals, der mutmaBlich von Bach dazu-

gesetzt war,

unzweifelhaft von seiner Hand herrithren.

* Bitter. J.S.Bach, Berlin 1865, Bd.II,
S.376, bzw. 2. Aufl. Berlin 1881, Bd.1II,
S.272.
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A) Komponist

C) Bibliothek, D) Schreiber der Hs.
B) Originaltitel der Hs. Signatur E) Wasserzeichen
F) Jahr der Kopie
G) Auffihrungsdaten
A) Georg Philipp C) ehemals Thomas- D) nicht feststellbar
Telemann (1681-1767) schule Leipzig; E) nicht feststellbar
B) nicht feststellbar Kriegsverlust (?) F) 1720-1730
(Passion nach B. H.Brockes) Partitur

G) vielleicht 1739 (?)
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H) Instrumentale

I) Anmerkungen K) Anmerkungen zur
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und vokale zur Herkunft vorliegenden Fassung
Besetzung der Handschrift des Werkes
wahrscheinlich ehemals Bibliothek -——

identisch mit
SPK Mus.ms. 21711

der Thomasschule, seit
1945 verschollen



Bachs Handexemplar der Schiibler-Chorile

Von Christoph Wolff (Cambridge, MA)

Bei der Redaktion der Bachschen Originalausgaben fir die Gesamtausgabe
der Bach-Gesellschaft (BG) war nur von einem einzigen Werk das Hand-
exemplar des Komponisten bekannt, und zwar dasjenige der SECHS
CHORALE von verschiedener Art, der sogenannten Schiibler-Chorile BWYV
645-650. Friedrich Konrad Griepenkerl hatte es fiir die Bande VI und VII
seiner Peters-Ausgabe der Orgelwerke (1847) erstmals berticksichtigt. Auch
zog es Wilhelm Rust far dle Editionsarbeiten an BG 25/2 (187 8) heran.
Nun sind in der Zwischenzeit zu fast allen anderen Originaldrucken Bachs
die Handexemplare des Komponisten gefunden bzw. identifiziert worden,?
so dafl das Handexemplar der Schiibler-Chorile seine singulare Stellung
verlieren mufite. Dennoch bufite es trotz seiner relativ frihen Auswertung
durch Griepenker]l und Rust vor allem wegen der besonderen Reichhaltig-
keit und Instruktivitit der handschriftlichen Nachtrige und Korrekturen
Bachs seine Bedeutung nicht ein. Im Gegenteil, es erlangte geradezu legen-
dire Berihmtheit, da es in den 1850er Jahren spurlos verschwand und als
verschollene Quelle fiir mehr als ein Jahrhundert dem Zugriff der Bach-
Forschung entzogen war. Rust, der 1852 jenes Handcxcmplar (das aus dem
Nachlafy Grlepenkerls in den Besitz von Siegfried Wilhelm Dehn gelangt
war) bei Dehn in Berlin eingesehen hatte, beklagt im Vorwort zu BG 252
das Verschwinden der Quelle »Wer jetzt der glud\hchc Besitzer davon
sein mag, kann nicht nachgewiesen werden (S. XV). Erst im Sommer 1975
gelangte das Handexemplar iiber den internationalen Antiquariatsmarkt
wieder ans Licht? und fand einen Besitzer,? dessen Grofiziigigkeit ein neuer-

1 Um 1890 tauchte Bachs Handexemplar des 2. Teils der Klavieriibung in Dresden auf
(heute in der British Library, London, Signatur: K.§.g.7); vgl. hierzu W.Emery in
NBA V/2 Krit. Bericht (im Druck). — 1975 wurde das Handexemplar der Goldberg-
Variationen bekannt (heute in der Bibliothéque nationale, Paris, Signatur: Ms. 17669);
vgl. hierzu Chr. Wolff in NBA V/2 Kirit. Bericht (im Druck) und ders., Bach’s Hand-
exemplar of the Goldberg Variations: A New Source, in: Journal of the American Musico-
logical Society, 29, 1976, S.224-241. — R.D. Jones bringt in NBA V/1 Krit. Bericht
(im Druck) Argumente dafiir, dal} es sich bei dem Exemplar des 1. Teils der Klavier-
Gbung in der British Library, London (Sammlung Hirsch, I1I.37), um Bachs Hand-
exemplar handelt. - Zum vermeintlichen bzw. wirklichen Handexemplar Bachs des
3. Teils der Klavieriibung siche unten, Abschnitt II.

2 Mitte der 1950er Jahre war im Bach-Archiv Leipzig ein gewisser Aleksander Ewert aus
Polen als Besitzer des fraglichen Handexemplares bekannt (laut Mitteilung von H.-].
Schulze), ohne daf jedoch das Exemplar selbst vorgelegen hitte.

3 William H. Scheide, Princeton, N. J. (USA), erwarb es iiber das Antiquariat Albi Rosen-
thal, Oxford (England). Mr. Scheide sei auch an dieser Stelle fiir die freundliche Ge-
nehmigung zur Einsichtnahme in die Quelle und fiir die Bereitstellung von photo-
graphischem Material gedankt.
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liches Studium und Auswerten der lange verschollenen ,,Reliquie™ ermdg-
licht.

I

Als ,,wertvolle Reliquie** wurde Bachs Handexemplar der Schiibler-Chorile
von Philipp Spitta angesprochen, der es im Jahre 1882 durch Vermittlung
Joseph Joachims kurzfristig in Hinden hatte.? In zwei Briefen, die heute
dem Handexemplar beiliegen, versuchte Spitta, die Provenienz des Exem-
plares zu kliren und seine Identitit mit der Griepenkerl-Dehnschen Quelle
festzustellen. Es ging ihm vorwiegend darum, die Méglichkeit der Existenz
eines zweiten Handexemplares auszuschliefen. Spittas erster Brief hat fol-
genden Wortlaut:

Berlin W., Burggrafenstr. 10
30.1.82

Hochgeehrter Herr,

Mein Freund, Herr Professor Joachim, hat mir den Originaldruck der sechs Bachschen
Chorile gezeigt, dessen Eigenthiimer Sie sind. In den mit Tinte eingeschriebenen Bemer-
kungen habe ich Bachs cigne Hand erkannt, und glaube mit Thnen, dals Sie im Besitz einer
werthvollen Reliquie sind.

Was an derselben noch mein besonderes Interesse wecke, ist folgender Umstand. Es hat
schon einmal ein von Bach eigenhiindig durchcorrigirtes Exemplar der sechs Chorile ge-
geben. Griepenkerl besaf es, der Herausgeber der Bachschen Instrumentalwerke bei Peters
in Leipzig. Nach dessen Tode kam es in den Besitz des Professor S. W.Dehn hierselbst.
Derselbe soll es 1852 noch besessen haben. Hernach ist es verschwunden.

Ob nun Thr Exemplar das Griepenkerlsche ist? Gewisse Umstinde lassen mich daran
zweifeln. Ich wiirde Thnen aber, hochgeehrter Herr, sehr dankbar sein, wollten Sie mir
mittheilen, was Thnen iiber die Schicksale der Reliquie bekannt ist. Joachim sagte mir,
Sie hitten das Heft von der Fiirstin Czartoryska, diese vom Herzog von Aumale in Paris
erhalten. Wie und wann aber dieser dazu gekommen, konnte er nicht angeben.

Einer geneigten Auskunft entgegensehend zzichne ich

mit vorziglicher Hochachtung
Ihr ergebenster
Philipp Spitta.
Prof.

Offensichtlich blieb der Brief an den ungenannten Adressaten ohne Ant-
wort, so daf Spitta ein halbes Jahr spiter ein zweites Schreiben an diesen
richtete:

4 Joseph Joachim war seinerzeit Direktor der Berliner Musikhochschule und Spitta stand
ihm seit 1879 als stellvertretender Direktor zur Seite.
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Berlin W., Burggrafenstr. 1c
14.6.82
Hochgeehrter Herr,

Im Januar dieses Jahres brachte mir Herr Professor Joachim nach seiner Riickkehr aus
Krakau einIhnen gehériges Exemplar der sechs Orgelchorale Bachs mit eigenhdndigen
Correcturen des Meisters. Dasselbe erweckte mir um so grofieres Interesse, als Anfang der
soer Jahre eben ein solches Exemplar im Besitz des Prof. Dehn zu Berlin war, welches
hernach verschwunden ist. Die Moglichkeit liegt vor, daBl jenes Exemplar mit dem Ihrigen
identisch ist. Um hieriiber zu groferer GewiBheit zu kommen, wandte ich mich am
30. Januar brieflich an Sie mit der Bitte um einige weitere Mittheilungen. Mein Brief ist
unbeantwortet geblieben. Wenn ich mir erlaube, Sie nunmehr nochmals in diesem Sinne
anzugehen, so verhehle ich mir nicht, daf ich Gefahr laufe, den Schein der Zudringlichkeit
zu erwecken. Ich finde eine Entschuldigung fiir mich einzig in dem Umstande, daf’ es sich
um denjenigen Meister handelt, dessen Leben und Werken ich einen Theil des eignen
Lebens gewidmet habe.
Herr Professor Joachim theilte mir mit, dal das Exemplar von dem Herzog von Aumale
(vielleicht nachdem es vorher Chopin besessen habe) der Fiirstin Czartoryska in Warschau,
von dieser wiederum Thnen geschenkt sei. Viel liegt mir daran, zu erfahren, wann dies
etwa geschehen ist, und ob sich die Schicksale des Exemplars vielleicht noch weiter zurtick-
verfolgen lassen, ferner ob das Titelblatt schon verloren war, als Sie das Exemplar er-
hielten. Auch alles, was Sie sonst tiber dasselbe etwa noch sagen kénnten, wiirde fiir mich
von Interesse sein.
So bald ich weif3, dafd dieser Brief richtig an seine Adresse gelangt ist, werde ich mich
beeilen, Thnen die werthvolle Reliquie wieder zuzusenden.

Mit vorziiglicher Hochachtung

ganz ergebenst
Professor Dr. Spitta.

Spitta muf} daraufhin wohl einen — freilich unbekannten — Antwortbrief
erhalten haben, denn er gab die Quelle an ihren polnischen Besitzer zuriick.
Spittas Angaben und Vermutungen tiber den verschiedentlichen Besitzer-
wechsel des Exemplares geben Anlaf3, der Provenienzfrage kurz nachzu-
gehen. Joachims Informationen scheinen verliBlich zu sein. Demnach hat
der ,,Herzog von Aumale*® das Handexemplar der ,,Firstin Czartoryska®®
geschenkt, von der es an den ungenannten, in Krakau ansissigen Adressa-
ten” der beiden Spitta-Briefe gelangte. Ungeklirt bleibt, wann und wie es
an den Herzog kam. Ausgeschlossen werden kann der von Joachim und
Spitta vermutete Weg tiber Chopin, denn dieser starb schon 1849, wenige
Monate nach Griepenkerl. Und es ist keine Frage, dall die Quelle ohne
Umwege aus dem Griepenkerlschen Nachlall in die Sammlung Dehns ge-
langte. Da es sich 1852, laut Rust, noch in dessen Besitz befand, kann es
nur zwischen diesem Zeitpunkt und dem Todesjahr Dehns (1858) den
Besitzer erneut gewechselt haben.

5 Henri Eugene Philippe Louis d’Orléans, Herzog von Aumale (1822-1897).

8 Marcelline Czartoryska, geb. Prinzessin Radziwill (1817-1894), war Schiilerin Chopins
und eine gefeierte Pianistin.

7 Vielleicht der Pianist und Musikhistoriker Franciszek Bylicki, Schiiler von Czartoryska
(Vermutung von Albi Rosenthal, Oxford).
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Nun ist bekannt, dal Dehn in den letzten Jahren seines Lebens verschiedene
Stiicke seiner wertvollen Sammlung weggab. So verschenkte er beispiels-
weise das als Bach-Autograph attestierte Manuskript des ,,Kleinen Magnifi-
cat” (BWV Anh.2r1) am 1.Oktober 1857 an den russischen Komponisten
Alexis von Lwoff.8 Da Dehn in jener Zeit auf gespanntem Fuffe mit der
Bach-Gesellschaft lebte, wire es nicht verwunderlich, wenn er auch besagtes
Handexemplar deren Zugriff entziehen wollte und folglich an einen Aus-
linder weitergab. Méglicherweise hatte Dehn es der Pianistin Czartoryska
zugedacht, so dafl der Herzog von Aumale lediglich als Mittelsmann fun-
giert hatte. Diese Vermutung dringt sich insofern auf, als Dehns Kontakte
nach Osteuropa von jeher eng waren. So verband ihn mit Michail Glinka
cine herzliche Freundschaft, Anton Rubinstein war sein Kompositions-
schiler, auch ging das vermeintliche Magnificat-Autograph an einen russi-
schen Musiker.

Der Weg, den das Handexemplar nach seiner Ausgliederung aus der Dehn-
schen Bibliothek genommen hat, wird sich in seinen Einzelheiten wohl
kaum mehr kliren lassen. Diese sind letztlich auch von geringer Bedeutung
far den eigentlichen Quellenwert des Objekts. Leider fiihrte jedoch das
Schicksal des Handexemplares zum Verlust seines ersten Blattes.® Blatt 1
mit der Titelseite (recto) und der ersten Notenseite (verso), 1852 bei Rusts
Inspektion der Quelle noch vorhanden, wurde bereits von Spitta vermif3t.
Wahrscheinlich enthielt dieses Blatt auf der Titelseite Widmungszeilen und/
oder sonstige Besitzvermerke, so daf} als Ursache fiir die Verstimmelung
des Exemplars vor allem zwei Griinde in Frage kommen: Abtrennung des
Blattes (a) als besonders attraktivem Sammelstiick oder (b) zur Vertuschung
von Besitzverhiltnissen.

IT

Im Blick auf die Provenienz des Handexemplares ist das erste Jahrhundert
nach Bachs Tod ungleich wichtiger als die Zeit nach 1852. Die Besitzerfolge
8 Vel. H.-].Schulze, Das ,,Kleine Magnificat™ BWV Anb. 21 und sein Komponist, in: Mf
XXI (1968), S.44.
9 Das heute in ungebundenem Zustand bewahrte Heft zeigt folgende Lagenordnung:
(Titelseite, Seite 1)
(Seiten 2—3)
; (Seiten 4—5)
(Seiten 6-7)
l:—_ (Seiten 8—9)
¥ Selten T O—T1)

(Seiten 12-13)
|:_—_ (Seite 14, Riickseite: leer)

Die Blitter wurden als querformatige Einzelblatter (Plattengrofie 17 X 28 cm) bedruckt,
dann jeweils zu einem Doppelblatt an der linken Schmalseite zusammengeklebt, an-
schlieBend gefalzt und dem obigen Diagramm entsprechend angeordnet.
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scheint hier liickenlos klar zu sein. Bei der Erbteilung 1750 gelangte es an
Carl Philipp Emanuel Bach, der es 1774 an Johann Nicolaus Forkel ver-
duferte, aus dessen Nachla} es 1819 Griepenkerl erwarb und nach dessen
Tod es 1849 zusammen mit anderen Griepenkerliana an Dehn gelangte.
Wichtig in diesem Zusammenhang ist der Schriftwechsel, den der zweit-
ilteste Bach-Sohn anldflich des Verkaufes mit Forkel fithrte. Demnach war
nimlich Bachs Handexemplar der Schiibler-Chorile mit dem Handexemplar
des 3.Teils der Klavieribung zusammengebunden. In einem Brief vom
26. August 177410 heil3t es: ,, Hierbey erbalten Sie die 2 Biicher, fiir deren richtige
Beg zzb/ng ich Thnen bestens danke. Bey dem einen finden Sie die 6 gestochenen Chordle
hinten mit gebunden.”* In einem fritheren Schreiben!! hatte C. P. E. Bach bereits
darauf hingewiesen, daf} es sich bei dem Exemplar des 3. Teils der Klavier-
leung um ,,das Exemplar, was er (J.S.Bach) ebedem selbst fiir sich batte®,

handele. Wann aber wurde das Handexemplar der Schiibler-Chorile aus
dem von Forkel erworbenen Band herausgeldst, und was geschah mit dem
Handexemplar des 3.Teils der Klav1erubuno? Im Nachhﬁverzguhms
Forkel von 1819 findet sich noch beides zusammen :1*

[Clavier-Ubung] 3 Thl. best. in versch. Vorspielen tber die Gesinge fiir die Orgel. in 4.
angebunden 6 Chorile fiir die Orgel mit 2 Clav. u. Pedal.

Nun herrscht seit Georg Kinskys bibliographischer Untersuchung der
Bachschen Originaldrucke®® die Meinung, daf} es sich bei dem E\unplar
SPK DMS 224676 (3) um Bachs Handetcmplar des 3. Teils der Klavier-
tibung handele, das iiber Georg Poelchau an die BB gelangte. Die Prove-
nienz Forkel-Poelchau ist jedoch durch nichts belegt. Forkel hat, soweit wir
wissen, kein zweites Exemplar des 3. Teils der Klavieriibung besessen, und
es ist eindeutig belegt, dafl das obenerwihnte Forkelsche Exemplar von
Griepenkerl erworben wurde. Es ist unerfindlich, warum die Provenienz-
fragen im Kritischen Bericht zu NBA IV /4 von Manfred Tefimer nicht
erneut aufgegriffen wurden (das Berliner Exemplar = Quelle A1 wird
ebenda als ,,mit einiger Sicherheit . . . aus dem Besitz J.S.Bachs stammend™
bezeichnet). 14 Ubersehen wurde auflerdem die Tatsache, dafd sich auf dem
aus dem Nachla3 Rust heute in der Musikbibliothek der Stadt Leipzig unter
der Signatur PM 1403 befindlichen Exemplar des 3. Teils der Klavieriibung
ein einschligiger und eindeutiger Provenienzhinweis findet. Auf dem mit
braunem Papier iiberzogenen Pappeinband mit Pergamentriicken und -ecken

10 Dok IIL, Nr.793.

11 Dok ITI, Nr.792.

12 VerzeichnifS der von dem verstorbenen Doctor und Musikdirector Forkel in Gittingen nach-
gelassenen Biicher und Musikalien, Gottingen 1819, S.136, Nr.59.

