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Bach in der deutichen Dichtung’

| Von Hans-Martin PleBke (Leipzig)

In den letzten drei Jahrzehnten ist die Musikbelletristik mehr und mehr in
den Blickpunkt des allgemeinen Interesses geriickt. Die Musikwissenschaft
hat sich mit der Daseinsberechtigung — aber auch mit den ernsten Gefahren
— dieser literarischen Gattung wiederholt auseinandergesetzt®. Musiker-
Romane, -Novellen und -Erzihlungen, die mit wirklichem Einfithlungs-
vermogen das rechte Verhiltnis zwischen Wahrheit und Dichtung herzu-
- stellen wissen, weil sie auf Biographien, Briefsammlungen und den Erkennt-
" nissen des Historikers aufbauen, kénnen durch Inhalt und Form geeignet
. sein, auch da Liebe fiir die Tonkunst zu wecken, wo es einer trockenen bio-
~ graphischen Darstellung nicht so recht gelingen will.
Gewib soll ein Dichter mit freier, historisch nicht bis ins Letzte gebundener
Gestaltungskraft an sein Werk herangehen und fabulieren. Er darf jedoch
das Bild und die Lebensumstinde seines Helden nicht um des duBeren Effek-
tes willen entstellen. Da sich die Musikwissenschaft lange Zeit nur z6gernd
der Musikdichtung angenommen hat, konnten Zerrbilder einzelner Kom-
ponisten entstehen, die zu jenen kitschig-sentimentalen Darstellungen fihr-
ten, aus denen breite Leserkreise in der Vergangenheit — aber mitunter auch
noch in unseren Tagen — ihre Kenntnisse des musikalischen Erbes abzu-
leiten gezwungen waren und sind. Will ein Schriftsteller die erforderliche
Einheit von Sachtreue und kiinstlerischer Durchformung erzielen, geniigt
es keinesfalls, daB er nur Literatur iiber den Helden und seine Zeit liest,
sondern er muB sich gleichermaBen mit den Veroffentlichungen aus dessen
Lebens- und Schaffenskreis beschiftigen. Die Einwirkung der gesellschaft-
lichen Verhiltnisse, des Musiklebens, der Sitten und Gebriuche auf den
Helden — alle diese Faktoren darfen nicht unberiicksichtigt bleiben, weil das
zu schaffende Werk sonst spater auf Grund sorgloser Vorarbeiten Partien
aufweist, die keiner ernsthaften Kritik standhalten.
Ausgehend von den umfassenden Veranstaltungen des Bachgedenkjahres
1950 wird um das echte Bild dieses Musikers, das so manchen Wandlungen
unterworfen war, mehr und mehr gerungen. In seiner Hamburger Festrede
sprach Paul Hindemith damals aus, was nicht nur vereinzelt auch andere

1 Zwecks Einengung des umfangreichen Stoffgebietes bleibt die in Tageszeitungen pu-
blizierte Prosa und Lyrik zum Thema unberucksichtigt. Nur auszugsweise abgedruckte.
Veroffentlichungen eines Autors werden in der Regel nicht behandelt und bibliogra-
phisch verzeichnet. Die Anmerkungen weisen lediglich die fiir diese Arbeit benutzte
Ausgabe nach.

2Vgl. u.a. E. W. Bohme, Musik und Musiker im Roman um 1930. Greifswald 1933. —

R. Hohlbaum, Musik und Dichtung. In: Die Literatur. Jg. 38. 1936, S.416—419. —

H.-J. Moser, Schmutz-Musikliteratur. In: Der Tirmer. Jg. 27. 1925, S. 374—375. —

H.-M. PleBke, Musik im Spiegel der Belletristik. In: Musica. Jg. 5. 1951, S. 505—507-
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Wissenschaftler3 bewegte: ,,Mir scheint, es habe uns das stindige An-
schauen seiner Denkmailer den Blick fiir die wahre Gestalt des Menschen
Bach und seines Werkes verdorben. Die seitdem in immer stirkerem
MaBe auch iiber die Grenzen Deutschlands hinausragenden Bemithungen
um eine Intensivierung der Bachforschung haben inzwischen dazu gefiihrt,
daB sichere Grundlagen zur Erarbeitung des neuen Bachbildes gewonnen
wurden.

Unterziehen wir nun zweihundertfiinfundsiebzig Jahre nach der Geburt
Johann Sebastian Bachs die Darstellung seines Lebens und Wirkens sowie
die Widerspiegelung seiner Musik in der deutschen Dichtung einer kriti-
schen Wiirdigung, so konate sich durchaus die Frage erheben, ob ein sol-
ches Unterfangen eigentlich lobenswert ist. Der Berliner Bibliothekar Karl
Theodor Bayer faBte die Ergebnisse seiner Ermittlungen 1936 in einem
gut fundierten Beitrag® zusammen; er weist in der beigefiigten Bibliogra-
phie rund 6o Titel zum Thema Bach in der Dichtung nach. Inzwischen ist
ein Vierteljahrhundert vergangen. Zihlt man heute die Romane, Novellen,
Erzihlungen und Dramen zusammen, die dem Thomaskantor oder einem
seiner berithmten S6hne gewidmet sind, versucht man ein wenig der weit
verstreuten Lyrik beizukommen, beschiftigen wir uns aber auch mit solchen
Dichtungen, in denen Bachs Musik eine besondere Rolle spielt, so belauft
sich die Zahl der Titel auf iiber 280, wobei das wiederholte Erscheinen ein-
zelner Werke noch véllig unberiicksichtigt bleibtS.

Es liegt durchaus in der Natur unseres Stoffes, daB auch ein eifriger Samm-
ler nie zu endgiiltigen Ergebnissen gelangt, weil eine fortlaufende Sichtung
des Zeitschriftenmaterials, die Berithrung mit Gedichtbinden oder nur
schwer zu erschlieBenden Prosa-Sammelwerken immer wieder zu neuen, ja
hiufig unvermuteten Funden fithren”.

3 Vel. hierzu auch G. Knepler, Bemerkungen zum Wandel des Bachbildes. In: Bericht iiber die
wissenschaftliche Bachtagung der Gesellschaft fir Musikforschung, Leipzig, 23. bis 26. Juli
1950. Leipzig 1951, S. 308—319. Darin besonders wichtig seine Forderung einer Bach-
geschichtsschreibung, die ,,die Legende endgiiltig hinter sich laBt*.

4 Melos. Jg. 17. 1950, S. 305.

5 ]. 8. Bach und G. F. Hindel in der Dichtung. In: Dichtung und Volkstum. Bd. 37. 1936,
S. 235—255. — Vgl. ferner E. W. Bohme, Bach als Motiv ergablender Dichtung. In: Das
Thiiringer Fibnlein. Jg. 4. 1935, S. 171—173. — E. W. Bohme, Jokann Sebastian Backh und
Schne auf der Biibne. In: Das Thiiringer Fabnlein. Jg. 3. 1934, S. 14—17. — E. W. Bohme,
Die Familie Bach in Dichtung und dramatischer Gestaltung. In: Thiiringer Monatsblitter. ]g.
41. 1933, S. 34—36. — K. Spindler, Obersachsens grofe Musiker in der dentschen Dichtung.
In: Sdchsische Heimat. Jg. 5. 1921 (22, S. 298—300. — F. Plenzat, Die Musik im Spiegel
der musikalischen Unterbaltungsliteratur der deutschen Romantik. Phil. Diss., Leipzig 1919
(Uber Bach S. 118—131).

% Es mul speziellen Untersuchungen iiberlassen bleiben, wieweit Bach in die Belletristik
tiber Hindel, Mendelssohn (Wiederauffithrung der Matthauspassion im Mirz 1829) und
Friedrich II. (Begegnung in Potsdam im Mai 1747) einbezogen wurde.

7 Herrn Dr. Bohme, der mir 1953 seine Unterlagen tiiber Bach in der schonen Literatur
iiberlieB, bin ich zu besonderem Dank verpflichtet.
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Es ist allgemein bekannt®, wie wenig im Grunde selbst Leipzig zu Lebzeiten
von diesem groBen Musiker Notiz genommen hat, wie dessen Werke mehr
und mehr in Vergessenheit geraten sind, ja, da der Ruhm, den er aus-
strahlte, sich vorwiegend auf seine Meisterschaft als Organist und Klavier-
spieler bezog. Ein vom Gelegenheitsdichter Kittel — auch Micrander
genannt — im Jahre 1731 verfates Gedicht macht dies augenscheinlich:

Ein angenehmer Bach kan zwar das Ohr ergétzen,

Wenn er in Striuchern hin, durch hohe Felsen liufft;
Allein, den Bach mul man gewi weit hoher schitzen,

Der mit so hurtger Hand gantz wunderbahrlich greifft.
Man sagt: DaB}, wenn Orpheus die Laute sonst geschlagen,
Hab alle Thiere er in Wildern zu sich bracht;

GewiB, man muB dil mehr von unserm Bache sagen,

Weil Er, so bald er spielt, ja alles staunend macht.?

Ahnliche Lobeshymnen, wie etwa Telemanns Sonnet auf weyland Herrn
Capellmeister Bach®® oder Dr. Georg Wenzkys Trauer-Ode der musicalischen
Societit 3n Leipzig't, deren Mitglied Bach seit 1747 war, lassen sich verein-
zelt nachweisen. Johann Gottfried Walther preist in einem Vierzeiler!?
seinen Vetter und Freund Sebastian — ,,... und flehen um Dein Leben,
denn selten wird der Welt ein solch Geschenk gegeben. Der Hamburger
Jurist Dr. Ludwig Friedrich Hudemann veréffentlicht ein Huldigungs-
gedicht!®, und Justus Friedrich Wilhelm Zachari4 nennt im 4. Buch
seines ein wenig weitschweifigen Gedichtes in Hexametern bekannte deut-
sche Musiker:

. .. Welche Namen sind Bach, und seine melodischen Sohne,
Die der sonst lahmen Hand zum Klaviere mehr Finger gegeben.14

Trotz aller Schwiichen, die den frithesten Zeugnissen Bachs in der Dichtung
eigen sind — Micranders und Wenzkys Verse kiinden zugleich vom Tief-
stand der deutschen Poesie —, ist doch die verehrende Hingabe zu spiiren,
mit der man des groBen Meisters — zumindest als Virtuosen des Cembalos
und der Orgel — gedenkt und die Erinnerung an ihn wachzuhalten sich -
bemiiht. '

Bis zu jenem Berliner Ereignis von 1829 blieb die Matthiuspassion fast
80 Jahre unaufgefithrt und erst 1850 — also hundert Jahre nach dem Tode
unseres Meisters — kam es zur Griindung der Bachgesellschaft, deren fiih-
rende Kopfe mit groBer Begeisterung endlich an die Herausgabe einer voll-

8 Vgl. u. a. F. Blume, Jokann Sebastian Bach im Wandel der Geschichte. Kassel 1947.
® C. H. Bitter, Jobann Sebastian Bach. 2. Aufl. Berlin 1881. Bd. 2, S. 158.

10 Ebenda, Bd. 3, S. 256.

11 BJ 1920, S. 26—29.

12B]J 1933, S. 109.

13 Proben einiger Gedichte und Poetischen Ubersetzungen. Hamburg 1732, S. 221.

1% Die Tageszeiten. Rostock und Leipzig 1756.
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stindigen Bachausgabe herangingen. Auch wenn Bachs Musik von einzel-
nen noch gepflegt wurde, so blieb die Mehrzahl seiner Kompositionen un-
bekannt. Schon Telemann schitzt ja in seinem Bach-Sonett Philipp Emanuel
weitaus hoher ein als den alten Bach, der nicht einmal in Gottscheds Ver-
sen zum ,,Lobe Germaniens‘‘ erwihnt wird, obwohl Musiker und Dichter
27 Jahre nebeneinander in Leipzig wirkten!s.

Im Grunde genommen blieb Bach im ersten Jahrhundert nach seinem Tode
eine unpopulire Gestalt. Seine wahre GroBe als Musiker wurde kaum er-
kannt, selbst wenn sich Haydn, Mozart oder Beethoven mit einzelnen seiner
Werke beschiftigten oder der 12jihrige Felix Mendelssohn im November
1821 als Goethes Gast in Weimar dem Dichter Bach vorspielte?®.

Dieser Umstand ist zu beriicksichtigen, wenn wir uns nach der Belletristik
Ende des 18. und Anfang des 19. Jahrhunderts umsehen. Zunichst hilt nur
Johann Friedrich Reichardt einige Anekdoten!? aus Bachs Leben fest,
der Musikhistoriker und Titular-Kriegsrat Friedrich Wilhelm Marpurg
(Simeon Metaphrastes) bedenkt unseren Helden und seine Schne!S.

Das Verhiltnis, das die Romantiker dann zu Bach gewinnen, 146t sich an
den spirlichen Bemerkungen iiber Bachs Musik in den Novellen und son-
stigen Werken E. T. A. Hoffmanns verfolgen. Hoffmann wird vermutlich
Bachsche Kompositionen bei seinem Lehrer Podbielsky in Konigsberg
kennengelernt haben. Im 2. Band des Kazer Murr siecht Meister Abraham in
der Erinnerung noch einmal den Knaben Johannes Kreisler. ,,. . . Der Kleine
himmerte mit stolzem Blick Sebastian Bachs schwerste Sonaten herunter
mit beinahe minnlicher Faust*“19. In der Kreisleriana schildert Hoffmann eine
Teegesellschaft im Hause des Geheimen Rates Réderlein, deren Giste mit
ihren belanglosen Gesprichen Kreisler endgiiltig in die Flucht schligt,
wihrend er die Goldberg-Variationen spielt2.

DaB der Dichter in ehrfiirchtigem Staunen vor dem Genius Bach steht, ist
einigen Bemerkungen zu entnehmen, die so ganz der romantischen Auf-
fassung der Zeit entsprechen. Wihrend er einmal Bachs Musik mit der Bau-
kunst vergleicht — ,,Sebastian Bach’s Musik verhilt sich zu der Musik der
alten Italiener ebenso wie das Miinster in StraBburg zu der Petetskirche in
Rom . .. Ich sehe in Bach’s achtstimmigen Motetten den kiithnen, wunder-
vollen, romantischen Bau des Miinsters mit all den fantastischen Verzierun-
gen, die kiinstlich zum Ganzen verschlungen stolz und prichtig in die Liifte
emporsteigen . . .21 — schreibt er an einer anderen Stelle: ,,Es gibt Augen-

15 Vgl. Blume, a. a. O., S. 10.

8 Hausmusik bei Goethe. In: Das Musikleben. Jg. 2. 1949, S. 233.

17 _Anekdoten aus dem Leben merkwiirdiger Tonkiinstler. In: Musikalischer Almanach. Berlin 1796.

18 Legende einiger Musikheiligen. Koln 1786.

g ISE T. A. Hoffmann, Samtlicke Werke. Hrsg. von E. Grisebach. Leipzig 1922. Bd. 10,

. 228,

20 E. T. A. Hoffmann, Musikalische Novellen und Aufsitze. Hrsg. von E. Istel. Regens-
burg 1921, Bd. 1, S. 34fF.

2 Ebenda, Bd. 1, S. 71.
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blicke — vorziiglich wenn ich viel in des groBen Sebastian Bachs Werken
gelesen —, in denen mir die musikalischen Zahlenverhiltnisse, ja die mysti-
schen Regeln des Kontrapunkts ein inneres Grauen erwecken. 2

Da fiir Hoffmann die Musik im allgemeinen Sprache eines geheimnisvollen
Geisterreichs war, verwundert auch eine solche Bemerkung nicht, die sich
auf das Spiel eines alten ,,eigensinnigen® Organisten bezieht: ,,Ganz wun-
derbar wurde mir dann oft zumute, mancher Satz, vorziiglich von dem
alten Sebastian Bach, glich beinahe einer geisterhaften, graulichen Erzih-
lung, und mich erfaBten die Schauer, denen man sich so gern hingibt in der
phantastischen Jugendzeit.23

Indem der Dichter bereits die GroBe Bachs erkennt, ist er seiner Zeit weit
voraus. ,,Wie schal und nichtsbedeutend erscheint mir doch nun alles, was
nicht dir [Beethoven], dem sinnigen Mozart und dem gewaltigen Genius
Sebastian Bach angehort. 24

Wenn Hoffmann in den Kreis seiner Betrachtung tiber 4/¢e und nene Kirchen-
musik? versehentlich eine Bachsche ,,Messe fiir zwei Orchester, acht Haupt-
und vier Ripienstimmen** mit einbezicht, so ist der Irrtum auf das Erschei-
nen des Werkes als Komposition Bachs bei Breitkopf & Hirtel zuriickzu-
fithren.26

Echtes romantisches Empfinden steht im Vordergrund der wenigen uns
tberlieferten Aussagen, denen des Dichters Zuneigung zum Schaffen Jo-
hann Sebastian Bachs zu entnehmen ist. Wie tief Hoffmann trotz alledem
den Geist der Bachschen Musik erfaBte, ist erstaunlich. In diesem Zu-
sammenhang ist auch auf seine Rezension®? der ,,Suiten** zu verweisen, die
zu den eindringlichsten Zeugnissen gehort, die uns das 19. Jahrhundert im
Hinblick auf das Bachverstindnis schenkte.

Vielleicht hitte der bereits 1822 verstorbene Dichter weniger allgemein iiber
Bach und sein Werk geurteilt, wire er noch Ohrenzeuge der wiedererweck-
ten ,,Matthiuspassion* geworden. Sein Bachverhiltnis hat jedenfalls Schule
gemacht. Bei Ludwig Tieck?®® und Gustav Adolf Keferstein?® begeg-
net uns der Vergleich Bachscher Musik mit der Baukunst, ohne daf} ersicht-
lich wird, welche Kompositionen die Autoren ihren Urteilen zugrunde-
legen. Das trifft auch auf Rudolf von Keudell® zu, der in der Novelle

- Lindenharfe 1848 cine ungenannte Kantate Bachs analysiert.

Aus einem weiteren Werk Kefersteins, nimlich der Erzihlung Dize Cantor-

2 Ebenda, Bd. 1, S. 72.

23 Ebenda, Bd. 1, S. 274.

2 Ebenda, Bd. 1, S. 64.

3 Ebenda, Bd. 2, S. 119.

26 Vigl. Ph. Spitta, Jobann Sebastian Bach. 4. Auvfl. Leipzig 19 30. Bd. 2, S. 509.

** R. Scherwatzky, Die groffen Meister deutscher Musik in ibren Briefen und S chriften. 3. Aufl.
Gottingen 1942, S. 40—471.

28 Musikalische Leiden und Freuden. Potsdam 1943, S. 56.

29 Kinig Mys von Fidibus oder Drei Jabre auf der Universitit. Gera 1838. Bd. 1, S. 9—10.

0 Bergan. Dresden und Leipzig 1848. Bd. 1, S. 161—162.
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wahl in Grofischwabhausen®, geht das Verhiltnis dieses Schriftstellers zur Mu-
sik Bachs recht eindeutig hervor, wenn es dort heiBt, ,,daB z. B. Bach und
Hindel, wenn sie heutzutage wiederkehrten, unsere Orchestervollerei als
eine barbarische Verirrung, als heillosen MiBbrauch verwerfen wiirden®
(S. 36). Dem Spiel einiger Partien aus dem Wohltemperierten Klavier
schlieBt sich ein Gesprich an, in dem die zum Vortrag gelangten Komposi-
tionen gelobt werden, ,,weil in ihnen nichts leere Form, sondern alles Geist
und Leben ist®, und sie ,,iiber dem Wechsel der Mode* (S. 69) stehen. Un-
ter besonderem Hinweis auf die ,,jetzt von Manchen als steif und unbehol-
fen verschrieene Fugenform preist Keferstein seinen Helden als einen Mei-
ster, denn ,,meines Wissens hat es darin kein Anderer ihm gleichgethan®
(S. 69).

Vielseitig und innig sind die Beziehungen Johann Wolfgang von Goe-
thes zur Musik gewesen, mit denen sich einige Autoren?? in ihren Publika-
tionen mehr oder weniger kritisch auseinandersetzen. Im Leben des Dich-
ters hat die Musik Bachs jedoch keine entscheidende Rolle gespielt. Fried-
rich Smend3? gebiihrt das Verdienst, Goethes Verhiltnis zu unserem Hel-
den in einer grundlegenden Arbeit dargestellt zu haben, die wohl liickenlos
das Material zum Thema aus des Dichters eigenen Schriften und den Ver-
offentlichungen der ihm nahegestandenen Menschen erfaBBt. Zelter und
Mendelssohn brachten Goethe mit der Musik des Thomaskantors in Be-
rithrung. Den iiberlieferten Aussagen ist nicht in jedem Falle zu entnehmen,
um welche Werke es sich im einzelnen gehandelt haben mufB3. Der Berkaer
Organist und Badeinspektor Johann Heinrich Friedrich Schiitz, in dessem
Hause Goethe wiederholt zu Gast war, trug ebenfalls dazu bei, dem Dich-
ter Bachs Priludien und Fugen nahezubringen.

Es ist kaum anzunehmen, daB Goethe auBer Klaviermusik, Orgelwerken
und einigen Chorilen auch andere Werke Bachs gekannt hat. Zu jener Zeit
wurde des groBen Barockmeisters Musik ja nur in wenigen Zirkeln gepflegt,
denen zwar Minner angehorten, die auch Goethe nahestanden und zu den
Wegbereitern Bachs fiir die kommende Generation zihlen, deren eigenes
Wollen aber zu stark mit einem durch die Romantik geformten Weltbild
durchdrungen ist. Einer hdufig zitierten Auﬁerung Goethes, die sich auf
sein Bacherleben in Berka bei Schiitz bezieht, ist weder zu entnehmen,
welche Komposition er im Auge hat, noch geht die Bemerkung iiber eine
allgemeine — nicht restlos verstindliche — Einschitzung hinaus. ,,Ich sprach
mir’s aus: als wenn die ewige Harmonie sich mit sich selbst unterhielte, wie
sich’s etwa in Gottes Busen, kurz vor der Weltschopfung mochte zugetragen
haben. So bewegte sich’s auch in meinem Innern, und es war mir, als wenn
ich weder Ohren, am wenigsten Augen und weiter keine tibrigen Sinne be-
sille noch brauchte. ‘34

3 Neue Zeitschrift fiir Musik. Bd. 21. 1845.

32 Vgl. H. J. Moser, Musiklexikon. 4. Aufl. Hamburg 1955. Bd. 1, S. 430—431.
33 Goethes Verhiltnis zu Bach. Berlin und Darmstadt 1955.
34 Jobann Sebastian Bach. Leben und Schaffen. Hrsg. von W. Reich. Zirich 1957, S. 246.
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Bei den angeblich von Goethe Weihnachten 1818 auf Bachs Musik geschrie-
benen Versen ,,LaBl mich héren, laB mich fithlen®,3> die man im Bachjahr
1950 oft wiedergegeben fand, handelt es sich um eine inzwischen bewiesene
raffinierte Falschung, der wiederholt auch Kenner zum Opfer gefallen sind?.
Trotz seiner bescheidenen Kenntnis vom Werk Bachs hat Goethe so wie
Hoffmann und Keferstein gefiihlt, daB in der Musik des Thomaskantors
eine eigenstindige Kraft lebendig wird, von der es am SchluB} von Zelters
Brief (8. Juni 1827) heifBt: ,,. . . ist dieser Leipziger Cantor eine Erscheinung
Gottes: klar, doch unerklirbar.¢37

Ausgesprochene Bacherzihlungen lassen sich bei Johann Peter Lyser, Elise
Polko und Theodor Drobisch nachweisen. Wihrend Drobisch in der Er-
zihlung Sebastian Bach in Potsdam®® die in Mizlers Nekrolog vom Jahre 1754
tberlieferte, dann auch von Forkel in seiner Biographie 1802 vermutlich
anekdotisch ausgeschmiickte Darstellung der Begegnung mit Friedrich II.
zugrundelegt, riicken in den Dichtungen Lysers und Polkos stirker die
Sohne Bachs in den Vordergrund.

Lyser — mit biirgerlichem Namen Johann Peter Theodor Burmeister —, der
bevorzugte Dichter fiir Schumanns Newe Zeitschrift fiir Musik, hat eine Un-
menge musikalisch-historischer Novellen verfaBt, ohne in jedem Fall mit
seinen Urteilen den dargestellten Kiinstlern gerecht zu werden. 1836 er-
schien die Novelle in drei Teilen Sebastian Bach und seine Sihne®®, die haupt-
sachlich das Schicksal Friedemanns behandelt. In seiner noch heute grund-
legenden Biographie weist Hirth? nach, da der von 1803 bis 1870 lebende
Dichter, Maler und Musiker, dessen Beethoven-Zeichnungen vor allem
breiteren Kreisen bekannt sind, eine in jeder Beziehung zwiespiltige Kiinst-
lernatur war, wozu seine Taubheit noch in besonderem MaBe beitrug. Sel-
ten nur arbeitete Lyser mit Sorgfalt an seinen literarischen Werken, die sich
dann, wenn es sich um historische Stoffe handelt, oft weit von der Wahrheit
entfernen. Lysers Bach-Novelle ist ein Musterbeispiel dafiir und gehort zum
schlechtesten, was der Dichter iiberhaupt verfalBite.

