Von der Hofkapelle zur Stadtkantorei:
Beobachtungen an den Auffithrungsmaterialien
zu Bachs ersten Leipziger Kantatenauffithrungen

Als Bach am 1. Sonntag nach Trinitatis 1723 sein neues Leipziger Amt antrat,
war ihm sicherlich bewuBt, daf die Verhiltnisse an einer Stadtschule und -kan-
torei deutlich andere waren, als er sie zuvor an den Hofen von Weimar und
Kothen erlebt hatte. Dies betrifft auch, vielleicht sogar in ganz besonderem
MalBe, das ithm zur Verfiigung stehende Ensemble. An den Hofen bestand
Bachs Ensemble iiberwiegend aus Berufsmusikern, wihrend er sich nun darauf
einzustellen hatte, daB in Leipzig die professionellen Musiker, die Stadtpfeifer
und Kunstgeiger. nur einen Teil seines Instrumentalensembles stellten.! Bei
den Sdngern war er in Leipzig sogar allein auf Laienmusiker angewiesen, zu-
dem iiberwiegend auf Knaben.?

Die Auffiihrungsmaterialien aus Bachs frither Leipziger Zeit lassen erkennen,
dall Bach zu Anfang bereits konkrete Vorstellungen von den Bedingungen in
Leipzig hatte. die vorgefundenen Realititen jedoch in mancher Hinsicht an-
dere waren, so daBl Bach seine Vorstellungen von den Leipziger Kantaten-
auffithrungen im Laufe der ersten Wochen und Monate noch in mancher Hin-
sicht revidieren mufite. Uns gewihren diese anfinglichen Unsicherheiten
manchen Einblick in die Leipziger Gegebenheiten, den die fast .standardi-
sierten” Auffithrungsmaterialien der spiteren Zeit nicht mehr gewihren.
Ausgangspunkt fiir die folgenden Uberlegungen bilden die fiir Leipzig mehr
oder weniger eingreifend bearbeiteten élteren Kantaten. Bei neukomponierten
Werken ist es stets schwierig, zwischen ,.inneren™ und ,.dufleren” Beweggriin-
den fiir die gewihlte Besetzung einer Komposition zu unterscheiden: Wir wis-

* Dieser Text basiert auf einem Referat, das der Verfasser am 26. 8. 2000 in Stuttgart
auf dem Symposium ..Zur Auffithrungspraxis der Kirchenmusik von J.S. Bach — Fra-
gen vokaler und instrumentaler Besetzung™ gehalten hat.

In Weimar gab es auBer den Berufsmusikern auch einen Schiilerchor. Welche Be-

deutung diesem bei der Figuralmusik zukam, ist jedoch nicht bekannt; vgl. C. Wolff,

Chor und Instrumentarium. in: C. Wolff/T. Koopmann (Hrsg.), Die Welt der Bach-

Kantaten 1, Stuttgart 1996, hier S. 162.

* Fiir die Ménnerstimmen konnte Bach auch auf Studenten und andere Helfer zuriick-
greifen. wie es etliche Zeugnisse Bachs bestitigen (vgl. Dok I, S. 127ff.). So be-
scheinigt Bach J. C. Altnickol, daB er .bald als Violiste, bald als Violoncelliste,
meistens aber als Vocal-Bassiste sich exhibiret, und also dem Mangel derer auf der
Thomas-Schule sich befindenden Bass-Stimmen (weiln sie wegen alzu frithzeitigen
Abzugs nicht konnen zur Reiffe kommen) ersetzet™ (Dok I, Nr. 81).
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sen in der Regel nicht, ob Bach beispielsweise in einer Kantate nur eine Trom-
pete verwendet, weil er nur eine hatte oder weil er nur eine wollte ? Anders ver-
hilt es sich bei den wiederaufgefiihrten Werken. Wenn wir ndmlich davon
ausgehen, dal die Wiederauffiithrungen élterer Kantaten vor allem aus ar-
beitsékonomischen Griinden erfolgten —und alles spricht dafiir —, dann konnen
wir auch annehmen, daB die Anderungen an den alten Kantaten primir der
Anpassung an die Leipziger Verhiltnisse dienten und allenfalls sekundér einer
neuen kiinstlerischen Auseinandersetzung mit dem Werk entsprangen;* weiter-
gehende Umarbeitungen hitten den Zeitgewinn moglicherweise wieder wett-
gemacht. Die Tatsache, dafl die meisten wiederverwendeten dlteren Kantaten —
soweit erkennbar — insgesamt nur unwesentlich veridndert wurden, bestitigt
diese These.