13 Dje Originalansgaben der Werke Jobann Sebastian Bachs, Wien etc. 0. J. (1937), S.6o.

14 Ebenda, S.16f. Die Angaben wurden auch im Kommentar zu Dok III, Nr.792, sowie
in der in Fufnote 1 genannten Arbeit zum Handexemplar der Goldberg-Variationen
(JAMS) tibernommen.
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148t sich eine stark verblaBte Tintenaufschrift von der Hand Griepenkerls
entziffern:1%

Dritter Theil | der | Clavier-Ubung | und | Sechs Chorale | NB. die Correcturen in den 6 Choralen
sind von J .. Bachs | eigner Hand.

Wir haben also in diesem Exemplar das wirkliche Handexemplar Bachs vor
uns und kénnen das Berliner als solches disqualifizieren. Der Einband zeigt
deutliche Spuren davon, daf er urspriinglich fiir eine dickere Materie ge-
fertigt worden war, daB also die Schiibler-Chorile vermutlich nach Griepen-
kerls Tod herausgetrennt wurden, wohl um die Teile getrennt veriuflern
zu konnen.18

Als interessante Einzelheit bleibt zu vermerken, dall das Hintersatzblatt!?
des offensichtlich aus der zweiten Hilfte des 18.Jahrhunderts stammenden
Einbandes des Leipziger Exemplares ein Berliner Wasserzeichen tragt
(Gekronter Doppeladler mit Brustschild, darin F[ridericus] R[ex]).
Somit kann angenommen werden, daB C.P.E.Bach die beiden aus dem
viterlichen Erbe stammenden Orgelchoralausgaben in seiner Berliner Zeit
zusammenbinden lief.

111

Die handschriftlichen Nachtrige und Korrekturen Bachs in seinem Hand-
exemplar der Schiibler-Chorile sind von Griepenkerl, vor allem aber von
Rust sehr sorgfiltig beschrieben und ausgewertet worden. Es lassen sich
fiinf Kategorien unterscheiden:

1. Korrekturen von Druckfehlern: z. B. Rasur cines Haltebogens in BWV
648, T.2 (Abb.1); Korrektur der 1.Note in BWV 650, T.2 (d aus ¢/,
Abb. 3); Korrektur der letzten beiden Noten ebenda, T.15 (h'-—a’ aus
c’~h’, Abb. 4).

15 M. TeBmer fithrt das Exemplar als Quelle A 6 im Krit. Bericht zu NBA IV/4 ohne
nihere Beschreibung auf. P.Krause stellt in seinem Katalog Originalansgaben und altere
Drucke der Werke Jobann Sebastian Bacbs in der Musikbibliothek der Stadt Leipzig, Leipzig
1970 (= Bibliographische Veroffentlichungen der Musikbibliothek der Stadt Leipzig. 5)
die Provenienz Griepenkerl — Rust klar (S-77), berichtet jedoch nicht von der Deckel-
aufschrift Griepenkerls und der Herkunft des Exemplares aus dem Forkelschen Nach-
1aB. Griepenkerl berichtet in der Vorrede zu Band VI seiner Peters-Ausgabe der Orgel-
werke (1847): ,,Nr.2 und 3 (das heibt 5. Teil der Klavieriibung und Schiibler-Chorile)
sind Originalansgaben aus Forkels Nachlaf§ und jet3t in meinem Besitz.** — Das Exemplar
PM 1403 enthile keine augenfalligen autographen Eintrige, verdient jedoch, dies-
beziiglich genauestens untersucht zu werden.

16 Kinskys Angabe (a.a.O., S.60) zu dem Berliner Exemplar (,,Sein jetziger Befund laBt
erkennen, daB ihm noch ein zweiter Druck beigebunden war, der spiter heraus-
geschnitten ist: das Handexemplar det Orgelchorile®) bleibt unverstindlich und konnte
auch von TeBmer (a.a. O.) nicht verifiziert werden.

17 Das Vorsatzblatt hat sich nicht erhalten.
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N

. Erganzung von Akzidentien und Artikulationsbezeichnungen: z. B.
Legatobogen in BWV 648, T.1—5 (Abb. 1).
3. Verbesserung von Lesarten: z. B. Abirderung der Spielfigur in BWV
650, T.2 (Abb. 3). Niheres siche unten.
4. Spiel- und Registrieranweisungen: z. B. Angabe der Manual- und
Pedalverteilung (Abb. 1, 3 und 4); Angabe der Fullage (,,Ped. 4 F. u.
eine $tav tiefer”, Abb. 4) bzw. der Stirkegrade (,,dextra forte*, Abb. 2))s
5. Prizisierung der rhythmischen Notation: z. B. Angabe der Punktie-
rung bzw. Triolierung in BWV 650, T.13 und 16, Mittelstimme
(Abb. ).
Es ist hier nicht der Ort, um scinerzeit tibersehene kleinere Details mitzu-
teilen und den Rustschen Revisionsbericht in BG 25 /2 zu erganzen. Doch
sollen einige Beobachtungen mehr allgemeiner Art zur Diskussion gestellt
werden.
Die Bachschen Schriftziige, wie sie sich vor allem in den verbalen Zusitzen
zeigen, stammen offensichtlich aus den letzten Lebensjahren Bachs und ge-
horen vielleicht sogar zu den spitesten erhaltenen Schriftzeugnissen. Georg
von Dadelsen?® hat den Charakter von Bachs Spitschrift ausfiihrlich be-
schrieben, und die hier auftretenden Schriftziige zeigen die charakteristi-
schen Merkmale in deutlicher Form. So ist beispielsweise die Diskontinuitit
des Schriftduktus uniibersehbar. Die Vereinzelung der Buchstaben im
Wortzusammenhang fillt auf. Die ungleichmiflige Neigung der Buch-
staben (z. B. das stark rechts geneigte s, gefolgt von stark links geneigtem i
bei ,,8inistra* in Abb. 3) ist eklatant. Hinzu kommen die klobig wirkenden
Korrekturen der Notenzeichen (siche vor allem Abb. 3). Absoluter Termi-
nus ante quem fiir den Erscheinungstermin der Schiibler-Chorile ist die
zweite Jahreshilfte 1746,19 aller Wahrscheinlichkeit nach ist jedoch die
Ausgabe nicht vor 1748 herausgekommen.2® Somit durften die Schriftziige
aus der Zeit 1748 bis 1750, eventuell 1749 /50 stammen.
Der Befund in dem Choral ,,Meine Seele erhebt den Herren'* BWV 648,
T.2 (Abb. 1) erlaubt cinen RiickschluB auf die nicht erhaltene Stichvorlage.
Die Lesart ante correcturam lautet:

Der Bindebogen tiber der 3. und 4. Note ist gestochen (und findet sich so

in allen Gbrigen Exemplaren), wurde jedoch von Bach im Zuge der Ergin-

zung der Artikulationsbégen durch Rasur getilgt. Der Stichfehler ist mit

18 TBSt 4/5, S.113 .

19 Vgl. hierzu den Kommentar zu Dok I, Nr. 175.

20 Argumente fiir das Erscheinen der Schiibler-Chorile nach dem ebenfalls von Schiibler
besorgten Druck des Musikalischen Opfers (1747) bringt der Krit. Bericht zu NBA
VIII/1 (Wolff), S.108f.




Bachs Handexemplar der Schiibler-Chorile 127

Sicherheit auf die handschriftliche Stichvorlage zuriickzufithren und lif3t
sich folgendermaflen erkliren. Die Stichvorlage wurde offensichtlich nach
der autographen Partitur der Kantate ,,Meine Seel’ erhebt den Herren**
(BWYV 10) aus dem Jahre 1724 kopiert, die das vokale Urbild des Orgel-
chorales enthilt. In dieser Partitur (heute Library of Congress, Washington,
D.C., Signatur: ML 30.8b.B2My) ist der Artikulationsbogen im 2. Takt so
ungenau plaziert, dal er als Haltebogen mifiverstanden werden konnte. Ein
solcher Fehler wire freilich Bach selbst nicht unterlaufen, sondern nur
einem Kopisten. Die Stichvorlage zumindest dieses Satzes mufl demnach
von einem Kopisten geschricben worden sein. Bach diirfte diesem die An-
weisung gegeben haben, den Satz ohne Artikulationsbezeichnungen zu
kopieren. Denn in der Tat erklirt sich der vom Stich iibernommene Kopier-
tehler in T.2 nur als mi3verstandener Haltebogen. Ahnliche, auf reine
Kopierfehler zuriickzufithrende Fille finden sich auch an anderen Stellen
des Druckes. Ein weiteres Indiz fiir Kopistenarbeit ist die mechanisch aus
den Kantatenpartituren tibernommene, oftmals vollig unorgelmiBige Stim-
menverteilung (vgl. Abb. 3 und 4). Dies 1Bt den allgemeinen Rickschluf3 zu,
dafs Bach wohl ohne besonderes Engagement die Drucklegung der sechs
Chorile betrieben hat. Es bestirkt sich auch der von jeher gehegte Verdacht,
dal} bei dem Choral ,,Wo soll ich flichen hin‘* (BWYV 646) ebenfalls eine
Ubernahme aus einer Kantatenpartitur vorliegt, dall wir hier also das
Fragment einer verschollenen Kantate vor uns haben.

Der Korrekturbefund im Ganzen zeigt, dall Bach den Text der Schiibler-
Chorile nicht nur auf blofe Orthographie und Fehler sekundirer Bedeutung
durchsah, sondern ihn - als Komponist — einer kritischen Uberpriifung
unterzog. Ein besonders charakteristisches Beispiel bietet sich in dem Choral
,,Kommst du nun, Jesu, vom Himmel herunter’* BWV 650 (T. 2, Abb. 3).
Hier nimmt er die Verbesserung des Druckfehlers zum AnlaB, die Spielfigur
der rechten Hand in ihrer motivischen Konsequenz neu zu durchdenken.

Die drei verschiedenen Lesarten dokumentieren den Sachverhalt aufs deut-
lichste:
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Lesart 1 reprisentiert die Stimmfithrung des Violinsolos in der Choral-
bearbeitung aus der Kantate,,Lobe den Herren™ (BWV 137) von1725. Lesart 2
entspricht dem unkorrigierten Zustand des Orgelchorales, wobei weder die
erste noch die letzten beiden Noten von T. 2 als Bachsche Korrektur gegen-
{iber Lesart 1 anzusehen sind. Es handelt sich hier offensichtlich um Stich-
bzw. Kopierfehler.2! Lesart 3 schlieflich gibt Bachs endgiiltige Textfassung
im Handexemplar wieder. Der repetitive Gestus der Sechzehntel-Spielfigur,
wie sie in T. 1 einsetzt (zweimal d’ als Spitzenton)

04 —
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und zunichst in T.2 beibehalten wurde (zweimal a als Spitzenton), muf’
einer melodisch flexibleren Fassung weichen. Die Spitzentone bewegen sich
nun, komplementir zur Bewegungsrichtung des Basses, im Gleichmaf} ab-
wirts: h*—a’’—g’’. Ob Druck oder Handschrift, fiir Bachs bestandige selbst-
kritische Wachsamkeit gab es keinen unantastbaren Text.

LY &N 4
¢ 2 1. ¥ 5l
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O Fedate—
Abb. 1

21 Da die Originalpartitur zu BWYV 137, von der die Stichvorlage kopiert worden sein
muf, heute nicht mehr vorhanden ist, lifit sich nicht feststellen, ob Unklarheiten im
Autograph fiir die fehlerhafte Lesart 2 verantwottlich zu machen sind (vgl. den oben
beschriebenen Fall in der Originalpartitur zu BWYV 10). — Von den Kopistenvorlagen
fiir die Choraltranskriptionen ist neben den autographen Partitur zu BWV 10 (Vor-
lage fiir BWV 648) nur noch die Originalpartitur zu BWV 6 (Vorlage fiir BWV 649)
erhalten: SPK Mus.ms.Bach P 44.

———
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Zur Riickkehr einiger autographer Kantatenfragmente
in die Bach-Sammlung der Deutschen Staatsbibliothek Berlin

Von Hans-Joachim Schulze (Leipzig)

Nach dem ,,Verzeichnis der seit Erscheinen der ersten Bach-Gesamtausgabe
verschollenen Originalhandschriften Bachscher Werke ! werden aus der
Musikhandschriftensammlung der ehemaligen Preuflischen Staatsbibliothek
seit Kriegsende sieben Mus.ms. Bach P- und ebenso viele Mus.ms. Bach Si-
Signaturen vermifit, die mit Sicherheit oder grofiter Wahrscheinlichkeit
Autographe bzw. Originalstimmen aus dem Besitz J.S.Bachs enthielten.
Zusammengestellt sind in der genannten Liste dartiber hinaus ,,sonstige
Originalhandschriften von Werken J.S.Bachs®, tiberwiegend Manuskripte,
die sich nachweislich in Privathand oder auf dem Autographenmarkt befun-
den haben, deren gegenwirtiger Verbleib jedoch nicht geklart werden kann.
Ein Titel dieser zweiten Gruppe stellt genaugenommen einen Grenzfall dar:
Das der Originalpartitur zur Kantate ,,Jesu, nun sei gepreiset™ (BWV 41)
fehlende Blatt 12 befand sich nicht nur ,,1904 bei der damals noch voll-
stindigen Partitur in Besitz Hauser® (damit wire es zuletzt in Privathand
gewesen), sondern ist als Bestandteil dieser Partitur im genannten Jahr in
die damalige Kénigliche Bibliothek Berlin gelangt.? Da das fehlende Blatt
sowie das — mittlerweile im Stadtmuseum Saalfeld wieder aufgetauchte —
Nachbarblatt der Handschrift P §74 mithin auf unrechtmiflige Weise ent-
nommen worden sein miissen, handelt es sich hier um einen Verlust der
BB, jedoch auflerhalb der kriegsbedingten Verlagerungen.

Unerwartet hat sich das vermifite Blatt 12 nun wieder angefunden. Ende
1976 gelangte eine kleine Sammlung von Musikhandschriften unterschied-
lichen Wertes als Geschenk an das Landeskirchenamt Eisenach. Der Leiter
der Musikabteilung, Herr Karl Maerker, erkannte Alter und mutmaBlichen
Wert einiger dieser Quellen, ging dem iiberlieferten vagen Hinweis auf
.,Bach® nach und identifizierte die im folgenden zu nennenden Werkteile;
verdienstvollerweise benachrichtigte er den Schreiber dieses Berichtes von
dem Fund und tbergab ihm die Materialien zur endgiiltigen Zuweisung.
Sehr schnell konnte nunmehr festfestellt werden, daf es sich um Hand-
schriften handelt, die urspriinglich in den Berliner Bestand gehorten und auf
nicht mehr restlos zu klirende Weise abhanden gekommen waren.

Dal} der Zeitpunkt der unrechtmifligen Entnahme zwischen 1904 und etwa
1907 anzusetzen ist, ergibt sich aus verschiedenen Indizien. 1904 war P §74
noch vollstindig; dafl danach ein Verlust eingetreten war, durfte als erster
Max Schneider (1875-1967) bemerkt haben,3 der 1907 bis 1914 als wissen-

1BJ 1968, S.101-103.

2 NBA 1/4 Krit. Bericht, S.31f. und s51.

3 Vgl. Schneiders Vermerk in P 874, Bl.10Y : ,,Der folgende Bogen fehlt. Schn.* - NBA.
ELen(O)y S,
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schaftliche Hilfskraft in der Musikabteilung der BB wirkte und dessen im
B] 1911 publizierte Aufsitze ausdricklich als ,,Teil einer umfassenden,
systematischen Nachprifung des gesamten, der groflen Bachausgabe zu-
grunde liegenden autographen Handschriftenmaterials* bezeichnet sind.4
Die Annahme liegt nahe, daf8 die jetzt wieder zuganglichen Blitter vor 1907,
also vor dem Dienstantritt Schneiders, verschwunden sind, und dies um so
mehr, als aus dem Jahre 1908 noch die schriftliche Anfrage eines Sammlers
vorliegt, der sich nach einer der damals bereits in Privathand befindlichen
Bach-Handschriften erkundigte. Ein Verkauf kam zu dieser Zeit jedoch
nicht zustande, ebensowenig wie zwei Jahrzehnte spiter, als eine bekannte
Berliner Autographenhandlung zu dem Schlufs kam, bei der ihr vorgelegten
Handschrift liege ein Autograph Bachs nicht vor. Vergeblich blieben auch
Ankaufsbemithungen des Leipziger und spiteren Meininger Sammlers
Manfred Gorke (1897-1956) in den Jahren 1931, 1936 und 1950.
Folgende Quellen kehrten am 17.Februar 1977 nach annihernd siebzig-
jahriger Abwesenheit an ihren Standort zurick.?