Friedemanns Liebe zur Nichte des Dresdener Ministers von Briihl steht im
Mittelpunkt der ersten Erzihlung. Auf Grund dieses Abenteuers verliert der
alteste Bach-Sohn seine Organistenstelle und wird lediglich durch das Ein-
greifen von Faustina Hasse vor dem Kerker bewahrt. Nicht nur die Schil-
derung von J. S. Bachs Tod im z. Teil steht in volligem Widerspruch zur
geschichtlichen Wahrheit — und die hitte Lyser als vielseitiger Musik-
schriftsteller der bereits vorhandenen Bach-Literatur entnehmen kénnen —,
sondern auch Friedemann wird mit hinzuerfundenen Lebensumstinden be-

* Musica. Jg. 4. 1950, S. 253. Richtigstellung durch Smend, ebenda, S. 404—405.
36 Vgl. auch Smend, 2. 2. O., S. 31.
37 Der Briefwechsel zwischen Goethe und Zelter. Hrsg. v. M. Hecker. Leipzig 1915. Bd. 2, S.256.

8 In: Humoristischer Musik- und Theaterkalender auf das Jabr 185 5. Konnte nicht eingesehen
werden.

38 Musikalische Novellen. Berlin 1913, S. 1—84.
0 Johann Peter Lyser. Munchen und Leipzig 1911.
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dacht, die dann zwei Jahrzehnte spiter in der rihrseligen Zigeuneratmo-
sphire von Brachvogels Friedemann Bach ihre Auferstehung feiern. In der
abschlieBenden Erzihlung geht es um die letzten Tage Friedemanns in Ber-
lin und seinen Besuch bei Johann Gottlieb Naumann.

Vater Bach, der nach der Version Lysers ohne vorherige Anzeichen am
21. Juli 1750 an Herzschlag (!) stirbt, wird nur episodenhaft behandelt, da
das Interesse und Mitgefiihl Lysers dem ungliicklichen Sohn gehort. Be-
denkt man, daB der Autor die Novelle nur sieben Jahre nach jenem musik-
geschichtlichen Ereignis publizierte, auf Grund dessen man vom ,,wieder-
erweckten‘“ Bach spricht, so wird Lysers Darstellung nicht einmal dem Mu-
siker Sebastian gerecht. An Werken nennt er lediglich die Kunst der Fuge
(S. 64), und bei einem Vergleich Bachs mit Hindel (S. 12) schneidet der
Erstgenannte insofern ungiinstig ab, weil nach Lyser das Schwergewicht
seines Kiinstlertums auf der Weltabgewandtheit liegt.

Die Novelle erschien zunichst in der Newen Zeitschrift fiir Musik¥!. Am
16. Oktober 1835 korrespondierte Lyser erstmalig in einem nicht erhalten
gebliebenen Brief mit Schumann, der sich lobend tiber das ihm tibersandte
Prosawerk ausgesprochen haben mufB. In dem Antwortschreiben Lysers
(16. Februar 1836) heifBit es nimlich: ,,DaB Dir der alte Bach gefillt, freut
mich. 42

Ob und wieweit das umfangreiche, kaum noch zu iiberschauende Gesamt-
werk Lysers weitere Einblicke in des Dichters Verhiltnis zum Leben und
Schaffen Bachs bietet, entzieht sich unserem Urteil. Es lieB sich nur noch
ein Dialog Palestrina (1837)% feststellen, der des Maler-Dichters Ansichten
iiber Kirchenmusik enthalt. Mit Palestrina wird Johann Sebastian hier ver-
glichen. Wenn Lyser ihn ausschlieBlich als ,,gelehrten Kontrapunktisten
sieht, geht dieses Urteil nicht iiber das einzelner Zeitgenossen des 18. Jahr-
hunderts hinaus?. )

Kaum ein Werk der Musikbelletristik hat die Gemiiter so bewegt, wie der
1858 erstmalig erschienene kulturhistorische Roman Friedemann Bach von
Albert Emil Brachvogel, der bis in unsere Tage fiir viele Menschen die
mafgebende Quelle geblieben ist, um sich iiber Bach und seine Familie zu
orientieren. Brachvogel, 1824 in Breslau als Sohn eines Kaufmanns geboren,
schrieb eine groBere Anzahl geschichtlicher Romane, von denen sein Friede-
mann Bach von Anfang an die grofte Publikumsgunst besaB. Geht man
bei einer Einschitzung dieses Buches von der Brillanz der Sprache aus, ver-
folgt man die bewegte Handlung und Charakterisierung der Personen, dann
gehort es zweifellos zu den eindrucksvollen historischen Musikerromanen
seines Jahrhunderts. Infolge seiner zum groBen Teil wissentlich vorgenom-

41 Bd. 4. 1836, Nr. 21ff.

*2 F. Hirth, a.a. O., S. 190. Weitere Briefe Lysers an Schumann, die einen Einblick in
das Verhiltnis der beiden Kiinstler geben, werden S. 187—192 und 195—196 zitiert.

*3 In: Neue Kunsinovellen. Bd. 2. Frankfurt a. M. 1837. Konnte nicht eingesehen werden.

4 Uber Lyser vgl. auch E.Guttmann, Dic deutsche romantische Musikererziblung nach
E. T. A. Hoffmann. Phil. Diss., Breslau 1934.
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menen biographischen Verdrehungen ist Brachvogels Friedemann Bach
vom musikgeschichtlichen Standpunkt aus in jeder Bezichung abzulehnen;
nicht zuletzt eben deshalb, weil die weite Verbreitung des Werkes einem
seit Jahrzehnten bestehenden falschen Bachbild erheblichen Vorschub ge-
leistet hat. Da der Verfasser nicht einmal das Bild der Zeit trifft, muBl man
sich fragen, welchen Sinn im Hinblick auf die kulturpolitische Verantwor-
tung eines Verlages die stindig erfolgenden Neuauflagen des Romans haben
sollen, in dessen Anmerkungen, Vor- oder Nachworten dann nicht einmal
Stellung zu den offensichtlichsten Fehlern des von Brachvogel vermittelten
Bachbildes genommen wird*?.

Nicht nur Falck?*® setzt sich in seiner Biographie mit den Bachverzerrungen
auseinander, sondern in kritischen Besprechungen!” des Romans ist wieder-
holt die grofle Gefahr aufgezeigt worden, die die weitere Verbreitung des
Buches fiir ein der Realitit entsprechendes Bachverstehen mit sich bringt.
Erdichtet wurde nicht nur das Liebesverhiltnis Friedemanns zu Antonie
von Briihl, sondern auch dasjenige Sebastians, das sich zur Singerin Astrua
anliaBlich seines Besuches bei Friedrich II. 1747 angebahnt haben soll. Die
beiden Lieder — ,,Willst du dein Herz mir schenken® und ,,Kein Hilmlein
wichst auf Erden” — sind keine Kompositionen Friedemanns, womit der
Roman einer die einzelnen Episoden wesentlich zusammenhaltenden Klam-
mer verlustig geht. Johann Sebastian tritt in manchen Kapiteln stirker in
den Vordergrund, etwa, wenn Brachvogel den vereitelten musikalischen
Wettkampf mit Marchand oder Bachs Aufnahme in die ,,Sozietit der musi-
kalischen Wissenschaften* schildert. Das, was der Thomaskantor in der
wortlichen Rede zu sagen hat, klingt oft unglaubwiirdig und stehtim Wider-
spruch zu den von seinen ersten Biographen tberlieferten Wesensziigen.
Wenn auch die in die Handlung mit einbezogene Beurteilung. einzelner
Kompositionen Friedemann Bachs abzulehnen ist, so gelang es Brachvogel
auf diesem Wege doch, die Aufmerksamkeit wieder auf Werke des iltesten
Bachsohnes zu lenken.

Ernst Ortlepp, der 1864 starb, nachdem er immer tiefer ins Elend gesun-
ken war, soll bereits 1836 in Leipzig einen Roman Friedemann Bach geschrie-
ben haben. Das Buch gilt als verloren und ist seit Jahrzehnten auch in kei-
ner Bibliothek mehr nachzuweisen, so daf eine Gegeniiberstellung mit dem
Brachvogelschen Werk zwangsliufig entfallen mul.

Die in Leipzig wirkende Elise Polko war eine ungemein produktive
Schriftstellerin, deren siiBliche Belletristik vollig ungenieBbar geworden ist.
Ihre Musikalischen Mdrchen'S, die 1852 erstmalig erschienen und bis 1890 ins-
gesamt 52 Auflagen erreichten, sollten ,,dem Bediirfnis der lesenden weib-

43 Gekiirzte Neufassung von H. Lenz. Rudolstadt 1953. In dieser Ausgabe z. B. wird
nicht mit einer Bemerkung auf das fehlerhafte Bachbild hingewiesen.

8 Wilhelm Friedemann Bach. Leipzig 1913.

47 Vgl. u. a. F. Maller, Ein Bach-Roman, der keiner ist. In: Das Orchester. Jg. 7. 1930, S. 109
bis 110. — O. Kroll, Back gegen Marchand, ebenda, S. 190.

8 Musikalische Marchen, Phantasien und Skizzen. Leipzig 1922.
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lichen Jugend‘ entsprechen. Von Polkos vier Bach-Geschichten sind zwei
Johann Sebastian — Ein feste Burg ist unser Gott*® und Der alte Bach kommt —
und je eine dem Biickeburger (Johann Christoph Friedrich) und dem Lon-
doner (Johann Christian) Bach gewidmet. Wihrend die Autorin zunichst
die Reise Sebastians zum Kurfiirsten nach Dresden schildert, der sein Spiel
auf der Orgel der katholischen Hofkirche zu héren wiinscht, begibt sich
Bach in der zweiten Geschichte nach Potsdam — filschlicherweise im Jahre
1749 und ohne die iiberlieferte Begleitung durch Friedemann — um vor dem
Ko6nig zu musizieren. Die Polko verkniipft ihre Darstellung mit einer Be-
sinnung auf die Ohrdruf-Legende vom in mondhellen Nichten abgeschrie-
benen Notenheft des dltesten Bruders Sebastians, die Philipp Emanuel hier
Friedrich II. erzihlt. Die Verfasserin zeichnet trotz ihrer sentimentalen Aus-
drucksweise einen fiir die damalige Zeit verhiltnismiBig zielbewufBten Bach,
der sich weniger unbeholfen und bieder als bei Lyser gibt.

Wiederholt begegnet uns Bach in den Werken dieser Schriftstellerin. Im
Roman um die Singerin Faustina Hasse besonders im Kapitel Der Orgel-
baner™, dann aber auch in einem ,,schlichten‘ Lebensbild Johann Sebastian
Bach®', das nach der biographischen Seite hin nicht besonders ergiebig ist,
dafiir aber manche belletristisch ausgeschmiickte Szene (Begegnung mit
einem ungenannten Fremden in Arnstadt, Besuch in Potsdam) enthalt.
Auch der von 1840 bis zu seinem Tode 1868 als Pfarrer in Bautzen wirkende
Karl August Wildenhahn schrieb — vermutlich um 1850 herum — eine
geschichtliche Erzihlung®, die verstaubt wirkt. Nachdem sich der Ver-
fasser, der zunichst das Zusammentreffen Bachs mit dem zwanzigjahrigen
Johann Adam Hiller schildert, in ausgesprochen dozierender Weise itiber
das Orgelspiel und die schwere Aufgabe, eine ,,richtige und wiirdige Choral-
melodie zu machen® (S. 22) ausspricht, berichtet er anschlieBend von der
miBlungenen Augenoperation, die zur volligen Erblindung des Thomas-
kantors fiithrt.

Wir vermissen in den Dichtungen von Drobisch, Lyser, Polko, Brachvogel
und Wildenhahn, daB sich seit der Tat Mendelssohns zunehmende Bemti-
hungen abzeichnen, in den Geist Bachs einzudringen. Noch immer wird —
wie vor allem bei Lyser — die Weltabgewandtheit des Bachschen Schaffens
betont. So, wie auch Brachvogel in seinem acht Jahre nach Bachs 100. Todes-
tag veroffentlichten Roman im Kapitel ,,Kunst ist Leben® zu einer ausge-
sprochen romantischen Deutung Bachs gelangt, suchen wir in allen Dich-
tungen vergeblich nach einer Bach-Renaissance.

Weitaus hoher ist die Haltung Alfred Heinrich Ehrlichs einzuschitzen.
In dessen Roman Kunst und Handwerks3 weigert sich ein Kiinstler, Gounods
Meditation zu Bachs Priludium zu spielen, weil er dagegen ist, daB3 die

49 Auch anonym erschienen in: Signale fiir die Musikalische Welt. Jg. 8. 1850, S. 297—304.
50 Leipzig 1860. Bd. 2, S. 174—185.

1 Unsere Musikklassiker. Leipzig 1880, S. 29—59.

%2 Job. Sebastian Bach. 2 Bilder aus seinem Leben. Eisenach 1909.

%3 Frankfurt a. M. 1861. Bd. 1, S. 9—10 und 410.
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Zuhorer das Urteil iiber Bach aus diesem Machwerk abzuleiten gezwun-
gen sind.

Erwiahnen wir hier den Farsten Wladimir Odojewskij — der von 1803
bis 1869 als Hauptvertreter der russischen Romantik lebte — mit seiner No-
velle Sebastian Bach>*, dann deshalb, weil sie bis in unsere Tage wiederholt
in deutscher Ubersetzung vorgelegt wurde. Odojewskij interessiert sich
nicht fiir biographische Tatsachen, sondern vertritt die Auffassung, daf ein
Kinstler nur auf Grund seines Werkes zu verstehen sei. Die Novelle legt
keinerlei Wert auf historische Treue, da der Verfasser sich nur um ,,die Er-
eignisse des inneren Lebens® seines Helden kiimmert und empfiehlt, ,,die
ganze Bachsche Musik von Anfang bis zum Ende durchzuspielen® (S. 44).
Des Dichters Arbeit trigt den Stempel einer totalen Verfilschung des Bach-
bildes und halt keinerlei Kritik stand. Erfunden ist der Liineburger Organist
Albrecht, dessen Tochter Bach angeblich heiratet. Diese Magdalena ver-
liebt sich spiter in einen Venetianer Francesco und méchte Johann Seba-
stian bewegen, endlich auch einmal italienische Canzonetten zu kom-
ponieren.

Den Vorwurf, daB sie das Blaue vom Himmel herunter fabuliert, kann man
auch der gebiirtigen Arnstidterin Eugenie Marlitt nicht ersparen, die in
dem 1868 erschienenen, kaum noch aktuellen Roman Duas Gebeimnis der
alten Mamsell behauptet, Bach sei der Komponist einer Operette ,,Die Klug-
heit der Obrigkeit in Anordnung des Bierbrauens®, deren anonymes Text-
buch aus dem Jahre 1705 stammt. Schon Spitta®3 hat in seiner Biographie
zur Richtigstellung dieser Legende beigetragen und als mutmaBliche Ver-
fasser Vater und Sohn Treiber aus Arnstadt festgestellt.

Wenig ergiebig sind einige weitere Werke, die bis zur Jahrhundertwende
erschienen, weil in ihnen weder ein der Wirklichkeit entsprechendes Bach-
bild gezeichnet wird, noch die Musik Bachs eine besondere Durchdringung
erfahrt. Uber A/tmeister Bachs Familienleben berichtet C. Gerhardsé (Pseudo-
nym fiir Klara Gerlach), Stefanie Keyser 1Bt ihn in ihrem in Arnstadt
spiclenden Roman® nur als Nebenfigur auftreten. Im Siebenjihrigen Krieg
um Weihnachten 1761 herum trigt sich Adolf Sterns Novelle Das Weibh-
nachtsoratorium (1901)°® zu, in der zwei Thomaner, die noch unter Bach das
s Weihnachtsoratorium* sangen, ihr Wiedersehen feiern.

Alles in allem eine recht bescheidene Ausbeute, wenn wir iiberblicken, wie
Bach in anderthalb Jahrhunderten seinen Niederschlag in der Belletristik
fand. Kein groBer Dichter begegnet uns hier, der wie Morike mit seiner
Mozart-Novelle ein unsterbliches Meisterwerk geformt hatte. Es ist das un-
umstrittene Verdienst von Karl S6hle, der 1861 in der Lineburger Heide
geboren wurde, als verkrachter Schulmeister seine urspriingliche Existenz

3¢ Ubertragen von J. von Guenther. Heidelberg 1947.
5 Vgl. Spitta, a.2. O., Bd. 1, S. 223 und 790.

*S Iz Banne der Musik. Munster 1894, S. 11—17.

> Sturm im Wasserglase. Leipzig 1895.

*8In: U Bach und Beethoven. Stuttgart 1923, S. 69—153.
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acfgab und in Dresden als Musikschriftsteller wirkte, in seinen herzerfri-
schenden Erzihlungen zur Belebung und Reinigung des poetischen Bach-
bildes beigetragen zu haben.

Autoblographlsche Ziige weist Sohles Roman Der verdorbene Musikant>® auf,
in dessen 16. Kapitel (,,Bach“) er sein Eindringen in die Musik dieses Mei-
sters schildert. ,,Mit der ErschlieBung Bachs erhielten mein Geschmack und
meine musikalische Entwicklung die letzte Weihe. Sebastian Bach vor allem
ist mir geworden Anker und Hafen fiir mein ganzes spiteres musikalisches
Leben® (S. 192).

Das Kulturbild aus dem Anfang des 18. ]ahrhunderts Sebastian Bach in Arn-
stadr®0 ist ein Kleinod der Bach- Belletrlstll\ Sohles volkstiimlichstes und be-
kanntestes Werk iiberhaupt. Dem Sprachstil der Zeit angepal3t, urwiichsig,
mit kostlichem Humor gewiirzt, erleben wir zwei Bachsche Familientage
in Arnstadt und Eisenach, zwischen denen sich Sebastians Reise nach Lii-
beck und sein Verzicht sowohl auf die Marien-Orgel als auch auf die alt-
jiungferliche Tochter Buxtehudes vollzieht. Das sind echte Menschen aus
Fleisch und Blut, diese Bache, die Sohle seinen Lesern nahezubringen ver-
steht, Kantoren, Organisten und Stadtpfeifer, die das Herz auf dem rechten
Fleck haben und den Alltag zu nehmen wissen. Ausziige aus dieser Novelle
unter den Titeln Der Organist von St. Marien®! und Die letzte Perfektionierung®®
sind wiederholt erschienen und haben zur Verbreitung einer Dichtung bei-
getragen, die in fiinfzig Jahren Wirksamkeit ihre Leuchtkraft kaum ein-
biiBte.

Obwohl in den letzten vier Jahrzehnten rund 75 Romane, Novellen und Er-
zihlungen publiziert wurden, in deren Mittelpunkt Johann Sebastian steht,
gibt es in der Dichtung nur zwei ausgesprochene Gesamtdarstellungen
seines Lebens und Wirkens, von denen die eine sogar noch kurz vor der
Jahrhundertwende erschien. Drei Veroffentlichungen beschiftigen sich vor-
wiegend mit Bachs Leipziger Titigkeit als Thomaskantor etwa vom Jahre
1723 an bis zu seinem Tode, wobei gelegentlich Riickblendungen auf frii-
here Lebensereignisse gegeben sind. Im iibrigen handelt es sich um einzelne,
historisch mehr oder weniger tiberlieferte Begebenheiten, die sich — mit
dichterischen Mitteln gestaltet — als Erzihlungen oder Novellen anbieten.
Uber solche Proportionen konnte man zunichst tiberrascht sein, wenn man
sich der vielen Mozart-, Beethoven- oder Wagner-Romane erinnert. Man
muB sich jedoch vergegenwirtigen: Trotz umfangreicher Biographien ist
die Kunde tiber Bachs duBeres und inwendiges Leben recht mager, an Brie-
fen und sonstigen schriftlichen AuBerungen — aulBer seiner Musik natiitlich

% Neue und erweiterte Ausgabe. Leipzig 1921.

80 Neue Ausgabe. (Vollstindig neubearbeitet und um ein neues Kapltel Den groflen
Praecedenzstreit — erweitert.) Leipzig 1922. — Vgl. auch: Awus Sebastian Bachs Lebr-
Jabren. In: Almanach der deutschen Musikbiicherei auf das Jabr 1924[25. Regensburg 1924,
S. 79—104.

1 In: Um Bach und Beethoven, a. a. O., S. 1—34.

62 Leipzig 1924.
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— blieb wenig erhalten. Das, was der Mizlersche Nekrolog bietet, auf dem
ja schon Forkel 1802 aufzubauen gezwungen-war, ist in beachtlicher Weise
unter Einbeziehung sehr vieler Faktoren erginzt, erweitert, zum Teil auch
korrigiert worden, so daB heute kaum jemand mehr in der Lage ist, auf
Grund des sich darbietenden Umfanges der Bachforschung das Gesamt-
gebiet wirklich restlos zu iiberschauen.

An der Dirftigkeit der auf uns gekommenen Lebensgeschichte Bachs, bei
der bereits das Anekdotische cine gewisse Rolle spielt, hat sich trotzdem
nicht allzuviel geindert. Und das scheint wohl auch der Hauptgrund dafiir
zu sein, daB sich die Schriftsteller des 20. Jahrhunderts so zahlreich der
kleinen literarischen Form mit Einzelbegebenheiten zuwenden, weil ihnen
Sebastians Gesamt-Biographie zu unergiebig ist. Denkt man an die Flut
literarischer Ergiisse bei Mozartjubilien, so ist unser Held ein Waisenknabe
dagegen, durchaus ein erfreuliches Zeichen dafiir, daB es sich in dieser Hin-
sicht bei der Bachpflege nicht umeine saisonbedingte Angelegenheit handelt.
Der Mehrzahl der belletristischen Werke ist eigen, daB sie auf soliden Quel-
lenstudien beruhen, was natiirlich mitunter haarstriaubende Verdrehungen
und unglaubwiirdige Darlegungen nicht ausschlieBt. Wihrend sich die Au-
toren durchweg mit viel Sorgfalt und Aufwand der Schilderung der Lebens-
umstinde und bestimmter Zeitereignisse annehmen, wird das kiinstlerische
Werk Bachs dem Leser in vielen Fillen nur spirlich nahegebracht, dann aber
kaum gedeutet.

Uberschauen wir den Kreis der Dichter, die sich in den Dienst Bachs ge-
stellt haben, so sind es nur wenige Namen, die einem literarisch interessier-
ten Publikum zum Begriff wurden und auf ein beachtliches Gesamtschaffen
zuriickblicken. Selbst wenn wir uns davor hiiten wollen, eine Autorenrang-
folge festzulegen, wird augenscheinlich, daB die Dichter, denen wir in der
Regel in Literaturgeschichten unserer Zeit begegnen, so gut wie nicht ver-
treten sind.

Aus der Feder des einst in Halle lebenden Theologen Hermann Otto
Nietschmann, der als Schriftsteller unter dem Pseudonym Armin Stein
veroffentlichte, stammt die ilteste umfassende Bachdichtung®?, die 1896
verlegt wurde. Die von Stein im Untertitel Eiz Kinstlerleben bezeichnete Ar-
beit ist nur eine aus der Flut seiner historischen Romane, in deren Mittel-
punkt die unterschiedlichsten Personlichkeiten deutscher und auslindischer
Geschichte stehen. Sein Bachbuch hat Stein im Stile christlicher Erbauungs-
literatur abgefalt, ohne tiefer in den Stoff einzudringen. Was uns Achtung
abverlangt, ist die gediegene Sachkenntnis, mit der er hier zu Werke ge-
gangen ist.

Erst ein Halbjahrhundert spiter legt Walter Kramer im Bach-Jahr 1950
seinen Roman Johann Sebastian®* vor, in dem von der Geburt bis zum Tode
unseres Helden, eingebettet in so manches Ereignis der Barockzeit, das
Leben des Menschen und Musikers Bach Gestalt annimmt. Der Verfasser

3 Jobann Sebastian Bach. Halle 1896.
6% Stuttgart 1950.
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hat iiber zehn Jahre an seinem Opus gearbeitet, das in vielen Abschnitten
der gelebten Wirklichkeit entspricht. Zahlreichen Randbegebenheiten ist zu
entnehmen, in wie breitem Umfange der Niederschrift dieses Buches ein
Quellenstudium vorausgegangen sein muB. Es ist deshalb besonders zu be-
davern, daB auch Kramer zur weiteren Verbreitung der Legende beitrigt,
., Kein Hilmlein wichst auf Erden® (S. 460) stamme von Friedemann Bach,
obwohl nicht erst Martin Falck®? diese Komposition als ein unechtes Werk
bezeichnete.

Greifen wir nur eine Szene aus dem Roman heraus, nidmlich die der Begeg-
nung zwischen Bach und Friedrich II., des sich Niherkommens zweier
Menschen, die ihre Zeit in so unterschiedlicher Weise prigten, dann wird
offensichtlich, daB trotz der 16blichen Bemithungen Kramers seine grund-
sitzliche Bach-Auffassung in mancher Hinsicht anfechtbar ist. Unter Bezug-
nahme auf die ,,regulierte Musik zu Ehren Gottes™ (S. 543) legt Sebastian
sein angebliches kiinstlerisches Wollen in einem Gesprich dar, dessen Kern
zugleich den Tenor des gesamten Buches bildet. Bach und die ihn umgeben-
den Gestalten werden kaum romantisiert. Es gelingt dem Autor, mit dich-
terischer Brillanz ein Lebensbild zu entwerfen, bei dem auch der Schaffens-
prozeB verbunden mit der Deutung einiger musikalischer Werke nicht zu
kurz kommt. Wenn auch viele positive Momente diesen breit angelegten
Bach-Roman auszeichnen, wird augenscheinlich, wie notwendig wir eine
Dichtung brauchen, die den Anforderungen eines unverfilschten Bach-
Bildes zu entsprechen beginnt.

