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Gedenkrede

anliBlich der Feier des 200. Todestages Joh. Seb. Bachs und der damit verbun-

denen Fertigstellung der neuen Bachgruft am 28. Juli 1950 in der St. Thomae-

Kirche zu Leipzig gehalten von dem Vorsitzenden der Neuen Bach-Gesellschaft
D.Dr.Christhard Mahrenholz

,Am 28.]Juli 1750, des Abends nach einem Viertel auf neun Uhr* ist
Joh. Seb. Bach ,im sechs und sechzigsten Jahre seines Alters auf das
Verdienst seines Erlosers sanft und selig” verschieden — so beschreibt
der Nekrolog das Ereignis, dessen Gedichtnis wir heute begehen und
dessen Vorgeschichte trotz der dazwischen liegenden 200 Jahre uns in
vielen Einzelheiten noch deutlich vor Augen liegt.

Die letzte Zeit vor dem Tode war fiir den alternden Bach mit manchem
Kreuz verbunden gewesen.  Schon im Mai 1749 hatte ihn die Krankheit
so gepackt, daB in Dresden das Geriicht seines Ablebens auftauchte und
ein Bewerber um die Nachfolge im Thomaskantorat in Marsch gesetzt
wurde. Aber der Kranke erholte sich wieder. Es ist seltsam zu sehen, wie
Bach gegen Ende des Lebens Publikation iiber Publikation in Angriff
nimmt. Die Schiiblerschen Chorile, das Musikalische Opfer, die kanoni-
schen Verinderungen iiber ,Vom Himmel hoch“, eine groBangelegte
Sammlung beispielhafter Choralvorspiele und schlieBlich die Kunst der
Fuge, alles das wird seit 1747 fiir den Druck vorbereitet, zum Teil sogar
eigenhindig in Kupfer gestochen. Mit neuer Energie geht der Leidende,
dessen geistige Krifte noch ungebrochen sind, an die Arbeit heran. Freilich,
der AbschluB der Kunst der Fuge wird jetzt zuriickgestellt. Bach kehrt zu
dem Ausgangspunkt seines Schaffens in der Jugend, zur Orgel zuriick.
Und hier ist es die Choralbearbeitung, die ihn beschaftigt, genauso wie
zuvor der Jahrgang Choralkantaten seine Kantatenbearbeitungen gekront

_und abgeschlossen hatte. Auf 17 Nummern war die Sammlung der Choral-

bearbeitungen fiir die Orgel angewachsen. Eine davon ist von fremder
Hand geschrieben. Die Augen Joh. Seb. Bachs versagen. Der im Januar
1750 unternommene Versuch, die drohende Erblindung durch zwei Opera-
tionen abzuwenden, miBlingt. Schweres Siechtum ist die Folge. Aber auch
jetzt noch beschiftigt sich der Todkranke mit den Friichten seines Schaffens.
Sein Schwiegersohn Altnikol, der aus dem nahen Naumburg herbeigeeilt
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ist, schreibt nach Bachs Diktat die 18., die letzte Nummer der Orgelsamm-
lung nieder. Sie sollte eine Bearbeitung der Melodie ,, Wenn wir in hchsten
Noten sein bringen. Bach wiahlt zur Melodie den Text des Morgenliedes
,Vor deinen Thron tret ich hiermit”.

Das Lied sagt im Ursinn nicht mehr als jedes andere christliche Morgen-
lied: Der Mensch sammelt sich vor Beginn der Arbeit im Gebet vor Gott.
Aber im Munde eines Mannes, der die Arbeit aus der Hand legt und von
dieser Welt endgiiltig Abschied nimmt, bekommt der Text einen neuen
Sinn. ,Wend dein geniddig Angesicht von mir blutarmen Siinder nicht.
Es ist das Bekenntnis Bachs zur christlichen Ewigkeitshoffnung, und dar-
iber hinaus ein Bekenntnis zu dem Schliisselpunkt der Lehre der evange-
lischen Kirche, zur Rechtfertigung des Siinders aus dem Glauben durch
die Gnade Gottes.

Am 18. Juli gegen Abend bessern sich die Augen plétzlich: Bach kann
wieder sehen, bis nach wenigen Stunden ein Schlaganfall ihm zeitweilig
das BewuBtsein raubt und ihn aufs Sterbebett wirft.

So liegt Joh. Seb. Bach in der Schlafstube des Thomaskantorates, mit
dem Fenster zum Thomaskirchhof hin. Aus der Thomaskirche klingen alt-
vertraute Kliange heriiber; am Sonnabend, dem 25. Juli 1750, wurde das
Fest des Apostels Jakobus d. A. begangen, und noch einmal hért Bach das
fir diesen Tag vorgeschriebene Tedeum in dem meisterlichen Satz seines
Amtsvorgéngers Joh. H. Schein. Ob man am néchsten Tage, dem 9. Trini-
tatissonntag, Bachs Kantate , Was frag ich nach der Welt“ singen lieB, die
wie kaum eine andere eine Vorbereitung zum Sterben ist? Oder ob die
Kantate , Tue Rechnung! Donnerwort!“ gewihlt wurde mit dem so kraftvoll
realistischen SchluBchoral ,,Stark mich mit deinem Freudengeist, heil mich
mit deinen Wunden, wasch mich mit deinem Todesschwei in meiner
letzten Stunden...?" Wir wissen es nicht. Die Gemeinde sang vermutlich
nach der Liedordnung des Leipziger Gesangbuches das Lied: ,Durch
Adams Fall ist ganz verderbt mit der wunderbaren 2. Strophe ,,So Er uns
denn sein'n Sohn geschenkt, / da wir sein’ Feind’ noch waren, / der fiir uns
ist ans Kreuz gehenkt, / getot't, gen Himmel gefahren, / dadurch wir sein /
von Tod und Pein / erlost; so wir vertrauen / auf diesen Hort, / des Vaters
Wort: [ wem wollt vorm Sterben grauen?*

Das war wohl das letzte, was der Todgeweihte aus dieser seiner Thomas-
kirche vernahm. Zwei Tage spiter, am Dienstag, dem 28. Juli, abends ein
viertel nach 8 Uhr, tat er seinen letzten Atemzug. Am Donnerstag, dem
30. Juli, abends, wurden seine sterblichen Uberreste zur Johanniskirche vor
das Stadttor gebracht, wo man ihn am 31.]Juli, am LandesbuBtage, be-
stattete. Mit Riicksicht auf die BuBtagsgottesdienste muBte die Handlung
in aller Frithe vollzogen werden, und die vier Abteilungen des Thomaner-
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chores begaben sich anschlieBend in ihre Kirchen, um unter der Leitung
der Prafekten ihren Dienst zu verrichten. Nach der Predigt wurde von der
Kanzel Bachs Tod mit all seinen Titeln und Wiirden abgekiindigt. Am
SchluB heiBt es: ,Dessen entseelter Leichnam ist heutiges Tages Christ-
lichem Gebrauche nach zur Erden bestattet worden.”

Und nun sind die sterblichen Uberreste Bachs wieder dahin zuriick-
gekehrt, wo der Lebende durch 27 Jahre seines Daseins hindurch gewirkt
und geschaffen hat. Fiirwahr, es gibt in der ganzen Welt keinen Ort, der
geeigneter und wiirdiger ware, die Gebeine Joh. Seb. Bachs aufzunehmen,
als diese unsere Thomaskirche. Nicht deshalb, weil die beiden Begriffe,
Bach und Thomaskirche, fiir jeden Wissenden zusammengehoren, und
weil man in der Erinnerung den Toten gern dort sucht, wo der Lebende
tatig war. Auch nicht deshalb, weil hier iiber seiner Ruhestitte nun all-
wochentlich die groBen Schopfungen erklingen, die er der Welt geschenk
hat. Auch nicht deshalb, weil diese Kirche die Wirkungsstétte des Thomaner-
chores ist, dem erst Joh.Seb. Bach den Glanz des Namens gegeben hat,
der den Chor und die Nachfolger Bachs im Thomaskantorat unter allen
anderen Einrichtungen ahnlicher Art heraushebt und sie in ganz be-
sonderer Weise zu rechter und verantwortlicher Verwaltung des Bacherbes
verpflichtet. Sondern die Gebeine Joh. Seb. Bachs gehoren in die Thomas-
kirche, weil- hier noch heute und — will's Gott — auch fiirderhin der
Gottesdienst gehalten wird, in dessen Rahmen Joh. Seb. Bach den End-
zweck seines Lebens und Schaffens verwirklicht hat.

Dabei sei das Eine ohne weiteres zugegeben: Bachs Kunst ist schon an
sich so groB und umfassend, daB auch der Horer, der nur das rein Musi-
kalische sucht, und dem die Texte, die weltanschaulichen, religiosen, christ-
lichen und kirchlichen Beziehungen seiner Musik gleichgiiltig sind, gleich-
wohl in weitem Umfange auf seine Kosten kommt. Aber es liegt ja klar auf
der Hand, daB solcher GenuB der Bachschen Musik doch in einem recht
suBeren Bereich des Horens beheimatet ist. Es ist so, als wenn man einen
Band Lutherpredigten zur Hand nimmt und sich an dem wunderbaren
Sprachrhythmus, an der Volkstiimlichkeit der Bilder, an dem dichterischen
Schwung der Perioden und an der Meisterschaft der Wortpragungen er-
gotzt. Aber diese kiinstlerisch und asthetisch kostbaren Dinge sind fiir
Luther doch nur Mittel im Dienst des Mittelpunktes, des Evangeliums von
Jesus Christus. Und niemand hat Luther begriffen, ohne den Zweck zu er-
kennen, den der Einsatz dieser Mittel verfolgt.

So hat natiirlich Joh.Seb.Bach fiir sein geistliches und weltliches Schaffen
auch solch einen Mittelpunkt gehabt, mit seinem Musikschaffen eine Ab-
sicht, einen Zweck verfolgt. Und es diirfte ohne weiteres einleuchten, daB es
zum Verstindnis des Bachschen Schaffens entscheidend ist, diesen Zweck,



8 Christhard Mahrenholz

diese Zielsetzung zu kennen, wenn wir nicht mit unserem Bachverstindnis
im Vordergriindigen stecken bleiben wollen.

Als der 22jahrige nach den Sturm- und Drangjahren seiner Arnstidter
Zeit im Jahre 1707 Organist in der freien Reichsstadt Miihlhausen wurde,
da hatte er, menschlich gesprochen, das groBe Los gezogen: Ein auBer-
gewohnlich gutes Gehalt, die Zusage auf eine hervorragende Orgel, einen
bequemen Dienst, ein weitreichendes Arbeitsfeld. Miihlhausen ist die
einzige Stadt, die zu Bachs Lebzeiten zwei seiner Kantaten auf Amtskosten
im Druck veréffentlicht hat. Und doch scheidet Bach kaum ein Jahr nach
seinem Amtsantritt aus dem Dienste aus. Die Begriindung seines Ent-
lassungsgesuches gebraucht das Wort von der yregulierten Kirchenmusik
zur Ehre Gottes, die er anstrebe. Bach spricht davon, daB es yzur Er-
haltung seines Endzweckes wegen der wohlzufassenden Kirchenmusik"
notwendig sei, eine andere Stelle zu suchen. 22 Jahre spéter, in einer ent-
scheidenden Situation der Leipziger Zeit, greift er das Wort von der ,wohl-
bestallten Kirchenmusik nochmals auf. Wenn wir heute, hier in der
Thomaskirche, an der Stitte von Bachs Wirksamkeit durch 27 Jahre seines
Lebens danach fragen, was er unter ,regulierter Kirchenmusik* versteht,
so gibt sein Werk nach vier Seiten hin eine Antwort.

I

Die Kirchenmusik dient, wie der ganze Gottesdienst, in erster Linie dem
Lobe Gottes. Es ist das Geheimnis solches gottbezogenen Musizierens,
daB es zugleich fiir den Spieler, Singer und Hoérer eine »Recreation des
Gemiites, eine Ergdtzung im edelsten Sinne, eine Belehrung iiber Gott
und géttliche Dinge in sich schlieBt. Und darum ist es wohlgetan, dieses
Gotteslob in Kantoraten, Organistenamtern, Choéren, Orgeln und anderen
Instrumenten zu pflegen, es zu yregulieren”, d. h. fiir seinen stindigen und
regelmaBigen Einsatz bestimmte Regeln aufzustellen und es damit der
menschlichen Willkiir zu entnehmen. Das war die Anschauung der Re-
formationszeit, so hatte die Orthodoxie gelehrt, so schien zunichst auch die
neue machtige Geistesstromung der Aufklarung, die zu Bachs Lebenszeit
auf den Plan trat und deren Einwirkung auch Joh. Seb. Bach sich keines-
wegs verschlossen hat, gesonnen zu sein. Auch sie erkennt die Musik als
gottgegebene GroBe an. Aber es zeigt sich gegeniiber der fritheren Zeit:
Die deutsche Aufklirung betont mehr den gottlichen Ursprung der Musik,
das Luthertum stellt stirker die Gott-zur-Ehre-Setzung der Musik heraus.
Das hat seinen besonderen Grund. Fiir das Luthertum gibt es keinen freien
Raum zwischen Gott und dem Satan. Der Mensch mit allen seinen gott-
gegebenen Kraften und Kinsten , dient“ entweder hitben oder driiben.
Und jede Ubung der Musik geschieht entweder Gott zur Ehre und fordert
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damit die , Recreation” des Menschen, oder dem Teufel zur Ehre und fordert
damit die siindliche Verstrickung des Menschen. Die Verklammerung von
,Gott zur Ehre“ und , Ergétzung des Gemiites” ist also unaufgebbar.

Die Aufklirung dagegen schafft sich auf dem Schlachtfeld zwischen Gott
und dem Teufel einen freien Raum zwischen den Fronten, auf dem man
sich angeblich in voller Freiheit ohne Bindung nach rechts oder links be-
wegen kann. Die Kunst der Musik wird natiirlich nicht zu Satans Ehre, aber
auch nicht geradezu zu Gottes Ehre gebraucht, sondern sie ergétzt den
Menschen auf dem ,neutralen Felde. Die Bindung der Gemiitsergotzung
zwar nicht an den gottlichen Ursprung der Musik, wohl aber an die Zweck-
setzung zu Gottes Ehre 1ost sich. Die Vokabel , Ergétzung® bekommt jetzt
einen neuen Klang in der Linie einer angenehmen Sinneserheiterung. Diese
aufklarerische Wertung der Musik kennt daher auch nicht mehr die ,,Be-
lehrung, die Erziehung des Menschen zu Gott hin als die Konsequenz der
Musikiibung zu Gottes Ehre. Sie wirkt sich besonders in der Schule aus.
Hatte noch die von GeBner entworfene Schulordnung (1730) die Ubung
der Kirchenmusik in den Leipziger Stadtkirchen als die Aufgabe der
Thomana bestimmt, so verlagerte der aufklarerische Nachfolger GeBners
das Schwergewicht der Schule von diesem ,zwecklos gewordenen Musik-
treiben auf die zweckhaftere Tatigkeit der Pflege der Wissenschaften. So
hat es Bach in seiner eigenen Thomasschule erleben miissen, wie das
Kantorat aus seiner Stellung als wichtigstes Amt nach dem Rektor an den
Rand des Schullebens gedriickt wurde, weil fiir den Rektor Ernesti, der
nebenbei die Leuchte der damaligen Leipziger theologischen Fakultat war
und fiir die lingst fillige Reorganisation des Schulwesens viel getan hat,
die Musik zu den unniitzen Nebendingen gehorte, unter denen die Wissen-
schaft litt.

Aber fiir Bach steht die Wertung der Musik als Dienerin zur Ehre Gottes
und von da aus als Lehrerin des Menschen zum gottlichen Leben uner-
schiittert fest. Eine Musik, die nicht auf Gottes Ehre und Recreation des
Genmiites abgestellt ist, ist nach Bachs eigenen Worten keine eigentliche
Musik, sondern ein teuflisches Geplirr und Geleier. Die Tatsache, daB Bach
seine Werke nicht schuf, um das Wohlgefallen und die Anerkennung des
affektierten” Leipziger Kirchenpublikums oder seiner ,,wunderlichen Rats-
herren oder seiner zuchtlosen Thomaner zu gewinnen, sondern um damit
Gott zu ehren, ist das Geheimnis fiir die unverstindliche Tatsache, daB
Bachs Kompositionen mit den Jahren nicht fliigellahm oder matt, sondern
immer inniger, durchbluteter und — wie wir heute sagen wiirden — vom
Widerschein des Erfolges verklirter werden. Es muB mit der romantischen
Vorstellung endlich aufgeraumt werden, als ob Joh. Seb. Bach die letzten
Jahre seines Lebens als ein mit der Umwelt zerfallender, verargerter und
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verharteter Mann verbracht und sich in jene seltsamen musikalisch-mathe-
matischen Kiinsteleien und Verstiegenheiten eingesponnen hitte, die die
Werke der letzten Zeit angeblich charakterisieren. Wo wird die Aufgabe
des Gotteslobes so gelockert, so ohne Verkrampfung erfiillt, wie z.B. in
den kanonischen Veranderungen iiber ,,Vom Himmel hoch“! Und wo wird
gleichzeitig die andere Aufgabe, die ,,Ergotzung des Gemiites”, schoner
und iiberzeugender in Angriff genommen als hier!

11

Regulierte Kirchenmusik, das heiBt fiir Bach zum Zweiten ein volles Ja
zum Gemeindelied der Reformation. Fiir die lutherische Kirche war der
Gemeindegesang ein notwendiges Stiick im Organismus des Gottesdienstes.
Hier wurde das allgemeine Priestertum aller Glaubigen gottesdienstlich
realisiert. Wer zur Gemeinde gehort, hat das ihm durch die Taufe iber-
tragene Priesteramt auch aktiv im Gesang des Lied-Cantus-firmus zu be-
tatigen. Dieser Lied-Cantus-firmus geht von der Gemeinde als einer ge-
schlossenen Gesamtheit aus, er reprisentiert den Typ des Volksliedes. Ent-
scheidend ist aber nun, daB diese allen Getauften zugingliche Melodie
zugleich die sakrosankte Basis fiir die mehrstimmige Kunstibung im
Gottesdienst ist und den schlichten Gesang der Gemeinde mit der groBen
Kunst verklammert, die in Orgelwerken und Vokalsticken dargeboten
wurde. Dieser Volkslied-Cantus-firmus stellt fiir Pfarrer und Gemeinde-
glieder, Kantoren und Laiensinger die gemeinsame Basis der kirchenmusi-
kalischen Arbeit dar.

Auch hier brachte die Bachzeit einen Wandel der Anschauungen. Der
radikale Pietismus, der an alle AuBerungen des kirchlichen Lebens seine
unerbitterliche scharfe Sonde legte, macht auch vor dem Gottesdienst nicht
Halt. Der offentliche Gottesdienst ist nicht mehr notwendig, der Kirch-
gang nicht mehr von Wert. Wie der Humanismus den Versuch unternahm,
die Kirchenglieder in Gelehrte und Ungelehrte aufzuspalten, so scheidet
der Pietismus zwischen den Bekehrten, die all diese Dinge nicht mehr
notig haben, und den Unbekehrten, die noch zum Gottesdienst kommen
sollen, aber nicht um als Gemeinde der Getauften und als aktive liturgische
Funktionare Gott ihr Loblied darzubringen. Der Zweck des Gottesdienstes
besteht eigentlich nur noch darin, den Unbekehrten zur Bekehrung zu ver-
helfen. Zur Bekehrung des einzelnen Christen ist ein Einsatz von musika-
lischen Mitteln nicht nétig, vielleicht sogar gefihrlich, zum mindesten
fragwiirdig. Damit haben nicht nur die Kunstmusik, sondern auch der
Gemeindegesang ihre Funktion als notwendige gottesdienstliche Stiicke
verloren. Die Gemeinde als Gesamtheit der Getauften entfallt und damit
der Cantus-firmus des deutschen Gemeindeliedes als die Klammer, die
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Chor und Volk als ,,Gemeinde“ verbindet. Gemeindelied und kirchliche
Kunstmusik fallen auseinander. Und weder das eine noch das andere 1aBt
sich von der neuen Aufgabensetzung des Gottesdienstes aus noch zweck-
haft begrﬁnden.

Da ist es nun bedeutsam zu sehen, wie Joh. Seb. Bach bei aller Auf-
geschlossenheit fiir viele Anliegen des Pietismus doch in diesem entschei-
denden Punkt andere Wege geht. Es zeigt sich das nicht nur darin, daB er
in allen Denkschriften und Eingaben an seine Vorgesetzten die unaufgeb-
bare Zugehorigkeit der regulierten und wohlbestallten Musik zum christ-
lichen Gottesdienst fordert. Wichtiger ist die Tatsache, daB Bach je langer
um so entscheidender sein Schaffen an den deutschen Gemeindechoral
bindet — zu einer Zeit, wo solches Tun keineswegs mehr ,,modern* war.
Man denke nur ‘an die Cantus-firmus-gebundene Kunst in den groBen
Einleitungschoren der Kantaten, in den schlicht gestalteten und darum so
eindrucksvollen SchluBchorilen, besonders aber in den Orgelwerken, wo
er sich zeitlebens um neue moderne Formen fiir die Cantus-firmus-Be-
arbeitung bemiiht. Die Bedeutung des Kirchenliedes fitr Bach erkennt man
auch an den vielen Zitaten in den Kantaten, wo oft ein ganzer Lied-
Cantus-firmus (vgl. z. B. den Eingangschor zur Matthius-Passion), oft aber
nur ein Teilstiick aus dem Cantus firmus in das kunstvolle Gewebe des
Satzes hineinragt und dem Hoérer auf geheimnisvolle und doch fiir den
Kundigen so offenbare und unvergeBliche Weise ein Zitat aus dem Ge-
sangbuch zuruft. Das unbedingte Festhalten an der Liedordnung seiner
Kirche, das sich in allen seinen Kantaten, insbesondere in den Choral-
kantaten zeigt, erstreckt sich bei Bach, wie der bekannte Streit mit dem
Pastor Gaudlitz um die Bestimmung der Gemeindegesinge zeigt, auch
auf den Gemeindegesang und beweist damit, daB es ihm nicht nur um die
kunstmusikalische Seite der regulierten Kirchenmusik zu tun gewesen ist.

Man mag es als jugendlichen Uberschwang beldcheln, wenn der
23jahrige Bach so entschieden den ihm aus dem Schulunterricht be-
kannten theologischen Begriff vom ,Endzweck” gebraucht; man mag die
Betonung der wohlbestallten Kirchenmusik in der Denkschrift von 1730
als iiberspitzt einseitige Formulierung auf dem Hohepunkt einer Krisis
kennzeichnen; das letzte Jahrzehnt des Bachschen Schaffens mit seiner
Hinwendung zur liturgisch gebundenen Cantus-firmus-Musik etwa im
Choralkantatenjahrgang, in den Katechismuschorélen usw. und die darin
zum Ausdruck kommende Bevorzugung gerade des reformatorischen Cho-
rales spricht eine uniiberhérbar deutliche Sprache: Bach bekennt sich in
den Werken, die sein Schaffen kronen, eindeutig und radikal zu den
Grundsitzen, die er in der Jugend und im Mannesalter mit Worten aus-
gesprochen hat.
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Wir wiirden jedoch das, was Bach unter regulierter Kirchenmusik ver-
steht, nur unvollkommen beschreiben, wenn wir unbeachtet lieBen, daB
auch fir ihn das reformatorische Nebeneinander von tiberkommenem Gut
und aktuellem Musikschaffen verbindlich ist. Im lutherischen Gottesdienst
tritt neben die Schriftlesungen aus der weit iiber ein Jahrtausend alten
Bibel die Predigt als das lebendige Gegenwartszeugnis von Christus,
neben Hymnus -und Sequenz, die eine Geschichte von mehreren Jahr-
hunderten aufzuweisen haben, das gegenwairtige Gemeindelied. Dieses
Miteinander von geschichtlich iiberkommenem Gut und aktueller Bezogen-
heit gilt nicht nur fiir Predigt und Gemeindelied, sondern auch fiir Chor
und Orgel. Bach hilt an der Leipziger Ubung fest, zu Beginn des Gottes-
dienstes eine Motette aus dem iiber 100 Jahre alten Florilegium Portense,
also eine Motette alter Meister singen zu lassen; er hat nie den Versuch
gemacht, hier eigene oder andere zeitgenossische Kompositionen auf-
zufithren oder die von seinen Vorgingern Calvisius und Schein ge-
schaffenen Sitze zu den altiberkommenen liturgischen Stiicken zu dndern.
Aber fiir die sonntigliche Hauptmusik, die Kantate, kommt fiir ihn nur
moderne, zeitgemiBe Kirchenmusik in Frage, die den Einsatz aller neu-
zeitlichen Stil- und Klangmittel bringt, ja, bringen muB, wenn sie, der
Aufgabe der Musik im lutherischen Gottesdienst entsprechend, ihre der
Predigt parallele Aktualitit entfalten will. Diese Gegenwartsbezogenheit
der Musik wird von Bach geradezu forciert. Schon bei seiner Einstellung
in Leipzig duBerte ein Ratsherr dje Befiirchtung, daB Bachs Musik allzu
theatralisch sein wiirde; der Anstellungsrevers verpflichtet ihn, nicht
popernhaftig” zu musizieren. Und doch hért man bei der ersten Auf-
fithrung der Matthéus-Passion den entsetzten Ruf, daB das ja keine Kirchen-
musik, sondern eine »Opera-Komodie“ sei. Darum wendet auch die allzeit
fiir das Moderne begeisterte akademische Jugend Leipzigs ihre Auftrige
Joh. Seb. Bach zu, wihrend der Universitits-Senat sich lieber an den in
traditionellen Pfaden wandernden Kuhnau-Schiiler Gérner hilt. Aber Bach
hat keine Sorge, daB die gottesdienstliche Musik in der Ausdrucksform zu
weltlich wiirde. Mit welcher Inbrunst hat sich Bach zu der damaligen mu-
sikalischen Jugendbewegung, zu der Musik der Italiener, wie z. B. Vivaldi,
bekannt; wie hat er alle Mittel kiihner Harmonik angewandt und ist z. B.
in seinem Orgelschaffen Wege gegangen, die unmittelbar auf die Wiener
Klassik hinsteuern! ' ;

So kommt die ganz eigentiimliche Situation zustande, daB Joh.Seb.Bach
auf der einen Seite mit entschiedenen Schritten nach vorne geht, auf der
anderen Seite aber mit eben solcher Entschiedenheit nach riickwirts orien-
tiert ist. In diesem Verpflichtetsein gegeniiber den vorgegebenen GroBen
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des lutherischen Gottesdienstes, dem Schriftwort, dem Kirchenlied-Cantus-
firmus, und dem Verpflichtetsein, alle diese GroBen in aktueller Verkiindi-
gung mit den modernsten- Mitteln der Gemeinde nahe zu bringen, in
diesem doppelten Verpflichtetsein zeigt sich der lutherische Mensch in
Bach. Wihrend Aufklirung und Pietismus die Briicken nach riickwarts
abbrachen, hilt Bach auch um den Preis des Unpopuldren an dieser Bin-
dung fest, weil allein diese Bindung das ,,Gott zu Ehren” aller Musik, so-
weit das menschlich moglich ist, sicherstellt.

IV

Wie aber Martin Luther den Begriff ,Gottesdienst nicht auf den litur-
gischen Ablauf einer zu Wort und Sakrament versammelten Gemeinde
beschrinkt, sondern das ganze Leben und Tun des Christen als einen
Gottesdienst bezeichnet, so bedeutet Bachs Bindung an den lutherischen
Gottesdienst das Recht und die Pflicht zum Tatigwerden auch im auBer-
liturgischen, im weltlichen Raum. Dieses Tatigwerden vollzieht sich im
doppelten Sinne: Einmal in den Stiicken, die den Rahmen der herkémm-
lichen Liturgie sprengen. Nicht erst Bach ist zu solchen GroBformen ge-
kommen, wie sie etwa im 3. Teil der Klavieriibung oder in der h-moll-
Messe vorliegen. Schon in den geistlichen Variationsreihen J. P. Sweelincks
und Samuel Scheidts sind Stiicke, die im Gottesdienst nur einzeln ge-
nommen ausfithrbar sind, in zyklischer Form nach einem bestimmten
Kunstgesetz reihenmaBig angeordnet. Wie der Prediger seine kirchenjahrs-
bezogenen Predigtsammlungen oder der Theologe sein wohlgebautes
System, so bietet der Kantor in regulierter, nach einem bestimmten litur-
gischen (Kirchenjahr, Messeordnung, Katechismus u. dergl.) oder kunst-
musikalischen Prinzip wohlgeordneter Form die Friichte seines Schaffens
dar. Hier geht die Kirchenmusik iiber das vordergriindig Zweckhafte ihrer
Betatigung in der gleichen Weise hinaus, wie das der Theologie immer zu-
gestanden war. Es ist nicht der gottesdienstliche, aber der theologisch-
systematische Einsatz der Kirchenmusik, der in diesen GroBformen deut-
lich wird. Das Wichtigste ist, daB die Bausteine dieser GroBformen keine
akademische Angelegenheit sind, sondern liturgiebezogen bleiben: Sie
lassen sich alle einzeln im Gottesdienst verwenden.

Daneben aber stehen nun die zahlreichen weltlichen Werke Bachs, die
auch in dieses Gesetz einbezogen werden miissen. Der Streit, ob Bach
mehr ein kirchlicher oder weltlicher Musiker war, ist miiBig. Er war weder
das eine noch das andere im heutigen Sinne. Vom Kirchenmusiker der
Jetztzeit unterscheidet er sich durch die vielen weltlichen Stiicke, die er
schafft, durch die Weltoffenheit seines Kompositionsstiles und durch die
Selbstverstandlichkeit, mit der er sich Aufgaben im auBerliturgischen Raum
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stellen 14Bt. Von den weltlichen Musikern unserer Tage aber differiert er
dadurch, dafB sein weltliches Tun nur auf dem Hintergrunde seiner gottes-
dienstlichen Bindung und mit der Zielsetzung des ,Gott zu Ehren geiibt
wird. Bach lebt noch in der lutherischen Amts- und Berufsauffassung, die
die Begriffe ,kirchlich und ,,weltlich’ zwar in der Praxis der Amtsaus-
fihrung, aber nicht in dem Grundsatz der Amtsverpflichtung trennt.
Im letzten Bereich gibt es fiir Bach keine Scheidung zwischen geistlich und
weltlich. Der Gottesdienst und das in ihm verkorperte Gotteslob ist die
Basis des gesamten Schaffens. Nur von hier aus kann auch das von Bach
geiibte Parodieverfahren verstanden werden. Und nur von hier aus erklart
sich die echte ,Weltlichkeit, die Bachs ganzes Werk durchzieht und die
seinen Kompositionen jene Natiirlichkeit und Geldstheit der Tonsprache
gibt, wie sie nur dem maglich ist, der sich mit all seinem Werk dem Lob-
amt ,,zur Ehre Gottes” verpflichtet weiB.

Vielleicht ist dies das Bedeutsamste an Bach fiir unsere Zeit; wir sollten
das hitben und driiben, auf der ,weltlichen” wie auf der ,kirchlichen®
Seite, ohne angstliche Vorbehalte anerkennen und uns fragen, ob nicht bei
uns etwas falsch ist, wenn wir solche Haltung Bachs als nur historisch be-
begriindet und als heute unwiederholbar betrachten.

Ich kehre zum Anfang zuriick. Bachs Grab in Bachs Kirche- — welche
Verpflichtung fiir den Thomanerchor und seinen Kantor, welche Verpflich-
tung fiir die Thomasgemeinde und ihre Pfarrer! Welche Verpflichtung fiir
alle die, die Bachs Werk lieben! Aber gerade, weil es Joh. Seb. Bach ist,
wollen wir uns hiiten vor falschem Totenkult und fragwiirdiger Helden-
verehrung. Wir wiirden Bachs Vermichtnis falsch verstehen, wenn es uns
darum ginge, allein seine Musik zu propagieren und alles neu wachsende
musikalische Leben unserer Tage in den Schatten Bachs zuriickzudrangen
oder zum Hungern oder zum Sterben zu bringen. Was Bach von uns
fordert, ist nicht eine moglichst umfangreiche Auffilhrung seiner Werke
in alle Ewigkeit, sondern die Anerkennung und Anwendung der Grund-
sitze seines Schaffens, wie wir sie uns in dieser Gedenkstunde ver-
gegenwartigt haben, auf das Musikschaffen und die Musikiibung un-
serer Tage.

Je mehr wir das verstehen, um so mehr wird auch Bachs Kunst sich fiir
uns aus ihrer zeitbezogenen Verhaftung 16sen, und Bach wird fiir uns nicht
mehr ein ,alter Meister” sein, dem wir mit romantischer Verklarung als
dem Exponenten einer vergangenen besseren Welt nachtrauern, sondern
dann kann sein in Papier und Tinte modrig gewordenes Werk heute noch
unter uns lebendig werden als ein Stiick des Lobgesangs, der in Notzeiten
und Gliickszeiten ununterbrochen , dem héchsten Gott zu Ehren® erschallt
und der damit die viva vox evangelii, die christliche Frohbotschaft, aktuell
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und gegenwartsmachtig unter uns lebendig werden 1aBt. Und was gibe es
GroBeres von einem Meister zu sagen als dies!

Wir erheben uns jetzt zum Gedenken Joh. Seb. Bachs, wahrend die
Reprisentanten der Korperschaften, die sich dem Werke des heute vor
200 Jahren heimgegangenen Meisters verpilichtet wissen, die Bronzeplatte
schmiicken, die Bachs Ruhestatte bedeckt.

(Es folgt die Kranzniederlegung durch den Kirchenvorstand der Thomas-

 kirche, den Oberbiirgermeister der Stadt Leipzig, den Landesbischof der

evangelisch-lutherischen Landeskirche Sachsens, den Landtagsprasidenten
des Landes Sachsen, den Kantor der Thomasschule und den Vorsitzenden
der Neuen Bach-Gesellschatt.)



Das hiftorifche Klangbild im Werk Joh. Seb. Bachs

Von Wilibald Gurlitt (Freiburg i. Br.)

Etwas gekiirzier Wortlaut des Vortrags, den Professor Gurlitt am 8. September 1951 auf dem Bach-
Fest in Bremen gehalten hat. Der Herausgeber

Bedenken wir alles, was in den zahlreichen Feiern laut geworden ist,
die zum Gedenken an Joh. Seb. Bach aus AnlaB seines zweihundertsten
Todestages am 28. Juli 1950 begangen worden sind, so fillt uns eine
kleine Episode schwer auf das Gewissen — uns, die wir nicht gewillt sind,
der allzu bequemen Ausrede anzuhingen, wie als ob die Schuld fiir die
furchtbaren Katastrophen, Schutt- und Triimmerfelder nationalsozialistischen
Machtwahns nicht in uns selber zu suchen seien, sondern in den anderen. In
einem abgelegenen College in Mittelamerika wurde eben an jenem 28. Juli
1950 eine neue Orgel deutscher Herkunft mit Bach scher Musik eingeweiht.
Die Orgel trigt folgendes Motto: ,Moge diese Stimme der Bach-Orgel
etwas von der GroBe und dem Geist jenes Deutschlands bringen, das die
Welt einst liebte und bewunderte®. Wir hoffen zuversichtlich, daB neben
den beiden reprisentativen Gedenkfeiern in Leipzig und Gottingen so
manche kleinere und stillere gezeigt haben wird, inwiefern die MaBe der
GroBe des Meisters, dem sie dienten, den MaBen der geistigen Not unserer
Zeit entsprechen. Wir wissen, daf Bachs Name und Kunst alles Kata-
strophen-, Triimmer- und Fliichtlingselend iiberdauern werden und nicht
zu jener Welt gehoren, die im letzten halben Menschenalter niedergebro-
chen und versunken ist. Méchte sich immer mehr zeigen, daB Joh. Seb.
Bach, heute wie je, die Menschen anriithrt, und daB in der Welt etwas vor-
handen ist, das ihn sucht. Dieses Etwas liegt dort, wo echte Begegnung
mit Bachs gebundener und geordneter Musik, wo bergende Hinnahme ihrer
Schonheit und Vollkommenheit das Dasein eines Menschen und einesVolkes
erhellen. Diese Seinserhellung wirkt im Werk Bachs — einem der maéchtigsten
Bollwerke des Friedens aller Zeiten — wahrhaft verbindlich, menschen-
und volkerverbindend. Im Gedenken und Vorbild mahnt es zugleich an
das Friedenswerk, das zu schaffen uns auferlegt ist. Mochte es den Deut-
schen Bach-Festen unserer Neuen Bach-Gesellschaft gelingen, die Gesamt-
heit aller Bachfreunde und Bachsucher aus Ost- und Westdeutschland und
aus dem Ausland zu einer der wenigen tragenden Briicken zwischen Ost
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und West zu sammeln, die nicht nur zu erhalten, sondern nach Kraften zu
festigen im Namen Joh. Seb. Bachs unsere gesamtdeutsche Verpflichtung
ist. —

Kunst ist Stil. Das *Kiinstlerische eines Kunstwerks halt sich im Stil
auf, Stil in seiner urspriinglichen und weiten Bedeutung als Formbestimmt-
heit. Jeder neue Stil schafft eine neue Schonheit und Vollkommenheit, worin
die kiinstlerischen Werte ihren Rang und ihre Ordnung finden. Kunst-
betrachtung, die das Wesentliche vom Unwesentlichen, das Giltige vom
Ungiiltigen zu sondern weiB, ist Stilbetrachtung, Kunstgeschichte solcher
Art Geschichte der Stilbildungen, des Gestaltwerdens und Gestaltwandels
kiinstlerischer Formbestimmtheit. Was heiBt das?