Aus den Bearbeitungen beziehungsweise Einrichtungen der dlteren Kantaten
gewonnene Erkenntnisse sind dann auch an den anderen Leipziger Kantaten
des Sommers und Herbstes 1723 zu iiberpriifen. Vielleicht ldf3t sich so Grund-
sitzliches sowohl iiber Bachs Vorstellungen von den neuen Leipziger Verhilt-
nissen als auch tiber sein Eingehen auf die Leipziger Realitéiten erfahren.”

Die Verinderungen an der Besetzung fritherer Werke lenken den Blick auf fiinf
verschiedene Problemkreise, ndmlich:

auf die Disposition der solistischen Vokalsiitze.
auf die Verwendung der Blechblasinstrumente,
auf die Besetzung der Continuo-BaBlinie,

auf duplierende Instrumentalstimmen und

auf das Problem der Ripieno-Stimmen.

2 !J-—

S

1. Die Disposition der solistischen Vokalsitze

Bereits in der ersten in Leipzig wiederaufgefiihrten dlteren Kantate, der Kan-
tate ,,Ich hatte viel Bekiimmernis™ BWV 21, aufgefiihrt am 3. Sonntag nach
Trinitatis 1723, verdnderte Bach gegeniiber den élteren Fassungen die Dis-
position der solistischen Vokalsitze. Wihrend zuvor die hohen Solistenpartien
entweder von einem Tenor (Weimar 1714) oder einem Sopran (Hamburg

3 Vgl. zu diesem Problemfeld U. Wolf, Kontextuelle Einfliisse in der Kirchenmusik
Johann Sebastian Bachs, in: editio 13, 1999, S. 66-77.

* Freilich gibt es auch Umarbeitungsmanahmen, die nicht mit den anderen Beset-
zungsverhiltnissen in Zusammenhang stehen — man denke nur an die Bearbeitungen
der Weimarer Adventskantaten (BWV 70a, 147a und 186a) fiir andere Sonn- und
Festtage —, aber ein Grofiteil der Eingriffe riihrt doch von den verinderten Auf-
fiihrungsbedingungen her.
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17202, oder vielleicht doch Kothen’) vorgetragen wurden, sind diese in
Leipzig auf Sopran wund Tenor aufgeteilt.® Dies entspricht dem in vielen
Leipziger Kantaten Bachs zu beobachtenden Streben. moglichst alle vier
Solisten zu beschiftigen. was vor allem in den kurzen einteiligen Kantaten zu
mitunter etwas hektisch wirkenden Solistenwechseln fiihrt. Da Bach in den
eine groBere Zahl solistischer Sdtze umfassenden zweiteiligen Kantaten die
Regel. daff Rezitativ und folgende Arie (gelegentlich auch umgekehrt) von
demselben Solisten gesungen werden, wenn auch nicht immer, so doch oft be-
achtet.” kann man davon ausgehen, daB er von dieser Regel in den einteiligen
Kantaten nicht ohne Grund absah. Es hat den Anschein, dafl Bach bemiiht war,
trotz der begrenzten Anzahl der Solositze jedem Solisten einen eigenen Solo-
part anzuvertrauen. Dies konnte padagogische Griinde gehabt haben, etwa, daf3
Bach die Motivation der jungen Solisten damit wachhalten wollte. Denkbar
wire es aber auch, dal Bach mit der Verteilung der Solopartien auf méglichst
viele Schultern Riicksicht auf die Leistungsfihigkeit der Knaben genommen
hat, vermeiden wollte, da} einzelnen Stimmen die Kraft ausgeht. Die Ver-
teilung der hohen solistischen Partien der Kantate 21 auf zwei Solisten wire
also moglicherweise in der unterschiedlichen Leistungsfihigkeit der Berufs-
musiker der Hofkapellen und der Leipziger Knaben begriindet.

Trotz dieses Strebens nach Beteiligung aller vier Solisten gibt es auch im er-
sten Leipziger Kantatenjahrgang viele Kantaten, die mit weniger als vier Soli-
sten auskommen, und es ist miifig zu mutmalBen, wo kiinstlerische Absichten
und wo dulere Gegebenheiten Bach dazu veranlafit haben mogen. Auffillig ist
jedoch. dal iiberproportional oft dem Sopran keine Solopartie zugewiesen
wird® (besonders hdufig ist die Kombination Alt, Tenor, BaB) und dal es bei
den Kantaten ohne Solo-Sopran zu chronologischen Hiufungen kommt.”
Beides deutet mehr auf duBere Bedingungen denn kiinstlerische Absichten hin.
Es entspricht zudem der Tatsache, dall der Sopran als von einem jungen

° Vgl. zu Auffithrungen von Kirchenkantaten in Kéthen A. Glockner, Lebens- und
Wirkungsstationen Bachs, in: Die Welt der Bach-Kantaten 1 (wie FuBnote 1), hier
S. 82f.