1. Blatt 12 zu Mus.ms. autogr. Bach P 8§74
Kantate ,,Jesu, nun sei gepreiset™ (BWV 41)

Enthile recto-seitig Satz 1, T.130-137 (1 Akkolade), darunter Satz 4,
T. 44 (2. Viertel) bis T.48 (2 Akkoladen), verso-seitig Satz 1, T.138-145
(1 Akkolade), darunter Satz 5, T.1-6 (2 Akkoladen), mit Uberschrift
Recit.

Alle Satzteile enthalten Kompositionskorrekturen; die umfangreichsten
finden sich in Satz 5 in der zweiten Hilfte des 5. Taktes.

2. Vier Blitter zu Mus.ms. antogr. Bach P 647
Kantate ,,Was Gott tut, das ist wohlgetan™ (BWV g9)
Vom ersten Blatt fehlt das abgerissene obere Drittel, das zweite Blatt ist
parallel zu den Notenlinien durchgeschnitten, jedoch ohne wesentlichen
Textverlust, Blatt 3 und 4 bilden einen Bogen. Als Wasserzeichen ist —
in Ubereinstimmung mit den bisher bekannten Angaben® — die Figur
»Adler + H* zu erkennen.
Die vorliegenden acht Seiten enthalten Satz 1 von T.62 an mit Text-
verlusten,” von T.79 an vollstindig, auflerdem die Sitze 2 bis 4 voll-
standig sowie Satz 5 bis T. 18, 2. Viertel.
Nach den Unterlagen der BB umfafite die Hs. P 647 ehemals sieben Blit-
ter. Nach der Riickkehr der vorgenannten Fragmente fehlen also nur der
4 BJ 1911, S.106.
b > Ein so rascher und komplikationsloser AbschluB wire ohne die verstindnisvolle Forde-
rung durch Herrn Landesbischof D. Dr.Ingo Braecklein nicht moglich gewesen. Zu
i rechtlichen Problemen vgl. etwa G.Mecklenburg, Vom Autograpbensammeln, Marburg
{ 1963, S.122fF.
8 Vgl. Diirr Chr, S.74-
7 Von T.62-67 sind nur Basso und B.c. enthalten, von T.73 (3. Viertel) bis 78 nur B.c.
und Chorstimmen (diese ab T.75, mit wenig Textverlust).

9=
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erste Bogen mit T. 1—61 des 1. Satzes, das letzte Blatt mit dem Schluf} des
5. Satzes sowie dem Choral, auflerdem das abgerissene Stiick des dritten
Blattes.8

Eine eingehende Beschreibung und Auswertung der Quelle soll dem noch
AubStChCI’ldeﬂ Band I/22 der NBA vorbehalten bleiben; hingewiesen sei
hier nur auf die auffallende Korrekturarmut der obligaten Flotenstimme
zur Tenorarie ,,Erschiittre dich nur nicht, verzagte Seele* sowie auf die
Tatsache, dafl Bach fiir das Duett ,,Wenn des Kreuzes Bitterkeiten** ur-
springlich Tenor und Ball vorgesehen hatte.

. Sechs Blitter zu Mus.ms. antogr. Bach St 16
Kantate ,,Du wahrer Gott und Davids Sohn** (BWV 23)
a) Stimme in c-Moll. Zwei Blitter (urspringlich zw eifellos emen Bogen
bildend), alle Seiten beschrieben, festes Papier, Wasserzeichen nurtun-
deutlich erkennbar (wahrscheinlich ,,Wilder Mann®).

2

Beginn der ersten Seite:
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Durchweg Handschrift J.S.Bachs. Satz 4 (Choralsatz ,,Christe, du
Lamm Gottes*) ist mit dunklerer Tinte geschrieben und vollstindig
beziffert. Die bisher unbekannte Stimme ist offenkundig die mater dcr

8 P 647 kam 1874 als Geschenk des Marburger Sammlers Guido Richard Wagener
(1822-1896) an die BB. Ob der in BB verbliebene Torso, der zu den eingangs erwihnten
Auslagerungsverlusten gehort, wie P 874 einen Vermerk Schneiders enthielt, ist nicht
bekannt. Ungeklirt ist auch, ob sich bei der Hs. ein Originalumschlag befunden hat.
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in S 16 bereits befindlichen unbezifferten Violoncello-Stimmen sowie
der beiden nachstehend beschriebenen Continuostimmen.

b) Stimme in b-Moll. Ein Bogen, alle Seiten beschrieben, diinnes Papier,
Wasserzeichen vermutlich ,,Halbmond, IMK*, Textverluste jeweils in
der Blattmitte infolge Tintenfralles sowie zeitweilig unsachgemifier
Behandlung (Zusammenfalten des Bogens).

Beginn der ersten Seite:
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Notentext von der Hand Johann Andreas Kuhnaus (.,HauptkopistA"),
Bezifferung in der Hauptsache autograph.

Urspringlicher Kopftitel und Notentext lassen erkennen, dafll eine
verhiltnismiBig mechanische Kopic und Transposition der unter a)
genannten Stimme vorgenommen worden ist, wobei C als tiefster Ton
der Vorlage stets als ;B erscheint. Zahlreiche Stellen in der Akziden-
ziensetzung sind durch Uberschreiben verindert worden. Den irrtim-
lich iibernommenen Kopftitel Violoncello diirfte Bach bereits bei der
ersten Revision durch Baffor ersetzt haben. Dagegen weist sich der
ebenfalls autographe Zusatz e Cembalo durch abweichende (hellere)
Tintenfarbe und die Schriftziige deutlich als einem anderen — spateren
— Stadium zugehorig aus.®

9 Dieser — fiir die Diskussion um die Rolle des Cembalos in Bachs Kirchenmusik wert-
volle — Zusatz wird weder von M. Schneider in seinen Arbeiten iiber den Generalbafl
bei J.S.Bach erwihnt, noch erscheint er in der einschlagigen Ubersicht in Schering KM,
S.84f. Auch dies spricht fiir den frihen Zeitpunkt des Abhandenkommens.
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c) Stimme in a-Moll (der in BG 5/1 erwihnte, bei Diirr® als vermift
bezeichnete, im Verzeichnis von 1968 aber nicht mit aufgefiihrte
a-Moll-Continuo).

Ein Bogen, alle Seiten beschrieben, etwas festeres Papier von besserem
Erhaltungszustand als bei Stimme b); Wasserzeichen ,,Halbmond,
IMK*, Kopftitel Continno.

Notentext von der Hand Johann Andreas Kuhnaus und Christian
Gottlob Meifiners (,,Hauptkopisten A und B¢), Bezifferung in der
Hauptsache autograph.

Als Vorlage diente offenbar die unter a) genannte Stimme, deren
Kopieranweisung auf die sonst nicht ubliche Kleinterztransposition
zielt. Die sich aus der Versetzung von c-Moll nach a-Moll ergebenden
Umfangsunterschreitungen liefen sich nur durch haufige Hoch-
oktavierungen umgehen (besonders in Satz 4), bei denen der erfahrenere
und iltere J.A.Kuhnau mehr Sicherheit bewies als der noch wenig
getibte C. G. Meifiner, der zudem mehrfach in die gewohnte Sekund-
transposition verfiel.

Das Gesamtbild der drei Continuostimmen entspricht den 1976 publi-
zierten Erkenntnissen Alfred Dirrs hinsichtlich einer Auffihrung der
Kantate 23 schon zu Estomihi 1723:1! Die wohl in Kéthen vorbereitete
Stimme a) wurde — vermutlich in Leipzig — um den vierten Satz erginzt
und dann in Sekund- bzw. Terztransposition kopiert. Dafy dies bereits
Anfang 1723 geschehen sein muf}, zeigen in Stimme c) die Schriftformen
C.G. MeiBiners, die denen in den Stimmen zu Christoph Graupners Leip-
ziger Probekantaten vom 17. Januar 1723 nahestehen.!?

10 Dyirr Chr, S.67.

11 Diirr Chr (2. Auflage), S.164.

12 Die Funktion der drei Continuostimmen sowie die urspriingliche Tonart der b-Moll-
Stimme behandelt ein Beitrag von Chr. Wolff iiber die Auffiihrungsgeschichte der Kan-
tate 23, der im BJ 1978 vorgelegt werden soll.

-



Ein unbekanntes Gutachten Johann Sebastian Bachs

M
it
Von Wolf Hobohm (Magdeburg)

Am 14.Februar 1748 sandte das Koniglich PreuBische General-Ober-Finanz-
Kriegs- und Dominen-Direktorium zu Berlin der Kriegs- und Domainen-
Kammer zu Magdeburg eine in Abschrift beigelegte Eingabe mit dem
Befehl zu, ,,iiber des Supplicanten Gesuch Bericht und Gutachten abgustatten™.!
Dieses Gesuch lautet:

Allerdurchlanchtigster etc. efc. efc.

Ew. Konigl. Majest@t unterwinde mich allerunterthinigst vorzubringen, wie vor
einigen Jabren als Orgel Macher mich in Halle etabliret, die Orgelmacher aus dem
benachbabrten Sachfischen und Anbaltischen Landen aber, baben die meiste Arbeit
aus hiesiger Gegend vormabls an sich gezogen, und solchergestalt muf ich als
E: K: M: Unterthan hierunter Noth leiden, ferner versiret dero hobes Interesse
sowobl wegen der Consumtions-Accise als auch der Einfiibrunge des fremden
Mefings bierbey besonders, mafen die fremden Orgelmacher ibre Arbeit mit
fremden Mefing fertigen, und mit derselben solchen ins Land bringen, auch was
diesean Arbeiter Lobnaus dem Lande schleppen, davon kan ich nebst meiner ganten
Familie und vielen Leuthen im Lande erbalten werden. E: K: M: flebe demnach
allernnterthinigst an, mich dergestalt zu privilegiren, daf§ samtliche Kirchen im
Saal-, und Mannsfeldischen Creyse xu reparir- und Erbauung nener Orgeln ent-
weder mich oder einen in dero Landen wobnbafft seyenden Orgelmacher 3u nehmen
verbunden.

Der in devotester Treue ersterbe
Ew: Kinigl. Majest @t etcoelo ete.
Halle, den gten Jan: 1748. Heinrich Andreas Cuntins.

Heinrich Andreas Cuntzius war der Sohn von Christoph Cuntzius (auch
Contius, Cuncius), dessen 1712 bis 1716 gebaute Orgel in der Marienkirche
zu Halle von Johann Sebastian Bach, Johann Kuhnau und Christian Fried-
rich Rolle abgenommen wurde. Der Vater starb 1722.2 Der Sohn, dessen
Geburtsdatum unbekannt ist, mag bei dem Halleschen Orgelbauer und
Orgelrevisor der Stadtkirchen Christian Joachim, einem Schnitger-Schiiler,
gelernt haben. Jedenfalls reparierte er 1739 unter dessen Aufsicht die Ulrichs-
orgel in Halle. Schon 1736/37 wird er aber bei einer Reparatur in Lobejin
allein genannt. In den folgenden Jahren fihrte er zahlreiche Neu- und Um-
bauten sowie Reparaturen in Halle und Umgebung aus. Noch heute ist der

1 Staatsarchiv Magdeburg, Rep. A § Nr.gs6: Acta Die Orgel-Bauer in dem Herzogthum
Magdeburg betreffend de Anno 1748. 1770. 1780. 81. Der Cuntzius betreffende Vorgang
fol. 1-14".

2 Vgl. Dok I, Nr. 51 und 85, Dok II, Nr.76, 582, 586, 589, 599, 594, und die dort ange-
gebene Literatur, weiterhin E.Flade, Lextkon der Orgelbauer des deutschen Kul‘urkreises
(Ms. in der Deutschen Staatsbibliothek Berlin, Flade-NachlafB3).
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bemerkenswerte Prospekt der 1743 gebauten Orgel in der Bartholomaus-
kirche Halle-Giebichenstein ein Zeugnis seiner Tatigkeit.® Im Jahre 1748
wurde er als Nachfolger Joachims Orgelpfleger der Stadt Halle. Zehn Jahre
spiter iibernahm er die Pflege der Merseburger Domorgel. Diese Verpflich-
tung ging er 1762 zum letzten Mal ein.* Er baute nunmchr cinige Orgeln im
Baltikum und in RuBland: 1760 in Riga, 1761 in St. Petersburg und — nach-
dem er 1763 mit seiner Familie aus Halle fortgezogen war — 1768 bis 1771
in Reval (Tallinn). Auch 1783 hielt er sich in Riga auf. Dann verliert sich
seine Spur.®

Bei seinem Antrag geht es nicht nur um eines der tblichen Privilegien, mit
dem der Privilegierte gewisse Rechte und Vergiinstigungen in Handel oder
Produktion erhielt.8 Cuntzius versuchte vielmehr, fiir sich (und weitere
Orgelbauer des halleschen Landes, mit denen er moglicherweise im Ein-
vernchmen stand ?) durch ein Privilegium exclusivum das Ausschalten der
unliebsamen auslindischen, das heif’t sichsischen und anhaltischen, Kon-
kurrenz zu bewirken. Geschickt argumentierend brachte er preufische
Interessen ins Spiel und damit das Berliner Generaldirektorium in Zug-
zwang. Die restriktive Wirtschaftspolitik Friedrichs II. gegeniiber Sachsen
war darauf gerichtet, die Einfuhr sichsischer Produkte zu erschweren oder
gar zu verhindern, dadurch die privilegierten Manufakturen im eigenen
Lande zu schiitzen, die sichsische Wirtschaft aber zu schadigen. So wurde
cine hohe Akzise auf fremde Einfuhren und Arbeiten zugunsten des Messing-
und Kupferhammers Neustadt-Eberswalde und des Messingwerkes Heger-
miihle gelegt. Schlieflich wurden Einfuhren ganz verboten.”

3 Der Prospekt ist abgebildet bei H.Mund, Historische Nachrichten iiber die Kirchenorgeln in
Halle a. §., Leipzig 1908, S.14, W.Stiiven, Orgel und Orgelbaner im bhalleschen Land vor
1800, Wiesbaden 1964, Tafel XV1, und E.Schifer, Laudatio organi. Eine Orgelfabrt von
der Ostsee bis zum Erzgebirge, Leipzig (1972), Abb. 47.

4 Staatsarchiv Magdeburg, Rep. A 29¢c Nr.380, fol. 17, 47, A0 rTh

5 M. Rudolph, Rigaer Theater- und Tonksinstler-Lexikon, Riga 1890, S.39.

8 Vgl. M.Kemter, Der Einfluf der landesberrlichen Konzessionen und Privilegien anf das
Wirtschaftsleben des 18.Jabrbunderts in Deutschland, in: Forschungen und Fortschritte,
Jg-34, 1960, S.104f.; ders., Privilegia exclusiva (18.Jabrbundert), ebenda, Jg.37, 1963,
S. 28

7 Vgl. I Mittenzwei, Wirtschaftspolitik — Territorialstaat — Nation. Die Haltung des preufii-
schen Biirgertums zu den wirtschaftlichen Auseinandersetzungen wischen Preufien und Sachsen
(1740 bis 1786 ), in: Jahrbuch fiir Wirtschaftsgeschichte 1970, Teil III, Berlin 1970,
S.129-154; G.Schmoller, Studien iiber die wirthschaftliche Politik F. riedrichs des Grofen und
Preufiens iiberbaupt von 1680 bis 1786. X : Die preufiische Wirthschaftspolitik in Herzogthum
Magdeburg 1680 bis 1786, bauptsichlich das Transitozollsystem, in: Jahrbuch fir Gesetz-
gebung, Verwaltung und Volkswirtschaft im Deutschen Reich, hrsg. von G.Schmoller,
Neue Folge, Bd. 10, Leipzig 1886, S.675ff., besonders S.693 ff.; Acta Borussica. Denk-
midiler der Preufiischen Staatsverwaltung im 18. Jabrbundert. Hrsg. von der Preufischer Akade-
mie der Wissenschaften. Die einzelnen Gebiete der Verwaltung: Die Handels-, Zoll- und Akzise-
politik Preuflens 1740-1786, bearbeitet von H.Rachel, 3.Bd., 1. Hilfte, Berlin 1928,
S.646ff.
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Der Aufforderung des Generaldirektoriums folgte die magdeburgische
Kammer, indem sic bei den nachgeordneten Behoérden Berichte und An-
sichten Giber den heimischen Orgelbau anforderte. Auf diese Antworten soll
hier nicht eingegangen werden, geht doch auch der Ausgang der Sache aus
den Akten nicht hervor. Ofensichtlich hatte Cuntzius aber Erfolg, wie man
aus der von Wilfried Stiiven mitgeteilten Tatsache schluf¥folgern kann, dafy
es im Jahre 1781 einen Saalkreisorgelbauer gab, der sein Privileg ,,mit Aus-
schlieffung aller Fremden, in Seiner Kinigl. Majestat Landen nicht ansdssigen
Kiinstler dieser Arth** erhalten hatte.®

Seinem Antrag an das Generaldirekrorium hatte Cuntzius folgendes Gut-
achten Johann Sebastian Bachs beigelegt, das ebenfalls der magdeburgi-
schen Kammer abschriftlich zugeleitet wurde.?