Nehmen wir zum Beispiel das Dichtwerk. Sprache und Wort werden
vom Dichter geformt und in eine Ordnung gefiigt, die von der Umgangs-
sprache und dem alltiglichen Gebrauch der Worter als Verstandigungs-
mittel wesenhaft verschieden ist. Worter und Satze werden fiir den kiinst-
lerischen Menschen durchhérbar fiir etwas sprachlich Imaginares, fiir eine
Phantasie-Wirklichkeit, die gemeinhin durch Sprache nicht erreichbar ist,
fiir die Schonheit dichterischer Aussagekraft in der Strophe eines Gedichts,
der Szene eines Dramas, des Kapitels eines Romans. Das eben macht den
Stil der Dichtung und des Dichters aus.

Oder wir nehmen die bildende Kunst, etwa in der kiinstlerisch beson-
ders urspriinglichen Tatigkeit der Handzeichnung. Die Linie, mit der sie
umgeht, ist etwas durchaus Imaginires, ein Phantasiegebilde, das in der
Natur kein eigentliches Vorbild hat. Linie vermag Bewegtheit anzudeuten,
selber bewegt oder ruhig zu sein, sanft oder ,kochend” zu wirken. Durch
einen einzigen kunstvoll gefithrten Linienzug scheidet der Stift des Kinst-
lers eine weiBe Papierfliche in Himmel und Erde oder umreiBt mit fester
Kontur eine Menschengestalt, die fiir das kiinstlerische Auge als geistig-
seelisch-leibliche Person korperhaft als weiBes Papier auf dem Hintergrund
desselben weiBen Papiers erscheint. Die Zauberkraft der UmriBlinie ver-
wandelt das von ihr umschlossene Stiick Papier gleichsam in einen anderen
Stoff. Wie das geschieht, macht den Stil der Linienkunst aus, die der Kunst
der Melodiebildung in ihrer imaginiren Wirklichkeit so verwandt ist. Oder,
um noch ein Beispiel kurz anzufithren: Der Landschaftsmaler gestaltet sein
Bildwerk, so wie es dann im Rahmen an der Wand hangt, in Linien und
Farben durchschaubar fiir etwas optisch Imagindres, fiir eine Phantasie-
Welt, die im Bild an der Wand gar nicht vorhanden ist: fiir Raumtiefe,
Luft und Licht, Erde, Berge und Biume, Wolken am Himmel, Duft von
Ackern, Wiesen und Wildern und ihr Zusammenstimmen an einem
Frithlingsmorgen oder Sommerabend. Der kiinstlerische Mensch erschaut
etwas, was sich dem nicht-kiinstlerischen Auge iiberhaupt nicht zeigt: die

Bach-Jafirbuch 1951—1952 2
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eigentliche Schonheit einer Landschaft in ihrer Formbestimmtheit durch den
Kiinstler. Von Albrecht Diirer stammt das bekannte, oft miBverstandene
Wort: ,Wahrhaftig steckt die Kunst in der Natur; wer sie heraus kann
reiBen, der hat sie”. ReiBen bedeutet zeichnen, in Linien formen, wie wir
von ReiBbrett als Zeichenbrett, von GrundriBf, AufriB und SchattenriB
sprechen. ,,Der versammelt heimlich Schatz des Herzens", sagt Diirer weiter,
»Wwird offenbar durch das Werk und die neue Kreatur, die einer in seinem
Herzen schopft in der Gestalt eines Dings. Das Geheimnis der Schénheit
der Kunst steckt in der Natur und wird gebannt in die Stilbildung des
Kunstwerks vermittelst formbestimmender Zeichnung. Eben das macht den
Stil des Bildwerks und des bildenden Kiinstlers aus.

Das ist nicht anders im musikalischen Kunstwerk. Gegeniiber den bil-
denden Kiinsten hat die Musik mit den musischen Kiinsten, Dichtung und
Tang, die zeitliche Seinsweise gemeinsam. Musik verliuft in der Zeit, zeigt
sich als gegliederte Zeit- und Bewegungsgestalt. Melodie, Rhythmus, Har-
monie, Klang sind Verlaufsgestalten, deren Gliedverliufe im Verhiltnis eines
Vorher und Nachher zueinander sich verhalten. Der Ablauf eines musi-
kalischen Kunstwerkes ist an keinem einzigen Zeitpunkt horbar beisammen,
sondern immer erst dann, wenn der letzte Ton verklungen ist. Der Werk-
ablauf ist daher etwas akustisch Imaginares, ein Seinsbereich und Bedeu-
tungsgefiige der musikalischen Phantasie, die sich nur dem kiinstlerischen
Horen erschlieBt und alles Erklingende iibersteigt. In dieser Transzendenz
hilt sich das Wesen der Musik und des musikalischen Hoérens auf. Wer
diesen Uberstieg nicht zu vollziehen vermag, bekommt allenfalls Téne und
Kldnge zu Gehér, nicht aber das Kunstwerk in seiner musikalischen Form-
bestimmtheit. Eben diese Phantasie-Erscheinung macht den Stil des Kunst-
werks und des Komponisten aus. Vom Nachschaffenden und Auffiihrenden
fordern wir Stiltreue, was ebenso Treue zu sich selbst in der Gegenwart
wie Treue gegeniiber der Stilbildung des Werkes ist. Denn Leben und Stil
sind in einem Kreislauf miteinander verbunden. Wir sprechen vom Lebens-
stil eines Menschen oder einer Epoche, vom Stil eines Kiinstlers wie eines
Kunstwerks. Indem Leben den Keim zu Stilbildungen enthilt, die wiederum
formend auf das Leben zuriickwirken, kdnnen Werke der Kunst die Be-
deutung von Lebenssymbolen erlangen.

Die ganz wenigen groBen Stilgestalten der Kunst als Lebenssymbole
haben wir nun freilich nicht in der Weise eines fertigen und gesicherten
Besitzes, sondern miissen sie im Aufblik und Wagnis einer ihnen stand-
haltenden Begegnung, in tatiger Auseinandersetzung mit ihnen immer neu
gewinnen. Wobei es sich sehr wohl ereignen kann und sich auch immer
wieder ereignet, daB fiir eine Begegnung mit dem schopferischen Geist
einer groBen Stilgestalt der Kunst sich der Begegnende als zu schwach
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erweist, ihr Anruf und Anspruch an ihn zu machtig ist, sodaB er dadurch
nicht nur in seiner Eigenart bedroht wird, sondern daran zerbricht. Man
wird die geistigen Krifte der Gegenwart danach zu bemessen haben, ob
und in welcher Tiefe sie eine solche Begegnung im Verstehen, Deuten und
Nachschaffen auszuhalten vermogen. Denn erst im sich aussetzenden Stand-
halten gelangen in einer echten Begegnung die sich Begegnenden zu ihrer
je eigenen Wirklichkeit und Wirkung.

Einer lebendigen Musikforschung fallt dabei die verantwortungsvolle
Aufgabe anheim, fiir eine solche Begegnung bereit zu machen, sie in For-
schung, Besinnung und Lehre vorzubereiten. Es geht dabei um nichts
geringeres als um ein Wieder-Herstellen, Wieder-Erwecken, Wieder-Holen
durch Studieren, Lernen und Einiiben, durch langmiitiges und behutsames
Eindringen und Erkennen des geistig-geschichtlichen und geistig-kiinst-
lerischen Seins von Werken und Stilen. Die Musikforschung ist sich als
Wissenschaft bewuBt, wie teilhaft und einseitig, mit Anzeichen eines irra-
tional Bleibenden, schlechterdings Unbegreiflichen behaftet, solches Wissen
immer sein wird. Dieser Restbestand darf weder die Wissenschaft noch die
Kunst zum Ubermut verleiten, indem der Forscher ihn bagatellisiert oder
gar verleugnet, der Kiinstler ihn iibertreibt oder gar fiir das Ganze halt.
Hier scheiden sich Tendenz und Wissenschaft: jene findet nur das, was
vor jener Begegnung schon mehr oder weniger feststand, diese sucht zum
Verstindnis zu bringen, was nur in und aus jener Begegnung erst zuwachsen
kann. Es handelt sich nicht nur um Vergangenes oder bloB Historisches,
sondern um ein gleichermaBen menschlich-kiinstlerisches wie menschlich-
wissenschaftliches Geschehen in der Gegenwart, hier und jetzt. Uber Zeit-
raume hinweg entziindet sich in echter Begegnung und Zwiesprache die
inwendige Berithrung des Menschen (in seiner personlichen Freiheit) mit
der musikalischen Stilbildung im Werk der groBen Meister der Musik-
geschichte (in ihrer Geschichtlichkeit) — entziindet sich die Gegenwarts-
bedeutung alter Musik, das heiBt desjenigen, was an ihr als wahr, voll
lebendig, giiltig erfahren wird. Es gibt keine andere Moglichkeit und
hat fiir keine Zeit eine andere Moglichkeit gegeben, zu ihrem eigenen
musikalischen Stil und darin zu sich selbst hinzufinden als auf dem Weg
der Begegnung, Auseinandersetzung, Wiederholung, Aneignung. Woraus
hervorgeht, wie sehr Auslegung und Wiedergabe alter Musik in ihren
kiinstlerischen Voraussetzungen an die musikalische Lage der Gegenwart
gebunden sind.

Damit sei hier genug gesagt gegen jede Art von Historismus, musika-
lische Denkmalpflege und Restauration in Musik und Musikleben, genug
gesagt iiber wahre, lebendige und giiltige Geschichtlichkeit von Musik und
Musizieren in der Gegenwart.

2$
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Nun besitzt aber jede der groBen musikalischen Stilbild ungen ihre Eigen-
art nicht nur im Melodischen, Rhythmischen, Harmonischen, sondern ganz
wesentlich auch im Klanglichen. Erst in der imaginaren Wirklichkeit und
kiinstlerischen Phantasie-Welt des musikalischen Klanges kommt das Kunst-
werk zu seiner vollen Gegenwirtigkeit. So hat jeder Stil seine eigene
klangliche Schénheit und Vollkommenkheit, trigt sein besonderes Klang-
gewand, lebt in einem ihn bergenden Klanghorizont, in dem die Musik
ihrer klanglichen Erscheinung nach beheimatet ist. ;

Das ist durchaus nicht selbstverstindlich; denn fiir den neuzeitlichen
Musiker ist die musikalische Klangwelt in zunehmendem MaBe wesentlich
frei verfiighar geworden. Die Instrumentation des Opern- und Sinfonie-
Orchesters ist seit Gluck und Berlioz fortschreitend technifiziert worden,
sodaB die Arbeit an der Instrumentation von Orchesterwerken von den
groBen Komponisten immer mehr nur als Kérrnerarbeit angesehen wurde.
Die Verfiigungsmacht iiber das musikalische Klangwesen hat sich in der
Uberinstrumentierung des modernen Farben-Orchesters ins Grenzenlose
gesteigert, wie es fiir irgend einen der alteren Meister ganz undenkbar
gewesen ware. Man experimentiert unbekiimmert und in einer Beliebigkeit
mit neuen Klangwirkungen, als ob man damit machen konne, was man
nur immer wolle an Ubersteigerung von Farbigkeit und farbiger Beweg-
lickeit, an Vermassung des Klanges und unersittlicher Klangverschwendung,
Es ist das nicht nur das Los der sogenannten Kapellmeistermusik. Wir
denken dabei auch an die elektro-akustischen Musikinstrumente, die pfeifen-
lose Orgel und die synthetische Klangerzeugung iiberhaupt mit ihrem un-
begrenzten Tonbereich, ihren Klangvarietiten und ihrem so fragwiirdigen
Anspruch, infolge Aufhebens jeder Begrenztheit , stilistisch niemals veral-
ten zu konnen. Wie wiirde Bachs h-moll-Messe erst klingen,so hérte man
sagen, wenn Richard StrauB sie instrumentiert, wie Bachs Klaviermusik,
wenn der moderne Konzertfliigel ihr zur Verfiigung gestanden hitte. Immer
wieder gehen instrumentations-technische Bearbeitungen Bachscher Musik
in diese Richtung, indem Bach klanglich verkleidet, aus dem ihm eigenen
Klanghorizont in eine neue, ihm fremde Klangwelt verpflanzt wird. Oder
gar, wenn die motorisch himmernde Eilfertigkeit, die der modernen Kla-
vierkunst gemaB ist, auf Bachs Cembalokunst und von da mit vokalem
Staccato und Martellato auf Bachs Chormusik iibertragen wird.

Eine unabweisliche Schranke wird hier sichtbar. Die Grenze liegt dort,
wo es die innere Notwendigkeit einzusehen gilt, in der eine bestimmte
Stilbildung mit einer bestimmten Klangwelt und einer bestimmten Auslese
und Rangordnung von Musikinstrumenten zusammenhingt. In diesem
Sinne méchten wir von »Form des Klanges“ oder von »Klangbild“ sprechen.
Unter ,Bild“ ist hier etwas verstanden, was in der Natur nicht vorhanden
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ist, eine imagindre Wirklichkeit, ein Phantasiegebilde; unter ,Form* nicht
Hiille eines , Inhaltes”, sondern die Art und Weise, wie der Klang die Stille
bricht, wie er anhebt, verlauft, endet, ob er geblasen, gestrichen, geschlagen
gezupit, gerissen, gestoBen wird. Dieser Formansatz des Klanges bestimmt
das Klangbild durch Anlaut, Anschlag, Einschwingen, etwa der Orgelpfeife,
ob mit lebensvoller Bebung auf der alten mechanisch angespielten Ton-
kanzellen-Windlade oder explosiv mit toter Prazision auf der neuzeitlichen
pneumatisch gesteuerten Registerkanzellen-Windlade. Zum Klangbild ge-
hért ferner die Kunst des Spielers und Singers. Was sind schon alte Musik-
instrumente ohne die ihnen zugehorige alte Spielkultur, ohne jenes intime
Verhiltnis des Spielers zum Instrument, das wiederherzustellen nicht in
unserer Macht steht. Wird aber auf originalen Clavicymbeln, Clavichorden,
friihen Hammerklavieren mit der Spielweise eines Chopin, Liszt, Busoni,
auf alten Streichinstrumenten mit der Finger- und Bogentechnik eines
Paganini, Spohr, Ysaye, Joachim musiziert, so wird das kiinstlerische Er-
gebnis niemals befriedigen konnen. Nicht zuletzt gehort zum Klangbild die
ganz elementare Tatsache, daB musikalischer Klang etwas bedeutet, etwas
aussagt, und zwar etwas objektiv Geistiges jenseits von Ausdruck und Ein-
druck. Wie der Klang von sich her sich zeigt, ob schwer oder schwerelos,
verhiillt oder sich 6ffnend, dunkel oder hell, kernig oder kernlos, hart oder
weich, stumpf oder spitz, fiille- oder kraftbetont: alles das besagt etwas.
Nehmen wir das Klangbild der Trompete mit ihrem strahlenden, stahler-
nen, kantigen StoB, der in seiner rhythmischen Form mit dem Schlag ver-
verwandt ist. Der packende TrompetenstoB gehort mit dem Paukenschlag
zusammen. Zum Trompeter gesellte sich von alters der Pauker in einer
eigenen Zunft der Spielleute. Der leuchtende Trompetenklang hat etwas
von Aufruhr, Aufbruch, Verkiindigung an sich. Deshalb war er Sinnbild
der Festkultur der Adelswelt, des Ritters, des Fiirsten, des Tourniers, des
Militirs, der Herrschermacht. Er kiindete Herrscherlob, das zu den bekann-
ten Topoi der Rhetorik, auch der musikalischen, gehort und das Bach um-
wendet in laudatio Dei, Gotteslob. Diesen Weg der Kontrafaktur macht
das Klangbild der Tronipete mit, indem es zur VerheiBung der letzten
Dinge wird: Tod und Auferstehung, Gericht, ewiges Leben, Ende der Ge-
schichte, Kommen des Gottesreiches. Die trompetenhafte Melodie des
Wachet auf, ruft uns die Stimme*, womit nach minnesingerlicher Tag-
weise der Wachter auf der Zinne der Ritterburg die nichtliche Stille beim
Morgengrauen bricht, um die Liebenden zum Abschiednehmen zu wecken,
wird zum Wachterruf an Zion, der den Siinder aus dem Siindenschlaf auf-
weckt. Dabei ist an den scharfkantigen Klang der eng mensurierten, schlan-
ken Trompete des Mittelalters zu denken, wahrend die neuzeitliche Trom-
pete in Bau und Klang massiver und weniger kernig, in ihrer Mensur dem
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abgeblendeten, dumpferen, glanzloseren Klang des Hornes angenahert ist.
Der Kontrast der beiden Klangbilder wird durch die italienische Redensart
des ,arrivare colle trombe e partire coi corni, wenn einer seine Anspriiche
herabsetzen muB, ebenso verdeutlicht wie durch das MiBverhiltnis bei der
heutigen Besetzung des 2. Brandenburgischen Konzerts von Bach zwischen
Trompete einerseits, Blockfléte, Oboe, Violine anderseits. Bach und die
Bachzeit verwendet eng mensurierte, ventillose Clarino-Trompeten und
-Horner, deren Anblastechnik ebenso verlorengegangen ist wie bei dem klap-
penlosen Cornetto (Zinken), auf dem der Diskant des Posaunenchors ge-
blasen wurde.

Ein weiterer Kontrast von Klangbildern, der in die Welt Bachs hinein-
ragt, betrifft Lautheit und Intensitit des Klanges: auf der einen Seite die
zarten, milden, in sich schwebenden, ,stillen* und yheimlichen” Klange
etwa der Blockflote und Gambe, sowie derjenigen Instrumente, die Liebes-
namen tragen, Viola d'amore, Oboe und Flite d’amour, auch der Zartflte
und des Lieblich- oder Stillgedackt nebst anderen Stimmen des Weitchors
der Orgel, die obertonarmen, filllebetonten, mehr inaktiven, geheimnisvoll
lockenden Klinge; auf der anderen Seite die mehr aktiven, frei ausgreifen-
den, kantigen, durchdringenden, ppenetranten’, | tapferen und scharfen“
Klange etwa der Doppelrohrblatt-Instrumente, auch der Rohrwerke der
Orgel, der Register ihres Engchores, die grundtonarmen, schirfebetonten
Stimmen.

Aber, so mochten wir fragen, ist denn solche Anteilnahme am Klang und
Klangbild der Musik etwas viel anderes als eine der mancherlei romantisie-
renden Ziige im Musizieren alter Musik? Handelt es sich nicht nur um
weitere neuartige Reizwerte, mehr oder weniger interessartte Farbenwir-
kungen impressionistischer Art? Gibt es eine Gewihr dafiir, im Klangbild
etwas zu fassen, was jener freien Verfiigbarkeit entzogen ist ? Besagt es nicht
doch nur verédenden Klangmaterialismus, wenn alte Instrumente, altes
Spielvermogen im Sinne von Stiltreue auch gegeniiber dem Klangbild ge-
fordert wird ?

Angesichts solcher Fragen muB zunéchst bedacht werden, daB Klang-
farbe als sinnliche Qualitit nach den jeweiligen Stilforderungen der sie
tragenden Musik verschiedenartige Funktionen erfiillen kann. Der Horer,
der vom modernen Konzertfliigel, Streichquartett, Sinfonie- und Opern-
orchester herkommt, ist im allgemeinen gewohnt, Klangfarbe in festem Be-
zug zu einem Instrumententypus oder einer menschlichen Stimmgattung
aufzufassen, wie sie in der neuzeitlichen Partituranordnung jedem Noten-
system in einfacher oder mehrfacher Besetzung zugeordnet wird. Er hort
auf diese je besondere Stofflichkeit, den Timbre der Klangfarbe als Eigen-
wert, als Idiom. Dieser geldufigen idiomatischen Funktion von Klangfarbe
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gegeniiber kann Klangfarbe eine ganz andersartige Funktion erfilllen, in-
dem sie in den Dienst der Formklarung tritt, zur Mittlerin der musikali-
schen Werte ihres Trigers wird. Sei es der Linienzug einer obligaten Lagen-
stimme, sei es das Teilglied einer mehrgliedrigen Komposition: Klangfarbe
dient hier dazu, den Linienverlauf der Stimmen, die Glieder eines Werk-
ablaufs gegeneinander abzuheben. Obligate Lagenstimme und Teilglied
binden den Eigenwert von Klangfarbe, sodaB die Singstimme oder das In-
strument in ihrer kKlanglichen Mittlerschaft durch andere Klangmittel ersetzt
und ausgewechselt werden konnen. Jeder Instrumentist der Bachzeit spielte
mehrere Instrumente; nur die groBen Hoforchester besaBen Instrumentisten,
die ein einziges Instrument virtuos beherrschten. Bei der Besetzung des
Stadtpfeifer-Orchesters kommt es auf Umfang, Tonlage, Bewegungsart der
Lagenstimme an, wonach die Wahl des Instrumentes oder der Singstimme
sich richteten. Tonlage und Stimmgattung werden durch Schliisselkombi-
nationen angezeigt. Noch beim jungen Bach kommen zum Beispiel die Be-
zeichnungen des fiinfstimmigen Streichersatzes Lullyscher Herkunft (mit
zwei Violen) vor: Dessus, Haut contre, Taille, Quinte, Basse de Violon. Die
Lagenstimmen gruppieren sich um einen Mittelachsen-Tenor: ,taille*=Ein-
schnitt in der Korpermitte (davon , failleur®, Schneider). Eine solche Beset-
zung ist weithin freiziigig, in einem begrenzten Sinne wahlfrei, auswechsel-
bar, aber doch alles andere als beliebig verfiigbar oder gar ungebunden und
willkiirlich. Ihre Bezeichnung als ,Zufalls-Instrumentation® oder auch nur
als , bunt” erscheint zumindest miBverstindlich.

Die Emanzipation der instrumentalen Klangwelt in dem Sinne, daB die
klanglichen und spieltechnischen Eigenwerte von Instrumenten und Sing-
stimmen freigesetzt werden, erfolgte allererst mit dem Nachlassen und Umi-
ordnen der musikalisch-tektonischen Kratte der Klangfarbentrager. Je schwa-
cher diese Krifte werden, umso eigenwilliger bringt sich der spezifische
Charakter der Klangfarbe zur Geltung. Immer mehr Funktionen werden
von der Klangfarbe iibernommen auf ihrem Weg von der obligaten Lagen-
stimme mit relativ variabler Besetzung zum obligaten Instrument mit kon-

stanter Besetzung. Eine Folge davon ist die zunehmende Differenzierung

und Individualisierung der musikalischen Thematik und Motivik. Eigen-
gesetzliche Floten-, Oboen-, Violin-Themen treten auf, bei Bach schon in
der Kantate ,Wachet und betet* (1715) mit ihrem das eigenklangliche und
-technische Vermogen der Geige nutzenden Violinsolo.

Der sinngesetzliche Zusammenhang von Stilbild und Klangbild fordert
besonders in der so stilbewuBten Kunst Bachs und des deutschen Spit-
barocks im allgemeinen Treue der Wiedergabe auch im Klangbild.

Bach und seine Zeit besitzen noch ein schlichtes und unreflektiertes
Wissen um ontologisch ausgezeichnete Phanomene, die dem Musiker
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verbindlich entgegentreten und in denen das Geheimnis der musikalischen
Schénheit sich verbirgt. Heute ist man vielfach geneigt, darin nur eine ver-
altete Kuriositéit zu erblicken. Aber Bach kennt ontologisch ausgezeichnete
Intervalle, nicht nur etwa die reinen groBen Terzen mitteltoniger Tempe-
ratur, sondern auch vollkommene, vor anderen ausgezeichnete Konsonan-
zen, wie die im GeneralbaB wurzelnde trias harmonica perfecta, ,eine Zu-
sammensetzung dreier verschiedener Klinge, die rein zusammen klingen“.,
Er kennt ausgezeichnete Zahlen und Zahlenverhaltnisse, Proportionen und
Mensuren, Rhythmen, ZeitmaBe, Verzierungen. Fiir den Tremulant der
Orgel fordert Bach sogar noch die nrichtige wehende Mensur* von acht
Schlagen in jedem tactus. Bach kennt auch noch den ontologischen Vorrang
bestimmter Form- und Satztypen, wie des generalbaBmaBigen Trios, eines
dreistimmigen Satzes, dessen Extemporierung in jeder Organistenprobe der
Bachzeit verlangt wurde. Davon sagt schon der Schiitz-Schiiler Christoph
Bernhard: , In Tricinien halte ichs fiir ein Vitium, wenn die tiefste Stimme
nicht sollte der andern beiden Fundament sein. Omne trinum perfectum®,
Letzterer Satz entstammt tibrigens Glareans ,,Dodekachordon® und belegt
schon dadurch den Traditionszusammenhang solcher verbindlicher Aus-
zeichnungen. In diesem Sinn weif Bach auch noch um ontologisch aus-
gezeichnete Klangbilder, die nicht in das Belieben der Wiedergabe gestellt,
nicht frei verfiigbar, sondern an eine einsichtig vorgegebene, maBgebliche
Ordnung gebunden sind.

Damit rithren wir an die Klang-Ordnung, die in einer jeweiligen Klang-
welt befangen und geborgen ist. Von der Ordnungslehre der Bach schen
Klangwelt, die ihre Wurzeln tief in das 16. Jahrhundert senkt, kann hier
nur ein knapper AufriB geboten werden.

Verglichen mit der Musik von Hiéndel, Buxtehude, Schiitz, Monteverdj,
Lassus und Palestrina, die ganz vom wortgebundenen Singen her bestimmt
erscheint, denkt Bach instrumental. Auch wenn man beriicksichtigt, daB
Singen in der ilteren Zeit mehr instrumentalen Charakter hat, ist Bachs
Kunst in spezifischer Weise auch im Singen vom Spielen her bestimmt,
wihrend noch Johann Mattheson (1737) ,alles Gespielte eine bloBe'Nach-
ahmung des Singens” nennt. Fs bedarf dazu nicht des Hinweises auf die
Herkunft Bachs aus der Welt der Spielleute, Stadtpfeifer und Organisten
oder auf die fraglose Unsanglichkeit so vieler gesungener Stimmen in Bachs
Werken. ,,Bachs Melodik und Kontrapunkt“, sagt Hugo Riemann, »verleug-
net nirgends ihren Ursprung aus der Instrumentalmusik und zwar in erster
Linie aus der Orgelmusik”. Der ordnungshafte Vorrang des Prinzips der
Instrumentalitit, des Spielcharakters von Musik, vor dem Prinzip der
Vokalitit ist fiir Bach nicht frei verfiigbar. Vielmehr steht fiir ihn die
Orgel als ,,die Summa der Musikinstrumente® auf der hochsten Stufe der
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Rangordnung der Klangbilder. Die Vorstellung von Joh. Seb. Bach als des
Meisters an der Orgel im spitgotischen Kirchenraum ist keine beliebige,
sondern eine ordnungshat streng verbindliche. Orgelklang steht am Anfang
und Ende Bachs. Nicht nur die Zeitgenossen haben ihn so gesehen.

Desgleichen sind fiir Bach die Akkord- (Fundament-) Instrumente, die
der Mehrstimmigkeit fahigen, den GeneralbaB fithrenden ,Instrumenta
prima“ allen einstimmigen Ornament-Instrumenten vorgeordnet. Der Or-
ganist im Sinne Bachs und seiner Zeit ist ,derjenige, der auf seinem In-
strument alleine eine vollstimmige Harmonie vorstellt“ (Joh. Kuhnau), der
sich auf samtliche Fundament-Instrumente versteht, vorab auf die Orgel
und als Ersatz und klangliche Abwechslung auf Clavicymbel, Theorbe und
Viola da gamba. Unter den Ornament-Instrumenten wiederum gebiihrtden
blasenden der Vorrang vor den nicht-blasenden, unter den Blasinstrumen-
ten dem Blech vor dem Holz. Die Rangstreitigkeiten unter den Musikern
der Bachzeit fallen immer zugunsten der ,blasenden Instrumentisten aus.
Unter den nicht-blasenden Instrumenten stehen ordnungshaft die besaite-
ten, unter diesen die Zupfinstrumente am hochsten. Hierin griindet Bachs
Vorliebe fiir die Laute, den Lautenzug und das Lauten-Clavicymbel. Unter
den Streichinstrumenten ist der Violentypus ausgezeichnet vor dem Violin-
typus, wofiir Bachs Interesse fiir die Viola da braccio und da gamba, sowie
fiir die von ihm (fiir die Tenorlage) erfundene Viola pomposa kennzeich-
nend ist. Auch Bachs Violine mit ihrem kurzen Hals, flachen Steg, kurzem
Griffbrett und mensuriertem Kurzstrich ihres Bogens ist noch unterschieden
von der neuzeitlichen Violine mit ihrer verdnderten Mensur, Besaitung,
Stegwolbung und ihrem nach dem bel canto ausgerichteten Langstrich.
Dieser dringt freilich im Laufe der Bachzeit gegen den mensurierten, das
heiBt den Bogenwechsel mit den Notenwerten des tactus in Einklang brin-
genden Kurzstrich vor.

Vergleichen wir diese fiir Bach und sein Werk giiltige, unverfiigbare,
schlechthin iiberlegene Ordnung der Klangbilder, deren Giiltigkeit, Un-
verfiigbarkeit, Uberlegenheit in einer theologisch begriindeten Ontologie
verankert ist, mit ihrer neuzeitlichen Relativierung auf die moderne Tech-
nik der Instrumentation, so kann man garnicht anders als von einem radi-
kalen Umsturz aller Werte sprechen. Diese Einsicht wird schwerlich unter-
schitzt werden koénnen. Deshalb fordern wir Treue wie zur Stilgestalt und
zum Klangbild der Musik Bachs, so auch zur Ordnungsbedeutung seiner
Klangmittel und damit zu Bachs originaler Partitur-Anordnung, fordern
Wiederherstellung dieser Ordnung bei der Auffithrung seiner Werke, Treue
gegeniiber Bachs Niederschrift seiner Werke iiberhaupt, die noch vielfach
immer als bloBe Skizze, als unfertig und erginzungsbediirftig angesehen
und damit miBverstanden wird.
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Von hier aus kann auch die Frage der ausgezeichneten klanglichen Pro-
portionen in Bachs Werk klarer gesehen werden. Im neuzeitlichen Orchester
werden bei der Wiedergabe Bachscher Musik erfahrungsgemiB der Chor
gegeniiber dem Orchester, der Steichkorper gegeniiber dem Blaskorper viel
zu stark besetzt. Das hingt mit dem Umsturz der alten Ordnung genau
zusammen. Hiergegen sei Bachs Vorliebe fiir die proportio sesquialtera
gedacht, wo die groBere Zahl die kleinere einmal und die Hilfte dariiber
enthdlt, 3:2, 6:4, 12:8. Ganz abgesehen von der proportio sesquialtera
als ZeitmaB, was bei Bach eine betriichtliche Rolle spielt, ist die Sesquial-
tera gleichermaBen Bezeichnung fiir das Intervall der Quinte, wie der von
Bach bevorzugten Orgelstimme, die er in seiner Miihlhiuser Orgel dreimal
disponiert und als Trégerin des choralen Cantus firmus ausgezeichnet hat.
Priift man namlich die Klangproportion zwischen instrumentaler und vo-
kaler Besetzung bei Bach, etwa nach der Eingabe des Thomaskantors an
den Leipziger Rat, wo er 22 Instrumentisten (ohne den GeneralbaB) und
12—16 Vokalisten (einschlieBlich der Solisten) erwihnt, so ergibt sich in
der Tat die proportio sesquialtera 21 : 14=3: 2. Dieselbe gilt fiir die Be-
setzung der AuBenstimmen in Bachs vierstimmigem Satz, also BaB zu So-
pran=3: 2. Schwer wiegt hierzu das Zeugnis von Paul Hindemith, der in
seiner Rede auf dem Bachfest in Hamburg (1950) sagte:, Wir konnen sicher
sein, daB3 Bach sich iiberaus wohlfiihlte mit denihm zur Verfiigung stehenden
vokalen und instrumentalen Stilmitteln, und wenn uns daran liegt, seine
Musik so darzustellen, wie er sie sich vorstellte, so miissen wir die dama-
ligen Auffithrungsbedingungen wiederherstellen

Es mogen noch einige Bemerkungen iiber die Klangbilder von Bachs
Kirchenorgel, Clavicymbel, Clavichord und Hammerklavier folgen.

Von Jugend auf ist Bach mit der Kunst der Orgelmacher in Beriihrung
gekommen. Er hat die schonsten Orgelwerke seiner Zeit kennengelernt und
studiert, hat seinen Oheim an der Georgen-Orgel in Eisenach, Bohm an
der Johannis-Orgel in Liineburg, Buxtehude an der Marien-Orgel in Lii-
beck, Reinken an der Katharinen-Orgel in Hamburg bewundert, saB von
Amtswegen an bedeutenden Orgeln in Arnstadt, Mithlhausen, Weimar und
Leipzig. In der Familie Bach gab es Orgelmacher von Beruf und eine be-
trachtliche Anzahl griindlicher Orgelkenner. Bach war mit vielen Orgel-
machern befreundet, unter denen Johann Scheibe, Gottfried Silbermann
und dessen Schiiler Zacharias Hildebrand hervorragen.

Zur Erkundung von Bachs Orgelklang-Ideal und des Klangbildes der
Bach-Orgel stehen uns verschiedene Gutachten Bachs, insbesondere zum
Umbau der Miihlhiuser Orgel (1 708), der Hallenser Marktkirchen-Orgel
(17106), der Leipziger Pauliner-Orgel (1717) und der Naumburger Wenzels-
kirchen-Orgel (1746) zur Verfiigung. Zudem kennen wir die originalen
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Dispositionen der Orgeln, auf denen Bach gespielt hat. Ohne Riicksicht
hierauf ist nun immer wieder der Versuch gemacht worden, einen ,idealen”
Klang fiir die Bach-Orgel zu konstruieren. Aber auch hier gilt, daB der
Orgelklang Bachs nicht frei verfiigbar ist und wir den himmlischen Schatz
immer nur in irdenen GefBen besitzen. Wie die Orgelmusik Bachs eine
letzte und reichste Bliite der mitteldeutschen Orgelkunst der Scheidt, Weck-
mann, Pachelbel, Bohm, Gottfried Walther darstellt, so weist das Klangbild
der Bach-Orgel auf die Tradition weniger der norddeutschen als vielmehr
der ostmitteldeutschen Orgelmacherkunst. Wir denken dabei an das kur-
sichsische Orgelmachergeschlecht der Fritzsche und das oberfrankische der
Compenii, an die Compenius-Orgel der Predigerkirche der alten Bachstadt
Erfurt und der SchloBkapelle in Weimar, an der Bach als Hoforganist ge-
sessen hat. Auch nach seinen Abnahmegutachten halt Bach an dem Klang-
bild der mitteldeutschen Orgel fest. Die alte Bedeutung von Clavier und
Claviatur als ,,Griffbrett’ oder Griff-Tafel“ (Tabulatur) im Sinne der ein-
zelnen Schleifwindlade (Tonkanzellenlade) mit ihren Pfeifenreihen oder der
Tastenreihe eines Tasteninstrumentes hat fiir Bach seine unbedingte Giil-
tigkeit, indem er unter ,zwei Clavieren und Pedal“ Orgel wie Clavicymbel
mit ,,FuB-Clavier” versteht — ein Beispiel zugleich fiir die Unterordnung
klanglicher Eigenwerte von Registerfarbe unter den Strukturwert der sie
tragenden Stimme. Dazu kommt der spezifische und nicht durch Koppe-
lungen vermischte Eigenklang der ,Werke* der Bach-Orgel.

Mit ,,Clavier” sind demnach zugleich die raumlich getrennten »\Werke
bezeichnet: Hauptwerk (Oberwerk), Brustwerk (in der Brusthohe des Or-
ganisten), Riickpositiv (im Riicken des Organisten, in das Kirchenschiff
hinausragend), Pedalwerk (zu beiden Seiten der Orgel). Der Klangaufbau
der Bach-Orgel folgt somit dem Grundprinzip der Musik des 17. Jahrhun-
derts: dem Variationsprinzip, angewendet auf die Variation des Klanges
(,,variatio per choros“). Danach wihlte man fiir ein und dieselbe Kompo-
sition oder ihre verschiedenen Teile je abwechselnd vokale oder instrumen-
tale Besetzung, vokalinstrumentale Mischbesetzung, hohe oder tiefe Chore,
4'- oder 16’-Lage, Posaunen- und Fagotten-Chére, Zinken- und Geigen-
chore, Violen- und Lauten-Chore mit Fundament-Instrumenten-Chor, Solo-
oder Tutti-Chére usw. In Analogie hierzu sind auf jedem Clavier der Orgel
gestaffelte Chore disponiert, Prinzipalchor, Engchor, Weitchor, Zungen-
chor, Solochor. Der scharfe Kontrast von eng und weit mensurierten Cho-
ren wird im mitteldeutschen Orgelbau um 1700 gesanitigt, der Weitchor
mehr ausgebaut, neue 16’-Stimmen hinzugefiigt, die Labiale und Gedackte
weiter differenziert, sodaB ein eingedunkelter, verschmelzender, gemischt-
farbiger Orgelklang entstand, der mehr zu Silbermann als zu Schnitger
neigt, aber von beiden deutlich zu unterscheiden ist. Er entspricht dem
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harmonisch gebundenen Einheitsgefiige der Bachschen Orgelpolyphonie
mit ihrer iibergeordneten Zwei- und Dreistimmigkeit.