Dariiber, daB die Kleine Chronik der Anna Magdalena Bach®®, die um 1935
herum zu einem Bestseller in Deutschland wurde, die ungenannt bleibende
englische Schriftstellerin Esther Meynell zur Autorin hat, ist seinerzeit
in der Musikwelt lebhaft debattiert worden®”. Trotz der bewulten Trre-
fithrung handelt es sich bei dieser Dichtung, die jahrelang auf dem Geburts-
tagstisch junger Madchen zu finden war, weil — wie es auf dem Umschlag
heilt — ,,das hohe Lied der deutschen Familie* besungen wird, um eine an-
erkennenswerte Leistung, die der volkstiimlichen Verbreitung Bachs nicht
den schlechtesten Dienst erwies. Von Anna Magdalena, der zweiten Frau
Bachs, sind so gut wie keine selbstbiographischen Zeugnisse tiberliefert®s.
Der Autorin ist es nicht nur gelungen, sich in den Geist des 18. Jahrhun-
derts tiberzeugend einzufiihlen, sondern sie versteht es, dem Leser auch den
Menschen Bach in seinem nicht immer ertriglichen Alltag nahezubringen.
DaB sich dabei Esther Meynell der Gefahr aussetzt, einzelne Szenen ein
wenig zu iiberschwinglich zu formen, beeintrichtigt den Wert dieser Dich-
tung nur unerheblich.

8582 wa (@5 S sy

66 Leipzig 1930.

$7 Vgl. u. a. P. Riesenfeld in: Signale fiir die musikalische Welt. Jg. 89. 1931, S. 419—420. —
S.D. Stirk in: Zeitschrift fiir Musik. Jg. 102. 1935, S. 1265—1266.

68 Vgl. Bach, Briefe, a. a. O,, S. 205—2710.
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Weitaus groBere Schwichen haften einem Buch der 1903 in Wien gebo-
renen Luise George Bachmann an, die als ehemals ausiibende Sangerin
und Organistin mit ihrem Der Thomaskantor®® betitelten Roman nicht ihre
starkste musikbelletristische Arbeit vorlegte. In dem Werk, das 1723 ein-
setzt, wird mit der dichterischen Freiheit etwas zu groBziigig umgesprun-
gen, so dal} die Motivierung einzelner Handlungen unglaubwiirdig bleibt.
Bachs Sympathien fiir die Herzogin Eleonore Wilhelmine lassen sich histo-
risch ebensowenig belegen, wie die-in aller Ausfiihrlichkeit geschilderte
Reise nach Prag. Bachmann, die in dem breit angelegten Roman zweifellos
tief in den Stoff eingedrungen ist, verlagert das Schwergewicht ihrer Dar-
stellung auf einen gottesfiirchtigen Bach, wobei der Musikant infolge der
tbertrieben dargestellten religisen Gebundenheit vernachlissigt wird.
Der gleichen Gefahr, mit iiberlieferten Daten und Fakten so umzugehen,
wie sie sich gerade glinstig in die dichterische Vorstellungswelt einfiigen,
hat sich die Verfasserin in ihrer Novelle Wirrwarr in Weimar™ ausgesetzt,
in der sie Bachs Wirken am Hofe des Herzogs Wilhelm Ernst und seines
mitregierenden Neffen gestaltet. Vermutlich ist es Bachmanns katholischer
Glaubenshaltung zuzuschreiben, daB Bach auch hier sehr viel von der Be-
gnadung, die von Gott kommt, spricht. In einem Gesprich mit seiner Frau
Maria Barbara heiBt es: ,,Die Arbeit eines schopferischen Menschen ist hei-
lig. Sie herrscht allein im Haus. Daneben wird alles andere unwesentlich und
bedeutungslos. Eine Schaffensstunde zerstoren oder verlieren machen, ist
ein Verbrechen an der Menschheit* (S. 46). Das klingt nicht nur geschraubrt,
sondern will so gar nicht zum Wesen unseres Bach passen.
Auch von Kurt Arnold Findeisen besitzen wir stirkere Zeugnisse seines
musikverbundenen Dichtertums als den Roman um Bach und Hindel
Gottes Orgel.™ Weit iiber den sichsischen Raum hinaus ist der 188 3 als Sohn
eines Bergbeamten geborene Schriftsteller bekannt geworden. Das tiefe
Verwurzeltsein in der Landschaft seiner vogtlindischen Heimat spricht zu
uns aus jedem Werk, das dieser rastlos Schaffende niederschrieb.
Wihrend der Autor den gleichen Zeitabschnitt wie Luise Bachmann behan-
delt, beschrinkt er sich dabei auf wesentliche Episoden. Bachs Deutschtum
und Volkstum werden iiberbetont, ein Zug der Zeit, dem sich Findeisen
nicht nur in diesem Buch verschrieben hatte. Die stellenweise Einbeziehung
Hindels in den Gang der Handlung scheint nicht so recht gegliickt, auch
wenn man Findeisen zugestehen muB, daBl er damit die Gegeniiberstellung
der beiden in so unterschiedlichen Welten lebenden Personlichkeiten er-
reicht. Dem Roman, der vor zwei Jahrzehnten eine groBe Lesergemeinde
ansprach, ist etwas eigen, was wir an allen Musikdichtungen Findeisens be-
obachten: jenes vermittelnde Hinfithren zu den Geheimnissen der in der

. Musik wirkenden und wirksamen Krifte, womit sich der heute iber Fiinf-

- undsiebzigjihrige als Wegbereiter der jiingeren Generation erwies. Das in

9 Paderborn 1937.

“0 Paderborn 1941.

@ Berlin 1935.
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Gottes Orgel gezeichnete Bachbild jedoch stimmt mit den manchen Wand-
lungen und Berichtigungen unterworfenen Vorstellungen unserer Gegen-
wart nur noch bedingt iiberein.

Sympathischer beriihrt ein Geschichtchen aus seiner Feder — Das Nofen-
biichlein der Frau Anna Magdalena Bachin™ —, das im September 1725 in der
Wohnung der Bachs spielt und besonders jugendlichen Lesern einige Stiicke
des Klavierbiichleins erliutert. Wenn Vater Bach gegen Ende der Erzih-
lung selbst in die Handlung eingreift und von einem Gang heimkehrend die
Nachricht mitbringt, daB die Konigliche Majestit Christiane Eberhardine
gestorben sei, woran sich Betrachtungen anschlieBen, die den Ausgang des
Eleinen Werkes bestimmen, dann entspricht Findeisens Darlegung nicht der
historischen Wahrheit, weil die Genannte erst am 6. September 1727, also
zwei Jahre spiter, starb.

Es ist nicht Beckmesserei, wenn wir diese Kleinigkeit, die unter dem Deck-
mantel der dichterischen Freiheit segelt und von dem einen oder anderen
als belanglos angesehen werden konnte, herausgreifen. In solchen Fillen
gehen unsere Dichter zu weit, wobei nicht behauptet werden soll, daB Find-
eisen bewuBt zu dieser falschen Datierung gegriffen hat. Hier liegen Ge-
fahren der Musikbelletristik, die bedauerlicherweise von den Schriftstellern
mitunter wissentlich vergrofert werden. Der erzieherischen Bedeutung, die
eine Musikdichtung haben sollte, ist eine derartige Handhabung nur wenig
zutriglich. GroBziigigere dichterische Freiheiten lassen sich dann nicht ver-
meiden, wenn die Biographien Liicken aufweisen, so daB sich der Autor bei
behutsamer Abwigung seiner Bemiihungen um den jeweiligen Helden ge-
zwungen sieht, Kettenglieder zu formen. Dort aber, wo unumstdBliche Fak-
ten bestehen, ist energisch Einspruch gegen eine Methode zu erheben, bei
der um der besseren Lesbarkeit willen Verdrehungen vorgenommen werden.
GrdBere Zeitabschnitte aus Bachs Leben behandeln zwei Binde von Chri-
stine Holstein. Das Herg des jungen Johann Sebastian™ nennt die Autorin
ihren kleinen Roman, in dem sie von der Geburt bis zur bevorstehenden
Ubersiedlung nach Kéthen (1717) dichterisch ausgeschmiickt die Lebens-
geschichte erzihlt. Holstein geht mit der Art ihrer Darstellung besonders
dort eigene Wege, wo sie der ersten Frau Bachs ein Denkmal setzt. Maria
Barbara tritt stark in den Vordergrund dieser Dichtung. Thr Verhiltnis zu
dem ein wenig kleinbiirgerlich geratenen Johann Sebastian ist ausschlieBlich
vom Gefiihl her bestimmt, so daB infolge der {iberschwinglichen Tone, die
Christine Holstein anstimmt, das Buch sprachlich nicht restlos befriedigt.
Wenn der Roman den Findruck hinterlaBt, daB er im grofien und ganzen
nicht recht durchkomponiert wurde, so liegt es vor allem an dem knappen
Berichtsstil, in den die Verfasserin wiederholt verfallt.

Wie sehr sie schon von der Gestaltung her innerlich gereift ist, zeigt die
fiinf Jahre spiter erschienene Erzihlung Die Passion des Jobann Sebastian

72 [ockung des Lebens. Leipzig 1924, S. 5—30.
73 Berlin 1930.
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Bach,”* in der als selbstindige Fortsetzung des Romans die Ereignisse der
Jahre 1720 bis 1729 (vom Tode Maria Barbaras in K6then bis zur Leipziger
Auffithrung der Matthiuspassion) verarbeitet werden. Vollig unaufdring-
lich ist der gesamten Darstellung zu entnehmen, mit welcher Sorgfalt die
sich aus den Quellen ergebenden Fakten historisch zuverlissig in den Gang
der Handlung eingebaut sind. Der Ubersiedlung nach Leipzig legt Holstein
den Brief Bachs an Erdmann zugrunde. Sie entgeht damit der Gefahr, ge-
rade in dieser so entscheidenden Frage einer anfechtbaren Auslegung Tiir
und Tor zu 6ffnen.

In den Bach gewidmeten Novellen und Erzihlungen herrschen zwei The-
men vor: der Besuch 1705 bei Buxtehude, verbunden mit einer Reihe von
Begleitumstinden, die der Fabulierkunst der Dichter entgegenkommen.
Zum anderen ist es der Aufenthalt Bachs in Potsdam in den Maitagen des
Jahres 1747, der uns das Musikalische Opfer bescherte. Die Kinderjahre
Sebastians behandeln Findeisen?, Rottger und Wittgen, wobei die Oht-
druf-Anekdote in Findeisens Der Kuckuck im Klavier’® eine gewisse Rolle
spielt. Karl R6ttgers Bachverhiltnis war in jeder Bezichung eigenwillig.
In Dize Berufung des Jobhann Sebastian Bach berauscht sich das Kind an einer
Traumvision und wird sich in dieser Stunde erstmalig seiner Berufung als
Musiker bewuBt. Stets schligt dieser zu Lebzeiten sehr beliebte westfilische
Dichter (1877—-1942) in seinen Legenden einen Ton an, der seiner tiefen
Frommigkeit entspricht. Aus einem nordisch bestimmten Christentum her-
aus, basierend auf einer dem Alltag entriickten Sprache, verfaBte Réttger
seine drei Bach-Geschichten’, die ihm neben einigen anderen Werken den
Ruf eines ,,deutschen Mystikers* eintrugen. Kaum ein Leser wird sich dem
Reiz dieser dichterischen Bach-Vision zu entziehen vermogen, deren Nie-
derschrift vor reichlich vierzig Jahren erfolgte. Rottgers Bild des Gott-
suchers Bach jedoch fiigt sich infolge seiner religiosen Uberspitzung nicht
mehr in unsere gegenwirtige Vorstellungswelt ein.

Wilhelm Wittgens Erzihlung 8 wirkt als ausgesprochene Zwecklitera-
tur selbst auf christliche Leser abstoBend. In losen Szenen zeichnet der Ver-
fasser ein Lebensbild, das im Hinblick auf die kitschige Gestaltung der
jugendlichen Erlebnisse kaum zu iibertreffen ist. Der zehnjihrige Sebastian
fangt ein ,,Miezekitzchen ein und besteht seine erste Bewihrungsprobe als
Tierfreund. Einige Abschnitte spiter meint er altklug, ,,daB Luther den
Leuten mit der Ubersetzung der Bibel eine groBe Wohltat erwiesen hat*
(S. 8). Dem Autor geht es um die Entwicklung Bachs zum unsterblichen
Kiinstler, und dabei schreckt er vor Banalititen nicht zuriick.

“ Leipzig 1935.

 Johann Sebastian tritt ins Leben. In: Klingende Morgenzeit. 1937, S. 7—11.

“6 Ebenda, S. 11—16.

“® Das Buch der Gestirne. Leipzig 1933, S. 219—249. Unter dem Titel Die Berufung des Jobann
Sebastian Bach (enthaltauBerdem Johann Sebastian und Bachs let=te Tage) auch selbstindig
erschienen. Leipzig 1933.

78 Johann Sebastian Bach. Gutersloh 1936.
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Der Musikwissenschaftler Hans-Joachim Moser, der die Musikbelle-
tristik mehrfach in so erfreulicher und verantwortungsbewuliter Weise be-
reicherte, gehort mit zu den Schriftstellern, die das Leben des fiinfzehn-
jahrigen Jiinglings im Liineburger Michaeliskloster dichterisch gestalteten.
Bachs Studieneifer als Chorprifekt, seinen Besuch bei dem gleichfalls aus
Eisenach gebiirtigen Kantor Johann Jakob Loewe, entnehmen wir der Er-
zihlung Der heilige Strom fliefst weiter™, die keineswegs belehrend, aber ge-
schickt musikgeschichtliches Wissen vermittelnd, eine niitzliche Aufgabe
erfiillt. Im Orgelrauschen®® Kurt Arnold Findeisens kommt Bachs Ver-
ehrung fiir den Orgelmeister Georg Bohm zum Ausdruck. Sebastian lernt
bei ihm ein Werk Buxtehudes kennen und wird sich dessen bewul3t, dal3 er
Neuem und GroBem gegeniibersteht, mit dem er noch nicht so recht fertig
zu werden weil3.
Inhaltlich stimmen zwei Geschichten fast iiberein, nimlich Hans Francks
Zer bist du®' und Der Mettenschiiler®? von Walter Moller. Im Mai 1701
wanderten Bach und Erdmann von Liineburg nach Winsen an der Luhe.
Dort stiegen sie durch das Fenster der Sakristei in die Kirche ein, um die
Orgel zu probieren. Wihrend nun Francks mit viel Liebe geformte Kurz-
geschichte, als deren kaum iibertroffener Meister sich der Dichter in un-
serem Halbjahrhundert seinen Ruf begriindete, damit endet, dal3 der so be-
gabte Bach nach seinem Namen gefragt wird, muf3 der Jingling bei Méller
zur Strafe die Orgel zum Gottesdienst schlagen.
Francks Die Pilgerfabrt nach LiiheckS? ist ein fester Begriff fiir viele Bach-
freunde. Der Dichter, der am 30. Juli 1959 achtzig Jahre alt wurde und in
Mecklenburg lebt, schreibt in einer kleinen Autobiographie tiber den Ablauf
seines Arbeitstages: ,,Abend fiir Abend erklingt Musik, vor aller anderen
die Johann Sebastian Bachs.“8* Ist von Bach in der Dichtung die Rede,
wird zunichst Francks Arbeit neben der von Sohle zitiert, ein Zeichen da-
fiir, welcher Wertschitzung sich die Novelle mit vollem Recht erfreut. Ein
Vergleich mit weiteren Erzihlungen, die dem Liibecker Themenkreis zu-
gehoren und von Bachmann, Ludwig Bite, Ernst Kurt Baer und Mia
Munier-Wroblewski stammen, fithrt besonders im Hinblick auf die dichte-
rische Gestaltung zu interessanten Ergebnissen.
Der zwanzigjihrige Arnstidter Organist pilgert im Oktober 1705 zu Ful3
nach Liibeck, um dort an Ort und Stelle von Dietrich Buxtehude zu lernen,
den er tief verehrt. Zugleich gilt es abzuwigen, ob sich Bach um die frei-
werdende Organistenstelle bewerben soll, die ithn nach einer amtlichen Be-
stimmung verpflichten wiirde, die altjiingferliche Tochter des Meisters zu
heiraten, oder — wie es bei Franck so treffend heilit — ,,als Knochenbeilage

 Der klingende Grundstein. Essen 1937, S. 184—195.
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8L Die vier groffen B. Freiburg im Br. 1955, S. 5—19.

82 Dur und Moll. Oranienburg 1929, S. 9—17.

83 Berlin 1954. !

8% Das Hers geschenk. Hans Franck sum 7 5. Geburtstag. Hannover 1954, S. 14.



Bach in der deutschen Dichtung 23

in Kauf zu nehmen® (8. 10). Anna Margareta legt die Urlaubsiiberschrei-
tung Sebastians zu ihren Gunsten aus und ist bestiirzt, als es in den Januar-
tagen 1706 dann doch zur Trennung kommt. Bach spiirt, dal3 sich in Liibeck
eine entscheidende Wendung seines Lebens vollzogen hat, indem er auf die
,.fette Organistenstelle® (S. 10) verzichtete, um nicht an einem Menschen
zu siindigen, fir den er keine Liebe empfindet. Francks mit unaufdring-
lichem Humor geschriebene Novelle endet damit, daB das Konsistorium in
Arnstadt seinen Organisten nach viermonatiger Abwesenheit zur Rechen-
schaft zieht, auch weil er wagt, das Instrument auf neue Art zu spielen.
Sebastian bewirbt sich um eine neue Anstellung in Mithlhausen, deren Ver-
wirklichung seine Hochzeit mit der ,,tugendsamen Jungfrau Maria Barbara
Bachin® (S. 95) vorausgeht.

Es bedarf keiner besonderen Betonung, daf sich Franck vorwiegend an fest-
stehende Tatsachen hilt, die lediglich dann ausgeschmiickt werden, wenn
es gilt, die Atmosphire im Hause Buxtehudes zu treffen und die abstoBend
wirkende Anna Margareta als eine dem Verzicht lebende, voriibergehend
wieder Hoffnung schopfende DreiBigerin zu zeichnen. Sie ist ein wider-
spruchsvolles Wesen, diese Buxtehude-Tochter, die sich oft kratzbiirstig
gebirdet, um erst in der Stunde der Trennung von Johann Sebastian zu er-
kennen, was dieser Jingling ihr eigentlich gegeben. Franck gestaltet als
glaubiger Christ einen Bach, dem Gott um der Vollendung seiner Kunst
willen gebietet, ,,gerade Wege zu gehen (S. 67). Die in der Novelle auf-
tretenden Menschen — allen voran Sebastian selbst — sind nicht frei von
kleinen Schwichen, deren Nichtverschweigen den Wert der Aussage erhdht.
Hier rollt ein Stick glaubwiirdiges Leben ab, das in der Gestaltung durch
Hans Franck erfiillt ist von Frommigkeit und einer behutsamen Versenkung
in die der Musik innewohnenden Krifte. Als ein Kabinettstiick deutscher
historischer Prosa schlechthin gehort die Pilgerfabrt zum Bleibenden der
Bach-Belletristik.

Wihrend bei Franck der junge Bach mit vielseitigen Plinen nach Liibeck
reist,isternach derdichterischen Versionvon Mia Munier-Wroblews ki3
nur am Orgelunterricht und nicht an der hier Sabine — statt Anna Marga-
reta — heiBenden Tochter interessiert. Die aus Lettland gebiirtige Erzihlerin
schreibt Sabine die Rolle einer miitterlichen Freundin zu. Mit Treffsicher-
heit in der Charakteristik der einzelnen Personen ist ebenfalls Luise
George Bachmanns Geschichte Die Orgelbrauts abgefaBt. Bach erkennt
in ihr beinahe zu spit, womit man sein langes Bleiben in Verbindung
bringt. Episoden nur sind Ludwig Bites Libecker Abendmusiks, in der
<in Kaufmann am Silvesterabend 1705 dem Orgelspiel des Jiinglings lauscht
und das kaum iiber das Biographische hinausgehende kurze Stiick In der
Marienkirche®s von Paul Liebert.

85 Frithe Suite. In: Gottes Zeit ist die allerbeste Zeit. Heilbronn 1935, S. 7—32.
58 Musikantengeschichten. Paderborn 1939, S. 23—31.

87 Novellen um Osnabrick. Langensalza 1930, S. 131—133.

38 Den die Gitter licben. Nurnberg 1948, S. 31—33.
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Mit der dem Leser ein Schmunzeln abgewinnenden Legende Die goldener
Heringskipfe®® frischt Hans Franck die Erinnerung an eine von ihm leicht
verindert wiedergegebene, in ihrer Urform bereits von Marpurg iiber-
lieferte Anekdote auf. Baer und Walter Persich gehen von den Konflikten
aus, denen Bach nach seiner Riickkehr aus Liibeck 1706 in Arnstadt aus-
gesetzt war. Unter Einbeziehung des nichtlichen Streits mit dem ,,Zippel-
fagottisten® Geyersbach und des Argernisses, das Maria Barbaras Singen
auf der Orgelempore der Kirche erregt, wird in beiden Fillen die ,,ansto-
Bige** Reise riickblendend erwihnt. Die Erzihlung® Persichs mutet ausge-
sprochen spieBerhaft an. Buxtehudes Tochter soll schon in des ,,Lebens
Herbst* stehen; der Aufenthalt wird angeblich nur um vier Wochen iiber-
zogen. Ebensowenig positiv ist die Novelle Der Organist von Arnstadt*! von
Baer, weil die Naturschilderungen, verbunden mit der Zuneigung der
Liebenden, allzu trivial wirken.

Und noch einmal ist es Luise George Bachmann, die mit A//abreve’* zwar
kein historisches Thema aufgreift, aber eine durchaus dem Wesen Bachs
entsprechende Erzihlung schreibt. Sebastian schenkt seiner Braut Maria
Barbara in Arnstadt ein neues Orgelstiick, mit dem er sein Probespiel in
Liibeck absolvierte. Wiederholt gewinnt nach Bachmann diese Komposition
im Leben des Thomaskantors besondere Bedeutung. Angeregt durch die
Zeichnung von Hans Wildermann (Breslau) ,,Die Thiiringer Bache auf
einem Familientag, ein Quodlibet singend®, schildert Anna Charlotte
Wutzky mit kriftigen Strichen den 1707 in Erfurts ,,Zum goldenen Hir-
schen® stattfindenden Familientag®. Das Treffen der zahlreichen Bache ist
dem Sprachstil der Zeit in seiner unverbliimten Derbheit angepalit.

Uber Bachs Wirken in Weimar in den Jahren 1714 bis 1717 berichten zwei
Novellen, denen man nicht uneingeschrinkt zustimmen kann. Auf ein-
zelne Schwichen der Arbeit von Luise Bachmann wurde bereits hinge-
wiesen. Neben einer zu breiten Schilderung der Situation am Weimarer Hof
erlebt der Leser die Konzertreise nach Kassel 1714 und das beschimende
Intrigenspiel zwischen dem regierenden Herzog Wilhelm Ernst und seinem
Neffen, dem Mitregenten Ernst August. Die Verfasserin liBt uns am Fami-
lienleben Sebastians teilnehmen und konstruiert wiederum ein unglaubhaft
erscheinendes Verhiltnis zwischen ihm und der Herzogin. Nicht nur der
musikalische Wettstreit mit Marchand wird in die Handlung einbezogen,
sondern auch die Entstehung einiger Kompositionen. Die Novelle endet
mit Bachs Abschied von Weimar, nachdem er seine Inhaftierung tiber-
standen hat.

89 Die vier grofien B, a. a. O., S. 20—41.

90 Die Vierlobung hinter der Orgel. In: Der Sebnsucht ewiges Lied. Lengerich in Westfalen 1939,
S. 21—27.

N Musik im Zeitbewnfitsein. Jg. 3. 1935, Nr. 11, S. 19—20; Nr. 12, S. 14—16.

92 Musikantengeschichten, a. a. O., S. 32—38.

93 Zeitschrift fir Musik. Jg. 102. 1935, S. 299—301.
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Es muf Luise Bachmann, die die Biographien und das iibrige wissenschaft-
liche Material angibt, auf dem sich die Novelle aufbaut, zugestanden wer-
den, daB sie es versteht, ein durchaus abgerundetes Bild zu malen. An ent-
scheidenden Stellen ist die gegebene Charakteristik der Personen und die
Motivierung der Handlung falsch. Hinzu kommt auch eine nicht ganz den
Ergebnissen der Bachforschung entsprechende Datierung einzelner Werke,
deren mutmaBliche Entstehungsgeschichte der Leser in der Novelle mit-
erlebt.

