Johann Sebaftian Bachs Sammlung von Kantaten feines Vetters
Johann Ludmwig Bach

Von William H. Scheide (Princeton, New Jersey, USA)
(deutsch von Alfred Diirr)

|
Die verlorene Osterkantate

ABKURZUNGEN

BG — Gesamtausgabe der Bachgesellschaft 1851 — 1899
BJ = Bach-Jahrbuch
BWV = Bach-Werke-Verzeichnis von Wolfgang Schmieder, 1950
JLB = Johann Ludwig Bach

JLB 1—17: Johann Ludwig Bach, Kantaten Nr. 1 — 17, gezihlt nach BG 4r.

S. 275 f.
JSB = ]oha-lrzn Sebastian Bach
NBA — Neue Bach-Ausgabe 1954 ff.
Eine der Entdeckungen, die der Bachforschung in letzter Zeit gelungen
sind!, besagt, daB Bach seinem dritten Leipziger Kantaten-Jahrgang ur-
springlich Kirchenkantaten eines anderen KKomponisten einverleibt hatte,
seines Meininger Vetters Johann Ludwig Bach (1677-1731)- Selten hat die
Nachwelt einen so genauen, vollstindigen und deutlichen Uberblick iiber
das Verfahren und den Umfang erhalten, in dem Bach die Musik fremder
Komponisten benutzte und die Weise, in der er sie fiir seine eigenen Zwecke
verwendete. Es erscheint daher sinnvoll zu erforschen, in welchem Aus-
 maB die Kantaten Johann Ludwig Bachs fiir das Werk Johann Sebastians
von Bedeutung gewesen sind, und zwar sowohl zu seinen Lebzeiten als auch
durch ihr Schicksal in den 200 Jahren seit seinem Tode2.
Wir geben zunichst einen Uberblick tiber die 17 Kantaten und folgen dabei
der Numerierung in BG 41, S. 275 f. Die ersten zwolf Kantaten liegen so-
wohl in Partitur als auch in Stimmen vor, die letzten finf nur in Stimmen.
Jeder Partitur geht eine von JSB selbst geschriebene Titelseite voran. Die
Stimmen detjenigen Kantaten, zu denen keine Partitur erhalten ist, sind
eingelegt in einen Umschlag, der auf seiner Vorderseite einen dhnlichen
Titel trigt. Da die Stimmensitze jeweils Dubletten fiir die Violinstimmen

1 Siche dazu: A, Diirr, Zur Chronologie der Leitziger Vokalwerke J. S. Bachs, B] 1957, S. sft.
(auch als Einzeldruck) und G. von Dadelsen, Beitrige zur Chronologie der Werke Johann
Sebastian Bachs, Tiibinger Bach-Studien, Heft 4]s, Trossingen 1958.

2 Wie schon hiufig hat Philipp Spitta auch diesen Sachverhalt schon vor langer Zeit
treffend erfaft, als er in seiner Bach-Biographie (I, 566) schrieb: , Raum und Neigung
fiir des anderen [JLBs] Weise waren in diesem [JSB] immer noch reichlich vorhanden,
reichlicher, wie es scheint, als fiir irgend einen zweiten Componisten. Von keinem hat -
er sich durch selbstgemachte Abschrift noch in spiteren Jahren eine solche Menge von

Compositionen angeeignet.*
i
{



Joh. Seb. Bachs Sammlung von Kantaten seines Vetters Johann Ludwig Bach 53

enthalten und der Continuo in dreifacher Ausfertigung vorliegt, einschlie3-
lich einer bezifferten und um einen Ton herabtransponierten Stimme, er-
fiillen sie die dblichen Bedingungen des Auffihrungsmaterials fiir JSBs
Leipziger Kantatenorchester. D1e nachstehende Ubersicht umschlieBt eine
Anzahl zusitzlicher Angaben, deren Beachtung sich bei den spiteren Aus-
fithrungen unserer Studie als niitzlich erweisen wird. Wasserzeichen und
Schreiber der Stimmen sind von Diirr im B]J 1957, S. 85—90 mitgeteilt.

Schreiber Bezeichnung i Zweiteiligeit
Besetzung der des Komponisten vermerkt in
Partitur auf der Titelseite | Partitur | Stimmen
1.4. p- Ep. N? ISB | di]. L. Bach ja
2. 5. p. Ep. N JSB | di J. L. Back sees!
3. Septuagesimae N JSB | di J. L. Bach | ja
4. Sexagesimae N JSB | di J. L. Bach | ja
5. Quinquagesimae N JSB | di J. L. Bach ‘
6. Quasimodogeniti N4 JSB | di]J. L. Bach
7- 6. p. Trin. N u.2 Hérner® | JSB | 47 J. L. Bach
8. Jubilate N | JSBS | di Joh. Ludew. Bach \
9. Mariae Reinigung Nu.z2 Oboen | JSB | di Back’ ja |
10. 2. Ostertag § | N u.2 Oboen® | JSB | di Back® ia |
11. 3. Ostertag | N JSB | di Bach® ja
12. Misericordias D. . N | JSB | di Bac? |
13. Mariae Heims. \ N u.z Oboen® | — di Joh. Ludew. Bach | — | ja
14. Cantate | Nu.2 Oboen | — di Bach® [ — ja
15. 11. p. Trin. | Nu.2 Oboen | — di Job: Ludew:Bach | — |
16. 13.p. Trin. \ N u.2 Oboen — | di Job: Ludew : Bach \ e
17. Johannis Nu.2Oboen | — |47 Job: Lud: Bach [ = ja

Jede Partitur mit Ausnahme von Nr. 8 trigt auf der ersten Notenseite
einen Kopftitel, der mit J. J. beginnt; er endet: ... Cont: Bach mit Aus-
nahme der Kantaten 7 und 9, in denen das Wort Bach fehlt. Am Ende jeder
Partitur (auBer in 8) steht das Wort Fine. Thm folgten in JL.B 1—4 und g die

3 N — Normalbesetzung: Violine I, II, Viola, Sopran, Alt, Tenor, Bal und Continuo.

4 AuBerdem ist eine im Titel der Partitur nicht aufgefiithrte Hornstimme vorhanden.

5 AuBerdem ist eine im Titel der Partitur nicht aufgefithrte Oboenstimme vorhanden.
6 Nur die Titelseite von der Hand JSBs, die Partitur von der Hand eines Schreibers, der
bei Diirr (BJ 1957, S. 38 und 87) als Hauptkopist C bezeichnet wird.

7 Obwohl diese Form der Namensnennung innerhalb der autographen Umschlagtitel *
J. S. Bachscher Werke praktisch unbekannt ist, hat ihr Auftreten in dieser Sammlung
und von seiner Hand geschrieben, doch Verwirrung gestiftet, wie im Verlauf unserer
Untersuchungen zu zeigen sein wird.

SAuBerdem verlangt ‘ein Satz dieser Kantate zwei Blockfloten, die auf der Titelseite
nicht aufgefihrt werden. Da die Stimmen dieses Werkes zur Zeit nicht erreichbar
waren, ist es mir unbekannt, ob dazu eine gesonderte Blockflétenstimme ausge-
schrieben wurde.

9 Die Besetzung dieser Kantate verlangt geteilte Violen (Viola I und Viola II).
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Buchstaben S. D. G/, in JLB 11 5. D. Gloria. DaB sie in den Kantaten 57,
10 und 12 fehlen, mag daran liegen, daB die Zeile oder Seite bereits voll war
und keinen Raum mehr lieB. i
Ein der Sammlung von frithester Zeit beiliegender Brief von der Hand
Carl Philipp Emanuel Bachs besagt folgendes: 5

1810 Kirchen Stiike von dem Hergogl. | Meinungschen Capellmeister | H(. Job. |
Ludewig Bach. '_
Die meisten sind mit 2 Oboi, 2 Violini, Viiola, 4 Sing- | Stimmen und Baff''.
Alle aber mit allen diesen Stimmen, blof§ die Oboi | ansgenommen'. '
Zu einem sind 3 Trompeten u. Panken'2; n.-noch 3u | einem 2 Waldhirner'3. !
In allen kommen Chire vor; anflerdem ist in | allen eine gute Abwechslung von
Soli Duetten | Recit. u. Arien. Sie sind nicht gar lang. | Die Arbeit ist durchans
SleifSig u. besonders | ein reiner Satz. Die Chire sind ausnebmend. | Alle 180 Stiike
bestehen (1) aus einer sauberen Partitur | von meines seel(. Vaters Hand',; (2) alle -
Stimmen | ansgeschrieben, worunter die Violinen doppelt und | die BifSe dreyfach,
wobey allezeit ein transponirter | OrgelbafS, wegen des Cammer Tones, befindlich. |
Zu 5 Stiiken blof fehlt die Partitur'>. . :
Jedes Stiik enthilt wenigstens 12 Bogen; einige sind noch stirker'®.
(Seite 2) .
Es sind ein Hauffen Festtags Stiike\, 3. E. | 3 Oster Stike!® darunter. Uber-
haupt aber | sind die Texte biblisch, n. so eingericht, daff | man sie auf alle Zeiten
branchen kann®. | Da mir Ew. HochEdelgeb20 Jetzthin auftrug, | diese Stiike
von meinem seel. Vetter durchzn- | sehen; so habe ich solches gethan u. diesen |
Bericht davon aufgesetzt. Sie stehen Thnen®® | wie sie da sind, mit Haut u. Haar |
Jiir 8 rth. xu Diensten. Ist dieser | Preiff freundschaftl., oder nicht? | Mich dencht
er ist es, weil er bey | weitem noch nicht die Helfte der Copialien | betrigt. Ich
habe die Ehre '

- Ay

Sl

§

Bach

10 Gegenwirtig enthilt die Sammlung nur 17 Kantaten.

"' Wie die oben mitgeteilte Tabelle zeigt, verlangen die 17 Kantaten folgende Instru-
mente: 9 Kantaten sind nur mit Streichern besetzt, 7 mit Streichern und zwei Oboen,
1 mit Streichern und zwei Hornern.

'? Eine Kantate mit Trompeten und Pauken ist nicht erhalten — vgl. Anm. 11.

13 JLB 7 (6.p. Trin.) — vgl. Anm. 11.

1 Vgl. dazu die Richtigstellung weiter unten, Anm. 15. EIf Partituren sind von JSB ge-
schrieben. Der Schreiber von JLB 8 zum Sonntag Jubilate ist Diirrs ,,Hauptkopist C*.

15 JLB 13 bis 17. Dadurch wird die weiter oben durch Anm. 14 markierte Behauptung
richtiggestellt.

16 Mit 12 Bogen ist offenbar die Mindestzahl der vorhandenen Stimmen bezeichnet, nim-
lich 4 Singstimmen, 2 Violine I-, 2 Violine II-, 1 Viola- und 3 Continuostimmen.

1" JLB 9 (Marii Reinigung) 13 (Maria Heimsuchung) 17 (Johannis), ferner vgl. Anm. 19.

18 Der heutige Bestand umfaBt jedoch nur 2 Osterkantaten, nimlich JLB 10 (2. Ostertag)
und 11 (3. Ostertag).

19 Jede Kantate beginnt mit einem Bibelwort aus dem Alten Testament und enthilt al
4. Satz eix}en neutestamentlichen Text.

20 Der Adressat des Briefes ist nicht ermittelt.
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Emanuels Angebot ist offensichtlich akzeptiert worden; denn keine dieser
Kantaten erscheint in seinem NachlaBkatalog von 1790. Soweit ich weil3,
liegen iiber die Sammlung keine weiteren Nachrichten vor bis zum Sommer
1844. Zu dieser Zeit befand sich Johann Theodor Mosewius (1788-1858)
wihrend eines vierwochigen Sommeraufenthalts in Berlin, wo er einige
Zeit darauf verwendete, die Bachschitze der Singakademie zu durchstébern.
Diese unvergleichliche Sammlung war hauptsichlich durch die Bemihungen
des vormaligen Direktors der Singakademie, Carl Friedrich Zelter (1758
bis 1832), und scines Bibliothekars Georg Polchau (1773-1836) zusammen-
getragen worden. Mosewius plante eine Verbffentlichung iiber Bachs Kan-
taten. Sie erschien 1845 in Buchform als erweiterte Fassung einer 1844 in der
Allgemeinen Musikalischen Zeitung veroftentlichten Artikel-Serie und trug den
Titel Johann Sebastian Bach in seinen Kirchen-Kantaten und Choralgesingen. Auf
Seite 19 dieser Schrift erwihnt Mosewius den oben mitgeteilten Brief C. P.
E. Bachs und teilt ihn im Auszug mit. Dabei unterlaufen ihm zwei folgen-
schwere Lesefehler; denn statt ,,3 Oster Stitke* liest Mosewius ,,3 Orgel-
stiicke** und statt ,,von meinem seel(. Vetter liest er: ,,von meinem seeligen
Vater®. Dementsprechend werden von ihm die 18 JLB-Kantaten als echte
Werke Sebastians, wenn auch aus der ,,frithsten Kiinstlerperiode Bach’s*
bezeichnet.

Erst in seinem nichsten Buch Johann Sebastian Bachs Matthius-Passion misi-
kalisch-sthetisch dargestellt (1852) berichtigt Mosewius diesen Fehler, der,
wie er erklirt, durch eine Verwechslung der Komponistenangabe J. L.
Bach mit J.S.Bach entstanden sei, begiinstigt durch die zweideutige Nen-
nung des Komponisten im Umschlagtitel zur obenauf liegenden Kantate
JLB 14 (di Bach). Er fiigt eine Liste von den bekannten 17 JLB-Kantaten
bei und erklirt: ,,Die siebenzehnte Kantate des erwihnten Convoluts ist
die oben bezeichnete Kantate Seb. Bachs in Stimmen (JLB 14)*, die acht-
zehnte eine achtstimmige Kantate mit Instrumenten von Christoph Bach:
,Es erhub sich ein Streit‘.*

Zwei Jahre spiter, 1854, verkaufte die Singakademie ihre wichtigsten Bach-
handschriften an die Konigliche Bibliothek zu Berlin. Darunter befand sich
auch die Sammlung der JLB-Kantaten?®. JLB 14 wurde keineswegs als
Komposition von JSB betrachtet. Dagegen wurde von dieser Kantate ver-
merkt: ,enthilt den Brief“®. Das paBt zu Mosewius’ Mitteilung, dall JLB

21 Vielleicht hat diese falsche Annahme, daB nur vier der finf Kantaten, die nur in
Stimmen existierten, von JLB seien, Spitta beeinfluBt, als er schrieb: ,,Sebastian Bach
selbst allein schrieb von achtzehn . . . die Partitur ab . . . Zwolf davon sind in einem
Band zusammengeheftet auf der konigl. Bibl. zu Berlin. Ein von Phil. Em. Bach be-
schriebenes Blatt ist vorgebunden. AuBerdem sah ich dort zu vier (!) andern die von
Sebastian Bach geschriebenen Stimmen.* (I, 568).

22 Die zwolf Partituren wurden in einem Band zusammengebunden, vielleicht auf Ver-
anlassung des Bibliothekars S. W. Dehn (1799—1856) und erhielten die Signatur P 397.
Die siebzehn Stimmsatze wurden S7 301 bis 57 317 signiert.

3 Deutsche Staatsbibliothek Berlin Mus. ms. theor. K. 427, Nr. 124 L.
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14 auf dem StoB zuoberst gelegen habe und so verstindlicherweise den
Brief enthalten hatte, der die Sammlung in ihrer Gesamtheit beschrieb.
Wiederum jedoch wurde als achtzehntes Werk die Kantate ,,Es erhub sich
ein Streit von Johann Christoph Bach (1642—1703) einbezogen?!.