Dem Prinzip des dynamischen Kontrastes und der Addition der Register
der Manuale der neuzeitlichen Orgel steht die Mehrchorigkeit und cho-
rische Staffelung des Klanges der , Werke" der Bach-Orgel gegeniiber. Es
ist bekannt, welche entscheidende Rolle in der Orchester- und Chorbehand-
lung Bachs und seiner Zeit das Gruppenprinzip der Mehrchorigkeit und der
Unterscheidung von Solo- und Ripieno-Choren spielt. Das Klanggruppen-
prinzip findet sich auch in der Bach-Orgel. Wenn die Lautheit (der Schall-
druck) ihrer einzelnen , Werke* infolge des schwachen Winddruckes schon
wesentlich geringer ist als in der neuzeitlichen Orgel, so wird der Klang
noch dadurch aufgelockert, daB der Abfall des Schalldruckes in der Ton-
kanzellen-Windlade um so groBer ist, je mehr Register gezogen werden.
Danach klingt das organo pleno verhiltnisméBig schwicher als die einzelne
Registerstimme, klingen Nebenwerke schwicher als das Hauptwerk. Die
Druckunterschiede bewirken ihrerseits, indem druckstarker Klang raumlich
naher, druckschwacher Klang raumlich ferner klingt, eine , variatio per cho-
ros”, sodaB es zu keiner Massierung des Klanges in einem einzigen aku-
stischen Brennpunkt kommt. Infolge der raumlichen Trennung der ,,Werke*
und ihrer Druckmodifikation wird der Orgelklang in verschiedene Klang-
quellen auseinandergefaltet und dadurch erst fahig, den Kirchenraum klang-
lich zu durchdringen und ganz zu erfiillen. Wir denken dabei an die breit-
gezogenen Orgelemporen der Barockkirchen, die den geliifteten und gelosten
Klang im Raum verteilen, wihrend die Tiefenstaffelung des Klangkorpers
auf den neuzeitlichen Orgelemporen eine Klangballung verursacht, die dem
Wesen der Werke Bachs und seiner Zeit zuwider ist. Die Bezeichnung
»0rgano pleno* bezieht sich bei Bach immer nur auf ein » Werk" wihrend
sie spiter als , Tutti“ mit simtlichen Registern (und Koppeln) der Orgel
verstanden wurde.

Ahnliches 14Bt sich am Klangbild von Bachs Clavicymbel beobachten.
Es ist bekannt, in wie hohem MaBe die moderne pianistische Facherziehung
auf das sogenannte Gewichtsspiel, auf den Gebrauch des Hand-, Arm- und
Schultergewichts in Schwiingen und Rollungen angelegt ist, um einen mog-
lichst differenzierten und abgewogenen Anschlag zu erzielen. Dagegen
beruhte die Spielweise der Bach-Orgel, des Clavichords und des Bach-
Clavicymbels mit seinen zwei 8'-, einem 4’- und einem 16'-Register-Chor
auf einer grundsatzlich andersartigen Technik. Die Taste wurde gegen den
Widerstand des Spielventils oder der Saite »durchgedriickt”, sei es mittelst
der Feder der Spielventile der Orgel, des Federkiels der Docke des Clavi-
cymbels oder der Messing-Tangente des Clavichords, Bei dieser Druck-
technik blieben die Finger nahe bei den Tasten, nur ihre vorderen Gelenke
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waren in Tatigkeit; sie empfanden den Gegendruck der Ventile und Saiten,
sowie deren Ansprache leibhaftig als ein Mitbewegen, Mitschwingen, Mit-
gehen, das bei der Schlagtechnik ganz unterbunden ist. Der durchhaltende
Gleichdruck, wie ihn das polyphone Spiel obligater Strengstimmigkeit und
des Generalbasses erforderten, der eigentiimliche Starrklang der Tasten-
instrumente der Bachzeit wird bald aufgegeben. Man wendet sich von ihrem
,kriechenden Klang“ wie von allem fugenmaBigen Gerausche ab.

Das Hammerklavier muBte kommen. Seit dem Absterben des General-
basses und der Fundament-Instrumente war es berufen, Orgel und Clavi-
cymbel zu ersetzen. Der neue Klaviertypus kam aber anders als wir geneigt
sind es uns vorzustellen. Er kam nicht als eisengepanzerter, orchestraler
Bechstein, Bliithner, Grotrian-Steinweg. Erwurde auch gar nicht wegen seines
Klangvolumens gesucht, sondern vielmehr als Melodie-Instrument mit der
Fihigkeit zur Wiedergabe eines empfindsam erregten, dynamisch abgeschat-
teten Einzeltones, Erbe eher des Clavichords als des Clavicymbels und der
Orgel. Man suchte die unverfilzte Frische seines Metallsaitenklanges, einen
schwachen Nachklang des durchgreifenden, silbrig hellen, festlich rauschen-
den Clavicymbel-Klanges, suchte sein durch zierliche, allenfalls mit diinnem
Leder iiberzogene Holzhammerchen personlich fein angetontes, melodisches
pianoforte-Spiel. Spater ist der metallische Kern seines Klanges durch immer
dicker mit Filz umhillte Hammerkopfe erstickt, durch den GuBeisenrahmen
verstirkt, aber auch vergrobert worden. So kommt es, daB ein und dasselbe
Musikstiick, um den Eindruck des gleichen ZeitmaBes herverzurufen, auf
der alten Orgel, dem Clavicymbel, Clavichord und frithen Hammerklavier
langsamer gespielt zu werden verlangt als auf dem modernen Fliigel. Kein
Waunder, daB Organisten mehr Verstindnis fir das Spiel auf alten Tasten-
instrumenten aufbringen als das ,titanische Klavierlowentum® der jiingsten
Vergangenheit. —

Unsere Zeit steht in einer neuen Unruhe um Joh. Seb. Bach, in einem
neuen Aufbruch zu seiner gebundenen und geordneten Kunst, in einer
neuen Begegnung mit der Meisterschaft, Schonheit und Vollkommenheit
seiner Werke. Sie fordern von uiis Treue in mehrfachen Graden: Treue zu
uns selbst in der Gegenwart, Treue zur Geschichtlichkeit von Bachs Stil-
und Klangwelt und der Ordnung seiner Klangmittel, Treue zur originalen
Niederschrift, nicht nur zu den Notenképfen Bachs, sondern auch zu jener
imaginaren Wirklichkeit der Phantasiewelt, des schopferischen Geistes seiner
Kunst. Denn nur solche Treue vermag Nachschaffen, Wiedergabe und Ho-

ren in die Nihe der Unverfiigbarkeit des historischen Klangbildes im Werk
Joh. Seb. Bachs hinzufiihren.



Zur Echtheit einiger Bach zugelchriebener Kantaten
Von Alfred Diirr (Géttingen)

Abkiirzungen :

AmB = Amalienbibliothek in der Offentlichen Wissenschaftlichen Biblio-
thek, Berlin

BB * = Offentliche Wissenschaftliche Bibliothek, Berlin (einschl. der ver-
lagerten Bestinde der ehem. Preuf. Staatsbibliothek)

BG = Gesamtausgabe der Bachgesellschaft

BJ = Bach-Jahrbuch

BWV = W. Schmieder, Bach-Werke-Verzeichnis

DDT = Denkmaler deutscher Tonkunst

Ffm = Stadt- und Universititsbibliothek, Frankfurt/M.

Menke, Vw = W. Menke, Das Vokalwerk Georg Philipp Telemanns, Kassel 1942

MM = Monatshefte fiir Musikgeschichte

Spitta = Ph. Spitta, Joh. Seb. Bach. Leipzig, T. I 1873, T. I 1880

Das umfangreiche opus incertum Bachs ist von jeher ein Objekt lebhaf-
ester Auseinandersetzungen gewesen: und fiir den, dem die Geschichte
der Bachkritik keine leblose Materie ist, wird die liebevolle Anteilnahme,
mit der der oft so scharfsinnige Spitta manches »Jugendwerk” fiir Bach zu
retten versuchte, ebenso fesselnd bleiben wie die zornlodernden Ausbriiche
eines Johannes Schreyer oder die originell-kithnen Hypothesen eines Arnold
Schering. Wer jedoch niichtern nach den wirklich zwingenden Folgerungen
solcher Ausfithrungen fragt, der kann sich nicht verhehlen, daB die wissen-
schaftlichen Handhaben, die der Bachkritik zur Verfiigung stehen, noch
recht bescheiden sind, ja, daB geradezu die iiberwiltigende Mehrzahl der
Kritiker uns die Angabe hieb- und stichfester Griinde far ihre Zweifel bis
heute schuldig geblieben ist!). Es ist daher nicht verwunderlich, wenn ge-
rade gewissenhafte Bachforscher der letzten Jahrzehnte im Gefiihl der auBer-
ordentlichen Verantwortung zu diesen Problemen ganz geschwiegen haben,
bzw. da, wo sich eine Beriihrung der Echtheitsfrage nicht umgehen lieB, sich
im wesentlichen auf das Referieren der bisherigen Annahmen beschrinken?).

') Eine Ausnghme bildet z. B. Werner Danckert, dessen erstes Heft seiner ), Beitrige zur Bachkritik*‘¢
(Kassel 1034) lender.bisher ohne die geplante Fortsetzung geblieben ist. ;
?) So etwa Schmieder im BWV (S. dessen Vorwort, Seite X) und W. Neumann im Handbuch der

Kantaten Joh. Seb. Bachs.
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Doch zeigt gerade dieses Kapitel der Forschung, wie sich gewisse Probleme
auf die Dauer einfach nicht umgehen lassen und wie sie den Forscher zu
Zeiten geradezu ,anspringen‘ und geldst sein wollen. Friedrich Blume ist
der Ansicht, daB es ,eine ganz fundamental wichtige Aufgabe der Gegen-
wart ist, das Werk Bachs von dem Plunder falscher Uberlieferungen zu
befreien” (Die Musikforschung IV, 222); und erst recht stellt der Plan einer
neuen Bach-Gesamtausgabe die Herausgeber vor die unabweisbare Frage,
bei welchen Werken heute eine Veroffentlichung unter Bachs Namen gerecht-
fertigt erscheint und wo nicht.

In meinen ,Studien iiber die frithen Kantaten Joh. Seb. Bachs! (Leipzig
1951) habe ich versucht, in einigen Fallen auf Grund des iiberlieferungs-
maBigen und des stilistischen BefundeszurEchtheitsfrage Stellung zu nehmen.
In der vorliegenden Studie soll demgegeniiber der Frage nachgegangen
werden, ob sich Kantaten, die unter Bachs Namen iiberliefert sind, vielleicht
mit Sicherheit einem andern Komponisten zuordnen lassen. Damit ist
gleichzeitig der Frage derer Geniige getan, diesich nichtdamitbegniigen, Bach
ein Werk abzusprechen, ohne zu untersuchen, wer an seiner Statt als Autor
in Frage kommt — ein nicht zu unterschatzender Einwand gegen voreilige
Kritiker, der z. B. von H.J. Moser (Joh. Seb. Bach, Berlin 1935, S. 85)
vernehmlich vorgebracht wurde. Denn, noch sind die Kantatenmeister des
18. Jahrhunderts lingst nicht geniigend erforscht, um Bachs Personalstil
in allen Fillen mit Sicherheit von dem der Zeitgenossen zu trennen.

Zunichst soll eine Anzahl Telemannscher Kantaten betrachtet werden,
die in einigen Abschriften Bach zugeschrieben wurden. Dabei erwiesen sich
die gewissenhaft angelegten, in langjahriger Arbeit zusammengetragenen
umfangreichen Kataloge von Werner Menke!) als unentbehrliche Hilfs-
mittel. Da auf ihnen die Mehrzahl der folgenden Angaben basiert (deren
Richtigkeit freilich soweit moglich durch Autopsie nachgepriift wurde),
werden sie im einzelnen nicht wieder zitiert.

1. Kantate zum 3. Advent ,,Das ist je gewiblich wahr® fiir 2 Oboen, 2 Vio-
linen, Viola, 4 Singstimmen und Continuo.
Textdrucke:

a) Johann Friedrich Helbig, , Auffmunterung Zur Andacht...", Eisenach
1720 (der Eisenacher Kantatenjahrgang fiir das Kirchenjahr 1719/1720),
b) ,]. N. ]. Texte zur MUSIC, am dritten Advents-Sonntage 1723 in der Kirche
zu St. Catharinen in HAMBURG, aufgefiihret von Georg Philipp Telemann,

1) Jetzt in der Stadt- und Univ.-Bibliothek, Frankfurt/M. Dem Leiter der dortigen Musikabteilung,
Herrn Dr. W. Schmieder, bin ich fiir sein freundliches Entgegenkommen bei ihrer Benutzung zu warm-
stem Dank verpflichtet. Fernerhin schulde ich Dank fiir liebenswiirdige Unterstiitzung bei Beschaffung
von Unterlagen Herrn Dr. A. van der Linden, Conservatoire Royal, Briissel, Herrn Dr. W. Virneisel,
Offentl. Wissenschaftl. Bibliothek Berlin, Herrn Dr. Cremer, sowie Herrn Ramge, Westdeutsche Bi-
bliothek Marburg, Herrn Dr. W. WeiB, Erfurt, Herrn Dr. A. W. Kazmeier, Zentralarchiv fiir Wasser-
zeichen, Mainz (im Gutenberg Museum) und dem Staatsarchiv Hamburg.
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Chori Musici Directore. Hamburg / Gedruckt und zu bekommen bey sel.
J. N. Gennagels Wittwe /auf St. Jacobi Kirchhofe.*1)

¢) Den Eingangschor allein verzeichnen auch die , Texte zur Music* vom
3. Advent, 1722, 1725, 1726, ohne daB hier sicher nachweisbar wire, ob
es sich stets um diese Vertonung handelte.

Unter Bachs Namen iiberliefert (BWV 141):

A. Partiturabschrift in Sammelband mit angeblich 12 (vorhanden: 11) Bach
zugeschricbenen Kantaten AmB 43. Die hier besprochene Kantate ist die
vierte des Bandes. Entstehungszeit der Handschrift : vor 1787, da die Amalien-
bibliothek nach dem Tode der Prinzessin Anna Amalia (30. 9. 1787) in
den Besitz des Joachimsthalschen Gymnasiums tiberging und seitdem nicht
mehr vergréBert wurde.

B. Partiturabschrift in Sammelband mit angeblich 12, in Wahrheit 11 Bach
zugeschriebenen Kantaten im Besitz der Univ.- und Stadtbibliothek Koln
(6820) aus dem NachlaB Ernst Biickens. Der Band, dessen Entstehungs-
zeit nach Schrift und Wasserzeichen in die Mitte der ersten Hilfte des
19, Jahrhunderts fillt, weist auf dem Titelblatt einen Stempel des Instituts
fiir Kirchenmusik, Berlin, sowie ebenda eine handschriftliche Eintragung
yAus der Sammlung Wilhelm Rust's’* auf, ist also identisch mit dem
BG 22, XXXI und 23, XXXVII erwihnten Sammelband des Kénigl. In-
stituts fiir Kirchenmusik, Berlin. Der Inhalt ist der gleiche wie in A.

C. Partiturabschrift in Sammelband BB Mus. m. Bach P 192 mit fiinf Bach
zugeschriebenen Kantaten von der Hand Schlottnings (gegen Mitte des
19. Jahrhunderts); die hier behandelte ist die erste des Bandes.

D. Titel und Besetzung in , VerzeichniB musikalischer Werke . . . welche nicht
durch den Druck bekannt gemacht worden . .. Johann Gottlob Immanuel
Breitkopf . . . Leipzig 1761“. Seite 20 dieses Katalogs nennt im AnschluB
an eine groBere Anzahl Joh. Seb. Bachscher Kantaten®) ohne neue Namens-
nennung, jedoch auch ohne die sonst angebrachten Wiederholungsstriche,
die hier behandelte Kantate.

Unter Telemanns Namen iiberliefert:

E. Abschrift in Stimmen bis 1945 im Besitz der Hauptkirche in Sorau/NL.
(B 187) Kopist ist Georg Maucke?). :

F. Abschrift in Stimmen Ffm Mus. 25/Telemann 94a. Kopist ist groBtenteils
Kapellmeister Konig?). :
Der in den Textdrucken vorgesehene SchluBBchoral ,Christe, du Lamm
Gottes findet sich ausschlieBlich in F; die iibrigen Quellen schlieBen
mit der voraufgehenden Arie.

An der Verfasserschaft Telemanns ist nicht zu zweifeln. Zwar fehlt ein
Autograph, doch sind die Kopisten als Abschreiber zahlloser Telemannscher
Kantaten bekannt, ihre Angaben zuverlissig. Textdruck b) nennt ausdriick-
lich Telemann als Komponisten einer Kantate dieses Textes. Dariiber

') Einzeldrucke von Texten zu den von Telemann in Hamburg aufgefiihrten Kantaten. Gesammelt
gebunden im Staatsarchiv Hamburg (Sammlung Gaedechens H. 9).

%) Vgl. dazu B. Fr. Richter, B] 1906, 53 ff. :

f) Zu Maucke und Kénig als Kopisten Telemannscher Kantaten, vgl. Menke, Vw, 15 bzw. 6.
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hinaus ergibt ein Vergleich mit Textdruck a), daB Telemann den gesamten
Helbigschen Jahrgang (nur die Kantate zum 27. p. Trin. ist nicht nach-
weisbar) vertont hat), da er als Eisenacher Kapellmeister ,von Haus
aus” verpflichtet war, ,daB er zur hiesigen Kirchen-Music alle zwey Jahre
einen neuen Jahr-gang, worzu ihme der text gegeben wird, liefern solle
(Dekretsentwurf vom 11.3. 17 17, mitgeteilt von M. Schneider in DDT 28).
Stichprobenartige Vergleiche mit andern Telemann-Kantaten desselben Jahr-
gangs?) ergaben die fiir Telemann bezeichnende Uniformitit innerhalb
eines Jahrgangs (S. Menke, Vw, 34), die sich in folgenden — nicht regel-
miBig, aber doch in iiberwiegender Mehrzahl auftretenden — Merkmalen
auBert:

1. Eingangschor, hiufig gegliedert in: kurzes Instrumentalvorspiel —
konzertierende Solopartie (ein- oder zweistimmig, in BG 30, 4 ff. nicht
als Soli gekennzeichnet) — Tutti mit iiberwiegend duplierenden In-
strumenten.

9. Arie mit Streichern und alternierenden oder figurierenden Holzblasern
(meist Oboen). ' :

. Continuobegleitetes Secco-Rezitativ®).

4. Arie mit Streichern, Bliser nur als Forte-Verstarkung (in den Parti-
turen meist nicht vermerkt, so auch BG 30, 14ff.).

5. SchluBchoral in schlichtem vierstimmigem Satz, Instrumente colla
parte.

(O8]

Wie kam es nun, daB diese Kantate, fiir die die Autorschaft Telemanns
einwandfrei feststeht, auch Bach zugeschrieben wurde?

Hier ist zunachst festzustellen, daB Handschrift C eine Kopie von B, B
wiederum eine Kopie von A ist, wie sich aus den gemeinsamen Fehlern
sowie dem Ursprung der neu hinzukommenden Lesefehler klar aufzeigen
1aBt. A wiederum geht, wie schon Bernhard Friedrich Richter (a.a. 0.) nach-
ayeist, auf das unter D angefiihrte Breitkopfsche Verzeichnis — oder eine
gemeinsame Quelle beider — zuriick?), das simtliche der in den zusam-
mengehérigen Handschriften AmB 43 und 44 enthaltenen Kantaten zum

1) Menke selbst hat diesen Vergleich noch nicht vorgenommen, da ihm der Textdruck nicht zu-
ganglich war (Vw, 45).

2) Genauer. eingesehen wurden die Kantaten zum 1. Advent, Estomihi, Oculi, Laetare, 8. p. Trin. in
den Handschriften BB Mus. ms. Bach P 47, Ffm 1228/497, 841/110, 1401/670, 1132/401.

3) Bezeichnend fiir Felemanns Rezitativbehandlung sind die unter der Singstimme notierten, aber
nachschlagend zu spielenden Continuokadenzen, die in BG 30 als bei Bach ungebrauchlich willkiirlich
abgeindert wurden s. BG30, XV zu S. 14).

%) Richter weist noch auf die Mdglichkeit hin, daB Breitkopf die Kantaten von Kirnberger bezogen
habe (also A-Quelle zu D statt umgekehrt). Sie wird aber durch die Feststellung widerlegt, daB D die
Kantaten in der Reihenfolge des Kirchenjahres gruppiert: der Bedarf des Kantors bestimmt das Angebot.
AmB 43 und 44 hingegen zeigen fasl genau die umgekehrte Folge, wie sie hochstens fiir den Bi-
bliothekar Kirnberger, nicht aber fiir den praktischen Gebrauch verwendbar war. Der riicklaufigen
Anordnung der AmB muB also diejenige von D vorausgegangen sein.

Bach-Jahrbuch 1951-1952 3
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Verkauf anbietet. Hier ist also die einzige Quelle zu suchen, die den An-
laB zu der irrtiimlichen Zuweisung an Bach gegeben hat. Bekannt ist aber
der Passus im Vorbericht Breitkopfs, der auf die Unsicherheit in der Ver-
fasserfrage hinweist:

»Einen groBeren Fehler haben die geschriebenen Musicalien, in der 6f-
ters, teils aus Vorsatz, teils aus Irrtum, falschen Angabe des Verfassers.”

MuB somit schon Breitkopfs Verzeichnis als auBerordentlich zweifelhafte
Quelle gelten, so ergibt sich in diesem Falle noch eine weitere Vermutung
iber die Ursache der unrichtigen Zuweisung. Wir wissen namlich, daB sich
Bach aus demselben Jahrgang Telemanns die Kantate zum ersten Advent
»Machet die Tore weit eigenhindig abgeschrieben hat!) (BB Mus. ms.
Bach P 47). Sollte er sich vielleicht damals auch die iibernichste — die hier
besprochene zum 3. Advent — kopiert haben? Ja, vielleicht auch die zu
Mariae Reinigung, wie unter Ziffer VI zu zeigen sein wird? Auch die zum
17. p. Trin. wird er gekannt haben, denn er hat ja denselben Text auch
vertont (, Wer sich selbst erhohet”, BWV 47). Es ist daher sehr wohl denk-
bar, daB8 dies der Grund ist, warum Telemanns Kantate zum 3. Advent 1719
als Nr. 141 in Bachs Werk Eingang fand.

Mit der Annahme, daB Bach den Helbigschen Jahrgang 1719/20 nicht
im Textdruck, sondern in Telemanns Vertonung kennenlernte, weichen wir
von der bisherigen Auffassung ab, wie sie z. B. Spitta (I, 821) vertritt?).
Es ist dann nicht notwendig, die Entstehung der Kantate Nr. 47 » Wer sich
selbst erhohet” in das Jahr 1720 zu setzen, weil die Textdrucke , das Jahr
ihres Erscheinens meist nicht zu iiberleben pflegten” (Spitta). Wenn zudem
von den zwei Wasserzeichen der Partitur eines unbekannt ist, das andere
auf sdchsische Herkunft deutet (Spitta), so entfillt jeder Grund, diese
Kantate in Bachs Kothener Jahre zu datieren. Demgegeniiber 148t sich die
Abschrift der Telemann-Kantate ,,Machet die Tore weit* mit annihernder
Sicherheit in die Zeit um 1734 datieren, da das Wasserzeichen ihres Pa-
piers — es ist die BG 34, XXXVIII abgebildete Figur (links) und die Buch-
stabenreihe ZVMILIKAV (rechts) — mit seltener Eindeutigkeit iiber die
Zeit der Verwendung dieses Papiers bei Bach Aufschluf gibt: es wurde
bisher in folgenden Werken beobachtet: Himmelfahrts-, Weihnachtsora-
torium (autogr. Datum 1734), Kantaten Nr. 14 (aut. Datum 1735), 97 (aut.
Datum 1734) und 207 a (wohl zum 3.8.1734). Wenn es also zutrifft, daB Bach

*) Diese Kantate stammt also nicht, wie Menke (Vw, 8) annimmt, von 1722, sondern bereits von
1719 und wurde in Hamburg 1722 lediglich wiederaufgefiihrt.

%) Ahnlich liegen .die Verhiltnisse bei Kantate 199 , Mein Herze schwimmt im Blut. Nimmt man
an, daB Bach den Text nicht aus einem Druck, sondern durch Graupners Vertonung kennenlernte, so
ist die Einschaltung eines Rezitativs in die erste Arie einfach aus der Anlehnung an die bei Graupner
vorgefundene Textgruppierung, . keinesfalls aber als »Ringen um die Bewiltigung der Da-capo-Form ‘!
(W. Wolffheim, BJ 1911, 14) anzusehen.
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zur Vertonung des Textes, Wer sich selbst erhohet* durch Telemanns Kantate
angeregt wurde, so 1aBt sich auch die Bach-Kantate 47 in die Zeit um 1734
datieren, was stilistisch weit wahrscheinlicher ist als 1720 (vgl. Neumann,
Joh. Seb. Bachs Chorfuge, 59, Anm. 119 und Smend, Bach in Kéthen, 156).

II. Kantate zum 1. Ostertag ,Ich weiB, daB mein Erloser lebt* fiir Violine,
Sopran oder Tenor und Continuo.
Textdrucke:
a) Erdmann Neumeister, ,,Geistliche Kantaten statt einer Kirchen-Musik",
2. Aufl. 1704 (1. Aufl. in Einzeldrucken 1700) sowie die Zusammenfassung
von 5 Neumeister-Jahrgingen in , Fiinffache Kirchen-Andachten®, Leip-

zig 1716.
b) ,,Gott geheiligte Kirchen Musik . . .in allhies. beyden Evang. Haupt-Kir-
chen . . . geliebt es Gott musikal. aufzufithren..." Frankfurt/M 1731.

Unter Bachs Namen iiberliefert (BWV 160):

A. Partiturabschriit von der Hand H.N. Gerbers, 1886, im Besitz von Wil-
helm Rust, jetzt verschollen. Vorlage fir die Abschrift waren vermutlich
Stimmen, da wohl keine Partitur das nur forte-verstirkende Fagott ge-
sondert notierte. Auch die gegeniiber B reichere Bezifferung deutet auf
Stimmen als Vorlage. Die Singstimme ist hier als Tenor bezeichnet.

Unter Telemanns Namen iberliefert:

B. Partiturabschrift im Besitz der Bibliothek des Conservatoire Royal de Mu-
sique in Briissel 941/81. Kopist ist vermutlich der Briisseler Kopist G).
Die Uberschrift lautet , Festo Paschatos Cantata. rechts: di Telemann. |

Ich weiB daB mein Erloser lebt. 2 Violine e Canto | Solo. con Continuo.*
Obwohl die Singstimme als ,,Canto bezeichnet wird, ist sie doch im
Tenorschliissel notiert. Die beiden nach Spittas Anregung (I, 495) in BG 32
eingeschobenen Takte (1. Arie nach Takt 32 und Parallelstellen) fehlen auch

in dieser Handschrift; die Bezifferung ist nicht ganz so reichhaltig wie inA.

Neumeisters erster Jahrgang in der,, neuen‘Kantatenform, einst fiir Krieger
in‘\VeiBenfels geschrieben, wurde wenigstens in seiner ersten Halfte — bis
Exaudi — auch von Telemann vertont und im Kirchenjahr 1731/32 in
Frankfurt aufgefiihrt. Diese Kantaten sind aber durchweg starker besetzt —
auch fiir Ostern ist eine derartige Vertonung erhalten (Ffm 1169/438). Auf
sie bezieht sich Textdruck b). Dariiber hinaus ist jedoch eine Anzahl von
Kantaten dieses Jahrgangs fiir solistische Besetzung unter Telemanns Namen
iiberliefert. AuBer dem vorliegenden sind es folgende Werke:

1. Kantate zum 3. Pfingsttag , Mein Jesu, meines Herzens Freude' fiir Violine,

Tenor solo und Continuo (BB Mus. ms. 30286 Nr.6 — in derselben Hand-
schrift als Nr.5 eine spitere Umarbeitung derselben Kantate);

1) Kopist von Menke nicht genannt, nur als identisch mit Schreiber von Briissel 941/86 bezeichnet.
Nach den von Menke gegebenen Schriftproben diirfte Ubereinstimmung zwischen Kopist G und dem
Schreiber der vorliegenden Kantate bestehen.

3«
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2. Kantate zum 12. p. Trin, ,,Was Jesus tut, ist wohlgetan® fiir Violine, So-
pran solo und Continuo (BB Mus. ms. 30286 Nr. 9);

3. Kantate zum 16. p. Trin. ,Ich schicke mich zn meinem Ende“ fiir 2 Vio-
linen (oder Oboen d’amore), Sopran solo und Continuo (Singakademie
Berlin ZC 6991F.);

4. Kantate zum 21. p. Trin. ,Ich will den Kreuzweg gerne gehen” fiir Vio-
line, BaB solo und Continuo (Kantoreiarchiv Miigeln Nr. 243, eine Hand-
schrift vom 2. 2. 1729).

Ferner ist sehr wahrscheinlich, daB eine Anzahl weiterer Kantaten fiir 4hn-
liche Besetzung nach Texten unbekannter Dichter (z. B.,,Mein Jesus ist mein
Leben* fiir Violine, Sopran oder Tenorund Continuo. Briissel, Cons.941/99)
mit den genannten einen eigenen Jahrgang Solokantaten bildete, dessen Ent-
stehungszeit nach dem Datum der Abschrift 4 auf vor 1729 anzusetzen
ware, also vermutlich vor Entstehung des unvollstindig rekonstruierbaren
Jahrgangs 1730/31, dem Menke die unter 1—4 genannten Kantaten —
wohl mit Unrecht — zur Vervollstindigung gern zuordnen méchte. (Vw, 60).
DaB ein Zweifel an der Autorschaft Telemanns nicht berechtigt ist, beweist
auch hier die Uniformitit der 5 Neumeister-Kantaten in ihrer Besetzung
sowie ihre in den verschiedensten Quellen vorgefundene Zuweisung an
Telemann, in dessen Schaffen sich auch die hier behandelte Kantate zwang-
los eingliedern IaBt. Bach dagegen kann sie schon aus stilistischen Griinden
nicht zugesprochen werden?). DaB sie dem Stil Telemanns durchaus ent-
spricht, bedarf wohl keiner ins einzelne gehenden Darlegungen. Ein Beispiel
fiir viele moge geniigen:

Telemann, Trio fiir 2 Blockflsten und Continuo F-Dur (Neuausgabe Collegium
musicum Nr. 66 = Breitkopf & Hirtels Kammermus.-Bibliothek Nr. 1967) 2. Satz:

Allegro - s
o |
Be. 4.9‘“8’:’? i-. ;=. L— *.i:‘*__'L__;_
Kantate , Ich weiB, daB mein Erloser lebt", 3. Satz:
— [
vio e et P e e e
== NS LH e — ] —
- I N -:-' e |® % o
e e e e S ==

!) Dies glaube ich in meinen ,Studien iiber die frithen Kantaten Joh. Seb. Bachs/, 196ff. gezeigt
zu haben.
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Zur Beantwortung der Frage nach dem AnlaB zu der Zuweisung dieser
Kantate an Bach ergeben sich kaum irgendwelche Anhaltspunkte. Hochstens
lieBe sich aus der Ahnlichkeit des Textanfanges der oben unter 4 genann- -
ten Kantate mit Bachs Kreuzstabkantate (BWV 56) und noch mehr aus der
Tatsache, daB es sich in beiden Fillen um Solokardtaten fiir BaB mit dhn-
licher kirchenjahreszeitlicher Bestimmung handelt, die vage Vermutung her-
leiten, daB Bach auch diesen Jahrgang Telemanns gekannt habe und sich
vielleicht die Kantate zum ersten Ostertag daraus abgeschrieben habe. Aber
mehr 148t sich in diesem Fall nicht sagen.

[1. Kantatensatz (zum Osterfest) ,So du mit deinem Munde bekennest Je-

sum* fiir Clarino, 2 Violinen, Viola, 4 Singstimmen und Continuo.

Textdrucke:

a) Die Telemannsche Kantate gleichen Anfangs in ,Texte zur Music..."
Hamburg, 1.Ostertag 1723.

b) Die Joh. Seb. Bachsche Kantate 145 ohne Eingangschoral und ohne den
vorliegenden Satz bei Picander, ,,Ernst-Schertzhaffte und Satyrische
Gedichte", T. 3, Leipzig 1732, S. 125f. als Kantate ,Ich lebe, mein Herze".

Unter Bachs Namen iiberliefert (BWV 145/2):

A. Partiturabschrift BB Mus. ms. Bach P 51 aus dem Besitz Zelters, der sie
1816 von einem Dr. Peters aus Frankfurt/Oder geschenkt erhielt.

B. Partiturabschrift in Band Nr. 7 der Kantatensammelhandschriften BB Mus.
ms. Bach P 1159 aus dem NachlaB Franz Hausers. Handschrift des 19. Jahr-
hunderts.

C. Partiturabschrift in Kantatensammelhandschrift BB Mus. ms. Bach P 442
aus dem NachlaB . Fischhofs, geschrieben von Anton Werner 1843.

Abschriften A—C in D-dur.

Unter Telemanns Namen iiberliefert:

D. Abschrift im Besitz der Kirche Goldbach b. Gotha Nr. 20 (164): Partitur
in C-dur, Kopist KrauBer II, signiert.,Poss. ]. G. M.%, Stimmen von Ko-

& pisten K, Y und X, meist in C-, wenige in D-dur.

E. Abschrift in D-dur Fim Mus. 1373/Telemann 642: Partitur in Sammelband
als erste von 3 Osterkantaten, Kopist A, Stimmen in 2 Gruppen; 1. Stimm-
gruppe von Kopist C, Kénig, B und 2. Kopist bei A; 2. Stimmgruppe von

“ Kopist A.
21728

F. Partiturabschrift in D-dur BB Mus. ms. 3 Nr. 9, Kopist Z.
Auffiihrungen in Hamburg 1723 und Frankfurt 1724.

Auch in diesem Falle gehen alle Handschriften der Bach-Kantate 145 auf
eine einzige Quelle zuriick, wie die Ubereinstimmung in ihren Fehlern
deutlich beweist. An der Autorschaft Telemanns kann fiir den behandelten

. Chorsatz ebenfalls kein Zweifel herrschen. Abgesehen davon, da8 die Uber-
ti lieferung der Telemannschen Kantate einschlieBlich ihres Textes sowie ihre
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Entstehung lange vor Picanders Dichtung kaum eine andere Deutung zu-
lassen, ist auch der Stil des Satzes so einwandfrei der Telemanns — obwohl
er nicht dem Helbigschen Jahrgang 1719/20 angehort, ist die Ahnlichkeit
mit dessen Eingangschéren (vgl. oben) augenfillig — daB die Vermutung,
er konne von Telemanh stammen, seit Spitta (I, 274, Anm. 11) nicht ver-
stummt ist (so z. B. Schering im B] 1938, 78).

Demgegeniiber bedarf die nur durch Abschriften des 19. Jahrhunderts
belegte Uberlieferung der Bachschen Kantate noch philologischer Klirung.
Ganz offensichtlich entstand das Werk zum 3. Ostertag (wohl 1729) als
Parodie einer Kothener Gratulationskantate?), vermutlich beginnend mit
der Arie ,Ich lebe, mein Herze“®). Ob der Zusatz des Bachschen Chorals
»Auf, mein Herz“ und des Telemannschen Chorsatzes schon auf eine Auf-

fithrung durch Bach selbst zuriickgeht oder auf spitere Bearbeiter, bleibt
noch festzustellen.

IV. Kantate zum 1. Pfingstitag , Gott der Hoffnung erfiille euch’ fiir 2 Cla-
rini (2 Corni), Tympani, 2 Violinen, Viola, 4 Singstimmen und Continuo.
Textdrucke: ;

a) ,, Texte zur Music, welche in Frankfurt am Mayn . . . sollen aufgefiihret
werden durch Georg Philipp Telemann .. .“ T. 3, Frankfurt/M 1717.

b) ,,Herrn Erdmann Neumeisters . . . Neue Geistliche Gedichte ... .“ T. 1, Eise-
nach 1718 (unverindert Eisenach 1719), wiederholt und zu Ende gefiihrt
in ,,Fortgeseizte Fiinffache Kirchenandachten”, Hamburg 1726.

c) ,, Texte zur Music. .. Hamburg, Trinitatis 1722 (nur Satz 1, 4, 5).

d) ,, Texte zur Music . . . Hamburg, 2. Pfingsttag 1724 (nur Satz 1).

e) ,, Texte zur Music . ..” Hamburg, 1. Pfingsttag 1726 (nur Satz 1).