Vgl. das Vorwort der Neuausgabe (1995) durch K. Hofmann innerhalb der Stuttgarter
Bach-Ausgaben sowie NBA 1/16 Krit. Bericht (P. Brainard), S. 134 ff.

Vel.z. B.BWV 75, Satz3+4,5+6,9+10und 11+12.

Kantaten des ersten Leipziger Jahrgangs ohne Solo-Sopran: BWV 12, 40, 46, 48,
60, 65, 66, 81, 83. 90, 104, 109, 134, 136, 148, 153, 154, 182, 190; ohne Solo-Alt:
BWV 18, 25,31, 59, 61, 65. 73, 95, 104, 179, 194 ohne Solo-Tenor: BWV 59, 64,
89; ohne Solo-BaBi: BWV 23, 48, 60, 109, 134, 144, 148, 184. Nicht beriicksichtigt
wurde als Sonderfall die Solo-Kantate BWV 199.

8. bis 10. Sonntag nach Trinitatis 1723, Neujahr bis 1. Sonntag nach Epiphanias 1724
und 2. Ostertag bis Jubilate 1724 ; dariiber hinaus gibt es etliche ,,Pirchen* von zwei
aufeinanderfolgenden Kantaten ohne Sopran-Solo.

6
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Knaben auszufiihrende Stimme wohl die meisten Risiken in sich barg. Eine
Zuriickhaltung gegeniiber Arien fiir Sopran ist im {ibrigen auch an anderer
Stelle bereits beobachtet worden.'”

2. Die Verwendung der Blechblasinstrumente

Beim Blick auf die Umarbeitungen von dlteren Kantaten fiir den ersten Leip-
ziger Jahrgang fillt sofort auf, dall besonders viele Eingriffe die Blechblas-
instrumente betreffen. Zu beobachten ist zweierlei:

a) Einem Satz im ,.alten Stil* fiigt Bach bei der Leipziger Wiederauffiihrung
einen Blechblisersatz mit Sopran, Alt, Tenor und Bal3 hinzu (vier Posaunen
in BWV 21).

b) Mehrfach erginzt Bach ein einzelnes Blechblasinstrument oder erweitert
—sofern es auch in Weimar besetzt war — dessen Verwendung : Bach nimmt
dabei erstaunlich wenig Riicksicht auf den Tonvorrat der Instrumente (so in
BWYV 70, 147, 162 und 185)."

Der Blechblisersatz (a) tritt in Bachs Kantaten wahrscheinlich erstmals bei
der bereits erwihnten Wiederauffiihrung der Kantate 21 am 3. Sonntag nach
Trinitatis 1723 in Erscheinung.'? Insgesamt ist ein solcher Blechblisersatz
mit vier Posaunen oder — hiufiger — einem Zink und drei Posaunen in Bachs
Kantatenwerk nicht besonders hiufig zu beobachten. Es ist ein bestimmter
Satztyp, bei dem Bach diese Instrumente konsequent einsetzt: der polyphone
vierstimmige Chorsatz ohne obligate Instrumentalstimmen. Im ersten Leipzi-
ger Kantatenjahrgang verwendete Bach solch einen Satz aufler in BWV 21 nur
noch in BWV 64 , Sehet, welch eine Liebe™ und in BWV 179 _Siehe zu, dal3

10" C. Wolff, Bachs Leipziger Kirchenkantaten : Repertoire und Kontext, in: C. Wolff/T.
Koopman (Hrsg.), Die Welt der Bach-Kantaten 3, Stuttgart 1999, hier S. 19. Noch
um die Wende zum 19. Jahrhundert wurden offenbar in Leipzig Kompositionen mit
Soli fiir Sopran und auch fiir Alt gemieden; vgl. R. Bahmann, Ein Jubildum der
Leipziger Motette, NZfM 191, 1911, S. 106. In Dresden wurden jeweils zwei Kna-
ben mit besonders guten Sopranstimmen eigens unterstiitzt und damit vom Kur-
rendesingen befreit (zur Schonung der Stimmen, vgl. H. John, Der Dresdner Kreuz-
kantor und Bach-Schiiler Gottfried August Homilius, Tutzing 1980, S. 53f.).

" Uber diese und andere problematische Blechblidserstimmen ist bereits viel ge-
schrieben worden ; man vergleiche stellvertretend fiir vieles andere die entsprechen-
den Beitrige in BJ 1984, 1990, 1992 und 1993.