Da der Herr Cuntzius, Kunstberiibmter Orgel- und Instrument- Macher in Halle
mich endes benandten um ein Glaubwiirdiges attestat wegen seiner Geschicklichkeit
in Verfertigung der Orgeln und Instrumenten ersuchet hat; als babe nicht umbin
gekont, ihm dergleichen hiermit auszustellen; Ich bekenne also bierdurch, nach
meinem Gewifen, daf§ gedachten Herrn C unt=ii seine Arbeit in gedachten Orgeln
und Instrumenten dergestalt gut und RegelmafSig sey, daf8 nichts dargegen ein3u-
wenden ist, und nichts mebr zu wiinschen ware, als dafs alle dergleichen Arbeiten
so0 tiichtig verfertigt wiirden, damit die Gottes Héuser sowobl als alle andere
Liebhaber von dergleichen Musicalischen-Instrumenten hinfiihro nicht mebr durch
Stiimper betrogen wiirden.
Leipzig, den 12ten Janr: 1748.
Jobann Sebastian Bach
Kinigl. Poblnischer und Chur-
fiirstl. SichfSischer Hoff-
Compositeur, Capel-
Meister und Music-
Director 3u Leipgig.

Dafl Johann Sebastian Bach und Heinrich Andreas Cuntzius miteinander
bekannt waren, wurde schon durch Carl Hermann Bitter an den Tag ge-
bracht, als er in seiner Biographie der Bach-Séhne zwei Bricfe Wilhelm
Friedemanns an einen ungenannten Adressaten veroffentlichte.1® Weitere
Quellen!! lassen den Vorgang nunmehr deutlicher erscheinen: Der Berliner
Konzertmeister Johann Gottlieh Graun hatte sich im Frithjahr 1749 als
Mittelsmann bei Johann Sebastian Bach nach einem geeigneten Orgelbauer
fiir einen Neubau in Frankfurt an der Oder crkundigt und dabei ,,den Hilde-

8 \¥. Stiiven, a2.2.0., S.74.
9 Vgl. FuBnote 1, fol. 3¥ und 4.
10 C.H. Bitter, Carl Philipp Emanuel und Wilbelm Friedemann Bach und deren Brider, Bd. zy
Berlin 1868, S.370f. -
11 Vgl. FuBnote 2.
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brandt** ins Gesprich gebracht. Bach aber hatte ihm Cuntzius ,,als einen noch
habilern als den Hildebrandt recommandirt*, sich auch sofort mit jenem in Ver-
bindung gesetzt. Cuntzius fuhr daraufhin nach Leipzig, ,,um wegen der neuen
Orgel genanere Abrede zu nebmen, ihr Gutachten, Einrichtung und 3u fordernden
Preifes einander zu comuniciren'*. Die so entstandenen Kosten bildeten den
Anlaf} fiir Wilhelm Friedemanns Schreiben.

Es kann nur gemutmaft werden, ob Bach und Cuntzius sich bei Orgel-
abnahmen kennenlernten, sich iiber ihren gemeinsamen Interessen trafen
oder durch Wilhelm Friedemanns Vermittlung nihertraten. Vielleicht gab
es sogar engere familidre Bezichungen. In einem etwas unklaren Passus der
leider nur in Abschrift erhaltenen Briefe Wilhelm Friedemanns wird dieser
von einem Mitglied der Familie Cuntzius als ,,Herr Gevatter Dir. Bach
angesprochen.12

Bach ist oft als Gutachter in Anspruch genommen worden. Sein Gutachten
tiber Cuntzius gesellt sich jenem hinzu, das er am 16. Februar 1711 iiber den
Orgelbauer Heinrich Nicolaus Trebs abgegeben hatte.13 In beiden Fillen
maflen die Orgelbauer seiner Stimme ein solches Gewicht bei, daf sie sie
bei den Behorden als in ihrem Sinne beeinflussend einsetzten.14

12 Bitte e lala @ MS Sy

13 Dok I, Nr. 84.

14 Im Falle von H. A. Cuntzius ist nicht zu vergessen, dafl J.S.Bach seit seiner Begegnung
mit Friedrich II. von Preuffen im Mai 1747 besonderer Wertschitzung in Berlin sicher
sein konnte.
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Musikalische Figuren als satztechnische Freiheiten
in Bachs Orgelchoral ,,Durch Adams Fall ist ganz verderbt*

1/
Von Wolfgang Budday (Korntal) M

Bachs Choral ,,Durch Adams Fall ist ganz verderbt™ (BWV 637) zeichnet
sich im Orgelbiichlein durch eine eindeutige und augenfillige Anwendung
musikalischer Figuren aus, wobei die »Augenfilligkeit™ wohl darin begriin-
det liegt, daB es sich primir um Figuren handelt, die das musikalische Mate-
rial selbst in besonders charakteristischer Weise treffen.

Bei meinen Untersuchungen stiitze ich mich vor allem auf Christoph Bern-
hards Tractatus compositionis augmentatus und Johann Gottfried Walthers
Pracecepta der Musicalischen Composition.t

Die Kompositionslehre Bernhards klassifiziert den Kontrapunkt in ,,Contra-
punctus aequalis®, namlich ,.simplex*, und ,,Contrapunctus inaequalis®,
nimlich ,,diminutus* oder ,,floridus*‘; dieser wiederum gliedert sich in
,,Contrapunctus gravis™ und ,,Contrapunctus luxurians*‘. Der ,,Stylus gra-
vis* (oder ,,antiquus’’) beschrinkt sich im Gebrauch der Dissonanzen auf
die ,,Figurae fundamentales’ (,Syncopatio™ und ,, Transitus™), wahrend der
.Stylus luxurians™ aus ,,mehr Arten des Gebrauchs derer Dissonantzen
(oder mehr Figuris Melopoeticis welche andere Licentias nennen)‘* besteht
und die ,,Figurae superficiales** umfaft.2 Hieraus erschlieBt sich der Figur-
begriff Bernhards: ,,Figuram nenne ich eine gewifle Art die Dissonantzen
zu gebrauchen, daf3 dieselben nicht allein nicht wiederlich, sondern vielmehr
annehmlich werden, und des Componisten Kunst an den Tag legen.”3 Es ist
also die Eigenschaft zahlreicher Figuren, Dissonanzen freier zu behandeln,
ihre theoretische Abhandlung somit eine Spezies der Kontrapunktlehre:
satztechnische Freiheiten des ,,Stylus luxurians® (gegeniiber dem ,,Stylus

1 Die Kompositionslebre Heinrich Schiitzens in der Fassung seines Schiilers Christoph Bernbard,
hrsg. v. J. Miiller-Blattau, Kassel 1926, 21963 und J. G. Walther, Praecepra der Musicali-
schen Composition, hrsg. von P.Benary, = Jenaer Beitrige zur Musikforschung, Bd. 2,
Leipzig 1955. Die ,,Praecepta’ — sie wurden 1708 in Weimar geschrieben, in einer Zeit
also, als Bach mit Walther personlichen Kontakt hatte — sind in bezug auf die Figuren
zum groBen Teil in Text und Beispiel direkt von Bernhard iibernommen (dazu
A.Schmitz, Die Figurenlebrein den theoretischen Werken | obaun Gottfried Walthers, AfMw 9,
1952; weitere einschligige Arbeiten von Schmitz: Die Bildlichkeit der wortgebundenen
Musik Jobann Sebastian Bachs, Mainz [1950], insbesondere S.68-75; Die oratorische Kunst
J-S. Bachs, KongreBbericht Liineburg 1950). Es ist somit nach Lage der Dinge einiger-
maBen wahrscheinlich, daB Bach der Inhalt beider Traktate bekannt gewesen ist (hand-
schriftliche Kopien von Bernhards ,, Tractatus™ sollen nach Walther — Musicalisches
Lexikon 1732, Art. ,,Bernbardi** —,,in vieler Hinden* gewesen sein).

2 Bernhard, NA S.42/43; vgl. dazu auch das 35. Kapitel bei Bernhard (,, Von dem Stylo
Theatrali insgemein** ) mit den Begriffen der ,,prima** und ,,seconda pratica® Monteverdis
(Vorreden zum 5. Madrigalbuch 1605 und zu den ,,Scherzi musicali* 1607).

3 Bernhard, NA S.63.
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gravis'’) missen als Figuren legitimiert sein.? — Die musikalischen Figuren
sind zugleich, und darin ist sich das gesamte barocke musiktheoretische
Schrifttum einig, geeignet, ,,Affecten zu bewegen®, bei den Horern eine
,,Bewegung der Gemiither* hervorzurufen. Bisher ist im Zusammenhang
mit Bachs Orgelchoral dieser Aspekt des Figurbegriffs betont worden. Des-
halb soll hier der Aspekt der satztechnischen Freiheit, der Abweichung von
der kompositorischen Norm im Vordergrund stehen.

Die musikalische Figur, die im Choral zunichst auffille, ist das Springen
des Basses in grofien, meist verminderten Intervallen. — Zur Zeit der klassi-
schen Vokalpolyphonie waren die melodisch verwendbaren Intervalle stark
cingeschrinkt: Ubermiffige und verminderte Intervalle wie auch kleine
Sexte abwirts, grofie Sexte, Septime und die Oktave tiberschreitende Inter-
valle werden nicht beniitzt.® Bereits im spiten 16. und frihen 17. Jahrhun-
dert aber wird die Melodie mit diesen Intervallen durchsetzt, wenn es gilt,
bestimmte Affekte auszudriicken.” Diese figiitliche Anwendung verminder-
ter, iibermifiger und sehr grofier Intervalle 140t sich etwa bei Schiitz zeigen
und hat sich im Prinzip unverindert bis zu Bach hin erhalten (wobei von
ciner eindeutigen Zuordnung bestimmter Intervalle zu bestimmten Affekt-
inhalten in der Bachschen Musik kaum mehr ausgegangen werden kann).
Unnatiirliche Spriinge in der Melodie werden von Bernhard als ,,Saltus
duriusculi‘ (etwas harte Spriinge) bezeichnet.® Sein Beispiel mit fallender
verminderter Septime deutet durch den unterlegten Text auf den Affekt des
Triigerischen, der durch das ,falsche* Intervall ausgedriickt werden soll,
hin:

@

[ 1 A\

&

it
o
€

alsch_______ falsch ge-we - sen  ist

oL

9?
g&

[

und dein Herz

4 Bernhard im ,, Ausfibrlichen Bericht (NA S.147): ,excusiret werden®; Figuren, die
nicht direkt zur Satzlehre gehdren — etwa die ,,Katabasis* — fehlen bei Bernhard, ob-
wohl sie ihm sicherlich bekannt waren (dazu auch H.Federhofer, Die Figurenlebre nach
Chr. Bernbard und die Dissonanzbebandlung in Werken von H. Schiifz, Kongrefibericht Bam-
berg 1953).

5 Bernhard, NA S. 42F.; auch bei ihm 148t sich die Bedeutung der Figuren im allgemeinen
aus dem Zusammenhang erschliefen.

6 Siehe K. Jeppesen, Komrapunkt, Leipzig 1930, Wiesbaden 21965, S. 641t

7 Siehe S. Schmalzriedt, H. Schiitz und andere 3eitgendssische Musiker in der Lebre G. Gabrielis,
Neuhausen—Stuttgart 1972, S. 111l

8 Tm ,,Stylus luxurians® sind folgende ,,Saltus* moglich: verminderte Quart auf- und
abwirts, verminderte Quint abwirts, bestimmte Formen der kleinen Sexte (abwirts),
verminderte Septime abwirts, bisweilen (bevorzugt in der tiefsten Stimme) auch grofie
und kleine Septime, None oder gar die Doppeloktave abwirts. (NA S.78f.).

T —
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Eine weitere Figur, die im Choral hiufig Verwendung findet, ist der ,,Passus
duriusculus® (ein etwas harter Gang), der nach Bernhard in drei Erschei-
nungsformen auftreten kann:?®

a) Als eine Folge von ,,unnatirlichen Giangen™ ,,. . . in einer Stimme gegen
sich selbst, ,,... wenn eine Stimme ein Semitonium minus steiget, oder
fallet™:
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Chromatik im heutigen Sinnel® als musikalische Figur ist bereits in der
Musica poetica (1606) Joachim Burmeisters angesprochen. Sie ist mit dem
Namen ,,Pathopoeia™ belegt, cine hochaffektuose Figur, die aus der Rheto-
rik iibernommen ist, wo sie zur ,,Aufstachelung der Leidenschaft’ dient:11
,,Pathopoeia est figura apta ad affectus creandos.“12 — In den beiden Dar-
stellungen von Burmeister und Bernhard ist die Aussage der chromatischen
Figur begriffen: cin ,,unnatiirlicher Gang™, der geeignet ist, leidenschaft-
liche Gefiihle zu erwecken.!®

b) Ginge der iibermafigen Sekunde, verminderten Terz sowie der ver-
minderten und ibermifigen Quart und Quint, wenn sic das Rahmen-

9 Bernhard, NA S.77f.

10 Es mub darauf hingewiesen werden, daf® Bernhard (NA S.78) den Begriff ,,Chromatik*

far diese ,,Gange* ablehnt (dazu H.H. Eggebrecht, Zum Figur-Begriff der Musica poetica,

AfMw 16, 1959, S.63f., Anm.3; auch C.Dahlhaus, Die Figurae superficiales in den Trak-

taten Chr. Bernbards, KongreBbericht Bamberg 1953, S.137), dieser wird hier nur der

Einfachheit halber verwendet, da er denselben Sachverhalt umschreibt. — Ausdriicklich

soll betont werden, daB diese erste Art des ,,Passus duriusculus® in Bernhards Defini-

tion nicht (wie das Notenbeispiel etwa vermuten lassen kénnte) auf den ,,chromatischen

Quartgang® eingeengt wird. Dieser hat freilich als Beispiel den Vorteil, gleich zwei

,harte Ginge** demonstrieren zu kénnen.

R.Dammann, Der Musikbegriff im deutschen Barock, Koln 1967, S.137.

12 | Burmeister, Musica Poetica, Rostock 1606, Nachdruck Kassel 1955, S.61.

13 Eine relativ haufig anzutreffende Erscheinungsform des ,,Passus duriusculus™ dieser
ersten Art ist der ostinate chromatische Quartgang im Bab, heute unter dem Namen
..Lamento-BaB** geldufig. Bekannte Beispicle bei Bach sind der Eingangschor der
Kantate 12 (,, Weinen, Klagen®) bzw. als Parodie das ,,Crucifixus® der h-Moll-Messe,
oder das Adagissimo-Lamento aus dem Capriccio (BWV 992). H.H.Eggebrecht hat
nachgewiesen, dall der chromatische ,,Passus duriusculus® in den o+ Kleinen geistlichen
Kongerten* von Schiitz immer in Zusammenhang mit den Hauptbedeutungen 5, Stinde-
Verlangen** steht, W. Gurlitt glaubt im chromatischen Quartgang bei Bach eine ,,theo-
logisch redende Figur®, ein ,,Sinnbild . .. der Theologie des Kreuzes als des Inbegriffs
des christlichen Glaubens, ein Symbol des Christus crucifixus, der Passion Christi* zu
erkennen (H. H.Eggebrecht, Zum-Figur-Begriff . - -, S.60, und W. Gurlitt, Zu | .S. Bachs
Ostinato-Technik, Bericht iiber die wiss. Bachtagung Leipzig 1950, S. 244).
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intervall eines diatonisch ausgefullten Ganges darstellen, werden als zweite
Art des ,,Passus duriusculus® bezeichnet (wobei nicht alle ,»Ginge in bei-
den Richtungen zugelassen werden).

c) Die dritte Art, der ,,Passus duriusculus plurium vocum®, ist bedeutungs-
gleich mit der ,,Relatio non harmonica‘‘14 (falsche, unharmonische Relation)
und bezieht sich auf das Verhiltnis zweier Stimmen zueinander.l® Die
Musiktheorie versteht darunter, ,,wenn Mi contra Fa quer tiber gesetzt wird
in denen ungewdohnlichen Intervallis‘.18 Folgendes Beispiel ,.falscher Rela-
tionen* gibt Bernhard :17
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Dieser Widerspruch zweier Tone in diagonaler Position galt nach Meinung
der barocken Theorie in der Vokalpolyphonie des 16. Jahrhunderts als un-
zuldssig.18 Wann in der Theorie diese Ubertragung des einst melodischen

,,Mi-contra-fa**~Verbots auf die Fortschreitung mehrerer Stimmen erfolgte,

ist nicht sicher bekannt.1® Mindestens seit Bernhard jedoch beschiftigte die-

11 So wird derselbe Sachverhalt bei anderen Theoretikern durchgingig bezeichnet; auch
Bernhard (NA S.41) spricht von ,,falschen Relationes*.

15 Der Verweis von Bernhard (NA S.78, Nr.7) muf sich auf Cap.2, Nr.12 (nicht Nr.6)
beziehen ; siche dazu auch H.H.Eggebrecht, Zum Figur-Begriff . . ., S.63, Anm. 2.