Unter Bachs Namen iiberliefert (BWV 20181

A. Partiturabschrift in AmB. 43 (Nr.9 — Beschreibung s. oben, Ziff. I). Ohne
Clarini und Tympani, mit Corni.

B. Partiturabschrift in Univ.- u. Stadtbibl. KoIn 6820 (Beschreibung s. oben,
Ziff. I). Besetzung wie in A.

C. Partiturabschriftin BB P 192 (Beschreibung s. oben, Ziff. I). Besetzung wiein A.

D. Titel und Besetzung in , VerzeichniB Musikalischer Werke . . .“, Breitkopf,
Leipzig 1761 (Beschreibung s. oben, Ziff. I), S. 20. Besetzung wie in A.

Unter Telemanns Namen iiberliefert:

E. Abschrift Ffm Mus. 1055/Telemann 324 : Partitur in D-dur ohne Tympani,
mit Corni; Clarini nur im 1. Satz, meist unisono mit Corni. Kopist A.
Stimmen (Besetzung wie Partitur) in 2 Gruppen; 1. Stimmgruppe: Kopist
meist Konig, 2. Stimmgruppe: Kopist A.

') Wie Friedrich Smend, Bach in Kathen, Berlin (1951), 45 ff. iiberzeugend nachweist. Sein Versuch
auch den hier behandelten Satz fiir Bach zu retten, ist jedoch durch die hier aufgezeigten Feststel-
lungen iiberholt.

?) BG 31/3, XII nennt auch eine Handschrift dieses Anfangs ohne Quellenangabe. Ich konnte sie
bislang nicht auffinden. :



Zur Echtheit einiger Bach zugeschriebener Kantaten 30

F. Abschriit im Besitz der Thomasschule Leipzig C. 84/38: Partitur mit Cla-
rini, ohne Tympani und Corni in C-dur. Neuer Kopist G. Stimmen in
C-dur (Organo in B) mit Clarini und Tympani von weiterem neuen Ko-
pisten.

Auffithrungen: Frankfurt 1717, 1720, 1731, Teilauffithrungen in Hamburg 1722,
1724, 1726.

Die Vertonungen dieses Neumeister-Jahrgangs haben ein eigenartiges
Schicksal. Als erster komponierte ihn Telemann 1716/1717, jedoch nur
bis zum 1. Pfingsttag; die Fortsetzung des Jahrgangs bildeten Texte von Si-
monis. 1718 und nochmals 1719 erscheint der Textdruck b) in Eisenach;
Telemann lieB also im Kirchenjahr 17171718, fiir das er dem Eisenacher
Hof einen Kantatenjahrgang schuldete (vgl. oben), seine Neumeister-Ver-
tonungen dort auffithren. Diese Drucke enthalten aber gleichfalls nur den
ersten Teil, als Fortsetzung werden wieder die Texte von Simonis gedruckt
(Eisenach 1718). Zur Wiederholung in Frankfurt 1719/1720 wurden die
Simonis-Kantaten ausgetauscht. Doch selbst diesmal stimmen die neu auf-
gefithrten — entgegen Menke (Vw 38) — nur bis zum 14. p. Trin. und noch
einmal am 20. p. Trin. mit der Druckverdifentlichung des vervollstandigten
Neumeister-Jahrgangs von 1726 iiberein; die Dichter der restlichen Kan-
taten werden verschieden angegeben (Telemann selbst? — vgl. Menke,
Vw 38). Im Kirchenjahr 1724/1725 begann J. Ph. Krieger in WeiBenfels
eine Vertonung des Jahrgangs. Doch auch er sollte sie nicht beenden; als
er bis Estomihi gelangt war, starb er. Sein Sohn fithrte die Komposition der
Texte zu Ende!). Die Uberlieferung der vorliegenden Kantate unter Bachs
Namen ist dieselbe wie die der unter Ziffer [ behandelten Kantate 141. Die
dort festgestellte Unsicherheit der Quellen gilt in vollem MaBe auch fiir das
vorliegende Werk; die schwerlich anfechtbare Zuweisung an Telemann, die
iibrigens auch durch die stilistische Ahnlichkeit des Eingangschores mit denen
der Ziffer | herangezogenen Kantaten bestatigt wird, ist hier um so glaub-
whrdiger, als das Werk von der neueren Forschung niemals ernstlich fiir Bach
in Anspruch genommen wurde. Sie bedarf wohl keiner weiteren Bekraftigung.

V. Kantate zu Michaelis (oder 2. Ostertag) ,Siehe, es hat @iberwunden der
Lowe* fiir 3 Clarini, Tympani, 2 Oboen, 2 Violinen, Viola, 4 Sing-
stimmen und Continuo.

Textdrucke:
a) , Texte zur Music . . .* Hamburg, Michaelis?) 1723.
b) ,,Texte zur Music . . .“ Hamburg, Michaelis 1728.
Textdichter ist nach Menke Joh. Friedr. Helbig (ohne Nennung der Quelle),

1) Vgl. DDT 53/54, LXXIX sowie das S. XXIV ff. abgedruckte Werkverzeichnis.

%) Die Notiz Menkes, Gesamtverzeichnis 1821, die Kantate sei It. Textdruck in Hamburg am 3. Oster-
tag 1723 aufgefithrt worden, ist irrig.
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nach b) von Lingen (vgl. aber zur Zuverlissigkeit der Hamburger Angaben
Menke, Vw 37{f.).

Unter Bachs Namen iiberliefert:

A. Partiturabschrift in Sammelband BB Mus. ms. Bach P 49 (Nr. 4). Clarini
und Tympani fehlen darin. Zusatz ,,von Joh. Seb. Bach“ von spdterer Hand.
Bestimmung: Michaelis.

Unter Telemanns Namen iiberliefert:

B. Abschrift Ffm. Mus. 1367 /Telemann 636: Partitur (unvollstindig ausgefiihrt)
von Kopist A, Bestimmung: Michaelis oder 2. Ostertag. Stimmen von Ko-
pist B. Bestimmung: 2. Ostertag.

C. Abschrift im Besitz der Kirche Goldbach bei Gotha Nr. 16 (160): Partitur
von Kopist A, Stimmen von Kopist K und X: in a-moll/C-dur. Bestim-
mung: Michaelis.

D. Abschrift in Stimmen (Menke nennt auch eine Partitur, die mir jedoch
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nicht vorgelegen hat), meist in h-moll/D-dur, BB Mus. ms. ~—1p von un-

bekannter Hand. Umschlagtitel: ,,Fest: Michaelis di Telemann. 1723.” Notiz
G. Mich. Telemanns: ,, ...auf Ostern zu brauchen®,

Die genannten Abschriften weisen einige unterschiedliche Lesarten auf,
z. B. Beginn teils in Moll, teils in Dur (nur Takt 1), Einsatz der Streicher in
Arie 4 teils auf dem vierten Achtel, teils auf dem Volltakt usw. An der Autor-
schaft Telemanns ist aber auch hier nicht zu zweifeln, zumal da diese Kan-
tate — ebenso wie die vorige — heute von keiner Seite mehr fiir Bach in
Anspruch genommen wird"). Wenn Menkes Angabe, da Helbig der Text-
dichter sei, zutrifft, so wire auch diese Kantate urspiinglich fiir Eisenach
komponiert.

VI. Kantate zu Mariae Reinigung ,Ich habe Lust (ab-) zu scheiden® fiir
2 Oboen (Oboe d'amore), 2 Violinen, Viola, 4 Singstimmen und Con-
tinuo. ‘

Textdrucke:
a) Johann Friedrich Helbig, ,, Auffmunterung zur Andacht”, Eisenach 1720
b) , Texte zur Music . ..", Hamburg, 16. p. Trin. 1724.

Unter Bachs Namen iiberliefert: (BWV Anh. 157):

A. Abschrift, ehemals Stadtbibliothek Danzig: Partitur (Ms. Cath. f. 11),- ver-
fertigt nach den Stimmen (Ms. Joh. 130), die, wie ihr Umschlag ausweist,
nach 1762 von Breitkopf und Sohn, Leipzig, bezogen wurden?).

B. Titel und Besetzung im ,VerzeichniB Musikalischer Werke . . ., Breitkopf,
Leipzig 1761 (Beschreibung s. Ziffer I), S. 19.

!) Eine Eintragung im Bach-Katalog der BB vertritt bereits unter Hinweis auf Quelle D die Autor-
schaft Telemanns, wie mir nachtriglich bekannt wurde.
*) Nach W. Wolffheim, BJ 1906, 44 ff.
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Eine Uberlieferung der Musik unter Telemanns Namen ist nicht nach-
weisbar. Doch geht aus den genannten Textdrucken — insbesondere b) —
mit Sicherheit hervor, daB der Text auch von Telemann vertont und in
Fisenach 1720 und Hamburg 1724 aufgefithrt wurde. Da die Abschrift A
zur Zeit nicht erreichbar ist, 138t sich ein stilistischer Vergleich iiber die im
BWV mitgeteilten Anfangstakte hinaus nicht anstellen. Jedoch fiithrt die
Tatsache, daB wir hier einen in allen wesentlichen Punkten mit Fall I iiber-
einstimmenden Sachverhalt vor uns haben (eine Kantate des Bach offenbar
bekannten Eisenacher Jahrgangs von 1720%) wird in Breitkopfs Verzeich-
nis von 1761 Bach falschlicherweise zugeschrieben), zu der Vermutung,
daB auch die vorliegende, in Abschrift A iiberlieferte Musik eine Kompo-
sition Telemanns sei.

VII. Kantate zum 7. p. Trin. ,Gesegnet ist die Zuversicht“ fiir 2 Blockfloten,
2 Violinen, Viola, 4 Singstimmen und Continuo.

Unter Bachs Namen iiberliefert (BWV Anh. 1):
A. , Verzeichnis Musikalischer Werke . . .%, Breitkopf, Leipzig 1770(}), S. 9

Die Identitit mit einer Telemannschen Kantate gleichen Anfangs ist hier
nicht nachweisbar, da die Bach zugeschriebene Musik nicht erhalten ist.
Doch gibt es 2 Kantaten Telemanns gleichen Textanfangs und gleicher Be-
stimmung, deren eine moglicherweise mit der Bach zugeschriebenen iden-
tisch sein konnte. Die Besetzung sieht zwar bei Telemann nur 2 Singstim-
men — Tenor und BaB — vor sowie keine Viola, doch ist eine Ausweitung
auf 4 Singstimmen und Viola in spiteren Abschriften immerhin denkbar.
Auch muB mit der Mdglichkeit eines der Gewohnheit entspringenden Irr-
tums gerechnet werden: Menke selbst z. B. bibliographiert die Kantate irr-
tiimlich fiir 4 statt 2 Singstimmen und mit Viola, so daB bei der ersten Durch-
sicht dieser Unterlagen der Eindruck entstehen muBte, es handele sich mit
G&wiBheit um die in Breitkopfs Verzeichnis unter Bachs Namen gefithrte
Kantate!

Die Daten der Telemannschen Kantate sind folgende:

Textdrucke (zu beiden Telemann-Kantaten):

a) Geistliches Singen und Spielen . .. in Eisenach musikalisch aufgefiihret...
von Georg Philip Telemann ... Gotha 1711 (o. Verf.). Wiederholung in
Erdmann Neumeister, Fiinffache Kirchenandachten, Leipzig 1716.

b) ,,Herrn Erdmann Neumeisters . . . Geistliches Singen und Spiel .. .in Frank-
furt am Mayn . . . mit Eintritt des Kirchenjahres 1718 aufgefiihret zu werden
angefangen . .. von Georg Philipp Telemann...“ Frankfurt o.].

) Man beachte auch die kirchenjahreszeitliche Nahe zu den beiden unter Ziffer I erwahnten Ad-
ventskantaten dieses Jahrgangs.
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c) , Texte zur Music...”, Hamburg, 7.p. Trin. 1722.
d) ,,Texte zur Music...", Hamburg, 7. p. Trin. 1726.

Auffiihrungen jeweils einer der beiden Kantaten in Frankfurt 1719, 1723, in
Hamburg 1722, 1726, vermutlich auch Eisenach 1711.

Komposition iiberliefert:

B. Partiturabschrift BB Mus. ms. 211702, Schreiber nicht bekannt. Block-

floten im franzosischen Violinschliissel und 1 Ton héher notiert.

Der Stil der Kantate gibt zu keinen Zweifeln AnlaB, daB wir tatsichlich
ein Werk Telemanns vor uns haben, doch wird es Aufgabe der Telemann-
Forschung sein, die niheren Umstinde ihrer Entstehung und insbesondere
das Prioritatsverhaltnis zu der andern Kantate gleichen Textes zu kliren. Es
ware durchaus denkbar, daB auch diese Kantate urspriinglich dem Fise-
nacher Jahrgang (von 1711) entstammt und bei einer spateren Wiederholung,
etwa in Frankfurt, durch die reicher besetzte Komposition (Ffm Mus.
1049/Telemann 318) ersetzt wurde.

Eine Zusammenfassung der bisherigen Ergebnisse zeigt folgendes Bild:
Sicher von Telemann sind die Bach zugeschriebenen Kantaten BWV 141,
160, 218, 219 und der Kantatensatz 145/2; wahrscheinlich von Telemann
ist die Kantate BWV Anh. 157; moglicherweise von Telemann ist die Kan-
tate BWV Anh. 1. Zur Vervollstindigung des Bildes wire noch die Kantate
nHerr Christ, der ein'ge Gottes Sohn“ (BWV Anh. 156) zu nennen, die
ebenfalls in Breitkopfs Verzeichnis von 1761 und in den drei von ihm
abhéngigen Handschriften Bach zugeschrieben wird, fiir die aber bereits
Schmieder im BWV die Autorschaft Telemanns nachweist.

Werfen wir nun noch einmal kurz die Frage nach der Ursache der irr-
timlichen Zuweisung aller dieser Kantaten an Bach auf! Dabei richtet sich
unsere Aufmerksamkeit zunichst auf die Breitkopfschen Verzeichnisse un-
gedruckter Musikwerke von 1761 und 1770, von denen zumal das erste als
Quelle mannigfaltiger Irrtiimer erkannt wurde. Es schreibt Bach 31 Kan-
taten zu') (darunter Kantate 76 mit Teil I und II getrennt aufgefiihrt); zwei
davon sind nichterhalten (BWV Anh. 15 und 17),sieben sind wohl mit Sicher-
heit unecht (BWV 53, 141, 217, 218, 220, Anh. 156, Anh. 157), von diesen
sieben wiederum stammen mindestens drei, wahrscheinlich vier von Tele-
mann. Uber die Halfte der Bach zugeschriebenen Kantaten Telemanns ist
also auf diesem Wege verbreitet worden.

*) Eine Aufstellung gibt Richter, B]J 1906, 53.— Der Einwand, den Richter gegen die Zuweisung
der beiden Trauerkantaten ,,Mein Gott, nimm . . .*“ (BWV Anh. 17) und Schlage doch . . . (BWV 53)
an Bach vorbringt und der folgerichtig auch gegen ,,Das ist je gewiBlich wahr (BWV 141) hitte
geltend gemacht werden miissen, ist nur bedingt berechtigt: Diese Kantaten haben zwar nicht die iib-
lichen Striche zur Wiederholung des voraufgehenden Namens (Bachs), sind aber auch nicht — wie
gelegentlich iiblich — als nanonymen*‘ Ursprungs gekennzeichnet. Tatsichlich wurden sowohl BWV 53
wie BWV 141 auch in AmB 43 unter Bachs Namen gefiihrt.
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Eine weitere Kantate des Breitkopf-Verzeichnisses von 1761 ist noch
bemerkenswert:

Hofmann, M., Organist in Breslau, Cantate: Meine Seele etc.,, a 1 Violino,
1 Oboe, 1 Flauto, Tenore solo ed Organo, a 16 gl

Die Kantate folgt unmittelbar auf Bachs Kantate , Widerstehe doch der
Siinde, sodaB sich die Frage erhebt, ob hieraus nicht in dhnlicher Weise
wie bei den drei minderbeglaubigten Kantaten (s. Anm. 22) — diesmal trotz
Nennung eines neuen Namens — eine Verwechslung denkbar ist. Denn
Textanfang und Besetzung dieser Kantate stimmen so auffillig mit der zwei-
fellos unechten Kantate BWV 189 iiberein, daB wir hier moglicherweise
eine weitere Zuweisung vornehmen konnten — sofern es moglich wire,
niheres iiber Person und Stil jenes M. Hofmann ausfindig zu machen?).
Dies ist aber bislang nicht gelungen, und die Klarung dieses Falls muB ver-
mutlich zuriickgestellt werden, bis Nachforschungen iiber die Breslauer
Musikgeschichte wieder leichter anzustellen sind als augenblicklich.

Welches mag nun die Quelle fiir die von Breitkopf angebotenen Bach-
handschriften gewesen sein? Hier lassen sich bislang nur einige negative
Feststellungen treffen. Richter glaubt (a.a. O.), daB sie ,in den Originalen
auf Friedemanns Anteil zuriickweisen®, da ,kaum eine davon“ in Emanuels
NachlaBkatalog genannt wird. Das istaber keineswegs der Fall. Nicht weniger
als acht Kantaten werden in Emanuels Katalog genannt (BWV 64, 154, 144,
22,172, 76/11, 179, 76/1), zu sieben weiteren befinden sich die Stimmen in
der Thomasschule, ihre Partituren besaB also wohl Friedemann (BWV 62,
133, 124, 92, 96, 5, 116), und iiber das Schicksal der restlichen Vorlagen
ist nichts Sicheres iiberliefert (BWV 36¢, 54, 153, 80a, 90, 106, 180,
Anh. 15, Anh. 17 sowie der unechten Kantaten); mit Ausnahme von BWV 90,
deren Originalpartitur einen vom Emanuel geschriebenen Titel tragt, konn-
ten sie — wenigstens soweit sie echt sind — Friedemanns Erbteil entstam-
men. Jedoch wird es Sache eingehender Quellenforschung sein, die Vorlagen
fiir Breitkopf (bzw. AmB 43 und 44) im einzelnen festzustellen und in
jedem Fall nachzuweisen, ob iiberhaupt die Originalhandschriften aus Ema-
nuels und Friedemanns Besitz, ob die Stimmen der Thomasschule oder
etwa sekundire Quellen als Vorlage zur Verfiigung standen. Vorlaufig ist
eine solche Nachpriifung nur in Einzelfallen moglich:

BWV 64 (Breitkopf S. 19, AmB 44/11) geht vermutlich auf die Stimmen (aus
f.manuels Besitz) zuriick, da die colla parte gefiihrten Streicher im Eingangschor
in AmB 44 ausgeschrieben sind, was in der Originalpartitur kaum der Fall war.

1) An den drei Hauptkirchen Breslaus ist ein Organist oder Kanfor dieses Namens nicht nachzu-
weisen (R. Starke in MfM. 1903, 41 ff. und 1904, 85ff.), wohl aber ein Johann Georg Hoffmann, dem
die Kantate vielleicht zugeordnet werden konnte. Vgl. auch die wenig iiberzeugende Kombination in Eit-
ners Quellenlexikon zu Michael Hofmann.
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BWV 76 (Breitkopf S.20, AmB 44/8), das gegeniiber BG 18, 191ff. ,ab-
weichende Lesarten* aufweist, wurde aus Stimmen zusammengetragen, wie sich
aus einer Taktverschiebung der Tromba im 1. Satz sowie der reichen Bezifferung
ergibt. Die Originalstimmen fanden sich nicht in Emanuels NachlaB.

BWV 179 (Breitkopf S. 10, AmB 43/7 geht auf die Originalpartitur (aus Friede-
manns Besitz) zuriick, da die in den Stimmen angebrachten Anderungen in der
Sopran-Arie (Nr. 5) nicht enthalten sind (Vgl. BG 35, XXXIII).

BWV 96 (Breitkopf S. 20, AmB 43/6 geht auf die Originalpartitur (aus Friede-
manns Besitz?) zuriick, da die in den Stimmen angebrachten Punktierungen in
der BaB-Arie (Nr. 5) nicht enthalten sind (vgl. BG 22, XXXI).

BWV 5 (Breitkopf S.20, AmB 43/5) wurde unter Benutzung der Stimmen
(in der Thomana) oder deren Abschrift kopiert, da die im Eingangschor vor-
handene Tromba-da-tirarsi-Stimme und die Bezeichnung , Violino Solo* in der
Tenor-Arie (Nr. 3) nur aus den Stimmen ersichtlich sind (vgl. BG 1, XVI).

BWV 180 (Breitkopf S. 23, AmB 43/1) wurde nicht aus der Originalpartitur
(aus Friedemanns Besitz?) kopiert, da AmB 43 Abweichungen enthilt, die sich
nicht in der Originalpartitur finden.

Schon diese stichprobenartige Zusammenstellung beweist, daB Breitkopf
seine Vorlagen keinesfalls von einem der Bachsohne gesammelt bezogen
haben kann. Sollten die Breitkopfschen Kopien tiberhaupt in ihrer Mehrheit
unmittelbar auf Originalvorlagen zuriickgehen,dann miiBten sie schon vor
1750 abgeschrieben worden sein. Wahrscheinlich ist aber, daB die Samm-
lung (Breitkopfs selbst oder eines Sammlers — etwa Harrers — von dem
sie Breitkopf erwarb) allmahlich und aus verschiedenen Quellen zusammen-
getragen wurde, so daB die Frage nach einer unmittelbaren gemeinsamen
Vorlage iiberhaupt miiBig ist. Die Glaubwiirdigkeit der Handschriften Am
B 43 und 44 miiBte dann trotz ihrem hohen Alter in jedem Einzelfall er-
neut nachgepriift werden, und selbst einige etwa auftauchende wertvolle

- Lesarten diirften nicht fiir die VerlaBlichkeit der Uberlieferung anderer Kan-

taten in Anspruch genommen werden oder gar bei der Entscheidung ihrer
Echtheit in die Waagschale geworfen werden.

Sind die Quellen Breitkopfs vorlaufig nicht erschopfend zu klaren, so
bleibt nur die Betrachtung der unechten Kantaten selbst. Schon mehrmals
wurde auf die besondere Rolle des Eisenacher Jahrgangs von 1719/20
hingewiesen:

Die Kantate zum 1. Advent ist in Bachs Handschrift erhalten,

5 5 zum 3. Advent wurde irrtiimlich Bach zugeschrieben,

e i zu Mariae Reinigung wurde vermutlich Bach zugeschrieben,
3 T, zum 17. p. Trin, existiert in einer (echten) Vertonung Bachs.

Aus Neumeisters ebenfalls fiir Eisenach geschriebenen Jahrgingen drei
und vier stammen die Texte zu »Qesegnetistdie Zuversicht (=BWVAnh.1?)
und ,Herr Christ, der ein’ge Gottessohn BWV Anh. 150), und wenn der
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Text zu ,Siehe, es hat iiberwunden der Lowe“ (BWV 219) von Helbig
stammt, so ist auch diese Kantate fiirr Eisenach geschrieben. Neumeisters
6. Jahrgang wurde in Eisenach gedruckt, also ist ,,Gott der Hoffnung*
(BWV 218) sicherlich unter anderen auch dortaufgefiihrt worden. Lediglich
fiir ,Ich weiB, daB mein Erloser lebt” (BWV 160) und ,So du mit deinem
Munde* (BWV 145/2) ist ein Eisenacher Ursprung, doch auch das Gegen-
teil nicht nachzuweisen. Hier scheint also tatsichlich eine gemeinsame
Quelle vorzuliegen, die nach Eisenach weist. Entweder ist eine Anzahl
Eisenacher Kantaten Telemanns aus irgendeinem Grunde mit Bachs Namen
belegt worden, oder aber Bach selbst hat sich Eisenacher Kompositionen
Telemanns abgeschrieben, um sie in Leipzig aufzufuhren. Far das zweite
spriche die erhaltene Abschrift der Adventskantate, die iibrigens in der mit
J. J. beginnenden Uberschrift iiber dem Eingangschor (ein Umschlagblatt
ist nicht erhalten) keinen Komponisten nennt. Bach konnte die Kantaten
von seinen Eisenacher Verwandten jedenfalls leichter bezogen haben als
ihm das aus Frankfurt oder Hamburg moglich gewesen ware.

Auch die Frage nach dem Zeitpunkt der Beschaffung der Telemann-
Kantaten durch Bach (soweit diese iiberhaupt gesammelt geschah), 1aBt sich
nur sehr unsicher beantworten. Scherings Vermutung, daf die Kantaten
Ich weiB, daB mein Erloser lebt“ und ,Gott der Hoffnung erfiille euch”
zwischen 1723 und 1725 im Leipziger Universititsgottesdienst aufgefiihrt
worden seien (BJ 1938, 77ff.), bleibt an sich durchaus bestehen; doch schon
fiir den Satz ,So du mit deinem Munde entbehrt die ebendahin zielende
Annahme Scherings nach den neueren Ergebnissen jeder Begriindung, und
die iibrigen Telemann-Kantaten waren fiir den Universititsgottesdienst ganz
und gar unbrauchbar, da dort nur an hohen Festtagen ,,musiziert” wurde. —
Demgegeniiber weisen andere Anzeichen auf den Anfang der dreiBiger Jahre
als Zeitpunkt fiir die Besorgung der Telemannschen Kantaten. So diirfte
die Kombination der Bachschen Kantate 145 mit Telemanns Satz ,So du
mit deinem Munde® frithestens einige Jahre nach 1729 vorgenommen
worden sein; um 1734 schrieb sich Bach Telemanns Adventskantate von
1719 ab'). Es erscheint nicht ganz ausgeschlossen, daB ,,Ich weiB, daB mein
Erloser lebt in der Zeit des Umbaus der Thomasschule, also Ostern 1732
aufgefithrt wurde?); hier mag eine derart bescheidene Kantate einmal aus-
nahmsweise Verwendung gefunden haben, zumal da ja die voraufgegangene

1) Die Kantate ,,Das ist je gewifllich wahr'‘ trigt in allen unter Bachs Namen iiberlieferten Quellen
bezeichnenderweise keine Angabe der Bestimmung: zum 3. Advent konnte Bach sie in Leipzig nicht
brauchen. Doch ist ihr Text so neutral, daB sie stattdessen sehr wohl zu andern Zeiten des Kirchen-
jahrs verwendbar war.

%) Die Tatsache, daB H. N. Gerber, der (angebliche) Schreiber der verschollenen Handschrift, Leipzig
bereits 1727 verlieB, stort diese Vermutung keineswegs: schwerlich wiirde Gerber unter den Augen
Bachs die Kantate als Werk seines Lehrers bezeichnet haben. Spater und anhand irgendeiner sekun-
diren Vorlage ist dieser Irrtum viel eher verstandlich.
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Passionsauffithrung den osterlichen Méglichkeiten stets besondere Schran-
ken auferlegte. Dann wire die Nachbarschaft von Telemanns dem gleichen
Jahrgang entstammender , Kreuzwegkantate” (vgl. oben) zu Bachs Kreuz-
stabkantate auch zeitlich gegeben.

Die vorliegenden Untersuchungen zeigen, welch verschiedenartige Mog-
lichkeiten zu neuen Feststellungen, Hypothesen und Gesichtspunkten sich
da ergeben, wo die Vorarbeiten es erlauben, das Schaffen verschiedener
Meister nicht isoliert zu betrachten, sondern zueinander in Beziehung zu
setzen. Moge dies ein Ansporn sein zu einer groBziigigen Sichtung auch
des iibrigen erhaltenen Kantatenbestandes, insbesondere eines Stolzel, Fasch
und vieler anderer. Denn erst dann werden wir wissen, was das Vokalwerk
Bachs fiir seine Zeit bedeutete, wenn wir auch iiber das Schaffen seiner
Zeitgenossen hinldnglich unterrichtet sind.



Die Hemiole bei Bach
Von Werner Tell (Magdeburg)

Die Aufsitze , Der Rhythmus bei Joh. Seb. Bach“ von Hellmuth Christian
Wolff (Bach-Jahrbuch 1940/48, Seite 83) und ,,Die Dynamik in Joh. Seb.
Bachs Klaviermusik” von Hans Hering (Bach-Jahrbuch 1949/50, Seite 65)
bediirfen der Erganzung durch einen Hinweis auf das Auftreten der Hemiole
in Bachs Musik. In dem Aufsatz von Wolff wird die Hemiole lediglich
__ auf Seite 119 — durch ein Zitat aus Gunther Langers Dissertation
,,Die Rhythmik der Joh. Seb. Bach schen Praludien und Fugen fir die Orgel*
(1937) gestreift, in welcher die Hemiole nur einmal, und zwar an ganz
unwesentlicher Stelle aufgezeigt wird!) (Langer ordnet itberdies — auf
Seite 74 seiner Dissertation — die Hemiolen nur der Renaissance zu und
148t sie erst in der Romantik wieder aufleben). In dem Aufsatz von Hering
wird — auf Seite 71 — festgestellt, daB das SchluBritardando nicht durch
Verbreiterung der Notenwerte ausgedriickt werde; wohl aber ist es die
durch die Hemiole bewirkte Verbreiterung der Zihlzeiten, die als SchiuB-
ritardando wirkt?).

Die Hemiole ist eine durchaus bekannte rhythmische Bildung (von der
Hemiole in der Mensuralmusik wollen wir hier absehen); Moser kenn-
zeichnet die Hemiole in seinem Musiklexikon (1935) als ein ,,Umschlagen
des 2-mal-3-teiligen in den 3-mal-2-teiligen Takt . . ., besonders von
Schiitz iiber Handel bis Mozart zum Abbremsen der dreizihligen Bewegung
ki'rz vor Schluf“ und bringt folgendes Beispiel aus Handels ,Israel in
Agypten*:
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Die Betrachtung einiger hemiolischer Schliisse bei Bach wird uns zu-
nichst zeigen, daB Mosers Definition noch ein wenig praziser formuliert

1) In den Einleitungspassagen des G-dur-Praludiums BWV 541.
?) Dies scheint Langer zu empfinden, wenn er — auf Seite 78 — von dem Zuriicktreten der Ne-
benschwerpunkte spricht.
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werden kann; ferner werden wir sehen, daB die lebendige Kontrapunktik
der Bachschen Linie die Hemiole leicht etwas verschleiern kann.

Ein einfaches und klares Beispiel einer Hemiole bietet uns der Schlufl
des II. Menuetts der IV. Englischen Suite:
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Im zweiten und dritten Takt dieses Beispiels entstehen durch die Rhyth-
mik der Oberstimme und die des Harmoniewechsels jeweils in Abstinden
von Halben Schwerpunkte, welche die beiden ?[,-Takte zu einem 3/,-Takt
zusammenschlieBen. Diese Verdopplung der Zahlzeiten — hier von Vierteln
auf Halbe — ist das Charakteristikum der Hemiole; sie bewirkt das , Ab-
bremsen der Bewegung*, sie ist das eigentliche SchluBritardando. Es geht
bei der SchluBhemiole also nicht um die Art der Gruppenbildung gleicher
Notenwerte, sondern um die Verdopplung der Zihlzeiten; so ist in unserm
Beispiel nicht das Umschlagen aus 2-mal-3 in 3-mal-2 Viertel wesentlich,
sondern das Umschlagen aus 2-mal-3 einfachen Zihlzeiten (Viertel) in
3-mal-1 doppelte Zihlzeit (Halbe)?!). Es sei hier vorweggenommen (die
Betrachtung der Schliisse einiger Couranten wird es uns deutlicher zeigen),

*) Es sei dem Verfasser erlaubt, aus seinem Manuskript ,,Neues Lehrbuch des Kontrapunkts* eine
Deutung des Wortes ,,Hemiole‘* zu zitieren, die wohl wenigstens fiir die SchluBhemiole — in der
Art des Moserschen Beispiels — Geltung beanspruchen diirfte: ,,Nicht ganz zutreifend erscheint dem
Verfasser die Deutung des Wortes ,,Hemiole'* (griechisch: halb — ganz) durch Beziehung auf den
im angefiihrten Beispiel entstehenden %/,-Takt mit Halben als Zihlzeiten (denn die gleiche Wirkung
kann mit gréBeren oder mit kleineren Notenwerten in entsprechendem Wechsel erzielt werden) oder
die Erklirung des Taktes als von ,,anderthalbfacher’* GriBe der Zihlzeit; es diirfte den wahren Sach-
verhalt eher treffen, eine Fortsetzung der Reihung der uns bekannten Begriffe ,, Triole** und »yDuole’
in den negativen Bezirk hinein anzunehmen:

Triole (drei — ganz): J ; ¢ drei Notenwerte auf einer Zihlzeit: J',
S—
Duole (zwei — ganz): J-] zwei Notenwerte auf einer Zihlzeit : J,

— (eins — ganz): J ein Notenwert auf einer Zihlzeit: J,
Hemiole (halb — ganz) é ein halber Notenwert auf einer Zahlzeit : J;

= 2
im letzteren Falle ist daher die Zihlzeit zu verdoppeln, um die Hemiole wirksam werden zu lassen.
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daB die Verbreiterung der Zahlzeiten noch weiter fortgesetzt wird dadurch,
daB die punktierte Halbe des SchluBtakts als eine einzige Zahlzeit anzusehen
ist; so lauft die Bewegung von Vierteln iiber Halbe bis in eine punktierte
Halbe als endgiiltigen Halt aus’).

In einzelnen Fallen beeinfluBt die Hemiole die Melodiebildung; das
zeigen uns die melodischen Hohepunkte der Takte 35—37 der vierten
zweistimmigen Invention:
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In jedem Falle aber wird der harmonische Verlauf durch die Hemiole
bestimmt, und es tritt stets auf dem zweiten Taktteil des vorletzten Takts
die Dominante ein; auch beim Fehlen hemiolischer Einwirkung auf Melodie-
rhythmik und Melodiebildung ist die Hemiole stets in der Rhythmik der
Harmonik zu erkennen, so in den Takten 9—11 der achten zweistimmigen
Invention mit dem als betont zu empfindenden Vorhaltsquartsextakkord
auf der zweiten Zihlzeit des vorletzten Taktes:
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Die melodische Intensivierung hemiolischer SchluBkadenzen durch Triller
findet sich iiberaus haufig, so etwa in Takt 7 des ersten Satzes der zweiten
Sonate fiir Violine und Klavier:
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_ %) In ahnlicher Weise wie bei diesem Beispiel sind in der Seiffertschen Ausgabe der Schemelli-
Lieder (Birenreiter-Ausgabe 888) eine Reihe von Hemiolen gekenrizeichnet.

Bach-Jahrbuch 1951-1952 4
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und in Takt 23 des I. Menuetts der zweiten Suite fiir Violoncello allein:
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Dab sich der hemiolische Rhythmus auch gegen die Textbetonung durch-
zusetzen vermag, zeigen uns zwei Beispiele aus der Arie »lch folge dir
gleichfalls” aus der Johannes-Passion:

Takt 37—40:
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Auch das kurze Thema der F-dur-Tokkata fiir Orgel schlieBt hemiolisch:
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Ein besonders bemerkenswerter Fall bietet sich uns in den Takten 10
bis 12 der Courante der dritten Franzosischen Suite dar (nach der Urtext-
ausgabe von Hermann Keller, Peters 1950):
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Das Stiick steht im ©/,-Takt; jeder Takt wird, wie der erste Takt des Bei-
spiels zeigt, aus zwei 3/,-Takten gebildet?). Der Takt vor dem SchluB, also
der zweite unseres Beispiels, schligt hemiolisch in einen */,-Takt um; der
SchluBtakt ist nun aber nicht wieder als ¢/,-Takt aufzufassen, sondern als
ein aus zwei punktierten Halben als Zihlzeiten zusammengesetzter SchluB-
takt, der das Auslaufen der Bewegung durch das Aussetzen der Achtel-
figuren und durch harmonischen und melodischen Stillstand darstellt; so
gehen die Zihlzeiten in zweimaliger Verbreiterung aus Vierteln in Halbe
und in punktierte Halbe iiber, also erst auf das Doppelte, dann auf das
Anderthalbfache. — Die Couranten der Englischen Suiten und diejenige
der ersten Franzosischen Suite zeigen die gleichen SchluBbildungen, stehen
aber von vornherein im #/,-Takt; so fehlt ihnen das Ausgangsstadium des
¢/,-Taktes, und es findet beim AbschluB nur der Ubergang der Zihlzeiten
aus Halben in punktierte Halbe statt, also die letzte Hilfte des vorher be-
sprochenen Vorgangs; von einer eigentlichen Hemiole kann in diesem Falle
nicht gesprochen werden, wohl aber von einer durch die Verbreiterung der
Zihlzeiten hervorgerufenen hemiolischen Wirkung ?). — Von diesen Stiicken
bietet uns die 1. Courante der ersten Englischen Suite in der Notierung ihrer
Schliisse noch einen interessanten Sonderfall, so Takt 8 —10:
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$Am Ubergang vom ersten zum zweiten Takt des Beispiels erscheint ein

TrugschluB; die von einem solchen harmonischen Vorgang unberiihrte

Melodie der Oberstimme lauft unbekiimmert schon im zweiten Takt in die
) : e : :
—..- Taktart (siehe FuBnote 6) des Schlusses hinein, wihrend Mittelstimmen

1) Wahrend Keller — ,,Die Klavierwerke Bachs‘ Seite 171 —in diesem Stiick einen mehrfachen un-
regelmaBigen Wechsel von 8/,- und 3/,-Takt empfindet, der sich aus dem Rhythmus der Oberstimme
ergibt, mochte der Verfasser den BaB und damit den harmonischen Verlauf als entscheidend ansehen
und auf den Harmoniewechsel hin durchweg den ¢/,-Takt annehmen (in Takt 10, dem ersten unseres
Beispiels, diirfte also der Eintritt der fis-moll-Tonika auf dem vierten Viertel als Schwerpunkt gelten);
von diesem durch die gewichtige BaBstimme verkorperten Grundrhythmus aus sind dann die kleinen
rhythmischen Abweichungen der Oberstimme als Synkopen aufzufassen.