Und hier gelangen wir an den entscheidenden Punkt, der {iber ein Jahrhun-
dert lang in dieser Sammlung Verwirrung gestiftet hat. Emanuels Brief
teilt deutlich mit, daB3 sie 18 JLB-Kantaten enthielt, aber seit Mosewius’
Zeit waren es nur siebzehn. Die Einbeziehung von ,,Es erhub sich ein
Streit® war nur der erste unzulingliche Versuch, die Liicke zu schlieBen.
Alfred Dérffel, der im Jahre 1894 das Vorwort zu BG 41 schrieb, glaubte
das achtzehnte Stick in JLBs Otrchester-Suite G-Dur sehen zu diirfen
(S. XXXVII).

In jingerer Zeit stellt Karl Geiringer in Die Musikerfamilie Bach (Miinchen
1958) fest, das fehlende Stiick sei ,,offenbar* die Trauermusik fiir Johann
Ludwig Bachs Brotherrn, Prinz Ernst Ludwig von Meiningen (S. 122 u.
127).

Blicken wir jedoch zuriick auf den Wortlaut von Emanuels Brief und be-
sonders auf diejenigen Punkte, die mit den FuBnoten 10, 12-und 18 ge-
kennzeichnet sind, so zeigt sich, daB wir iiber dieses 18. Stiick keineswegs
vollig im Unklaren bleiben. Es muB sich um eine Osterkantate gehandelt
haben (vgl. Anm. 18), deren Besetzung u. a. 3 Trompeten und Pauken ver-
langte (vgl. Anm. 12). Da innerhalb der 17 Kantaten niemals 2 fiir den
gleichen Tag bestimmt sind, da ferner der zweite (JLB 10) und dritte
(JLB 11) Ostertag bereits mit je einer Kantate versehen sind, ergibt sich
unschwer die Folgerung, daf3 die fehlende Osterkantate dem ersten Oster-
tag zugewiesen war. Dann aber kann keines der drei oben erwihnten Werke
das gesuchte sein.

Wie bereits erwihnt, sind die zwdlf Partituren heute in einem Band gebun-
den. Sie sind zunichst nach der Form der Namensnennung des Komponisten
gruppiert und innerhalb dessen in der Folge des Kirchenjahres. Wann aber
mag diese Anordnung so getroffen worden sein? Die von Mosewius mit-
geteilten Listen helfen nicht weiter, denn er fiigte die JLB-Kantaten in eine
friihere Arbeit cin, die in groben Ziigen nach der Folge des Kirchenjahres
von 1839* angeordnet war. Das Verkaufsverzeichnis der Singakademie

* Der Grund fiir diese irrtiimliche Einordnung ist leicht gefunden: Wie die JLB-Samm-
lung (die damals nur noch 17 Kantaten zihlte) gehorte auch das Al+-Bachische Archiv
(als dessen erstes Stiick C. P. E. Bachs NachlaBkatalog die genannte Michaeliskantate
J. C. Bachs auffiihrt) zum Besitz der Singakademie. Beide Sammlungen bestanden aus
Kompositionen von Verwandten J. S. Bachs, und nichts lag niher, als beide gemein-
sam aufzubewahren. So wurde denn das oberste Stiick der zweiten Sammlung ver-
sehentlich fiir das unterste der ersten gehalten, um die Zahl von 18 Kantaten vollzu-
machen,

* Die Reihenfolge, in der sie in seinem Buch von 1852 iiber die Matthauspassion auf-

gezﬁh}t werden, ist: 1, 2, 3, 9, 4, 5, 10, 11, 6, 12, 8, 7, 13, 17, 15, 16, 14 und ,,Es erhub
sich ein Streit*,
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von 1854 zeigt dagegen folgende Ordnung: 1 bis 7, 15 bis 17, 14, 13, 8 bis
12 und ,,Es erhub sich ein Streit. Hier finden wir jedoch bereits die Parti-
turen in erster Linie nach der Benennung des Komponisten, dann nach der
Ordnung des Kirchenjahres gruppiert. Schwerlich kénnen die Partituren
schon damals in einem Band zusammengebunden gewesen sein, denn die
sieben Partituren mit der Benennung &7 J. L. Bach (JLB 1—7) sind in der
Verkaufsliste von den ibrigen Partituren getrennt durch die fiinf nur in
Stimmen vorhandenen Kantaten. Es ist deshalb am wahrscheinlichsten,
daB S. W.Dehn die Partituren nach ihrer Ankunft in der Kéniglichen
Bibliothek zu Berlin binden lieB, und zwar in der Anordnung, in der er sie
vorfand. Die finf nur in Stimmen vorhandenen Kantaten waren natiirlich,
da sie nicht eingebunden wurden, in ihrer Anordnung hiufigeren Wechseln
unterworfen. Immerhin mag es von Bedeutung sein, daB8 JLB 14 obenauf
lag, als Mosewius sie studierte, und daB sie auch zur Zeit des Verkaufs den
Vermerk trug: ,,enthilt den Brief*. Denn diese Kantate ist innerhalb der
fiinf ohne Partitur die fritheste im Kirchenjahr. Manches weist also darauf
hin, daBl die Kantaten zur Zeit Mosewius’ und Dehns bereits nach dem
geschilderten Prinzip geordnet waren.

Andererseits fragt man sich, warum diese Anordnung nach der Benennung
des Komponisten iiberhaupt jemals gewihlt wurde. Der nichstliegende
Grund ist, daBB man dartiber im Zweifel war, ob die Zuweisung 47 J. L.
Bach und di Joh. Ludew. Bach einerseits und di Bach andererseits wirklich
dieselbe Person meinte. Wir haben gesehen, wie Mosewius dadurch irre-
gefithrt worden war und vielleicht sogar Spitta. Demgegeniiber 1Bt sich
aus dem oben zitierten Brief leicht nachweisen, daB3 Philipp Emanuel Bach
tiber den Komponisten der 18 Kantaten keineswegs im unklaren war.
Solange sich also ein Besitzer der Sammlung an Emanuels Brief hielt, konn-
ten ihm iber die Zusammengehorigkeit der einzelnen Kantaten eigent-
lich keine Zweifel kommen; die einzige einleuchtende Erklirung ist an-
scheinend, daB diese seltsame Einteilung schon hergestellt war, bevor Ema-
nuel seinen Brief schrieb. Auch das deutet wiederum darauf, daB diese
Ordnung zu sehr frither Zeit vorgenommen worden sein muB.

Kehren wir jetzt jedoch zuriick zum eigentlichen Gegenstand der vor-
liegenden Studie, der verlorenen Osterkantate von JLB. Auf Grund von
Emanuels Brief miiiten fiir die Sammlung folgende Annahmen zutreffen:

1. Sie enthielt die Handschrift einer weiteren Kantate, die ihr jetzt fehlt.

2. Diese Kantate war eine Komposition JLBs. _

3. Ihre Besetzung bestand aus drei Trompeten, Pauken, zwei Violinen,
Viola, Sopran, Alt, Tenor, BaB und Continuo?®.

6 Emanuel schreibt: ,,Zu einem sind 3 Trompeten und Pauken; und noch zu einem
2 Waldhérner.* Das erste ist natiirlich die fehlende Kantate; Die Besetzung der zwei-
ten (JLB 7) verlangt 2 Horner, 2 Violinen, Violen, Sopran, Alt, Tenor, BaB und Con-
tinuo. Ein Blick auf die Besetzungstabelle der JLB-Kantaten zeigt, wie einheitlich das
Instrumentarium der gesamten Gruppe ist, wenn man von den Blasinstrumenten
absieht.
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4. Sie gehort dem ersten Ostertag zu.

. Vorhanden waren Partitur und Stimmen.

. Die Partitur diirfte von JSB geschrieben worden sein; die Schriftziige
des Stimmensatzes miifiten auch in anderen Kantaten der Sammlung
wiederkehren.

7. Die Wasserzeichen von Partitur und Stimmen miiBiten gleichfalls in
anderen Kantaten der Sammlung wiederkehren.

8. Unter den Stimmen miifite sich eine Dublette fiir die beiden Violinen
und ein dreifacher Continuo finden, einschlieBlich eines ,,transponierten
Orgelbasses* entsprechend JSBs tiblicher Praxis in Leipzig.

9. Wenn die Kantate sich in jeder Beziehung an das herrschende Ordnungs-
prinzip zwischen JLB 9 (Mariae Reinigung) und JLB 10 (2. Ostertag)
einordnen soll, miiBte sie auf der Titelseite der Partitur die Zuweisung
di Bach tragen.

10. Sie miiBte mindestens einen Chor enthalten (,,In allen kommen Chore

vor‘).

O\

Welche Form hat nun die Kantate? Welches sind die Merkmale Johann
Ludwig Bachscher Kompositionen? Der erste, der meines Wissens dariiber
schrieb, war Mosewius (s. oben), der damals Johann Sebastians ,,frithste
Kiinstlerperiode zu beschreiben vermeinte. Als nichster Verfasser von
Bedeutung widmete Philipp Spitta zwei Seiten seiner Bachbiographie (I,
568f.) den Werken JLBs. Neuere Studien finden sich bei Fritz Treiber, Die
thiiringisch-sichsische Kirchenkantate gur Zeit des jungen J. S. Bach (1700-1723)
Archiv fiir Musikforschung 1937, S. 129 und bei Karl Geiringer, a. a. O.
S. 122 bis 127. Eine detaillierte Beschreibung findet man in einer unter
Geiringers Anleitung entstandenen Dissertation von Angela Maria Jaffé,
The Cantatas of Jobann Ludwig Bach, Boston University 1957. Hier wird auch
der (nicht immer gegliickte) Versuch unternommen, die Texte mitzuteilen,
wodurch der den Kantaten zugrunde liegende Aufbau deutlich wird. Dieser
ist, wie sich zeigt, in allen 17 Kantaten im wesentlichen unverindert, und
zwar in folgender Gestalt (Abkiirzungen: ja = jambisch, tr = trochiisch,
anap. =anapistisch, S =Sopran, A=Alt, T=Tenor, B=Bal, Ch=Chor):

Metrum
ja tr. anap. S AT BCh Kombinationen

1. Alttestamentlicher Text2? 166 BCh, B u. ST, ATB, SA
2. Rezitativ?® 17 I0 3 3 I i

3. Arie (9 da Capo) 1624 g 1T 202 1 AT

4. Neutestamentlicher Text?0 T 4 AT, 2 TB, TBCh, AB
5. Arie (3 tr da Capo) 6 11 5031204 2 AT, TB

6. Rezitativ?8 16 1 4.2 1 4 2 AT, SA, ST, TB, ATB
7. Chor 531 1632

8

. Choral (8 mit 1 Strophe, 8 mit 2 Strophen, 1 mit 3 Strophen)

FuBnoten 27—32: siehe folgende Seite.
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Hinzuzufiigen ist, daB die Kantaten in ihrer Gesamtform hiufig eine Zwei-
teilung aufweisen. In JLB 11 und 14 beginnt Teil II mit dem 4. Satz (dem
neutestamentlichen Text), in JLB 1, 2, 3, 4, 9, 13, 16 und 17 dagegen mit
der Arie Nr. 5. So weisen insgesamt 10 Kantaten die Zweiteilung auf, sei
es in ihrer Partitur; sei es in den Stimmen.
Die Bibelwortzitate sind bisweilen von recht betrichtlicher Linge. So be-
steht z. B. JLB 1/1 aus den ersten 5 Versen des 46. Psalms, JLB 12/4 hat
Johannes 10, 12—15 zum Text. Dabei werden nie mehr als hochstens ein
oder zwei kurze Textsitze ausgelassen. Schwerlich hat Johann Sebastian
Bach jemals einen Bibeltext von solcher Linge in einem einzigen Satz ver-
tont.
Wir betrachten jetzt die madrigalischen Texte und finden, dal sie vom
neutestamentlichen Text des Satzes 4 jeweils in zwei Hauptteile aufge-
spalten werden. Im ersten sind die Versformen deutlich voneinander unter-
schieden; auf ein jambisches Rezitativ folgt eine trochiische Arie. Satz 6
und 7 dagegen sind gewohnlich beide jambisch und in sechs Fillen erstreckt
sich dieses Metrum auch noch zuriick auf Satz 5. So regt der zweite madri-
galische Hauptteil den Dichter dazu an, ausgedehnte zusammenhingende
Partien zu schreiben. Schon in Satz 2 finden sich mehrstrophige Dichtungen.
Ein gutes Beispiel bietet JLB 4, mit seiner besonderen Vorliebe fiir Alex-
andriner:

Gott will die Erstlinge von seinen Friichten haben

als unser Dankgebiihr gewisses Unterpfand.

Wo aber bleiben solche Gaben?

Erscheinen wir nicht oft mit leerer Hand?

Des Herzens Acker liegt ganz wiiste und ver6det
der Same, den der Geist in seine Furchen streut,
ist durch die Weltbegierd’ ersticket und getotet,
und wird die Erde nur mit reifer Frucht erfreut.

Ist aber dies der Weg, den Herren recht zu suchen?
Ach! Seele, schicke dich zu einer bessren Saat.

Sollt er der bésen Art nicht statt des Segens fluchen?
Wo du noch heut versaumst, so ists vielleicht zu spat.

27 Der Text von JLB 15 (Satz 1), in Jaffés Arbeit nicht identifiziert, ist Jesaja 53, 11.

28 Viele, wenn nicht gar die meisten dieser Rezitative enthalten textbezogene Ariosopar-
tien. JLB wechselt zwischen Rezitativ und Arioso mit groBter Freiheit (s. Beisp. 16)
und betrachter beide Stilarten als auswechselbar und als gleicherweise der Gattung
des Rezitativs zugehorig.

29 EinschlieBlich einer vierzeiligen Arie mit drei trochaischen und einer anapistischen Zeile.

3 Die Texte des jeweils 4. Satzes folgender Kantaten sind von Jaffé nicht identifiziert
worden: JLB 8: Rémer 8, 18; JLB 14: Tohannes 16, 8; JLB 15: Romer 4, 5.

3 Viele, wenn nicht gar die meisten dieser Chére sind textlich unmittelbar mit Satz 6 ver-
bunden.

3 In 10 Kantaten iiberschneiden sich die Textstrophen des 6. und 7. Satzes, in einer ist

Satz 7 textgleich mit Satz 8, in einer ist Satz 7 weggelassen und zu den iibrigen 5 vgl.
Anm. 31.
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Der Text des zweiten Satzes aus JLB 17 ist 4 Strophen lang, aber nur die
Hilfte seiner Zeilen sind Alexandriner. In dieser Beziehung ist das oben-
stehende Beispiel ungewohnlich regelmiBig. Tatsichlich variieren die ein-
zelnen Zeilen in der Linge zwischen drei und sieben VersfiiBen. Auch der
Versbau ist in dieser Hinsicht keineswegs einheitlich. So hat z. B. der drei-
strophige Text von JLB 4/6 (Reimschema: abab — vgl. Beisp. 16) zwolf
Zeilenvon 4,6,6,5  3,3,6,6 6, 6, 6, 6 jambischen VersfiiBen. Soweit
mir die deutsche Klassische Literatur bekannt ist, finden sich am ehesten
vergleichbare Formen in Wielands Oberon und in Schillers Ubertragung der
Aeneis Virgils. Dort variieren die jambischen Zeilen in ihrer Linge zwischen
4 und 6 FiBlen; und auch dort unterscheiden sich die Strophen in der Zei-
lenlinge voneinander.