> Entsprechende Blidserstimmen existieren auch zu Bachs Probekantate ..Du wahrer
Gott und Davids Sohn* BWV 23. Die Schriftformen der autographen Blechbliser-
Stimmen zu dieser Kantate sprechen aber eher gegen die Verwendung bereits bei der
Kantoratsprobe an Estomihi 1723 (vgl. Kobayashi Chr, S. 7, Fufinote 4).
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deine Gottesfurcht™. Bei BWV 64 sind ebenfalls duplierende Blechbliser
besetzt,'”> zu BWV 179 kennen wir die Besetzung nicht — die Stimmen sind
verloren —, konnen die Beteiligung eines Blechblidserensembles aber wohl
ebenfalls annehmen. '

In dieser Besetzungsvariante ist ein typisch stadtisches Moment zu sehen.
Der Blechblisersatz ist — auch noch im 18. Jahrhundert — das ,.Stamminstru-
mentarium™ der Stadtpfeifer. An den modern orientierten Hofkapellen war
dieses Instrumentarium in Mitteldeutschland zu Bachs Zeit sicher nur noch
selten — wenn iiberhaupt — anzutreffen. fiir die Stadtpfeifer aber war diese
Blisergruppe noch lange (regional bis weit in das 19. Jahrhundert hinein) un-
verzichtbar fiir ihre Abblasverpflichtungen.'> Als bereits zu Bachs Zeit sicher
als altertiimlich, wohl auch altehrwiirdig empfundene Gruppierung, stellt diese
Blisergruppe die ideale Erginzung zu einem ebenfalls altertiimlichen. alt-
ehrwiirdigen Satztyp dar, unterstreicht die Wiirde der Musik.

Ahnlich verhilt es sich mit den einzelnen Blechbliserstimmen (b). Die Hof-
trompeter mit ihren Privilegien und ihrem ausgeprigten StandesbewuBtsein
waren sicher aus einem ganz anderen Holz geschnitzt als die Universalmusiker
einer Stadtpfeiferei. Das Blasen auBierhalb der Clarinlage, wie etwa das Du-
plieren einer Choralmelodie unter Hinzuziehung klangbeeintrichtigender
Hilfsmittel, konnte fiir einen Hoftrompeter eine Zumutung gewesen sein:
Bach jedenfalls hat es ihnen nicht zugemutet! Fiir einen Stadtpfeifer aber
war dies wohl tiglich Brot. Fiir den Einsatz etwa von Zugtrompeten in der
stiddtischen Kirchenmusik gibt es immer wieder Belege.'® Moglich, daB Bach
solche Werke im Fundus der Thomasschule gefunden hat, moglich ist auch,
dal er die Leipziger Stadtpfeifer beim Choralspiel auf der Trompete gehért
hatte. Sehr viel wahrscheinlicher aber ist es, dall Bach diese Praxis lingst aus
anderen Stationen seines Lebens kannte — vielleicht sogar aus der Stadtpfeife-
rei seines Vaters —, es ihm aber bisher an Moglichkeiten gefehlt hat, sie selbst
in seinen Kompositionen einzusetzen.

° In diesem Fall Zink und 3 Posaunen.

Eine Rekonstruktion der Blechbliserstimmen zu BWV 179 wird in Heft 7 der
Studien-Ausgabe Bach for Brass. hrsg. von E. H. Tarr und U. Wolf, Stuttgart (in
Vorbereitung) vorgelegt werden.

Vgl. zusammenfassend U. Wolf. Uberlegungen zu den geographischen und histori-
schen Wurzeln heutiger Blechbliiserensemblebesetzungen. in: M. Biittner, F. Richter,
Beziehungen zwischen Religion (Geisteshaltung) und wissenschaftlicher Umwelt
(Theologie, Naturwissenschaft und Musikwissenschaft). Eine Standortbestimmung,
Frankfurt/M. 1999 (Geographie im Kontext. 5.). S. 335-355, bes. 341 ff.