Leider krankt auch Albrecht von Heinemanns Novelle Priludium und
Fuge* an historischen Unrichtigkeiten, die den Wert dieser Arbeit mindern.
Im Mittelpunkt steht Johann Sebastians Bemithen um die Nachfolgeschaft
des Kapellmeisters Drese. Bach tritt selbstbewuBt auf, wihrend Maria
Barbara vielleicht ein wenig zu profiliert als streitsiichtige Gattin ihre Ar-
beit verrichtet. Sie bringt den Handlungen ihres Mannes nicht immer das
rechte Verstindnis entgegen. Heinemann verlegt Bachs Ernennung zum
Konzertmeister auf einen Sommerabend (tatsichlich erfolgte sie am 2. Mirz
1714). Aus der erst etwa 1716 komponierten Jagdkantate wird bereits 1714
musiziert. Wenn historisch der 6. November 1717 belegt ist, an dem Bach
in Haft genommen wurde, dann ist es nicht recht verstindlich, warum der
Autor dieses Ereignis schon Ende Oktober ansetzt. In Verbindung mit
seiner Inhaftierung erzihlt Bach seiner Frau, daB er fortan in Céthen als
Musikdirektor und Kapellmeister wirken wird. Da Sebastians Anstellung
bereits mit Schreiben vom 5. August 1717 erfolgte, erscheint es zweifelhaft,
daB er diese so entscheidende Verinderung seiner Frau und den Freunden
erst zu einem derartig spiten Zeitpunkt mitgeteilt haben soll.

Von Weimar aus fuhr Bach nach Dresden, um sich 1717 mit dem franzo-
sischen Klavierspieler und Organisten Marchand zu messen. Aus Mizlers
Nekrolog ist bekannt, wie der Wettkampf zugunsten unseres Helden
endete. In den Romanen und einer Vielzahl von Bachgeschichten klingt
diese Anekdote an, wenn sie auch mitunter nur retrospektiv eingeblendet
wird. Lediglich bei Hjalmar Kutzleb erscheint sie unter dem Titel Der
Wettkampf in Dresden® als selbstindige Arbeit, so daB eine besondere
Erwihnung gerechtfertigt ist, obwohl die Wiedergabe auch hier nicht iiber
den mitgeteilten Sachverhalt hinausgeht.

Bach, dem wir von 1717 bis 1723 als Hofkapellmeister des Fiirsten Leopold
in Cothen begegnen, reiste mit seinem Landesherren wiederholt nach Karls-
bad, um ihm dort musikalisch die Zeit zu vertreiben. Sein Aufenthalt 1720
endete damit, daB er bei seiner Riickkehr den plotzlichen Tod Maria
Barbaras erfuhr, die wihrend seiner Abwesenheit am 7. Juli beigesetzt
worden war. Der Verlust seiner ersten Frau gehort mit zu den schmerzlich-
sten Ereignissen in Bachs ohnehin oft leidgepriiftem Leben, wenn man sich
auch das Schicksal einiger seiner Kinder vergegenwirtigt. Mia Munier-

" ** Der goldene Kafig. Rudolstadt 1957, S. 7—61.
95 _Aus der Zeit eines Kanigs und einer Kaiserin. 2. Aufl, Stuttgart 1959, S. 1—2.
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Wroblewski formte ein kleines Werk, in dem nichts sentimental klingt,
wenn sie mit echt fraulichem Mitgefiihl die Seelenregungen einfingt, die
dem tragischen Geschehen entgegenkommen. Mit Gottes Zeit ist die aller-
beste Zeit% hat sie bei behutsamer Abwigung des dichterischen Wortes ein
Stiick Lebensgeschichte geschrieben, fiir die die Historie im Grunde jeg-
liche Unterlagen entbehrt.

Neuerdings widmet der in Kothen titige Pfarrer Wolfgang Sachse dem
Musiker Bach durchaus gekonnte, vorwiegend biographisch oricntierte
Erzihlungen. Seine Dichtungen sind eine ausgesprochene Bereicherung
der gegenwirtigen Bachbelletristik, weil sich der Verfasser streng an die
Uberlieferung hilt und davor hiitet, Sebastians Christsein zu tbertreiben.
Intermezz0®" ist die eine Geschichte iiberschrieben, in der nach Sachses
Interpretation Bach das Ableben seiner Frau bereits in Karlsbad erfihrt.
Einer Erinnerung an die Liibeck-Reise schlieBt sich der 1720 erfolgte Be-
such bei Erdmann Neumeister in Hamburg an, wo es jedoch zu keinem
offiziellen Probespiel gekommen ist, obwohl der fast hundertjihrige Rein-
cken Bachs Orgelspiel mit den Worten gelobt haben soll: ,,Ich dachte, diese
Kunst wire gestorben, ich sehe aber, dal sie in Ihnen noch lebet. 9% Mit
Johann Sebastians und Anna Magdalena Wilckens EheschlieBung klingt
das Werk aus, in dem am Ende wieder dankbare Freudigkeit und Fréhlich-
keit iiber die Wehmut des Herzens triumphieren. In einer weiteren Er-
zihlung Brandenburgisches Kongert%® schildert Sachse die Entstehung der
nach dem Auftraggeber — dem Markgrafen Christian Ludwig von Branden-
burg-Ansbach — benannten Konzerte.

Die Berufung Bachs nach Leipzig nehmen Stephan Georgi'® und Paul
Liebert9 zum Vorwurf fiir ihre Kurzgeschichten. Als Randfigur tritt der
Thomaskantor in zwei Arbeiten auf, nimlich in Gustav Renkers Roman
Die wandelnde Flamme'®?, zam anderen in Der Orgelbauer Gottfried Silbermann'®®
von Hans und Dora Habermann, wobei hier die Bach beriihrenden
Stellen vorwiegend aus Fachgesprichen bestehen, die Fragen des Orgel-
und Hammerklavierbaues betreffen.

Episoden aus den Jahren 1727 bis 1739 werden in elf Prosawerken fest-
gehalten, die einen Einblick in Bachs nicht immer mitheloses Wirken an
der Thomaskirche zu Leipzig geben. In diesen Geschichten ist es vor allem
der gewohnliche Alltag mit all seinen Widrigkeiten und Anfechtungen, der
den Verfassern ausgiebig Stoff fiir Betrachtungen bietet, die sich in einzel-
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nen Fillen hart am Rande des gerade noch Méglichen bewegen. Bei der Be-
handlung der familiiren Lebensbereiche mit dichterischen Mitteln ist die
Gefahr besonders groB, infolge des allzu tiefen Eindringens in die private
Sphire des Musikers beim Leser ein entstelltes Bild vom kiinstlerischen Wol-
len zu hinterlassen.

Siegfried Moltkes Bachiade Aw Abend, da es kible warl® ist eine be-
achtliche kleine Dichtung. Man will Bach zwingen, in Zukunft nicht mehr
in die Rechte seines Widersachers — des Universititsmusikdirektors Gor-
ner — einzugreifen. Am 6. September 1727 war die Kurfiirstin von Sachsen
gestorben und Bach bekam den Auftrag, zur Trauerfeier, die die Universi-
tit in der Paulinerkirche veranstalten wollte, auf Gottscheds Text eine
Trauerode zu komponieren. Bach wird von Moltke mit kraftigen Farben
gezeichnet; hinter dem weichen Gemiit des Thomaskantors verbirgt sich
ein harter Schidel, der nicht gewillt ist, sich den quertreibenden Kriften
zu beugen. Sprachlich lehnt sich die Erzihlung dem Stil der Zeit an.
Moser'® dreht das Rad der Musikgeschichte zweihundert Jahre zuriick
und belauscht am Karfreitag 1729 ein langes Gesprich zwischen Telemann
und Schemelli, die der Urauffiihrung der Matthiuspassion im Vespergottes-
dienst beiwohnen. Nicht bei allen Zuhérern findet das Werk eine bei-
fallige Aufnahme, so da Moser Gelegenheit hat, vielseitige musikalische
und geschichtliche Betrachtungen in den Ablauf des Geschehens mit ein-
zubauen.

So wie Hans Franck hat sich auch der rheinische Erzihler Heinz Stegu-
weit mit seinen Kurzgeschichten einen klangvollen Namen gemacht. Die
Bachbelletristik bereicherte er um ein Prosastiick, in dem das Lied ,,Willst
du dein Herz mir schenken®196, dessen Verfasserschaft bis heute ungeklirt
blieb, den Kern der Handlung bildet. Ein von Elise Polko bereits behandel-
tes Thema — Bachs Konzertieren auf der Orgel der Frauenkirche zu Dres-
den Anfang Dezember 1736 — greift Wolf gang Sachse!®” wieder einmal
auf, wobei es ihm gelingt, das Reiseerlebnis unter Wahrung des historischen
Sachverhaltes nach den verschiedensten Seiten hin geschickt auszuschmiik-
ken.

Erich Ebermayer, diesem vielseitigen Schriftsteller und Filmautoren,
der selbst Thomaner war, verdanken wir einen um 1736 spielenden
Roman!%8, in dessen Mittelpunkt Bachs Streit mit J. A. Ernesti wegen der

- Einsetzung eines ncuen Chorprifekten steht. Vom Verfasser wurde dem
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Leben und Treiben im Alumnat mit viel Hingabe nachgespiirt. Was Eber-

mayer dariiber hinaus mit den Mitteln eines blumigen Unterhaltungs-

i 104 Leipzig 1939.

1% Die Leipziger Karfreitagsvesper 1729 mit der Uranffithrung von Bachs Matthauspassion. In:

Die evangelische Kirchenmusik in volkstiimlichem Uberblick. Stuttgart 1926, S. go—111.

" 1% Das Stelldickein der Schelme. GieBen 1958, S. 245—247.

Praludium und Fuge. In: Die Union. (Tageszeitung der CDU im Bezitk Leipzig.) Jg. 14
1959, Nr. 115—121.

195 Meister Sebastian. Wien 1950.
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romanes zuwege bringt, lebt stellenweise zu schr vom Uberschwang des
Ausdrucks, wodurch vor allem jeder Satz aus Bachs Munde ecinen etwas
faden Beigeschmack erhilt.

Um eine ausgesprochen christliche Bacherzihlung handelt es sich bei
Heinrich Karl Ewalds Eine Bachkantate'®®, die dem Leser in Verbindung
mit Bachs Wirken vor Augen fithrt: ,,Das ist der Sinn unseres Seins, das
ist der Sinn unseres Leidens, daB wir in Gott verklirt werden sollen* (8. 72).
Zwei bisher wohl ungedruckt gebliebene Geschichten zum Ringen Bachs
um seine Kunst steuerte Erich Bockemiih1! bei. Dora Hasselblatt!!!
widmete dem hilfsbereiten Familienvater Sebastian eine belletristische
Arbeit, in der dessen Orgel- und Kantatenklinge einen verirrten Hand-
werksburschen auf den rechten Weg bringen. Hier erleben wir den alten
Bach wieder einmal in seiner ganzen Biederkeit; dieses Stiick zweckgebun-
dene Erbauungsliteratur gentigt unseren Anspriichen in keiner Beziehung
mehr. Auf Karl Réttgers problematisches Bachbild wurde schon hinge-
wiesen. Diesmal liBt er den Thomaskantor 1738 Zwiesprache mit seiner
Orgel halten und gleichsam der Erde entriicken'!®. Bachs Weg nach Innen,
den er als einsamer Verkiinder seiner Musik zu gehen gezwungen sein soll —
auf die Sichtbarmachung dieses Wesenszuges orientiert sich der Dichter
ausschlieBlich. Bescheiden als Szene aus dem Alltagsleben bietet sich Paul
Wieglers Der Thomaskantor'?® an, in der der Verfasser mit viel Zuriick-
haltung nur skizzenhaft die Atmosphare in Bachs Haus andeutet.

So manches lokale Leipziger Ereignis lebt in den hier genannten Dichtun-
gen wieder auf und zeugt davon, daB Johann Sebastians Wirken in der
PleiBe-Stadt oft ziemlich unerquicklich war, weshalb er schon 1730 an
Erdmann schrieb: ,, . . . mithin fast in stetem VerdruB3, Neid und Verfol-
gung leben muB, als werde gendthiget werden mit des Hochsten Beystand
meine Fortun anderweitig zu suchen.“*4 Dal3 sich die Autoren jedoch nicht
nur mit den Schattenseiten seines Daseins beschiftigten, davon kiinden die
Arbeiten von Steguweit, Sachse, Bockemiihl und Wiegler oder Hans-
Joachim Mosers Die Wilbung des Domes™, in der der Schriftsteller unter
verschmitztem Licheln solche Probleme beriihrt, die mit Bachs Aufnahme
in Mizlers Musicalische Societit zusammenhingen.

Die meisten Darstellungen der Begegnung Bachs mit Friedrich II. am
7. Mai 1747 enthalten Abweichungen von der auf uns gekommenen Uber-
lieferung des Ereignisses. In einem Fall muB der in seinem’ Wollen

109 Hamburg 1935. Auch in Velbagen & Klasings Monats-Hefte. Jg. 49. 1934/1935, H. 7,
S: 65—74.

119 Johann Sebastian Bach. Die Beitrage wurden mir 1952 vom Verfasser freundlicherweise
im Manuskript zur Verfiigung gestellt.

11 Dje Gebete des Kantors. In: Die Gottessanger. Bielefeld 1953, S. 106—152.

U2 Tohann Sebastian, a. a. O.

3 Tageslanf der Unsterblichen. Niinchen 1950, S. 41—44.

114 Bach, Briefe, a..2: O, S. 119.

15 Der klingende Grundstein, a. a. O., S. 214—230.
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ganzlich verfilschte Bach sogar der nationalsozialistischen Ideologie Vor-
schub leisten. Gustav Christian Rassy nennt seine Novelle Kanfor und
Kinig''$, die in tiber hunderttausend Exemplaren erschien. Bei Rassy geht
Bachs Monarchen-Verehrung so weit, daB er daheim eine EBschissel be-
nutzt, ,,in deren Mitte ein getreues Bild des Preuenkénigs Friedrich stand*
(S. 10). Nach Rassy reist Sebastian von Leipzig mit Voltaire nach Potsdam,
was dem Autor Gelegenheit zu abfilligen Bemerkungen iiber Frankreich
und die Franzosen gibt. Dafiir wird Friedemann, der — wie tberliefert ist —
seinen Vater begleitete, unterschlagen. Rassy laBt im Gesprich zwischen
Bach und dem Konig die Hitlersche Eroberungspolitik rechtfertigen, in-
dem Friedrich sagt: ,,Streitbare Unterrécke sehen die preuBlische Landkarte
ganz anders als ich und wollen nicht begreifen, da3 Fehler meiner Vorginger
von mir ausgeglichen werden miissen® (S. 60). Durch solche Gedankenginge
richtet sich das Buch wohl selbst!

Alfred Weidemann!? und Alfred Baresel'!® liefern Skizzen, die sich
der Anekdote ziemlich streng verpflichtet fithlen. Etwas weiter holt Th. W.
Elbertzhagen!® aus, der zunichst Bach im Kreise seiner Familie 1745
schildert, um zu den Maitagen des Jahres 1747 iiberzublenden. Manche
Passage ist anzuzweifeln; die eine oder andere Wendung im Gesprich der
beiden ,,Monarchen® trifft nicht ganz die Situation, wie wir sie uns vorzu-
stellen haben, nachdem Friedrich II. seinen Glorienschein endgiiltig abge-
nommen bekam.

Eine literarisch ausgewogene Erzihlung ist die von Ludwig Berger!?,
dem 1892 geborenen Regisseur, der mit biirgerlichem Namen Ludwig
Bamberger heifit. Hier ist nichts von einer Unterwirfigkeit des Kantors
gegeniiber dem Konig zu spiiren; nicht nur der Unterschied des Standes,
sondern auch der des Alters und des Glaubens wird iberzeugend herausge-
arbeitet. Carl Maria Holzapfel'®! erreicht weder diese Gestaltungsdichte
noch ist er in der Lage, sich von jener schwiilstigen Ausdrucksweise, die in
die Nihe des Sentimentalen fiihrt, zu 16sen. Die Proportionen wollen nicht
so recht stimmen, wozu die auBergew6hnliche Glorifizierung des einst soge-
nannten ,,Alten Fritz beitrigt. Die Okarina'®®> von Kurt Bock, eine be-
langlose Geschichte um ein Erlebnis, das unserem Helden auf der Fahrt
nach Potsdam angedichtet wird, sei lediglich der Vollstindigkeit halber
erwihnt.

Und damit nihern wir uns bereits den letzten Lebensjahren Bachs, der
der Nachwelt auBer dem Musikalischen Opfer noch die unvollendet
gebliebene Kunst der Fuge als unverginglichen musikalischen Besitz

116 Minchen 1943.

17 Johann Sebastian Back in Potsdam. In: Skizzen. Jg. 9. 1935, H. 89, S. 6—10.

118 _Ayferstehung des Geistes. In: Die bellen Stunden. London, Bonn 1951, S. 41—50.

118 Johann Sebastian Bach. Konstanz 1956.

120 Eine Nacht in Potsdam. In: Wenndie Musik der Liebe Nabrungist. Tubingen 1957, S. 11—31.
121 Das musikalische Opfer. Stuttgart um 1937.

122 R Braun, Unter Gottes Sternen. 3. Aufl. Berlin 1952, S. 28—30.
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hinterlieB. Kurt Heinrich Heizmann!?3, Matthius Gerster'?d, Fritz
Meichner!?s, Karl Rottger!*® und Wolfgang Sachse!*” widmen ihre
Novellen und Erzihlungen vorwiegend Sebastians Schaffensfreudigkeit und
schildern die nach seiner Erblindung eintretenden Ereignisse, wobei Vater
Bach stets Riickschau auf Vergangenes hilt und sich der engen und liebe-
vollen Bindung an seine Familie bewul3t wird. Bei Heizmann klingt wieder
einmal das ausschlieBliche Komponieren zur Ehre Gottes an, wihrend
Meichner den Thomaskantor als ,,frommen Christen*‘ schildert. Gerster,
dieser 1880 geborene, dichterisch begabte Autor, der jahrzehntelang als
Beamter an der Wiirttembergischen Landesbibliothek in Stuttgart titig
war, lieB seine von tiefem Mitempfinden zeugende Novelle in wenig stil-
voller Weise mit Zeichnungen von Werner Huber verschen, die stérend
wirken.
Eine solch ausgeprigte Musikerpersonlichkeit, wie sie Bach nun einmal ge-
wesen ist, hat den Schriftstellern wiederholt auch Anregungen zur Nieder-
schrift von Legenden und Mirchen gegeben, in denen der im Himmel
lebende Thomaskantor vortubergehend auf die Erde zuriickkehrt, um das
musikalische Treiben der Nachgeborenen zu studieren. Vorwiegend er-
schienen diese Dichtungen von Bockemiih1'?8, Walter Moller!®?, Wil-
helm MatthieBen'® und Hans von Wolzogen!® um die Mitte der
zwanziger Jahre, zu einer Zeit also, in der die Musikbelletristik unseres
Jahrhunderts in ihrer ersten Blite stand. Den Autoren war jedes Stilmittel
fur ihre ,,Helden*-Verehrung recht. Weder inhaltlich noch literarisch ge-
niigen die kleinen Werke besonderen Anspriichen. Sie leisteten einer nicht
zu verantwortenden Mystifizierung Bachs erheblichen Vorschub und dirften
endgiiltig tiberlebt sein. Moser, der dann und wann auch in seinen belle-
tristischen Arbeiten Extravaganzen huldigt, schrieb einen erdichteten Tat-
sachenbericht — Wenn Bach und Hindel sich getroffen hitten’®® —, in dem er sehr
launig darlegt, wie sich eine solche Begegnung, zu der es ja entsprechend
der historischen Forschung nicht gekommen ist, vollzogen haben konnte.
Beliebt bei vielen Musikfreunden sind Darstellungen einzelner Personlich-
keiten in kurzen Geschichten, die in biographisch-belletristischer Form lose
aneinandergereiht auch dem, der wenig Zeit hat zu einem umfangreichen
123 Die Kunst der Fuge. In: Die Grofien der Welt. Hrsg. von G. Popp. 2. Aufl. Wiirzburg
1956, S. 263—267.
124 Et lux perpetua. In: Gotteskindschaft. Stuttgart 1948, S. 32—65.
125 Jobann Sebastian Bach. In: In Gottes Hand. Berlin 1952, S. 48—56.
126 Bachs letgte Tage, a. a. O.
127 Der letzte Akkord, a.a. O., S. 36—56.
128 Die Weibnacht des Jobann Sebastian Bach. In: Die unvergingliche Weiknacht. Leipzig 1928,
S. 21—24.
129 Die himmlischen Preisrichter. In: Von Bach bis Stranfi. Oranienburg 1925, S. 9—15.
130 Gevatter Tod. In: Die Kinigsbraut. Regensburg 1923, S. 117—126.
3 Der himmlische Bach. In: Wobltiterin Musik. Regensburg 1925, S. 111—121.
192 Zeitschrift fir Musik. Jg. 101. 1934, S. 139—141.
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Werk zu greifen, einen Einblick in das Wesen und die entscheidendsten
Lebensereignisse des Helden bieten.

In dieser Hinsicht ist Adolf Strube mit seinen Geschichten um Bach, Hindel,
Schiitz'® zu nennen. Das alleinige Anliegen der Sammlung von Alfons
Bopp Johann Sebastian Bach — der groffe Musikant Gottes'3! ist es, nachzuwei-
sen, daBl Bach eine religiose Natur war. Kurt IThlenfeld steuerte als pro-
filierter Vertreter der evangelischen Gegenwartsdichtung im Bachjahr ein
Bindchen'? bei, dessen Episoden nur bedingt dem Bereich der Belle-
tristik zuzuordnen sind. Dem die Sammlung beschlieBenden, im besten
Sinn des Wortes erbaulichen — aber auch kritischen — Gesprich in der Jo-
hannesgruft zwischen Gellert und Bach wird sich niemand entziehen kén-
nen, zumal dann, wenn er das kleine Prosawerk einmal vom Dichter selbst
vorgetragen gehort hat. Der christliche Tenor, auf dem' Ihlenfelds Bachbild
basiert, ist nicht zu iiberh6ren, wobei der Dichter die Bemerkung im Erd-
mann-Brief, daB Bach den Ruf nach Leipzig als eine Fiigung Gottes be-
zeichnet, nicht mit der amusischen Haltung der Kéthener Fiirstin in Ver-
bindung bringt, sondern den Wechsel allein der Sehnsucht nach der Kirchen-
musik zuschreibt.
Zu einer besonderen Kategorie der Musikprosa haben sich in verstirktem
MaBe nach dem letzten Kriege Jugendbiicher entwickelt, in denen — dem
Verstindnis junger Menschen angepalt — zugleich als Einfithrung in einen
Teil der Musikgeschichte, vom Werdegang berihmter Komponisten er-
zihlt wird. Wir konnen feststellen, daB in den Bach betreffenden Arbeiten
mit viel VerantwortungsbewuBtsein zu Werke gegangen worden ist. The-
matisch erganzen sich Der junge Johann Sebastian’3® und Der groffe Kantor'3 von
Rosemarie Schittenhelm und bieten ein abgerundetes Lebensbild. Die
einzelnen Notenbeispiele und Klavierkompositionen in Verbindung mit
den den Text untermalenden Illustrationen tragen dazu bei, Jugendliche
auch zur Musik Bachs hinzufithren. Die junge Autorin, aus deren Feder
wir eine Reihe iiberzeugender Arbeiten kennen, hilt sich an biographisches
Material und hiitet sich so vor ﬁbertreibungen und ausgesprochen senti-
mentalen Szenen.
Als Ubersetzung aus dem Amerikanischen liegt ein Werk won O pal
- Wheeler und Sybil Deucher!®® vor, das sich ebenfalls recht niitzlich

- erweist. Wenn in diesem Buch manche Stelle etwas iiberschwinglich gerit

und die Zeichnungen von Mary Greenwalt befremden, so ist doch die 16b-

liche Absicht herauszustellen, auch im Ausland die Jugend mit deutschen

Musikern vertraut zu machen. Friedrich Herzfeld®® und Else Schmiik-

22 Berlin 1936:
g. 1% Donauworth 1956.
. % Geschichten um Bach. Witten [Ruhr 1950.
138 Stuttgart 1950.
- 137 Stuttgart 1954.
1% Jobann Sebastian Bach. Wirzburg, Wien 1956.
139 Der Meister Ton® und Weisen. Berlin 1951, S. 5—28.
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kerl0 steuern ebenfalls Beitrige zum jugendlichen Bachverstindnis bei,
in denen — wie bei Herzfeld — das Episodische und bei Schmiicker ein bio-
graphischer Grundton vorherrschen.

Zur Abrundung des Bachbildes der Prosa sind einige Werke zu nennen, die
unseren Helden nicht mehr selbst auftreten lassen, sondern die Bewahrung
und Weiterpflege seiner Musik beinhalten. Wolfgang Sachse setzt Anna
Magdalena mit einer sich 1759 zutragenden Geschichte Der letyte Klang*'t
ein Denkmal und fithrt dem Leser vor Augen, wie sich Bachs eigene Zeit an
seiner Witwe verging, die fast vollig vergessen ein unbeachtetes Dasein
fithrte und im Elend starb. Goethes Beschiftigung mit der Musik des Mei-
sters nimmt Hans Franck zum Vorwurf fir sein Trompeterstiickchen*?,
eine Kurzgeschichte, in die der Dichter das wenig ergiebige authentische
Material einbaut, das uns in dieser Hinsicht iiberliefert ist.