Aber zuriick zum Textdichter JLBs. Seine Vorliebe fiir mehrstrophige
jambische Dichtungen, umrahmt durch alttestamentliche Prosa (Satz 1) und
Trochien (Satz 3) zihlt gewiB zu den grundsitzlichen Charakteristika seines
Stils. Es iiberrascht uns deshalb auch nicht, wenn wir unter den Sitzen der
zweiten Hilfte mindestens acht 3-6strophige Dichtungen finden, die sich
iiber die Sitze 6 und 7 erstrecken und in vier Fillen schon bei Satz 5 be-
ginnen33. Und auch wenn Satz 5 seiner Form nach selbstindig ist, so schlieBt
sich doch Satz 6 inhaltlich daran an, z. B. in JLB 12:

Satz 5: Du treuer Hirt
und Bischof meiner Seelen,
ich bin verirrt,
willst du mich nicht zu deinen Schafen zihlen?%*
Du gibst dich hin vor die, so dir gegeben,
sollt ich nicht durch dich leben?

Satz 6: Ja, du hast mich mit Mith und FleiB gesucht,
Du hast mich aufgefunden?®3,
Jedoch als ganz verflucht,
von Siinden, Greuel und Tod gebunden.

Du hast die Schuld versiihnt,
den Tod hinweggetan,

daB ich auf deiner Weid’

nun sicher wandeln kann.

Mir steht die klare Quell’ des Seelenlabsals offen,

mich fiihrt dein sanfter Stab zum siiBen Freudenstrom.
Schmeck ich hier solche Lust, was hab ich nicht3¢ zu hoffen
wenn ich dereinst auf jene Auen komm,

S3 Nicht eingerechnet sind die offenbar unregelmiBigen, nicht ganz deutbaren Formen
in JLB 3 und 14. :

# Die Arie steht im Dreivierteltakt, die Zeilen 3 und 4 sind rezitativische Eirschiibe
im C-Takt.
?* So die Partitur von JSBs Hand. Die autographe Stimme liest: auch gefunden.

36 : : : ! :
So die Partitur von JSBs Hand, in der apographen Stimme offenbar in ,,noch® ver-
essert.
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wo Lebenswasser sich von Gottes Stuhl ergieBt
und wo die Seele erst ein ewig Wohl erkiest.
Satz 7: Ach, siume nicht, du himmlisches Ergotzen,-
mich bald als deinen Gast an solches Mahl zu setzen.

Die Mehrzahl der Dichtungen in Satz 6 ist nicht so frei in der Form wie das
angefiithrte Beispiel, sondern schlieft sich enger an den alexandrinischen
Typ an, der in JLB 4/2 gezeigt worden ist*". Eine bemerkenswerte Aus-
nahme ist die allerlingste Dichtung. Sie findet sich in JLB 1 und besteht
aus sechs siebenzeiligen Strophen. Thre RegelmiBigkeit ist fir diesen Teil
der Kantate so ungewohnlich wie ihr trochiisches Metrum. Wir teilen
Strophe 6 mit, da ihre erste Zeile den BeschluB des Satzes 6 bildet, wihrend
die iibrigen Zeilen den Text zu Satz 7 bilden:

JLB 1/6: Darum wird er freudevoll
1/7: wunderbar sind deine Rechte,
dieses, Herr, erkenn ich wohl.
Gib, daB ich wie deine Knechte,
stetig nach dir sehe,
und von Herzen vor dir flehe,
daB an mir zu aller Zeit dein Will geschehe.

Johann Ludwig Bach komponierte diese Dichtungen mit groBtmoglicher
Mannigfaltigkeit. Den langen Text in JLB 12 /s und 6 teilte er dem Solo-
Alt zu. Andererseits wurde in JLB 9/6 und 7 der Text einer kurzen Strophe
auf ein BaB-Rezitativ (4 Zeilen, 10 Takte), ein Duett fir Sopran und Alt
(1 Zeile, 5 Takte), ein Tenor-Rezitativ (2 Zeilen, 12 Takte) und einen Chor
aufgeteilt.

In JLB 10/6 wiederum singen Tenor und Alt die vier Strophen praktisch
zeilenweise alternierend. JL.B 1/6 besteht aus den Strophen 2 bis 5 und der
ersten Zeile von Strophe 6 der oben erwihnten Dichtung. Diese sind in
chiastischer Anordnung wie folgt vertont:

37 Obwohl die Dichtung auch bei Jaffé in derselben Anordnung wiedergegeben ist, dringt
sich doch der Verdacht auf, die Worte ,,mit Mith und FleiB* in Zeile 1 der zweiten
Strophe konnten durch JLB bei der Komposition eingefiigt worden sein. Lift man sie
aus, so erhilt der erste Teil der Dichtung eine sehr viel typischere Form (2 Binnenreime
in der 1. und 2. Strophe sind durch Kursivdruck hervorgehoben):

Satz 5: Du treuer Hirt und Bischoff meiner Seelen,
ich bin zerirr, willst du mich nicht za deinen Schafen zihlen?
Du gibst dich hin vor die, so dir gegeben,
sollt ich nicht durch dich leben?

Satz 6: Ja, du hast mich gesuch?, du hast mich aufgefunden,
jedoch als ganz verflucht, von Siinden, Greuel und Tod gebunden.
Du hast die Schuld versiithnt, den Tod hinweggetan,
daB ich auf deiner Weid nun sicher wandeln kann.

Mir steht usw.
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JLB 1/6, Strophe 2, Zeile 1 bis 4: Tenor-Rezitativ
Strophe 2, Zeile 5 bis 7: Sopran-Rezitativ
Strophe 3: Sopran-Arie
Strophe 4: Sopran-Rezitativ
Strophe 5 und 6, Zeile 1: Tenor-Rezitativ

Wenn demnach irgendeine UnregelmiBigkeit in der musikalischen Gesamt-
form auftritt, findet sie sich stets in der zweiten Hilfte des Werkes nach dem
neutestamentlichen Satz, bei zweiteiligen Kantaten also in Teil IT; und stets
steht sie in Zusammenhang mit der schon erwihnten Neigung des Dichters,
vielstrophige Gebilde in diesem Teil des Werkes anzubringen. Demgegen-
tiber muB betont werden, dal3 solche UnregelmiBigkeiten — literarisch wie
musikalisch — im Verlauf der ersten 4 Sitze niemals auftreten.

Ein anderes charakteristisches Merkmal JLBs ist das wiederholte Auftreten
von selbstindigen Ritornellen, eine Erscheinung, die den Kantaten JSBs
ganz fremd ist. Beispiele innerhalb der JLB-Sammlung finden sich in JLB
1, 3, 5, 10, 11 und 16. Das Ritornell in JLB 1% bildet insofern einen Aus-
nahmefall, als sein thematisches Material vollstindig dem Chor zugewiesen
ist, das Orchester hat lediglich Begleitfunktion. Die anderen fiinf sind
Orchesterritornelle. Sieht man von JLB 11 ab, so erklingen alle Ritornelle
zu Beginn des ersten Satzes, und auBer in JLB 16 werden sie auch an seinem
SchluB wiederholt, In JLB 5 erklingt es noch ein drittes Mal in der Mitte
des Eingangssatzes. In Satz 4 weisen JLB 11 und 16 Ritornelle auf, und
zwar JLB 11 an drei Stellen (Beisp. 1), JLB 16 nur einmal zu Beginn des
Satzes. Aber das cigentlich Interessante an diesen Ritornellen ist ihr Wieder-
auftreten in Verbindung mit dem Chorsatz 7. In JLB 3 und 5 geht es dem
Chor voraus, in 1, 5, 10 und 16 folgt es ihm als Bindeglied zwischen den
Sitzen 7 und 8.

Wir werfen nun einen Blick auf die formalen Verschiedenheiten dieser
Ritornelle. Wihrend die ersten beiden Ritornelle aus JLB 1 mit Ausnahme
ihres Textes nahezu identisch sind, ist die Anlage des dritten linger, weil sich
der Komponist hier bemiiht hat, eine vierstimmige Fugenexposition zu-
stande zu bringen. In JLB 5 und 16 finden wir eine lingere und eine kiir-
zere Ritornellfassung (siche Beisp. 2). In JLB 10 hat das Ritornell drei Fas-
sungen, alle mit demselben SchluB. In JLB 3 ist das Ritornell nur un-
wesentlich, in JLB 11 (Beispiel 1) iiberhaupt nicht verindert.
Zu§ammenfassend 146t sich feststellen, daB diese Ritornelle an mindestens
drei der folgenden fiinf Stellen zu erscheinen pflegen: Zu Beginn und am
SchluB des 1. Satzes, gelegentlich in Satz 4 sowie zu Beginn und am Schlufl
des 7.Satzes; ferner daB sie formal verindert werden konnen und daB sie
zam Vokalteil des Eingangssatzes thematisch teils in Bezichung stehen, teils
nicht, seltener zu dem des 7. und niemals dem des 4. Satzes. Thr Charakter

% Satz 1, Beginn: Gott ist unsre Zuversicht und Stirke, eine Hilfe in den groBen Noten.
Satz 1, SchluB: Darum wird sie fest bleiben; Gott hilft ihr friihe.
Satz 7, SchluB: DaB an mir zu aller Zeit dein Will geschehe.
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erstreckt sich von der duBersten Schlichtheit — so in JLB 1/14 — bis zu den
ausdrucksvolleren und kontrapunktischen Gebilden in JLB 5 und 1.

Die SchluBchorile sind fast durchweg von Instrumenten begleitet, nur
JLB 15 und 16 haben schlicht-vierstimmige Sitze. Und hier stoBen wir auf
cine auBerordentlich charakteristische Eigenheit der Choralbegleitung
JLBs. Am vertrautesten ist ihm ecine Aufteilung, bei der der Singball mit
dem TnstrumentalbaB8 zusammengeht, der Tenor ohne instrumentale Ver-
dopplung bleibt, die Viola mit dem Alt, Violine IT mit dem Sopran geht und
Violine I selbstindig gefiihrt wird®. Ist der Satz mehr als fiinfstimmig,
so unterlaufen ihm leicht Quinten- und Oktavparallelen. Innerhalb der
ersten 12 Kantaten folgt die Violine II dem Sopran in 4 Fillen (JLB 1, 2,
4, 5) streng, in 5 anderen frei. In JLB 2, 4, 5 und 14 spielen die Streicher
repetierende Achtelnoten zu den Viertelnoten des Chors (s. Beisp. 3 —
vgl. die verdeckten Quinten zwischen den Aulenstimmen im 2. Takt). Dies
ist vielleicht die hiufigste Erscheinung.

In keiner einzigen der 17 Kantaten erscheint ein Kirchenlied an anderer
Stelle als am SchluB, und dort nur in vokal vierstimmiger, meistens instru-
mental begleiteter Form®. Auch dies wiederum ist ein charakteristischer
Unterschied gegeniiber den Kantaten JSBs, in denen ein Choral an nahezu
jeder Stelle auftreten kann.

Eine iuBerst charakteristische Eigenheit der Werke JLBs ist seine Abnei-
gung gegen strenge Kontrapunktik. Nicht, daBl er dazu iiberhaupt nicht
imstande wire. Beispiel 2 zeigt deutlich die Art von Polyphonie, mit der er
vertraut ist. Aber in strengen Fugen (bedeutsam sind nur die drei Sitze
7/7, 14/1 und 15/7) macht er hiufig Fehler. Beisp. 4 zeigt sogar einen Ver-
besserungsversuch.

Der anspruchsvollste Kompositionsversuch auf dem Gebiet der Fuge fin-
det sich in JLB 7/7 zu den Worten ,,Glaub und Werk zusammen®. Die Kom-
position nimmt 39 Takte ein. Zichen wir den letzten Takt, der nur den
SchluBakkord enthilt, ab, desgleichen die ersten 8 Takte, in denen der
Kontrapunkt effektiv nur zwei- und dreistimmig verliuft, dazu zwei homo-
phone Episoden, die sich iiber insgesamt 8 Takte erstrecken, so bleiben nur
22 vollstimmige Fugentakte iibrig. Hier versucht sich JLB in einem sieben-
stimmigen Gebilde, ausgefiihrt von 4 Singstimmen, Violine I und 2 Hor-
nern. In diesen 22 Takten finden sich 14 und mehr Beispiele an Quinten-
und Oktavparallelen. Beispiel 5 zeigt den Schluf mit Quintparallelen in den
AuBenstimmen, ein Satzfehler, wie er sich exponierter nicht denken laft.
Beispiel 6 zeigt einen anderen Fall derartiger Quinten, der durch die gleich-
zeitig auftretenden Nonenparallelen noch unschner wirkt. Endlich ist
noch auf die besonders unschone Stelle in Beispiel 7 hinzuweisen.

38 Vel. Beisp. 3.

10 Einen Einzelfall stellt JLB 16/4 dar, dessen neutestamentlicher Text, Eph. 2, 4—7,
auch als Antiphon gebrauchlich ist und der daher auf den in verschiedenen evangeli-
schen Gesangbiichern (seit 1541) heimischen Cantus firmus, Zahn Nr. 8622 vor-
getragen wird.



64 William H. Scheide

Sehr viel erfolgreicher ist JLB jedoch mit den Melodien seiner Arien, die,
wenn sich zwei Stimmen in Terzenparallelen bewegen, bisweilen wie ein-
fache Volkslieder klingen. Daf sie oft auf Bibeltexte komponiert sind, macht
sie um so wirkungsvoller. Die Beispiele 8 und 9 verdeutlichen das Ge-
sagte.

N%)ch ein Wort zu den obligaten Instrumentalstimmen. Am liebsten be-
gleitet JLB die Singstimme entweder mit vollem Streichorchester oder mit
Continuo. Gelegentlich tritt ein ,,Violino Solo* auf. Bliser (Oboen oder
Horner) werden nur paarweise verwendet. In JLB 10/4 werden zwei Block-
ficten verlangt, obgleich die Kantate im iibrigen nur mit 2 Oboen und Strei-
chern instrumentiert ist. Soweit ich weil, ist dies der einzige Fall, in dem
tiberhaupt Fléten auftreten. JLB hatte offenbar kein Ohr fiir die Ausdrucks-
moglichkeiten solistisch verwendeter Holzblasinstrumente. Darin unter-
scheidet er sich grundsitzlich von seinem Vetter Johann Sebastian, dessen
Miihlhduser Kantaten von 1707 bis 1708 schon die gréBte Vorliebe zeigen
tiir Oboensoli (BWV 131), fiir Blockflétensoli (BWV 106), ganz zu schwei-
gen von dem Reichtum der Besetzung, wie sie in BWV 71 verlangt wird.
Betrachten wir nun die Konsequenzen, die sich aus diesen Beobachtungen
tiir die verlorene Osterkantate ergeben, und versuchen, unsere oben auf-
gestellte Liste muBmaBlicher Merkmale dieser Kantate dahingehend zu er-
weitern:

11. Mit groBter Wahrscheinlichkeit hatten die ersten 4 Sitze der Kantate
folgende Gestalt:
1. Komposition eines alttestamentlichen Textes.
2. Rezitativ.
3. Arie.
4. Komposition eines neutestamentlichen Textes.