18 W.C. Printz, Phrynis oder Satyrischer Componist, 1.'Teil, Quedlinburg 1676, Cap.17; im
Sachteil des Riemann Musiklexikon, 12.Aufl. (Mainz 1967) wird die ,,Relatio non
harmonica® (Stichwort ,,Querstand*), vermutlich in Anlehnung an das Musikalische
Lexikon von H.Ch. Koch (Frankfurt 1802, Art. ,,Unbarmonischer Querstand*), auf eine
»auf 2 Stimmen verteilte Halbton- bzw. Tritonusfolge* eingeengt. Dies ist zumindest fiir
die barocke Theorie unkorreke: der ,,unharmonische Querstand* (dieser Begriff ist im
Lexikon von Walther schon verwendet) beinhaltet hier noch weitere ,,unharmonische*
Intervallverhaltnisse (letztlich alle iibermifigen und verminderten Intervalle), wie die
Beispiele bei Printz, Werckmeister und Walther ausweisen.

17 Bernhard, NA S.41, Nr.12; weitere Beispiele, die z. T. auch tiber Tritonus- und chro-
mat. Halbtonbeziehung hinausgehen, etwa bei Werckmeister (Harmonolygia Musica.
1702, § 59-77) oder Walther (Praecepra, NA S.156f.).

18 A. Werckmeister, Harmonologia Musica, § 59: ,,war bey den liecben Alten ein grofl
vitium*®.

Y H.Riemann (Geschichte der Musiktheorse, Leipzig 1898, Berlin 21921, S.407f.) fiihrt
bereits bei G. Zarlino (Le Istitutioni harmoniche 1 s 58, Buch III, Cap. 30) diesen Sachverhalt
an.
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ses Problem jedes theoretische Werk der Barockzeit. Bereits bei ihm wird
formuliert, dal dieses Verbot ,,in mehr als zweystimmigen Sachen nicht so
rigorose erfordert werden™ kann.2? Die Theorie unternimmt deshalb den
Versuch einer Einteilung in ,,excellentes, tolerabiles, intolerabiles und vitio-
sae**.21 Doch ist aus dem Studium der theoretischen Schriften keine ein-
deutige Abgrenzung moglich, ,,weil die Auctores so wohl, als der gout der
Zuhérer hierinnen nicht einig sind**.22 — Dal aber das gehdufte Vorkommen
von ,,falschen Relationen® ein ausgezeichnetes Mittel ist, den Horer in eine
,traurige Gemiithsregung™ zu versetzen, darin besteht Einvernehmen in
der Theorie.23

Es laBt sich leicht zeigen, daf sich in der Bachschen Musik der Affektgehalt
dieser Figuren erhalten hat:
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Solls ja so sein,daB Straf und Pein

Beispiel Nr. 4 (Arie Nr. 1o aus der Matthius-Passion) zeigt die Anwendung
von ,,Passus* und ,,Saltus duriusculus™, in Beispiel Nr. 5 (Choral Nr. 3,

20 Berphard, NA S. 41 ; daB es in der Praxis nicht mehr ohne ,,unharmonische Querstinde**
gehen konntes ist leicht einzusehen: bereits eine normale IV-V-I-Kadenz in Moll etwa
beinhaltet mehrere.

21 Siehe Printz, Phrynis . .. 1676, Walther, Musicalisches Lexikon und Praecepta.

22 Walther, Musicalisches Lexikon, Art. ,,Relatio non barmonica*.

23 Siehe Printz, Phrynis ... 1676, Cap.17, § 12; Werckmeister, Harmonologia . . . 1702,
§ 60; Walther, Praecepta, NA S.157.
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Kantate 48) lafit sich die Figur des ,,Passus duriusculus plurium vocum®
(;,Relatio non harmonica®) mehrmals aufzeigen.

Die Tonart der Choralmelodie ,,Durch Adams Fall** scheint zunichst, geht

man vor allem vom Anfang und Schluf} aus, auf ein plagales Aolisch mit

Finalis a’ zu deuten. Bei genauerer Betrachtung indes fillt das haufige Vor-

kommen des tiefsten Melodietones d’ auf. Da sich aber der plagale dolische

Modus in aller Regel in cinem ¢’—e’‘~Ambitus bewegt (wobei d’ nur als

Ausnahme vorkommt), wird dieser Choral in der Musiktheorie als dorischer

erster Modus klassifiziert.?* Er beginnt und endet zwar auf der Repercussio,

die Finaltone der ersten Zeilenenden jedoch gehorchen durchaus dem alten

Primat der ,,Trias harmonica® (Stufen I V : III I IV V). Auf Grund der

Eigentiimlichkeit der Melodie (vor allem durch die V. Stufe am Schlufl)

stellt sich nun die Frage nach der Tonart des Orgelchorals.?® Sowohl der

Anfang (a’) als auch der Schlufd (a-Moll mit iblichem Durschlufl) deuten

auf eine tonartliche Interpretation der dorischen Melodie nach a-Moll hin.

Zwar konnte das Fehlen von Vorzeichen auch die Tonart d-Moll anzeigen —

der Kirchenton der Melodie wie auch die Disposition der Klauseln an den

Zeilenenden konnten diese Annahme erhirten2® —, doch ist sicherlich davon

auszugehen, daf die SchluBkadenz des Stiicks, ,,welche die Harmonie der-

gestalt zur Ruhe fihret, dafl mit derselben eine Gesang vollig kann ge-
schlofien werden®, als ,,Clausula formalis perfectissima®™ (,,primaria‘) zu-
gleich dessen Tonart reprisentiert.?” Auf a-Moll bezogen ergibt sich fol-

24 M. Behringer, Musicae, Niirnberg (1610), Nachdruck Leipzig 1974, Folio E 3 verso;
Walther, Praecepta, NA S.171; J.P.Kirnberger, Die Kunst des reinen Satges in der Musik,
2. Teil, 1. Abt., Berlin 1776, Nachdruck Hildesheim 1968, S. 54; der Oktavambitus der
dorischen Melodie wird in der letzten Choralzeile um einen Ton tberschritten (sieche
dazu Walther, Musicalisches Lexikon, Art. ,,Modus perfectus).

2 Es verdient angemerkt zu werden, dafl um die Entstehungszeit dieses Werkes mit dem
Neu-Eriffneten Orchestre ]. Matthesons (Hamburg 1713) ein lingst Gberfilliger Angriff
auf die bis dahin von vielen Theoretikern als allgemein giiltig hingestellte Lehre von
den Kirchentonarten gefiihrt wird.

26 Diese wire bei Annahme von d-Moll T 111 H [CEETVE Ve

27 Siche Praecepta, NA 8.161-163, desgleichen die Vertonungen derselben Melodie in
Beispiel Nr.13 und Nr.15. Kirnberger (Kunst . . ., 2.Teil, 1. Abt., S.59) gibt fiir den
Choral ,,Durch Adams Fall*“ einen Schluf} an, der die Tonart d-Moll (mit Schluf} auf
dem Akkord der 5.Stufe, A-Dur) ausweisen soll. Kirnbergers Ausfiihrungen iber die
Kirchentonarten zeigen bereits Ansitze einer stark historisierenden Ansicht, die bei
Vogler (Abt Vogler’s Choral-System, Kopenhagen 1800) in der Konsequenz gipfelt, daf3
er die Bachschen Choralsitze ginzlich umarbeitet. Er erhebt die Forderung, daf} die
Tonart des mehrstimmigen Choralsatzes sich streng an der Kirchenmelodie selbst
orientieren miisse. Unser Choral (Notenteil Choral Nr.217) wird also dorisch harmoni-
siert, der Schlufy der Melodie einfach abgeindert, um dem anstehenden Problem zu
entgehen. — Bereits Werckmeister hat sich zum Problem der Tonart in diesem Choral
geduflert. Er kommt im Zusammenhang mit tonartlich fehlerhaften Choral-,,Prae-

T P RN S———
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gende Disposition der Klauseln: IV VA | BV IV VAT Gemil der
barocken Theorie28 ist hier als auBergewohnlich festzuhalten, daf} die wich-
tigen ,,Clausulae essentiales™ der V. und II1. Stufe ginzlich fehlen und die
IV. Stufe d-Moll auffallend hiufig Anwendung findet. Dies ist aus der
Gestalt der Melodie zu erkliren.?? Die beiden Kadenzen in T.4 und 1o
haben die Diskantklausel im BaB, die anderen Schliisse sind ,,Perfectissima®*-
Kadenzen. — Die Melodie erfihre im Vergleich mit ihrer urspriinglichen
Fassung (siche Notenbeispiel Nr. 15) cine Abinderung: die Takte 7 und 8
sind eine wortliche Wiederholung der beiden ersten Takte.30

Durch das ganze Stiick zieht sich eine einheitliche Struktur der Stimmen.
Dem unverzierten Cantus firmus steht die Gestalt des Basses gegeniiber:
Er besteht aus einer den Fall symbolisicrenden Folge von ,,Saltus duriusculi™
in absteigender Bewegung. Die stereotype, in allen Zeilen wiederkehrende
rhythmische Formel des Basses wird in der letzten Choralzeile, vermutlich
zum Zwecke einer SchluBverdichtung, abgeandert. Charakteristisch ist die

ambula® auf ,,Adams Fall*“ zu sprechen und unterstellt der Melodie einen auf Finalis a”
transponierten hypophrygischen Modus (wozu statt h der Ton b angebracht werden
muB). So werde der ,,traurige Affect” des Chorals am besten ,,exprimiret* (etwa analog
dem Choral ,,Ach Gott vom Himmel sieh darein®): ,,der Gesang: Durch Adams Fall ist
ganty verderbt; ist ebenfals anch Hypopbrygii, aber man Clausliret mebrenthesls auf den
Dorium, da doch der Dorius im D. schliesset; Nun aber beisset es allemabl: In fine videtu-
cujus Toni. Dieses Lied aber balt in A. aus: So kan es nicht Dorii modi seyn| denn kein Gesang
schliesset in Clausula minus principali, wiewobl in diesen Liede deswegen keine sonderliche conr
fusiones verursachet werden| weil dessen Melodey etwas verandert wird. Denn ich babe auch in
ubralten Gesang-Biichern gefunden| dafi die Formal-Clausulen u diesen Liede gants anders
formiret werden| als sie bifthero sind gemachet worden|denn das 3 wird nicht darinven gefunden[das
b. aber wird gantz, anders und traurig angebracht| weil es ein Trauer-Lied| von der Verderbung
menschlicher Natur ist™ (Harmonologia Musica, § 116). — Die Tenorklausel am Schlufs
einer Choralmelodie ist bei Bach immer mit einer ,,Perfectissima*-Kadenz (Schlubton
der Melodie ist Grundton des Akkords) verbunden, wobei, wie in unserem Falle, der
Modus der Melodie nicht besonders interessiert (eine Ausnahme bilden wenige mixoly-
dische Melodien; in tonartlichen Fragen konnte ich mich auf Vorarbeiten einer in
Entstehung befindlichen Arbeit von H.Deppert — Kadenz und Klausel in der Musik
J.S. Bachs — stiitzen).

28 Siche Praecepta, NA S.162f. und S.178. In der Molltonart (dolisch) kann auf den Stufen I
und TII bis VII klausuliert werden. Die wichtigsten Stufen sind dic ,,Clausulae essen-
tiales** I-V—III — in a-Moll a—e—C —, darauf folgen die ,,Clausulae affinales™ VIund IV —
F und d —, und zuletzt die ,,Clausula peregrina* VII - G —; auf der II. Stufe kann nicht
klausulizrt werden, da sich dariiber mit den Tonen der Leiter kein Dur- oder Moll-
dreiklang aufbaut (siche dazu auch U.Siegele, Bemerkungen u Bachs Motetten, B] 1962,
S.39-42).

29 Allenfalls die zweitletzte Choralzeile hitte eine Kadenz nach I1I (C-Dur) oder V (e-Moll)
ermoglicht; sonst bietet die Melodie eben keine Kadenzen auf diesen Stufen an.

30 Es scheint, als wire die ,,Satzidce® des Chorals an der ersten Choralzeile entwickele
(was noch dargestellt werden soll). Sie ,,paBt” deshalb im Vergleich mit den anderen
Zeilen hier besonders gut. Mithin mag der Grund einer Wiederholung darin liegen;
es wiren allerdings auch andere Griinde denkbar (etwa formale).
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durch Pausen zerschnittene Struktur. Dieser kontrir angelegte Auflen-
stimmensatz, mit der Figurenlehre als ,,Antitheton3! zu bezeichnen
(Sopran: Diatonik, vorwiegend Schritte, ebener rhythmischer Fluf3; Bal:
Alterationen, Spriinge, zerschnittene rhythmische Struktur), wird durch die
beiden Mittelstimmen, die durch komplementire Sechzehntelbewegung an-
cinander gebunden sind, aufgefillt. chspxel Nr.6 bringt die erste Zulc
des Orgclchorals Beispiel Nr.7 ihre auf einen vierstimmigen Kantionalsatz
reduzierte harmonische Fassung:
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Die Konvention des Gerusts, das den vollstindigen harmonischen Ablauf
enthilt, it nicht den aufreibenden Eindruck der Orgelfassung vermuten. —
Mit dem querstandigen Eintritt des Baf3tones ¢3? (der Tenor hatte zuvor das
cis’) wird im Orgelchoral der Reigen ,,kompositorischer Hirten® eroffnet.
Dieses ¢ wird iiber eine verminderte Septime abwirts zum Dis weiter-
gefiihrt, ein melodisches ,,Mi contra fa*. Zwischen den A-Dur-Sextakkord
(T.1, 1.Achtel) und den H-Dur-Quintsextakkord (2. Viertel), Dominante
des darauffolgenden e-Moll, ist ein verminderter Septakkord [dis-(fis)-a-c]
auf dem 2. Achtel des Taktes eingeschoben. Er erm6glicht diese gewtinschte
Hirte des querstindigen Eintritts von Ton ¢ und die darauffolgende ver-
minderte Septime als melodisches Intervall im Bafl. Bach hitte auch, wie
Beispiel Nr. 8 zeigt,

31 Siehe W, alther Mousicalisches Lexicon, Att. ,, Antitheton*.

32 Die Stimme des Pedals ist 16fiiBig registriert zu denken, klingt also eine Oktave tiefer

als notiert. Im Text werden die Oktavlagen des Klangs, nicht der Notation gegeben.
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die A-Dur-Harmonie auf dem 2. Achtel beibehalten kénnen: Mit cis im Bafb
wire dennoch ein ,,Saltus duriusculus® der kleinen Septime (cis-Dis) er-
schienen. Aber ihm war hier eben an der doch auBergewo6hnlichen Fihrung
gelegen. Moglicherweise 13t sich dafiir auch noch ein anderer (melodischer)
Grund beibringen: der Baf fiihrt so die Linie d’-cis’-(h) des Tenors chroma-
tisch ins ¢ weiter. Die ,,Fundamentstimme*‘, zusammengesetzt aus Bafl und
Tenor [Folge d-cis-(h)-c], bildet so eine Art Imitation zum Alt. Dieser hatte
im Auftakt zu T.1 den ,,Passus duriusculus® g'-fis’-(e’)-f’ eingefihre.3
(Dieser chromatische ,,Passus duriusculus® wird nimlich im Verlauf des
Stiicks des ofteren, meist zu Beginn einer neuen Choralzeile, in imitatori-
scher Andeutung, auch in umgekehrter Richtung, angebracht.34) Der ein-
geschobene verminderte Septakkord — er verkérpert wie die darauffolgende
H7-Harmonie eine Form der Dominante von e-Moll — ist fiir die funktionale
Struktur des Satzes (Beispiel Nr. 7) eigentlich nicht notwendig. Er entpuppt
sich als harmonische Zutat, die eingesetzt ist, um auflergewohnliche Fort-
schreitungen zu erreichen. — Der verminderte Septakkord auf dem 6. Achtel
des 1. Taktes resultiert aus einer Analogie. Die Dominantharmonie (A-Dur)
wird wiederum in Form dieses Akkordes [cis-(e)-g-b] um ein Achtel vor-
gezogen (Ton B ist wieder ,,Relatio non harmonica®, hier zum e des Tenors).
Die Harmonienfolge H-Dur-e-Moll, A-Dur-d-Moll in T.1, cine einfache
Quintfallsequenz, wird von Bach melodisch, durch Transposition der Stim-
men nach zwei Harmonien um einen Ton tiefer, zumindest teilweise, in Alt
und BaB exakt realisiert.35 Die erste Choralzeile prigt so die tonartlichen
Bereiche der V. (e-Moll) und IV. Stufe (d-Moll) aus. Zeigt sich bereits im
fallenden ,,Saltus duriusculus® der verminderten Septime ein Abbild der
,.Verderbtheit® und des ,,Falls**, so verstirkt die fallende harmonisch-
melodische Sequenz dieses Bild: Die Choralzeile i3t sich als ein melodisch
kontinuierliches Absteigen in allen Stimmen beschreiben, eine Figur, die in
der Kompositionslehre des 17.]Jahrhunderts als ,,Katabasis™ beschrieben

33 Die Wechselnote €/, in der Theorie ,, Transitus® genannt, erfillt die Forderung des
komplementiren Flusses.

3 T4 bei der Wiederholung: Tenor d'—es'~(E')—¢’, gefolgt vom Altb’-a"~(g")-as’; Tenor
und Alt T.8 und 9 sowie T.10 und 11.