) Wenn ein aus zwei punktierten Halben als Zahlzeiten bestehender Takt, wie er uns hier mehr-
fach als SchiuBtakt begegnet, als Taktart eines ggnzen Stiickes erscheint — so in manchen Choralmelo-

l‘j dien —,ymiifte er durch die Taktvorzeichnung rd- oder% bezeichnet werden.

] 4*
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und BaB, durch den TrugschluB aufgehalten, noch im 3/,-Takt verharren,
um erst im dritten Takt in den 2, - Takt iiberzugehen. Die Notierung der

Oberstimme ist um so bemerkenswerter, als die Vorwegnahme des ;-Takt-

maBes nicht im Klangbild, sondern nur in der Vorstellung erfolgt.

Wenn im ®/;- und im °/,-Takt die Achtel als Zihlzeiten anzusehen sind,
finden sich oft SchluBhemiolen, wie unsere Beispiele zeigten; wenn sich je
drei Achtel zu einer einzigen Zihlzeit zusammenschlieBen, konnen natiirlich
innerhalb der Achtelgruppen keine Hemiolen entstehen. Verbinden sich
#/s-Takte mit ganztaktiger Zihlzeit zu viertaktigen Satzen oder bilden diese
*/g-Zahlzeiten in Verdopplung oder Vervierfachung %/~ oder 12/ -Takte, so
ergeben sich auch keine Hemiolen, denn alle diese Taktarten sind gerad-
zahlig (fir diese drei Taktarten wie fiir den ahnlichen 12/, -Takt finden sich
Beispiele in den Giguen). Bei Verdreifachung der Zihlzeit aber, also im
°/s-Takt, finden sich leicht Hemiolen; das zeigt uns etwa das Priludium der
VI. Englischen Suite in den Takten 34—37. Es lige nun der SchluB nahe,
auf Grund- des Vorhandenseins oder des Fehlens von Hemiolen kleinere
oder groBere Zahlzeiten und damit langsameres oder schnelleres Tempo
anzunehmen — diese SchluBfolgerung trifft oft zu, 148t sich aber wegen
mancher unbestreitbarer Ausnahmen nicht als allgemeingiiltig erkliren (als
solche Ausnahmen diirften etwa das unzweifelhaft langsame Tempo der Sara-
bande der I. Franzésischen Suite — ohne SchluBhemiolen — und das eben-

- so unzweifelhaft schnelle Tempo der zweistimmigen A-dur-Invention — mit

SchluBhemiolen — anzusehen sein).

In gleicher Form und mit gleicher Wirkung wie bei Bach findet sich die
Hemiole bereits in der Palestrinazeit!); auch hier tritt sie an Abschliissen
auf, denn an diesen bilden sich die ersten Ansiize funktionellen harmo-
nischen Geschehens?), und so kann die Verdopplung der Zihlzeiten durch
Verlangsamung des Harmoniewechsels deutlich markiert werden. Diese
SchluBhemiole wird in der Barockmusik zur typischen Formel, bei Handel
und Telemann klar und einfach, bei Bach oft durch kontrapunktische Be-
wegungen ein wenig verhiillt. In der Wiener Klassik tritt die SchluBhemiole
zuriick, vielleicht weil die Verdopplung der Zahlzeiten am AbschluB eines
Themas die Zahl der erklingenden Takte verringert und damit die regel-
maBige Vier- und Achttaktigkeit zerstoren wiirde; bei Haydn und Mozart
findet sie sich gelegentlich, bei Beethoven nur noch ganz selten; bei diesem

*) Siehe Jeppesen, ,,Der Palestrinastil und die Dissonanz‘/, Notenbeispiele auf Seite 06 und 246—248
mit Hemiolen von,,iiberzeugender, breit ausladender SchluBwirkung‘‘; Jeppesen bringt iiberdies zwei
Beispiele fiir den allerdings sehr seltenen Fall des hemiolischen Ubergangs aus geradem in unge-
raden Takt.

®) Der Verfasser hat in seiner Schrift »Die Kirchentonarten und ihre Harmonik'* (Evangelische
Verlagsanstalt Berlin E. M, 1106) den Begriff der ,,ZeilenschluBharmonik** gepragt.
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aber entwickeln sich schon hemiolische Bildungen mehrtaktiger Ausdeh-
nung, meist itber den Verlauf eines viertaktigen Satzes, welche dann in der
Romantik lingere Strecken eines musikalischen Ablaufs formen, etwa bei
Schumann in reizvollem Schweben?), bei Brahms in kraftvoller Stauung,
um endlich am AbschluB der ersten Szene des dritten Tristan-Aktes in un-
aufhorlicher Folge die fieberhafte Erwartung zu malen.

Fiir die Wiedergabe Bachscher Musik kann uns die Erkenntnis der SchluB-
hemiole in doppelter Hinsicht bedeutsam werden:

Erstens: Der hemiolische Rhythmus sollte beim Musizieren klar heraus-
gearbeitet werden (bis auf die Erhaltung sinngemaBer Textbetonung in vo-
kaler Musik); die Betonung der doppelten Zahlzeiten verleiht den SchluB-
kadenzen ein stirkeres Gewicht, als wir es ihnen durch ein vom Gefiihl
bestimmtes Ritardando geben kénnten. Diese der Taktnotierung gegeniiber
verschobene Betonung ist nicht als synkopisch zu empfinden, sondern als
regelrechter Taktwechsel, der nur um seiner kurzen Dauer willen nicht auf-
gezeichnet wird.

Zweitens: Da die Hemiole ein im Tonsatz selbst enthaltenes SchluB-
ritardando darstellt, ist es unnétig, noch ein zusatzliches Ritardando aus-
sufithren. Es wiirde sich sonst in hnlicher Weise eine Uberladung
des Ausdrucks ergeben, wie sie Schering als ,Hypertrophie bei gefiihls-
iibersittigtem Vortrag einer schon alle Gefiihlsregungen nachzeichnenden
Bachschen Linie verwirft?). Uberdies ergibt das durch die Hemiole ge-
gebene Ritardando in der genauen Verdopplung der Notenwerte eine Ver-
langsamung in real faBbaren Notenwerten gegeniiber dem nur irreale Werte
schaffenden gefithlsmaBigen SchluBritardando; so entspricht das durch die
Hemiole ausgedriickte Ritardando mit seinen einfachen Zahlenverhaltnissen
den klaren Tempobeziehungen der Barockzeit, die ja auch die einzelnen
Teile eines Werkes in die einfachen Zahlenbeziehungen der Verdopplung,
Vervierfachung, Halbierung und Viertelung brachte?).

&, verdient die Hemiole, auf dem diffizilen Gebiet der Rhythmuslehre

ein klarer Sonderfall, unsere besondere Aufmerksamkeit, zumal in der Mu-
sik Bachs.

-*) So in dem von Langer zitierten Finale des Klavierkonzerts.
2) ,,Voni musikalischen Kunstwerk‘' 1949, Seite 200.

3) Kurt Thomas, ,,Gedanken zur Auffihrungspraxis der Chorwerke von Joh. Seb. Bach‘‘ (Das
Musikleben*’ 2/1950).



Der Sinn des , Wohltemperierten Klaviers II. Teil”

Von Hans Nissen (Flensburg)

I

Die 24 Praludien und Fugen, die man als ,Zweiter Teil des Wohltempe-
rierten Klaviers“ zu bezeichnen pflegt, sind im allgemeinen weniger bekannt
als die des ersten Teiles, obgleich sie der reifsten Zeit Bachs entstammen.
Bach war zur Zeit des ersten Teils 37 Jahre alt, so alt wie der Goethe der
Iphigenie, zur Zeit des zweiten 59, wie der Goethe der Wahlverwandt-
schaften. Uber 26 Jahre trennten beide Werke. Reifste Meisterschaft schuf
den zweiten Teil.

Bach schrieb den ersten Teil 1722 , zur Belehrung und zum Zeitvertreib®,
den zweiten 1744 (eder kurz vorher), nachdem er mit der Kantatenkompo-
sition in der Hauptsache abgeschlossen hatte. Das Autograph, eine Ab-
schrift von seiner eigenen Hand, kam durch Clementi nach England und
befindet sich im Britischen Museum. Das Titelblatt aber ging verloren. Wir
wissen nicht, wie Bach sein Werk genannt hat. Als , Zweiter Teil” wurde es
spater bezeichnet. Eine Photokopie des Autographs hat mir dank der Giite
meines Lehrers, Prof. Georg Schiinemann, in der Berliner Staatsbibliothek
zur Verfiigung gestanden.

Das ,Wohltemperierte Klavier”, beide Teile gerechnet, gehort, wie das
Meiste von Bach, in das Gebiet der Religion. ,,Man erbaut sich daran“,
schreibt Albert Schweitzer. ,Nirgends versteht man so gut wie im Wohl-
temperierten Klavier, daB Bach seine Kunst als Religion empfand ... Auch
der musikalische Unterricht gehorte bei Bach in das Gebiet der Religion.
In Friedemanns Klavierbiichlein setzte Bach iiber die ersten Klavierstiicke
die Worte: ,In Nomine Jesu’. Bach war nicht nur fromm, sondern auch
religios gebildet. Er besaB viele theologische Werke.“

Spitta spricht dem zweiten Teil noch musikgesittigtere Phantasie, noch
schirfere Charakterkopfe zu. Er trage das Geprige der Innerlichkeit und
Beschaulichkeit. Die Praludien haben weit mehr Selbstindigkeit. Den eigent-
lichen Zweck der Praludienform, vorzubereiten und das Interesse auf die
Hauptsache zu spannen, erfiillen die meisten nicht. Jedes hat seine eigene
Stimmung in sich, bisweilen sogar im Gegensatz zur nachfolgenden Fuge.
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Sie sind meist von gleichem Gewicht wie ihre Fugen, nicht selten von
groBerem. Und nirgends tut sich die Technik hervor. Anders als der erste
Teil ist der zweite kein ,,Handbuch der Fugenkomposition®, sondern es
sind vor allem lebensvolle, energisch und bedeutsam ausgepragte Tonstiicke.
Diese Fugen des zweiten Teils gehoren zu den sprechendsten Charakter-
stiicken, die es in der Musik iberhaupt gibt.

Bachs zweites ,Wohltemperiertes Klavier” ist eine groBe Erfillung,
nach Blume ,das abschlieBende Monument der groBen protestantischen
Uberlieferung®, ein Alterswerk, ,umwelts- und geschichtsfern®, ganz einem
abschlieBenden Sinn dienend, der hier Erfiillung und Form bekommt. Schon
im frithen Orgelbiichlein von 1717 ordnete der DreiBigjahrige die strenge
Form vollig der Deutung unter: ,Der Inhalt des Chorals bestimmt die
Erfindung der (nicht aus der Choralmelodie gebildeten) Gegenmotive,
die Technik des Satzes, die Harmonik und Rhythmik.“

In diesem Orgelbiichlein tritt nach Schweitzer ,das Wesen der Bach-
schen Kunst zum erstenmal klar zutage®. , Bach ringt nach plastischem Ge-
dankenausdruck und kommt dazu, sich eine Tonsprache zu schaffen.
Alle Chorile dieser Sammlung sollten kleine Tongemailde sein.” Die
Sammlung war nach der Folge des Kirchenjahres geordnet, blieb jedoch
unvollendet. Spater ordnete er Orgelchorile nach dem Katechismus (dritter
Teil der Klavieriibung 1739). Man ist erstaunt, was fiir dogmatische Ge-
danken diese Bachsche Tonsprache hier zu versinnbildlichen sich an-
schickt:

,Das Priludium in Es-dur, das die groBen Chorile einleitet, versinn-
bildlicht die gottliche Majestit, die Tripelfuge, die sie ausleitet, ist die
Darstellung der Trinitit. In drei unter sich verbundenen Fugen stellen
die Themen jedesmal eine andere Personlichkeit dar; die erste Fuge ist
ruhig majestitisch, von einer absolut gleichmabBigen Bewegung getragen;
in der zweiten sehen wir das Gottliche irdische Gestalt annehmen;
da$ Thema der dritten zieht in einem Sturme von Sechzehnteln dahin, als
fithre das pfingstliche Sausen und Brausen vom Himmel einher.”

Wer solche Dinge in seiner Jugend tonsymbolisch darzustellen unter-
nimmt, von dem ist zu erwarten, daB er im Alter GroBeres wagt. Wie nun,
wenn ein nach Schweitzer so religios berithrendes, nach Spitta so inner-
liches und beschauliches, nach Blume so protestantisches und abschlieBen-
des Werk wie der sogenannte zweite Teil des Wohltemperierten Klaviers,
der zudem kein neues ,,Handbuch“ wie der erste sein soll, einen Gedanken-
inhalt hat, dem die spite Bachsche Tonsprache zu dienen hat! Wie nun,
wenn die Priludien und Fugen — ganz wie im Orgelbiichlein — kleine
Tongemilde sind, die etwas Gedankliches ,malen“! Noch hat niemand
nach diesen Hintergriinden geforscht. Dieser zweite Teil lag etwasim Schatten
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des ersten, sein Charakter wurde von dem des ersten iiberdeckt und —
bestimmt. Wie nun, wenn dieser zweite Teil erstens gar nicht zum ersten
gehort und zweitens etwas ganz anderes darstellt!

Das eigentliche , Wohltemperierte Klavier“ hatte Bach 1722 zusam-
mengestellt, um in allen 12 Dur- und Molltonarten des Quintenzirkels zu
musizieren. Jeder Tonart wuBlte er den ihr eigenen Charakter abzulauschen,
jede Tonart sprach grundverschieden zu seinem tiefen harmonischen Musik-
sinn. Daher rithrt die groBe Verschiedenheit der Stiicke. Klaviertechnische
Probleme und Kiinste der Fugenform neben dem wertvollen Inhalt recht-
fertigen die Widmung an eine ,lehrbegierige Jugend“ sowie an ‘die schon
fertigen Spieler — ,zum Zeitvertreib“.

Welch ein Gesichtspunkt fiir einen 59jihrigen! Durfte er noch ein sich
vollendendes Schaffen bestimmen? Was konnte Bach bewegen, nach der
Schaffung seiner tiefsinnigen Kirchenwerke, nach den Kantaten und Orgel-
chorilen, nach iiber 20 Jahren eines gewaltig ansteigenden Schaffens aus-
gerechnet auf ein ,,Handbuch“zuriickzugehen und zum ersten Teil desselben
eine gleichartige spite Wiederholung zu schreiben?

Aber alles dies sind Uberlegungen, die erst nachtraglich angestellt wur-
den. Auch die Berufung auf Spitta, Schweitzer und Blume geschieht nach-
traglich, so wie ich auch die Arbeiten von Schering und Smend erst nach
AbschluB meiner eigenen Forschung kennengelernt habe. ,Und nichts zu
suchen, das war mein Sinn“, als ich im Jahre 1942 Bachs Notentext aufs
Pult legte und mich dem Studium hingab, ganz Einfithlung und gar nicht
Uberlegung. Da fiel mir zuerst einmal der zyklische Charakter des Werkes
auf. Es schien mir, als ob die Tonsprache Ausdruck fiir einen Gehalt sei, zu
dem nur bisher der Schliissel gefehlt habe. Tonsymbole und Tonarten-
charakteristik wirken so, daB sie zum Ausdruck bestimmter Inhalte nicht
nur befdhigt, sondern gleichsam verpflichtet sind. Zuerst fiel mir das bei
den Stiicken in C-dur, c-moll und d-moll auf, Als ich mich dann in die iib-
rigen Stiicke vertiefte, indem ich das ganze Werk mit aufgeschlossenem Sinn
wiederholt betrachtete und musizierte, da fielen mir immer neue Stellen auf
und regten mich zu allerlei Fragen an. Warum hat Bach dieses und jenes
eigenartige Thema, diese und jene merkwiirdige Stelle so und nicht anders
komponiert? Was hat seine ars inveniendi beeinfluBt? Warum enthilt das
0. Praludium in d-moll nach dem klopfenden und dem flieBenden Motiv
(Bsp. 12) plétzlich ein neues, ruhig plitscherndes Motiv ? (Bsp. 13). Schlagt
da nicht Moses an den Felsen, und plotzlich sprudelt die Quelle? Warum
ist die Fuge in Es-dur so streng und wenig klaviermaBig, verglichen mit
manchen Fugen des ersten Teils? Soll sie nicht in ihrer erhabenen Tonart
(man denke an die Orgelfuge!) das Gesetz auf dem Sinai darstellen? Was
mogen die aufeinanderfolgenden Stiicke f-moll und Fis-dur bedeuten ? Brach
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da nicht mit dem lichten Fis-dur in Christi Geburt das Neue an? Es war
genau die Halfte des Werkes. Dann waren die ersten 12 Doppelstiicke in
den Tonarten C bis f dem Alten und die folgenden von Fis bis h dem Neuen
Testament gewidmet. Blattern wir jetzt in der zweiten Halfte! Sind die a-moll-
Stiicke nicht ein deutliches Bild von Passion und Kreuzigung? Und folgt
dann nicht auf die b-moll-Stiicke , Tod“ und ,Grablegung* im H-dur-Pra-
ludium sofort im ersten Takt schon ein Bild der Auferstehung?

Alle diese Hinweise forderten zu einem genaueren Studium des ganzen
Werkes auf. So ging mir die Idee auf, daB Bach in diesen 24 Priludien und
Fugen ein musikalisches Abbild der Erlosungsgeschichte der Welt geben
wollte — das christliche Weltdrama.

Der heutige Horer, dessen Weltanschauung eine andere ist als die ortho-
doxe des Mittelalters und des Bachschen Luthertums, darf sich nicht un-
willig von einer solchen Deutung abkehren. Bleibt nicht die Matthauspassion
ein Ewigkeitswerk auch dem, der ihrem Glauben ferngeriickt ist? Unsere
Deutung ist ein Forschungsergebnis frei von jeder Tendenz. Kunst ist nicht
Religion. Unsere Deutung ist eine wissenschaftliche Hypothese, um die
mannigfaltigen Merkwiirdigkeiten des Bachschen Werkes verstandlich zu
machen. Zeigt es sich, daB sie dazu imstande ist, ja sollte es sich heraus-
stellen, daB sie an zahllosen Stellen verbliiffend paBt, dann diirfen und
miissen wir sie wohl als mit hoher Wahrscheinlichkeit zutreffend ansehen.

Was sollte wohl dagegen sprechen? Das christliche Weltdrama, von
Bach als AbschluBwerk seines Schaffens instrumental in Musik gesetzt!
Warum denn nicht? Das Werk ist wie aus einem GuB geformt. Man fiihlt
die Absicht, ein Ganzes zu schaffen. DaB Bach auf einige schon vorhandene
Stiicke zuriickgriff, ist kein Gegenbeweis, denn sie wurden so umgearbeitet,
daB sie ihrem neuen Sinn dienten. Und dieser neue Sinn muB Bach ge-
waltig begeistert haben. Es galt, die im ersten Teil langst geschaffene Form
mit einem seelischen Gehalt zu erfiillen und aus einer mehr duBerlichen
Zdsammenstellung ein zyklisches Werk zu gestalten, dessen tiefem Sinn die
Bachsche Tonsprache mit all ihrer profunden Tonsymbolik und mitall den
Schattierungen der Tonartencharaktere restlos zur Verfiigung stand!

Auch andere Meister haben mit rein instrumentalen Mitteln kirchliche
Stoffe komponiert, wie etwa Haydn in der Folge seiner Streichquartette ,Die
sieben Worte des Erlosers am Kreuz* oder Kuhnau in seinen Biblischen So-
naten. Aber auch weltliche Stoffe wurden im Zeitalter des Barock, vor aller
modernen Programmusik, instrumental dargestellt. Es sei an Haydns Amts-
vorganger Gregor Joseph Werner und seinen ,Kurios-musikalischen In-
strumentalkalender von 1742 erinnert (Bachs Werk 1744!), der eine Fund-
grube fiir Tonsymbolik aller Art darstellt. Von Buxtehude wissen wir, daB
er die Natur oder Eigenschaften der Planeten in sieben Klaviersuiten ab-
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bildete. Bach, der in seinem Jugendwerk ,Capriccio iiber die Abreise”
Kuhnaus malenden Ziigen folgte, hat in seinen spaten Duetten fiir Klavier,
wie manche glauben, die vier Elemente ausdriicken wollen.

Und sollte der Meister da nichtals Abschluf3 seines gewaltigen religiosen
Schaffens das christliche Weltdrama in Musik gesetzt haben ?

Wenden wir uns nun der Einzelbetrachtung des Werkes zu!

11

Der Geist Gottes (Pr. 1, C)

Das erste Priludium in seinem , unbeschriebenen” C-dur ist ein feier-
licher Anfang. Was liegt niher, als an den Anfang aller Dinge, die Schopfung
der Welt, zu denken! Sehr auffallend fangt das Stiick gleich mit einem
Orgelpunkt an. Zu den beiden ersten Takten dringt sich die Vorstellung auf,
wie Gottes Geist iiber den Wassern schwebt. (Bachs Urschrift weist hier
Sechzehntel auf o hne die ZweiunddreiBigstel der iiblichen Ausgaben). Dann
nimmt Gottes Gedanke bestimmte Gestalt an und steigt hernieder. Eine
festgefiigte Vierstimmigkeit beherrscht fortan das Stiick, als wiirde die Welt
neu aus den vier Elementen aufgebaut (Bsp. 1 und D)

Die Schopfung (F. 1, C)

Die C-dur-Fuge malt die Schaffung des Lebens auf der Erde. Klingen
die beiden ersten Takte nicht wie der Schopfungsruf, der das Leben weckt?
Und schon wimmelt es im 3.und 4. Takt lustig dahin (Bsp. 3). Eine leben-
dige Sechzehntelbewegung liuft und flattert durch die ganze Fuge bis zum
machtigen SchluB, der vom Orgelpunkt C in Ober- und Unterstimme um-
geben ist: Die Welt ruht in Gott! (Bsp. 4).

Der Versucher (Pr. 2, ¢)

Im 2. Praludium (c-moll) verdiistert sich das Lebensthema zu Moll und
wird zur bohrenden Stimme des Zweifels und der Unruhe (Bsp. 5). Man
vergleiche dabei die angekreuzten Noten in dem Bsp.3 und 5 und beachte
die Sekunddissonanzen auf dem 6. und 8. Achtel. In der Oberstimme klingt
das Thema auf, im 2. Takt findet es Widerhall in der Unterstimme. Im
3. und 4. Takt fallen die harten Intervallfortschreitungen auf: abwirts
gefiihrtes h-a, unaufgeloste Dissonanzen, Septim\ensprunge, Sprung von h
nach es abwirts. Das Bose, der Versucher tritt ins Leben (Bsp. 6). Der Kampf
der Tonarten (Mitte Es-dur, SchluB c-moll) zeigt den vergeblichen Wider-
stand des Menschen. Im vorletzten Takt wiederholen sich chromatisch
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andrangende Versuchungen, der letzte Takt bringt mit dem Quartsextakkord
von c-moll den entscheidenden Sieg dieser hier das Bose symbolisierenden
Tonart. Die beiden Teile enthalten 12 bzw. 16 Takte, also durch vier teil-
bare Zahlen. Vier ist das Erdsymbol.

Siindenfall (F. 2, ¢

Das Thema der c-moll-Fuge weist mit seiner Kreuzform auf den Zu-
sammenhang zwischen Siindenfall und der einst notwendigen Erl6sung
durch das Kreuz hin. Das notensichtbare Nachahmen der Figur des
Kreuzes war in Bachs Zeit allgemein bekannt und geiibt. Bach selbst macht
sehr hédufig von diesem Notensymbol Gebrauch. Der Verlauf des Stiickes
zeigt symbolisch, wie sich die durch das Thema symbolisierte Siinde leise
und ruhig ins Herz des Menschen schmeichelt, dann aber in gewaltiger
Steigerung zur Katastrophe fiihrt. Kleine Ursachen, groBe Wirkungen!
VergroBerungen sind in der Fuge gewiB etwas sehr Hiufiges. FaBt man
aber ein Thema symbolisch auf, so hat dessen VergroBerung erst recht etwas
zu bedeuten (Bsp.7). Das vom fiinften Takt an auftretende Tonleiter-
motiv ist bildhaft als Schlange zu deuten (Bsp. 8). Ist das Fugenthema Sym-
bol fiir die Siinde, so kann die Engfithrung am Schlusse des Stiickes nichts
anderes bedeuten, als die Verstrickung des Menschen in die Siinde. Der
drittletzte Takt bringt eine vierstimmige Akkordfolge, die querstéindig wirkt
(Sopran a, Tenor as, BaB des, Sopran d). Mit solchen Mitteln malt Bach in
seinen vierstimmigen Chorilen z. B. das ,arge, bose Geschlecht* (Bsp. 9
bis 10). Der vorletzte Takt bringt den Sturz: Die Vertreibung aus dem Para-
dies (Bsp. 11). Man beachte den Septimensprurfg im BaB, den tiefen Ab-
sturz, die Uberschreitung der Vierstimmigkeit, den verminderten Sept-
akkord. Dieser leidenschaftliche SchluB folgt nicht mit Notwendigkeit aus
dem ruhigen Thema, er fordert zu symbolischer Deutung geradezu heraus.

Der Siindflut Ende (Pr. 3, Cis)

Im dritten Praludium (Cis-dur) sehen wir die ruhig wogende Flut, bis
ihr plétzlich Einhalt geboten wird und das Leben wieder auf der Erde FuB
fassen kann (Bsp.14). Die eigentiimlich zweigeteilte Form dieses Prilu-
diums entspricht aufs beste diesem poetischen Bilde. Ein Stiick von solcher
Form hitte Bach kaum als Praludium stehen lassen, hitte ihn nicht poetische
Absicht dabei geleitet.

Bund und Regenbogen (F. 3, Cis)

Nun schlieBt Gott seinen Bund mit den Menschen. Die Bogenform des
Themas weist auf den Bogen des Friedens hin (Bsp. 15). Die seltene Ton-
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art betont die Bedeutung der Szene. Das Thema besteht aus 5-+7=12 To-
nen, das ganze Stiick aus 5 x7=35 Takten. Die Zahl 7 versinnbildlicht die
Gnade Gottes.

Abrahams Berufung (Pr. 4, cis)

Das Priludium cis-moll entspricht mit seinem idyllischen, hirtenmaBigen
Charakter (Bsp. 16) der Zeit der Erzviter. Man konnte sich Abrahams Be-
rufung vorstellen: , Gehe aus deinem Vaterlande in ein Land, das ich dir
zeigen will.“ Auffallend ist die Ahnlichkeit mit einer Stelle aus der h-moll-
Messe, wo in den Worten ,,qui locutus est per prophetas” ebenfalls auf eine

alte Vorzeit angespielt wird (Nr. 18, BaBarie). (S. Bsp. 17).

Die VerheiBung (F. 4, cis)

Die Fuge setzt die Handlung fort. Gott verheiBt: ,Ich will dich zum
groBen Volke machen.“ Da wimmelt es schon vor uns in fortlaufenden
Sechzehnteltriolen (Bsp. 18), und der seltene 2/ .-Takt in Verbindung mit
dem im nichsten Praludium sofort anschlieBenden '2/,-Takt ist gewéhlt als
Symbol fiir die Zwolfzahl der Stimme. Die Linge des Themas (21 Tone)
und der Fuge (70 Takte) weist die heiligen Zahlen 3, 7 und 10 auf.

Auszugaus Agypten (Pr.5, D)

Der rasche Lauf vom Grundton zur Quinte und die Dreiklangsfanfaren
malen jetzt deutlich den Auszug der zwolf Stimme aus Agypten (Bsp. 19).
Der Anfang dieses Praludiums findet sich notengetreu in dem zehn Jahre
frither komponierten Weihnachtsoratorium als Chor ,Herr, wenn die stol-
zen Feinde schnauben“, an den auch der Fortgang des Stiickes stark erin-
nert. Die Sechzehntelliufe malen die Flucht der Agypter. Die Linge des
Stiickes betragt 16-+-40 Takte.

g Lobgesang (F.5, D)

Die Fuge D-dur konnte fiir vierstimmigen Chor komponiert sein. Es ist
der Lobgesang nach der Vernichtung der Agypter. Den Tonen des Themas
lassen sich die Psalmworte unterlegen:, Der Herr hat GroBes an uns getan*
(Bsp. 20). Interessant ist die rhythmische Verschiebung des Themas von
Takt 28 an. War die Betonung anfangs: ,Der Herr hat GroBes an uns
getan“ so heiBtes jetzt: ,Der Herr hat GroBes an uns getan“,so daB, wie
in einer Predigt, im zweiten Teil der Gedanke wieder neu beleuchtet wird
(Bsp. 21). Zum Thema der D-dur-Fuge vgl. die BaB-Arie Nr. 5 im Magnifi-
cat: Quia fecit mihi magna, die gleichfalls dreimal a zu Anfang hat und ein
absteigendes dhnliches Motiv zeigt.



64 Hans Nissen

e o4at . N
Beispiel 15 T == I
bt e—= - < I+
ANG W T Z L
o
3
e O .. 2k s I ] 9.
Vetb € T e | f
L " e —
‘ e =]

Beispiel 16

?

¢
.‘7
[ WIS

Q%
]
! e
|
,‘?V Yy
Y P
e j}

e =" -
. g [ |
ety el — -
i |-
~ g
Beispiel 17
0+ ﬁ ] I —
e e e e T R
AT T8 o4 s -2 5 =
—. ~ 4 i E
'r' \_./'V |
T — e i A
e e =
e e
’ ————f
Beispiel 18
— N —| I
= e e
i P — =
-

Beispiel 19

o @
Beispiel 20 5
B e EEt .,
% . W7 1 I r = 1 i. i \_f’“
Der Herr hat Gro-Bes an uns ge - tan
Beispiel 21
R b s e e
| o) s Y [ = |
— . S

————

o

Der Herr hat Gro - Bes an uns ge - tan



Der Sinn des ,,Wohltemperierten Klaviers II. Teil* 65

Die Mosesquelle (Pr.6, d)

Moses schlagt an den Fels, die Quelle sprudelt (Bsp. 12). Das Thema
(Bsp. 13) enthilt 23 Téne. Im 23. Psalm heiBt es: ,Er fithret mich zu fri-
schem Wasser.

Alle trinken daraus (F.6, d)

Der erste Teil des Themas malt die Quelle, der zweite das Herabbeugen
und Trinken der Schmachtenden (Bsp. 22).

Die Heiligung, Gottes Gesetz anzuhoren (Pr.7, Es)

Zur ,,Gottestonart Es-dur (vgl. die Orgelfuge) wahlt Bach den °/;-Takt
(dreimal drei, d.i. dreimalheilig!). Die sich aufschwingenden und nieder-
neigenden Motive zeigen das Aufblicken des Menschen zu Gott und das
Herabkommen seiner Gnade an. Sextakkord und Sekundakkord (Takt 11
und 5 vor dem SchluB) sind ein Bild der Demut. Das Praludium zahlt
70 Takte (7x10), das Thema 7-+3 Tone.

Das Gesetz auf dem Sinai (F.7, Es)

Die Fuge hat wieder 70 Takte, das Thema 10+7 Téne. Der Ton der
Posaune, mit dem die Verkiindung des Gesetzes beginnt, konnte nicht sinn-
falliger ausgedriickt werden als durch die ausgehaltenen Téne es-b zu An-
fang. Die strenge, schulgerechte Fuge stellt das Gesetz dar. Die einzelnen
Einsatze sind die Gebote. Da elf Einsatze vorkommen, hat Bach entweder
keine Zahlensymbolik geben wollen, was verwunderlich wire, oder aber es
liegt noch ein anderer Gedanke zugrunde. Bach richtet sich nach der bib-
lischen Geschichte. Luther hat das zweite Gebot der Bibel ,,Du sollst dir
kein Bildnis machen*im Katechismus fortgelassen und dafiir das zehnte Ge-
bot ,,Du sollst nicht begehren*in zwei Gebote geteilt. Bach folgte der bib-
lischen Zahlung, brachte aber dabei Luther zuliebe das zehnte Gebot durch

die zwei letzten, in Engfithrung zusammengebrachten Einsitze zum Aus-
druck (Bsp. 23).

David, der Kénig (Pr. 8, dis)

Das Praludium ist lebhaft und kimpferisch wie der Charakter des Konigs.
David wird auch als Ahnherr Jesu angesehen. Der Lauf, mit dem das Stiick
beginnt, scheint die aus dem.dis hervorgehende Kette von Geschlechtern
anzudeuten (Bsp. 24). Die Terzen sind die einzelnen Glieder der Kette. In
der Paralleltonart von dis-moll, in Fis-dur, wird Bach Christi Geburt dar-
stellen.

Bach-Jahrbuch 1951-1952 5
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David,der Psalmist (F.8, dis)

Dem gesangvollen Thema lassen sich die Psalmworte unterlegen: , Denn
du wirst meine Seele nicht in der Holle lassen” Bsp. 25). Vgl. Psalm 16, 10.
Das Thema hat 16 Tone und kommt in 10 Einsatzen vor.

Das Urteil Salomos (Pr. 9, E)

Die Ruhe des Stiickes bringt den Charakter Salomos mit seiner iiber-
legenen Weisheit zum Ausdruck. Die Tonart E-dur ist die gleiche, die Hin-
del in seinem ,Salomo* fiir die Darstellung dieses Fiirsten gewahlt hat. Im
ersten Takt sind die beiden Oberstimmen wie zwei gerechte Handbewe-
gungen nach rechts und links (Bsp. 26). Das schaukelnde Motiv im Takt
18 ff. weist auf die Waagschalen der Gerechtigkeit hin (Bsp. 27).

Der Tempelbau (F.9, E)

Die Fuge in E hat einen dhnlich strengen Bau wie die in Es-dur. Der
Unterschied ist aber auffallend. Die Tonart der Untertaste E weist auf
ein menschliches Werk. Das Thema baut von unten immer hoher auf. Wir
haben hier eine Darstellung des Tempelbaus. Das Thema selbst ist nicht
von Bach erdacht, sondern ergibt sich dem Musiker von selbst in seiner
lapidaren GroBe. Unter anderm kommt es im Lutherlied vor bei den Wor-
ten ,, ... Burg ist unser Gott (Bsp. 28). Besonders auffillig wird diese
Ahnlichkeit im drittletzten Takt, wo der Sopran frei einsetzt gleichsam mit
dem Zitat , Ein gute Wehr...“ (Bsp. 29). Der Tempel ist Gottes Burg genau
wie eine christliche® Kirche. Die Fuge hat 43 Takte, und der 43.Psalm
spricht vom Tempel. Er enthalt fiinf Verse, das Thema hat fiinf Tone.

Das Suchen nach Erlésung (Pr. 10, e)

Das unruhige Praludium, das in seinem e-moll wie eine Enttiuschung
nach dem vorhergegangenen festlichen E-dur wirkt, gilt der Zeit zwischen
Altem und Neuem Testament. Die Jahrhunderte nach Salomo erscheinen
dem Glaubigen als Zeit der Gottesferne, in die nur das Licht der messia-
nischen VerheiBungen fillt.

‘Dieerlésungsbediirftige Menschheit (F. 10, e)

: Das lange Stiick mit seinem rhythmisch unruhigem, langem Thema malt
die siindige Menschheit und in den letzten acht Takten ihren Aufschrei zu
Gott.

Die Stiicke in F-dur und f-moll sind dem Jesaias gewidmet und sprechen
folgende Inhalte aus:
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Der Friedensfiirst (Pr. 11, F)

,Uns ist ein Kind geboren.” Die idyllische Ruhe weist auf den Charak-
ter dessen, der der Friedefiirst genannt wird. Das Stiick hat 70 Takte, das
Thema 4 x 3 Tone.

Es wird eine Ruteaufgehen vom Stamm Isai (F. 11, F)
Die Fuge hat 84 Takte (7 x12), das Thema 90 Tone (Bsp. 30).

oErludauf sichunsereSchmerzen“ (Pr.12, f)
Das Stiick hat 70 Takte, das Thema 4 x3 Toéne (Bsp. 31).

Das Lamm Gottes (F. 12, f)
Die Fuge hat 84 Takte (7 x12), das Thema 30 Tone.