12. Der Rest hatte vermutlich folgende Gestalt:
5. Arie.
6. Rezitativ.
7. Chor (vgl. Emanuels Brief: ,,in allen kommen Chore vor®).
8. Choral (wahrscheinlich mit selbstindigem Instrumentalpart).
Moglicherweise war die Form von Satz 5 bis 7 jedoch ausgedehnter,
weil a) der Dichter die Neigung hatte, an dieser Stelle mehrstrophige
Dichtungen einzufiihren, b) Johann Ludwig die Tendenz zeigt, seine
Rezitativsitze in kurze Abschnitte, untermischt mit héiufigen Ariosi, auf-
zugliedern.

13. Gut denkbar wiire es, daB die Kantate in Teil T und II aufgeteilt war.
14. Méglicherweise wurde die Kantate durch ein Ritornell eroffnet, das
gegen Ende in mehr oder weniger freier Abwandlung wiederkehrte.

T5- D}C Ritornelle in JLB 5 und JLB 1/7 (Beispiel 2) deuten die Grenze an,
 bis zu der sich die kontrapunktische Anlage des erwarteten Ritornells

bewegen diirfte. Eine Polyphonie, die dariiber hinausging, wire schwer
vorstellbar,
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16. Irgendeine Bevorzugung solistisch behandelter Instrumente oder von
Holzblisern bei der Begleitung der Vokalsoli der gesuchten Kantate ist
nicht zu erwarten.

17. Es wire ungewdhnlich, wenn nicht mindestens einer der Bibeltextsitze
dem Soloball zugewiesen wire.

18. Der Melodik, besonders derjenigen der Arien, miilite voraussichtlich
ein volkstiimlicher Charakter zu eigen sein.

19. Die Instrumentalbegleitung der vorhandenen 17 Choralsitze (Satz 8),
ist nach gewissen feststehenden Grundsitzen angelegt; es ist daher
wahrscheinlich, daB auch die Choralbegleitung in der verlorenen Kan-
tate nicht aus diesem Rahmen fiel.

Der Nachweis, daB eine Osterkantate aus der JLB-Kantatensammlung ver-
lorengegangen ist, zieht die Frage nach sich, ob uns diese Kantate an an-
anderer Stelle erhalten geblieben ist oder nicht. Wenn man bedenkt, daB die
Sammlung im 19. Jahrhundert mehrfach zu Verwechslungen mit Werken
von Sebastian Bach AnlaB gegeben hat (s. oben), wenn man ferner beriick-
sichtigt, daB es sich um eine Ostersonntagskantate handeln mub, deren Par-
titur hochstwahrscheinlich von JSB geschrieben ist und auf ihrem Titel-
blatt die mehrdeutige Zuweisung 47 Bach zeigte (Ziff. 4, 5 und 8 der oben-
stehenden Liste), so erscheint es durchaus denkbar, daB die gesuchte Kan-
tate gerade dadurch erhalten geblieben ist, da man sie fiir ein echtes Werk
JSBs hielt.

Von den 6 Ostersonntagskantaten, die zuzeiten JSB zugeschrieben wurden,
fallen die Werke BWV 4, 145 (nach Textdruck: Osterdienstag) und 160 so-
fort aus, da sie nicht die geforderte Besetzung mit 3 Trompeten und Pauken
aufweisen (Ziff. 3 der oben mitgeteilten Liste). Desgleichen fallen die Werke
BWYV 31 und 249 aus, da sie nicht nur durch ihren Stil einwandfrei als echte
Werke JSBs ausgewiesen werden, sondern iiberdies auf ihren Original-
quellen — Stimmen bzw. Partitur — den Vermerk Joh. Seb. Bach tragen. Ubrig
bleibt demnach BWYV 15 ,,Denn du wirst meine Seele nicht in der Holle
lassen®, erhalten in Partitur von JSBs Hand und zugehorigen Stimmen; die
Titelseite nennt als Komponisten: di Bach. Schon ein oberflichlicher Ver-
gleich mit den obengenannten Ziffern 3 bis 19 zeigt, daB diese Kantate die
Voraussetzungen fiir unsere Problemstellung von allen in Frage kommen-
den bei weitem am besten erfillt!, zumal da sie auch ihrem papier- und
schriftkundlichen Befund nach durch Diirr in unmittelbarer Nachbarschaft
von JLB 10 und 11 eingeordnet wurde.

41 Vol dazu die Ausfithrungen Arthur Mendels in Musical Quarterly 1955, S. 341£. in denen
die Echtheit von BWV 15 zum ersten Mal in Frage gestellt worden ist. Die im An-
schluB daran von Alfred Diirr meines Wissens erstmals aufgeworfene Frage, ob BWV 15
ein Werk Johann Ludwig Bachs sein konne (Brief an Arthur Mendel), gab den AnlaB3
zur vorliegenden Untersuchung.
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Die folgende Ubersicht unter Anwendung der von Schmieder im BWV an-
gefiihrten Satznummern*? mag unsere Ausfithrungen verdeutlichen:

Teil I 1. Alttestamentlicher Text Bal} (mit Ritornell) Psalm 16, 10

2. Rezitativ Sopran freie Alexandriner
3. Arie (Duett) Sopran und Alt trochdisch
Dacapoform

4. Neutestamentlicher Text Tenor Markus 16, 6

5. Arie Sopran Strophe 143
Teil IT 6. Rezitativ und Arioso  Alt, Tenor u. BaB  Strophe 2 bis 4

7. Arie (Duett) Sopran und Alt  Strophe 5 (ver-

andert)

8. Sonata Ritornell (vgl. 1) -

9a.4* Tenor, BaB, Sopran, Alt und Chor Strophe 6 bis 7

9b.4# Choral Mit Instrumental- 1 Strophe

begleitung

Der Kopftitel auf der ersten Notenseite der Partitur beginnt:

JJ .. .und endet: ... Cont: Bach. Die letzte Seite ist vollstindig mit Noten-
eintragungen ausgefiillt. Am Ful3 der Seite erscheint lediglich das Wort
Fine.

Wir betrachten diese Kantate nun zunichst unter Annahme, sie sei von
Johann Sebastian Bach komponiert. AnschlieBend daran soll die Hypo-
these, daf3 es sich um ein Werk Johann Ludwig Bachs handele, untersucht
werden.

BWV 15, ein Werk Johann Sebastian Bachs?

Die fritheste Nachrichtenquelle zur Uberlieferung Bachscher Kantaten
schweigt iiber unser Werk: In Emanuels NachlaBkatalog ist es nicht auf-
gefiihrt. Zu finden ist es dagegen in dem 1832 von Polchau angelegten hand-
schriftlichen Katalog seiner Sammlung. Dieser nennt zwar keinen Kom-
ponisten, fithrt aber die Kantate innerhalb detjenigen Werke auf, die JSB
zugewiesen werden. Mosewius hat sie dementsprechend in seine Listen ein-
gefiigt, und Carl v. Winterfeld widmet ihr einige Worte auf S. 378 des
3. Bandes seines Evangelischen Kirchengesanges von 1847. Winterfeld handelt
von den Ostersonntags-Kantaten im allgemeinen und findet diese Kompo-
sition ,,weniger bedeutend*‘ als BWV 31 und erklirt: ,,Sie beruht fast durch-

42 Diirr zahlt in seinen Studien iiber die Jriihen Kantaten J. S. Bachs, Leipzig 1951, 12 Sitze.
Als Satz 1, Sonata, zihlt er das Ritornell, das zu Anfang des von Schmieder als Satz 8
bezeichneten Satzes in freier Wiederholung wiederkehrt. Schmieders Satz 9a ist als
10—11 numeriert, gb als 12.

3 Der Text der Sitze s, 6, 7 und 9a ist eine Dichtung von 7 fiinfzeiligen Strophen. Das
Metrum ist anapistisch, das Reimschema aabbb. Alle Reime sind minnlich, Reim a in
Strophe 6 ausgenommen. Zeile 5 der 4. Strophe ist weggelassen (bei der Komposi-
tion?), und die ersten zwei Zeilen der Strophe 5 sind umgestellt.

4,2 und ,,b* vom Verf. zugesetzt.
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gingig auf Formen des Einzelgesangs, Arien und Recitativen und einem
arienhaft gefaBten Chore®. SchlieBlich vermerkt er, daB sowohl BWV 15
als auch 31 mitdem Choral ,,Wenn mein Stiindlein vorhanden ist* schlieBen.
Die erste eingehende Betrachtung erfihrt unsere Kantate jedoch im ersten
Band von Spittas Biographie. Sein geiibtes Auge hatte erkannt, daf die
autographe Partitur aus der Leipziger Zeit stammt; sie ,,zeigt auch durch
die sichersten Merkmale, daB sie nach einer ganz vollendeten Vorlage ge-
fertigt ist*4%. Damit ergaben sich, die Echtheit des Werkes vorausgesetzt,
zwei Fragen: A. Wann ist das Werk tatsichlich komponiert worden? und
B. Warum wurde es spiter abgeschrieben?

A. Wann ist die Kantate komponiert worden?

Schon bei der Durchsicht der Kantate fiel Spitta das siebenstrophige Ge-
dicht auf, und er erklarte: ,,Es ist ganz das Verfahren der ilteren Kirchen-
kantate. Man componirte damals, bis im 2. Jahrzehnt des 18. Jahrhunderts
eine andere Gestalt iiberall durchdrang, strophisch gebaute Lieder in den
Formen, welche sich im Verlaufe des Jahrhunderts allmihlig heraus-
gebildet hatten, und durchflocht sie nach Belieben mit Bibelspriichen und
Chorilen‘“4¢. Deshalb glaubte er die Kantate nicht spiter als 1710 ansetzen
zu konnen. Aber dann gedenkt er der Kantaten, die 1707 bis 1708 in Miihl-
hausen entstanden (BWV 71, 131): ,,Dort tritt uns schon ein Meister ent-
gegen, hier nur ein reichbegabter Schiiler*4”. Folglich muB unsere Kantate
in die Arnstidter Zeit zuriickverlegt werden, und da Bach 1706 vom Kon-
sistorium vorgeworfen wurde, er filhre keine Kirchenmusik auf, setzte
Spitta die Entstehungszeit von BWV 15 ,,mit ziemlichem Vertrauen® auf
Ostern 1704 (23. Mirz)*. Aus seinen Ausfithrungen I, 789 laBt sich schlie-
Ben, daB Spitta der Ansicht war, Bach sei offenbar nicht rechtzeitig nach Wei-
mar gekommen, um an Ostern 1703 (8. April) schon eine solche Kantate
aufzufihren.

Auf diese Weise erwuchs unserer Kantate der einzigartige und auBer-
ordentliche Ruhm, die erste aller von JSB komponierten Kantaten zu sein.
Zahlreiche Verfasser haben ihren Stil in verschiedener Weise gewiirdigt,

45A. 2. 0. T 790:

46 Ebenda, S. 226.

*7 Ebenda, S. 792. Trotzdem wollen Spittas Ausfithrungen iiber die Einzelheiten der Kan-
taten nicht immer so recht an die ,,reichbegabten® Qualitaten dieses ,,Schiilers* glau-
ben lassen. Zu Satz 1 stellt er fest: ,,Die Declamation ist . . . ziemlich steif und wirkungs-
los, auch die Behandlung der BaB-Stimme um nichts freier als bei seinen Vorgingern,
welche oft so wenig mit ihr anzufangen wissen, daB sie einfach mit dem Grundbasse
zusammen gefithrt wird, oder mit diesem in parallelen Terzen geht.* Zu Satz 6 heiBt es:
»;der BaB preist Christus den Sieger in ziemlich zopfiger Weise*, wihrend sich Satz ga
,»in keiner Weise iiber das erhebt, was man von den bessern Componisten in dieser
Gattung gewohnt war*, und zum SchluBchoral meint er endlich: ,,Alles dies entbehrt
der Originalitat und ist nach bestimmten Vorbildern gearbeitet. Ebenda, S. 228 ff,

48 Ebenda, S. 227.
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und niemand hat bis in die neueste Zeit hinein abzustreiten gewagt, daf sie
(oder eine muBmaBliche Urform bzw. Urformen?*?, auf die die Leipziger
Abschrift zuriickzufithren wire) vor 1705 entstanden sei.

Die meines Wissens einzige Erorterung, die iiberhaupt einige Bewegung in
diese feststehende Annahme brachte, wurde ausgelost durch den Wunsch
der betreffenden Parteien, die Kantate jeweils fiir diejenige Stadt zu sichern,
deren Beziechungen zu Bach sie behandelten. In der Festschrift Job. Seb. Bach
in Thiiringen, Weimar 1950 hat Reinhold Jauernig in einer bedeutsamen Stu-
die Jobann Sebastian Bach in Weimar die Frage neu aufgeworfen, warum Bach
vom Arnstidter Konsistorium vorgeworfen wurde, er habe keinerlei Kan-
taten aufgefiithrt3®. Jauernig meinte, wenn die Kirchenbehorden am 21. Fe-
bruar 1706 erklirten, nichstdeme sey gar befrembdlich, daff bifher gar nichts musi-
ciret worden, dessen Ursach er [Bach] gewesen, so milte ihr Gedichtnis doch
wohl iiber 2 Jahre zuriickreichen, und das schlieBe die Moglichkeit aus,
daB BWV 15 in Arnstadt zu irgendeinem voraufgehenden Osterfest auf-
gefithrt worden sei. Weiter beweist Jauernig, dal Bach fiir seinen Dienstam
Hofe des Herzogs Joh. Ernst zu Weimar bereits zu einem so frithen Datum
wie dem 4. Mirz 1703 Gehalt empfangen hatte, also 5 Wochen vor dem
Ostertermin dieses Jahres. Demnach war Bach hochstwahrscheinlich Ostern
1703 in Weimar und hitte nach Jauernig dort und in diesem Jahr BWV 15
komponiert.

Diese Ausfiihrungen veranlassen Karl Miiller in seinem Artikel Joh. Seb.
Buach in Arnstadt in derselben Verdffentlichung zu einer Erwiderung. Auf
S. 38 duBert Miiller Zweifel, dal Bach, eben erst 18 Jahre alt und unmittel-
bar nach Antritt seiner ersten Anstellung als einer der untergeordneten
Hofviolinisten seine Position dermaBen iiberschritten haben sollte, dal er
sofort mit einem so anspruchsvollen Werk (oder immerhin einem bedeuten-
den Teil des uns vorliegenden Werkes) hervorgetreten wire. Kantaten-
komposition zu hohen Festtagen wie dem ersten Ostertag sei sicherlich das
Vorrecht des Organisten gewesen. Gewil3 diirfe man annehmen, dal ein
alteingesessener Organist wie Johann Effler einen solchen Vorgang am
Hofe Wilhelm Ernsts nicht zugelassen hitte. Ob der jingere Bruder des
Herzogs, Bachs unmittelbarer Brotherr, die Moglichkeit besal3, ein so fest-
liches Stiick fiir sich selbst aufzufithren, bleibt eine offene Frage. Wenn ja,
so wire es seltsam, wenn er nicht einen ilteren Musiker in gehobener Stel-
lung gehabt hitte, zu dessen Obliegenheiten es gehort hitte, fir die Musik
zu sorgen. Da Miiller damit die Unméglichkeit, daB BWV 15 in Weimar
entstanden sei, zur Geniige nachgewiesen zu haben glaubte, nahm er es
ohne Zogern wieder fiir Arnstadt in Anspruch.

49 Nach Spitta kennzeichnet sich das Duett Nr. 3 , durch die ganz abweichende metrische
T_extgestalt ebenfalls als nicht mit dem Hauptgedicht zusammenhingend®. Deshalb
,»ist es wahrscheinlich, daB dieses Stiick einer anderen Cantate ... entnommen ...
wurde.“ (Ebenda, S. 226f.).
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Weiter wire hier zu fragen, ob Bach, wenn er in Arnstadt mit der bereits
komponierten Kantate BWV 15 eingetroffen wire, nicht den lebhaften
Wunsch gehabt hitte, sie dort aufzufiihren, jetzt, da er eine wirklich einfluB3-
reiche Stellung innehatte. Aber die Arnstadter Dokumente zeigen deutlich,
daB dies nicht so war.