Zum Beispiel in einer Kantate Kuhnaus, vgl. T. G. MacCracken, Die Verwendung
der Blechblasinstrumente bei J. S. Bach unter besonderer Beriicksichtigung der
Tromba da tirarsi, B] 1984, hier S. 62, FuBnote 15. Zum Gebrauch der Zugtrompete
noch bei Doles vgl. Wolf (wie FuBnote 15). bes. S. 343.
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DaB es in Bachs ersten Leipziger Monaten nicht beim schlichten Einsatz der
Zugtrompete geblieben ist, ist bekannt, die Probleme mit zahlreichen den
Tonvorrat der Instrumente ignorierenden Bachschen Blechbliserpartien vor
allem des Sommers 1723 (sowohl bei Neukompositionen als auch in Form neu
hinzugefiigter Bliserstimmen zu dlteren Kantaten) sind viel diskutiert,'” darauf
mufR hier nicht niher eingegangen werden. Wie Bach dazu kam, solche kaum
spielbaren Stimmen zu schreiben, ist vollig unklar. Muster dafiir sind jeden-
falls nicht bekannt. Sollte der Alteste der Stadtpfeifer mit seinem Geschick vor
dem Neuankommling geprahlt und Bach ihn allzu ernst genommen haben?
Und ging Bach die Klangbeeintrichtigung — etwa beim Treiben der Tone —
dann doch zu weit? Jedenfalls findet Bach schon nach kurzem zuriick zum
Standardtonvorrat der Naturtrompete und zum normalen Gebrauch der Zug-
trompete. In wohl keinem anderen Bereich ist das Experimentieren — und in
gewissen Mafe auch das Scheitern — des Leipziger Neulings Bach so deutlich
zu spiiren wie im Umgang mit den Blechblasinstrumenten.

Mit den zusitzlichen Blechblasinstrumenten kommt aber nicht nur ein typisch
stiddtisches Element in Bachs Musik. Ein zusitzliches Blechblasinstrument
verindert freilich auch das instrumental-vokale Gleichgewicht in nicht un-
erheblichem Mafe und ist zugleich — wenn man an die den Sopran verstir-
kenden Partien denkt — sehr gut geeignet. den unter 1. erwihnten vokalen
Defiziten zu begegnen.

3. Zur Besetzung der Continuo-Baflinie

Auch im Bereich der Continuo-Besetzungen kénnen wir Verinderungen ge-
geniiber den ilteren Kantatenfassungen feststellen. Wihrend in Weimar ge-
legentlich noch eine differenzierte Ausinstrumentierung der BaBlinie des
Continuo anzutreffen ist, werden solche Differenzierungen in Leipzig auf-
gegeben. Dies ist besonders deutlich bei der Verwendung des Violoncellos. Bei
den Weimarer Auffiihrungen der Kantaten BWV 31 und BWV 182 fungierte
das Violoncello teilweise noch als Baf3 der Streichergruppe. Fiir die Leipziger
Auffiihrungen dieser Kantaten hingegen wurden neue, nun durchgehende
Continuo-Violoncello-Stimmen hergestellt; und solche werden in Leipzig
allgemeine Praxis.'®

Ahnlich verhilt es sich mit dem Fagott. Wihrend es in den Vor-Leipziger
Kantaten — soweit wir das wissen — iiberwiegend nur bei einzelnen Siitzen
mitwirkt, ist ein Tacet-Vermerk in einer Fagott-Stimme in den Leipziger Kan-
taten eine groRe Seltenheit.!”

17 Vel. FuBnote 11.

I8 Vel. auch L. Dreyfus, Bach's Continuo Group. Players and Practices in His Vocal
Works, Cambridge/MA 1987, S. 132-136.

19 Vgl. Dreyfus (wie FuBnote 18), S. 114f. (Tabelle). Ergiinzend muf festgestellt wer-
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4. Duplierende Instrumentalstimmen

Die unterschiedlichen Auffiihrungsbedingungen in Weimar und in Leipzig
schlagen sich auch in der GroBe des Instrumentalapparates insgesamt nieder,
wenngleich dies aus Uberlieferungsgriinden nicht immer gut zu fassen ist.
Schon die zusitzlichen Blechblasinstrumente stellen eine — klangtrichtige —
Vergroferung des Gesamtensembles dar.

So wie es aussieht, sind auch die Violindubletten eine Leipziger Zutat; in
Weimar wurden solche offenbar nicht bendtigt. Ferner war die in Leipzig
oftmals anzutreffende Verdoppelung der Violinstimmen durch Oboen in
den Chorsiitzen, wie etwa in der Leipziger Fassung der Kantate .Herz
und Mund und Tat und Leben™ BWV 147 in Weimar nicht iiblich (wie
tiberhaupt paarige Oboen in den Weimarer Kantaten noch eine Seltenheit
darstellen). Allein bezogen auf die Violinstimmen bedeutet dies ein An-
wachsen der Besetzung von mindestens einem Geiger in Weimar auf min-
destens zwei Geiger und einen Oboisten in Leipzig. also mindestens eine
Verdreifachung.

5. Ripieno-Stimmen

Zu den Veridnderungen fiir die Neuauffiihrung der Kantate 21 am 3. Sonntag
nach Trinitatis 1723 gehoren auch die fiir diese Auffiihrung neuangefertigten
Ripieno-Vokalstimmen.?” Solche Ripieno-Stimmen sind innerhalb der Ori-
ginalauffiihrungsmaterialien zu den Bachschen Kantaten eine Besonderheit
der ersten Leipziger Kantatenauffiihrungen.?' Sie stehen in einem Zusammen-
hang mit der — ebenfalls nur in den ersten Wochen zu beobachtenden — Diffe-
renzierung der Besetzungsstirke innerhalb der Chorsiitze.