Bethlehem (Pr. 13, Fis)

Der zweite Teil, das Neue Testament, beginnt mit dem Praludium Fis-
dur, Christi Geburt. Das Stiick hat idyllischen Charakter. Die Tonart Fis-
dur, 1aBt den Sternenhimmel erscheinen. Die reine Quinte und der abwirts
fithrende Lauf am Anfang brechen wie Licht vom Himmel herein und
scheinen mit dem Engel zu sagen: Fiirchtet Euch nicht! Im vierten Takt er-
scheint die Menge der himmlischen Heerscharen. In den acht SchluBtakten
herrscht die gleiche Harmoniefolge wie am Schluf der Hirtenmusik aus
dem Weihnachtsoratorium (Bsp. 32—34), wodurch in beiden Fillen das
Vergehen der Erscheinung gemalt wird. Im drittletzten Takt scheint der
Stern gerade auf die Krippe herunterzudeuten, die beiden folgenden Ak-
korde sagen: ,Hier ists!“ Der Triller am SchluB 148t den Grundton aus
dem Leitton hervorgehen. "Mit dem gleichen Triller fingt die daran-
schlieBende Fuge an. Es ist ein auffallender, ungewohnlicher Anfang.
Dies Hervorgehen des Grundtons aus dem Leitton ist Symbol fiir die

Geburt (Bsp. 35—36). Das Priludium zeigt 17 Tone (10+7), die Zahl
der Gnade.

Das Wort ward Fleisch (F. 13, Fis)

Merkwiirdig stark tritt der Kontrapunkt hervor, fast mehr als das Thema.
In seiner Chromatik bringt er die tragische Note in die Idylle. Schon bei
der Geburt denken wir an die Kreuzigung. Durch das Hervortreten
der vom Kontrapunkt bestimmten Teile tritt Verwandtschaft mit dem
Praludium f-moll zutage wie die Erfilllung der damals gegebenen Weis-

L W E——
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sagung (Bsp. 37 bis 38). Schén ist im vierten Takt des Themas und
immer wieder die abwarts fithrende Sexte, ein Bild der Giite. Die Fuge
hat 84 Takte.

Der 12jdhrige Jesus im Tempel (Pr. 14, fis)

Der durch die Synkope hervorgehobene zweite Melodieton ist eine
Duodezime, also zwolf Tone vom BaB entfernt. Die Triolen malen das
Umbherlaufen der suchenden Eltern. Die beiden ersten Melodienoten
entsprechen dem Tonfall des Rufens nach einem Gesuchten (Bsp. 39).
Die 43 Takte des Stiickes erinnern an Psalm 43 (Vers 4): daB ich komme
zum Altar Gottes.

Die Antwort des 12jahrigen Jesus (F. 14, fis)

Die Worte ,Wisset ihr nicht, daB ich sein muB in dem, was meines
Vaters ist" lassen sich genau auf die Tone des Themas singen (Bsp. 40).
Die Fuge ist dreistimmig: Der Sohn spricht mit den Eltern. Der Alt
beginnt in der Lage einer tiefen Knabenstimme. Sein Wort findet Wider-
hall bei der Mutter, zuletzt beim Vater. Fragende Kontrapunkte (Bsp. 41)
wiederholen das ,Wisset ihr“ in staunender Verstandnislosigkeit. Die
Fuge ist als einzige des Werkes eine Tripelfuge. Nach Spitta ist sie
nwunderbar und doch ganz anspruchlos“. Das ist ein Symbol fiir die
Schwierigkeit der theologischen Fragen, deren spielender Losung durch
den Sohn die Eltern staunend zuhoren. Die Fuge enthilt 70 Takte, ihr
Thema 17 Tone.

Jesu Taufe (Pr.15, G)

Wir horen die Wellen des Jordan murmeln. Die Melodie enthilt Tone
des Chorals , Christ, unser Herr, zum Jordan kam“. (Takt 1 die 2., 3., 5. Note,
Takt 2 die 3., 5., 7., 9., 11. Note der Oberstimme.)

Gottes Stimme (F. 15, G)

Der Charakter des Priludiums setzt sich fort. Wir sehen das Flattern der
Taube vom Himmel herab. ,Dies ist mein lieber Sohn, an dem ich Wohl-
gefallen habe.”“ Die Liufe am SchluB malen das Aufstreben zum Himmel
und das Sichniedersenken des Geistes von oben.

Berufung zum Kreuzestod (Pr. 16, g)

Das Thema hat die Kreuzform (Bsp. 42). Gottes Willen zeigt der Orgel-
punkt auf g an. Der punktierte Rhythmus zeigt den energischen Willens-
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entschluB}, die Kreuzesarbeit auf sich zu nehmen. Das Stiick hat 21 Takte
(3x7), das Thema 12 Tone.

Gehorsam gegen Gott (F. 16, g)

Die Fuge in g-moll spricht den festen, beharrlichen EntschluB aus, der
Berufung zu folgen. Wir konnten dem Thema die Worte unterlegen:
»Ja, ich will es, ich will es. Ich will den Kreuzestod erleiden.” Das sechs-
malige c zeigt die Beharrlichkeit. Das Thema hat wieder die Kreuzform.
Nach dem letzten Erklingen des Themas im BaB am SchluB wird das Mo-
tiv ,erleiden” vom Tenor krebsgingig gebracht und das Moll in Dur ge-
wandelt, um die Verkehrung des Leidens in Seligkeit zu zeigen (Bsp. 44).
Das Thema hat 17 Tone (Symbol der Seligkeit), die Fuge 84 Takte (also
7x12).

Kommet her zu mir alle (Pr. 17, As)

Das As-dur-Praludium ist die Einladung zum Abendmahl. Das Motiv
des zweiten Taktes ist von sprechender Giite. Der erste Takt malt das Bre-
chen des Brotes, die 32tel das FlieBen des Weines (Bsp. 45—46). Im
5.—3. Takt vor dem SchluB wird durch die Harmonie die Wandlung ver-
sinnbildlicht. Der neapolitanische Sextakkord iiber dem Ton des wandelt
sich in den Sekundakkord, was uns das Gefiihl einer tonalen Verzauberung
gibt (Bsp. 47). Zwei Akkorde, die wie in Verziickung erklingen, und eine
ausdrucksvoll kirchliche Fortschreitung des Soprans von und nach as leiten
zum SchluB iiber (Bsp. 47). Das Stiick hat 77 Takte (7047, also eine Stei-
gerung der heiligen Zahl). Es schlieBt ebenso wie die Bethlehemszene mit
dem Symbol fiir Christi Geburt, weil die Wandlung in den wahren Leib
Christi erfolgt.

Dasist mein Blut des Neuen Testaments (F. 17, As)

Die As-dur-Fuge stellt die Abendmahlsszene dar. Die Worte , Das ist
mein Blut des Neuen Testaments” passen genay auf die Téne des Themas,
das dann weiter in Sechzehnteln flieBt. Der Anfang ,,Das ist mein Blut ist
in Kreuzesform gehalten (Bsp. 48). Das Thema erinnert an das der c-moll-
Fuge. Was aber dort als Siindenthema wie ein unklares Suchen war, erfahrt
hier seine herrliche melodische Erfillung. (Vgl. Bsp. 7 und 48.) Die ersten
vier Tone des zweiten Taktes finden wir in der gleichen Szene in Wagners
Parsifal wieder. Auch die Tonart (Bsp. 48a) As-dur ist dieselbe. Der Kontra-
punkt besteht aus der abwarts schreitenden chromatischen Ausfillung der
Quarte, einem Motiv, das wir beim a-moll-Priludium wiedertreffen werden
und das den Gedanken der Kreuzigung bedeutet. Im 7.—5. Takt vor dem
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SchluB der Fuge verlaBt der Verriter die Gemeinschaft. Zweimal héren wir
bb gegen as zur Charakteristik des falschen Judas. In Schreitmotiven héren
wir ihn weggehen, wahrend die iibrigen Stimmen erschiittert verstummen.
Erst nach einer Generalpause riicken die iibrigen Teilnehmer aufgeregt
wieder dichter zusammen (Bsp. 49).

Die ,,Hohepunkte” — Geburt, Abendmahl, Kreuz — sind den drei Ober-
tastentonarten Fis-dur, As-dur, B-dur zugeteilt, wie in der ersten Halfte
zwei Hohepunkte auf Obertasten ausgedriickt waren: Der alte Bund in Cis-
dur und das Gesetz in Es-dur.

Wachetund betet! (Pr. 18, gis)

Die gis-moll-Stiicke stellen die Gethsemane-Szene dar. Die Tonart ist
dazu angetan, die bedriickte Stimmung zu malen. Das Thema des Prilu-
diums erhebt sich, sinkt aber sofort wieder stiarker hinab. Im zweiten und
vierten Takt und ofter erscheint ein Motiv des Schwankens und Zagens
(Bsp. 50). Die flieBenden Sechzehntel — ebenso wie in der Fuge die
Achtel — weisen auf den Kelch hin. Im 2. und 4. Takt liegt Verwandtschaft
mit dem f-moll Praludium vor (Lamm Gottes). Vom 5.—7. Takt klingen
verwandte Stimmungen auf wie im Eingangschor der Matthiuspassion bei
den Worten , Sehet den Briutigam, seht ihn als ein Lamm!“ Das Praludium
enthilt 50 Takte (100 halb, d. i.: die Aufgabe ist nur halb erfiillt).

Gethsemane (F. 18, gis)

Das Thema der Fuge in gis-moll stellt eine Sequenz dar (Takt 1 —2 gegen
Takt 3—4), wodurch zwei Moglichkeiten angedeutet werden: , Nicht wie
ich will, sondern wie Du willst.“ Der Gedanke an den Kelch ist durch die
flieBende ¢/;-Bewegung ausgedriickt (Bsp. 51). In Ergebung in den Willen
des Vaters schlieBt das Stiick ,,im Einklang®. Die Fuge hat 143 Takte. Der
143. Psalm ist das ,,BuBgebet um Abwendung des Ubels*.

Abschied (Pr.19, A)

Ahnlicher Rhythmus setzt die Szene fort, doch erwacht und aufgerafft in
A-dur. In gefaBter Erwartung wird dem néchsten Ereignis entgegengesehen.
Das Praludium enthalt 33 Takte, die Zahl der Lebensjahre Jesu. (Vgl.
Matthiuspassion Chor 33!) Das Thema hat sieben Tone.

Gefangennehmung (F. 19, A)

Das gewaltsame Thema sehildert die Gefangennehmung. Durch die Syn-
kopen ist das Festhalten gemalt (Bsp. 52).
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Die Passion (Pr. 20, a)

Die ausdrucksvolle chromatische Klage versinnbildlicht die Passion. Die
charakteristische chromatische Abwirtsbewegung findet ihre ganz genaue
Parallele im Crucifixus-Chor der h-moll-Messe (Bsp. 52a).

Die Kreuzigung (F. 20, a)

Das Thema enthalt mehrfach die Figur des Kreuzes. Dramatisch wirkt
der Kontrapunkt. Die Fuge hat 28 Takte (4x 7), das Thema 9 Tone (3 % 3).

Heute noch wirst du mit mir im Paradiese sein (Pr. 20, B)

Das Praludium zeigt Jesus am Kreuz. Es beginnt dreistimmig mit drei
gleichen, herabhiangenden Motiven: Jesus zwischen den Schichern. Im Ver-
laufe ist das Stiick zumeist zweistimmig, da nur einer zu Jesus in Beziehung
tritt. In Takt Off. mit weicher, freundlicher Stimmung denken wir an die
Freuden des Paradieses. Der Gedanke an das Himmelreich begriindet den
heiter-freundlichen Stil des Stiickes. Das Kreuzen der Hande des Spielers
mag auf das Kreuz hinweisen. Im Takt 22 sowie im zweiten Teil Takt 14—15
liegt eine Ahnlichkeit mit der Stelle in der Matthiuspassion vor, wo Jesus
in der Abendmahlszene singt: ,bis an den Tag (da ichs neu trinken werde
mit Euch in meines Vaters Reich)“ (Bsp. 53).

Erlésung vonder Siinde (F. 20, B)

In der Fuge B-dur wird die Stimmung der Erlésung zum Ausdruck ge-
bracht. Im Takt 3—4 wird das Tropfen des Blutes gemalt. Die 93 Takte
der Fuge mogen an den 93. Psalm gemahnen: Der Herr ist Konig.

Jesu Tod (Pr.21, b)

Das Praludium b-moll, das Jesu Tod darstellt, ist in Fugenform geschrie-
ben, nicht nur wegen der Bedeutsamkeit des Vorwurfs,sendern auch, weil das
Leben ,entflieht”. Im Thema, dem man die Worte unterlegen kann: ,Jesus
starb am Kreuz fiir mich den Tod“, finden wir die Kreuzform (Bsp. 54).

Grablegung (F. 21, b)

Die Fuge b-moll stellt die Grablegung dar. Wir glauben einen Trauer-
zug vor uns zu sehen. Stockende Pausen der Ergriffenheit unterbrechen das
Thema, dessen Sinn durch Unterlegung folgender Worte deutlich wird:
»Legt ihn — ins Grab hinein — und rollt — den Stein davor!“ (Bsp. 55).
Zwei abwarts fithrende verminderte Quinten malen den Gedanken an das

. Grab. Chromatische Kontrapunkte der Klage ringen sich empor. Einzelne,
von Pausen unterbrochene Viertelnoten klingen wie Klagerufe. Die groBe
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Linge zeigt die Bedeutung der Fuge. In den letzten sechs Takten meinen
wir durch die Sexten und Terzen richtig das feste VerschlieBen des Grabes
mit schweren Steinblécken zu sehen (Bsp.56). Die Fuge hat 100 Takte:
Die Aufgabe ist erfiillt! Das Thema hat 27 Téne (B2 3>3)

Auferstehungund Himmelfahrt (Pr. 23, H)

Das Priludium in H-dur beginnt mit drei Laufen, die aufwirts, abwirts
und wieder aufwirts fithren, so daB man an das Wort denkt: Auferstanden
von den Toten, niedergefahren zur Holle, aufgefahren gen Himmel. In den
Takten 3ff. ist die Freude des Himmels gemalt. Man vergleiche das Jubi-
lieren in der Bethlehemszene. Die 46 Takte des Stiicks mogen auf den
46. Psalm hinweisen: Eine feste Burg ist unser Gott.

Sitzend zur Rechten Gottes (F. 23, H)

In der Fuge H-dur sehen wir Christi Erscheinung vom Kontrapunkt wie
von einem Glorienschein umwunden. Das Thema zeigt die milde GroBe
des Auferstandenen (Bsp. 57). Es enthilt 17 Téne, das Symbol der Selig-
keit. Die Zahl der Takte des Stiickes verweist auf den 103. oder 104. Psalm,
die beide Gottes Lobpreis singen.

Wiederkehr (Pr.24, h)

Die beiden letzten Stiicke des Werkes in h-moll stellen die »letzten Dinge*
dar. Im Praludium sehen wir das Jiingste Gericht. Das Thema zeigt in Takt 1
und 3 die Waage, deren Schalen in Takt 2 auf-, in Takt 4 niedersteigen
(Bsp. 58). Die Guten werden von den Bésen gesondert. Die Takte 11 und ff.
vor dem SchluB malen das Zagen vor dem Gericht. Wir vernehmen aus-
drucksvolle Klagen und das Erschrecken vor der Unerbittlichkeit des Ge-
richts. Durch die Zweistimmigkeit des Prialudiums wird auf die zwei Naturen
Christi hingewiesen.

Auferstehungder Toten (F.24, h)

Der ®/,-Takt wirkt wie ein Totentanz. Holzern klingen die diirren Oktaven
in Takt 3—4. In den Sechzehnteln (Takt 5—6) sehen wir das Gewimmel
vor uns, Die fiinf ersten Noten (Takt1) sind der Auferweckungsruf von oben.
Ihm antwortet in Takt 2 das Motiv der Auferstehung (Bsp. 59). Die Fuge
zeigt 100 Takte: Das Werk ist erfiillt. Das Thema hat 24 Toéne (22412

Die Betrachtungder Paralleltonarten
zeigt den wohliiberlegten Plan von Bachs ganzem Werk:

C und a: Der erste und der zweite Adam
cund Es: Siindenfall und Gebote



79

Der Sinn des , Wohltemperierten Klaviers II. Teil*

Beispiel 56

o

~9
iz

=y
J Vb
A A

2 b

i

L=

\1

-

e 7
-

Beispiel 57

1 S - JTH, 07
et
411

A

Beispiel 58

T
ot
s

!

-

P

7 I8

-——a P

L JT%

E a

Beispiel 59

-
=
&




80 Hans

Cis und b:

cis und E:
D und h:

d und F:
dis und Fis:
e und G:

f und As:
fis und A:

g und B:
gis und H:

Nissen, Der Sinn des ,,Wohltemperierten Klaviers II. Teil

Tod um der Siinde willen (Tod der Menschen in der Flut
und stellvertretender Tod Christi)

Das Volk im Werden und auf seiner Hohe (unter Salomo)
Das Gottesvolk vor dem verheiBenen Reich (Auszug der Juden
nach Kanaan, der Christenheit ins Gottesreich)

Lebendiges Wasser und Es ist ein Reis entsprungen

Christi Ahnherr (David) und Christi Geburt

Gottesferne (Siinde) und Gottesnahe (Taufe)

Agnus Dei, Das Abendmahl

Beginn und Ende von Jesu Lehre (Tempelszene, Gefangen-
nahme)

Berufung zum Kreuz, Erlésung durch das Kreuz

Jesu Zagen (Gethsemane) und sein Triumph.



Schuf Joh. Seb. Bach die Kunft der Fuge aus tiefer Not?

Von Fritz Miiller (Dresden)

In der Zeitschrift fiir Musik, Jahrgang 111, Heft 2, steht ein Aufsatz von
Wilhelm Keller (Salzburg) iiber ,,Das Thema der Kunst der Fuge“.
Darin heiBt es: ,,Der Anfang der Lutherweise ,Aus tiefer Not schrei ich zu
dir‘ bildet das Thema der Kunst der Fuge’. .. Bach gelang es, ohne die
Grundform des Choralanfangs zu zerstoren, durch den eingeschobenen
Dreiklangston und die Umkehrung am Anfang die Herkunft des Themas
zu verschleiern.”
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Dariiber, ob Bach das Thema zur Kunst der Fuge in der von Keller
angegebenen Weise aus der Choralzeile ,,Aus tiefer Not . . .“ bildete oder
ob die Ubereinstimmung des umgekehrten Themas mit der Choralzeile in
acht von zwolf Tonen nur Zufall ist, kann man geteilter Meinung sein. Wider-
spruch aber fordert Keller heraus, wenn er meint, die Kunst der Fuge sei
,»ein ungeheures Variationswerk iiber: Aus tiefer Notschrei ich zu
dir“ Bach muBte, ,als der Tod wirklich nahte”, sein ,Gethsemane durch-
schreiten’ und habe ,alles ausgesagt, was ein Mensch 1m letzten Seelen-
kampf empfinden mag*.

Den Eindruck eines ,ganz auf die letzten Dinge gerichteten Werks* er-
zeugt meiner Ansicht nach hochstens Contrapunctus I, obwohl die im Thema
nach der Synkope einsetzende Achtelbewegung der ganzen Fuge Leben ver-
leiht. Im Contrapunctus Il wird aus der fritheren Achtelbewegung ein scharf
punktierter Rhythmus. Im Contrapunctus IV setzen in Takt 19
Kuckuckrufe ein, die von Takt53 an und spiter wieder auftreten. Der-
artige musikalische Scherze leistet man sich nicht in der, Ergebenheit eines
Todgezeichneten“!

Bach-Jahrbuch 1951-1952 6
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Kellers Meinung, in der Kunst der Fuge sei die , lichte Freude fritherer
Musik“ Bachs ,,der dunklen Klage* gewichen, steht entgegen, daB Bach
in Contrapunctus V, VI und VII in der urspriinglichen und in der um-
gekehrten Form durch Verwendung von punktiertem Rhythmus
energisch gestaltete:
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und ihm spater, z. B. in der Tripelfuge (Contrapunctus VIII), durch ge-
schicktes Einfiigen von Pausen kriftige Wirkung verlieh:
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Wer die Partiturbilder des Contrapunctus VI mit den eingestreuten Sech-
zehnteln und ZweiunddreiBigsteln und des Contrapunctus VII mit der durch-
gehenden Sechzehntelbewegung betrachtet, aus der das Thema
richtig und umgekehrt und auBerdem noch in dreierlei verschiedenen
Notenwerten herausleuchtet, der hat alles andere als den Eindruck in tief-
ster Seelennot entstandener Musik.

In solcher Stimmung erfindet man auch keine Themen wie das erste
Thema der Doppelfuge des Contrapunctus IX, das mit einem kithnen Ok-
tavensprung aufwirts beginnt und sich nach einer Synkope in lebhaf-
ten Achteln bewegt. Wie vertragen sich mit Kellers Auffassung die vier
zweistimmigen kanonischen Fugen, deren erste so beginnt:
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Spricht man in Tonen ,ein letztes einsames Gebet”, dann leistet man sich
auch keine kontrapunktischen Kunststiicke, wie sie uns in den
Spiegelfugen entgegentreten, von denen die beiden ersten duBerst lebhaft
gehalten sind. Auch vom unvollendet gebliebenen Contrapunctus XIX kann
man nicht behaupten, daB er die Stimmung tiefster Not atmet. Es sei nur
an das lebhafte zweite Thema erinnert.

Keller erwahnt noch des sterbenden Meisters Orgelchoral ,Vor deinen
Thron tret’ ich hiermit”, bezeichnet ihn als ,letzte Steigerung der
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Worte: Aus tiefster Not“ und meint, hier habe Bach ,die tiefe Not‘ des ein-
zelnen zur ,hochsten Nott aller gewandelt. Dabei lieB Bach den urspriing-
lichen Text ,Wenn wir in hochsten Néten sein® durch die Uberschrift er-
setzen: ,,Vor deinen Thron tret' ich hiermit!“

Leider hort man bei Auffithrungen der Kunst der Fuge, wenn sie mit
dieser Choralbearbeitung schlieBen, den Orgelchoral meist ganz leise und
duBerst langsam, das heiBt in einer Auffassung, die dem im Notenbild
eindeutig festgelegten Willen Bachs in keiner Weise entspricht. Die Choral-
melodie ist, von den Halben am Anfang und von den langen Noten am
SchluB jeder Zeile abgesehen, in Vierteln mit eingestreuten Achteln und
vereinzelten Sechzehnteln notiert. Dieser belebte Rhythmus im cantus
firmus darf bei der Wahl des ZeitmaBes nicht verloren gehen. Dann beginnt
die Choralbearbeitung mit einer Art Schreitmotiv, das zeigt, wie Bach
mit der freudigen Zuversicht eines Mannes, der auf Erden viel geleistet
hatte, sich anschickt, vor Gottes Thron zu treten. Dieses aufrechte und
mannhafte Schreiten muB der Organist durch die Registrierung
ausdriicken, indem er helle und kriftige Stimmen verwendet,
fiir den cantus firmus auch eine Sesquialtera oder gar eine gute Zungen-
stimme.

Kellers Aufsatz folgt eine Arbeit von Felix Oberborbeck (Vechta),
die sich ebenfalls mit der Kunst der Fuge befaBt, aber die Gedanken noch
nicht enthilt, die der Verfasser zu der Wissenschaftlichen Bachtagung der
Gesellschaft fiir Musikforschung duBerte, die vom 23. bis 26. Juli 1950 in
Leipzig in Verbindung mit dem Bachfeste stattfand. Seine AuBerungen stehen
in dem bei Peters (Leipzig) erschienenen Bericht iiber diese Tagung auf
Seite 285 —292. Auf Seite 289 ist auch folgendes Notenbeispiel abgedruckt,
das Oberborbeck in Leipzig an die Tafel schrieb:

Eraes

Das sind die drei untersten Stimmen der beiden letzten Takte von Bachs
Orgelchoral; und die fettgedruckten Noten stellen die Choralzeile dar: ,,Aus
tiefer Not schrei ich zu Dir. Oberborbeck behauptet, diese Zeile finde sich
wortlich in den beiden SchluBtakten unseres Chorals, und zwar in der dritten
(mittleren) Stimme.

Wer diese Probe betrachtet, wird verbliifft, wie es auch den Besuchern
von Oberborbecks Vortrag erging. Nimmt man aber den Orgelchoral
63



84 Fritz Miiller

zur Hand, so muB man feststellen, daB sich Oberborbeck, um seine
Meinung zu beweisen, eine Art musikwissenschaftliche Taschenspielerei
erlaubt hat.

Der letzte Teil des Orgelchorals beginnt so:
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Der Tenor stimmt in Viertelbewegung die letzte Choralzeile an.
Der Alt bringt sie bald darauf in Gegenbewegung') und in Achteln. In
gleichem ZeitmaBe stimmt sie der BaB an. Der Tenor bringt sie in Gegen-
bewegung, aber etwas verandert. Der Alt bietet die Zeile in Achteln und
eine Quinte hoher, als sie der Tenor im Anfang brachte. In Takt 40 setzt
die Choralzeile im Sopran ein. Die iibrigen Stimmen bringen sie als
Begleitung bald in richtiger, bald in Gegenbewegung. In Takt 43 tritt
zwischen Tenor und BaB eine neue Stimme auf, die im folgenden Noten-
beispiel mit auf der letzten Zeile notiert ist. Sie bringt die Zeile in Gegen-
bewegung. :

Im vorletzten Takte ertont im Tenor, das heiBt in der dritten Stimme, die
vierte Choralzeile zum letzten Male. Sie tritt dadurch besonders deut-
lich hervor, daB sie der Alt und die neuaufgetretene vierte Stimme eine Terz
hoher und eine Quarte tiefer umspielen.
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') Die urspriingliche Gestalt der Zeile ist durch | | bezeichnet, die Gegenbewegung durch
~—  oder, wenn die Melodie etwas verindert ist, ;" i
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Aus diesen neun Noten, die eindeutig als die letzte Zeile des Chorals
,Vor deinen Thron tret’ ich hiermit” zu erkennen sind, nimmt nun Ober-
borbeck die ersten drei Noten und die fiinfte bis siebente Note, streicht die
vierte Note und die beiden letzten Noten und konstruiert daraus die Choral-
zeile , Aus tiefer Not schrei ich zu Dir“. Es fehlen aber noch die beiden
Anfangsnoten. Als erste Note benutzt er das erste Viertel des Tenors im
vorletzten Takt. Es ist aber kein Anfang, wie folgender Auszug aus den
beiden letzten Takten zeigt, sondern der SchluB einer harmlosen Begleit-
figur. Die im Tenor folgende Viertel- und Achtelpause 1aBt Oberborbeck
einfach weg. Sein Notenbeispiel erweckt den Eindruck, daB die zweite Note
(e) ebenfalls in der dritten Stimme enthalten ist. Das mit ! bezeichnete e
entstammt aber der vierten Stimme und ist ebenfalls AbschluB, und
zwar der in Gegenbewegung wiedergegebenen Choralzeile.
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Oberborbeck irrt also, wenn er behauptet, am Schlusse von Bachs Orgel-
choral trete die Zeile ,Aus tiefer Not...“ auf. Auch Kellers Ansicht, Bach
habe die Kunst der Fuge in tiefster Seelennot geschaffen, ist nicht haltbar.



Joh. Seb. Bach und der Zeitgeilt
Von Walther Kriiger (Scharbeutz)

Goethe bemerkt einmal: ,Es ist nur das mittlere Talent immer in der
Zeit befangen und muB sich an denjenigen Elementen nihren, die in ihr
liegen.“ Trifft dieses Wort auf das , mittlere Talent uneingeschrankt zu, so
erweist sich doch auch der Gestaltungswille der groBen Meister mitbedingt
von dem Kunstwollen ihrer Zeit, nur mit dem Unterschied, daB es bei ihnen
zu einer spannungsvollen Wechselwirkung zwischen Zeitgeist und Indi-
vidualitdit kommt. Auch bei Joh. Seb. Bach ist diese Wechselwirkung vor-
handen, aber bei kaum einem anderen groBen Komponisten ist die Diskre-
panz zwischen dem eigenen Gestaltungswillen und dem der Zeit so bedeutend
wie bei ihm.

DaB die durch Bachs Lebenswerk suggerierte Annahme einer pldtzlichen
Stilwende um die Mitte des 18. Jahrhunderts eine unzulassige Vereinfachung
des stilistischen Wandlungsprozesses darstellt und die Auffassung von
einem revolutiondren Umschwung durch die einer allmahlichen Stil-
evolution ersetzt werden muB, hat die musikgeschichtliche Forschung
in einer Fiille von Spezialarbeiten augenscheinlich gemacht. Wenn mit-
hin auch die Diskrepanz zwischen Bachs Kunstwollen und den musi-
kalischen Gestaltungsidealen seiner Zeit bekannt ist, soll hier doch
dieser Gegensatz aus der Perspektive einer vergleichenden Gegeniiber-
stellung der Haltungen sowohl hinsichtlich der weltanschaulichen Rich-
tungen als bestimmter kompositionstechnischer Gestaltungsprinzipien be-
leuchtet werden.

Kaum auf einen anderen deutschen Komponisten der Zeit Bachs trifft
das Wort Goethes von der Gebundenheit des ,mittleren Talents” an das
Kunstwollen seiner Zeit in gleichem MaBe zu wie auf Georg Philipp Tele-
mann, der, zwar bereits 1681 geboren, doch als Generationsgenosse Joh.
Seb. Bachs anzusprechen ist. Mit der Empfindlichkeit eines Seismographen
reagiert er auf alle kiinstlerischen Zeitstromungen und bietet so in seinem
zahlenmaBig unerhort reichen Schaffen ein getreues Spiegelbild der Musik-
kultur der Zeit. In vieler Hinsicht kann Telemanns Personlichkeit und Werk
als Beleg fiir Musikgesinnung und Musikstil der ersten Hilfte des 18. Jahr-
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hunderts dienen. So hat Telemann auf die uralte Frage nach Sinn und Be-
deutung der Musik im Jahre 1737 eine Antwort gegeben, mit der er sich
zum Sprachrohr seiner Zeit macht. Wahrend seines Aufenthaltes in Paris,
der fiir seine stilistische Entwicklung von einschneidender Bedeutung wurde,
lernt er das ,,Clavecin auculaire” L. B. Castells kennen. Telemann, stets fiir
alles Neue aufgeschlossen, zeigt lebhaftes Interesse fiir diese Erfindung,
{ibersetzt die das Wesen des Instruments erlduternde Schrift des Erfinders
ins Deutsche?) und spricht seine eigene Ansicht iiber die Beziehungen
zwischen Musik und Farbe aus: ,,Die Farben sind so mannigfaltig als die
Klinge und haben gewi§ Ubereinstimmungen. Das Auge kann sie zusam-
menfithlen, ihre Vergleichungen entwickeln und ihre Ordnung und Un-
ordnung empfinden . . . dies erwecket die Seele, erhilt sie selbstindig,
munter und verhindert, daB sie nicht auf einen albernen Gleichlaut verfallt.
Kurz: es ist unstreitig, daB dies Farbenspiel ergdtzen wird, denn Musik
ist nichts anderes als eine Ergetzlichkeit.”

Mit diesem Bekenntnis ist der extreme Gegensatz zu Bachs musikali-
schem Credo formuliert, der Musik nur soweit gelten 1aBt, als sie ,zu Gottes
Ehre und Recreation des Gemiiths“ geschaffen worden ist. Hier Begriin-
dung der Musik in der Transzendenz Gottes, dort die sensualistische Auf-
fassung vom Wesen der Musik als einer , Ergetzlichkeit” fir das Ohr, wie
sie dem ,,galanten” Zeitalter gemaB war.2) Mit Telemanns Einschatzung der
Musik, ihrer Loslosung aus der Verankerung in einer metaphysischen Seins-
ordnung, ist die musikésthetische Situation der Zeit denkbar eindeutig be-
leuchtet. Negativ formuliert kénnte man von einer geistigen Ermiidungs-
erscheinung sprechen, positiv von einer Schwergewichtsverlagerung in die
Sinnlichkeit, von einer Auffassung der Musik als Sprache des Affektes. Der
Zuhorer, der ,Liebhaber” der Musik, erwartet vom Komponisten die Kunst
des Sichleichtmachens. Von welcher Seite man auch den Stil der ,,galanten
Musik betrachtet, immer wieder ist es dieses Moment eines neuen Hor-
bediirfnisses, das im Gegensatz zu Bachs Musikideal steht.

Der Horer ist nicht mehr gewillt, die geistige Konzentration aufzubringen,
die notig ist, um das komplizierte Stimmengeflecht etwa einer Fuge zu ver-
folgen. Wihrend Bach dem polyphonen Stil bis an sein Lebensende treu
bleibt, ja, diesen gerade in seinem Altersschaffen zu einer letztmoglichen
Vollendung fithrt, ist dieselbe Zeit charakterisiert durch den , Feldzug gegen
den Kontrapunkt wie zu Beginn des 17. Jahrhunderts.

1) Veroffentlicht in Lorenz Mizlers ,,Musikalische Bibliothek** 1I, Leipzig 1940, Seite 269.

%) Dreieinhalb Jahrzehnte spater formuliert Charles Burney ganz im Sinne Telemanns seine Ansicht
von der Bedeutung der Musik im Gesamtbereich des Seins: ,,Was ist Musik? Ein unschuldiges Ver-
gniigen, ein Luxus, zwar fiir unsere Existenz vollkommen belanglos, aber doch immerhin ein gutes
Mittel zur Verbesserung und Befriedigung unseres Gehororgans*‘. (The present State of Music in Germany,
London 1773, deutsch von Ebeling und Bode als ,, Tagebuch einer musikalischen Reise*!, Hamburg 1773)-
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Soweit die deutschen Komponisten noch generationsmaBig in ihrer Schaf-
fensfriihzeit bis insHochbarock zuriickreichen, spiegelt sich in ihren Werken
der Ubergang von der alten zur neuen Gestaltungsweise. Johann David
Heinichen (1683—1729) etwa ist als Thomasschiiler in Leipzig (1696
bis 1700) Anhénger der polyphonen Satztechnik und | fand fiir lauter Con-
trapunktsbegierde kaum Zeit zum essen, trinken und schlafen.”’) Nach seiner
Riickkehr aus Italien 1717 polemisiert er gegen die ,gelehrten und
speku]ativenNotenki'mste]eyen“derAlten,deren,,ﬁberflﬁssige()esichtscontra-
punkte’ aus einer ,, Theorie von iiberhiufften metaphysischen Gemiiths-
oder Vernunftskontemplationen“ entstanden seien. Nicht darauf komme es
an, daB Musik auf dem Papier gut aussehe, sondern daB sie wohl klinge
und dem Horer gefalle, ,,denn die Seele und Tendresse der Komposition
besteht wahrhaftig nicht in ein paar Hundert verschimmelten, iiberfliissigen
Regeln, welche zur Not auch wohl ein viereckiger Baurejung fassen und
observieren kann.“

Auch Telemann nimmt seinen Ausgang von einer strengen Satztechnik,
spricht aber schon 1704 abfillig von den , unmelodischen Kiinsteleien der
Alten‘.?) Sehr aufschluBreich fiir Telemanns fortschrittsbegeisterte Haltung
ist sein Briefwechsel mit K. H.Graun aus den Jahren 1751/523). Auf Grauns
mifBbilligende Kritik an dem ,scharfen Gewiirz* seiner Harmonik erwidert
er, er hitte sich in den vielen Jahren seiner Kompositionstitigkeit , ganz
marode melodieret”, und da in der Melodie nichts Neues mehr zu finden sel,
miisse man es in der Harmonie suchen. Beispiele aus seinem Instrumental-
schaffen mogen diesen Stilwandel, der zugleich Symptom fiir den Wandel
des Zeitstils allgemein ist, veranschaulichen.

Das Grave eines vermutlich nach der Pariser Reise geschaffenen Con-
certo grosso*) weist den in der Musik des Hoch- und Spatbarock iiberaus
hiufig vorkommenden chromatisch abwirtsschreitenden Tetrachord im BaB
auf, der sogar ostinatomiBig wiederholt wird:
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!) Der GeneralbaB in der Komposition, 2. Aufl., Dresden 1728, S. 935.

?) Vgl. seine Autobiographie in Matthesons , Ehrenpforte ‘.

%) Verdff. in der Einleitung zum Band XXVIII der DAT. Dieses Bekenntnis stammt zwar aus der
Zeit unmittelbar nach Bachs Tod, entspricht aber auch Telemanns friiherem Schaffen seit den dreiBiger
Jahren des Jahrhunderts. :

¢) Vgl. Walther Kriiger, Das Concerto grosso in Deutschland, Berlin-Wolfenb. 1932, S. 95.
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Was aber Telemann aus dieser konventionell-traditionellen BaBfithrung
im melodisch-harmonischen Zusammenwirken der Oberstimmen macht, ist
in seinem stindigen labilen Schwanken zwischen Dur und Moll und den
Reizwirkungen der Septimenvorhalte durchaus neuartig und von einem
faszinierenden Raffinement der Klangtechnik, ein ,ergetzliches Farbenspiel*,
wie es dem neuen, auf sensualistische Wirkungen bedachten Geschmack
der Zeit gemaB war.