In seinen Studien iiber die frithen Kantaten J.S. Bachs betont Diirr, dal die
Texte der Miihlhausener Kantaten (BWV 131, 106, 71, 196 und vielleicht
150) gegeniiber der Form von BWV 15 einen Schritt zuriick bedeuten3.
Ein weiteres Werk, das er derselben Periode zuweist, BWV 4, bestitigt dies
aufs neue. Bach hat die ,,moderne” Kantatenform erst um 1714 iber-
nommen, lange nach seiner zweiten Ubersiedlung nach Weimar; und nach-
dem er sie sich einmal zu eigen gemacht hatte, ist er niemals wieder davon .
abgegangen. Nun sind die entscheidenden Merkmale dieses ,,neuen® Kan-
tatentyps Rezitative und Dacapo-Arien. Die Einmischung von Bibelwort
und Choral in diese Texte wurde von einzelnen Dichtern verschieden ge-
handhabt, und obgleich der Text von BWYV 15 nicht dem Typ Erdmann
Neumeisters oder Salomo Francks entspricht, so enthilt er doch Rezitative
und die Musik bietet eine Arie in reiner Dacapoform. Rezitativische Par-
tien begegnen uns nicht nur in Satz 2, sondern sie sind auch uber die
Arioso-Abschnitte der zweiten Hilfte verstreut. Das fiihrt folgerichtig zu
dem SchluB, daB der Text zu BWV 15 dem ,,neuen‘ Kantatentyp angehort
und daB sich der Komponist dessen bewuBt war. Wenn dieser Komponist
Johann Sebastian Bach war, so wiirde das bedeuten, daB er diese Form vier
oder fiinf Jahre spiter zugunsten ilterer, archaischer Typen wieder verlassen
hitte, um dann 10 Jahre nach ihrer ersten Anwendung endgiiltig wieder auf
sie zuriickzukommen. Diirr hat meines Wissens als einziger dieses Problem
erkannt mit der Feststellung: ,,Wenn Bach in Miihlhausen die Rezitative
wieder meidet, so kann er sich hierin auch mit Riicksicht auf die pietistische
Gesinnung Superintendent Frohnes der 6rtlichen Gewohnheit angepalit
haben, wie er dies ja Zeit seines Lebens haufig tat*“?2, und als Beispiel fiir
Bachs ,,Anpassung* fithrt er seine Hamburger Improvisationen im Stile
Reinkens an, der damals anwesend war. Er zitiert auch Bachs AuBerung
iber die ,,Widrigkeit® der Bedingungen, unter denen er in Miihlhausen
seinen Dienst hatte verrichten miissen??.

Diirr scheint demnach anzunehmen, daB die Form der Miihlhausener Kan-
taten (iiberwiegend Bibelwort und Choral, keine ,,theatralischen® Rezita-
tive oder Arien) Bachs Wunsch entsprang; seinen pietistischen Vorgesetz-
ten zu gefallen, wenngleich ihm das offensichtlich ungelegen war. Es ist
aber schwer anzunehmen, Bach habe die Formen der Kantaten 1371, 106, 71
oder 196 in irgendeiner Weise als unangemessen empfunden. Nie ist ein
Kinstler seiner Aufgabe besser gerecht geworden, kein Werk war mehr

SLA. 2.0, S. 200.
52 Studien®, S. 29.
53 Ebenda, S. 211.
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erfilllt von innerer Anteilnahme und Leben®!. Man kommt notwendiger-
weise zu dem Schluf3, dal Bach diese Werke so geschrieben hat, wie er sie
haben wollte. Uberdies scheint Diirr sogar bereit, zwei dieser ,,archaischen*®
Kantaten, BWV 4 und 150, auch in die Zeit nach 1708 zu datieren, als
Bach nicht mehr im Dienst von Pietisten stand und daher vermutlich
nicht verpflichtet war, in einer Form zu komponieren, die ihm selbst ,,wid-
rig war?s,

Man muf3 daher doch wohl annehmen, da3 Bachs ,» Widrigkeit® mehr auf
duBere Lebensbedingungen Bezug nimmt als auf die Frage nach Form und
Stil der Kantaten. Fiir diese bleibt lediglich kennzeichnend, daB regel-
miBige Sonntagskantaten in des Folge des Kirchenjahres (,,regulierte
Kirchenmusik®) hochstwahrscheinlich nicht aufgefiihrt wurden36.

All dies macht die Stellung der Kantate BWV 15 innerhalb von Bachs
Schaffen um so ritselhafter. MuB sie, nur weil sie ein siebenstrophiges Ge-
dicht enthilt, trotz ihren Rezitativen und Dacapo-Arien in die Zeit von
1703 bis 1704 verwiesen werden? Die Antwort kann nur ja sein; denn,
wenngleich sie der ,,neuen‘ Kantatenform angehort, ist der Charakter der
Musik so, daB er keine andere Datierung erlaubt. Aber auch hier stellt sie
uns ein nahezu unldsbares Problem. Denn der musikalische Unterschied
zwischen BWV 15 und den Miihlhausener Kantaten ist wahrhaft staunens-
wert. Einen sicheren Blick dafiir hatte C. Hubert H. Parry, der den Stil von
BWYV 15 ,bald and crude® nannte und hinzufigte: ,,There is a lack of
development of richness of polyphony, a lack of intrinsic distinction in the
substance, a lack even of expression.“5? Aber BWV 71 preist er mit den
Worten: ,,Here indeed the composer already manifests an astonishing
range of mastery. With the possible exception of an early Passion by Han-
del, there probably was no other sacred work of the kind in existence which
could in any way compare with it. It has an air so commanding and for-
cible, and so wide a range of expression, that it is difficult to realize
that it is one of Bach’s very earliest works*8. Die Unterschiede zwischen
beiden Werken werden sofort an einem zentralen Kriterium deutlich, dem
des Kontrapunkts®. In BWV 15 fehlt die kontrapunktische Satztechnik so
gut wie ganz, wihrend man sie in den Miihlhausener Kantaten auf Schritt
und Tritt findet. Selbst wenn man zwischen beiden einen Zeitraum von

% Das iiberschwenglichste Lob dieser Kantaten findet sich meines Wissens bei Albert
Schweitzer, J. 8. Bach, Leipzig 1908, S. 515 ,,Es gibt wohl kaum einen Bachverehrer,
der nicht schon die Uberlegung angestellt hitte, daB wir die zweihundert Kirchen-
kantaten fiir hundert in der Art des Actus tragicus geschriebenen Werke hergeben
wiirden®,

55 Vgl. Diirr, Studien, S. 21o0.

56 Ebenda, S. 212f.

% C. H. H. Parry, Johann Sebastian Bach. The S, tory of the Development of a Great Personality.
Revised Edition, 1946, S. 25f. Sperrung durch W. H. S.

% Ebenda, S. 35; Sperrung durch W. H. S,

¥ Vgl. A. Mendel in Musical Ounarterly, 1955, S. 341f., Anm.
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5 Jahren annimmt, st6Bt man nirgends bei Bach auch im entferntesten
auf einen ihnlichen Sprung in der Entwicklung. Als Beispiel dafir, wie
gleichartig sein Stil oft geblieben ist, konnte man die SchluBchorile der
Kantaten BWV 4 und 18 nennen (beide vor 1714), die im gleichen Stil aus-
gesetzt sind wie die der letzten Leipziger Werke.

Aber vielleicht 1Bt sich ein anderes Werk Bachs finden, das der mutmaBli-
lichen Entstehungszeit von BWV 15 niher steht. Ein Vergleich mit ihm
wiirde zu sichereren Ergebnissen fithren als mit den Miihlhausener Kanta-
ten, die 4 oder 5 Jahre spiter entstanden sind. Nun trifft es sich gut, daB die
erste datierbare Komposition Bachs unbezweifelbar dem Jahre 1704 zuge-
hort. Dies ist das Capriccio auf die Abreise seines geliebten Bruders fir
Klavier, BWV 99280, Aber eines der Hauptthemen des ersten Satzes (s.
Spitta I, S. 236) ist identisch mit einem melodischen Motiv, das in den
3 Miihlhausener Kantaten wiederkehrt, in BWV 131, 106 und 71 (vgl
Dirr, Studien S. 163), sich dagegen in BWYV 15 nirgends findet. Weiterhin
enthilt das Capriccio zwei Fugen, die hinsichtlich ihrer kontrapunktischen
Qualitit alles aus BWV 15 weit hinter sich lassen. Um wieder Parry zu zi-
tieren: ,,The importance [von BWV 992] in the story of Bach’s life is thatit
represents such a sudden attainment of a high and equal degree of mastery,
and such a consistent revelation of the composers personality.
Were it not for the dates being identifiable almost beyond dispute it would
be difficult to believe that it could have been produced so early*“¢l. Der Ver-
such, BWV 15 in zeitlicher Nihe anzusiedeln, wird noch weiter erschwert
durch die folgende Bemerkung Leonhard Wolffs: ,,Im Vergleiche zu Hin-
dels Jugendwerken, in welchen uns gleich der ganze Hindel entgegentritt,
zeigt dies Bachsche Jugendwerk [BWV 15] noch vielerlei fremde Einflisse,
Unbeholfenheit in der Form und wenig ausgesprochene Indivi-
dualitat<62,

Unbestreitbar geben somit Text, Form und Musik der Kantate BWV 135,
verglichen mit anderen Jugendwerken JSBs, eine Anzahl schwerwiegender
Probleme auf. Um sie zu bewiltigen, mufl man notwendigerweise minde-
stens drei Voraussetzungen gelten lassen, die dem gesunden Menschenver-
stand, vorsichtig ausgedriickt, willkiirlich erscheinen: Erstens, daB Bach
die ,,neue® Kantatenform 1703/1704 verwendete, sie fiir seine wesentlich
bedeutsameren Werke von 1707/1708 wieder aufgab und endlich um 1714
endgiiltig zu ihr zuriickfand. Zweitens miissen wir annehmen, daB Bach in
den 4 oder 5 Jahren zwischen BWV 15, einem Werk, so unscheinbar wie
kaum ein zweites, das Bachs Namen trigt, und den Miihlhausener Kantaten
einen kiinstlerischen WachstumsprozeB durchgemacht hat, zu dem es in
seinem ganzen iibrigen Leben keinen Vergleich gibt. Drittens mull man

€0 Vgl. Mendel, 2. a. O.

®1 A.a. O, S. 28. Sperrung durch W. H. S.

62 Leonhard Wolff, J. Sebastian Bachs Kirchenkantaten, ein Nachschlagebuch frir Dirigenten und
Musikfreunde, 1913, S. 33. Sperrung durch W. H. S.
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iiber die offensichtliche Tatsache hinwegsehen, daf3 das Capriccio fiir Kla-
vier, obgleich es genau in der fiir BWV 15 angenommenen Zeit komponiert
wurde, keine echte Verwandtschaft mit ihm zeigt, stattdessen aber mit tiber-
raschender Deutlichkeit auf die Mithlhausener Kantaten vorausweist.
Diesen Schwierigkeiten wire noch das Ergebnis der Kontroverse zwischen
Jauernig und Miiller in Bach in Thiiringen hinzuzufiigen, das den duBeren
Umstinden nach eine Entstehung von BWV 15 im Jahre 1703 in Weimar
oder in Bachs Arnstidter Zeit mit groBiter Wahrscheinlichkeit ausschlieBt.

B. Warum wurde die Kantate in Leipzig nochmals niedergeschrieben?

Zur Klirung dieser Frage gibt Diirr einen niitzlichen Hinweis®; er stellt
fest, dall mit Ausnahme des Osteroratoriums, also der Umarbeitung einer
weltlichen Vorlage, keine der erhaltenen Osterkantaten in Leipzig kom-
poniert worden sind. Der ganze Nachdruck liegt hier auf den Passions-
auffithrungen. Deshalb muBiten Umarbeitungen und Wiederauffithrungen
friherer Werke fur Ostern ausreichen.

Aber Diirr bringt noch einen weiteren mutmaBlichen Grund fiir die neuer-
liche Niederschrift bei, nimlich eine Revision des Originals oder der Ori-
ginale®4. Denn warum hitte Bach sonst nicht das urspriingliche Auffiith-
rungsmaterial verwenden und sich die Arbeit des Abschreibens sparen
konnen? Trotzdem gibt Diirr keine genauen Angaben, welche Gestalt das
Werk in der verlorenen Quelle (oder in den verlorenen Quellen) gehabt
haben mag. Er ist vorsichtiger als Spitta, dessen Rekonstruktionsversuch®®
schon von Wustmann®® und Diirt87 als unhaltbar verworfen worden war.
Nun geht aber die ganze Frage nach einer verlorenen Urform von kiinst-
lichen und unwahrscheinlichen Voraussetzungen aus. Die ganze Umarbei-
tung miilite schon erledigt gewesen sein, bevor die uns erhaltene Nieder-
schrift angefertigt wurde. Denn, wie Spitta richtig sieht, zeigt sie ,,auch
durch die sichersten Merkmale, daB sie nach einer ganz vollendeten Vor-
lage gefertigt ist“8. Um seine Theorie aufrecht zu erhalten, muB3 Spitta
erstens annehmen, daB BWV 15 teilweise in Arnstadt komponiert worden
sei, zweitens, dal} das iibrige — und insbesondere das Rezitativ Nr. 2 — in
Leipzig entstanden sei, ,,in dem sich Bach iibrigens in meisterlicher Weise
dem Jugendstile anzunihern gewuBt hat“®9, Drittens wiren, nimmt man
Spitta beim Wort, die Arnstidter Urform und die Leipziger Zusitze zu
einer ,,vollendeten Vorlage kombiniert worden, und endlich miifite diese
»ganz vollendete Vorlage* von Bach nochmals abgeschrieben worden sein,
um so das vorliegende Autograph von BWV 15 entstehen zu lassen.

3 Studien, S. 61.

4 Ebenda, S. 30.

85 A.a, O, S. 226f,

8 R. Wustmann, Job. Seb. Backs Kantatentexte, Leipzig 1913, S. 179 (zu Nr. 48).
%7 Studien, S. 29.

%8 A. 2.0, S. 790.

% Ebenda, S. 227.
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DaB Punkt zwei (die Leipziger Zusitze) kaum haltbar ist, wird weiter unten
ausgefiihrt werden. Aber natiirlich schlieBt die dritte Voraussetzung von
der Existenz einer ,,ganz vollendeten Vorlage® eigentlich jede Notwendig-
keit der vierten aus. Vielleicht kann man bei einer etwas freieren Interpre-
tation der Ausdrucksweise Spittas die Annahme dieser letzten Etappe auch
wegfallen lassen; aber man mag das Problem betrachten, wie man will,
immer bleibt ein gewisser Grad von Unklarheit zuriick.