Betrachten wir die ersten Wochen Bachs als Thomaskantor unter diesem Ge-
sichtspunkt, ergibt sich folgendes Bild:

den, daB es sich bei der einzigen in Leipzig verwendeten Fagott-Stimme mit
Tacet-Vermerken um eine unveriindert wiederverwendete Weimarer Stimme handelt.
** Vgl. NBA /16 Krit. Bericht (P. Brainard), S. 991f. Vgl. zu diesen Stimmen auch
J. Rifkin, From Weimar to Leipzig: concertists and ripienists in Bach’s , Ich hatte
viel Bekiimmernis*, in: Early Music XXIV, 1996, S. 583—603.
! Nur einmal wurden solche auch zu Bachs Weimarer Zeit angefertigt (BWV 63). ob
fur eine Auffiihrung in Weimar selbst, ist allerdings nicht sicher.
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Sonntag Kantate Ripien- | Solo-Tutti- | Bemerkungen
Stimmen | Wechsel in
Chorsitzen

1. nach BWV 75 | [ver- ja Alle Stimmen verloren, Solo-
Trinitatis loren] Tutti-Wechsel belegt durch ein

Ltutti der autographen Partitur
2. nach BWV 76 |ja ja
Trinitatis
3. nach BWV 21 |ja ja
Trinitatis
4. nach BWV 24 | nein ja Alle Stimmen (auch Dubletten)
Trinitatis vorhanden !

BWYV 185 | nein nein Kein Chorsatz !

Johannis BWYV 167 | nein nein Kein Chorsatz!
Mariae BWYV 147 | nein nein Alle Stimmen (auch Dubletten)
Heimsuchung vorhanden
7. nach BWV 186 | nein nein Alle Stimmen verloren
Trinitatis
8. nach BWYV 136 | nein nein Alle Stimmen (auch Dubletten)
Trinitatis vorhanden
etc.

Bedenkt man, daB Indizien fiir solche Solo-Tutti-Wechsel auch in den beiden
Probekantaten zu Estomihi 1723 (BWV 22 und 23) vorhanden sind** und
daB Bach diesen Effekt in der Miihlhiiuser Kantate BWV 71 _Gott ist mein Ko-
nig™ ebenfalls verwendete,”® kann man zu dem Schlufl gelangen. dali Bach
den Einsatz von Vokalripienisten eng mit den Mdoglichkeiten einer Stadt-
kantorei verband. Offenbar hat Bach diese Ansicht jedoch bald revidiert:
Schon nach wenigen Wochen lilit er — wenn uns die Uberlieferung nicht
triigt — keine Ripieno-Stimmen mehr ausschreiben und stellt schlieBlich auch
die Solo-Tutti-Differenzierungen wieder ein.

Diese Korrektur seiner Praxis nach wenigen Sonntagen lift eine ganze Reihe
von Deutungen zu:

22 Vgl. NBA 1I/8.1-2 Krit. Bericht (C. Wolff). S. 26 und 49, sowie S. 167-169 im vor-
liegenden Jahrgang..
23 Vgl. NBA 1/32.1 Krit. Bericht (C. Frode), S. 221f.
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a) In den ersten Wochen standen Bach mehr Singer zur Verfiigung als spiiter,
oder

b) Bach reduzierte von sich aus nach wenigen Wochen die Zahl der mit-
wirkenden Sanger (moglicherweise aus Qualitdtsgriinden ?), oder

¢) Bach hat die Leistungsfihigkeit der Thomaner iiberschitzt (kleinbesetzte

Teile innerhalb der Chore zu schwach ?), oder

Die Solo-Tutti-Wechsel kamen im groffen Raum der Thomaskirche nicht

zur Geltung.

d

Diese Reihe konnte ohne weiteres noch fortgesetzt werden.

Ein Punkt erscheint allerdings besonders bemerkenswert: Wenn uns die Uber-
lieferung nicht tduscht, hat Bach bereits zum 4. Sonntag nach Trinitatis 1723
keine Ripieno-Stimmen mehr herstellen lassen, aber an diesem Sonntag noch
an den Solo-Tutti-Differenzierungen festgehalten.>

Dies ldBt noch eine weitere Deutung zu:

¢) Bachunddie Thomanerhaben allmihlich,.zueinandergefunden™. Bach konnte
sich nun darauf verlassen, daf die Sianger selbstindig zwischen Solo-Sitzen
(Rezitative, Arien) und Choren unterscheiden konnen. Dies bedeutete vor
allem, daB auf das Ausschreiben weiterer Stimmen verzichtet werden konnte
(was nicht nur Zeit sparte, sondern zugleich das Fehlerrisiko senkte).”