Wie bereits an anderer Stelle erwihnt, wiirde eine systematische Einbe-
ziehung der Mendelssohn-Belletristik den Rahmen unserer Betrachtung
sprengen. Nicht unerwihnt darf jedoch ein Roman bleiben, der sich fast
hundert Jahre nach Brachvogels unseliger Tat ebenfalls als ein ibles Mach-
werk entpuppte. Der franzosische Schriftsteller Pierre la Mure legt mit
Liebe hat viele Namen'® in deutscher Ubersetzung ein — wie es im Vorwort
heiBt — ,,frei gestaltetes Lebens- und Charakterbild* vor, das nicht nur
Felix Mendelssohn-Bartholdy in keiner Weise gerecht wird, sondern vollig
falsche Vorstellungen von der Bachpflege des 19. Jahrhunderts hinterldBt.
In diesem Roman wimmelt es von Geschichtsverdrehungen und -filschun-
gen, wobei es dem Verfasser nicht darauf ankommt, ob es sich um das
Schicksal der Matthéiuspassion handelt oder Behauptungen tiber den hand-
schriftlichen NachlaB unseres Sebastian aufgestellt werden, die auBerordent-
lich phantastisch klingen und der Wahrheit in keiner Bezichung entspre-
chen'4,

Eine schon vom Literarischen her hochst ,,fragwiirdige® Angelegenheit ist
die Satire4® von E.Klotz auf die Ausgrabung der Gebeine Bachs, mit
der der Autor ein Thema beriihrt, das die Gemiiter wohl nie endgiiltig
zur Ruhe gelangen lif3t.

Unser Verweilen bei Bach-Romanen, -Novellen und -Erzihlungen der
letzten Jahrzehnte zeigt, daB es notwendig ist, die vorliegenden Dichtungen
kritisch zu priifen, selbst dann, wenn es sich um bekanntere Autoren han-
delt. Neben durchaus beachtlichen Leistungen stehen kleinere Arbeiten, die
der gestellten Aufgabe kaum gerecht werden. Wihrend bei der Erfassung
der Prosawerke eine gewisse Vollstindigkeit gegeben ist, dirfte sie im

140 Johann Sebastian Bach. Paderborn 1950.

g 2.0, S. 57-88.

142 Die vier groffen B, a. a. O., S. 42—62.

143 Rudolstadt 1957.

184 Vgl F. Miiller in: Glaube und Heimat. (Evang. Sonntagsblatt fiir Thiiringen.) Jg. 13.
1958, Nr. 4, S. 3. — Musik und Gesellschaft. Jg. 8. 1958, S. 297—298.

Y5 Das fragwiirdige Todtenbein von Leipzig. Leipzig 1906.
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Hinblick auf die Beschiftigung mit Anckdoten und Gedichten wohl nicht
zu erreichen sein.
Die Anekdote als unbeglaubigte Begebenheit charakterisiert meist zutref-
fend den Helden, von dem sie berichtet. In den meisten Fillen bleibt un-
bekannt, ob das Geschichtchen historisch wahr ist oder frei erfunden wurde.
DaB die ersten Bach-Biographien, aber auch Reichardt und Marpurg, man-
ches Anekdotische bieten, wurde bereits erwihnt. Heinrich von Kleist
iiberliefert ein Ereignis, das in abgewandelter Form verschiedentlich wieder-
kehrt. ,,Bach, als seine Frau starb, sollte zum Begribnis Anstalten machen.
Der arme Mann war aber gewohnt, alles durch seine Frau besorgen zu las-
sen; dergestalt, daB, da ein alter Bedienter kam und ihm fiir Trauerflor, den
er einkaufen wollte, Geld abforderte, er unter stillen Trinen, den Kopf
auf einen Tisch gestiitzt, antwortete: ,Sagts meiner Frau. <146
Es ist offensichtlich, daB den Anekdoten-Sammlungen!¢? hiufig die gleichen
Begebenheiten zugrunde liegen, ein Zeichen fiir die spirliche Uberlieferung
an biographischen Fakten. Neben der Ohrdruf-Legende und dem Wett-
streit mit Marchand geht es um Johann Christoph, der von seinem Vater
eine Ohrfeige erhilt, weil er das Spiel auf dem Cembalo mit einem Quint-
sextakkord beendet. In anderen Geschichten schligt Bach zunichst uner-
kannt in Gera die Orgel oder betont, dafl die Meisterung der Konigin der
Instrumente keine besondere Kunst sei, man miisse nur ,,zur rechten Zeit
die rechten Tasten mit der rechten Stirke driicken®. Wie die Begeisterung
fiir unseren Helden von Generation zu Generation fortlebt, davon zeugen
die Anekdoten, die in Verbindung mit Kirnberger, Schumann, Smetana,
Reger oder Brahms dem Genius Bach huldigen.
,,Brahms saB im frohen Kreise beim Mahl. Der Hausherr brachte einen be-
sonders guten Wein und meinte dazu: ,Das ist der Brahms unter meinen
Weinen!® ,Sehr schon!®, antwortete Brahms, ,Nun bringen Sie mir, bitte,
Thren Johann Sebastian Bach!““148
Obwohl die folgenden Werke ein wenig iiber das uns gestellte Thema hin-
ausgehen, liegt deren kurze Erwihnung im Interesse einer Abrundung des
Gesamtbildes. Nur genannt werden konnen solche Verdffentlichungen,
~ bei denen wie im Falle Hesselbacher!® oder Sitte!® das belletristische
- Moment in der Darstellung zuriicktritt, wenn auch der schlichte, sich an

. 1388 Samtliche Werke. Miinchen 1955, S. 930.

. 147 Bach-Anekdoten enthalten u.a. K. F. Bolt, Bach-Lesebsichlein. Berlin 1950, S. 32—34. —
W. Brandl, Schergo. EBlingen 1951, S. 7. — Ch. Dietze, Musiker-Anekdoten. Leipzig 1936
S. 7—8. — Herzfeld, Adagio und Scherzo. Wien 1941, S. 7—13, 244. — G. Nowottnick,
Deutsche Kinstler. Berlin 1938, S. 97—103. — E. E. Reimerdes, Geschichten um Jobann
Sebastian Bach. In: Zeitschrift fiir Musik. Jg. 102. 1935, S. 319—320. — J. Seiling, Musi-
Fkalisch-bistorisches-lustiges' Anekdoten-Biichlein. Diessen 1913, Bd. 1, S. 35; Bd. 2, S. 19,
94—95, 111—112. — E. Stemplinger, Von bersibmten Musikern. Miinchen 1942, S. 7—8.

148 B Herzfeld, a.a. 0., S. 244.

149 Der fiimfte Evangelist. Stuttgart 1934.

150 Johann Sebastian Bach als ,,] egende* erzablt. Berlin 1925.
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breite Leserkreise wendende Grundton nicht zu iiberhdren ist. Desgleichen

ist es unmoglich, hier die in der Mehrzahl vollig iiberlebten Reden deutscher

Dichter anliBlich verschiedener Bachfeiern, -feste oder -jubiliden alle zu er-

wihnen, obwohl sich darunter Personlichkeiten vom Range eines Wil-

helm Schifer!s!, Ernst Bertram!®2, Oskar Loerke!® oder Richard

Benz'® befinden. In den letzten Jahren sind vielen Bachfreunden auch die

Rede von Landesbischof Hanns Lilje'® anliBllich der Bachwoche im

SchloB zu Ansbach und Paul Hindemiths!®® eine eigene Note tragenden

Ausfithrungen auf dem Bachfest in Hamburg im September 1950 bekannt-

geworden.

Der Bach-Essay des 1941 beteits mit 57 Jahren verstorbenen Loerke kenn-

zeichnet die eindringliche Gestaltungskraft dieses Autors, det sich zeit-

lebens in die Musik versenkte. Er wird hier der Biographie Bachs mit dich-

terischen Mitteln gerecht. Loerkes Musikanschauung ergibt sich aus seinem

Lebensgefiihl, weshalb es nicht wunder nimmt, daB der Thomaskantor fir

ihn das groBte Genie ist und mit seinem Werk ausschlieBlich im Religiosen

wurzelt. Zur klassisch gewordenen Essay-Literatur gehoren Herbert
Eulenbergs!®? Schattenbilder, die cine Sebastian gewidmete Skizze ent-
halten, sowie Wilhelm Schifers® Bach in Die dreizehn Biicher der dentschen
Seele — zwei Prosawerke, die ihre Aktualitit, die sie vor Jahrzehnten einmal
besaBlen, zweifellos eingebiilit haben!59.

Zu einer Kostbarkeit besonderer Art wurde die nur in kleiner Auflage er-
schienene Traumerzihlung!®® von Anton Kippenberg, mit der dieser
bedeutende Verleger seine Bach-Verehrung kundtat. Gedanken und Erleb-
nisse faBt Erich Worbs in Ewige Musik'®! zusammen, einem literarisch
ausgefeilten Bindchen, in dem uns auch erfreuliche Aussagen iiber Wesen
und Musik Johann Sebastians begegnen.

Von 16 Bithnenwerken und Horspielen um Bach und seine Musik kénnen
nur einige positiv eingeschitzt werden. Einer Gefahr, der sich die Prosa-
Autoren weitestgehend entzogen, nimlich unseren Helden als biederen
SpieBer darzustellen und ihn zu verkitschen, fiel die Mehrzahl der Drama-
tiker zum Opfer. Es wird wohl immer ein Problem bleiben, historische,

151 Johann Sebastian Bach. Leipzig 1934.

152 Tohann Sebastian Bach. In: Deutsche Gestalten. Leipzig 1935, S. 9—42.

153 Johann Sebastian Bach. 2 Aufsitze. In: Gedichte und Prosa. Frankfurt a. M. 1958. Bd. 2,
S. 7—95.

154 Bachs geistiges Reich. Miinchen 1935.

155 Priiludium der Ewigkeit. Niirnberg 1948.

158 Tohann Sebastian Bach. Wiesbaden 1953.

157 Johann Sebastian Bach. In: Ausgewdblte Schattenbilder. Berlin 1951, S. 87—98.

158 Miinchen 1943, S. 232—234. '

159 Gelegenheitsreden und Predigten wurden u. a. auch in den Bach-Jahrbiichern ver-
offentlicht.

180 Zum Geddichinis Karl Straubes. Frankfurt a. M. 1950.

161 Berlin 1954.
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Personlichkeiten — vor allem aber bekannte Komponisten — auf die Bithne
zu stellen. Im Falle Bachs ist es leicht moglich, das kiinstlerische Wollen des
Meisters zu verniedlichen, indem er inmitten seiner Familie auftritt, so dal}
sich hier ein ergiebiger Spielraum fiir Banalititen ergibt, hinter denen der
schopferische Musiker ganz zwangsliufig zuriickzutreten hat.

Jeweils auf Bachfesten erlebten Spiele von Arnold Schering und Hans-
Joachim Moser ihre Urauffithrung, ein Zeichen dafiir, welchen Wert selbst
die gestrenge Wissenschaft diesen Werken beimaB. Wihrend Schering in
seinem Gemiith-erfreuend Spiel von deme Herren Cantori Sebastian Backen — ge-
nannt Der Thomaskantor'®? — der 53. Geburtstag unseres Johann Sebastian
als Vorlage dient, rankt Moser um das Hochzeits-Quodlibet und weltliche
Kantaten einen Bach’schen Familientag'®3. Beide Stiicke, die sich dem Sprach-
stil der Zeit anpassen, haben Anklang gefunden und entbehren jeglicher
trockenen Diktion, die man vermuten kénnte, wenn Fachwissenschaftler
das Thema einmal von der poetischen Seite aufziehen.

Den Weg fiir eine neue Form der Feiergestaltung wollte Giinter Weisen-
born mit seinem Spie/ vom Thomaskantor'®t im Bachjahr ebnen. Sein Ver-
such ist ihm nicht recht gelungen. Das Spiel hinterliBt beim Zuschauer den
vom Autor wohl nicht beabsichtigten und keineswegs den Tatsachen ent-
sprechenden Eindruck, als habe Bach seine Werke ausschlieBlich auf Grund
personlicher Erlebnisse geschaffen, ohne sich der engen Bindung an Zeit
und Umwelt bewuBt zu sein.

Das 19. Jahrhundert ist vermutlich einer Dramatisierung Bachs ausge-
wichen. Lediglich bei Julius Pabst (1817—1881) tritt er in einer Dichtung
mit lebenden Bildern!® auf. Die Autoren unseres eigenen Jahrhunderts
legen den Bithnenstiicken gern tuberlieferte Anekdoten zugrunde, die ent-
sprechend ausgeweitet werden, um tberhaupt zu einer Handlung zu ge-
langen. So dient die Ohrdruf-Legende dem belanglosen, gereimten Spiel
fir Kinder von Ernst Speer Der liebe Mondenschein'$5 als Fabel. Eine Ent-
gleisung ist die deutsche Komédie Der Thomas-Kantor'®? von Armin
Friedmann, die ihre Urauffilhrung 1917 in Wien erlebte. Das Stiick, in
dem Sebastian als Haustyrann regiert, spielt um 1731; Bach lernt Anna
Magdalena kennen (!), die zwischen ihm und Friedemann hin und her pen-
delt, und verlobt sich schlieBlich mit ihr. Haarstriubendere Entstellungen
als in diesem Bithnenwerk sind kaum noch denkbar. Unverstindlich bleibt,

daB solche literarischen Produkte jemals von einem Theater angenommen
wurden.

162 2. Aufl. Leipzig 1925.

163 Leipzig 1932.

164 Berlin 1950.

1% Die Tonkunst und vier deutsche Meister. In: A. Heinrichs Deutscher Bithnen-Almanach, Je.
25. 1861, S. 68.

16 Dramatische Bilder aus der Jugend groffer Komponisten. Leipzig 1922, S. 19—34.
167 Wien, Leipzig 1917. Z
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Ein christliches, seinen frommelnden Unterton nur schwer verbergendes
Spiel'®® um den Thomaskantor schrieb Arthur Pfenninger. Wihrend er
cin Ereignis gestaltet, das mit der Aufnahme Salzburger Emigranten im
Hause Bachs zusammenhingt, behandeln Friedrich Adolf GeiBlerl®?
und Erich Ebermayer!'?™ vorwiegend die Auseinandersetzungen mit
J. A. Ernesti, wobei Ebermayer sein Schauspiel einige Jahre spiter zu dem
bereits erwihnten Roman Meister Sebastian umschrieb. Ob wir Peter Paul
Althaus mit seinem sich in einer sentimentalen Darstellung ergehenden
Horspiel!” oder Eugen Wolfer nennen, der die Feierstunde Soli Deo
Glorial® vor allem auf unwabren Szenen aus Brachvogels Roman aufbaut,
bleibt sich im Grunde genommen gleich — diese Biithnenwerke sind recht
unersprieBlich und popularisieren ein Bachbild, dem es energisch entgegen-
zutreten gilt.

Nachforschungen ergaben, daB zwei Arbeiten wohl kaum veroffentlicht
wurden, so dal wir uns hier mit deren Erwihnung begniigen mussen: das
Meininger Landestheater brachte 1932 die Urauffiihrung des Einakters
Bach von Max Grube; das Kernstiick scheint Bachs Sieg tiber den Fran-
zosen Marchand zu sein. Vom Rundfunk der DDR wurde ein Horspiel von
Erhard Rithle — Beim Thomaskantor Bach 3u Gast (?) - gesendet, dessen
Bestreben es war, einen den Bemiihungen um ein neues Bachbild entspre-
chenden Musiker und Familienvater auftreten zu lassen.

Fiir junge Laiengruppen schrieb Otto Daube Willst du dein Herz mir .

schenken’™, ein heiteres Spiel um die Zuneigung, die ,,Liesgen Bach und
Altnikol fiireinander empfinden. Obwohl Sebastian nicht mit in die Hand-
lung einbezogen wird, atmet das Stiick seinen Geist und wirkt iiberzeugend.
Das Gleiche kann man nicht unbedingt von Eberhard Triistedts Das
Notenbiichlein'™ sagen. Dieses kurze, der Gegenwart zugewandte Stiick be-
absichtigt ein Hinfihren zum Notenbiichlein der Anna Magdalena Bach,
das cine deutsche Familie studiert. Die Niitzlichkeit des Anliegens ist zu be-
tonen; leider wirkt das Ganze ein wenig zu konstruiert. Einen satirischen
Schwank nennt Helmut Baierl seinen Streit um J. S. Bach'™, der sich 1950
in einer ungenannt bleibenden mitteldeutschen Kleinstadt — gemeint ist
Kothen — zutrigt, wo ein Stadtrat fir Kultur auf der Suche nach Bachs
Wohnung, die et als Museum im Hinblick auf seinen eigenen Ruhm einzu-
richten beabsichtigt, in ungeahnte Verwicklungen gerat. Dal ausgerechnet
Bach herhalten muf3, um frische Luftin Amtsstuben zu blasen, befremdetuns.

168 Dje Kantate. Richterswil [Schweiz 1942.

169 Tohann Sebastian. Handlung in 3 Aufziigen von E. A. GeiBler, Musik von K. Striegler.
Dresden 1917.

120 Mejster und Jiinger. Schauspiel. Berlin 1942.

171 [ jebe, Musik und der Tod des Jobann Sebastian Bach. Miinchen 1933.

172 Stuttgart 1950.

173 Mysikalische Jugend. ]g. 2. 1953, Nr. 3, S. 4.

174 Hamburg 1936.

175 T eipzig 1955.
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Auf dem Gebiet der Lyrik ist viel gesiindigt worden. Unser verehrter Se-
bastian miiBte sich manchmal im Grabe umwenden, wenn er erfihre, was
so alles unter seinem Namen zusammengereimt wird. Kann man die Prosa-
werke und Biihnenstiicke noch einigermallen tibersehen, ist dies bei den
Fluten der Musiklyrik beinahe unméglich. Gedichte, als Gelegenheits-
arbeiten vor Musikerbiisten niedergeschrieben und durch einzelne Auf-
fithrungen angeregt, werden hiufig nur Tageszeitungen anvertraut, um
dann fur immer aus dem Blickfeld zu entschwmden Den negativen Aus-
sagen vergessener oder nicht unbedingt erwihnenswerter Skribenten stehen
Verse von einmaliger, unverginglicher Schonheit gegeniiber, die fortan
zum bleibenden Schatz manches Musikfreundes zihlen.

Die Ermittlung von Bachgedichten ist iiber Ansitze gegenwirtig noch nicht
hinausgediehen, so daB wir uns im groBen und ganzen hier zunichst auf
eine erste Verzeichnung des Titelmaterials beschrinken missen.

Einige lyrische Beitrige des 18. Jahrhunderts wurden bereits erwihnt. Was
das 19. Jahrhundert anbelangt, so diirften die bisher festgestellten Gedichte
kaum den wirklichen Umfang dieser literarischen Gattung widerspiegeln,
da nur Ernst Schulze (1789-1817)'%, Johann Georg Fischer (1816
bis 1897)"77 und Alexander Flinsch (1834—1912)!"® genannt werden
konnen.

Verschiedene Autoren legen iiberlieferte Ereignisse aus Bachs Leben ihren
Dichtungen zugrunde. Arthur Fitger!? schildert den Wettstreit mit Mar-
chand, Karl Leopold Mayer!®0 beschiftigt sich mit dem Besuch des
Thomaskantors in Potsdam und Wolfgang Madjera' widmete dem
7. Deutschen Bachfest 1914 eine Trilogie, die wenig ergiebig drei Episoden
aus Bachs Leben aufgreift. Der Zyklus Bach (Idyllen und Mythen) von Ernst
Lissauer!® versucht in Versform ein abgerundetes Lebensbild zu vermit-
teln; seine Gestaltung 1iBt manche Wiinsche offen und entspricht nicht
immer dem Wesen Bachs. Eine weitaus gliicklichere Losung hat KurtGer-
lach mit seinem Zyklus!83 gefunden, weil er sprachlich sehr maBvoll zu
Werke gegangen und nicht dem Uberschwang erlegen ist.

Oskar Loerkes'® Bindungen an Bachsche Musik lieBen den Dichter

176 A potheose ,,Heil ibm, schon liegt das Irdische bezwlmaen ““In: Johann Sebastian Bach. Leben
und Schaffen, a. a. O., S. 229.

Y57 Tohann Sebastian Barb In: A. Stern, Die Musik in der deutschen Dichtung. Leipzig 1888.

128 FEin Bach ? nein, $ist ein machtiger Strom. Abschrift im Bach-Archiv Leipzig vorhanden.

179 TJobann Sebastian Bach. In: A. Stern, a.a. O., S. 119—121.

180 Bach in Potsdam. In: E. Avenarius, Balladenbuch. Miinchen 1927, S. 301—302.

181 Meister Jobann Sebastian. Im Bach-Archiv Leipzig vorhanden.

152 Berlin 1916.

183 Sonette um Job. Seb. Bach. Litbeck 1950. Einzeln erschien auch Hawsmusik. In: Im
Wartezimmer. Jg. 26. 1950, S. 591.

18% J S Bach spielt Orgel bei Nacht (S. 110—111). — Nach einer Orgelmusik von J.S. Bach (S. 111
bis 112). — Widmung zu den Fleinen Tanzstiicken |J.S. Bachs (S. 112). — Vier Widmungen 3u
,,Das unsichthare Reich Sebastian Bachs** (S. 495—498). — Auf dem Bachfest 1938 zu Leipig
(S. 611). In: Gedichte und Prosa, a. a. O., Bd. 1.
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Strophen schreiben, in denen so wie in Hans Francks Bach'8® dem in Gott
geborgenen Kinstler ein Lobgesang angestimmt wird. Das Bach-Sonett'S
von Johannes R. Becher gehort neben seinem Gedicht Frigung!®? zum
Bleibenden der Bachlyrik iiberhaupt. Dieser Dichter weist der Musik Jo-
hann Sebastians einen entscheidenden Platz in der ,,aus allen Fugen gera-
tenen Zeit zu, in der es gilt, einen neuen Anfang zu gewinnen.

Viele lyrische Beitrige des 20. Jahrthunderts tragen den Titel Johann Seba-
stian Bach oder nur Bach. In einzelnen Versen werden oft die unméglichsten
Gedanken abgehandelt. Sind die Gedichte zunichst sehr allgemein gehalten
— eine Verbindung zu Bach ist mitunter kaum zu erkennen —, so wird fast
von allen Autoren der Melodienreichtum gelobt und das Aufwirtsstrebende
der Musik unseres Helden herausgestellt. Beliebt sind solche Bilder, wie der
vor der Orgel sitzende Bach, dem Engel die schonsten Gedanken eingeben.
Sebastian wird als frommer Kinstler besungen, ein christlich-religioser
Grundton herrscht in vielen Gedichten vor!ss.

185 Gedichte. Berlin 1954, S. 64.

186 Sonett-Werk 1913—1955. Berlin 1956, S. 299.

187 _Auswabl in sechs Binden. Berlin 1952. Bd. 2, S. 161. )

188 J. Alexander, Aus der vierten Dimension. Ein seriokomisches Zeitgedicht sur Feier des 200.
Geburtstagsfestes der Tonheroen Jobann Sebastian Bach und G. F. Héndel. Diusseldorf
1885. — Greta Bauer-Schwind, Eingang in Bach. In: Und dennoch Sterne. Wien 1954,
S. 69. — Werner Bermig, Bach. In: Johann Sebastian Bach 1685—1750. (WeiBenfelser
Bach-Heft). 1950, S. 25— Erich Bockemtihl, Jobann Sebastian Bach (2 Gedichte, nur im
Manuskript.) — Wolfram Brockmeier, Johann Sebastian Bach in Arnstadt. In: Du Deutsch-
land wirst bleiben. Wolfenbiittel 1941, S. 85. — Kurt Arnold Findeisen, Johann Sebastian
Bach. In: Dudelsack. Leipzig 1929, S. 42—43. — Emerich Florian, Bach. In: Karl Franz
Miiller, Johann Sebastian Bach. Wien 1950, S. 7. — Robert Hohlbaum, Barock. In: Dentsch-
land. Reichenberg 1923, S. 36. — Monika Hunnius, Sonette siber Bach und Hindel. In:
Monatsschrift fiir Gottesdienst und kirchliche Kunst. Jg. 1. 1896/97, S.41. — Kithe Kamossa,
An Johann Sebastian Bach. In: Dank an die Musik, a. a. O., S. 20. — Anna Gustavia Koch,
Johann Sebastian Bach. In: Sieben Fixsterne am Musikhimmel. Los Angeles 1951, S. 4. —
Anna Laube, Jobann Sebastian Backh. In: Osterreichische Lyrik. Jubiliumsausgabe. Wien
1953. Bd. 2, S. 57. — Max Lengrad, Jokann Sebastian Bach. In: Kleine Portrits grofier
Musiker in Terginen gemalt. Greiz 1946, S. 5. — Max Werner Lenz, Johann Sebastian Bach.
In: Lyrische Reise. Ziirich 1949, S. 44. — Friedrich Lienhard, Bekenntnis su Johann Seba-
stian Bach. In: P. Biilow, Johann Sebastian Bach. Leipzig 1935, S. 5. — Alfons Matthes,
Bach. In: Beriihmte Tondichter. Berlin um 1927, S. 5, 23 und 28. — Hans-Joachim Moser,
Bach. In: Rhbeinisch-westfalische Zeitung vom 1. 4. 1943. — Dagmar Nick, Bach. In: Musica.
Jg. 4. 1950, S. 287. — Richard Plattensteiner, Meister Johann Sebastian. In: Neue nnsi-
kalische Gedichte. Dresden 1928, S. 37. — Ernst Ludwig Schellenberg, Bach. In: Alma-
nach der dentschen Musikbsicherei auf das Jabr 1924]25. Regensburg 1924, S. 143. — Martin
G. Schmidt, Johann Sebastian Bach. In: Johann Sebastian Bach 1685—1750, a. a. O.,S. 1. —
Ernst Schulze, An Jobann Sebastian Bach. In: Intercambio. (Rio.) Jg. 8. 1950, H. 4/6,
S. 106. — Fritz Schumacher, Jobann Sebastian Bach. In: Begleitmusik des Lebens. Stuttgart
1937, S. 49. — Will Vesper, Jobann Sebastian Bach. In: Kranz des Lebens. Miinchen 1934,
S. 306—307. — Max Windisch, Johann Sebastian Bach. Abschrift im Bach-Archiv Leipzig

vorhanden. — Siegmund Nimsgern, Bach. In: Ultra I. Hrsg. von B. Daut. Wiesbaden
1960, S. 83.
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Haufig begegnen uns solche Gedichte, in denen kein Hymnus auf die Per-
son des Helden selbst erklingt, sondern Stimmungen beim Anhéren der Mu-
sik wiedergegeben werden. Wenn in diesen Fillen die unmittelbare Bezug-
nahme auf Bach oft sehr stark zuriicktritt, so ergeben sich hier zweifellos
einige vollendete kleine Kunstwerke, die die Lyrik bereichern. Zu nennen
sind Albrecht Goes'®, Hermann Hessel®, Rudolf Paulsenl®,
Friedrich Ernst Peters!® und Carl Zuckmayer!®. Thematisch iiber-
wiegen Beitrige, in denen sich Dichter mit Bachschen Fugen beschiftigen?94.
Den Klangen des Thomaskantors vertraut sich Hermann Claudius!®® be-
sonders an. Er tiberschreibt ein dreiteiliges Sonett Bachiade'%, zwei andere
Gedichte Praludium von J. S. Bach'" und Jobhann Sebastian Bach (Fantasie in
G-Dur)'98. Diesem feinfiithligen Lyriker ist die Musik im Tageslauf ein Stiick
lebensnotweniger Inhalt, was auch in solchen Strophen mitschwingt, die
vom hiuslichen Musizieren berichten9®. Der Dichter fiihlt sich wundersam
verwandelt, wenn im Zimmer unter ihm auch Bach erklingt. Er bekennt:
,,Da bin ich seliger Mann, 1aB das Schreiben bleiben . . .