35 Der vorgegebene Cantus firmus diirfte Ursache fiir die Abinderung im Tenor sein.
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wird und hiufig zur bildhaften Darstellung von Textaussagen wie ,,Holle™,
,-hinabfahren®, ,,Erniedrigung® usw. dient.5

Eine weitere Uberlegung zielt auf die Behandlung der verminderten Sept-
akkorde in T. 1. Der verminderte Septakkord wird in den barocken General-
balilehren an verschiedenen Stellen abgehandelt. Im Lehrbuch von C.P.E.
Bach etwa erscheint er gemif seinen verschiedenen Erscheinungsformen
(Umkehrungen) in den Kapiteln iiber den Septimen-, Quintsext-, Terzquart-
und Sekundakkord. Beispiel Nr.9, das daraus entnommen ist, zeigt ihn in
der Gestalt des Sekundakkords (Akkord der tibermifligen Sekunde, tber-
milligen Quart und grofien Sexte, c-dis-fis-a):*7

a) b) P

BT oy

,,Die Dissonanz liegt hier im Basse, und kommt in der Bindung (a), und im
Durchgange (b) vor, geht aber allezeit nachher herunter. 38 Dieser Akkord
muf, so die Theorie, nach denselben Regeln wie der Dominantseprakkord
behandelt werden. Ist auch im freien Satz eine Vorbereitung der Sept-
dissonanz nicht mehr erforderlich (beim Dominantseptakkord bereits nach-
weislich seit dem frithen 17. Jahrhundert3?), so wird auf einer schulgemafien
Auflosung sckundweise abwirts bestanden. — In T.1 finden sich auf dem
2. und 6. Achtel verminderte Septakkorde in Gestalt von Sekundakkorden.

36 Walther, a.a.O., Art. ,,Catabasis: ,ist ein harmonischer Periodus, wodurch etwas
niedriges, gering- und verichtliches vorgestellet wird*. Zumindest im Bals wird diese
Idee der ,,Catabasis‘ in allen Choralzeilen beibehalten, wie die stindig fallende Abfolge
der ,,Passus duriusculi ausweist (die einzige Ausnahme ist T.10, wo der begrenzte
Umfang des Pedals dies wohl verhindert). — Ein Vergleich mit einem Satz derselben
Choralmelodie (siehe Beispiel Nr.15), aber mit einem anderen Vers als Textvorlage,
vermag einen Unterschied aufzuzeigen: Hier wird auf die absteigende Sequenz ver-
zichtet, die ganze erste Choralzeile zielt auf die Tonart d-Moll. In den Bachschen
Kantionalsitzen kann sehr hiufig beobachtet werden, dal eine ganze Choralzeile auf
die Tonart der Klausel zielt. Diese mogliche Tendenz einer ,,harmonischen Normie-
rung** kénnte hier also figiirlich zur Affektsteigerung durchbrochen sein.

37 C. P. E. Bach, Versuch iiber die wabre Art das Clavier zu spielen, 2.7Teil, Berlin 1762,
Nachdruck Leipzig 1969, S.101; die entsprechenden Stellen befinden sich in Cap. 13, 8,
7 und 9. Siehe dazu auch J.D.Heinichen, Der Generalbafs in der Composition, Dresden
1728, Nachdruck Hildesheim 1969, S.235-237. Heinichen handelt den verminderten
Septakkord im Abschnitt iiber die ,,falschen Intervalle® (S.225ff.) ab und kommt zu
denselben Aussagen.

38 C.P.E.Bach, Versuch . . ., 2.Teil, S.97.

39 Siehe H.Deppert, Zur Entstebung des Dominantseptakkords, in: Zeitschrift fiir Musik-
theorie 2,1971, H. 2, S.15-22.

©
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Auf den querstindigen, unvorbereiteten Eintritt der Badissonanzen wurde
bereits hingewiesen; ihre Auflésung aber bleibt, zumindest in der Stimme
selbst, aus: es wird von den Dissonanzen abgesprungen. Nun laft sich
zwar eine Erscheinung benennen, die diese Harte etwas mildert: Die ge-
forderten Auflésungsténe h bzw. a erscheinen im Tenor (verspitet auf dem
3. Achtel) und Diskant (3. Viertel), was als ,-Heterolepsis“-Figur oder mit
Heinichen als eine ,,geschehene Verwechselung der resolution® bezeichnet
werden kann: ,indem die vorhergelegene Dissonanz nirgends in ihrer
cigenen Stimme resolviret, sondern den Clavem, worein sie natiirlich resol-
viren solte, einer andern Stimme tberldsset, und dagegen einen neuen
Clavem eben desselben Accordes ergreiffet.“40 DaB hier dennoch ein aufler-
gewohnlicher Umgang mit Dissonanztdnen gegeben ist, macht um so mehr
die Einschrinkung Heinichens deutlich, daB solch eine ,,theatralische Auf-
16sung von Dissonanzen immer von einer ordnungsgemifien Auflésung
des Accompagnisten begleitet sein misse.*! — Es gibt im Choral eine weitere
Stelle, wo von der Dissonanz eines verminderten Septakkordes im Bal}
abgesprungen wird: Ton Es in T. ro. Auch fir diese Stelle bietet Heinichen
eine sinnvolle Begriindung: ,,Setzet man nun dem Haupt-Accorde, ohne
selbigen zu resolviren, so gleich seinen verwechselten Accord an die Seite
z. E. D-gis-e-h gis-e-h-d, und resolviret alsdenn diesen letztern erst, nach
der Natur seiner Dissonanz, so heisset es eine geschehene Verwechslung

40 Zum Begriff der ,,Heterolepsis* Naheres im folgenden. J.D.Heinichen, Der General-
baff . .. 1728, S.664; es ist interessant, daB gerade das 140 Seiten umfassende Kapitel
{iber die ,, Theatralischen Resolutionibus der Dissonantien* in der frithen Generalbal-
lehre Heinichens (Anweisung zu vollkommener Erlernung des Generalbasses, Hamburg 1711)
noch vollstandig fehlt. — Der erste Abschnitt der dritten Abhandlung in J.A.Scheibes
Compendium Musices (Manuskript um 17303 Anhang zu P.Benary, Die deuzsche Kompo-
sitionslebre des 18.Jabrbunderts, Leipzig 1961, S.61-73) ist eine Zusammenfassung des
genannten Kapitels von Heinichen. Bemerkenswert ist, dald Scheibe alle bei Heinichen
beschriebenen Moglichkeiten ,,theatralischer* Dissonanzauflésung als ,,Figuren, wo-
durch man. .. von den gewdhnlichen Gebrauche der Dissonanzen abzugehen pfleget*,
bezeichnet und sich somit direke in die Traditionslinie Bernhard—Walther einreiht.

41 1.D.Heinichen, Der Generalbafs . . - 1728, S.665, Anm. z; und eine solche ist in unserem
Falle ja nicht gegeben. Es muf eingerdumt werden, daB theoretische Aussagen eines
Heinichen oder Ph.E.Bach nicht als letztlich verbindliche Norm fiir J.S.Bach ange-
schen werden diicfen. Um cine genaue Aussage uber die ,»ubliche** Behandlung dieses
Akkordes bei ihm machen zu kénnen, miiite eine grofere Menge Materials heran-
gezogen werden. Nur dann 148t sich verbindlich eine ,,Licentia® beschreiben, wenn von
einer gesicherten Norm ausgegangen werden kann. — Auf dem 4. bzw. 12. Sechzehntel
des eraten Taktes erscheinen in den Mittelstimmen durchgingige Tone g und.e’ bzw. d.
Es ist nicht auszuschlieBen, daB die an diesen Stellen sich bildenden Klinge von Bach
aus gelesen als eigenstindige Harmonien (IV? von e-Moll, IV von d-Moll, jeweils die
Terz des Akkordes im BafB) aufzufassen sind (zumal das Tempo des Stiickes sehr lang-
sam sein diirfte), wobei in diesem Falle die BaBidissonanzen »im Liegen* zu Konsonan-
zen wiirden. Auch diese Interpretation miifite einen auBergewdhnlichen Umgang mit
den Dissonanztonen konstatieren.
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der Harmonie vor erfolgter resolution. 42 Die Bafldissonanz Es wechselt
hier in den Tenor tiber und wird dort regelgerecht aufgelost. Der Bal tiber-
nimmt das fis des Alt, so da} beide Male derselbe Akkord, in Sekundakkord-
umkehrung und Grundstellung, erscheint.43

Betrachtet man die beiden V-I-Kadenzen des 1. Taktes (nach e-Moll und
d-Moll) auf ihre melodischen Klauseln, so zeigt sich, dafl beide Male im Baf}
die Diskantklausel durch den Leitton angezeigt ist. Dieser wird aber nicht in
den Grundton gefiihrt, sondern es folgt eine Pause (das heifdt, der Klausel-
vorgang wird in dieser Stimme abgebrochen). Der musikalische Sinn-
zusammenhang (Klausel) ist durch eine Pause ,,zerschnitten*:# die nicht-
erfolgte Auflosung des Leittons im Bafd erscheint als Eingriff in die Satz-
norm. An diesen Stellen bietet sich nun jeweils der Tenor als ,,Korrektor*
an, indem er den Autlosungston des Basses tibernimmt (Tonc e und d).
Dieser Vorgang, daf} eine Stimme in eine andere tibergreift, ist bei Bern-
hard als Figur der »»Heterolepsis* (,,Ergreiffung einer anderen Stimme' 9
szcarlebcn 45 Der Tenor tibernimmt Tone, die nach den Regeln des Satzes
im Baf} erscheinen sollten (hourlxchc Auflosung des Luttom) Zur Erfiil-

lung dieses Prinzips — es wird im Verlauf des Stuckes streng eingehalten —
wcrdcn sogar andere Verstofie in Kauf genommen: Am chroano von T.3

Z R (E -Dur-a-Moll) bringt der Tenor (letztes Suhzchntel li%5) du
Dominantseptime d, die nach dcn Regeln des Satzes abwiirts ins ¢ aufgelost
werden miifite. Es wird aber von dlcsem Ton aufwirts in den Ton a weg-
gesprungen, dic richtige Auflésung der Dominantterz Kontra-Gis des Bas-
ses. Genau denselben Sachverhalt bringt der Ubergang von T.5 zu T.6:

Die Dominantseptime f im Tenor wird ins ¢’ qumtaut\varts zur Auflésung
der Dominantterz Kontra-H weitergefithrt, Man vergegenwirtige sich an

12 ].D.Heinichen, a.a.0., S.623; S.625 fithrt Heinichen auch die ,»» Verwechslungen®
(= Umkehrungen) des verminderten Septakkords an.
13 Siehe dazu auch Heinichen, a.a.0., S.625, Anm.m: Es miissen im verwechselten
Akkord wenigstens die ,,principalesten Claves* wieder erscheinen. — Die Stelle T.11,
6./7. Achtel mufl wohl ebenso verstanden werden, daB es sich um zweierlei Formen des
verm. Septakkordes dis—fis—a-c handelt (wobei im Sekundakkord der Grundton dis
fehlte).
Es gibt in der Figurenlehre eine ganze Anzahl von Pausenfiguren. Dieser Sachverhalt
konnte sinnvoll mit der ,, Tmesis*-Figur (griechisch, Zerschneidung) belegt werden
(so auch Schmitz, Dise Bildlichkeit, S.70); diese ,»geschicht, wie und wann es der Text
oder Affect erfordert. v. g. in dem Wort suspiro** (M. SpieB, Tractatus musicis composi-
torio-practicus, Augsburg 1745, S.156). Bei Walther (Lexikon, Art. ,,Cadence trompeuse")
wird ein Vorgang, ,,wenn an statt der SchluR-Note, welche das Gehor natiirlich
erwartet, eine gantze oder halbe Tact-Pause gesetzt wird®, als eine ,,betriegende
Cadentz* bezeichnet.
Bernhard, NA S.87-89; sein Beispiel Ziffer 6 bringt eben diesen Sachverhalt, daf vom
Leitton (ais’ im Sopran) abgesprungen wird (die stimmig richtige Auflésung mufd aber
auch hier im dazugehérigen Generalbaf erscheinen; siehe dazu dasselbe Beispicl bei
Bernhard auf S.152, auch Praecepta, NA S.155), die anderen Beispiele zielen auf Disso-
nanzbehandlung.

44
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diesen Stellen die doppelte Freiheit: Der Tenor begeht einen satztechnischen
,,Fehler*, um den des Basses zu korngxeren - und zwingt dadurch zugleich
eine andere Stimme, w 1ederum seinen begangenen Fehler zu korrlgleren
(in T. 4 hat der Sopran Ton ¢”, in T.6 der Alt Ton ¢, die Auflésungen der
Dominantseptimen). Der Tenor wird also hier selbst mit einer ,,Hetero-
lepsis*, die von Walther als Figur bezeichnet ist, ,,als welche sich einer
groflen Freyheit anmaset™,*® wieder richtiggestellt. Folgendes Beispiel
..fgirlicher” Dissonanzauflésung findet sich bei ihm:
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Wichtig ist, daf} auch die Fundamentstimme des Chorals in hohem Mafe in
das Bild, das durch Lizenzen bestimmt ist, einbezogen wird.

Der ,,Saltus duriusculus® in Gestalt der verminderten Septime kommt im
Verlauf des Stiicks aber auch bei Harmoniewechsel (Funktionswechsel) vor.
Hierbei macht sich Bach folgendes zunutze: bei normaler IV-V-(I)-Kadenz
in Moll bilden die beiden Terzen von Subdominante und Dominante die
.-Relatio non harmonica‘ einer iibermifigen Sekunde bzw. verminderten
Septime zueinander. Die Tone F-Kontra-Gis erscheinen in T.3 und T.11
bis 12 in eben diesen Funktionen. Dieselben Tone F-Kontra-Gis in T.2
und T.8 sind Terzen von Tonika und Wechseldominante, wo derselbe
Sachverhalt gegeben ist. Hier wie auch bei den restlichen noch nicht er-
wihnten ,,Saltus* in Gestalt grofer und kleiner Septimen unterliegen die
BaBt6ne keinem Auflosungszwang, da sie als Grundténe oder Terzen von
Akkorden konsonant sind.4? Hier moge sich eine genauere Betrachtung der

46 Praecepta, NA S.155; zum Notenbeispiel Nr.10 (S.144) schreibt Wealther: ,,wird per
Heterolepsin entschuldiget*.

47 T.4, 1. Viertel, und T.9, 3. Viertel, wird im Ball von Dominantseptimen abgesprungen,
dazu Niheres im folgenden. In T. 5, 1. Viertel, steht iiber Ton H ein verm. Septakkord
[h~(d)—£-as], Dominante nach C-Dur, bei Cantus-firmus-Ton c’’ wohl das gewagteste
Akkordgebilde des ganzen Chorals. In T.9, 2.Achtel, wird der kurze Eindruck eines
Quartsextakkords schnell durch Ton es’ zum verm. Septakkord abgebogen (mit Terz A
im Baf}).
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Kadenz in T.4 (prima volta) anschliefen:48 Diese steht in jeder Beziehung
auferhalb der Konvention. Zunichst einmal kommt die Kadenz nach F-Dur
(VL. Stufe) recht unvermutet, da sich die ganze Choralzeile davor im Bereich
von a-Moll aufgehalten hat und die Melodie dadurch auf der Terz a’ der
Harmonie endigt.#® Dann erscheint im 2. Achtel von T.4 die Dominant-
septime Kontra-B im Bafl, von der sogleich ins Kontra-C weggesprungen
wird (die folgende Harmonie ist zwar wieder C-Dur, aber ohne Septime).?°
Des weiteren folgt auf die Dominante in Grundstellung ihre Sextakkord-
umkehrung. Der Alt hat im folgenden die Tenorklausel, die aber als
,»Syncopatio’* tibergebunden ist und sich erst im fis’ der folgenden D-Dur-
Harmonie richtig auflést. Die Dominante erscheint also zuerst als Sept-
akkord, dann in Grundstellung und zuletzt als Sextakkord, cin Ziel wird
durch den Vorhalt mit verzogerter Auflésung eigentlich endgiiltig gar nicht
erreicht.5! Dies ist geradezu der bei Bach sonst uibliche Ablauf innerhalb
der Kadenz auf den Kopf gestellt, wie cin Vergleich mit jeder ,,Perfectis-
sima‘“-Kadenz (Quartvorhalt, Auflésung, Verstirkung der Dominante
durch die Septime) leicht zeigen kann. Diese Beobachtungen verdeutlichen,
dafy auch der direkte Klauselbereich (Disposition und Ausfithrung) vom
Ublichen, Normativen abweicht.

Eine genauere melodische Analyse der Mittelstimmen zeigt cine grofde
Anzahl von ,,harten Gingen und Spriingen®, als Beispiel mogen die beiden
ersten Takte des Alts dienen:

48 Auffallend an der Kadenz in T.2 ist der absteigende ,,Passus duriusculus® im Tenor
(¢’-h-b-a), zugleich der Sprung des Alts in die Dissonanz cis’ (anspringende disso-
nierende Nebennote, von Walther als ,,Quasi transitus‘ bezeichnet) und der Sprung
des Tenors in die Septdissonanz ¢’.

49 Vgl. damit den Kantionalsatz in Beispiel 15, wo, mit Durchgangston h' in der Melodie.
reguldr auf der I Stufe kadenziert wird. Ahnliches auch T.6: Die Bestimmung der
Klausel nach F (vgl. Beispiel 15) wird nach d-Moll mit der Terz £’ im Sopran abgebogen.
Es laBt sich nicht entscheiden, ob diese Abweichungen durch die dargestellten Be-
dingungen der ,,Satzidee** zwingend erfordert werden. Auffallend jedoch ist, dal} beide
Male in Tonarten kadenziert wird, die eine Terz unter der ,,erwarteten* Tonart liegen.