Man wird da iiber Spekulationen kaum hinausgelangen. Festzuhalten bleibt
jedenfalls, daB Bach beim Antritt seines Leipziger Amtes offenbar von zu
revidierenden Voraussetzungen ausging — sei es beziiglich der Besetzungs-
groBe, sei es beziiglich der Flexibilitdt der Thomaner. Zu Bachs zu revidieren-
den Vorstellungen von einer Stadtkantorei gehorte offenbar auch die Not-
wendigkeit von Ripieno-Vokalstimmen.

** Allerdings sind die Anweisungen in den Stimmen zu dieser Kantate nur noch spir-
lich notiert, vgl. NBA I/17.1 (K. BeiBwenger), S. 55 ff. Es muB offenbleiben, ob dies
als Anzeichen fiir ein Abriicken von den Differenzierungen bereits bei den Vorberei-
tungen zur Auffiihrung dieser Kantate oder aber eine Umstellung in der Handhabung
solcher Wechsel zu werten ist. Bemerkenswert erscheint die Tutti-Angabe zu Anfang
von Satz 3: vgl. NBA I/17.1 Krit. Bericht (K. BeiBwenger), S. 77. Sie erklirt sich
moglicherweise aus dem ungewohnlichen Sachverhalt, daB der Chorsatz in dieser
Kantate nicht an erster, sondern an dritter Stelle steht. Eine solche Angabe in einer
Stimme zu Beginn eines Chorsatzes ist nur sinnvoll, wenn man davon ausgeht, daB3
mehrere Sidnger aus dieser Stimme singen.

= Warum auch Solo-Tutti-Wechsel innerhalb der Chore bald verschwinden — so uns
die Uberlieferung nicht tauscht —, bleibt fraglich. Moglicherweise war Bach der
Aufwand zu groB und die Wirkung zu klein. Oder sind solche Differenzierungen mit
dem Wegfallen der Ripieno-Stimmen quasi nebenbei eingeschlafen ?
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Aus Bachs Umarbeitungen der Weimarer Kantaten wie auch aus Bachs
Korrekturen seiner Besetzungs- beziehungsweise Stimmenausschreibungs-
praxis innerhalb des ersten Kantaten-Jahrganges konnen wir einiges tber
seine Vorstellungen von einer Stadtschulkantorei sowie iiber die Unterschiede
zwischen Hof- und Stadt-Kirchenmusik erfahren. Zusammenfassend kann
man von einem Wechsel von den intimeren, durchsichtigeren, kammer-
musikalischen Auffiihrungsbedingungen in einer Hofkirche mit einem pro-
fessionellen Hofmusikerensemble hin zu denen an einer groffen Stadtkirche
mit einem offenbar grofieren, aber auch weniger geschulten Ensemble
sprechen.

Bei einem Thomaner-Solisten hatte Bach ganz andere Riicksichten auf den
Faktor ,.Kraft* sowie auf dessen Auffassungsgabe zu nehmen als bei einem
professionellen Singer, dem er auch einmal mehrere Arien hintereinander
zumuten konnte (und dem diese sicher auch leichter beizubringen waren als
einem Thomaner). Ob und in welcher Funktion der Weimarer Schiilerchor
an den Kantaten mitwirkte, wissen wir nicht.”® Die — von einigen besonders
aufwendig besetzten Festkantaten abgesehen — durchweg eher kammer-
musikalische Besetzung der Weimarer Kantaten legt aber den Gedanken an
eine solistische Vokalbesetzung durchaus nahe, und die Frage nach Ripieno-
Stimmen stellt sich somit gar nicht erst. In Leipzig hingegen hielt Bach solche
zunéchst fiir erforderlich.

Auch der insgesamt grofere Instrumentalapparat, duplierende Blechblas-
instrumente, Violindubletten, die Violinen verdoppelnde Oboen und der
durchgehend stark besetzte Continuo sind in Anbetracht der groflen Thomas-
beziehungsweise Nikolaikirche einleuchtende Mafinahmen, an denen Bach in
Leipzig auch weiter festgehalten hat. Sollte er allein die Vokalbesetzung nach
den ersten Sonntagen wieder reduziert haben? Wenn wir davon ausgehen, dal3
ihm in Weimar ,,ausgewachsene Berufsmusiker. in Leipzig aber iiberwiegend
Knaben zur Verfiigung standen, dann hitte dem gegeniiber Weimar vergro-
Berten Orchester ein geschwichter Gesangsapparat gegeniibergestanden!
Natiirlich ist auch das nicht vollig auszuschlieffen. Denkbar ist auch, dal die
vergroRerte Instrumentalbesetzung vokale Defizite auffangen sollte. Aber ist
dies auch wahrscheinlich? Was niitzt es, Vokalstimmen instrumental zu stiit-
zen, wenn man diese dann gar nicht mehr hort?