188 b—a— c—h (Kunst der Fuge, Contrapunctus XIX). In: Gedichte. Frankfurt 2. M. 1953, S. 134.

190 Zu einer Toccata von Bach, a. a. O.

191 Fantasia (Bachs Notenbiichlein fiir Friedemann). In: Dank an die Almlk Gesammelt von
H. Schonfeld. Wolfenbiittel 1951, S. 23.

192 Wilbelm Kempff spielt Bach, ebenda, S. 25.

193 Bachfuge. In: Der Baum. Berlin 1926, S. 49.

194 Richard Dehmel, Bachsche Fuge. In: Aber die Liebe. Berlin 1915, S. 96—97. — Max Deh-
nert, Fuge von Bach. In: Evangelisches Hausbuch. Essen 1952, S. 264. — Gustav Donath,
Wobltemperiertes Klavier I, Praludium in G. In: Harmonie. Zirich 1957, S. 14. — Johann
Gunert, Von der ,,Kunst der Fuge* des Johann Sebastian Bach. In: Inschrift tragend und Ge-
bild. Wien 1958, S. 11—12. — Hermann Lienhard, A/#-Arie von Jobann Sebastian Bach
(S. 95), Thema (aus ,,Kunst der Fuge™) (S. 114). In: Das Spiegelbaus. Salzburg 1955. —
Adolf Ludwig, Backs Kantaten. In: Intercambio. (Rio). Jg. 8. 1950, H. 4/6, S. 107. —
Maria-Magdalena Meinhof, Meister der Tonkunst in Dichtungsbildern. Hamburg 1928.
(Die S. 10—15 wiedergegebenen Gedichte nehmen keinen Bezug auf Bach, sie verdan-
ken ihre Entstehung dem Erlebnis seiner Musik.) — Gerhard Schumaan, Die Legende
von Jobann Sebastian Bach (Laigo aus dem d-Moll-Konzert fiir 2 Violinen). In: Musik und
Leben. (Monatsschrift.) Stuttgart 1955, Juni, Umschlagseite. — Hans Stolzenburg,
Bachsche Fuge. In: H. Gottschalk, Und die Welt hebt an u singen. Buxheim/Iller 1958,
S. 157—158. — Yvan Goll, Fuge von Bach. In: Dichtungen. Neuwied am Rhein 1960,
S.321. —Louis Fiirnberg, Der Klavierspieler. In: Das wunderbare Gesetz. Berlin 1959, S. 14.

195 H.-M. PleBke, Musik, du bist die tiefste Labe. (Zum 75. Gelmrt.rtag von H. Claudius.) In:
Musica. Jg. 7. 1953, S. 554—556.

196 Und dennoch Melodie. Wolfshagen-Scharbeutz 1955, S. 30—31.

197 Zubause. Minchen 1940, S. 108.

198 Meine geliebten Clandius-Gedichte. Auswahl von H. Grimm. Miinchen 1943, S. 43.

199 Vgl. auch: Der Bruder. In: Lieder der Unrub. Berlin 1926, S. 57. — Kleine Enkeliade. In:
Zubause. Miinchen 1940, S. 55—56. — Eschenbuser Elegie. Miinchen 1942, S. 8. — Fribls-
biitteler Hauskantate. In: Jeden Morgen geht die Sonne auf. Miinchen 1944, S. 36. — Elegie
an die ferne Tochter, ebenda, S. go.
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Es ist damit zu rechnen, daB sich die Materialsammlung zum Thema Bach
in der Lyrik bei entsprechend intensiven und umfangreichen Nachfor-
schungen rasch vergroBern wird. Ob dabei auch wertvolle Dichtungen zu-
tage treten, bleibt abzuwarten®.

Zur Abrundung unseres Themas gehort, einen kurzen Einblick in die
schongeistige Literatur zu gewinnen, in deren Mittelpunkt die als Musiker
so begabten Sohne Bachs stehen, deren Leben und Wirken — wie im Falle
Wilhelm Friedemanns — den Autoren infolge spirlicher biographischer Da-
ten weiten Spielraum zur Legendenbildung lassen. Wir missen es uns ver-
sagen, auf diese Werke hier niher einzugehen. Dal sich Brachvogels Roman
als sprichwortlicher ReiBler seiner Zeit auch in unseren Tagen noch groBer
Beliebtheit erfreut, wurde bereits an anderer Stelle betont. Weist die vor-
liegende Bibliographie etwa 16 Prosa- und Bithnenwerke iiber Bachs S6hne
aus, so befinden sich doch keine Arbeiten darunter, die bis auf Hans Rabls
Friedemann Bach reist nach Halle®®! eine besondere Bereicherung darstellen.
Wie Rabl sein Thema anpackt und Hindel, Sebastian und Friedemann als
Vertreter im Grunde genommen dreier Welten getreu der Uberlieferung
1729 eben nicht zusammenfiihrt, ist interessant gestaltet und erhebt sich
iiber die Darstellung der gleichen Szene in verschiedenen Bach-Romanen.201®
Novellistisch ist Robert Hohlbaum 2°2 mit Musikergeschichten hervor-
getreten, von denen Der friedlose Friedemann®® dem iltesten Bachsohn ge-
widmet ist, der sich seinem Vater in den Wochen vor dem Tode besonders
verbunden fiihlt. Geschickt arbeitet der Dichter den gegensitzlichen Cha-
rakter der Musik dieser beiden Bache heraus und liBt sich das Geschehen
gleichnishaft fiir Friedemanns Dringen und Suchen im Friihling vollzichen.
George Bachmann hiitet sich in ihrer Erzihlung Musikantenschicksal®*
vor unglaubwiirdigen Ubertreibungen und zeichnet mit knappen Stiichen
ein Bild vom zwiespiltigen Wesen Friedemanns. Die Sihne Bachs** iiber-
schreibt Rudolf Thiel drei essayistische Skizzen, die Wilhelm Friedemann,
Philipp Emanuel und Johann Christian gewidmet sind. H. J. Moser steuert
zum Thema eine nur im Manuskript vorliegende Erzihlung®® bei, in der er

200 Das Bach-Archiv ist fiir alle Hinweise zum Thema Bach in der Dichtung dankbar.

201 Berlin 1948.

201 Vg]. auch eine Erzihlung von Wolfgang Sachse Thema con variationi, die erst nach
AbschluB des Beitrages erschien. (Die Union. Jg. 15. 1960, Nr. 89—99).

202 Vo, W. Kosch, Robert Hoblbaum — ein Dichter des Deutschtums. In: Bausteine. Festschrift,
Max Koch gam 70. Geburtstage dargebracht. Breslau 1926, S. 139—140.

203 Himmlisches Orchester. Leipzig 1943, S. 9—41. — Der Weg nach Emmaus (Leipzig 1925)
nennt der Dichter seinen Roman, dessen Gestaltung — nach Kosch — eine Auffihrung
der Matthius-Passion in Wien 1924 entscheidend beeinflute. Das Buch konnte nicht
eingesehen werden.

204 Musikantengeschichten, a. a. O., S. 47—55.

205 Der Himmel voller Geigen. Berlin und Darmstadt 1955, S. 11—32.

208 Der Melograph. In: Die Harfe mit dreizebn Saiten. Infolge des letzten Krieges kam es nicht
zur Veroffentlichung der Musikererzihlungen. Der Verfasser stellte mir 1956 seinen
einzigen Korrekturabzug freundlicherweise zur Einsichtnahme zu Verfiigung.
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Bezichungen zwischen dem wohl genialsten Bachsohn und E. T. A. Hoff-
mann herstellt. Lobenswert ist, da Karl Stabenow seinen Roman2°7? auf
dem dokumentarischen Material aufbaut, das Falck in seiner Dissertation
zusammengetragen hat, wenn sich das Buch auch von der dichterischen
Seite her nicht durch besondere Qualititen auszeichnet. Theodor Vogel?08
und Giinther Ziegler?®? geben einzelne Episoden wieder, ohne tiefer in
den Stoff einzudringen.

Alle kritischen Bemerkungen, die bereits in Verbindung mit den Johann
Sebastian behandelnden Bithnenwerken zu machen waren, treffen in noch
weitaus stirkerem MaBe auf die hier zu verzeichnenden Trauerspiele und
Tragodien sowie Paul Graeners Opet in 3 Akten Friedemann Bach*'® —
Text von Rudolph Lothar — zu. Bedauerlicherweise geht das 1931 in
Schwerin erstaufgefithrte Werk des heute fast vollig vergessenen Kompo-
nisten von geschichtlich unwahren Begebenheiten aus, die im Brachvogel-
Roman herumspuken. Den gleichen Vorwurf kann man Horst Wald-
heim?, E. N. Berger?!2, Heinrich Welcket?3, Franz Hofer2!4 und
Eugen Dittmer?! nicht ersparen. Auch diese Bithnenwerke leben von
der ,,fruchtbaren® Phantasie ihrer Autoren und entfernen sich allzuweit vom
historischen Friedemann-Bach-Bild. Der ilteste Sohn Sebastians, dessen
250. Geburtstag am 22. November 1960 von der Musikwelt gefeiert wird,
hat infolge des Dunkels, das iiber weiten Strecken seines Lebensweges liegt,
in der Dichtung noch keine wirklich iiberzeugende Interpretation gefun-
den. Hier hitten unsere Dichter und Schriftsteller eine lohnende Aufgabe
zu erfiillen, um mit einem neuen Friedemann-Bach-Roman vielleicht sogar
Brachvogels Schmoker etwas vom Nimbus seiner Unsterblichkeit zu
nehmen.

Unsere Betrachtung iiber Bach in der Dichtung wire liickenhaft, wollten
wir nicht auch bei den Autoren verweilen, die zwar nicht den groBen Mu-
siker selbst oder seine Zeit in den Mittelpunkt historischer Arbeiten riicken,
sondern die seiner unverginglichen Musik durchaus beachtliche Aussagen
widmen. Was wir bei einigen genannten Schriftstellern des 19. Jahrhun-
derts noch weitestgehend vermiBten, nimlich daB sie bestimmte Komposi-
tionen Bachs zu interpretieren versuchen, ist in den letzten Jahrzehnten
Wirklichkeit geworden. Den Romantikern kam es ja zunichst erst einmal
darauf an, Vorurteile in der Richtung zu beseitigen, Bachs Musik spreche

297 Jobann Sebastians Sobn. Leipzig und Hamburg 1935.

=98 Nacht des Schicksals. In: Heimfabrt. Berlin 1937, S. 296—304.

209 Not. In: Des Herrgotts Tagedieb. Berlin 1933, S. 131—140.

210 Berlin 1931.

1 Friedemann Bach. Ein Trauerspiel in 5 Akten. Zerbst 1900.

2 Friedeniann Bach. Trauerspiel in 3 Aufziigen. Hannover 1913.

13 Friedemann Bach. Die Tragodie eines Menschenlebens. Leipzig 1919.

213 Friedemann Bach. Bibnenstiick. Berlin um 1929.

15 Friedemann Bach. Schauspiel in 5 Akten. Uraufgefithrt im Herbst 1932 im Wandsbecker
Stadttheater. Eine Veréffentlichung konnte nicht ermittelt werden.
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nicht das Gefiihl an, weil sie nur eine Angelegenheit des Verstandes sei. Die
Autoren des 2o. Jahrhunderts aber, deren Bemithungen um unseren Helden
durch die mehr und mehr Gestalt annehmende Bachbewegung mit geprigt
wurden, finden vielfiltige Moglichkeiten und Formen, um ihrer Ver-
ehrung Ausdruck zu verleihen.

So manche den Werken Bachs zugetane AuBerung dokumentiert zugleich
auch ein Stiick Musikauffassung des jeweiligen Dichters, die — wie im Falle
Hermann Hesses — zeitlebens manchen Verinderungen unterworfen
ist216, Hesses Leben und Wirken wurde durch die Begegnung mit Musik
entscheidend geformt. Die Wandlung seiner Musikanschauung von der er-
sten schwirmerischen Chopin-Verehrung iiber die Hinwendung zur un-
sterblichen Vollkommenheit Mozarts im Szeppenwolf bis zur allseitigen Be-
firwortung der das 15. bis 18. Jahrhundert umfassenden ,.klassischen Mu-
sik des Glasperlenspiels hat Hermann Hesses wechselseitige Beziehungen
zwischen Musik und Dichtung schopferisch beeinflult. Obwohl in dem
1919 geschriebenen Demian der Musik nur eine untergeordnete Aufgabe zu-
kommt, finden sich einige Sitze, auf Grund derer die Vermutung naheliegt,
Hesse habe sich endgiiltig von der Musik der Romantik gelost. Jetzterklingt
auch Bach neben alten italienischen Meistern und einer Passacaglia von Bux-
tehude. Emil Sinclair bekennt: ,,. . . und beim Anhoren der ,Matthduspas-
sion‘ von Bach hatte mich der diister méchtige Leidensglanz dieser geheim-
nisvollen Welt mit allen mystischen Schauern iiberflutet. Ich finde heute
noch in dieser Musik, und im ,Actus tragicus‘, den Inbegriff aller Poesie und
alles kiinstlerischen Ausdrucks. 217

Die Beschiftigung Hesses mit der Musik des Thomaskantors geht bereits
auf eine Betrachtung A/te Musik (1913) zuriick, in der es iber ein Orgel-
werk Bachs heiBt: ,,. . . und hinterliBt im Verstummen die Welt voll Glanz
und Seele.“218 Bach wird nicht nur im Steppemwvolf und in Rofhalde gespielt,
auch die Glasperlenspieler Kastaliens um das Jaht 2400 studieren und musi-
zieren den Meister. Hat Hesse in der musikalischen Notiz — iiberschrieben
Eine Konzgertpanse®'® — die Wiederbegegnung mit Edwin Fischer und dessen
,»-Spiel aus Bachs Klavierwerk festgehalten, so berichtet er in den No#zz-
bléittern um Ostern (1954)%2° von verschiedenen Auffithrungen der Matthius-
passion. Er erinnert sich dabei noch einmal fast vergessener Knabenerleb-
nisse um dieses Werk.

Nennen wir hier noch das Gedicht Z# einer Toccata von Bach®?!, dann wurden
wesentliche Bemithungen um die Musik Bachs in den Dichtungen des
83jidhrigen herausgestellt. Spricht Hesse den Namen Bach aus, dann sind

216 Vol W. Diirr, Hermann Hesse. Vom Wesen der Musik in der Dichtung. Stuttgart 1957. —
H.-M. PleBke, Hermann Hesse und die Musik. In: Aufban. Jg. 13. 1957, H. 7, S. 60—70.

27 Gesammelte Dichtungen. Berlin 1952. Bd. 3, S. 155. 4

218 Betrachtungen. Berlin 1928, S. 28.

219 Musikalische Notizen. Sonderdruck aus Newe Schweizer Rundschan. 1948, S. 8—13.

220 Beschwirungen. Berlin 1955, S. 234—237.

22 Gesammelte Dichtungen, a. a. O., Bd. s, S. 748.
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seine Gedanken erfiillt von Ehrfurcht und Begliickung vor dem Schaffen
cines Musikers, dessen Erleben des Dichters eigene Musikanschauung ent-
scheidend formen half.

Auch im Gesamtwérk Thomas Manns kommt der Musik eine hervor-
ragende Rolle zu??2. Bach jedoch wird fast ganz am Rande behandelt und
nur gelegentlich erwihnt. Das ist kaum verwunderlich, weil wir wissen,
daB Manns besondere Zuneigung Beethoven und den Meistern der Roman-
tik gehorte, und daB durch die Berithrung mit der Musik Richard Wagners
seine Kunstauffassung manchen Variationen unterworfen war. In den
Buddenbrooks sowie im Doktor Faustus finden sich AuBerungen, denen zu
entnehmen ist, wie der 1955 von uns gegangene Dichter auch in manchen
Kompositionen Bachs zuhause war. Adrian Leverkiihn spielt kleine Prilu-
dien, Fugetten und Inventionen; einzelne Orgelwerke werden gestreift.
Vielleicht auf Grund des Umstandes, dafl Manns jiingster Sohn Michael Gei-
ger ist, beobachten wir ein inniges Vertrautsein des Dichters mit der Violin-
literatur. So wird in den Buddenbrooks in jenem 6. Kapitel des 8. Teiles, in
dem Herr Edmund Pfiihl, Organist von Sankt Marien zu Liibeck, Wagners
Musik als ,,parfumierten Qualm® bezeichnet, Bachs so selten zu hérendes
g-Moll-Konzert getbt??3,

Die Bedeutung Bachs als Harmoniker stellt Thomas Mann nicht erst im
Doktor Faunstus heraus, dessen Niederschrift ja u. a. das Studium von Bek-
kers Musikgeschichte vorausging, sondern schon in dem 19o1 veréffentlichten
Buddenbrooks-Roman. Dort ruft Edmund Pfithl dem lauschenden Hanno und
seiner Mutter Gerda zu: ,,O Bach! Sebastian Bach . . . er ist es, durch den
das Harmonische tiber das Kontrapunktische den Sieg davongetragen hat
. . . er hat die moderne Harmonik erzeugt, gewiB3! Aber wodurch? MuB ich
Thnen sagen, wodurch? Durch die vorwirtsschreitende Entwicklung des
kontrapunktischen Stiles . . .224,

Wihrend nun in den Werken Hermann Hesses und Thomas Manns eben
doch nur eine gelegentliche Beschiftigung mit unserem Helden zu erkennen
ist und keines seiner Werke erschépfend behandelt wird, bietet Arnold
Zweig sehr gewichtige Auseinandersetzungen mit der Matthius- und der
Johannes-Passion. In seinem zweiten Lebensjahrzehnt entdeckte der junge
Schriftsteller Bach fir sich; ihm ging dieser Meister als ein ,,Gestirn® auf,
das ,;seither Licht und Freude® spendet, ,,Selbstkritik und Ermutigung,
Wegweisung und Zukunftsglaube® 22,

Den Ruf Zweigs begriindeten die 1912 erschienenen Novellen um Clandia,
die ein Kapitel — uiberschrieben Dse Passion — enthalten. In dem gesamten
Band geht es letzten Endes darum, alle an einer biirgerlichen Existenz-
berechtigung sichtbar gewordenen Zweifel schonungslos auszusprechen, in

22 Vgl H. Grandi, Die Musik im Roman Thomas Manns. Phil. Diss., Berlin 1952. —
K. Heim, Thomas Mann und die Musik. Phil. Diss., Freiburg/Br. 1952.

223 Berlin 1952, S. 514.

224 Ebenda, S. 512.

225 Festgabe sur deutschen Bachfeier, Leipzig 1950.
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dem der Leser die nur auf sich und ihre Probleme bezogenen zwei Menschen
Walter Rohme und Claudia kennenlernt. Eine Auffiihrung der Matthdus-
passion, die Walter Rohme sehr bewegt, 1Bt ihn abschlieBend erkennen:
,Ein Mann, siehst Du, erhilt sein letztes Leben erst dadurch, dall er mit
cinem Volke fiihlt . . .“ Rohmes Frau Claudia weil darauf nichts anderes
zu antworten als dies: ,,Politik, soviel ich verstehe. Ich habe das alles nicht
in mir®226,

Arnold Zweigs eindrucksvolle Interpretation der Matthiuspassion ist ein
uns lieb gewordenes Stiick Bach-Prosa, weil hier der so gelungene Versuch
unternommen wird, den Einzelhorer dieser Leidensgeschichte als Indivi-
duum in Beziehung zur Gesellschaft zu bringen. Im Bes/ von W andsbek — ein
Vierteljahrhundert spiter — greift Zweig sein Bach-Thema noch einmal auf.
Jetzt ist es die ,,Johannespassion‘, die von Schallplatten gespielt zu Ehren
des im KZ Fuhlsbiittel ermordeten Pastors Langhammer in einem Ham-
burger Luftschutzbunker erklingt. Deutsche Ostern 38%" nennt der Dichter
diesmal seine Darstellung. An der improvisierten Trauerfeier nimmt auch
das Professorenchepaar Rohme aus der Schweiz teil. Wihrend nun Stine,
die Frau des Henkers Teetjen, ,,mit Rithrung und Erschiitterung® Bach-
schen Klingen lauscht, und ,,die fremdartige, allzu verschrinkte, kunstvoll
aufgetiirmte Musik mit tiefem Gliick, das bei den Chorilen, die ihr geliufig
waren, zu befreiendem, innerem Mitsingen anschwoll® (S. 358) aufnimmt,
findet Claudia Rohme das Ganze ,,abgeschmackt*. Sie und ihr Mann, die
vorgeben, nicht mit den Faschisten zu sympathisieren, sind der Meinung,
daB es sich nicht schickt, ,,Bachs groBartiges Werk, den heiligsten Text der
Christenheit, zum Requiem fiir einen eigensinnigen Feind seines eigenen
Volkes und Staates zu erniedrigen.* (S. 361.)