50 T.g, 3./4.Viertel, erscheint ebenfalls die Dominantseptime C im Bafs, von der weg-
gesprungen wird. Hier aber hat Bach die Dissonanz im Alt ein zweites Mal angebracht
und in der folgenden H?-Harmonie richtig aufgelst. Zwei weitere Stellen, wo sich die
abspringende Dominantseptime im Sopran befindet, sind T.3, 2./3. Viertel, und T.11,
2./3. Viertel. Beide Male wird auch hier die Dissonanz (im Tenor) verdoppelt und rich-
tig aufgelost. Das Abspringen von der Dominantseptime in einer Aufenstimme ist hier
also immcr (wenn Harmoniewechsel stattfindet) mit Verdopplung und stimmig richti-
ger Auflosung der Dissonanz in einer Mittelstimme verbunden (vgl. Beispiel Nr.10
von Walther, wo dies nicht der Fall ist).

51 Diesen Vorgang, wenn zwischen eine Dissonanz und ihren Auflésungston andere Tone
cingeschoben sind, bezeichnet Heinichen als ,,Variation der Dissonanz*, Walther als
..Resolutio mediata** (Lexikon). — Die Auflosung der ,,Syncopatio® in der seconda volta
ist zwar auch ,,variiert, erfolgt aber regulir im F-Dur-Akkord.
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Desgleichen lassen sich eine Menge ,,falscher Relationen‘* zwischen den
Stimmen aufzeigen, als Beispiel etwa der Schluf} des Chorals:

Zuletzt sei noch einmal das ,, Tonarten-Problem** angeschnitten. Bereits ein
fliichtiger Blick in die Partitur laft (etwa im Vergleich mit anderen Chorilen
des Orgelbiichleins) auf Grund des mit Akzidenzien tibersiten Bildes die
Vermutung aufkommen, dafl auch die Behandlung der Tonart im Dienste
des auszudriickenden Affektes stehen konnte. Obwohl bislang tber das
Tonartverstindnis Bachs keine genauen Untersuchungen vorliegen, so daf
man sich auf unsicherem Boden bewegt, mogen einige Anmerkungen dazu
folgen. — Am Beginn stehe ein Blick auf die Vertonung derselben Choral-
melodie durch Hans Leo Hassler:%2

52 H.1..Hassler, Kirchengesang (1608), Kassel 1968 (BA Nr.129).
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Hier findet der Begriff von Tonart Anwendung, wie er noch genau hundert
Jahre spiter in den ,,Praecepta‘ Walthers beschrieben wird: ,,Bey einem
jedweden Modo hat man vornehml. auf drey Stiicke zu sehen, neml. auf
deffen Ambitum oder Limites, Clausulas formales und Repercussion. 3
Konnte der erste Aspekt des ,,Modus musicus** (Oktavumfang der Kirchen-
leiter) bereits angefithrt werden, so verdienen nun die ,,Clausulae formales™
Aufmerksamkeit (ihre Disposition wurde ebenfalls bereits dargestellt). —

3 Praecepta, NA S.161.
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Ein Vergleich der vier letzten Zeilenschlisse der Vertonung Hasslers
(,,Perfectissima‘*-Klauseln auf den Stufen VI-IV-VII-I) mit den von Wal-
ther fiir den dolischen Modus auf eben diesen Stufen angegebenen Schlis-
sen%4
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zeigt die enge Bezichung: In die Kadenzen (ocmcmsam ist beiden auch der
Schlul) der I\’ Stufe mit grober Terz), die noch als eine Summe melodischer
Klauseln verstanden werden konnen, wird, meist mit der Autlosung des
Vorhalts in der Diskantklausel, in der Paenultima das ,,Subsemitonium*‘ der
Tonstufe eingefithrt, worin kadenziert wird (wenn dieser Leitton nicht
schon in der dolischen Leiter enthalten ist, wie etwa bei VI). Diese Tone
gehoren obwohl nicht Bestandteil der Kirchenleiter, zum barocken ,,Modus
musicus* dazu, ihre Anwendung ist hier im Beispiel Hassler im wesentlichen
auf die Stelle der Kadenz beschrinkt.?® Die Bereiche aufferhalb der Kaden-
zen entstehen durch kontrapunktische Setzweise mit dem Toénematerial der
aolischen Leiter.

Vergleicht man nun die Vertonung Hasslers mit dem Kantionalsatz von
Bach (SchluB3choral Kantate 18),

54 A.2.0.,S.178.

55 Siehe Walther, Musicalisches Lexikon, Art. ,,Modus musicus* (insbesondere S.415) und
Art. ,,Chordes belles*, wo diese Tone, die ,,wieder den Inhalt der Vorzeichnung noch
zugebisset werden missen®, als ,,Chordac elegantiores™ bezeichnet werden. Sie
werden zur ,,Formirung derer Cadenzen so wohl als anderer Ginge gebraucht*. — In
den Praecepta sind diese Téne noch nicht mit Namen gekennzeichnet.

11*
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fallt zunichst auf, dafl sowohl die Form der Klauseln wie auch ihre Disposi-
tion unverindert gleich ist.% Was die Vertonungen so auffallend vonein-
ander umcrscheldc t, ist der Bereich vor der Klausel An der Bachschen
Fassung lifit sich beobachten, dafd ein groferer Teil der Zeile die Tonart der
Klausel selbst annimmt. Die charakteristischen Tone der Tonart, in der
dann auch klausuliert wird, erscheinen oft schon zu Beginn der jeweiligen
Zeile: Ton b, der F-Dur von der Ausgangstonart a-Moll unterscheidet,
erscheint in der viertletzten Choralzeile bereits auf dem dritten Viertel
(bei Hassler fehlt der Ton ganz); Ton cis, der zu d-Moll gehort, erscheint
bei der niachsten Choralzeile bereits auf dem zweiten Viertel (Ton b auf dem
vierten Viertel), Ton gis in der letzten Zeile auf dem dritten Viertel.57

3. Choralzeile
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5. Choralzeile
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% Es kommt lediglich die durchgingige Septime der Altklausel hinzu; die IV. Stufe
schlieft in Moll.

7 Die zweitletzte Choralzeile ist ein Beispiel dafiir, daBl bisweilen auch mehre re tonartliche
Bereiche (IV-VI-III-VII) in einer Zeile ausgeprigt scin konnen, ohne daB es die Melo-
die zwingend erfordert.
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MuBte bei der Vertonung Hasslers noch von einem Klausulieren auf den
verschiedenen Stufen einer Tonart gesprochen werden, so ist dieser Vor-
gang bei Bach nun infolge der Ausprigung tonartlicher Ebenen mit
Johann David Heinichen als eine ,,Ausweichung' in verwandte Bereiche
der Tonart zu bezeichnen.58 Der Ténevorrat jedes einzelnen Bereiches ist
mit seiner Tonleiter umschrieben.3?

Diese beiden Beispiele, die den harmonischen Ablauf zweier Zeilen des
Orgelchorals aufzeigen, vermitteln einen Eindruck von der Dichte der
harmonischen Ereignisse.%® Auf je 8 Choralvierteln werden 6 (VI-III-VI-
IV-III-IV) bzw. 7 (I—IV-VIIb-B-Dur-VII-V-VII) aufeinanderfolgende har-
monische Bereiche beriihrt oder angedeutet (in der 5. Choralzeile wird ein-
mal die VIL Stufe als Molltonart verwendet und gar eine ,,Clausula pere-
grina® nach B-Dur angedeutet); hinzu kommt in beiden Fillen noch eine
,trugschlissige” Wendung. Dieser Vorgang, dafl mit jedem Choralviertel
eine neue Tonart beriihrt oder angedeutet wird, muf als aufergewohnlich
betrachtet werden.8! Es diirfte das Resultat der in der ,,Satzidee®* der ersten
Choralzeile liegenden Bedingungen (fallende Abfolge von ,,Saltus durius-
culi in stereotypem Rhythmus) sein, deren Erfillung an anderen Choral-
zeilen mitunter (auch tonartlich) stirkere Eingriffe erfordert.

58 1.D.Heinichen (Grindliche Anweisung, 1711, S.184#.) erklart diesen Vorgang, um das
Spielen eines unbezifferten Basses zu ermoglichen. Der Spieler muB wissen, in welcher
Tonart er sich bewegt, um deren ,,regola dell’ottava‘ anwenden zu konnen. Bei Er-
scheinen eines Tones, der nicht mehr zur bisherigen Tonleiter gehort, hat eine Aus-
weichung stattgefunden. — Bei J.Mattheson (Grofie GeneralbafSschule, Hamburg 1751,
Cap.94-99 und Cap.216-220 der ,,Vorbereitung®), der im Gegensatz zu Walther den
Begriff der ,, Ausweichung** zwar anspriche (§ 96), andercrseits aber auch die ,,galanten
oder zierlichen Saiten** im Sinne Walthers abbandelt (diese verlieren bei Annahme einer
Ausweichung ihren Sinn, da diese Tone dann ja wieder Bestandteil der Leiter einer
neuen Tonart sind), artikuliert sich eine eigenartige Mittelstellung.

59 Die ,,Regola dell’ottava® operiert ja nur mit diesen Tonen. DaB Ausnahmen vor-
kommen, zeigt etwa der BaBton H im d-Moll-Bereich der ersten Choralzeile. — Es muf
hier ausdriicklich betont werden, daB die Beschrinkung auf das geringe Material all-
gemeingiiltige Aussagen nicht ermoglicht.

80 Hochgestellte Zahlen bedeuten tonartliche Bereiche, die nur durch ihre Dominante
angedeutet werden.

81 In diese tonartlichen Bereiche sind dann auch noch Téne einbezogen, die nicht in ihren
Leitern enthalten sind (etwa durch den ,,Passus duriusculus*-T. 4, 7. Achtel, Tones’ in
F-Dur; oder durch Dominanten in Form des verm. Septakkords: T. 5, 2. und 7.Achtel,
Tone as in C-Dur oder T.10, 2. und 3. Achtel, Téne es in G-Dur).
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Walter Blankenburg: A new source for the texts of seven cantatas by Johann Sebastian
Bach and of eighteen cantatas by Johann Ludwig Bach.

The texts for J.S.Bach’s cantatas BWV 17, 39, 43, 45, 88, 102, and 187, as well as the
texts of J.L.Bach’s cantatas performed by J.S.Bach in 1726, appear in a textbook printed
in 1726 in Rudolstadt (Thuringia) without the author’s name. Since this textbook is a
reprint, the texts may be dated somewhat earlier; Christoph Helm, minister in Berga-
Kelbra near Nordhausen from 1704 until his death in 1748, proves to be the most likely
choice as author.

André Burguete: The lute compositions of Bach: a critical view based on consideration
of performance practice.

An investigation of the construction of eighteenth-century lutes and eighteenth-century
lute technique shows that Bach’s lute compositions BWV 995-1000 were written with
the technical possibilities and limitations of the instrument in mind. What is to be ruled
out, however, is the extensive use of scordatura (re-tuning of both stopped and sympa-
thetic strings). For this reason, C Minor could not have been the original key for the
partita BWV 997; and the original key of the suite BWV 996 must have been D Minor.
The partita in E Major BWYV 1006a cannot be performed on the lute; it must be assigned
to the lute harpsichord (Lautenclavicymbel).

Klaus Hifner: The provenance of two movements from the B Minor Mass.

In composing the five Masses BWV 232-236, Bach relied to a large extent on earlier
works: 27 out of a total of 50 movements can be identified as parodies; others may be
assumed to be parodies for various reasons, although there are no extant earlier versions
to prove this assumption. In this category belong both the duet “Domine Deus” BWV
23211/8 and the chorus “Et Resurrexit” BWV 23211/6. The duet BWV 193a/5 and the
chorus BWV Anh. 9/1, both of them movements from cantatas for which the music is lost.
could be designated as possible models for rhese two works, since their extant texts so
precisely fit the pieces from the B Minor Mass that a parody connection may be conject-
ured.

Andreas Glockner: Johann Sebastian Bach’s performances of Passion settings by con-
temporaries.

This investigation is concerned with the extant manuscripts of the Saint Mathew Passion
by Reinhard Keiser, of the Saint Luke Passion by an unknown composer (BWV 246),
of Handel’s Passion setting based on a text hy B.H.Brockes, of a pasticcio using music
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by Keiser and Handel, and of a further pasticcio. The manuscripts are viewed with regard
to the question of Bach’s changes in the musical text. The sources for these works, as well
as various factors which in part can no longer be verified, suggest Bach’s increasing use
of Passion settings by other composers from about 1740 on.

Christoph Wolff: Bach’s personal copy of the Schiibler Chorales.

Bach’s personal copy of the six chorales BWV 654-650, believed lost for more than a
hundred years, reappeared in 1975, prompting an investigation of the history of its
provenance which also led to the identification of Bach’s personal copy for the Clavier-
Gbung Part ITI. The wealth of autobiographical entries and corrections contained in Bach’s
copy of the Schibler Chorales offers welcome samples of Bach’s handwriting in his later
years; it enables us to draw conclusions concerning the engraver’s copy for the work
and presents a characteristic picture of revisions made by Bach.

Hans-Joachim Schulze: The return of several autograph cantata fragments to the Bach
collection of the Deutsche Staatsbibliothek, Berlin.

Portions of the original scores for Bach’s cantatas BWV 41 and 99, as well as three original
parts for cantata BWV 23 turned up in private possession towards the end of 1976.
It having been ascertained that the manuscripts had disappeared between 1904 and approxi-
mately 1907 from what was then the Royal Library in Berlin, they could now be restored
to their original location.

Wolf Hobohm: An unknown testimonial by Johann Sebastian Bach.

In a statement submitted to the Prussian court in Berlin, Heinrich Andreas Cuntzius,
organ builder in Halle, asked for protection against foreign competition (of Saxony and
Anbhalt). This statement was accompanied by a testimonial of January 12, 1748 by Johann
Sebastian Bach, confirming the quality of Cuntzius’ workmanship as “‘so good and genuine
that no possible fault could be found with it, nothing being more desirable than that all
such work were so capably done.”

Wolfgang Budday: Figuration interpreted as freedom of part-writing in Bach’s organ
chorale ,,Durch Adams Fall ist ganz verderbt*.

The part-writing in the organ chorale ,,Durch Adams Fall ist ganz verderbt” (BWV 637)
is analyzed from the point of view of the theoretical concepts of the Bach period. The
analysis shows that in this piece, whose musical “idea” is totally oriented towards the
negative affect of the text, all norms of “regular part-wrtiing” are disregarded. “Licenses™
in part-writing are discussed with reference to the doctrine of figures.
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Franzosische Restimees

Walter Blankenburg: Une nouvelle source pour les textes de sept Cantates de Jean
Sebastian Bach et dix-huit Cantates de Johann Ludwig Bach.

Lex textes des Cantates BWV 17, 39, 43, 45, 88, 102 et 187 de J.S.Bach ainsi que les
Cantates de ].L.Bach qu'il a dirigées en 1726 se trouvent dans un volume imprimé en 1726
a Rudolstadt (Thuringe) sans nom d’éditeur. Etant donné que ce volume représente une
ré-¢dition, on peut assumer que la composition des textes remonte a une date antérieure;
le pocte parait étre Christoph Helm, qui, depuis 1704, était pasteur a Berga-Kelbra pres
de Nordhausen ou il rendit I'dme en 1748.

André Burguéte: Les compositions pour luth de Bach. Une contribution a I'évaluation
critique a partir de I'exécution musicale.

L’intérét qu’on porte a la facture des luths du 18% s. et 4 leur technique d’exécution aboutit
a I’évaluation que les pieces pour luth BWV 995-1000 de Bach prennent en considération
les possibilités et limites de I'instrument. On doit donc renoncer aux nombreuses scorda-
turae (I'accord spécial des cordes touchées et des cordes sympathiques). Par conséquent le
mode original de la Partita BWV 997 ne pouvait étre Do mineur, tandis que la Suite
BWYV 996 aurait du étre a I'origine en Ré mineur. La Partita en Mi majeur BWV 1oo6a
ne peut étre exécutee sur le luth; elle devait étre destinée au clavecin-lute (Lautenclavi-
cymbel).

Klaus Hafner: Sur 'origine de deux mouvements de la Messe en Si mineur.

Bach, en composant les cing Messes BWV 232-236, se basa grandement sur une musique
pré-existante; sur un total de 50 mouvements 27 peuvent étre prouvés étre des parodies;
quant au reste, la parodie se devine pour différentes raisons, bien que 'absence d’original
rend cette attribution difficile. A ces mouvements appartiennent le Duo “Domine Deus”
BWV 2321/8 et le Choeur “Et resurrexit” BWV 23211/6. Parmi les Cantates disparues,
on peut détecter comme possible original le Duo BWV 193a/5 et le Choeur BWV Anh. 9/1;
lex textes préservés se laissent superposer si parfaitement que la parodie devrait étre
présumée.

Andreas Glockner: L'exécution par Johann Sebastian Bach de Passions contemporaines.

On examine les manuscrits préservés de la Passion selon St. Marc de Reinhard Keiser,
la Passion selon St. Luc d’un compositeur inconnu (BWV 246), la Passion de G. F. Haendel
d’apres un texte de B.H.Brockes, un pastiche basé sur Keiser et Haendel ainsi qu’un
autre pastiche. Cet examen est incité par I'interférence de Bach dans le matériel de I'ocuvre
originale. Les sources des oeuvres mentionnées ainsi que d’autres indices — partiellement
verifiables — permettent de croire que Bach, a partir des années 1740, exécuta en nombre
croissant des Passions de ses contemporains.