Bekanntlich pflegte Bach seine Werke hiufig wieder zu iiberarbeiten. Seit
hundert und mehr Jahren wissen wir, mit welcher Sorgfalt er seine Kompo-
sitionen durchging, verfeinerte, korrigierte, verbesserte, und zwar sowohl
in kleinsten Einzelheiten wie auch im groBen Umfang. Gelegentlich ent-
deckte er Fehler, die er frither gemacht hatte, und verbesserte sie™. Zu an-
deren Zeiten lieB er Fehler stehen, wie z. B. die Oktavparallelen gegen Ende
der Fuge ,,Et in terra pax® der h-Moll-Messe, die Beispiel 10 zeigt. Aber
wieviele Dirigenten, Violaspieler, Soprane II oder sonstige Musiker haben
je an ihnen AnstoB genommen angesichts der Dichte dieses polyphonen
Gewebes? Bach lieB sie jedenfalls unkorrigiert, als er den Chor in Kantate
191 iibertrug. Und doch nahm er im SchluBchor dieser Kantate (einer Um-
arbeitung des ,,Cum sancto spiritu® derselben Messe) betrichtliche Ver-
inderungen vor und komponierte u. a. eine neue Instrumentalbegleitung
zur ersten Fugenexposition.

Studiert man Bachs Umarbeitungen seiner eigenen Werke, so ergibt sich,
daB seine Hauptabsicht nicht die Beseitigung von Satzfehlern war — allzu-
viele Fehler finden sich bei Bach sowieso nicht, und oft scheint er an ihnen
keinen sonderlichen Ansto3 genommen zu haben —, sondern die Bereiche-
rung und Verfeinerung der musikalischen Qualitit seiner Komposition.
Das frithere Werk wirkte dabei als Anreiz fiir seine Vorstellung. Gern griff
er altes Material wieder auf. Die bekannte Arie ,,Mein gliubiges Herze* aus
BWV 68 ist ein ausgezeichnetes Beispiel fiir die kompositorische Neugestal-
tung eines weitaus einfacheren Originals (BWV 208/13). Gewil}, wenn er
etwas seiner Meinung nach Unzulingliches geschrieben hatte, so verbes-
serte er es?’l. Aber wieviele wirklich verbesserungsbediirftige Stellen finden
sich schon bei JSB? Partien dieser Art erwartet man normalerweise nicht
in seinem Werk, und es scheint fast, als sei Bach selbst der gleichen Ansicht
gewesen. Er wuBte recht gut, daB er in seinen Werken normalerweise einen
hohen Grad von Vollendung erreichte. Aber seine Einbildungskraft stand
niemals still und suchte mit Vorliebe neue Wege, alte Einfille zu verwerten.

70 Vgl. z. B. die Takte 14—16 im Eingangssatz der Kantate 17 mit den Takten 60—62 (Ein-
klangsparallele zwischen Violine II und Viola) und r14—116. Vgl. ferner die Parodie in
BWV 236, Satz 6, Takte 42—44 und 99—101 (;,Cum sancto spiritu* der G-Dur-Messe).

71 Eine der am wenigsten gegliickten Kompositionen Bachs, die uns in Fassung von letz-
ter Hand vorliegt, ist meines Wissens BWV 653b, die Fassung des Orgelchorals ,,An
Wasserfliissen Babylon® mit Doppelpedal. Hier ist es lehrreich, die Entwicklung der
Takte 4—7 in ihren Lesarten in BWV 653b, dann in 6532 und endlich in BWV 653
miteinander zu vergleichen.
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Dieser Vorgang ist freilich das genaue Gegenteil dessen, was Spitta ,,dem
Jugendstile anzunihern® nennt. Was wir auf Schritt und Tritt finden, ist,
daB naive Einfille als Ergebnis eines solchen Verfahrens wachsen, durch-
geistigt und reif werden.

Einen Teil seiner kompositorischen Aktivitit widmete Bach den Werken
anderer, wofiir besonders seine Weimarer Transskriptionen Vivaldischer
und anderer Konzerte bekannt sind, Aber davon finden wir in Leipzig nur
wenig; und wie er hier vorging, beweisen die Abschriften, die er sich von
den Kantaten JLBs anlegte, deutlich. Kaum eines dieser Werke existiert, in
dem sich nicht gelegentlich einige Quinten- oder Oktavparallelen und an-
dere Kontrapunktfehler finden lassen. Das Niveau ihrer musikalischen Qua-
litat liegt in einer geradezu unvergleichlichen Weise unter dem seiner ei-
genen Werke. Trotzdem hat er alles, gute und schlechte Partien, kopiert,
ohne daran Anstol3 zu nehmen?2. Man kann sich nicht vorstellen, daB3 er
derartige Dinge in seinen eigenen Kompositionen jemals hitte durchgehen
lassen.

Und wie steht es nun mit der Niederschrift, die er von BWV 15 anfertigte?
In Satz 4 treten Quintenparallelen in Takt 14 auf, wie Beispiel 11 zeigt,
und zwar zwischen den beiden Hauptstimmen, Tenor und Trompete I. Der
Fehler wiederholt sich in Takt 49. Das Duett zwischen Sopran und Alt,
Satz 7, wird iiblicherweise als das interessanteste Musikstiick der Kantate
bezeichnet; und doch ist der Kontrapunkt kaum so fliissig wie in den Fugen
des Capriccio BWV 992. Verdeckte Quinten und Oktaven, manchmal in
AuBenstimmen, finden sich in Takt 15 (vgl. Beispiel 12) und anderwirts.
Aber die beiden Hauptthemen bilden durch ihre Kollision in den Takten
3, 6, 10, 14, 17, 21 und 24 ungewdhnliche Hirten (vgl. Beispiel 13), wobei
die ersten drei auch noch im Dacapo des Ritornells wiederholt werden. Es
ist schwer verstindlich, dal Bach dies so viele Male in seiner eigenen Musik
hitte durchgehen lassen, da es doch so leicht zu vermeiden gewesen wire,
wenn er die 3. Achtelnote unseres Beispiels entweder in 4" oder in g’ ge-
indert hitte. In Satz ga treten verschiedene Hirten in Takt 56 auf, wenn
Chor und Orchester zum ersten Male zusammen einsetzen, und wiederholen
sich in Takt 77 (vgl. dazu Beispiel 14). Trompete III und Tenor schreiten
in Oktavparallelen fort, Violine I und Pauken (als AuBenstimmen) in Quin-
tenparallelen, Trompete I und Alt in Oktavparallelen™ und Trompete I11I

7 Die Spur einer Revision zeigt die Sopranstimme von JLB 15 /7. Hier ist eine Quinten-
parallele, die sich in der sonst unisono gefithrten Violine II findet, ausgemerzt (vgl.
Beisp. 4). Aber solche Fille sind selten, und selbst innerhalb des Beisp. 4 sind andere
Fehler unkorrigiert geblieben.

® Man méchte die Achtelnote f* des Alt fiir einen Fehler statt g’ halten; dann wiirde der
Alt mit der Trompete I in Oktaven zusammengehen wie in den Takten 79 bis 87.
Aber die beiden f*sind in JSBs Partiturabschrift deutlich lesbar. Sollte er zweimal einen
Lesefehler begangen haben? Vergleicht man diese Stellen jedoch mit Takt 88—9g1, so
merkt man, wie wenig Riicksicht der Komponist darauf nimmt, ob der Alt mit Trom-
pete I notengetreu zusammengeht oder nicht.
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und Pauken spielen g’ und ¢, wihrend in allen iibrigen Stimmen ein 4-Moll-
Akkord erklingt. Diese letzte Tatsache hat zur Folge, daB die Wirkung wei-
terer Quintenparallelen in den AuBenstimmen um einiges gemildert wird,
wie Beispiel 15 zeigt.

Worauf es mir dabei ankommt, ist nicht, herauszufinden, ob Bach sich im
Alter von 18 oder 19 Jahren solcher Unschénheiten schuldig gemacht haben
konate. Es geht lediglich um die Frage, die schon Mendel aufwirft™: ,,wa-
rum sollte Bach ... Jahre spiter und ohne irgendeine Anderung vorzu-
nehmen, ein Werk fiir eine Auffiihrung abschreiben, das, wenn es von ihm
komponiert war, sicherlich unreif war* (deutsch von A. D.) und, so kbnnen
wir hinzufiigen, ein Werk so voller Fehler, die er ohne jeden Versuch, sie
zu verbessern, einfach wiederholte? Darauf scheint es mir kaum eine Ant-
wort zu geben, und doch muBl man eine befriedigende Erklirung finden,
wenn man JSB als Komponisten von BWV 15 ansieht.

Wir haben die beiden Fragen, A. wann komponierte Bach die Kantate
BWYV 15?2 und B. warum schrieb er sie neuerlich ab? bisher unter der Vor-
aussetzung der Autorschaft JSBs betrachtet. Die Antworten fihrten aber
beide Male mit offensichtlicher Notwendigkeit zu einer dritten unausge-
sprochenen Frage, nimlich der nach der Echtheit. Sie 1iBt die Richtigkeit
unserer Annahme zweifelhaft erscheinen und wirft die Frage auf, ob der in
unserer Betrachtung bisher eingeschlagene Weg nichtim Ansatz verfehlt war.
Ist demnach die Kantate 15 ein unechtes Werk??

Um das nachzuweisen, 1iBt sich das Ergebnis unserer bisherigen Unter-
suchungen in 5 Punkten zusammenfassen:

1. Die duBere Evidenz erweist, daB sie weder in Arnstadt noch in Weimar
komponiert worden sein kann.

2. In der Abschrift finden sich zahlreiche unverbesserte Satzfehler, wie wir
sie in solcher Art und Anzahl in keiner anderen Abschrift eines eigenen
Werks durch JSB finden.

3. Beim Vergleich mit dem Capriccio BWV 992 fiir Klavier zeigen sich
keinerlei Berithrungspunkte; stattdessen fihrt die Verbindung von dem
Capriccio deutlich zu den Kantaten, die 1707/1708 in Mihlhausen ent-
standen sind.

4. Ein Vergleich von BWV 15 mit den Mihlhausener Kantaten zwingt zu
der Annahme eines sprunghaften Fortschritts, wie wir ihn im Verlauf
der Entwicklung JSBs sonst nirgends finden.

5. Der Form nach zeigt sich BWV 15 den Weimarer Kantaten von 1714 bis
1716 niher verwandt als den Mithlhausener Werken, so daBl angenommen

A4 0

% Diirr vermerkt dazu im B]J 1957, S. 86: ,,Die Frage nach der Echtheit dieser Kantate,
erstmals von A. Mendel (Musical Quarterly XLI, 1955, S. 341f.) gestellt, wird angesichts
der Umgebung der iibrigen Werke, innerhalb deren die Kantate aufgefiihrt wurde, neu
aufgegriffen werden miissen. Damit weist er auf die JLB-Kantaten hin, die in seiner
Chronologie BWV 15 umgeben.
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werden muB, die Form der letztgenannten sei fiir den Komponisten ge-
wissermalen eine ,,Widrigkeit* gewesen. In isthetischer Hinsicht ist
diese Annahme dagegen unhaltbar.

BWV 15 als Komposition Jobann Ludwig Bachs

Wenn aber JSB nicht der Komponist ist, gibt es nicht allzuviele Moglich-
keiten. Denn immerhin steht auf dem Titelblatt die Zuweisung 7 Bach, von
ihm selbst geschrieben, die spitere Generationen von der Vorstellung nicht
loskommen lieB3, er miisse trotz allem der Komponist sein’®. Ist er es nicht,
so kann es nur ein anderer Triger des Namens Bach sein. Betrachtet man es
oberflichlich, so klingt das wie die alte Redensart: Wenn Shakespeares
Dramen nicht von Shakespeare geschrieben worden sind, so miissen sie von
einem anderen Mann desselben Namens geschrieben worden sein. Wir
haben jedoch unsere Untersuchung begonnen mit der Beschreibung einer
Kantatensammlung, die von einem anderen Glied der weitverzweigten
Familie Bach komponiert worden war und der ausgerechnet eine Kantate
wie BWV 15 fehlt.
Wie weit erfiillt nun BWV 15 im einzelnen die oben gestellten Anforde-
rungen an die verlorene Kantate von JLB? Ein Uberblick iiber die Bedin-
gungen 3 bis 10 zeigt, daB sie ihnen allen gerecht wird. Auch die elfte trifft
zu. Lediglich bei der zwélften stolen wir auf einige Schwierigkeiten. Die
Ursache dafiir ist das siebenstrophige Gedicht, das sich iber die zweite
Hilfte der Kantate erstreckt und sie daran hindert, die bei den meisten JLB-
Kantaten gebriuchliche Form anzunehmen. Weiter oben war jedoch betont
worden, daB mehrstrophige Gedichte im zweiten Teil dieser Kantaten
haufig auftreten; dabei war insbesondere auf JLB 1 hinzuweisen, wo sich
ein sechsstrophiges Gebilde iiber die Sitze 5 bis 7 erstreckte. Dort haben
wir es mit sicbenzeiligen Strophen zu tun, so daB das gesamte Gedicht
42 Zeilen erreicht gegeniiber 34 des Gedichts in BWV 15. Das Metrum ist
trochiisch, das Reimschema abaccc. Reim a ist méinnlich, b und c sind da-
gegen weiblich. Nur in diesem lingsten aller Gedichte im zweiten Teil der
JLB-Kantaten ist das Metrum anders als jambisch. Es darf uns daher nicht
tberraschen, daB das Gedicht dhnlichen AusmaBes in BWV 15 gleichfalls
in einem nicht-jambischen Metrum (in anapistischem) steht. Trotzdem mulB
darauf hingewiesen werden, daf} das anapastische Metrum in den Kantaten-
texten JLBs sehr ungebriuchlich ist. Ich kenne nur eine einzige derartige
Strophe in JLB 4/3:

Es traufet der Himmel von oben,

wo man ihm zu Ehren gepfligt.

Gerechtigkeit sien

macht Garben der Liebe zur Ernte entstehen,

die mithsame Seele vergnuigt,

und Opfer gebieret, den Hochsten zu loben.