Arnold Zweig, dieser tiefsinnige Deuter des deutschen Schicksals der letz-
ten Jahrzehnte, hat behutsam, aber eindringlich darauf hingewiesen, dal3 das
Werk des Thomaskantors nicht den Kriften der Vergangenheit gehort. In-
dem der Dichter mit psychologischem Einfiihlungsvermogen Walter Rohme
zunichst wihrend einer voriibergehenden Geborgenheit in Bachschen Klin-
gen aus der Isolierung seines eigenen Ichs zu 16sen versucht, zeigt dessen
Jahre spiter erneut verfolgter Lebensweg aber, daB er sich als burgerlicher
Professor mit seiner Frau endgiiltig auf jene Seite schlug, der infolge totaler
Verblendung der Sturz in den Abgrund nicht erspart blieb. Fiir den Sozia-
listen Arnold Zweig ist dies zur unerschiittetlichen GewiBheit geworden:
.+ - - und das Gestirn Johann Sebastian Bach wird noch leuchten, wenn
Deutschlands Einheit wieder aus der Verdunkelung in die Helle der Realitit
getreten ist...“??8 Von Zweigs tiefem Bachverstehen zeugt auch die No-
velle Einberufung®®, in der ein junger Schauspieler an einer Probe zur 4-Moll-

226 Berlin 1930, S. 247—248.

227 Berlin 1954, S. 350—363.

228 Festgabe gur dentschen Bachfeier, Leipzig 1950.

22 Der Elfenbeinficher. Berlin 1953. Bd. 1, S. 77—85.
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Messe teilnimmt, um in dieser Stunde endlich eine lebensnotwendige Ent-
scheidung zu treffen.
Der die Literatur des 20. Jahrhunderts so maBgeblich beeinflussende, 1958
verstorbene Dichter Johannes R. Becher hilt in seinem Tagebuch iiber
das Jahr 19502 verschiedene Ereignisse fest, denen zu entnehmen ist, daB
Bachscher Musik seine besondere Zuneigung gehort. Ahnlich wie in seinen
Bach-Gedichten kommt hier erneut zum Ausdruck, daB gerade die Musik
unseres Helden geeignet ist, denjenigen, der ihr hingegeben lauscht, als
Menschen guten Willens zu formen. Uber das ,,berithmte Air notiert
Becher: ,,Das ist ,groBes Rauschen®, und uns bleibt nur ein Beugen und
Sich-Neigen... Von diesen Klingen tief ausgefiillt und wie bis ins Innerste
durchtrinkt... Sie miissen eine wunderbare Wirkung auf alle unsere Sinne
haben... Denn das Menschliche, in seiner edelsten Ergriffenheit, die Welt,
in ihrer vollendeten Harmonie, Seelengesang und Sphirenmusik gleicher-
maBen durchstrémen uns — eine Art Bestrahlungstherapie oder elektrische
Behandlung auf moralisch-geistigem Gebiet. 23!
Auch Jochen Klepper, der 1942 mit seiner Familie infolge der unertrig-
lich gewordenen Bedrohungen aus dem Leben schied, hat iiber ein Jahr-
zehnt Tagebiicher?3? gefiihrt, in denen sich manche Aussage iiber Bach und
sein Werk findet. Den Aufzeichnungen nach schrieb der Dichter fiir den
Rundfunk zum Karfreitag 1933 eine Horfolge Chronik der Familie Bach, die
,»wieder glatt hinausgegangen** (S.50) ist. AuBer kurzen Hinweisen auf das
Erleben Bachscher Kompositionen lesen wir am 26. April 1937: ,,Denn in
Bach bin ich geborgen und gegriindet wie in Luther; daran ist gar kein
/Zweifel. Matthiuspassion und Kunst der Fuge® (S. 446).
= Unter allen Bachschen Kompositionen, die die Schriftsteller und Dichter
. stets von neuem bewegen, befindet sich vorrangig die Matthiuspassion.
| Hatte sich doch schon Karl Liebknecht aus dem Zuchthaus Luckau am
. 18.3.1917 in einem Brief 23 an seinen Sohn zu diesem Werk, dem im Rah-
men der kiinstlerischen Entwicklung Bachs besondere Bedeutung zukommt,
voller Enthusiasmus bekannt: ,,Ihr sollt die Matthius-Passion horen — in
klassischer Auffithrung! Das wundervollste Werk auf dem Gebiet des Ora-
toriums. Die Noten hatte ich im Militirlazarett. Studiere sie vorher. Nicht
ganz leicht zu verstehen — Kontrapunkt und Fuge. Gleich der erste Satz:
. achtstimmiger Chor nebst Cantus firmus —; durchblickt man das Zauber-
gewebe, ist man ganz berauscht vor Seligkeit. Nichts Siileres, Zarteres,
Rithrerendes und in den Volksszenen — nichts GroBartigeres kennt die/i
Musik.*
Selbst der mehr und mehr dem Nihilismus verfallende Friedrich Nietz-
sche schreibt am 30.April 1870 aus Basel an Erwin Rhode: ,,In dieser

230 _Auf andere Art so groffe Hoffnung. Berlin 1951.

231 Ebenda, S. 633—684.

232 Unter dem Schatten Deiner Fligel. Stuttgart 1956.

233 Bricfe aus dem Felde,aus der Untersuchungshaft und aus dem Zuchthaus. Berlin 1919, S.69—70.
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Woche habe ich dreimal die Matthiuspassion gehort, jedesmal mit demsel-
ben Gefiihl der unermeBlichen Bewunderung. Wer das Christentum vollig
verlernt hat, der hort es hier wirklich wie ein Evangelium®234.

Es ist daher nur zu verstindlich, daB so wie Arnold Zweig auch andere Au-
toren unseres Jahrhunderts ihren dichterischen Beitrag zur Interpretation
des Werkes leisten. Ernst Wiechert, dem Frau Musica stets ein verldl3-
licher und treuer Weggefihrte war, schenkt uns in seinen Erinnerungen und
in verschiedenen Romanen wesentliche Bemerkungen tiber die Tonkunst?3.
Mit seiner Betrachtung Fiinfhundert Schiiler singen die Matthiuspassion®®, die
ein Konigsberger Ereignis des Jahres 1929 wiirdigt, hilt er die Erinnerung
an einen echten ,,Feiertag der Kunst* wach.

Das Musikerleben Wiecherts spiegelt sich in seinem gesamten Werk wider.
Bei der Einweihung des neuen Hauses im Dezember 1936 spielte Wilhelm
Kempff, der zum Freundeskreis des Dichters zihlte, ,,eine Bach-Kantate237.
Im Hinblick auf Wiecherts AuBerungen iiber Bach sind zwei Episoden be-
sonders eindrucksvoll. Thomas von Orla lauscht im Einfachen Leben oft den
musikalischen Bekenntnissen Perneins am Fliigel, und es ist ihm dann, als
klire sich des Grafen Gesicht beim Spiel von aller Bedriickung seines ge-
quilten Herzens. ,,Nein, ich verstehe Sie ganz gut, und Sie haben auch recht.
Ich habe sogar ein reines Herz dabei, aber ein reines Herz ist noch kein
frohliches Herz . . . nun, lassen wir das. Ich habe immer das Gefiihl, dal wir
gar kein Recht haben, an solche Dinge einen Gedanken oder ein Wort zu
wenden. Denn keiner von uns ist beispielsweise Johann Sebastian Bach.
Er hatte ein Recht dazu, mit jeder Note danach zu suchen und fast mit jeder
Note es zu verkiinden. Deshalb spiele ich ihn auch nicht. Ich fiirchte mich
vor ihm, 238

Die andere Stelle begegnet uns in den Jerominkindern. Allabendlich liegt
Friedrich Jeromin vor der Rohrhiitte auf der Insel und blist seine Flote,
,>und aus dem Dunklen kamen die T6ne wie die Stimme eines vergehenden
Menschen®. Agricola, der selbst im Widerstreit mit seinem eigenen Leben
steht, denkt beim Zuhoren: ,,Bach hitte so schreiben konnen, . . . in einer
Kreuzesklage, als er schon blind geworden war und nur das andre sah, das
Verborgene.“2? Dieser Pfarrer wird fortan nicht mehr glauben konnen,
seit er das Flehen ohne Antwort auf der Flote vernahm.

Ginter Weisenborn, dem wir das Spie/ vom Thomaskantor verdanken,
schreibt in der Vorrede zu Memorial — der Autobiographie iiber seine Kerker-
haft im faschistischen Deutschland: ,,Jeder Mensch findet riickschauend in
seinem Leben bestimmte Augenblicke, in denen ihm Tiren aufgingen,

234 1n: Johann Sebastian Bach. Leben und Schaffen, a. a. O., S. 274.

235 Vol, H.-M. PleBke, Der Zauberklang des Jenseits. Ernst Wiechert und die Musik. In: Musica.
Jg. 8. 1954, S. 425—427.

236 Eys geht ein Pfliiger dibers Land. Miinchen 1951, S. 50—52.

237 Jahre und Zeiten. Exlenbach-Ziirich 1949, S. 333.

238 Wien, Miinchen, Basel 1953, S. 121.

239 Ziirich 1947, S. 153.
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wichtige Momente der inneren Biographie, die er nicht vergilit. Bei mir
ging eine Tire auf, als ich zum erstenmal mit zwolf Jahren Bachs ,Chroma-
tische Fantasie und Fuge® horte . . <240

Auch dieser Schriftsteller hilt eine Auffiihrung des Passionsdramas in der
alten Berliner Garnisonkirche?!! fiir besonders erwihnenswert, gewill der
unerschiitterlichen Zuversicht, dal} es trotz innerer und dulerer Bedring-
nisse etwas gibt, das der Menschheit nicht verlorengehen kann.

Wihrend das jeweilige Erleben einer Auffithrung der Matthiuspassion
in mehr oder weniger enthusiastischen Worten seinen Niederschlag findet,
weil alle genannten Autoren davon iiberzeugt sind, einer unsterblichen Mu-
sik von einmaliger Schonheit begegnet zu sein, deren Aussagekraft Chri-
sten und Nichtchristen gleichermaBen bewegt, ist die Versenkung eines
jungen Dichters in diese Komposition zwiespiltiger Art. Als Wolfgang
Borchert mit sechsundzwanzig Jahren im November 1947 starb, hinter-
lieB er ein literarisches Werk, in dem sich die tiefe Verzweiflung einer
in den Abgrund gefithrten Generation widerspiegelt. Vor allem in seiner
Prosa gestaltet er unerbittlich die kreatiirliche Armut, Lebensangst und
Niedergeschlagenheit der ersten Nachkriegsjahre. Sein in der Geschichte
Die lange lange Strafie lang?*? uniiberhorbarer Aufschrei als Hungernder, der
nicht in der Lage ist, eine Konzertkarte zu kaufen, 14Bt ihn zu einer Ein-
schitzung der Passions-Zuhorer gelangen, die zugleich davon kiindet, wie
es ihm als einem Getriebenen bis zum letzten Atemzug um die Sichtbar-
machung der Wunden der Zeit geht.

Der 1908 geborene Dichterpfarrer Albrecht Goes, jener Landsmann und
einfithlsame Biograph Morikes, zihlt zu den markanten Persénlichkeiten
der christlichen Dichtung unserer Tage. Schon 1937 schrieb er einen Essay
Kommt, ibr Tichter .. 2%3, der der Matthiuspassion gewidmet ist. Dieser
Karfreitagnachmittag, das Einbezogensein in groBe Musik, verheiBt dem
einundzwanzigjihrigen jungen Menschen ein wenig ,,Fihrung und Ge-
borgenheit. Das, was Goes stets iiber Bach aussagt — und wie er es so glas-
klar formuliert —, geh6rt mit zu den eindringlichsten Zeugnissen deutscher
Dichter iber Wesen und Musik unseres Meisters. Und das ist das Erfreu-
liche bei Goes: auch in seiner Predigt?¥4, die er auf dem 3 5. Deutschen Bach-
fest in Stuttgart 1958 gehalten hat, zeichnet er keinen mystischen Kirchen-
musiker, kein weltabgewandtes Bachbild. Ganz im Gegenteil: er vergleicht
auch an anderer Stelle in einer Stunde des Besinnens Bachs Musik mit einem

~ groBen hellen Raum, in dem drei Tiiren darin sind. ,,Die zweite Tiir ist die

Tir in den Bereich der Tat. Vor uns ist der Tag, und er will Wirksamkeit;
mutige Entschliissse — den Eifer des Mannes, die Sorgfalt der Frau. Dem

ﬁ 240 Berlin 1948, S. 7.

241 Ebenda, Absatz 107, S. 141—142.

2 4y ocem Dienstag. Hamburg, Stuttgart 1948, S. 117.

243 Von Mensch xu Mensch. Frankfurt a. M. 1952, S. 112—118.

j - 24 Ein gberfliefiend Maf. In: Stunden mit Bach. Hamburg 1959, 'S. 26—36. — Auch enthalten

in: Wagnis der Versobnang, Leipzig 1959, S. 65 — 78.
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allen ist diese Musik zugetan. Andre Musik rit zur Flucht, zu Schlummer,
Traum, Vergessen und Tod; andre lidt uns ein, das Gestern zu denken und
das Langvorbei — nicht Bach’s Musik. 245

Stunden mit Bach nennt der Dichter sein 1959 erschienenes Bindchen, des-
sen vier Betrachtungen zeigen, wie tief er in die musikalische Welt des
Thomaskantors ecingedrungen ist. Der SchluBsatz jener Darlegung, mit der
er seiner Liebe zur Kunst der Fuge beredten Ausdruck verleiht, charakteri-
siert recht eindringlich, welch unvergeBlichen Eindruck beim Dichter Goes
die Musik Bachs am Silvesterabend 1945 hinterlif3t: ,,Erfahrung der Unver-
ginglichkeit in der vergehenden Zeit.*4

Der mitteldeutsche Dichter Siegfried Berger, dem der Tod 1946 uner-
wartet die Feder aus der Hand nahm, hat sich nicht nur als Kulturpolitiker
cinen Namen gemacht. Als Kantorensohn weiB er sich besonders der Musik
Bachs und Hindels verpflichtet?d?. Erwihnt sei hier nur eine der bekannte-
sten Erzihlungen dieses Dichters — Die Schwedenorgel —, in der Hans Frey-
gang, ein nach dem ersten Weltkrieg mittelloser Vizekantor, auf seiner Kon-
zertreise durch Schweden immer dann, wenn er zum Instrument greift,
auch Bach spielt, ,,jenen feierlichen Gesang des Glaubens, den die Geige
ganz einsam singt zwischen Himmel und Erde4®.

Mit der 1948 geschriebenen Skizze Bachs Praludinm und Fuge C-Dur?$3* gibt
Louis Fiirnberg (1909-1957) ein eigenes inneres Erlebnis wieder, dem
er sich bei seinem Besuch in der Thomaskirche nicht zu entziehen ver-
mochte, nachdem er Schmerz und Not der leidvollen Jahre endlich tiber-
wunden. Sein erst aus dem NachlaB veroffentlichtes Kleines Leipziger Tage-
buch nur fiir mich**®®, das vom 27. bis 29. Juli 1950 entstand, macht augen-
scheinlich, mit welchem Eifer dieser Dichter um das rechte Bachverstind-
nis gerungen hat.

Im Mittelpunket des literarischen Interesses stand vor nahezu zwanzig Jahren
ein junger, im letzten Kriege vermifiter Autor — Klaus Erich Boerner
—, der mit drei Biichern berechtigtes Aufsehen erregte. Im Roman Das un-
wandelbare Herz, spukt der Klavierlehrer Tobias Krautkopf herum; als Sonder-
ling ist er ein Nachfahre solch unvollendeter Musikanten, wie sie Grillpar-
zer, Storm und Stifter in einigen ihrer Geschichten schildern. Diesem Musi-
cus Krautkopf, der jahrzehntelang das Geheimnis der Musik zu ergribeln
versucht, wird mit der Auffilhrung des Weihnachtsoratoriums in der Tho-
maskirche ein unvergeBliches Erlebnis zuteil. Das Weltbild des Wunder-

245 Ebenda, S. 7—8.

246 Ebenda, S. 25.

247 1 Berger, Trauerrede am Grabe des Bezirksprésidenten Dr. Siegfried Berger. Querfurt um
1946.

248 Merseburg 1943, S. 58.

2488 Dy Jabr des vierblittrigen Klees. Berlin 1959, S. 155—156.

28> Ebenda, S. 91—96. — Erstmalig veroffentlicht in: Musik und Gesellschaft. ]g. 8. 1958,
S. 580—582. Fiirnbergs AuBerungen iiber G. Ramin erregten seinerzeit heftigen Wi- -
derspruch (vgl. hierzu S. 707—708).
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samen bricht dort zusammen: nicht in der Wiederholung liegt das Geheim-
nis der Musik, das Wunder eines solchen Werkes liBt ,,sich nicht auf eine
letzte Formel bringen®.249 In dieser Szene des Romans fingt der junge Dich-
ter, der sein Buch mit vierundzwanzig Jahren verdffentlichte, den Zauber
und die beglickende Atmosphire eines solchen Ereignisses ein; ihnen wird
sich wohl jeder Zuh6rer anvertrauen, der jemals in den Tagen vor Weih-
nachten den Klingen Bachs an seiner ureigensten Wirkungsstitte ge-
lauscht hat.

Vielfaltig sind die Aussagen Reinhold Conrad Muschlers (1882-1957)
tiber Musik und Musiker in seinem umfangreichen Prosawerk. Das Ver-
stindnis Bachs setzt fiir ihn bereits eine gewisse Erlebnisreife voraus. Domi-
nik Fischlin geht nichts iiber die Musik des Thomaskantors, die ihm ,,Quell,
immer wieder Quell“?3° ist. Bescheiden weist dagegen die Pianistin Celia
Kraft in Flucht in die Heimat darauf hin, daB sie noch nicht reif sei zum Ver-
stehen dieser Musik.251 Prosaarbeiten von Frank Thigs*'* und Erich Eber-
mayer®'" enthalten ebenfalls vereinzelt nicht unwesentliche Bemerkungen
uber das Werk Bachs.

Es wiirde den Rahmen unserer Betrachtung sprengen, wollten wir im ein-
zelnen auf auslindische Schriftsteller eingehen, selbst wenn ihr Werk Welt-
geltung besitzt. Romain Rolland lehrte einige Jahre an der Sorbonne und
arbeitete in dieser Zeit als Musikhistoriker am Jean Christophe (1904—1912),252
einem Roman, der ein Stiick deutscher Kultur einschlieBt, zumal sein Held
Zige deutscher Musiker von Beethoven bis Wolf trigt. Auch Komposi-
tionen Bachs werden in diesem Werk kurze Bemerkungen gewidmet. Ma-
xim Stempel (Schweden) hat darauf hingewiesen, wie eigenwillig August
Strindbergs Verhiltnis zu Bach gewesen sein muB. Der Pessimismus ver-
leitete diesen Dichter zu der Behauptung — wie Stempel bemerkt —, die Mu-
sik unseres Helden driicke ,,eine Klage aber das tiefe Elend des mensch-
lichen Daseins, einen Seufzer der Sehnsucht nach dem Tode als Befreier 253
aus.

Mit der Papst-Legende Die Heiligsprechung des Johann Sebastian Bach?>* hat
Johannes Riiber eine tiefempfundene Dichtung veroffentlicht, in der
Protestanten und Katholiken iiber Bach und sein Schaffen ins Gesprich
kommen. Ein moderner Papst mochte Bach heiligsprechen, obwohl bisher
keinem Menschen seiner Kunstwerke wegen solche Ehrung zuteil wurde.

249 Berlin 1939, S. 679—686.
250 Diana Beata. Wien, Berlin 1950, S. 271.
251 Berlin 1936, S. 291.
. *'* Frauenranb. Potsdam 1927, S. 38. — Das Tor zur Welt. Stuttgart 1926, S. 154. — An-
Ei gelika ten Swaart. In: Tod und Vierklirung. Hamburg, Wien 1958, S. 313 — 314.
- ' Verirrte Licbe. Freiburg[Br. 1955, S. 86—87. — Obne Ansehen der Person. Hamburg,
) Wien 1958, S. 268.
252 Johann Christof. Bd. 1—3. Frankfurt a. M. 1952.
233 Bach in Schweden. In: Wissenschaftliche Bachtagung, a. a. O., S. 371—372.
254 Miinchen 1954.
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In Castel Gandolfo treffen die evangelischen Bischofe Deutschlands mit
Papst Gregor zusammen, der den KanonisierungsprozeB selbst mit Eifer
vorantreibt. Dieser Gregor, musikwissenschaftlich gebildet, ein ausgezeich-
neter Violinspieler, greift zur Geige und spielt vor dem Gerichtshof als Be-
weis fiir die Erhabenheit seines Anliegens die groBe Bach-Partita. Mit dieser
Huldigung steht er am Ende seines Werkes: kurze Zeit darauf stirbt er,
Bach wird nicht heiliggesprochen. Ritbers Werk ist als eine Bereicherung
der Bachdichtung anzusehen, weil er hier sehr maBvoll Gedanken anschnei-
det, die durchaus als Beitrag zu einem neuen Bachbild gewertet werden
konnen.

Um das Bild einigermaBen abzurunden, das Bach mit seiner Musik in der
schonen Literatur unseres Jahrhunderts bisher fand, ist auf einige Werke
einzugehen, die in unterschiedlicher Weise dem Thema gerecht werden.
Helmut Stiitzel nennt seine ein wenig altviterlich anmutende Erzihlung
Fantasie g-Moll?35, in der das Orgelwerk zwei Menschen, denen ein gemein-
samer Weg versagt bleiben muf}, zam Schicksal wird.

Auf die gelungenen Bemithungen Mosers um die Musikbelletristik wurde
schon wiederholt hingewiesen. Im Roman um einen freierfundenen deut-
schen Musiker Die verborgene Symphonie®®® erlebt der Leser verschiedene
Szenen, in denen der Verfasser auf Grund seines musikgeschichtlich fun-
dierten Wissens zur Vermittlung eines den Realititen entsprechenden Bach-
verstehens beitrigt. Mosers Vertrautsein mit dem Werk des Thomaskantors
verleitete ihn auBerdem dazu, unter Pseudonym eine Novelette 64 neue
Bachkantaten® zu schreiben, in der er schildert, wie ein angeblich neuer
Fund Bachscher Kompositionen das Blickfeld des Wissenschaftlers nach
verschiedenen Seiten hin erweitert.

Fritz Miiller wiederum konstruiert zur Faschingszeit als gelungenen Ulk
Bezichungen zwischen Bach und Shakespeare?*®, die keineswegs den Tat-
sachen entsprechen. Wie des Herrn Joh. Seb. Bachen Weihnachts-Oratorinm ent-
standen ist?%, betitelt er einen anderen sehr launigen Beitrag, der davon zeugt,
wie Bach sich selbst bestiehlt, um mit Hilfe weltlicher Kantatensatze sein
Oratorium zu komponieren.

Wihrend bei Stiitzel das Orgelwerk Bachs zur Trennung der sich Lieben-
den fiihrt, verfaBt Ilse Armbrust eine rithrselige Novelle, in der die
D-Dur-Fuge?®® jene Komposition ist, die zwei Menschen immer fester an-
einander bindet. Auf der gleichen Geschmacksebene bewegt sich auch
Daisy Maria von Wolmar mit einer kurzen Geschichte?61, in der ein
Musiker erzihlt, wie er den Weg zu Bach fand.

255 Naumburg um 1945.

236 Leipzig 1936.

257 Zeitschrift fiir Musik. Jg.99. 1932. S. 304—309.

238 Ebenda, Jg. 102. 1935, S. 132—134.

259 Ebenda, Jg. 101. 1934, S. 1213—1216.

260 Ebenda, Jg. 99. 1932, S. 114—119.

261 Begeonung mit Back. In: Lebensbilder. Hamburg 1953. Bd. 3, S. 223—226.
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Durchaus kritischen Charakter haben zwei in belletristische Form geklei-

dete Arbeiten. Helmut Meyer von Bremen schrieb eine Lesespiel Mei-

sterwerke der Tonkunst unterbalten sich®®?, in dem die personifizierte ,,Mat-
thiuspassion® auftritt und von gewissen Vergewaltigungen spricht, denen
sie infolge zunehmender Rundfunkiibertragungen ausgesetzt ist. Das an-
dere Werkchen, eine Satire263, die aus der Feder des Londoner Kritikers
F.Bonavia (?) — auf Grund der Angabe des Ubersetzers — stammen soll,
behandelt auch die Kunst der Fuge, deren Auffithrungspraxis wohl nicht
immer mit den Auffassungen tibereinstimmt, die Bach selbst bei der Nieder-
schrift gehabt haben wird.
Da sich unsere Dichter und Schriftsteller in ihren Romanen, Erzihlungen
und Novellen mitunter nur ganz am Rande mit der Musik Bachs beschafti-
gen, wire es vermessen zu behaupten, mit der vorliegenden Wiirdigung sei
der Kreis der in Betracht kommenden Autoren bereits liickenlos erfaBt. Es
ist schon jetzt mit Sicherheit anzunehmen, daB unser Thema besonders
nach dieser Seite hin einer gelegentlichen Erginzung bedarf. Die Wider-
spiegelung der Musik Bachs in der modernen deutschen Dichtung ist in
jeder Beziechung vielseitig. Bei allen Autoren ist zunichst etwas von deren
verehrender Hingabe an den Genius Bach zu spiiren, obwohl sie im ein-
zelnen von ganz unterschiedlichen weltanschaulichen Positionen aus an die
Darlegung ihrer Gedanken herangehen. Wenn Otto Franzmeier iiber
ein Kirchenkonzert berichtet und es im Stile christlicher Erbauung analy-
siert, so werden nicht alle Leser der kleinen Geschichte dem Verfasser un-
eingeschrinkt zustimmen. Was sie jedoch mit dem Autor gleichermaBen
empfinden, ist dies, daBl Bachs Musik ,,zu neuem, schonerem Beginnen*‘26+
fuhrt, eine Erkenntnis, die sich wie ein roter Faden durch zahlreiche der
hier genannten Prosawerke, Dramen und Gedichte zieht.
Bei Bach in der deutschen Dichtung handelt es sich um ein weitverzweigtes
Gebiet, dessen Einbeziehung in die Auseinandersetzungen um das Bachbild
unserer Zeit niitzlich und notwendig ist. DaB uns Schriftsteller und Dichter
trotz des betrichtlichen Umfanges der Belletristik in den letzten zwei Jahr-
hunderten noch manches schuldig geblieben sind, wurde im Verlaufe der
Betrachtung aufzuzeigen versucht. DaB wir es aber nicht nur mit solchen
Erscheinungen zu tun haben, die eine negative Kritik herausfordern, diirfte
ebenfalls sichtbar geworden sein. In vielen Fillen ist das ehrliche und von
VerantwortungsbewuBtsein getragene Bemiihen der Autoren zu spiiren,
den Menschen des 20. Jahrhunderts Johann Sebastian Bach so nahezu-
bringen, daB das in den Dichtungen sich widerspiegelnde Bild der geleb-
ten Wirklichkeit weitestgehend entspricht. Dieses Fazit stimmt uns zuver-

. sichtlich; es sollte aber zugleich eine Mahnung an alle Freunde Bachscher
Musik sein, sich auch in Zukunft fiir ein der Wahrheit entsprechendes Bach-

‘ bild in der schénen Literatur einzusetzen.