Telemanns Abwendung vom polyphonen Barockstil nimmt zuweilen
noch revolutiondrere, experimentierfreudige Formen an. Dafiir liefert folgen-
des Grave aus einem anderen Concerto grosso?) ein Beispiel:
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Fast mochte man zunichst annehmen, daB die auBerordentlich briisken
chromatischen Alterationen in Takt 5—7 auf Schreibfehler beruhen. Da
aber die Stimmbhefte mit der B. c.-Bezifferung iibereinstimmen, steht auBer
Frage, daB es sich hier um einen Beleg fiir das von Graun kritisierte
,,scharfe Gewiirz" der neuen Telemannschen Harmonik handelt, um eine

1) Vgl. W. Kriiger a. a. O., S. 98.
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Selbstzwecklichkeit harmonisch-dissonanter Wirkungen, die bei aller Extra-
vaganz doch von fortschrittlich gesonnenen Zeitgenossen als , dernier cri*
franzosischer Provenienz freudig begriiBt wurde.

Mit dem Abbau der kontrapunktischen Satztechnik erfolgt zugleich hin-
sichtlich des Klangideals eine Schwachung des Spaltklangtypus mit der
offenkundigen Tendenz zu Mischklangwirkungen. Fiir diesen Um-
schwung besonders bezeichnend erscheint der Wandel auf dem Gebiet der
Orgeldisposition speziell in Deutschland. So wie sich das Wesen, die En-
telechie der Kirchenmusik schlechthin am reinsten in der iiberpersonlichen
Objektivitat einer polyphonen Satztechnik erfiillt, entspricht der Orgel-
registerdisposition am reinsten der Spaltklangtypus. Wenn auch in der
hochbarocken Orgeldisposition Arp Schnitgers nicht nur die Zahl der Ma-
nuale — bis auf vier — vermehrt wurde, sondern auch durch Vermehrung
der Einzelaliquote und der Zungenstimmen sowie durch groBere Fiille des
Plenums eine im Vergleich zur frithbarocken Orgeldisposition des Michael
Pritorius groBere Klanglichkeit erreicht und das frithere Verbot, zwei Stim-
men gleicher FuBhohe zu ziehen, aufgehoben bzw. eingeschrankt wurde,
blieb doch auch im Hochbarock das Spaltklangideal im deutschen Orgeltyp
gewahrt. Mit Beginn des Spitbarock kiindet der von Gottfried Silbermann
geschaffene Orgeltyp (so in seiner groBen Domorgel zu Freiberg von 1714)
von einem Aufgeben dieses Spaltklangideals. An seine Stelle tritt das
Mischklangideal: die Schaffung eines einheitlichen Tuttiklanges, fiir
den sich die bisherigen Zungenstimmen als ungeeignet erwiesen. So
werden die scharfen Charakterstimmen durch die ,mildglanzenden* La-
bialstimmen ersetzt und wird zugleich durch den bevorzugten 8-FuB-
klang und das Hinzutreten von 16-fiiigen Stimmen eine klangliche Ein-
dunkelung erzeugt.

Von dem MaB der Entfremdung gegeniiber dem Orgelklangideal des
17. Jahrhunderts zur Zeit Bachs legt Johann Matthesons Polemik in seinem
,Beschiitzten Orchester” von 1713 Zeugnis ab, in dem er schreibt, es sei
,recht wunder, daB man hiesigen Ortes die schnarrenden, hochst ekelhaften
Regale in den Kirchen noch behilt, da doch die sduselnde und lispelnde
Harmonie des Clavicimbels, wo man deren sonderlich zwei haben kann,
eine weit schénere Wirkung auf dem Chor hat.” Der Sensualismus der Zeit
fithrt sogar zu Versuchen, die dem Orgelklang wesensgemaBe dynamische
Unveranderlichkeit zu beseitigen. Denn Lorenz Mizler bezieht sich in
seiner ,,Musikalischen Bibliothek” III von 1752 auf eine Mitteilung
von Christoph Gottfried Schréter aus dem Jahr 1735 iber eine Orgel
mit neuartiger Windlade, die ein Zu- und Abnehmen der Tonstirke
durch stirkeren bzw. schwicheren Tastenniederdruck ermoglicht. Ein
Jahr spiter, 1736, wird dann in der Johanniskirche zu Golldau ein
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Schweller eingebaut, wihrend eine Schwellervorrichtung in London bereits
1712 belegt ist?).

In seiner Spitzeit hat Bach im Unterschied zu seiner fritheren Vor-
liebe fiir den norddeutschen Orgeltyp auch Interesse fiir den Klangtypus
der Silbermann-Orgel bekundet. Wenn mithin nicht von einer ,,Bachorgel”
im eindeutig zu definierenden Sinn eines konstanten Klangideals gesprochen
werden kann, so steht andererseits der Frage nach der Vorliebe Bachs fiar
den einen oder anderen Orgeltyp das Moment einer Abstraktion von einer
speziellen Orgeldisposition iiberhaupt entgegen. Nach Philipp Emanuel
Bachs AuBerung hat Joh. Seb. Bach, von einigen Klavierwerken abgesehen,
,das iibrige alles ohne Instrument componiert, jedoch nachher auf selbigem
probiert.”

In dynamischer Hinsicht bahnt sich im Spatbarock ein Wandel an,
der durch eine zunehmende Emanzipation der Klangstirke von der Bin-
dung an den Formaufbau zu Gunsten einer selbstzwecklich affektbetonten
Behandlungsweise charakterisiert ist. Wahrend bei Joh. Seb. Bach noch das
Prinzip einer dynamischen Stetigkeit und des tektonischen Kontrastes im
Sinne der , Terrassendynamik® vorherrscht und der Meister in seinem Al-
tersschaffen die dynamischen Gegensatze hinter der streng linearen Stim-
migkeit zuriicktreten 1aBt, geht das Bestreben der Zeit auf die Technik des
Ubergangs und der affektbetonten Kontraste auch in dynamischer Hinsicht.?)
Noch herrscht zwar in der Musikpraxis das Cembalo mit seiner starren
Tongebung, aber es ist doch bezeichnend, daB bereits zu Beginn des Spat-
barock, 1711, Bartolommeo Cristofori das Hammerklavier erfindet und
somit schon erstaunlich frith die instrumentenbautechnischen Voraussetzun-
gen fiir die Verwirklichung eines neuen dynamischen Ausdruckswillens

1) Vgl. Hermann Reichenbach, Wandlungen im Musikinstrumentarium vom Barock zur Klassik in
Deutschland. Dissertation (Manuscr.) Freiburg i. Br. 1922.

2) In seinem auf dem Allgemeinen musikwissenschaftlichen KongreB der Gesellschaft fiir Musik-
forschung in Lineburg 1950 gehaltenen Vortrag ,,Charakterthema und Erlebnisform bei Bach‘‘ wendet
sich Heinrich Besseler gegen die iibliche Auffassung von der unzeitgemiBen Riickwirtsgewandtheit
Bachs und hebt die zeitnahen, auf gesteigerten Affektausdruck zielenden Gestaltungsprinzipien speziell
in den Klavierwerken des Meisters ,,um 1720‘ hervor. Vor allem geben manche Werke des Wohl-
temperierten Klaviers I. Teil Besseler Veranlassung festzustellen, daB Bach in seinen dynamischen In-
tentionen iiber die klanglichen Mdglichkeiten sowohl des Cembalos wie auch des Clavichords hinaus-
gegangen sei, ja Besseler auflert geradezu (KongreBbericht Kassel und Basel, o. J. S. 24): ,,Sucht man
eine Musik, die das dynamische Prinzip ebenso vollendet yorwegnimmt wie Cristoforis Mechanik von
1711, dann kommt fiir ganz Europa nur das Wohltemperierte Klavier in Frage.‘‘ Besselers bedeutsame
Ausfithrungen sind dazu angetan, das Bachbild hinsichtlich der zeitnahen und zukunftstrichtigen Ziige im
Schaffen des Meisters wesentlich zu bereichern. Wenn jedoch Besseler zugespitzt formuliert (a.a. 0.S5.7):
,,Wie soll man sich ein Schaffen gegen die Zeit iiberhaupt vorstellen?*, so fordert diese rhetorisch
gemeinte Frage sowohl in ihrer Verallgemeinerung wie in bezug auf Bach zur Kritik heraus. In Bachs
Gesamtschaffen stellt sich das Moment der UnzeitgemaBheit bei weitem iiberwiegender dar als das der
Zeitnihe und der in die Zukunft weisenden Ziige. Wichtig erscheint vor allem, daB sich die ,,fort-
schrittlichen® Ziige in Bachs Werken nicht progressiv verstarken, sondern daB Bach zur selben Zeit,
der Mitte der dreiBiger Jahre, da ,,die Zeit'* zu einer unverkennbaren Tendenz ,,nach aufien‘’ neigt,
eine ,,Wendung nach innen‘‘ (Friedrich Blume) vollzieht.
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geschaffen worden sind. Wie der tektonisch gebundene Kontrast von piano
und forte im dritten Jahrzehnt in der orchestralen Auffithrungspraxis zu
einem affektbetonten Kontrast verselbstzwecklicht wird, 148t z. B. das
Vorspiel zur Arie der Amintas aus der Oper ,Olimpiade” von Leonardo
Leo (1694—1744)Y) vom Jahre 1737 erkennen:

L. Viol. L Lre, . AL S i
Eﬁ-— e e
(GRe=RasSsEeREs See el o T

Z
i i Pl P f »r P
. n ) » . . Ly
Ay e RN T s e
EéFJ‘;. e A e e e e e
—— . w NN k [ I, | T N [ ]
“/ | :Nq“ '\ =" | [ o % 1 T~
i P \)’ 4 K| )/ \r pf
it f 7

W s b z
Wﬁ:{:ﬂﬁtw‘ st e e e
t‘/ — {—i-!r' { - I%“ P .~4 C I ru‘—! L= I i

2l 5 *

Es ist bereits die sturm- und dranghafte Subjektivitit der Mannheimer
Schule, die sich in diesen abrupten dynamischen Kontrasten duBert, vor
denen spéter Leopold Mozart seinen Sohn wertbetont als , vermanierierten
Mannheimer goit” warnt.

Ebenfalls bereits zu Beginn des Spitbarock ist die Tendenz belegt, die
dynamische Stetigkeit durch eine Ubergangsdynamik zu ersetzen. Fiir
Italien ist diese Praxis durch Sc. Maffei verbiirgt, der 1711 in seiner Be-
schreibung des Pianoforte berichtet, daff bei den groBen Konzerten in
Rom sowohl ein An- wie Abschwellen der Stimme als auch der plotzliche
starke Einsatz iiblich gewesen sei und stérksten Anklang bei der Zuhorer-
schaft gefunden habe?). Diese sowohl vokale als instrumentale Crescendo-
und Diminuendomanier tritt auch in Form einer diesbeziiglichen Nuan-
cierung einzelner Notenwerte auf, wie sie in der gesanglichen messa di voce
schon im Frithbarock iiblich war. So bedient sich der Generationsgenosse
Joh. Seb. Bachs, Francesco Veracini (1685—1750), dieser Manier unter
anderen in dem Adagio assai der 5.Sonate aus den ,Sonate accademiche
von 17443):

') Minos Dounias, Die Violinkonzerte Giuseppe Tartinis, Miinchen 1935, S. 128.

%) Scipione Maffei, Nuova invenzione d’un Gravecembalo, col piano e forte. Giornale de leterali
d’Italia, Tom.V, Venezia 1711. Ubersetzung in J. Matthesons ,,Critica Musica‘‘ II, S. 335.

‘) Vgl. Dounias, a.a. O. S. 135f, daselbst auch Zeichenerklarung. H. Besseler weist a. a. O. S. 23
auf das Vorkommen von keilférmigen Crescendo- und Decrescendozeichen bereits in der Oper ,,Hip-
polyte et Arcie’“ von J. Ph. Rameau, 1733, hin.

R W TR RRNETRIR——



Joh. Seb. Bach und der Zeitgeist 03

A
e ——— - 7 ===
oEe— g ===
[ 2 ~3
&) come sta
be o .
PP Pl o :
O J =) | Ha
e = = =r—=
l;éi )17 I 1
B : &
5 6 R S= [
ks 6 4¢3
o B o A
t .‘}'1 ¢¢«F %"l?;w iy
N——© 2] s e
~ 7 T I [ T I T LS =} | 2 . =
A\3V4 S 1 1 1 1 =
U T
S b
_— e2’f 8
5 153 s = q{_‘_f:
¥ - 4 o ¢ 1 " P2
Jg i g PR b L {/ & |
v T 7] g/ﬂ
-
3 b7
b5
A SAS A —t O ~
| ¥ A 1 1 I - T o W 1 N
M T L == fe=fohrg 4 Fif ¥ T % Nl !
[ |l | | Do G117 -~ I 1 = T Wl [ D) O
A3 V.4 ot 1 1 T leho I TR byt
= bo - =
SSab
s2’2 o
Ay 3 1 1 | B 1 I
J r 3 2K D O o
Z B he o [ 1 [0} ==
Vg . — T A
6 6 b/ #3
#e

Wihrend Joh. Seb. Bachs Melodik von dem Prinzip der sich aus dem
thematischen Kern logisch entwickelnden Linie beherrscht wird und zu Be-
ginn des Spitbarock auch im allgemeinen Zeitstil diese Art der Melodie-
bildung noch vorherrscht, mehren sich zugleich die Anzeichen fiir einen
AuflosungsprozeB des stetigen, von einem groBen Atem erfiillten Melos:
an seine Stelle tritt mehr und mehr das Prinzip der melodischen Reihung,
der Vereinzelung in eine Vielheit einander symmetrisch korrespondieren-
der Phrasen.

Auch diese lockere melodische Reihungstechnik darf im Sinne einer
geistigen Ermiidungserscheinung gedeutet werden. Wihrend von Joh. Seb.
Bach iiberliefert ist, daB er beim Anhoren einer Fuge seine Sohne gern auf
die im Thema liegenden Méglichkeiten von Engfithrungen und anders mehr
im voraus aufmerksam zu machen pflegte, will der Horer des Rokoko gerade
im Gegenteil von nicht vorherzusehenden melodischen Einfallen iiberrascht
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werden. Ganz diesem sensualistischen Horbediirfnis entsprechend konsta-
tiert der sonst so konservative Quantz in seinem ,, Versuch einer Anweisung,
die Flote traversiere zu spielen” im Jahre 17521): ,Je mehr man das Ohr
durch neue Erfindungen betriigen kann, je angenehmer gefillt es dem-
selben. Denn das Ohr wird mit dem, was es schon im voraus vermutet hat,
nicht gerne befriediget, sondern will immerfort betrogen sein.”
Wie die Vielgestaltigkeit des Bachschen Gesamtwerks in satztechnischer
- Hinsicht nicht zuldnglich durch den zum Schlagwort gewordenen Begriff
eines , linearen Kontrapunkts” charakterisiert werden kann, so geht es auch
nicht an, Bachs Rhythmik als ,latent” schlechthin zu bezeichnen. Denn
zwischen den Gegensitzen einer kraftvoll federnden Akzentuierung, wie sie
besonders die Instrumentalkonzerte des Meisters kennzeichnet, bis zu der
- entmaterialisiert schwebenden Latenz des Rhythmus der , Kunst der Fuge“
sind mannigfache Zwischenstufen vorhanden, Stufen des Verhiltnisses zwi-
schen dem rein Melodischen als dem Triger geistiger Energien und der
akzentuierenden Rhythmik als Trigerin an das Kérpergefiihl appellierender
vitaler Schwungkrafte. Aber wie auch immer das Verhaltnis zwischen diesen
beiden Komponenten bei Bach beschaffen ist, stets erweist sich die Rhyth-
mik der Gesamtform dienstbar, strebt nicht selbstzwecklich-sensualistische
Wirkungen an.

Es ist nur eine logische Folgeerscheinung der Versinnlichung im Rokoko,
daB mit der Homophonisierung und Ersetzung der weit ausgesponnenen
Linie durch die leichtfassliche Phrasenreihung sich auch die Rhythmik grund-
legend verindert. Die Tendenz der Zeit zielt auf eine rhythmische
Selbstzwecklichkeit, auf ein Auskosten der erregend innervierenden
Macht des Rhythmischen an sich. Diese rhythmische Selbstzwecklichkeit
tritt im sogenannten lombardischen Rhythmus in Erscheinung, der
sich von Italien aus mit auBerordentlicher Schnelligkeit nach Deutschland,
Frankreich und England ausbreitet und zum Moderhythmus der Zeit wird.

In seiner Selbstbiographie von 1724 berichtet Quantz: ,, . . . und kom-
men (1724) in Rom an ... Das neueste, was mir zu Ohren kam, war der
mir noch ganz unbekannte sogenannte lombardische Geschmack, welchen
kurz vorher Vivaldi durch eine seiner Opern in Rom eingefiihrt und die
Einwohner dergestalt dadurch eingenommen hatte, daB sie fast nichts horen
mochten, was diesem Geschmack nicht dhnlich war."

Fiir das Pathos des reifen Hochbarock, wie es charakteristisch in der
gehaltenen Wiirde des hofisch-zeremoniellen Prunkstils Lullys zur Aus-
pragung kam, erscheint besonders kennzeichnend der punktierte Ouver-

tirenrhythmus Ja ]: Dieser Tendenz, die guten und relativ guten Takt-

*) Auch dieses erst zwei Jahre nach Bachs Tod ausgesprochene Bekenntnis entspricht durchaus dem
musikésthetischen Empfinden des 3. und 4. Jahrzehnts des Jahrhunderts.
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zeiten zu dehnen, steht im ,lombardischen Geschmack” eine entgegen-
gesetzte Tendenz gegeniiber: aus der rhythmischen Hemmung wird ein
rhythmisches Sichiiberstiirzen, eine Verlagerung der kleinen Notenwerte

==

auf die guten bzw. relativ guten Takzeiten: Jq.q 4. -

Aber dieser Spezialfall einer ,,umgekehrten Punktierung" ist nur eine
Erscheinungsform der lombardischen Rhythmik unter vielen anderen. Aus
dem Bestreben, die sensualistische Reizwirkung solcher rhythmischen Stau-"
ungen auszunutzen, finden die Komponisten immer neue Varianten des Prin-
zips, unter denen besonders charakteristisch die Sechzehntelfortschreitung
auf guter bzw. relativ guter Taktzeit in Auf- bzw. Abwirtsbewegung er-

scheint: ,ﬂ Vor allem aber ist es die Reizwirkung der Synkope, die die
galante Rhythmik weitgehend bestimmt und ebenfalls zum ylombardischen
Geschmack“ zu rechnen ist. Beruht schon die typische Seufzervorhaltmanier
auf dem Prinzip der synkopischen Bewegungsstauung, so wird die rhyth-
mische Morphologie der Melodik besonders ab Mitte des 3. Jahrzehnts von
der auch sprungweise verwandten Synkopierung bestimmt. Aus der Uber-
fiille der sich bietenden vokalen und instrumentalen Beispiele seien einige
charakteristische Fille italienischer und deutscher Musik ausgewdahlt, die
erkennen lassen, wie sehr der ,Jlombardische Geschmack® zur Auspragung
stereotyper rhythmischer Modelle gefiihrt hat:

Leonardo Vinci (1690—1730), Arie der Semira aus dem 1. Akt seiner
Oper ,Artaserse” von 1730
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Giovanni Battista Pergolesi (1710—1736), Arie aus seinem ,Stabat
Mater von 1735

Allegro
[ao Ik
| - ]
i I

=
Quae moe - re-bat_ et do - - le-bat,  etdo - - le - bat

Benedetto Marcello (1686—1739), Allegro aus dem vierten Konzert
der Concerti grossi ,La Cetra von 1738")
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1) Vgl. W. Kriiger, a. a.S. 104 und 103
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Johann Friedrich Fasch (1688—1758), Allegro aus einem Concerto

grosso D-Dur?)
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Georg Philipp Telemann, Vivace aus einem Concerto grosso D-Dur?)
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Das Beispiel aus Pergolesis ,Stabat Mater” erweist zugleich, wie diese ga-.
lant tindelnde Rhythmik nicht vor dem Bereich der geistlichen Musik Halt
macht und hier der gedriickte Affekt des Textes ins spielerisch Téndelnde
umgedeutet wird. Padre Martini, der sich gegen diese Moderhythmik in der
Kirchenmusik wendet, hat Recht, wenn er feststellt, Pergolesis , Stabat Ma-
ter” atme den Geist einer Buffo-Oper und unterscheide sich in nichts von
des Komponisten ,,Serva Padrona“?).

Haufig kommt es zu einer noch weit intrikateren Zuspitzung des rhyth-
mischen Stauungsprinzips auf der betonten bzw. relativ betonten Taktzeit,
so z. B. im langsamen Satz des um 1735 entstandenen Violinkonzerts aus
dem op. 6 von Evaristo Felice dallAbaco (1675—1742)%):

Aria cantabile

Violino solo
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Wurde die auBerordentliche Beliebtheit und Verbreitung der lombar-
dischen Rhythmik bereits als eine Schwergewichtsverlagerung vom Geistigen

=% Vgl. W. Kriiger, a.a. S. 104 und 103.
) Vgl. Dounias, a. a. O. S. 125.
%) Vgl. Arnold Schering, Geschichte der Musik in Beispielen, Leipzig 1931, Nr. 277.
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ins sensualistisch Reizsame gedeutet, so wird diese Bedeutung noch aus
einer weiteren Blickrichtung erhirtet. In der typischen Anlage einer mehr-
sitzigen Instrumentalkomposition ist es noch im Spitbarock die Regel, daB
das geistige Schwergewicht im Eréffnungssatz oder in dem an zweiter Stelle
stehenden schnellen Satz liegt. In diesem ersten Allegro wird dem Horer
hinsichtlich der Formung das verhiltnismaBig groBte MaB an geistiger
Spannkraft zugemutet, besonders durch Anwendung der fugierten Satz-
technik. Dieser geistigen Konzentration im ersten Allegro gegeniiber be-
deutet der SchluBsatz eine Entspannung und Lockerung. In diesem Sinne
duBert sich Quantz speziell hinsichtlich des Instrumentalkonzerts: ,, Das letzte
Allegro eines Concerts muB sich nicht nur in der Art und Natur, sondern
auch in der Tactart vom ersten Satze sehr unterscheiden. So ernsthaft das
erste seyn soll, so scherzhaft und lustig muB hingegen das letztere seyn.”)

Die tindelnd reizsame Synkopenrhythmik scheint nun pradestiniert far
den entspannten Charakter eines Finalsatzes zu sein. Es ist aber hochst be-
bezeichnend fiir die schon hervorgehobene geistige Ermiidungserscheinung
des Rokoko, fiir die Tendenz, es dem Horer leicht zu machen, daB haufig
schon das erste Allegro diese tindelnde Rhythmik aufweist, wie obige Bei-
spiele zeigen. Fiir diese Tendenz sind auch die haufig vorkommenden Vor-
tragsbezeichnungen Tendrement, Affetuoso, Amoroso oder Grazioso bei
ersten Allegrositzen bezeichnend. So erweist sich auch aus der Perspektive
der zyklischen Gesamtanlage die Selbstzwecklichkeit der galanten Rhyth-
mik, ihre Emanzipation aus der Formdienstbarkeit.

In den Eroffnungssitzen von Bachs Instrumentalwerken kommt diese
Synkopenrhythmik nur einmal vor, in dem Andante der Sonate h-moll fiir
Querflote und Cembalo (Ges. Ausgabe 1X, 3):

Andante
Flote
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Von dieser Sonate abgesehen, kann das Vorhandensein von synkopierender
Rhythmik in Eroffnungssitzen von Werken, deren Echtheit nicht sicher-
gestellt ist, geradezu als ein Argument contra betrachtet werden, so hinsicht-
lich des Konzerts C-Dur fiir 3 Klaviere (Ges. Ausgabe XXXI2), 53) mit
folgendem Beginn:

1) Versuch einer Anweisung, die Flote traversiére zu spielen.

?) Die Zeit um die und unmittelbar nach der Mitte des 3. Jahrzehnts hat sowohl fiir den ,,Zeit-
geist'* wie fiir Bach die Bedeutung eines krisenhaften Umschwungs, jedoch in entgegengesetzter Rich-
tung. Inr selben Jahr, 1737, in dem Telemann seine Auffassung der Musik als eine ,,Ergetzlichkeit
formuliert, polemisiert Johann Adolph Scheibe in seinem ,,Critischen Musicus‘’ gegen die Kunst Bachs,
der er ein meues ,,naturhaftes’‘ Musikideal gegeniiberstellf. Bach hingegen reagiert auf diese Symp-
tome eingr sensualistischen VerduBerlichung der Zeit mit einer vergeistigten Verinnerlichung, die sein
spites Schaffen im wachsendem MaBe bestimmt.

Bach-Jahrbuch 1951-1952 7!
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Allegro
Viol. I = —

Es handelt sich um die Bearbeitung eines wahrscheinlich nicht von Bach
stammenden Konzerts fiir 3 Violinen, aber auch die Authentizitit der Be-
arbeitung ist zweifelhaft.

Als zweifelhaftes Werk gilt auch die Sonate A-Dur fiir Violine (Flote)
und B. c. (Vgl. Wolfgang Schmieder, Them.-system. Verz. Anhang 153):
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Als Joh. Seb. Bach falschlich zugeschrieben und von Wilhelm Friedemann
Bach stammend hat sich das Konzert F-Dur fiir 2 Klaviere (Ges. Ausgabe
XLIII, 47) erwiesen:

Allegro moderato

Cemb. I tr

0 —
{ NP L5 g P . = I ] P
o= | =
v ) I | [ — E‘i__

In das Gebiet der selbstzwecklich-reizsamen Rhythmik der galanten Mu-
sik gehort auch die Improvisationspraxis des Tempo rubato, die Pietro
Francesco Tosi in seinem Gesanglehrbuch von 1723 ausfithrlich behandelt.
Da das Tempo rubato im urspriinglichen Sinn nicht auf einer subjektiven
Verinderung des ZeitmaBes, sondern auf der Technik rhythmischer — da-
neben auch melodischer — Nuancierungen der Gesangs- bzw. Instrumental-
oberstimme bei vollig gleichbleibendem GrundzeitmaB beruht, wire es
eigentlich sinngemiBer, von einem rhythmischen Rubato, einem ,Raub“
des Zeitwertes einzelner Noten statt von einem Tempo rubato zu sprechen.
So betont Tosi, das Wesen des Tempo rubato bestehe darin,,,daB man von
einem Ton zum anderen durch einzigartige und iiberraschende Génge
mit Verziehung der Geltung der Noten zu kommen sucht. Das Wesen
des Tempo-rubato-Vortrags beruht auf diesen nicht rational fixierbaren
labilen Ubergingen, auf einem,,Hinschlendern“ (andare) von Note zu Note,
gemiB dem reizsam-sensualistischen Grundzug der galanten Zeit. Treffend
charakterisiert der franzosische Ubersetzer von Tosis Gesangschule, Théoph.
Lemaire, die Manier des Tempo rubato als ,schwankend, flackernd, zo-
gernd, schaukelnd, schlendernd, sich gehen lassend‘.")

!) Vgl. Boris Bruck, Wandlungen des Begriffes Tempo rubato, Dissertation Erlangen 1928.
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Joh. Seb. Bachs strenger Geistigkeit war diese reizsame, auf dem Prinzip
rational unwigbarer Verriickungen und Verschleifungen beruhende Im-
provisationstechnik nicht gemaB. Bach, der sich nie gleichsam Scheuklappen
gegeniiber den Stilpragungen seiner Zeit angelegt hat, vielmehr mit offenem
Sinn das zeitgenossische Schaffen verfolgte und sich assimilierte, soweit
das ohne Aufgabe seines eigenen Formideals moglich war (so komponiert
er in seiner mittleren Schaffenszeit eine Kantate in modischer Suitenform,
die , Franzosischen Suiten®, und bearbeitet unter anderen Vivaldische Violin-
konzerte), hat sich auch auf seine Weise mit dem Tempo rubato auseinander-
gesetzt. Er entkleidet es seiner improvisatorischen, ,flackernd-tandelnden”
Erscheinungsform und formt es im Sinne einer rationalen Tektonik um,
wie z. B. aus der Oberstimmenmelodik des Andante seines ,Jtalienischen
Konzerts” ersichtlich ist.

Mit der Praxis des Tempo rubato ist zugleich schon die einer sensua-
listisch betonten Reizsamkeit entsprechende Tendenz der Zeit zur gesteiger-
ten Ornamentik gegeben, die besonders dieGeneralbaBpraxis der
7Zeit Bachs charakterisiert. Sieht D. Heinichen 1711 in der ornamentalen
B. c.-Praxis die ,hohere Stufe® der Ausfithrung, so ist es wieder die Mitte
des dritten Jahrzehnts, die auch in dieser Hinsicht den entscheidenden Um-
schwung bringt: 1735 erhebt ]. Mattheson in seiner , Kleinen General-
baBschule” die Forderung einer unausgesetzten ,manierlichen® Ausfithrung
des B. c. im Sinne der Anbringung zahlreicher ,Galanterien®, und nach ihm
auBern sich andere Theoretiker in gleicher Weise, so L. Chr. Mizler 1739
und G. A. Sorge 1745. Bach dagegen hat diese ,manierlich“-dekorative
Ornamentik der B. c-Ausfithrung abgelehnt und sie als ,teuflisches Ge-
plarr und Geleyer” gegeiBelt.

Parallel mit dem zunehmenden Ornamentreichtum geht eine wachsende
Tendenz nach Entfaltung solistischerVirtuositat mit der unverkenn-
baren Neigung zu selbstzwecklichen, nicht mehr der formalen Struktur
dienstbaren Wirkungen. Dieser fortschreitende Zug zur Zerstiubung der
melodischen Linie bekundet sich instruktiv im Vergleich zweier Werkfas-
sungen von Francesco Geminiani (1674—1762): seine Violinsonaten
op. 1 von 1716 erscheinen in einer 1739 von ihm veranstalteten Neu-
fassung in einer Gestalt, die ein non plus ultra an verzierter und diminu-
jerter Komplizierung des Melos darstellt, wie folgendes Beispiel erkennen
1aBtY): (s. nachste Seite 100)

Spricht schon aus der Schwergewichtsverlagerung der Konzertkompo-
sition vom Concerto grosso aufs Solokonzert der gleiche Wille zur Ent-
faltung solistischer Virtuositat, so fithrt der Weg innerhalb der Gattung des

1) Vgl. Andreas Moser, Geschichte des Violinspiels, Berlin 1923, S. 408.
7¥
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Solokonzerts von relativ geringer zu hochgesteigerter Brillanz. Ein stilisti-
scher Vergleich etwa von Antonio VivaldisViolinkonzerten ,, Estro armonico*
op. 3 vom Jahre 1712 mit denen seines op. 4 mit dem bezeichnenden Titel
,La stravaganza“ von 1715 gewihrt einen Einblick in den diesbeziiglichen
WandlungsprozeB. Wie dann spiter Vivaldische Violinkonzerte in einer
hochst gesteigerten virtuos-kolorierenden Verbrimung gespielt wurden, hat
Arnold Schering durch die Veréffentlichung derartiger kolorierter Fassungen
aufgewiesen?). Fiir Bach dagegen war die Virtuositit niemals Selbstzweck.
So bedeutsame Anspriiche auch seine Violin- und Cembalokonzerte an die
Technik des Solisten stellen, erweist sich das virtuose Moment doch immer
dem tektonischen Formaufbau dienstbar.

Wilhelm Pinder charakterisiert in seiner , Kunstgeschichte nach Gene-
rationen” die Generationsgemeinschaft von 1685 als eine ,ausgesprochen

') Sammelbinde der Internationalen Musikgesellschaft IV, Zur instrumentalen Verzierungskunst im
18. Jahrhundert.
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Wilhelm Pinder charakterisiert in seiner ,Kunstgeschichte nach Gene-
rationen“ die Generationsgemeinschaft von 1685 als eine ,,ausgesprochen
metaphysisch empfindende Schicht von Kiinstlern, der alles Greifbare so
fraglich erscheint wie ihren Philosophen®, und folgert daraus, daB zu ihr
,eine besonders starke absolute Musik, die Sprache des Nicht-mehr-Greif-
baren an sich” gehore. Diese Feststellung gibt insofern kein zuldngliches
Bild von dem Gestaltungswillen der genannten Generationsgemeinschaft,
als dieser im Schaffen der kleineren Meister auch eine entgegengesetzte,
gerade auf das ,Greifbare® gerichtete Tendenz aufweist.

Die Musikisthetik der Zeit Bachs steht unter dem Gebot der ,Nach-
ahmung der Natur®. Fithrend tritt in dieser Hinsicht die franzdsische Nach-
ahmungsasthetik mit ihrer Forderung nach einem ,,peindre de la nature®
hervor. GemiB dieser immer wieder erhobenen Forderung nach Natur-
nachahmung steht der Franzose der absoluten Instrumentalmusik zum Teil
verstindnislos gegeniiber. Fontenelles rhetorische Frage: «Sonate, que
me veux tu?« ist symptomatisch fiir diese franzésische Einstellung zur
nichtnachahmenden Instrumentalmusik. Bezeichnend ist auch, daB die Kom-
ponisten trotz des vorherrschenden Strebens der Zeit, die Natur im galanten
Sinne zu verniedlichen, sich gern erhabenen Natureindriicken, insbesondere
denen des stiirmisch bewegten Meeres, 6ffnen. Bereits 1706 unternimmt
Marin Marais extra eine Reise ans Meer, um sich, dem Maler vergleichbar,
an Ort und Stelle in seinem Schaffen von dem erhabenen Natureindruck
inspirieren zu lassen. 1715 formuliert Dubos diese Nachahmungstendenz
zur asthetischen Forderung: ,Es ist Wahrheit in einer Symphonie, die einen
Sturm nachahmen soll, wenn Melodie, Harmonie und Rhythmus einen Schall
hervorbringen, der dem Sausen der Winde und dem Brausen der Wellen
dhnlich ist, welche zusammenstoBen oder sich an den Felsen brechen?).

In Ifalien ist es vor allem Antonio Vivaldi, der unter anderen mit seinen
Konzerten des op. 8, 1l Cimento dell’Armonia e dell'Inventione, von 1725
und denen des op. 10 dieser realistischen Programmusik — die beliebte
, Tempesta di mare ist zweimal vertreten — seinen Tribut zollt. Francesco
Geminiani andererseits empfiehlt den Komponisten die Lektiire eines Dicht-
kunstwerks vor der musikalischen Konzeption und meint, daB auch dem
Spieler eine solche Lektiire den nétigen ,exaltierten Geist“ fiir seinen Vor-
trag einfloBen konne?). Von zwei frithen Klavierwerken der Arnstadter Zeit
abgesehen (der Sonate D-Dur und dem Capriccio ,,Die Abreise"), hat sich
Bach von der programmatisch-nachahmenden Tendenz seiner Zeit fern-
gehalten. Die metaphorische Textbezogenheit seiner Orgelchorile aber ist

1) Abbé Dubos, Réflexions critiques sur la Poésie et la peinture, 1715. Vgl. Walther Serauky, Die
musikalische Nachahmungsisthetik im Zeitraum von 1700—1850, Miinster 1929, SR
2) Vgl. Minos Dounias, a.a.O., S. 90. g
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von der mehr duBerlichen Tonmalerei der Zeit so weit entfernt, daB sie
nicht in einem Atem mit dieser genannt werden kann.

Eine umfassende Behandlung des in diesem Aufsatz gestellten Themas
verlangte (neben dem unberiicksichtigt gebliebenen Wort-Tonverhiltnis)
nicht zuletzt, auch den Gegensatz von Bachs und seiner Zeitgenossen Stel-
lung zur Religion zu beleuchten. Ja, in diesem Antagonismus, dem kon-
zessionslosen Kampf Bachs gegen die aufklirerischen Tendenzen seiner
Zeit, seinem Beharren bei einem Luthertum orthodoxer Prigung, ist letzten
Endes der Schliissel zu Bachs ,,UnzeitgemiBheit“ gegeben. Wie sehr sich
Bach dieser geistigen Isolierung bewuBt war, die fiir ihn zunehmende Ver-
einsamung bedeutete — eine Vereinsamung, fiir die das von seinem Sohn
Christian ausgesprochene pietitlos-hidBliche Wort von der ,alten Periicke
Symptom ist —, 1aBt das aus dem Jahr 1745 iiberlieferte Altersportrit eines
unbekannten Malers erkennen, denn die von der Nasen- zur Mundpartie
verlaufenden tiefen Falten in diesem michtigen, ehrfurchtgebietenden Ant-
litz sind Zeugnis von der Kampfstellung des Meisters gegen den Zeitgeist.



Die Schulhefte Wilhelm FrieOenciann Bachs

Von Conrad Freyse (Eisenach)

In Martin Falcks grundlegender Monographie ,Wilhelm Friedemann
Bach* (Leipzig 1913) werden auch jene vier Schulhefte des altesten Sohnes
Joh. Seb. Bachs kurz beschrieben, die 1902 Bernhard Friedrich Richter
beim Abbruch der alten Leipziger Thomasschule in einer mit vielen weg-
gelegten Heften gestopften schalldimpfenden Tapetenfiitterung vorfand und
spater dem Bachmuseum in Eisenach iiberwies.