€ Vgl. oben, S. s5.
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Keine Zeile des Gedichts aus JLB 1 scheint zu fehlen wie im Falle der Kan-
tate 15, aber die Vertonung der letzten zwei Strophen nimmt wenig Riick-
sicht auf ihre Einteilung?. Grundsitzlich jedoch zeigt das haufige Auftreten
mehrstrophiger Dichtungen im zweiten Teil der JLB-Kantaten, daB die
Dichtung zum selben Teil von BWV 15 fiir die Zuweisung an JLB kein
ernst zu nehmendes Problem bildet. Die Teilung von BWV 15 in Teil I und
1I (die sich ebenso wie in der Osterdienstags-Kantate JLB 11 nur in den
Stimmen findet) liegt nach der Arie, die auf den neutestamentlichen Satz
folgt. Auf diese Weise wird Teil I linger als in allen iibrigen 17 JLB-Kan-
taten. Aber sie selbst sind in dieser Hinsicht auch nicht einheitlich; denn
zwei beginnen den zweiten Teil mit Satz 4, acht mit Satz 5.
Der Choralsatz entspricht genau dem Stil der JLB-Kantaten und verwendet
eine der am hiufigsten vorfindbaren Satzweisen. Der SchluBtakt der
Zeile ,,daB ich stets bei dir leb und bin* ist (von der Transposition abge-
schen) identisch mit dem zweiten Takt des Beispiels 3 einschlieBlich sogar
der verdeckten Quinten in den AuBenstimmen. Die zwei Bibelwortsitze
1 und 4 fiir BaB- und Tenor-Solo entsprechen gleichfalls unseren Erwartun-
gen. Das Eingangsritornell, das vor dem SchluBichor in freier Form wieder-
holt wird, 148t die Ubereinsrimmung in einem weiteren interessanten Punkt
deutlich werden. Der Mangel an wirklicher Polyphonie ist schon zur Ge-
niige erdrtert worden. In einem Werk JLBs kann man nichts anderes er-
warten. Die Zahl der satztechnischen Fehler und Unebenheiten, die, schreibt
man das Werk JSB zu, unsinnig erscheinen, ist nicht groBer als beim Durch-
schnitt seiner iibrigen Kantaten groBeren Ausmales.
Zweifellos ist auch die Melodik der Sopran-Arie Nr. 5 so volkstiimlich,
wie man sie nur wiinschen kann. Auch die Duette fiir Tenor und BaB
,,bleib kiinftig, mein Heiland* und fiir Sopran und Alt ,,Dir schenk ich
mich eigen® aus dem SchluBchor atmen denselben Geist. Terzen- und
Sextenparallelen herrschen in allen drei Stiicken vor. Ebenso fillt auch die
Vernachlissigung instrumentaler Solopartien auf. Das Orchester bleibt
meistens in sich geschlossen mit Ausnahme reiner Continuopassagen in
Rezitativen, Ariosi und Arienmittelteilen. Auch das Uberwiegen der So-
pranpartien in den madrigalischen Sitzen (1 Arie, 1 Rezitativ, 2 Duette)
ist fiir die JLB-Kantaten kennzeichnend.
GewiB gibt es Eigenheiten in BWV 135, die nicht gerade ausgesprochen
kennzeichnend fiir die JLB-Sammlung sind. Dazu gehort z. B. der ¢/,-Takt
der Arien fiir Tenor und Sopran und des zweiten Sopran/Alt-Duetts. Die
einzigen mir bekannten Fille, in denen dieser Takt in der JLB-Sammlung
auftritt, sind die Eingangssitze iiber Bibelworte in JLB 8, 9 und 13. Die
Tenor-Arie in BWV 15 ist gleichfalls eine Bibelwortkomposition. Die
anderen beiden 8/,-Arien diirften durch das anapistische Metrum ihrer
Texte hervorgerufen sein®™. Auch dieser anapastische Textrhythmus ist,
77 Zeile 1 der sechsten Strophe bildet zusammen mit Strophe funf das Ende des 6. Satzes,
der Rest der Strophe bildet den 7. Satz aus JLB 1 — vgl. weiter oben.
78 Die anapastische Arie JLB 4/3 steht im 8/g-Takt.
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wie schon erwihnt, eine noch ungewohnlichere Eigenheit und findet sich
bei JLB nur in einer einzigen Arie (JLB 4/3). Ja, es gibt sogar Ziige in
BWYV 15, die der JLB-Sammlung véllig unbekannt sind. Zuerst wire hier
der kurze polyphonische Abschnitt am Ende des Chorals zu nennen. Er
wird veranlaBBt durch die Tatsache, dal3 der Choral nicht in der Grundton-
art der gesamten Kantate, sondern in der Dominanttonart steht, wodurch
gegen Ende der Komposition eine abschlieBende Modulation in die An-
fangstonart notig wird. Weiterhin beginnt Teil 2 mit Satz 6, also an einer
spiteren Stelle als alle JLB-Kantaten. Das Ritornell hat zwei verschiedene
ZeitmaBe. Auch daB der Sopran in Satz 5 bis zum g herabgefiihrt wird,
findet meines Wissens in den Sopranpartien JLBs keinerlei Entsprechung.
Endlich ist auch der Umfang der Partitur mit ihren drei Trompeten und
Pauken einmalig. Aber gerade diese Einmaligkeit schwicht die Wahrschein-
lichkeit, dal BWV 15 von JLB komponiert wurde, nicht ab, sondern ver-
stirkt sie sogar, wie die Partie in Emanuel Bachs Brief beweist: ,,Zu einem
sind 3 Trompeten und Pauken®.

Wollte man tatsichlich jede der 17 JLB-Kantaten mit derselben Sorgfalt
durchpriifen, die wir BWV 15 gewidmet haben, so wiren zweifellos in
fast jeder einzelnen mehr oder weniger einmalige Ziige zu finden. So
fehlt z. B. in JLB 14 der Chorsatz 7 ganz, und in JLB 11 wird der Choral-
text, der in Satz 8 zusammen mit seiner Melodie erklingt, auBerdem noch
in Satz 7 als freier Chorsatz komponiert. In JL.B 8/8 hat der Choraltext
3 Strophen. JLB 10 verlangt Blockfléten, JL.B 7 Horner, JLB 16/4 benutzt
einen Choral-c. f. in einem Bibelwort-Chor und JLB 13 verwendet geteilte
Violen. In einem Fall wie diesem ist es die iiberwiltigende Fiille der Argu-
mente, die schlieBlich die Entscheidung herbeifithrt. Dazu ist bereits
Material in betrichtlicher Menge beigebracht worden. Wir kinnen aber
noch weitergehen und die Kantate mehr in ihren Einzelziigen auf JLBs
Stilmerkmale hin priifen. Dabei soll uns die folgende Skizze weiterhelfen,
die unsere Kantate in der von JLB verwendeten Form darstellt:

TeilI: 1. Alttestamentlicher Text Bal} (mit Ritornell)
2. Rezitativ Sopran
3. Dacapo-Arie (Duett) Sopran und Alt
4. Neutestamentlicher Text Tenor
5. Atie Sopran
Teil I17: 6a. Rezitativ u. Arioso Alt, Tenor und Bal3
6b. Arie (Duett) Sopran und Alt
¥ Vgl. die von Nr. 6 an abweichende Numerierung:
Schmieder, BWV: Kantatenform JLBs:
6. Rezitativ und Arioso 6a. Rezitativ und Arioso
7. Arie (Duett) 6b. Arie (Duett)
8. Sonata

7- Ritornell aus Satz 1
ga. Chor Chor

9b. Choral 8. Choral
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7. Chor (freie Wiederholung des Ritor-
nells aus Satz 1)
8. Choral -

Das Eingangsritornell spricht gegen JSB, nicht nur wegen seiner Wieder-
holung gegen SchluB3 der Kantate, sondern auch wegen seines Mangels an
musikalischer Substanz. Dagegen haben wir schon gesehen, daB finf der
17 JLB-Kantaten Eroffnungsritornelle haben, die mehr oder weniger frei
gegen Ende wiederholt werden. Und was wiirde der harmonischen Ein-
fachheit des Eroffnungsritornells aus BWV 15 mehr entsprechen als das in
Beispiel 1 mitgeteilte kleine Ritornell aus JLB 11?2 Der einzige Zug, der in
den Ritornellen JLBs nicht wiederkehrt, ist der Kontrast der beiden Zeit-
maBe. Aber der zweiteilige Charakter findet seine Entsprechung im Ritor-
nell von JLB 10; hier folgt auf ein Eroffnungsmotiv in repetierenden
Noten und dessen Pseudo-Imitation eine Figur mit flieBenden Linien tiber
einen Orgelpunkt. Jede der 3 Allegro-Partien aus den Ritornellen von
BWYV 15 hat einen leicht abgewandelten SchluB. Der SchluB der zweiten
ist eine Verkiirzung des ersten, aber der dritte ist eine Kombination der
beiden anderen. Die verschiedenartigen Ritornelle und die verwandten
Singstimmen-Partien in JLB 10 kommen dieser unregelmiBigen formalen
Flexibilitit auBerordentlich nahe. Das Ritornell in BWV 15 hat ebenso wie
in JLB 16 keine thematische Beziehung zu den Vokalpartien. Dazu muB3
noch gesagt werden, dafBl die Bezeichnung des letzten Ritornells in BWV 15
als ,,Sonata® keinen Grund darstellt, in ihm einen selbstindigen Satz zu
sehen, denn das Eingangsritornell aus JLB 3 trigt dieselbe Uberschrift.

Zu dem Rezitativsatz 2 mag zunichst der Text betrachtet werden. Wust-
mann® teilt ihn in fortlaufender Form mit, so dal3 die Stropheneinteilung
hier nicht so deutlich sichtbar wird wie bei Neumann®!. Er zerfillt jedoch
in 3 Strophen vom Reimschema abab und einen gereimten Zweizeiler.
Das Metrum ist jambisch und die Zahl der VersfiBe in jeder dieser 14 Zei- -
len ist wie folgt: 3,7,6,6, 6,4,7,5, 5,6,5,7 3,0. Uberblicken wir
die zweiten Sitze der 17 JLB-Kantaten, die sich ihrer Linge nach iiber zwei
bis vier Strophen erstrecken, so entdecken wir, daB zehn ein gemischtes
Reimschema haben (z. B. haben drei jeweils zweistrophige Sitze das Reim-
schema abab abba), aber sechs von den iibrigen sieben haben das Reim-
schema abab innerhalb jeder Strophe. Wie oben dargestellt, ist das Metrum
durchweg jambisch, die Zahl der Versfille einer Zeile variiert zwischen 3
und 7 bei Bevorzugung sechsfiiBiger Alexandriner. Kein Zweifel, die Dich-
tung zu BWV 15 /2 ist absolut typisch fiir die in der JLB-Sammlung vor-
gefundenen Sitze. d

Wenn wir uns nun der Musik zuwenden, fillt uns zunichst das Uberwiegen
arioser Partien in der ersten Hilfte auf. Dabei springt das Formlose dieser
Ariosi ins Auge. Beispiel 16 zeigt ein Rezitativ JLBs, das ebenso mit Ariosi

BOA 410, S 658
81 Werner Neumann, Johann Sebastian Bach. Samtliche Kantatentexte, Leipzig 1956, S. 112f.
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durchsetzt ist. Man achte besonders auf die SchluBformeln in den Takten
4, 9 und 18, die ihre Entsprechung in Takt 5 von BWV 15/2 finden. Wenn
wir uns den Details zuwenden, so beginnen wir mit den Anfangstakten. Die
melodische Figur ¢ gis” a' (in a-Moll) ist auffallend. Dieser Motivtyp istin
JLBs Kantaten ziemlich hiufig, Proben dafiir zeigen die Beispiele 17 bis
19. Ferner zieht in den Takten 2 und 3 ein aus drei Noten bestehendes Mo-
tiv im Continuo die Aufmerksamkeit auf sich. Dieses Motiv wird von JLB
mit Vorliebe verwendet; JLB 6/6 zeigt sein Auftreten in ariosen Rezitativ-
abschnitten. In JLB 12/8 durchwandert es die Stimmen der drei oberen
Streicher im Choralsatz. Seine vielleicht auffilligste Anwendung zeigt JL.B
11/3, wo es zu einem ausgewachsenen Ostinato wird.

Wir wenden uns zuriick zum Rezitativ aus BWV 15 und finden in den
Takten 10 bis 14 eine ungewohnliche melodische Linie. Der Sopran be-
rithrt achtmal die Note 4" und singt sie tatsichlich wihrend 2°/; dieser fiinf
Takte. Die Monotonie dieser Partie ist evident, wenn man bedenkt, dal3
die iibergehaltene Note 4" in Takt 12 ebenso gut (tatsichlich sogar besser)
ein 4’ sein konnte. In der Tat kann man in dieser Partie ein weiteres Bei-
spiel fiir eine von JSB bei seiner Niederschrift unkorrigiert iibernommene
Unschonheit sehen. Aber Beispiel 20 zeigt eine auffallend dhnliche Situation
(mit demselben Textwort), in der die Note ¢”” innerhalb von 4 Takten sechs-
mal erreicht wird und insgesamt 21/, Takte, also mehr als die Hilfte der
ganzen Passage einnimmt.

In den Takten 22 bis 25 unseres Rezitativs erwecken zwei weitere Stellen
unser Interesse. Zunichst sei die wiederholte Continuonote in der Kadenz
des Taktes 23 erwihnt. Das Ende des Beispiels 21 zeigt denselben Sachver-
halt. Zum zweiten beginnt in den Takten 24 und 25 der Sopran jeweils einen
neuen Satz zugleich mit neuen Noten im Continuo, und zwar in beiden
Fillen im AnschluB an Pausen, die auf eine Kadenz folgen. Das Verfahren
JSBs, die Continuonote zuerst einsetzen zu lassen, findet sich zwar gleich-
falls, z. B. in Takt 21; die andere Methode dagegen ist in Johann Sebastians
Werken sehr ungewohnlich. Einer der deutlichsten Fille ist das erste
Rezitativ der Johannes-Passion. Man beachte, wie die Worte ,, Judas* und
»»wuBte* mit betonten Silben beginnen. Das Wort ,,denn nach der dritten
Pause in der Singstimmenzeile ist unbetont, es erklingt daher nach dem
Einsatz der Continuonote. Weder in der Matthiuspassion®? noch im Weih-
nachtsoratorium konnte ich einen weiteren Fall fiir eine vollstindige Kadenz
mit Wechsel der Continuonote entsprechend der Stelle bei ,, Judas* finden.
Aber dazu ist zu sagen, daB die Beispiele in BWV 15 jambisches Versmal
haben und dabei die unbetonte Silbe auf einen betonten Taktteil setzen.

82 Amﬁhemd ihnliche Stellen finden sich in der Vertonung von Matth. 26,21 auf ,,Wahr-
lich®, Matth. 26,30 auf ,,gingen®, Matth. 27,19 auf ,,Habe du‘‘ und Matth. 27,54 auf
,,Aber der*, Alle diese Fille beginnen mit betonten Silben. Aber auch dann setzt der

Continuo bisweilen zuerst ein, wie in der Vertonung von Matth. 26,36 auf ,,setzet* und
Matth. 26,38 auf ,;meine*.
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Dies ist in den Rezitativen JLBs durchaus tblich, und die Beispiele 19, 21
und 22 mogen zur Verdeutlichung gentigen. Dagegen sind Beispiele dafiir
in JSBs Werken tatsichlich sehr selten®3.

Uberdies fallen die Kadenzen in BWV 15/2 sicherlich durch ihre groBe
Zahl auf. Vom Schluf des Arioso in Takt 21 an finden sich Kadenzen ir-
gendwelcher Art in den Takten 22, 23, 25, 27, 29, 31, 32, 33, 34, 37 und 39,
dazu die SchluBkadenz in Takt 42. Unter ihnen findet sich eine ganze An-
zahl vollstindiger Kadenzen der Harmoniefolge V-1, und oft kadenzieren
Singstimme und Continuo zugleich auf dem Grundton der Zieltonart.
Haufig stockt der FluB in der auf die Kadenz folgenden Zihlzeit. In den
Takten 5, 21, 29, 33 und 42 treffen jeweils alle diese drei Merkmale zusam-
men. In JSBs Werken dagegen ist dieser Kadenztyp nur selten zu finden®+.
Uberhaupt ist eine solche Hiufung von Kadenzen in JSBs Musik vollig
unbekannt. Sie widerstrebt seiner Vorstellung, die in jenen wunderbaren,
weitgespannten und fir ihn so charakteristischen Satzbogen denkt. Anders
die Werke der JLB-Sammlung. Hier trifft man eine Fiille von Rezitativ-
Kadenzen, die den geschilderten in Art und Zahl gleichkommen, so etwa
in Beisp. 22%3.