Etwas provokant konnte man zusammenfassen: Das Gegensatzpaar Weimar —
Leipzig konnte auch heifien solistisch — chorisch, und zwar in einem weiteren,
auch das Orchester mit einbeziechenden Sinn.

6 Vgl. oben Fufinote 1.
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Exkurs zur Deutung der Ripieno-Stimmen

An dieser Stelle ist es unumginglich, auf Joshua Rifkins Ausfiihrungen zu einem
Aspekt der Ripieno-Stimmen etwas niher einzugehen. Nach Rifkin?’ dienten Solo-
Tutti-Anweisungen in den Handschriften nur den Kopisten bei der Herstellung der
Stimmen, waren also (von Ausnahmen abgesehen) nicht fiir die Musiker bestimmt.**
Rifkin fiihrt fiir diese These einige Belege aus der ersten Hiilfte des 17. Jahrhunderts an,
in denen dies ausdriicklich so formuliert ist.*® Der Verfasser dieses Beitrages ist aller-
dings bei den Vorarbeiten zu einem Verzeichnis der Werke Gottfried August Homilius’
auf eine nicht geringe Zahl von eindeutigen Gegenbeispielen aus einer ,,Bach-nahen*
Zeit gestoBen. In den Kantaten des Bach-Schiilers Homilius finden wir hiufig solche
Solo-Tutti-Anweisungen und wir haben viele Stimmensitze zu seinen Kantaten mit
Ripieno-Stimmen. In der Mehrzahl der bisher darauthin durchgesehenen Stimmen-
sitze’ gleichen die Ripieno-Stimmen in den darin enthaltenen Sitzen genau den Erst-
stimmen: Sie sind vollstindig notiert und mit Solo-Tutti-Anweisungen ausgestattet. In
diesen Fillen waren diese Anweisungen also ohne Zweifel fiir die Singer bestimmt. Da
die Quellen mit diesem Befund aus unterschiedlichen Provenienzen stammen,*' kénnen
diese Fille nicht als singuldre Beispiele abgetan werden.

Diese Stimmensitze — wie auch die Bachschen Stimmensitze mit Ripieno-Stimmen —
sind aber auch in einer anderen Hinsicht interessant: Stets finden sich solche Angaben
nur in Chorsdtzen, niemals hingegen ein ,.Solo™ bei einer Arie oder einem Rezitativ.*
Dies belegt. dal zumindest die Kopisten in der Lage waren, einen Solo-Satz ohne wei-
tere Angaben zu erkennen: und bei Bach kamen jedenfalls Singer und Kopisten iiber-
wiegend aus demselben Personenkreis. Das Erkennen solistischer Vokalsiitze war die-
sen also durchaus moglich. Mag sein, dal Bach den Kopisten zur Sicherheit einen
Hinweis gab — doch warum sollte dies bei den Auffithrenden nicht ebenfalls moglich
sein? Dies beweist noch nichts, es zeigt aber, daB der Quellenbefund als Beweis fiir
eine einfache Chorbesetzung nicht tauglich ist.

Uwe Wolf (Gottingen)

=" Wie FuBnote 20.

In einigen Stimmen zu BWV 21 allerdings waren Anweisungen nachweislich fiir
die Sanger bestimmt, das bestreitet auch Rifkin nicht (wie FuBnote 20, S. 589).

S. 588. Allerdings beziehen sich diese Belege auf gedruckte Musik, wo es freilich
ratsam war, auf den aufwendigen Satz von Ripieno-Stimmen zu verzichten (obwohl
es auch dies gibt). Somit ist die Ubertragbarkeit dieser Belege zu relativieren.

Es sind bisher iiber 1100 — iiberwiegend zeitgenossische — Handschriften mit Kan-
taten von Homilius bekannt, darunter sehr viele Stimmensitze.

Bisher ist dem Verfasser dies in Stimmensitzen in Augustusburg, Berlin (Chemnit-
zer Provenienz), Gottingen, Lichtenstein und Pulsnitz begegnet.

Auf die bezeichnende Ausnahme eines . Tutti zu Beginn eines Chorsatzes an

ungewohnlicher Position innerhalb der Kantate BWV 24 wurde oben (FuBnote 24)
bereits hingewiesen.