Das Ergebnis einer erneuten, eingehenden Untersuchung legt nahe, diese
vier dem 13., 15., 16. und 17. Lebensjahre Friedemann Bachs angehoren-
den Schulhefte anders als bisher zu sehen und zu werten. Sie zeigen nicht
nur, daB Friedemann Bachs wahrscheinlich in der Kothener lutherischen
Schule erworbenen Vorkenntnisse — Belege dafiir fehlen noch immer —
den Anforderungen der Thomana in Leipzig entsprachen, sondern gewahren
manchen Einblick in seine Charakterbildung und die Problematik seiner
kiinstlerischen Veranlagung. DaB das fritheste, vom 15. November 1723
datierte Schulheft Wilhelm Friedemann Bachs zeitlich sein erstes in Leipzig
sein konnte, ist nicht anzunehmen. Und die Frage, wann die Sohne des am
31. Mai 1723 in sein Amt eingefithrten Thomaskantors ihren Unterricht
in der Thomana begonnen haben, muB weiterhin offen bleiben.

Heft I

Format: Klein-Oktav, GroBe: 17x 10,5 cm; Material: eine Lage rauhes Papier,
diinn gehalten, mit weiBem Zwirn geheftet; senkrechte breite Streifen als Wasser-
zeichen. Umfang: 38 Seiten, davon 14 beschrieben, und das Titelblatt (Riick-
seite unbeschrieben); die zweite Halfte des Heftes nicht aufgeschnitten.

(Siehe Photo I, S. 104)
Inhalt: Lateinische Sprichworter mit deutscher Ubersetzung. Mit A begin-
nend, werden Gruppen bis zum Buchstaben H fortgefiihrt. Einige Beispiele
mogen diese Arbeit veranschaulichen.

Proverbia in A.

Ab ovo usque ad male = Von Anfang bis Ende.
Aurora musis grata = Die Morgenstundte hat Goldt im Munde.
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Bonus animus in mala re dimidium est mali = Im Ungliick ist nichts behseres

den ein guter Muth. Plautus.
Barba non facit philosophum = Der Bart macht Keinen gelehrt.

€,

Caecus de coloribus = Du verstehest wie ein Blinder die Farben.
Copia ignaviam affert = Voll macht faul, oder, wenn man sich gar zu satt ge-
gessen hat, wird man faul. Plinius
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D.
Diabolo nomina mille, mille nocenti artes = Der Teufel ist ein Tausend Kiinstler.
Dat veniam corvis, vexat censura columbas = Kleine Diebe hangt man, vor den
groBen ziehet man den Hut ab. Juvenal.

E
Ft quodvis studium dempta pietate, venenum = Kunst ohne Gottesfurcht ist
eitel Gift.
Et virtus placitis abstinuisse bonis = Vergniiglichkeit ist eine herrliche Tugend.
Ovidius

F.

Fasces sunt fasces = Wiirde hat Biirde.
Fames artium magistra = Hunger lehrt mausen.

G

Gratitudo beneficiorum calcar = Dankbarkeit ist eine Anreitzung zu mehr Wohl-
thaten.
Grata quies post exhaustum solet esse laborem = Nach gethaner Arbeit ist gut feyern.

.

Hominem experiri multa paupertas jubet= Armuth ist zu vielen Dingen gut.
Homines dum docent, discunt= Wenn einer den anderen lehret, lernet er zu-
gleich selber mit.

Fiir jeden Buchstaben wurden acht bis zehn Sprichworter gefordert. Mit
einer Ausnahme sind alle sauber ausgefiihrt; die letzten drei beim Buch-
staben A (lateinisch und deutsch) hat Friedemann kreuz und quer durch-
strichen, sie sollten nicht gelesen werden. Von Seite 10 ab hat der Schrei-
ber das Heft nicht mehr benutzt.

Trotzdem die Schrift unverkennbar auf einen Schiiler schlieBen laBt, tritt
schon hier das Charakteristische der spateren Handschrift Friedemanns
hervor. Auf der letzten Seite des Heftes stehen einige Notenkopfe (Achtel
und Sechzehntel) ohne Linien. Die unzusammenhangenden Anlagen (ein-
zelne Blitter) lassen eine andere Handschrift erkennen und gehéren nicht
in dieses Heft.

e sl

Format: Quart. GroBe: 19x 15,8 cm. Material: graues Papier mit senkrechten
Wasserstreifen. Umfang: 6 zusammengeheftete Lagen, 86 Seiten, alle beschrieben
Titelblatt:

Liber / Exercitiorum / in / usum /

Wilhelmi Friedemanni Bachii /

Anno | 1.7.2.5.
Darunter ein liegender Schnéorkel wie bei Heft I. Rechts oben von Carl
Philipp Emanuel Bachs Hand:

Exercitium |/ Buch /

in Miihen / vor Wilhelm Friede /

mann Bachen

Bach-Jahrbuch 1951-1952 8
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Inhalt: 14 deutsche, 32 lateinische, 9 griechische Arbeiten (einschlieBlich
textlicher Neufassungen). Es‘ist zu erkennen, daB der deutsche Inhalt als
Diktat gegeben und ins Lateinische iibersetzt wurde. Ein lateinisches Diktat
wurde ins Griechische iibersetzt. '

Anscheinend bestand urspriinglich das Heft aus 6x8 Bogen mit 96 Seiten.
Mehrere Blitter, auch einige mit Text, wurden herausgerissen. Die jetzige Stirke
des Heftes ergibt: 1.Lage S.1—12, 2.Lage S.13—28, 3.Lage S. 20—44, 4. Lage
S.45—58, 5. Lage S. 59—74, 6. Lage S. 75—86. Es miissen demnach 5 Blitier
(10 Seiten) fehlen.

Da S.12 im deutschen Text abbricht, etwa in der Mitte des Themas und
S. 14 oben erst das Ende bringt, da ferner S. 13 mit der Ubersetzung ungefihr
an derselben Stelle beginnt, wo S. 12 aufhort, die Seiten 14 und 15 aber eine
offenbar verbesserte Ubersetzung geben, so folgt daraus, daB nach S. 12 ein Blatt
fehlt, die echte S. 13 enthielt die Ubersetzung des Textes auf S. 12 gegeniiber-
stehend, die Riickseite der eigentlichen S. 14 aber die Fortsetzung des deutschen
Textes, die uns jetzt ganz fehlt. Also ist die jetzige S. 13 die zunichst gefertigte
Schiileriibersetzung des Mittelstiickes, S. 14 und 15 enthalten eine Emendatio.
Dieses Blatt (das alte Blatt 13/14) ist herausgerissen, bevor 28/29 beschrieben
wurden. Denn da miiBte auch ein Blatt fehlen, aber im Text fehlt nichts. Nach
dem Heftrand zu urteilen, muB auBerdem noch ein Blatt nach S. 44 heraus-
genommen sein, da hier ein einzelnes Blatt folgt. Auch hier fehlt im Texte nichts.

Dieses 2. Heft, ein Ubungsheft, ist fiir uns wertvoller als das erste. Um-
fangreicher und vielseitiger gewihrt es auch einen besseren Einblick in die
sprachlichen Kenntnisse des jungen Bach und die Methode ihrer Erwerbung.
Fiir den Bildungsgang des Schiilers steht Latein weit im Vordergrunde.
Einer lateinischen Arbeit 148t man einzelne oder mehrere Imitationes zur
Gewinnung des Sprachschatzes folgen.

Als Eroffnung (S. 3) steht in groBen Buchstaben: I. N. J. (In nomine Jesu)
Uberschrift der ersten Arbeit: Imitatio ex Manut: Epist. Datum rechts
am Rande: Die XVI. Maj. Bis S. 11 sind nur lateinische und griechische
Arbeiten eingetragen. Die auf S. 36 stehende deutsche Arbeit, die Friede-
mann am 24. Oktober 1725 geschrieben hat, soll hier als Beispiel fiir den
Unterrichtsstoff folgen:

Imitatio Manutiana

»Wer das Lob einer wahren Gelehrsamkeit erlangen will, der muB von der
Natur nicht nur mit einer zieml. Crafft zu verstehen u. zu beurtheilen ver-
sehen seyn, sondern auch diejenigen WiBenschafften besitzen, aus welchen die
alleredelste WeiBheit, wie ein reines WaBer aus einem reinen Brunnen flieBet.
Und weil die griechische und Lateinische Schprache unter denselben von rechis
wegen fast den obersten Platz besitzen, so scheinet es, als ob diejenigen der
Gelehrsamkeit u. ihrem eigenen Ruhm nicht wohl rathen, welche sich in Er-
lernung derselben so trige auffiihren, daB sie dieselben nach VerfluB etl. Jahre,
welche zur Erlernung deren hitten angewendet werden sollen, kaum oben hin
angesehen. Weil nun dieBe Leute sich weder durch den gemeinen noch durch
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ihren eigenen Ruhm bewegen laBen, so sehen wir, daB alle Ermahnung u.
Zureden bey ihnen vergebl, u. daB alle Miihe welche auf ihren Unterricht
gewendet wird mit groBerer Betriibnif ihrer Lehrer umsonst ist. Daher konten
die wenigsten von denenjenigen, welche man insgemein gelehrte nennet, der-
gestalt gelibet werden, daB man nicht an ihnen sehr viel auszusetzen haben;
U. man hat sich nicht sonderlich zu verwundern, wenn bey der tagl. anwachsen-
den Menge dieser Gelehrten, denen Studiis mehr geschadet als fortgeholffen wird.
Diesem Ubel nun abzuhelffen, bemiihen sich zwar wohl meynente Lehrer nach
ihrem Vermogen, aber merstentheil ohne niitzen, wenn nicht Lernende, denen
es am meisten dran gelegen ist, ihren FleiB auch anwenden. Wenn sie dieses
thaten, wie viel wiirden sie nicht zum Wachsthum der freyen Kiinste beytragen!

Wie groBen Danck wiirden b:;ei sie allen redl. Minnern verdienen!! Mit was vor
Lobe wiirden sie der Kirche u. dem gemeinen WeBen Dienste thun! Und mit
was vor Vergniigen wiirden sie sich mit der Zeit der ausgestandenen Arbeit er-
innern wenn sie die wohlverdiente Frucht davon einsameln wiirden!

Gegeniiber auf der rechten Seite finden wir die lateinische Ubersetzung.
Dreimal hat Friedemann schon beim Diktat direkt itber dem deutschen Text
die Ubersetzungen in kleinster Schrift vermerkt.

Liest man mehrere Arbeiten und vergleicht sie mit den lateinischen und
griechischen Ubersetzungen, lernt man den Schiiler in seiner Arbeilsweise
bald kennen. In vielen feinen Ziigen tritt auch der Charakter Friedemanns
hervor. Er ist ein hochbegabter Junge, aber als Schiiler zeichnet er sich
weder durch FleiB noch Ausdauer aus. Man gewinnt bald sogar den Ein-
druck, daB die Fliichtigkeit mit dem Wachsen des Alters zugenommen hat.

Die Korrekturen der Arbeiten sind iiberall erkennbar. Sie sind mit zier-
licher, zarter Schrift eingetragen. Ein bestimmter Schnorkel 1aBt auf den
Namenszug eines Lehrers schlieBen. Die Bemerkung auf S.7: ,,desunt quae-
dam“ ebenfalls. Freilich sind auch die Korrekturen nicht fehlerlos.

Die Kenntnisse des Schiilers iiberschreiten im Lateinischen das gewohn-
liche MittelmaB; sprachliche Gewandtheit ist festzustellen. Im Griechischen
dagegen sind die Kenntnisse mangelhaft. Schon die Arbeit S. 20/31 zeigt
groBe Liicken: fehlende Worter, fehlende Buchstaben, falsche Formen,
orthographische Fehler, falsch angewendete Worter. Der Text ist aber auch
so, daB er schwer in ein wirkliches Griechisch iibersetzt werden kann: ein
religidser Predigtstil. Auffillig ist, daB auf S.30/31 unten eine ,Alia supe-
rioris chriae de Concordia elaboratio” steht, was an dieser Stelle wohl zu-
gleich ,Verbesserung” bedeutet, ohne daB dieses Thema vorher erortert
wurde. Die Arbeit selbst fehlt. Auch an einigen anderen Stellen hat der
Schiiler nicht alle Ubersetzungen geliefert oder sie sind durch Herausreifen
der Blatter verlorengegangen.

Die deutsche Schrift zeigt Friedemanns gewandte Feder, fiir einen Fiinf-
zehnjahrigen eine erstaunlich ausgeschriebene Hand. An den Stellen, wo
er bestrebt ist, die Schrift mit Wohlgefallen zu formen, tritt auch sein Schén-

8*
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heitsempfinden zutage. Man erkennt, was dieser Schiiler durch FleiB hitte
erreichen konnen. Ganz anders steht es mit seiner lateinischen und griechi-
schen Schrift, sie wirkt stets steif und unbeholfen, absolut schiilerhaft; sie
ist mit ,,Mithen* geschrieben.

Das hat wohl auch der jiingere Bruder, Carl Philipp Emanuel,
empfunden, der an den Rand schrieb, ,,in Mithen vor Wilhelm Friedemann
Bachen.”) Dies so als schalkhaft spottische Bemerkung des Bruders zu lesen

., und zu deuten liegt gewiB nicht fern. Sie illustriert treffend das Schiiler-
leben und korrespondiert mit den iibrigen Eintragungen.

Zu den sachlichen Bemerkungen an den Rindern (durch Friedemann
und den Lehrer) treten noch personliche Aufzeichnungen. Manche sind in
der Handschrift nicht immer klar erkennbar. Trotzdem wir annehmen kon-
nen, daB Vater Sebastian fiir die schulischen Aufgaben seines Altesten
stark interessiert gewesen ist, hat sich kein Eintrag von ihm mit Sicherheit
bestimmen lassen.

(Siehe Photo II, S. 109)

Recht beachtenswert sind die zeichnerischen Eintragungen Friedemanns,
auch wenn sie nur sein 4uBeres Schulleben berithren. Auf S. 58 sind es zwei,
die uns diesen Einblick gestatten. Auf dem unteren Rande stehen zwei
Profil-Kopfe, von denen der linksstehende ein augenloses Scheusal darstellt,
mit langer, schmaler Nase, deren Spitze (durch Tinte angedeutet) rot unter-
laufen ist. Der rechtsstehende Kopf ist wesentlich besser ausgefiihrt. Uber
einer kriftigen (gut gezeichneten) Nase sitzt ein kleines Auge mit hartem,
stechendem Blick. Unter einem verbissenen Mund riesige Kinnbackknochen.
Keine Periicke, das Haar ist gelichtet, nur angedeutet; das Ohr fehlt. Zwei-
fellos Karikaturen, die wohl die Personlichkeiten zweier Lehrer treffen
sollten.

Wenn Falck meint, der zweite Kopf stelle den Versuch dar, den Vater
zu portritieren, so ist das eine willkiirliche Annahme. Wahrscheinlicher ist,
daB Friedemann seine Lehrer mit bissigem Spott betrachtete und sie auch
bei seinen Klassengenossen dem Schein der Lacherlichkeit aussetzen wollte.
Wie konnte man anders den Ausruf: Meine Seele, den er mit betont
gezirkelter Schrift und groBen Anfangsbuchstaben in deutscher Druck-
schrift querschreibt, auffassen. Beide Kopfe miissen flott hintereinander
gezeichnet worden sein, denn bevor -die Tinte trocknete, wurde der Schiiler
(offenbar in der Schule) tiberrascht und mubBte, um nicht entdeckt zu wer-
den, das Blatt umwenden. Nun stehen Képfe und beiende Satire auf der
gegeniiberliegenden Seite in Spiegelschrift. Ein Dokument, das zur Abrun-
dung des Charakterbildes des Schiilers Friedemann Bach wesentlich bei-

tragt.

) Falck iibersetzte aus dem lateinischen Titel ,,in Niitzen‘’.
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Auf der Endseite des Heftes steht oben von einer Friedemann dhnlichen Hand
geschrieben:
Willhelm (!) Friedemann Bach
Carl Phillipp (!) Emanuel Bach.

AnschlieBend in der Schrift Gottfried Bernhards:

Johann Gottfried Bernhard Bach

Christina Sophiz Henrietta Bachin
mortua est, die 29 junio @ta:

31/4 1726

Gottfried Heinrich Bach

Christian Gottlieb Bach

Johann Sebastian Bach

Friedelena Marg

Photo IIT
Aus den Zusammenstellungen kann man schlieBen, daB sie vor Oktober
1727 eingetragen wurden. Ernestus Andreas (geb. 30. 10. 1727) ist
noch nicht vermerkt. Christian Gottlieb steht noch als Lebender ver-
zeichnet (gest. 21. 9. 1728). Der letzte (unvollendete) Geschwistername wird
sich auf das jiingstgeborene Schwesterlein beziehen: Elisabeth Juliane
Friderica, die am 5.4, 1726 geboren wurde. Dem groBen Bruder war




Die Schulhefte Wilhelm Friedemann Bachs 111

vermutlich nur der Kosename des Rufnamens: ,Friedelena® gelaufig; als
er die iibrigen Vornamen schreiben wollte, merkte er seine Unsicherheit
und brach in der Mitte des nachsten ab.

Noch ein Bach-Sohn hat hier Einzeichnungen gemacht: Carl Philipp
Emanuel. Es sind drei Namen, die oben links am Rande dicht unter-
einander stehen. Die spiter oft schwer lesbare Handschrift Emanuels
ist schon dem Zwolfjahrigen eigen und an dieser Stelle, wo es sich viel-
leicht um Eigennamen von Mitschiilern der Thomana handelt, nicht zu
entziffern.

Heft III

Format: Quart 2117 cm. Material: rauhes Papier (wie Heft II) mit Wasser-
streifen. Umfang — 46 Seiten, davon 44 beschrieben (unbeschrieben S. 35 u. 46:
Riickseite). Auf S.35 fehlt die lateinische Ubersetzung; die griechischen Uber-
setzungen auf S.25 und 37 wurden nur angefangen. Im iibrigen ist das Heft
vollstindig. Keine besondere Titelseite.

Beginn: 1II. Cal. Mart. 1726. Inhalt: 10 deutsche, 19 lateinische, 3 grie-
chische Arbeiten. Wie schon aus den Uberschriften der ersten Arbeiten (nur
lateinisch und griechisch) hervorgeht, handelt es sich zunichst um Ubun-
gen im Briefstil:

,Epistola de novis honoribus gratulatoria“ und

,Epistola ad exequias invitatoria‘“.

Es folgen deutsche Aufsitze mit entsprechenden Ubersetzungen, wie in
Heft I, in der strengen Form einer Chri¢, deren Aufteilung jeweils an den
Randern vermerkt wird.

DaB die griechischen Sprachkenntnisse Friedemanns schwichste Seite
waren, tritt auch in diesem Heft deutlich hervor. Einige Ubersetzungen
sind unvollstindig, andere fehlen ganz. Sogar von der Priifungsarbeit
(S. 34), die in Deutsch gegeben war und ins Griechische iibersetzt werden
sollte, hat er die Ubersetzung nicht geliefert (S. 35 blieb daher leer).

Unter den Hausarbeiten interessiert uns eine ganz besonders. Sie steht
(lateinisch und) deutsch S. 16, 18; lateinisch S. 17, 19. Hier ist die deutsche
Eintragung zu Beginn von einer fremden Hand erfolgt. Erst auf S. 18 setzt
Friedemann selbst die Arbeit fort. Wieder gewahrt uns hier das Arbeitsheft
einen wertvollen Blick in das Bachsche Familienleben. Am 10. April (1726)
ist Anna Magdalena fiir ihren Stiefsohn eingesprungen und hat fiir ihn
geschrieben. Wenn ihre Schrift bekanntlich auch nicht konstant ist, so he-
ben die Schriftvergleiche wohl jeden Zweifel auf. Bei aller Variabilitat ist
Anna Magdalena in einigen schrifttechnischen Gewohnheiten doch stabil.
Dazu gehort das sehr stark nach rechts iiberliegende s. Auch andere Ge-
pflogenheiten ergeben eine vollige Ubereinstimmung mit diesem Eintrag.



d. 10. April:
Simile
(Gleichnis)

Exempl(um)
(Beispiel)

Testim
(onium)
(Zeugnis)

Conclusio
(SchluB)
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Unsere Entdeckung?) ist um so héher zu bewerten, da ein langerer Schrift-
satz Anna Magdalenes bisher unbekannt war. Uberzeugend 148t dieser hand.-
schriftliche Eintrag das Bild dieser bewunderungswiirdigen Frau vor uns
erstehen: wir spiiren die Weichheit ihres Gemiites, das Sorgen ihres miitter-
lichen Herzens. -

(S. 16) Nach Friedemanns Uberschrift -
Continuat(io) Super(ioris) Chiriz?)

Von Anna Magdalena geschrieben:

Also ist denen Friichten des Feldes nichts zulréglicher, als Regen, und gleich-
wohl bringet nichts dem Land-Mann mehr um die Hofnung einer guten Erndte,
als eben dieses himlische NaB; gleichwie auch die Sonnen-Strahlen denen Auen
die schonste Annehmlichkeit zu wege bringen, und dennoch wird, wenn die
Scheunen ledig stehen, die Schuld nicht selten diesem alles erfordernten Lichte
zugeschrieben. Die Ursache ist, weil, wenn beydes seine MaaBe hilt, und richtig
mit einander wechselt, der groBte Nutz zu hoffen ist, wo aber in einen oder
den andern zu viel geschicht, der groBte Schaden entsteht. Und laBt uns nur
die Augen wenden, wohin wir wollen, so werden wir nicht ohne BetriibniB
wahrnehmen, was vor Unheil der Uberflul angerichtet habe. Durch Arbeit be-
stehet das HauB-Wesen, und dadurch blithen die Stiddte, aber wieviel redliche
Gemiither haben sich auch durch Arbeit verderbet! Durch ein gut Vertrauen?)
dauern die BiindniBe und dadurch nimt der Ruhm eines Volckes zu, aber was
vor groBe Gefahr hat vielen aufrichtigen Leuten das Vertrauen verursacht? Durch
tapffre Streiter bleibet das Vaterland in Sicherheit und dadurch setzt man sich
in Ehre, aber wie viel groBmiithige Ménner sind ohne Noth dadurch ums Leben
komen, daB sie sich in den Kéampffen behertzt erwiesen haben! Denn iiber
diesen allerseits todlichen Eintritt hitten sich ihre Freunde und Anverwandten
zu betriiben nicht Uhrsache gehabt, wenn sie sich in Arbeiten, in Vertrauen, und
in Wagen méBig bezeiget hitten.

Von Friedemann erginzend weitergefiihrt:

Daher hat Cicero von der MiBigkeit weiBl, und wahrhafftig bezeuget, daB sie
in allen Dingen sehr gut sey u. sie eben deswegen ernstl. anbefohlen; welcher
nun desto mehr gehoret zu werden verdienet, je heilsahmer, wir aus dem, was
biBher geordnet worden zu schlieBen, seiner Ermahnung ist. Ihr jungen Leute,
die ihr euch denen Studiis gewidmet habet, ihr seht zwey Clippen vor euch,
die euch Gefahr drohen, wo ihr nicht die MittelstraBe fleiBig haltet: Neml. Trig-
heit und FleiB. LaBet euch angelegen seyn, daB ihr an jener nicht durch allzu-
groBe MuBe u. an dieBer durch allzugroBe Bemiihung Schaden nehmet. Wiewohl
weil es scheinet, als ob sich unsere Schiiler vor dieBer weniger zu befiirchten
habe, so hiitet euch vor jener desto fleiiger u. fahret solcher gestallt fort, emsig
und behutsam fort, den Zweck der Gelehrsamkeit zu erlangen.

(Photo IV und V, S. 113 und 114)

') Zu Dank verpflichtet bin ich Irmgard Rubardt (Leipzig) und Peter Wackernagel (Berlin), die an
der Hand ihres Vergleichsmaterials meine Ansicht bestitigt haben.

?) Deren d. 2. April lateinisch eingetragene Imitatio ex Hebr. 9 v. 11 seqq. voransteht.

B ES I BM(SHIT Ubersetzung ins Lateinische; ebenso dann S. 19).



Die Schulhefte Wilhelm Friedemann Bachs 113

t~ Sy ; !{w.{) oy
ge 1—»,1)“[( J‘é-o-c L(”\i_ﬂ,qu/n_ 1—4—%& »rn. r/f ;x_{aini
,M-—'..‘Mu Sl n tff»mzf—; /M*’z—c "1\.19

er P& ‘br/—t/f
Wl I “‘/éf;”"‘ .

: 2 =/ Z Jj{

e = :
v‘l‘ /3.-» e S &wﬁ’f 4’%’(‘7:»
-—?u k(\flfl—nxl 2‘( I ?

1odgawan "“' ﬂ-/}-ru R e 91 /Zf" V
/am‘z,w.ze;,[” /mv’ﬂ'}'

4—" f-“"::'" % :‘ r}’
/5-/ /u(i-

e

&

4\% """Q‘"“ 95 o

Photo IV



i T Y -
! C"’a;‘*&»},‘—f. i ‘8‘:”".«‘_ Al
,’

114 Conrad Freyse

Q—ﬂu o~ d“‘&/éﬂf
L o et

! p
<l oyl o Ly d-.“,j'} -
/";A‘L £ e eag 5 '

N .:(.;. i : e
il B Ev T/f.f ﬂ:y‘gﬂ,gfv .rl‘ i

7 q " > 3 ) ,h\‘ ;

Moyl R ey e A
Sl el g
fv it T SV T ey -14‘/ \¢/-—‘f,4-- «‘Pf‘: f‘:"lz g‘:’“}&/t.;‘;/g .

£ L Sk L 4 LS
£ PLI > g ot A ¢ o
bs o L 4 t{ By i :;:-l» Py v LS 2> LPEIS FOPSY | ‘,u_‘a"“

e Jild Ifj o 'Mj[yf-
- ~/» Loy o -'..{ 2

y okt P

.'.;-“-.,]igu- Fe %
T
vkt -Jnr\zt-, -4«3.-

A
o LA e b‘.r.
5

gy T

v ¥ %-‘r 7‘7;\7/4:? ‘.-5

v
QL
o« o e e




Die Schulhefte Wilhelm Friedemann Bachs 115

Ist es nur ein Zufall, daB Friedemann gerade an dieser Stelle, in der Ge-
meinschaft mit Anna Magdalena, einen Schriftsatz von ausgesproche-
nem Schonheitswert zu leisten vermag? Nicht zu zweifeln, daB hier der
EinfluB der sorgenden Mutter auf den Flei8 des unruhigen Schiilers segens-
voll eingewirkt hat! Welch ein kiinstlerischer Sinn steckt in dieser Schrift,
die dabei zugleich von ebenso groBer personlicher Eigenart ist. Man konnte
die Zeilen als den Idealtypus seiner Handschrift bezeichnen. Dieser Fund
beweist iiberzeugend die auBergewohnliche Frithreife des Fiinfzehneinhalb-
jahrigen.

Schon sehr bald verfliichtete sich die Akkuratesse der Schrift. Das Heft
offenbart uns auch den starken Wechsel in der Arbeitsleistung. Man spiirt,
wie der Geist fliichtiger arbeitet. Man sieht es den Buchstaben an, wie die
Unruhe des Denkens storend eingreift und der Schiiler die Enge schulischer
Gebundenheit als lastigen Zwang empfindet. Auch die Korrekturen ver-
raten diese Diskrepanz. Alle zeigen die gleiche zierliche Schrift wie in
Heft II. Hier aber hatte der Lehrer mehr zu tun: manche Arbeiten sind da
mit Korrekturen dicht besat.

Heft IV

Sehr beschidigt, Torso eines Heftes. Umfang: 10 Blatter (20 S.) ganz erhalten;
4 Blitter nur als Randreste vorhanden. Es fehlen mindestens 2 Bogen (8 Blitter)
und der Umschlag mit angrenzenden Blittern.
Erste Arbeit: 30. April 1727, letzte datierte Arbeit: 10. Juni 1727; weitere
Arbeiten zumeist undatiert.

Analog den iibrigen Arbeitsheften wurde auch dieses zunichst als Rein-
schriftheft fiir die schulischen Aufgaben benutzt, wie die Korrekturen des
Lehrers ausweisen. Diese héren nachS. 10auf. Daraus erklart sich die weitere
Verwendung des Heftes: es wurde als Schmierheft weiter benutzt und diente
vor allem der Aufnahme von lateinischen Vokabeln. In reichem MaBe hat
die Jugend gleichermaBen auch ihrem zeichnerischen Mutwillen freien Lauf
gelassen. So kommt es, daB die Rinder des Heftes von Blumen und Orna-
menten, Kopfen und Handen besat sind.

Martin Falck hat auch dieses 4. Heft Friedemann zugewiesen. Er ver-
sucht, dessen Aufenthalt bei Graun in Merseburg durch die Zeitspanne
zwischen der letzten Arbeit des dritten (13. Juni) und der ersten des 4. Hef-
tes zu begriinden. Diese Hypothese muB fallen, da der Besitzer des Heftes,
der Hauptschreiber desselben, nicht Friedemann sein kann, wie sorgféltige
Schriftvergleiche ergeben haben. GewiB ist eine Ahnlichkeit mit Friede-
manns Schrift nicht abzulengnen, aber sie ist steifer, unpersénlicher und
entbehrt der ihm eigenen Merkmale. Dazu gehort auch die althergebrachte
Kiirzung:  t= nicht, § ts = nichts. Wahrend derHauptschreiber des Heftes
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»nicht ausschreibt, bleibt Friedemann seiner Gepflogenheit immer treu.
Auch graphologische Uberpriifungen haben die Gegensitzlichkeit der
beiden Schrifttypen nachgewiesen. Wer der Besitzer des Heftes war, wissen
wir nicht. Das 4. Schulheft brauchte uns nicht zu interessieren, wenn es
nicht in ganz anderer Weise iiber Friedemann zu berichten hitte.

Da der Hauptschreiber des 4. Heftes nicht in der Bachschen Familie zu
suchen ist, miissen wir einen Mitschiiler annehmen. Bestimmt gehorte dieser
der Thomana an, war vielleicht ein Klassengenosse Friedemanns; zweifellos
stand er in engster Freundschaft zu diesem. So ist es zu erkliren, daB unter
den vielen Eintragungen auch einige von Friedemann zu finden sind. Da
Falck in Friedemann den Hauptschreiber und Besitzer des Heftes vermutete,
hat er wohl die Nebeneintragungen nicht besonders beachtet.

Erst auf S. 10 unseres Heftes finden wir die Handschrift Friedemanns;
hier auf dem unteren Drittel mit lateinischen Vokabeln und Ubersetzungen
ins Deutsche. In typischer Geschwindschrift hat er sie eingetragen. Die
Uberschrift , Teren:“ 148t darauf schlieBen, daB etwas von Terentius gelesen

wurde.
(Siehe Photo VI, S. 117)

Nihil defrecto
non nisi

ich schlage nichts ab
nicht anders als nur
magnates, proceres, optimates primates = Die Vornehmsten einer Republiq.
vola! = Gehe geschwinde.
nimis cupio = ich bin recht sehr begierig.
mitte ambages = laB die Unruhe weg.
u. a. m.

L

Auch die dariiberstehenden lateinischen Zeilen in der Mitte der Seite
stammen vermutlich von Friedemann. Hier finden wir ein vielleicht von
ihm selbst verfaBtes lateinisches Gedicht. An den Zahlen und Betonungs-
zeichen iiber und unter den Wortern ersieht man, wie er sich bemiihte, ein
Distichon gut zu formen. Folgen wir seinen Angaben in der Umstellung:

Versus
Mortis metus dispellendus

Qua memori versatur pectore mortis imago
Excruciat corda tristia metu trepido

Sed confirmat mentem studium honesta vite
Atque secuturi spes sine fine poli.

Sein ernster Inhalt wird allseitig interessieren:

Das Bild des Todes, das im gedenkenden Herzen lebt, mag betriibte See-
len in dngstlicher Furcht quilen, aber es stirkt das Streben nach ehrbarem
Leben und die Hoffnung auf den kiinftigen ewigen Himmel.
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Die lateinische Arbeit im oberen Drittel ist aber nicht von Friedemann.
Auf der linken Randfliche hat der unbekannte Schreiber seine Hand ab-
zuzeichnen versucht. Das veranlaBte Friedemann, neben seiner Arbeit eben-
falls eine (vermutlich seine) Hand darunter zu malen. Darin hat er den
Klassengenossen iibertroffen!

Ein dhnliches Experiment finden wir noch auf dem nichsten Blatt (S.12).
Nur daB hier Friedemann die groBere Hilfte fiir seine Eintragungen be-
nutzte. Wieder sind es lateinische Vokabeln, die er zugleich deutsch iiber-
setzt. Wieder malt er die gleiche Hand mit sehnigem Unterarm am Rande.
Darunter fiigte er vier kleine Kopfe:

1) ohne Hals, nur aus einer iiberlangen, nach oben gebogenen Nase be-
stehend,

2) ganze Figur, weibliches Profil, riesiger Haarschopf mit Hiitchen; Beine
und Arme linienhaft angedeutet,

3) wie Figur 1, hier die Nase mit groBen Wucherungen,

4) mannliche Halbfigur ohne Arme, Gesicht mit groBer Nase und offe-
nem Mund, als Karikatur gut ausgefiihrt.

Dem letzten Kopfe mochte Falck eine gewisse Bedeutung beimessen:
nahnlich dem Profile seines Vaters; — diesen hatte er schon einmal mit
dem vorgeschobenen Kinn und der Periicke zu treffen versucht.” DaB diese
Auffassung unwahrscheinlich ist, wurde bei der Besprechung des 3. Heftes
erértert. Wir konnen uns auf das innige Verhiltnis des Vaters zu seinem
Altesten stiitzen: der Siebzehnjahrige wird andere Personlichkeiten zur
Zielscheibe seines Spottes gemacht haben.

Es konnte nicht iibersehen werden, daB Friedemann in seiner Hand-
schrift Sonderheiten zeigt, die er auch im spiteren Leben beibehalten hat.
Dazu gehort auch der u-Haken, den er, auch in der Mitte des Wortes, im-
mer mit Ligatur aus dem Buchstaben herauszieht. Auch in Wortendungen
sind charakteristische Gewohnheiten vorhanden. Ebenfalls die Abkiirzungen
"ot (nicht) und 7 ts (nichts), auf die schon hingewiesen wurde, gehoren zu den
augenfilligsten Merkmalen seiner Schrift. Trotz solcher Eigenheiten iiber-
wiegt in starkem MaBe die Gleichheit des schrifttechnischen Details und
die groBziigige Geschlossenheit dhnlich der Schrift Sebastians. Wir
diirfen die wachsende Ahnlichkeit mit der Schrift des Vaters, die schon beim
Fiinfzehnjahrigen hervortritt, als wesentlichstes Kriterium unserer Unfer-
suchungen bezeichnen.

Friedemanns Schulhefte lassen erkennen, wie innerhalb von drei Jahren
diese Ubereinstimmung gewachsen ist. Nicht nur, daB einzelne Buchstaben
kaum unterschiedlich gezeichnet sind, auch in der ornamentalen Ausweitung
der Schriftzeichen verrit sich eine Gleichheit der Formbildung, die oft



Die Schulhefte Wilhelm Friedemann Bachs 119

geradezu iiberraschend wirkt. Um die menschliche Seite zu beleuchten, geniigt
es, wenn wir als Gegenbild die Schriftziige Carl Philipp Emanuels
heranziehen. Die starke Gegensitzlichkeit zwischen den Charaktereigen-
schaften dieses Bach-Sohnes und seinem Vater kommt uns dann recht zum
BewuBtsein. Wir verstehen besser, warum Friedemann vom Vater so sehr
bevorzugt wurde. Es miissen viele verwandte Charakterziige zwischen Se-
bastian und seinem altesten Sohne vorhanden gewesen sein. Nur auf mensch-
liche Qualititen konnte sich das kiinstlerische Sehnen nach sinnlicher
Geistigkeit stiitzen. Wir konnen nicht eng genug an den Menschen Frie-
demann Bach heranriicken, wenn wir den Komponisten und sein Lebens-
werk gerecht beurteilen wollen.

Die Auswertung der Schulhefte gestattete uns, auch das Menschliche in
unsere Betrachtungen einzubeziehen. Immer enthilt die Schrift eines Men-
schen Merkmale seines Charakters. Wir konnen hier erkennen, wie schon
in den Schriftziigen des Sechzehnjihrigen die Eigenheiten einer genialen
Veranlagung fiihlbar hervortreten. Das optische Bild einer Schulheftseite
hat mit einer Partiturseite von Friedemanns Hand verwandte Ziige, die jedem
auffallen miissen, der beide Vorlagen miteinander verglichen hat. Die Schul-
hefte bestitigen uns ferner, wie frith die Natur den Charakter Friedemanns
gebildet hat. Wenn wir das Geistige, das aus den Werken Friedemanns
zu uns spricht, als das ,Ewig-Romantische’ bezeichnen wollen, so geben
schon die Schulhefte dariiber AufschluB, daB der Kern dieser Veranlagung
auf tragischem Grund verwurzelt war. Aus der Perspektive seiner Schul-
jahre gesehen, erscheint uns der Ablauf seines Lebens nicht mehr wie ein

Absinken menschlicher Tugenden, sondern wie die folgerichtige Erfiillung
eines Naturgesetzes.






Torls,
b )
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1951 1992
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