Obgleich, wie schon erwihnt, das Hinabfithren der Sopranstimme bis zum
£in BWV 15/5 in JLBs Werken keine Entsprechung findet, so reicht doch

33 Der interessanteste Fall, den ich kenne, findet sich im letzten Rezitativ von BWV 1344,
Satz 7, Takt 4—7 (vgl. BG 29, S. 226). Innerhalb von etwa 2 Takten finden sich 2 voll-
stindige Kadenzen. Nach der ersten Kadenz tritt die unbetonte Silbe des nichsten Jam-
bus auf einem betonten Taktteil zugleich mit dem Harmoniewechsel ein, aber nach der
zweiten Kadenz wird die neue Harmonie erreicht, bevor die Silbe erklingt. Beide Silben
sind exklamatorisch (,,Komm®, ,,Ja‘) und abgetrennt vom Folgenden. Als JSB dieses
Kothener Werk in eine Leipziger Osterkantate 134 umformte, setzte er zunichst den
neuen Text auf dieselbe Musik (Satz 5 — vgl. NBA I/10, S. 109). Aber vermutlich sag-
ten ihm Stellen wie die unangemessene Unterlegung der ersten Silbe von ,,menschlich®
unter die fiir das Wort,,Strom* komponierte absteigende Linie nicht zu; und so vertonte
er das Rezitativ neu (NBA I/10,S.90f.), wobei jede Spur des Problems, das uns gefesselt
hatte, verschwunden ist. Aber der Grund fiir dieses Verschwinden ist lehrreich: Wie
alle guten Leipziger Rezitative geht auch dies iiber weite Strecken ohne vollstaindige
Kadenz. Dabei ist wenig Gelegenheit gegeben fiir solche Erscheinungen, wie wir sie bet
den hiufigen Kadenzen in JLBs Rezitativen recht oft finden. Auch dieses Beispiel ist
also ein weiteres Argument gegen die Verfasserschaft JSBs fiur BWV 15. Denn wenn die
unschone Wirkung bei der Unterlegung des Textes zu BWV 134 unter der Musik von
BWYV 1342 eine vollstindige Umarbeitung der Musik zur Folge hatte, um wieviel mehr
wiirden ihn die Ungeschicklichkeiten in BWV 15 /2 zu dhnlichen Bemiithungen ange-
spornt haben.

8% Ein Beispiel findet sich im BWV 33, Satz 4, Takt 4 NBA I /21, S. 49). Es ist ausdriicklich
darauf hinzuweisen, daB es sich dabei um nur vom Continuo begleitete Rezitative han-
delt. Im Accompagnato dagegen laBt JSB Pausen nach Kadenzen zu, wie ,,Ach Gol-
gatha“ aus der Matthiuspassion anschaulich erkennen la8t.

85 Man beachte die Gleichheit der Kadenzformen im ersten Takt von Beisp. 22, mit den
Takten 28—29 aus BWV 15/z.

6 Bach-Jahrbuch 1959
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immerhin der Chorsopran in JLB 1/1 bis zum <z und der Solosopran in
JLB 1/3 bis zum &.

Nun zu der siebenstrophigen Dichtung, die fast den ganzen Teil II aus
BWYV 15 ausfiillt. In Strophe 1 redet der Dichter sich selbst an. In den
Strophen 2 bis § spricht er zum Satan. Die Strophen 6 und 7 haben tiber-
wiegend Gebetscharakter. Damit ist Strophe 1 wohl geeignet, als Arie,
wie es Satz 5 erwartungsgemil sein miifite, fur sich zu stehen und Teil I
abzuschlieBen — dies allerdings als Ausnahme. Der Gebetscharakter der
letzten zwei Strophen pafBt gleichfalls gut fiir den Chorsatz 786 und damit als
Uberleitung zum Choral, Satz 8%7. Problematisch bei der Komposition war
daher nur die Aufteilung der Strophen 2 bis 5. Als er sie iiberschaute, blieb
die Aufmerksamkeit des Komponisten an der Antithese ,,Lachen — Wei-
nen‘ in Strophe § haften, so daB er diese einer gesonderten Arie zuzuweisen
beschloB und die Worte seinen Zwecken entsprechend umstellte.

Ein Parallelfall fiir das Herausbilden einer gesonderten Arie findet man in
JLB 1, wo Strophe 3 jener sechsstrophigen Dichtung eine eigene Sopran-
arie bildet. Auf die Moglichkeit textlicher Umstellungen haben wir oben
bei der Behandlung von JLB 12/5 und 6 hingewiesen. Vielleicht bietet auch
JLB 9 ein weiteres Beispiel dafiir:

JLB 9/6, Rezitativ:

BaB:  Dein Reich ist ja den Menschen zubereitet,
ich bin es nicht allein, dem du es hast bestimmt.
Sieh, wie der Satan noch viel blinde Seelen leitet
und sie in Finsternis gefangen nimmt.
Sopran und Alt:
LaB ihnen ebenfalls so hohen Glanz aufgehen,
Tenor: Steck deine Fackeln aus durch dein allkriftig Wort,
daB sie auch gleich wie wir nach deinem Christum sehen.

JLB 9/7, Chor:

LaB, Hochster, diesen Wunsch gescheben,
und fithr durch deinen Sohn uns nach des Himmels Port.

Das Reimschema abab dieser beiden Strophen wird durch die vierfiilige
Zeile 4 der zweiten Strophe unterbrochen. Diese Zeile hat aber eine be-
sondere Funktion als Erffnungszeile des Chors (Satz 7). LiBt man sie weg,
so folgt die 5. ganz zwanglos auf die 3. Zeile. Die nichstliegende Erkli-
rung ist daher, daB die unregelmiBige Zeile 4 bei der Komposition durch
JLB eingefiigt wurde.

Nun zuriick zu den Strophen 2 bis 4 des Gedichts aus BWV 15. Wenn ein
anschauliches Wort wie ,,Rasen® oder ,,eilt™ auftritt, so finden sich ent-
sprechende Auszierungen in der Altstimme; trotzdem ist es offensichtlich,
daB die Zeilen 1 bis 5 und 7 bis 12 frei-rezitativisch vertont sind. Allerdings
wird der freie FluB des Rezitativs behindert durch die sklavische Art, mit

86 Nach BWV: Satz 9a.
87 Nach BWV: Satz 9b.
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der der Komponist dem anapistischen Metrum seines Textes folgt. Sieht
man von den ariosen Partien ab, so fillt die Singstimmenpartie fast aus-
nahmslos in einen Rhythmus von der Grundform bJJ oder dA). Das ist
dasselbe, wie wenn ein jambisches Rezitativ nach der Form AJ3J3 J ver-
tont worden wire. Nichts beweist deutlicher die mangelnde Vertrautheit
des Komponisten mit der Vertonung anapistischer Verse als diese Tat-
sache. Sie verleiht dem Stiick einen ausgesprochen ruhelosen und nicht
eigentlich rezitativischen Charakter. Aber all das sollte nicht dariiber hin-
wegtduschen, dal wir es — auBer in den Ariosopartien — mit dem Versuch,
ein Rezitativ in einem monoton-anapistischen Rhythmus zu komponieren,
zu tun haben.

Der kleingliedrige Satz erfihrt eine ritornellartige Abrundung durch die
nahezu identische Vertonung der Zeilen 6 und 13, die einzigen, die sich in-
nerhalb der 14 Zeilen auf Christus beziehen und ihn dabei als Sieger feiern.
Nahezu die Halfte, nimlich 41 von insgesamt 84 Takten, ist diesen ausge-

zierten BaB-Arioso gewidmet. Eine kurze Skizze moge die Form verdeut-
lichen:

Zeile: 'Takt:

BWYV 15/62% A. 1. Alt-Arioso (,,rasen®) I—4 I-20
2. Alt/Tenor-Rezitativ 5 21-23

3. BaB-Arioso (,,Lorbeer) 6 24—41

A’. 1. Alt-Arioso (,,eilt) 7 42—45

2. Alt/Tenor-Rezitativ 8—12 46—57

3. BaB-Arioso (,,prichtig®) 13 58—80

B. 1. Alt/Tenor-Rezitativ 14 81-84

Tatsichlich jedoch fithrt der Versuch, eine Form zu finden, in die Irre,
wenn wir das Werk JLB zuschreiben wollen. Denn dort treffen wir auf eine
uniibersehbare Zahl verschiedenartiger Beispiele in seinen kleingliedrigen
Sitzen. So ist z. B. die Folge der Singstimmen und Taktarten in JLB 17/1:
Tenor3/; Sopran, Alt und Chor */,; Sopran und Alt3/,; Sopran, Alt und Te-
nor*/,; BaB und Chor 4/,. JLB 8/1 zeigt, obgleich nur 48 Takte lang, die Form
A B CA'B'. DasRezitativ JLB 15 /2 hat eine rondoartige Form A A'B A'C
und JLB 17/2 l4Bt sich darstellen als A B A B’ C, also nicht unihnlich dem
oben fiir BWV 15/6a gegebenen Schema.

Somit wird deutlich, daB die Form von BWV 15/6a den Sitzen aus JLBs
Kantaten keinesfalls so unihnlich ist, wie man zunichst vielleicht vermutet.
Letztlich ist das Hauptproblem nicht eine Frage der Form, sondern der
Struktur. LiBt sich eine so iiberwiegend ariose Schreibweise unter dem
Sammelbegriff des Rezitativs unterbringen? Wer mochte Beispiel 23 — man
beachte die Imitation zwischen Continuo und Singstimme — fiir Eroffnungs-
takte eines Rezitativs (JLB 17/2%%) halten? Und trotzdem findet sich

88 Nach BWV: Satz 6b.
8% Ein ahnlicher Sachverhalt auch in JLB 15/2.
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diese Benennung in den Stimmen und, wie sich zeigt, wird der Stil nach
ein oder zwei arienihnlichen Phrasen auch tatsichlich in den nichsten paar
Takten rezitativisch. In solchen Stiicken enthiillt sich die Proteusnatur
JLBs am deutlichsten: Er wechselt die Stilarten wie ein Chamileon die
Farben. Schon Spitta hat das bemerkt und sagt: ,,Die wirklichen Recitative
heben sich noch nicht genug durch leichte und freie Declamation als selb-
stindige Form heraus. Die Arien haben . . . kleine Dimensionen. Zuweilen
ist die Gestaltung unsicher: eine Alt-Arie ... verlduft. .. ohne erkenn-
baren Grund ins reine Recitativ®® (I, 568). Aber die ,,Arie®, die er erwihnt
(aus JLB 5), ist in Wahrheit ein Teil des 6. Satzes und als solcher nicht mehr
als ein ausgedehntes Arioso mitten in einem im Grunde rezitativischen Satz.
Hier wiederholt sich deutlich, wenn auch in einfacherer Form, was in BWV
15 /6a geschieht. Uber diesen letztgenannten Satz schreibt Spitta, natirlich
in der Meinung, ein Werk JSBs vor sich zu haben: ,,so macht das Gesammte
doch einen recht zerfahrenen Eindruck® (I/229). Ein anderer Verfasser, der
diese Schwiche in JLBs Musik bemerkt hat, ist Geiringer. Er schreibt:
,.Gelegentlich wirkt sich das Streben des Komponisten nach dramatischer
Abwechslung ungiinstig aus und erweckt den Eindruck einer gewissen
Unrast“9°.

Es mag den Anschein haben, als sei BWV 15 /6a ein besonders krasses Bei-
spiel fiir diesen Kompositionstyp in JLBs Kantaten. Trotz des tiberwiegend
ariosen Charakters sind jedoch Ahnlichkeiten zwischen BWV 15/2 und
dem allgemeinen Rezitativstil JLBs erkennbar, wie Beispiel 24 zeigt.

Nun zu dem viel diskutierten zweiten Sopran/Alt-Duett! Auf die Hirte,
die dadurch entsteht, daB eine Stimme 4’ berithrt, wihrend zwei weitere
¥ und g’ aushalten (Beisp. 13) war schon hingewiesen worden. Aber eine
ihnliche Situation treffen wir in der Fuge aus JLB 7/7 an, wo die erste Vio-
line &' beriihrt, wihrend die beiden Horner 4’ und g’ spielen (Beisp. 7). Hier
wird das Bild noch weiter kompliziert durch das &’ des Sopran und das s
des Alt. Das so entstechende Durcheinander entspricht dem in Beispiel 14
aus BWV 15/7°! mitgeteilten, wo der ¢-Moll-Akkord durch die Noten ¢ und
g getriibt wird. Hinzuzufiigen wire noch, dall der Gedanke, ein Drei-
klangsmotiv mit einem chromatischen zu kombinieren, JLB schon einmal
gekommen war, als er die letzte Kantate vor Beginn der Fastenzeit kompo-
nierte, JLB 5 (Beisp. 25). In der Osterkantate wird die Antithese zwischen
beiden Motiven betrichtlich verschirft, und jedes Motiv erhilt einen eige-
nen individuellen Charakter.

Satz 7 beginnt bei JLB in der Regel mit einem vollen Chor. Hierin liegt
allerdings ein erheblicher Unterschied zu BWV 15 /7%, das mit einem Tenor-
und BaB-Solo beginnt und die Stimmenzahl allmihlich steigert. Eine An-
zahl JLB-Kantaten zeigt diese Anlage freilich auch. JLB 1/7 beginnt mit
einem Tenorsolo (Beisp. 17) vor dem Chor. JLB 15/7 und 16/7 beginnen

80.A 4.0, S. 126.
91 Nach Schmieder: BWV 15/9a.
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mit einem Duett fiir Sopran und Alt ohne Orchester. JLB 8/7 erdffnet den
Satz mit einem Dialog zwischen Sopran und den tbrigen drei Stimmen.
JLB 13/7 fithrt vor dem Einsatz des vollen Chores ein Trio fiir Alt, Tenor
und BaB ein. Daraus geht hervor, daB die Form von BWV 15 /7 grundsitz-
lich nicht ohne Entsprechung in der JLB-Sammlung ist.

Die erste Partie fiir Chor und Instrumente in BWV 15/7 zu den Worten
,,50 decke die Schulden dein Grabmal und Stein®* ist aus einem friheren
Abschnitt desselben Satzes entwickelt, der Sopran/Alt-Partie, ,,die sich
noch in Geistern und Herzen befind*‘. Etwas dhnliches findet sich in JLB 1/7,
wo das Tenor-Solo (Beisp. 17) zweifellos das choralihnliche Chorthema
(Beisp. 18) in leicht ausgezierter Form vorausnimmt.

Auf die Ahnlichkeit des Choralsatzes BWV 15/892 mit den Chorilen JLBs
ist bereits hingewiesen worden.

Ein detaillierter Vergleich der Kantate BWV 15 mit den siebzehn Kantaten
JLBs 1iBt somit keinen Hinderungsgrund fur ihre Einbeziehung in die
Sammlung erkennen. Andererseits bringt er eine Unzahl stilistischer Paralle-
len ans Licht. Wenn die Beweisfithrung nicht in jeder Beziehung restlos
tiberzeugend gewesen sein sollte, so ist mindestens zu hoffen, daB die Zweif-
ler hierdurch angeregt werden, die JLB-Kantaten selbst nach weiteren An-
haltspunkten zu durchforschen (unter Beriicksichtigung der Ausfiihrungen
in Emanuels Brief).

Sobald BWV 15 seinen Platz in der JLB-Sammlung gefunden hat, tauchen
zwei weitere Fragen auf, denen nachzugehen wire. Erstens gewinnen die
Miihlhausener Kantaten als erste erhaltene Zeugen des J. S. Bachschen
Kantatenschaffens erhohte Bedeutung, wobei insbesondere BWV 131 als
Bachs erste Kantate anzusprechen wire. Zweitens wire die nunmehr voll-
standige JLB-Sammlung auf ihre Bedeutung fiir das Werk des reifen Bach
hin zu untersuchen. Dieses letzte soll den Hauptinhalt des fiir eine spitere
Veroffentlichung vorgesehenen zweiten Teils dieser Studie bilden.

92 Nach Schmieder: BWV 15/9b.

Notenanhang
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Beisp. 3:
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Beisp. 24:
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