Christoph Wolff: L’exemplaire personnel de Bach des Chorals-Schiibler.

L’exemplaire personnel de Bach des six Chorals BWV 645650, perdue depuis plus d’un
siecle, fut découverte en 1975 et permit I'étude de sa provenance, en méme temps qu'elle
permit I'identification du exemplaire personnel de Bach de la 3¢me partie du Klaviertbung.
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Les nombreuses additions et corrections autographes dans l'exemplaire des Chorals-
Schibler donnent des exemples importants quant a I'écriture de sa derniére période, per-
mettent des conclusions a posteriori sur sa calligraphie et donnent une idée du caractére
des revisions de Bach.

Hans-Joachim Schulze: Au sujet du retour de quelques fragments des Cantates auto-
graphes a la collection-Bach de la Bibliotheque de I'Etat a Berlin.

Des sections de la partition originale des Cantates BWV 41 et 99 de Bach ainsi que trois
parties (voix) de la Cantate BWV 23 furent découvertes, vers la fin de 1976, parmi une
collection privée. Apres qu'il fut établi que les manuscrits disparurent entre 1904 et 1907
de I'ancienne Bibliothéque Royale de Berlin, ils furent retournés a leur lieu d’origine.

Wolf Hobohm: Un témoignage inconnu de Johann Sebastian Bach.

Grace 2 une pétition soumise au gouvernement prussien, le facteur d’orgues des Halles
Heinrich Andreas Cuntzius se mit a I’abri de toute concurrence étrangére (saxone ainsi que
du Saxe-Anhalt). Dans cette lettre se trouve un témoignage de Johann Sebastian Bach
daté du 12.1.1748, dans lequel il confirme que le travail de Cuntzius “est en tout point
bon et regulier, qu’il ne trouve aucune objection contre lui, et qu'on ne peut souhaiter
rien de plus si ce n'est que tout travail analogue puisse étre construit avec autant de
competence.

Wolfgang Budday: Des motifs musicaux comme libertés techniques du mouvement dans
le Choral pour orgue de Bach ,,Durch Adams Fall ist ganz verderbt™.

Sous la lumiére des théories musicales du temps de Bach, une analyse technico-musicale
du choral pour orgue ,,Durch Adams Fall ist ganz verderbt* (BWV 637) sera tentée.
Cet analyse montre comment I’,,Idée’* musicale de ce morceau, en s’orientant complete-
ment a I'opposé de I’ Affection des textes, brise les normes des ,,mouvements réguliers™.
Les libertés techniques du mouvement sont discutées a la lumiére de la doctrine des
Figures.

Russische Resiimees

Walter Blankenburg HoBbiii TeKcTOBBIiT HCTOYHMK K ceMu kaHTaTam Moran-
Ha CebGacrteana baxa u 18 kantatam Moranna Jlioasura Baxa

Texcrel k kanTatam M. C. Baxa BWV 17, 39, 43, 45, 88, 102 u 187, a takxke
K MCMOJHEeHHBIM MM B 1726 r. kantatam M. JI. baxa naxoasatcs B cGopHHKe
TEKCTOB, oTmeyaTanHoM B 1726 roay B Pyronswrtagre (Tiopunrus) 6e3 ykasa-
HWs aBTOpa. Tak Kak 3TOT OTTHUCK TEKCTa MpPeACTaBisieT COGOH MOBTOpPHOE
M31aHue, CO3/jJaHHe TEeKCTOB MOKHO OTHEeCTH K Gojiee paHHeMy BPeMeHH; IO-
3TOMY aBTOPOM MOXHO CYMTAaTh mpexae Bcero, Xpucroga Xeabma, KOTOPbIH
¢ 1704 roaa 6b11 mactopom B Bepra-KensGpa u ymep Tam e B 1748 roay.
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André Burguéte: Counnenus Baxa aast mothu. CaTThl K KPUTHYECKOI OLeH-
KM C MPAKTUYECKO-HTPOBOI CTOPOHBI

M3syyenue CTPOEHMsS JIOTHEBBIX MHCTPYMEHTOB 18-r0 CTOJETHsI M TEXHHKH
MIPbl HA HUX TIPUMBOAMT K BBIBOAY, YTO B CoumHeHusx baxa ama aoThHu
BWYV 005-1000 vauwin 3HaAYMTeIbHOE OTPaKeHMEe BOZMOHOCTH M IPaHHULLbI
motH. OT CANIIKOM AaJeKO MAYLIMX CKOPAATYP (HACTpOiiKa MTPOBLIX M Oyp-
JAOHHBIX CTPYH) CJeAYeT, OAHAKO, OTKa3aThesl. [T09TOMY MepBOHAYANbHbIH TO-
HaapHOCTh NapTuthi BWV 007 nHe MoeT ObIThb A0 MMHOP, B TO BPeMs Kak
ctonta BWV 006 nepsonayanbHo A0mKkHa Obl1a 6bITh pe muHop. [apTura mu
maxkop BWV 1006a na J110THe He MCIOJHMMA; €e CaeAyeT OTHECTH K JHOTHe-
BbIM KJIaBHIMMOAmaM.

Klaus Héfner: K npoucxosxaeHuio AByX YacTeil Mecchl ¢l MHHOP

[pn counmHennn nsatu mecc BWV 232-236 Bax B 6oabwoii crenexu odpa-
laeTcsl K CTapuHHOIl mysbike: B 27 u3 obGuwero koauyecrsa 50 wacrteii na-
poAMs AOKasyema, B JAPYrHX YacTAX €e MOXHO TPeANnoJ0XHTh, OAHAKO, 3a
HeJ)HCTATOYHOCTHIO MaTepuajsa HeJb3s MpAMO JAokaszaTh. K oTum dacTam ot-
nocsites aysT ,Domine Deus* BWV 23218, u xop ,Et resurrexit® BWV
23211/6. Bo3aMOKHBIMM MCTOKAMH CPeAM MPONABIIMX KAHTAT MOIJIM ObITh yCTa-
HoBaeHbl AyaT BWV 193a/5 u xop BWV Anh. 9/1, coxpaHuBiumnecs TekcThbl
KOTOPBIX TaK GJM3KM 0GOMM MPOM3BEAEHHMSIM, YTO MPeAMNOAaraeTcs napoamii-
Hasi CBA3b.

Andreas Glockner: McrnonHenne coBpeMeHHOIT MysbiKK CTpacTeii XpucTOBbIX
. C. Baxom

MceneayioTesi 110 COXPAHMBLIMMCS MaHycKpunrtam crpactu no Mapky Peiir-
xapaa Kaiizepa, crpactu no Jlyke nemssecrHoro komnosutopa (BWV 240),
crpacru I'. @. Tenaens na texer b. X. Bpoxec, mactuyuo no Kaiisepy u en-
Jle110, a TaKkKe JAPyroe MaCTHY40, C TOYKM 3peHus BmelnatenncTsa baxa s
MepPBOHAYANbHYIO0 CyOCTAHLUUIO mpoun3seeHns. McTouHMKH HA3BAHHBIX T1PON3-
BeJleHMil, a TaKKe Apyrue, 4aCTMYHO He MOAJAAIOILNEeCcs IPOBEPKe CJe/bl, CBH-
AETENLCTBYIOT O TOM, 4To Bax mpumepno ¢ 1740 r. ucnoaHsa B BO3pocuIeii
Mepe 4y)Kue maccuOHbI.

Christoph Wolff: Pabounii axsemnusip baxa Llly6aep-xopanos

PaGounii aksevnusip baxa wecrn xopanos BWYV 645-650, koTtopsiii 6oJiblie
100 et cumTazncs mponasBwKUM, CHOBA mosiBuicA B 1975 roay m aaza nosoj AJst
nccaeA0BaHus MPOUCXOKAEHUS, KOTOPOE NMPHBEI0, MeKAY IMPOYMUM, K HAEHTH-
pukauun padouero sksemmusipa baxa 3-if yacTH KJIABUPHOTO yNPaKHEHMs.
MHorouncieHHble aBTOrpad)cKue MOMETKH U HCTpaBJIeHus: B paboyem sK3eM-
msipe Llly6aep-xopaxos mpeacTaBisatoT cobOil jKenauHbIil MpUMep MO3HEro
nucbma baxa, mo3BoasioT 3aKiOYNTE O IPaBHPOBKE M JAIOT KAPTHHY Xapak-
Tepa pesusuit baxa.
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Hans-Joachim Schulze: K Bo3pacTy HEKOTOPbIX aBrorpad)ckux parmMeHTOB
xanTaT B cobpanme counnennii baxa Hemenxoil TocyaapcTBeHHO# GudAHO-
Teku, bepauH

UacTy moATHHHBIX NapTHTYp K Kantatam baxa BWV 41 u BWV 99, a Tawke
TpH MOJIMHHBIX rojoca K KaHTaTe BWV 23 nosiBuauch B kKoHue 1976 roaa
W3 yacTHOro BiajeHus. Ilocie TOro, Kak ObIO yCTaHOBJIEHO, YTO PYKOMHUCH
ycuesnn mexay 1904 u mpumepno 1907 roaom u3 6uiBuieii Kopoiesckoii
6ubauoTekn BepauHa, OHM ObLIHM BO3BpAllleHbl K CBOEMY NMepBOHAYATBHOMY
MeCTOHaXOXKAEHHUIO.

Wolf Hobohm: HeunssectHbiit or3siB Moranna Ce6actbsinia baxa

B npoumenMu K MPYycCKOMy NpaBHTenbcTBy B Bepamme OpraHHbIH MacTep U3
Xanne Fenpux Anapeac KyHiuyc X04aTailcTBOBal O 3al[HTE OT MHOCTPaHHOM
KOHKypeHUMeii (CAKCOHCKOi M aHTajlbTCKO). 3ToMy OHUCBMY ObLI IMPHIOKEH
ot3bie Moranna Cebactesana baxa ot 12. 1. 1748 roaa, B KOTOPOM OH MOATBED-
saan, uTo pa6ot KyHumyca ,,HaCTOJBKO XOpOllia # MpaBHJbHA, YTO BO3BPA-
3UTH eii Heyero, U HeJb3sl JKeJaThb OONBLIEr0 KaK TO, 4TOObI BCe noao0HbIe
paboTh! BHIMOJHANCH C TAKHM yCepAHeM™.

Wolfsang Budday: Mysbikanbhbie ¢urypsl CBOGOAHOrO MUCbMa B OPraHHOM
xopane Baxa ,Durch Adams Fall ist ganz verderbt"

C y4yeTOM My3bIKaJIbHO-T€OpeTH4eckoro ona GaXOBCKOro MepuoAd Mpei-
MPHHAT My3bIKAAbHbII aHAMU3 M AHAIW3 TEXHHKH KOMMO3HUUOHHOTO MHCHMA
oprantoro xopana ,Durch Adams Fall ist ganz verderbt BWV 637 us op-
rannoit kawxuies M. C. baxa. OH mokasbiBaeT, Kak B 3TOM MPOW3BAAEHUM,
My3bIKaTbHasA ,,HAes" KOTOPOTrO MOAHOCTBIO OTOGPAaXKaeT HEraTHBHOE SMOLMO-
HAaJBHOE COJAEPKaHHEe TeKCTa, JOMal1Csi HOPMbI ,,PEryJIsipHOTO cruas’. Tex-
HUKa KOMIO3MIIMOHHBIX ,,CB060A" AMCKYTHPyeTCA HAa OCHOBaHHMM Yy4eHH O
durypax.

Tschechische Resumees

Walter Blankenburg: Novy pramen texti sedmi kantat Johanna Sebastiana Bacha
a osmndcti kantdt Johanna Ludwiga Bacha.

Texty ke kantdtdm J. S. Bacha BWV 17, 39, 43, 45, 88, 102 a 187, jakoz i ke
kantatam J. L. Bacha, které v roce 1726 provedl J. S. Bach, se nalézaji v knizce
texti vytisténé v roce 1726 v meéstecku Rudolstadt (Duryisko). Protoze tento tisk
je jiz dalsim vydanim texti, lze jejich vznik posunout do dfivejsi doby. Jako jejich
basnik pripadd v avahu predevsim Christoph Helm, ktery byl od roku 1704 fardtem
v méstecku Berga Kelbra u Nordhausen, kde v roce 1748 zemfel.
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André Burguéte: Bachovy loutnové skladby. Piispévek k jejich kritickému hodno-
ceni z hlediska provozovaci praxe.

Pri studiu stavby a hraci techniky loutnovych néstroji z 18. stoleti zjiStujeme, ze
Bachovy loutnové skladby BWV 995-1000 pfihlizeji do znaéné miry k moznostem
a omezenim loutny. Upoustéji vSak od dalekosahlych skordiatur (preladovéni
hmatnikovych a basovych strun). Vzhledem k tomu nemohla byt Partita BWV 997
pivodné v c-moll a Suita BWV 996 musela byt pivodné v d-moll. Partitu E-dur
BWYV 1006a nelze na loutnu provést a musi se hrat na loutnovém cembalu.

Klaus Héfner: O piavodu dvou vét MSe h-moll.

Pti komponovéni péti msi BWV 232-236 pouzil Bach zna¢nou mérou svych starsich
dél: Z celkového poctu padesiti vét je dvacetsedm prokazatelné parodiemi, u dalsich
Vet to lze z raznych diuvoda predpoklddat, ikdyz se to ned4 pro nedostatek zacho-
vanych predloh dolozit. K témto vétdm patii i duet ,,Dominus Deus* BWV 2321 /8
asbor,,Et resurrexit” BWV 23211 /6. Za jejich mozné predlohy mohly slouzit ze ztrace-
nych kantat duet BWV 193a/5 a shor BWV Anh. 9/1, jejichz zachované texty lze
bez jakychkoliv iprav podlozit obéma skladbdm, takze lze predpoklidat, ze v obou
pripadech slo o parodie.

Andreas Glockner: Provozoviani dobovych pasijovych skladeb Johannem Sebastia-
nem Bachem.

Autor zkoumd na zakladé dochovanych rukopisti ,,Markovy pasije” Reinharda
Keisera, ,,LukdSovy pasije’* od nezndmého skladatele (BWV 246), ,,Pasije"* na slova
B. H. Brockese od G. F. Hiindla, ,,Pasticcio’ podle Keisera a Hindla, jakoz i dalsi
.. Pasticio® s Bachovymi podstatnymi zdsahy do piivodniho dila. Prameny uvede-
nych skladeb, jakoz i dalsi stopy, které lze jen édstecné ovérit, naznacuji, ze Bach po
roce 1746 hojné provozoval cizi paSijové skladby.

Christoph Wolff: Bachtv priruéni exemplar ,,Schiiblerovych Chordli.

Déle nez sto let ztraceny Bachtiv pffruéni exemplé# Schiiblerovych Chordlia (BWV
645-650) se znovu vymoril vroce 1975 a dal popud ke zkoumdni jeho provenience.
Mimodeék to vedlo i k identifikaci Bachova ptiruéniho exemplate 3. dilu ,.Klavirnich
cviceni®. Bohaté zachované autografni zdznamy a korektury v priruénim exemplati
..Schiiblerovych Chordli™ poskytuji zdrovefi vitané piiklady Bachova rukopisu z
pozdniho stafi a umoznuji, abychom si udélali zdvér o predloze podle které se ryly
noty, a podavaji obraz bachovskych revizi.

Hans-Joachim Schulze: K vriceni nékolika autografnich fragmenti kantat do
Bachovy sbirky Némecké statni knihovny v Berling.

Césti origindlnich partitur k Bachovym Kantdtdém BWV 41 a 99 a tfi originalni
hlasy ke Kantité BWV 23 se koncem roku 1976 vynotily ze soukromého majetku.
Kdyz se zjistilo, ze rukopisy zmizely mezi rokem 1904 a asi rokem 1907 z tehdejsi
Krélovské knihovny v Berliné, byly znovu vraceny na ptivodni misto.
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Wolf Hobohm: Nezniamé dobrozdani Johanna Sebastiana Bacha.

Davkou pruské vlddé v Berliné si hallsky varhanar Heinrich Andreas Cuntzius
vyzadal celni ochranu pred zahraniéni (saskou a anhaltskou) konkurenci. K jeho
dopisu je prilozeno dobrozdani J. S. Bacha z 12. ledna 1748, v némz potvrzuje, ze
Cuntziusova préce je ,,natolik dobra a pravidelna, ze proti tomu nelze niceho namitat
a ze si lze jen prat, aby vSechny obdobné préace byly zhotovovany stejné snazive'.

Wolfgang Budday: Hudebni figury jako skladebné-technické volnosti v Bachove
varhannim choralu .,Adamovym padem je zcela zkazeno™.

S ohledem na hudebni teorii Bachovy doby analyzuje autor skladebnou techniku
varhanniho chordlu ,,Adamovym padem je zcela zkazeno™ (BWV 637) z varhanni
knizky J. S. Bacha. Analyza ukazuje, jak v této skladbé, jejiz hudebni ,,idea™ se
orientuje na negativni afekt textu, jsou porusovany normy ,kompoziénich pravi-
del*. Hudebné technické .,volnosti™ predklada autor k diskusi na zakladé nauky
o hudebnich figurdch.
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