22 Zoitschrirt fiir Musik. 'Jg. 101. 1934, S. 754—760.

8 202 Zwiegesprach im Elysium, ebenda, Jg. 104. 1937, S. 122—123.

2% Das Konzert. In: Soli Deo Gloria. Stuttgart 1950, S. 54.




Johann Sebaftian Bachs Sammlung von Kantaten feines Vetters
Johann Ludmwig Bach

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

|
Die verlorene Osterkantate

ABKURZUNGEN

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

- Ay

Sl

§

Bach

10 Gegenwirtig enthilt die Sammlung nur 17 Kantaten.

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

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

13 JLB 7 (6.p. Trin.) — vgl. Anm. 11.

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

2. Diese Kantate war eine Komposition JLBs. _

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

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

. Vorhanden waren Partitur und Stimmen.

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

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

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

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

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

vor‘).

O\

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

Metrum
ja tr. anap. S AT BCh Kombinationen

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

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

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

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

8

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

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

Gott will die Erstlinge von seinen Friichten haben

als unser Dankgebiihr gewisses Unterpfand.

Wo aber bleiben solche Gaben?

Erscheinen wir nicht oft mit leerer Hand?

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

Du hast die Schuld versiihnt,
den Tod hinweggetan,

daB ich auf deiner Weid’

nun sicher wandeln kann.

Mir steht die klare Quell’ des Seelenlabsals offen,

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

38 Vel. Beisp. 3.

10 Einen Einzelfall stellt JLB 16/4 dar, dessen neutestamentlicher Text, Eph. 2, 4—7,
auch als Antiphon gebrauchlich ist und der daher auf den in verschiedenen evangeli-
schen Gesangbiichern (seit 1541) heimischen Cantus firmus, Zahn Nr. 8622 vor-
getragen wird.
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Sehr viel erfolgreicher ist JLB jedoch mit den Melodien seiner Arien, die,
wenn sich zwei Stimmen in Terzenparallelen bewegen, bisweilen wie ein-
fache Volkslieder klingen. Daf sie oft auf Bibeltexte komponiert sind, macht
sie um so wirkungsvoller. Die Beispiele 8 und 9 verdeutlichen das Ge-
sagte.

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

4. Neutestamentlicher Text Tenor Markus 16, 6

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

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

andert)

8. Sonata Ritornell (vgl. 1) -

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

9b.4# Choral Mit Instrumental- 1 Strophe

begleitung

Der Kopftitel auf der ersten Notenseite der Partitur beginnt:

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

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

BWV 15, ein Werk Johann Sebastian Bachs?

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

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

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

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

A. Wann ist die Kantate komponiert worden?

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

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

45A. 2. 0. T 790:

46 Ebenda, S. 226.

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

48 Ebenda, S. 227.

5%
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und niemand hat bis in die neueste Zeit hinein abzustreiten gewagt, daf sie
(oder eine muBmaBliche Urform bzw. Urformen?*?, auf die die Leipziger
Abschrift zuriickzufithren wire) vor 1705 entstanden sei.

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

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

49 Nach Spitta kennzeichnet sich das Duett Nr. 3 , durch die ganz abweichende metrische
T_extgestalt ebenfalls als nicht mit dem Hauptgedicht zusammenhingend®. Deshalb
,»ist es wahrscheinlich, daB dieses Stiick einer anderen Cantate ... entnommen ...
wurde.“ (Ebenda, S. 226f.).

SOUALRL©: SEg
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Weiter wire hier zu fragen, ob Bach, wenn er in Arnstadt mit der bereits
komponierten Kantate BWV 15 eingetroffen wire, nicht den lebhaften
Wunsch gehabt hitte, sie dort aufzufiihren, jetzt, da er eine wirklich einfluB3-
reiche Stellung innehatte. Aber die Arnstadter Dokumente zeigen deutlich,
daB dies nicht so war.

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

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

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

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

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

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

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

56 Ebenda, S. 212f.

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

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

¥ Vgl. A. Mendel in Musical Ounarterly, 1955, S. 341f., Anm.

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

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

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

€0 Vgl. Mendel, 2. a. O.

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

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

B. Warum wurde die Kantate in Leipzig nochmals niedergeschrieben?

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

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

3 Studien, S. 61.

4 Ebenda, S. 30.

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

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

%8 A. 2.0, S. 790.

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

A4 0

% Diirr vermerkt dazu im B]J 1957, S. 86: ,,Die Frage nach der Echtheit dieser Kantate,
erstmals von A. Mendel (Musical Quarterly XLI, 1955, S. 341f.) gestellt, wird angesichts
der Umgebung der iibrigen Werke, innerhalb deren die Kantate aufgefiihrt wurde, neu
aufgegriffen werden miissen. Damit weist er auf die JLB-Kantaten hin, die in seiner
Chronologie BWV 15 umgeben.



76 William H. Scheide

werden muB, die Form der letztgenannten sei fiir den Komponisten ge-
wissermalen eine ,,Widrigkeit* gewesen. In isthetischer Hinsicht ist
diese Annahme dagegen unhaltbar.

BWV 15 als Komposition Jobann Ludwig Bachs

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

Es traufet der Himmel von oben,

wo man ihm zu Ehren gepfligt.

Gerechtigkeit sien

macht Garben der Liebe zur Ernte entstehen,

die mithsame Seele vergnuigt,

und Opfer gebieret, den Hochsten zu loben.

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

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

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

7- Ritornell aus Satz 1
ga. Chor Chor

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

JLB 9/6, Rezitativ:

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

JLB 9/7, Chor:

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

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

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

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

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

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

Zeile: 'Takt:

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

3. BaB-Arioso (,,Lorbeer) 6 24—41

A’. 1. Alt-Arioso (,,eilt) 7 42—45

2. Alt/Tenor-Rezitativ 8—12 46—57

3. BaB-Arioso (,,prichtig®) 13 58—80

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

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

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

88 Nach BWV: Satz 6b.
8% Ein ahnlicher Sachverhalt auch in JLB 15/2.



84 William H. Scheide

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

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

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

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

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

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

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

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

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

92 Nach Schmieder: BWV 15/9b.

Notenanhang

s. folgende Seiten



86
Beisp. 1:
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Beisp. 3:
JLB 2/8
Viol.I £ 4.b

Viol.IT o &7

Sopr.

r o o o
Va. |- - @
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Alt |h g i
Ten.
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Beisp. 4:
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Beisp. 6:
JLB 1/7

Viol.11,Sopr [E
HornII

Cont.,BaB

Beisp. 7:
JLB 717

Viol.I

Hornl
Horn I

Viol.II, Sopr
Va. Alt
Cont.,Ten

Beisp. 8:
JLB 4/5

Beisp. 9:
JLB 9/1
' SEg
Oboeg[ T "4 u} 7 '
Cont. T+t —F 1 T 21 iT ] L= == S5 T 1 gI‘ 1
Beisp. 10:

BWV 232/4, Takte 171-173= BWV 191/1, Takte 171/173
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Beisp. 11:
BWYV 15/4
o1 [ L LT3
Ten. & r r_g_ f
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Zur Gelchichte der Permutationsfuge
Von Carl Dahlhaus (Gottingen)

Die Permutationsfuge, die von Werner Neumann! als ein Typus der Chor-
fugen Bachs erkannt wurde, ist ein aus drei bis sechs obligaten Kontra-
punkten gebildeter Satz, der durch vier Merkmale bestimmt ist: als Fuge
1. durch das sukzessive Einsetzen der Stimmen und 2. durch den Wechsel
zwischen T und D (Dux und Comes); als Permutationsfuge 3. durch den
Stimmtausch im mehrfachen Kontrapunkt und 4. durch einen festen suk-
zessiven Zusammenhang der Kontrapunkte in den einzelnen Stimmen.
Paradigmatisch ist das Schema der Chorfuge ,,Himmelskonig, sei will-
kommen** aus Kantate 182 (Neumann 22):

S I 2 3.4 .3, 2 13 4
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Die Merkmale zu trennen, ist keine iiberfliissige Pedanterie, weil sie in der
Vorgeschichte der Permutationsfuge Bachs in verschiedenen Verbindungen
vorkommen: z. B. als Stimmtausch mit T-D-Wechsel, aber ohne sukzes-
sives Einsetzen der Stimmen, oder als Stimmtausch mit sukzessivem Ein-
setzen der Stimmen, aber ohne T-D-Wechsel.

I

1. Die Permutationsfuge ist eine Form der Vokalfuge; und man kann das
Permutationsprinzip, das Festhalten an den immer gleichen Kontrapunkten,
charakteristisch vokal nennen, weil es, nach Riemanns Worten, auch ,,in
der Instrumentalfuge doch eigentlich immer eine Art von vokalem Ge-
baren bleibt, wenn die einzelnen Stimmen immer wieder mit dem gleichge-
zeichneten Stiick Melodie heraustreten, gleichsam als wenn sie auf dieselben
Worte immer wieder zuriickkimen, wie das die Stimmen in der Vokalfuge
wirklich tun® (260). Andererseits ist, wie Neumann betont, die Zusammen-
setzung der Permutationsfuge aus obligaten Kontrapunkten nicht aus dem
Text zu erkliren, denn ,,die Gliederzahl des Textes hat in keiner der analy-
sierten Fugen die Zahl der Kontrapunkte festgelegt™ (42). Wie also kann
eine Form charakteristisch vokal sein, die der Syntax des Textes nicht ge-
recht wird?

1 Mehrfach zitierte Literatur:
Chr. Bernhard: Tractatus compositionis augmentatus, in: J. Muller-Blattau: Die Kompo-
sitionslebre Heinrich Schiitzens, 1926.
W. Neumann: J. §. Backs Chorfuge, 1938.
H. Riemann: Grofe Kompositionslebre, Band 11, 1903.
J. G. Walther: Musicalisches Lexikon, 1732 (Faksimile-Nachdruck 1953).
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Zwei Merkmale der Permutationsfugen Bachs — der Stimmtausch im mehr-
fachen Kontrapunkt und der sukzessive Zusammenhang der Kontrapunkte
in den einzelnen Stimmen — beruhen auf verschiedenen geschichtlichen
Voraussetzungen. Der Stimmtausch stammt aus der Fuge mit Doppel-
thema und erginzendem Kontrapunkt, der feste sukzessive Zusammenhang
aus der Engfihrungsfuge des 17. Jahrhunderts (s. unten Teil IIT). Am vo-
kalen Charakter beider Formen ist nicht zu zweifeln. Ein Doppelthema be-
deutet im 17. Jahrhundert gleichzeitige Darstellung verschiedenetr Teile
oder Momente eines Textes durch Deklamationsmotive und expressive
Phrasen. (Im Unterschied zur Vokalfuge, in der ein Text auch dann, wenn
er durch ein Doppelthema in seine verschiedenen Momente auseinander-
gelegt wird, als Einheit verstanden werden soll, wurde das Doppelthema
in der Instrumentalfuge zu einem Mittel, um eine neue Form zu bilden: die
dreiteilige Doppelfuge, in der die Themen zunichst einzeln durchgefiihrt
und dann kombiniert werden.) Die Disposition der Teilthemen oder Kon-
trapunkte ist, anders als in Bachs Permutationsfugen, unregelmiBig. Im
Gegensatz zum Stile moderno der Fugen mit Doppelthema beruht die Eng-
fithrungsfuge des 17. auf dem Stile antico des 16. Jahrhunderts. Der Text
wird nicht in charakteristisch verschiedene Teile zerlegt, sondern als zu-
sammenhéngender Satz in linearer Stimmfithrung vorgetragen. Textdar-
stellung und Imitationstechnik stehen in genauem Zusammenhang: wie der
Satz, den sie vortragen, bilden die einzelnen Stimmen eine Einheit, die noch
nicht in Thema und Kontrapunkt zum Thema zerfallen ist.

Der sukzessive Zusammenhang der Kontrapunkte in Bachs Permutations-
fugen bedeutet gegeniiber der vokalen Doppelfuge des 17. Jahrhunderts
eine Verkettung der Teilthemen, gegeniiber der Motettenfuge dagegen
eine Artikulation der linearen Melodik. Die melodische Verbindung der
Kontrapunkte beruht auf der Form des Fortspinnungstypus: Vordersatz,
Fortspinnung und Epilog bilden eine Einheit deutlich abgehobener Teile;
der Gegensatz zwischen der linearen Stimme der Engfithrungsfuge und
den Teilthemen der Doppelfuge ist gleichsam zu einer Differenz im ,, Thema
selbst* geworden. Durch den Wechsel zwischen T und D (Dux und Comes)
wird der melodische Zusammenhang der Kontrapunkte nicht zerrissen,
denn der Fortspinnungstypus ist, im Gegensatz zur klassischen Periode, an
keine in sich geschlossene und immer gleiche Stufenfolge gebunden.

Der Fortspinnungstypus, in dem der Unterschied zwischen den ilteren
Formen vokaler Fugenthematik aufgehoben ist, mul3 allerdings als primar
instrumental gelten. Bach aber hat die Instrumentalmotive und -formen
»sprechend gemacht®. Seine Vokalmusik stellt nicht, wie der monodische
Stil des 17. Jahrhunderts, die syntaktisch-inhaltliche Gliederung, sondern
den Sinn des Textes dar. Der primir instrumentale Fortspinnungstypus kann
also, wird er ,,zum Reden gebracht®, vokal motiviert sein, und er ist es,
wenn die Gliederung in einen syllabischen Vordersatz und Epilog (Kontra-
punkt 1 und 3 oder 3-4) und eine melismatische Fortspinnung (Kontra-
punkt 2 oder 2—3) dem Sinn (nicht der Syntax) des Textes gerecht wird:
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,,Er segnet das Haus Israel, er — segnet — das Haus Aaron® (Kantate 196);
,,Lob und Ehre und Preis und Gewalt sei unserm Gott von Ewigkeit zu
Ewigkeit — Amen — Allelujah® (Kantate 21); ,,Wir haben ein Gesetz, und
nach dem Gesetz muB er — sterben — denn er hat sich selbst zu Gottes Sohn
gemacht (Johannes-Passion). —

2. Das Permutationsprinzip unterscheidet einen Typus der Chorfugen
Bachs von den Instrumentalfugen. Ob aber eine Permutationsfuge eine
Fuge ist, wird fragwiirdig, wenn man das sukzessive Einsetzen der Stimmen
und den Wechsel zwischen T und D (Dux und Comes) nicht als geniigende
Kriterien gelten 1iBt. Ohne , linearen Kontrapunkt® und ohne ein Thema,
das den ,,Grundwillen der Formung* bildet, ist nach Miiller-Blattau der
Begriff der Fuge nicht erfillt, und so schlieBt er die Permutationsfuge aus
(MGG 1V, Spalte 1111), weil sie nach Neumann ,,primir vertikal konzi-
piert® ist.

Man kann die Geschichte der Fuge als Geschichte eines Widerspruchs ver-
stehen: des Widerspruchs zwischen Thema und polyphoner Stimmigkeit.
Im Motettensatz des 16. und noch des 17. Jahrhunderts bedeutet die Imi-
tation nicht Darstellung oder Durchfithrung eines Themas, sondern Nach-
ahmung einer Stimme. Gegenstand der mehrstimmigen Ausarbeitung
(Soggetto) war die ganze Stimme des Dux, nicht nur die Teile, die imitiert
wurden?; und umgekehrt war der ganze Comes, die zweite Stimme, Kon-
trapunkt zum Dux, die Imitation also — als ,,Contrappunto fugato* (Giam-
battista Martini) — eine Sonderform des Kontrapunktes, des Setzens einer
Stimme gegen eine andere. Wird aber, wie in der Fuge des 17. und 18.
Jahrhunderts, der Anfang des Dux zum charakteristischen Thema, so ist
der Comes nicht mehr (als Stimme) ein Contrappunto fugato, sondern um-
gekehrt die Fortsetzung des Themas im Dux ein Kontrapunkt zum Comes
(als einer Gestalt des Themas). Nach Riemann dient zwar ,,das Wandern
der thematischen Ideen durch die Stimmen wesentlich dem Zwecke,
wechselnd die Einzelstimmen als solche in den Vordergrund zu schieben*
(137)- Doch ist das Thema der Fuge, als Gegenstand mehrstimmiger Aus-
arbeitung, weniger eine Funktion der polyphonen Stimmigkeit als umge-
kehrt die Durchfithrung durch die Stimmen eine Funktion des Themas,
seiner Darstellung in wechselndem Kontext. So erscheint der Zerfall der
Fuge in thematische Arbeit als Folge der Monothematik; und die Forde-
rung Anton Reichas: ,,Man fithre je den Teil des Themas besonders aus® —

2 Ein Soggetto ist nach Zarlino nicht n1  der Dux einer Fuga, sondern auch die erste
Stimme eines Kanons oder ein Cantus fir mus, der im einfachen Kontrapunkt ausgearbeitet
wird. ,,Et tal soggetto si pud ritrovare di piu sorte: percioche puo essere un Tenore,
overo altra parte di qualunque cantilena di Canto fermo, overo di Canto figurato; overo
potranno esser due o pitt parti, che 'una seguiti I’altera in Fuga, o Consequenza, overo a
qualunque altro modo; essendo che 1i varii modi di tali soggetti sono infiniti* (Is#ituzioni
harmonicke, 1558, lib. I11, cap. 26). Die Nachahmung der ganzen Stimme des Dux, den
Kanon, nennt Zarlino Fuga (Consequenza) legata, die Imitation eines Teils der ersten
Stimme Fuga (Consequenza) sciolta (lib. ITI, cap. 51—52).
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ist nichts anderes als eine Folge der Grundregel: ,,Man ziche alles Interesse
aus dem Thema.

Der Widerspruch zwischen linearer Melodik und charakteristischem
Thema, der die Geschichte der Fuge bestimmt, kann produktiv, aber auch
ein toter Widerspruch sein — die akademische Fuge ist so alt wie die Fuge
selbst. Er zeigt sich deutlich an Ubergangsformen der Fuge im 17. Jahr-
hundert wie einer Fantasia a 4 von Froberger (Nr. 100 in Riemanns
,»>Musikgeschichte in Beispielen®).
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Das Thema, geprigt durch die verminderte Quarte — eine Phrase der vo-
kalen Monodie — bildet mit zwei festen Kontrapunkten (x und y) das Ge-
rist der Fuge. Die Stimmfibrung im Sopran Takt 4-8 und im Alt Takt
10-15 ist linear trotz der obligaten Kontrapunkte: sie sind gleichsam auf-
gehoben in den Zug der Stimmen. Doch sind der lineare und der the-
matische Charakter der Fuge noch in dem Ausgleich, den Froberger ge-

3 ,,Uber das neue Fugensystem® (1805), zitiert nach E. Biicken: Anton Reicka als Theore-
tiker, ZEMw II, 164. — Der Widerspruch zwischen Thema und polyphon-linearer Stim-
migkeit hat, wenn auch kaum bemerkt, eine bruchlose Theorie der Fuge verhindert.
Bezeichnend ist der Versuch eines auf genaue Definitionen bedachten Theoretikers wie
Theodor Weinlig, den Widerspruch in einer Differenz zwischen Ober- und Unterbegriff
verschwinden zu lassen (,,Anleitung zur Fuge®, 1852, §§ 27 und 28). Die Fuge ist nach
Weinlig ein Sonderfall der ,,periodischen Nachahmung®. Die periodische Nachahmung
beschreibt er als Imitation einer Stimme, nicht als Durchfithrung eines Themas: sie ,,hat
es mit einem einzelnen, kiirzeren oder lingeren, aus der Melodie der angebenden Stimme
entnommenen Abschnitt zu tun, welchen die Folgestimmen als das von ihnen nachzu-
ahmende Motiv betrachten®. Definiert wird die Fuge als ,,eingeschrinkte periodische
Nachahmung®: | eingeschrinkt®, weil ,,das Wiederkehren des Motivs in den Folgestim-
men an bestimmte Regeln gebunden ist*. Den Sinn der Fuge aber sieht Weinlig nicht,
wie nach der Definition der periodischen Nachahmung zu erwarten wire, in der enge-
ren Verkniipfung der Stimmen, sondern in der Ausarbeitung eines Themas: ,,Der Zweck
des ganzen Tonstiicks beruht einzig in der kontrapunktisch ausgefithrten Darstellung
des Hauptsatzes, dem alles iibrige untergeordnet wird<.
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funden hat, als zwei verschiedene Prinzipien zu erkennen; die Fuge ist
das eine nicht wegen, sondern trotz des anderen.

Man kann die Melodik der Motettenfuge linear nennen, doch ist die Fuge
im linearen Stil nicht Durchfiihrung, Darstellung oder Entwicklung eines
Themas, sondern Contrappunto fugato zu einer Stimme. Umgekehrt sind
Bachs Instrumentalfugen aus Thema und Kontrapunkt entwickelt, aber
nicht linear, sondern motivisch-harmonisch. Andererseits ist die motivisch-
harmonische Entwicklung, im Unterschied zu Beethovens thematischer
und durchbrochener Arbeit, kontrapunktisch, weil sie aus dem Zusammen-
wirken von Thema und Kontrapunkt hervorgeht. In der d-Moll-Fuge aus
dem Wohltemperierten Klavier I steht kaum ein Takt, der nicht das Resul-
tat motivisch-harmonischer Entwicklung wire. Thema und obligater
Kontrapunkt bilden einen Zusammenhang von Motiven: Takt 1 des
Kontrapunkts (= Takt 3 des Themas) beruht auf Umkehrung, Diminution
und Sequenz der Achtel aus Takt 1 des Themas, und die 16tel-Figur in
Takt 2 und 3 des Kontrapunkts ist von Takt 2 des Themas abgeleitet.
Die Takte 8—12 sind, nach dem Buchstaben der Fugentheorie, ein ,,Zwi-
schenspiel®, in dem Fragmente des Themas zitiert werden (Takt 8 und 12)
und der zweite Takte von Thema und Kontrapunkt das Modell einer
Sequenz bildet (Takt 9—11). Doch sind nicht nur die Motive vom Thema
und dem obligaten Kontrapunkt abgeleitet, sondern das ,,Zwischenspiel*
ist als Folge der S-Tendenz des zweiten Dux (Takt 6-8) zu verstehen:
Der Riickmodulation des Comes von der D zur T (Takt 5) entspricht
Takt 8 eine Wendung zur S, und das ,,Zwischenspiel® ist nichts anderes
als ein verdeckter Einsatz von Thema und Kontrapunkt in der S (Takt 1
des Themas ist in die Unterterz versetzt, und in Takt 2 ist ¢’ zu cis” alte-
riert). Die Entwicklung beruht also auf den Motiven und dem harmonischen
Inhalt von Thema und Kontrapunkt zusammen. Dal3 sie nicht linear ist,
zeigt allein schon die Verzerrung des Themas Takt 8—o.

DaB Bachs Permutationsfugen ,,primir vertikal konzipiert sind, wider-
spricht also nicht dem kontrapunktischen Charakter der Instrumental-
fugen. Allerdings bedeutet die Permutationsfuge nicht Entwicklung,
sondern nur Darstellung eines Zusammenhangs von Motiven. So bilden
etwa die vier Kontrapunkte einer der ersten Permutationsfugen, ,,Er segnet
das Haus Israel“ aus Kantate 196, ein dichtes Netz von Beziehungen.

Kontrapunkt 4 steht in Gegenbewegung zu 1, und die 16tel-Figur der
Sequenz in Kontrapunkt 3 ist von 2 abgeleitet. Figur x wird vom unbe-
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tonten zum betonten Viertel versetzt, und Figur y vermittelt den Ubergang,
indem sie einerseits x fortsetzt wie dann z und andererseits von z fort-
gesetzt wird wie dann x. Die kontrapunktische Darstellung eines Motiv-
zusammenhangs fordert, um verstanden zu werden, daB man die Stimmen
unterscheiden kann; und so sind die Kontrapunkte in Kantate 196, um
sich voneinander abzuheben, rhythmisch abgestuft von Vierteln (1) uber
Viertel und Achtel (4) und Achtel und 16tel (2) zu 16teln (3).

Als Darstellung, im Unterschied zur Entwicklungsform der d-Moll-Fuge,
ist allerdings der kontrapunktische Charakter der Permutationsfuge erst
ungeniigend bestimmt. Die Chorfuge ,,Lebe, Sonne dieser Erden® hat
nach Neumann (23) folgendes Schema:

Sl S 2l s s BT
SIT "2 3 45
T 12345
B r 2.3 1
Gb 1.2

Gleiche Linge (1 Takt) aber haben, wenn man die musikalischen Zisuren
in den einzelnen Stimmen beriicksichtigt, nur die Kontrapunkte I und
3—5; Kontrapunkt 4 dagegen umfaBt 11/, Takte.
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Die ,,Kontrapunkte® des Permutationsschemas und die ,,Teilthemen*
der realen Stimmen fallen nicht zusammen. Da die Kontrapunkte 35 des
Schemas einen halben Takt frither anfangen und abbrechen als die Teil-
themen 35, fillt einerseits die zweite Hilfte des Teilthemas 5 im Sopran
I und I aus dem Schema heraus; andererseits ist der ,.Kontrapunkt® 5 im
Tenor nichts anderes als die zweite Hilfte des Teilthemas 4, und die erste
Halfte des Teilthemas 5, das ihn erst zu dem Kontrapunkt 5 des Schemas
machen wiirde, fehlt. Dal aber, wie sich an den Schliissen im Sopran I
und TI und im Tenor zeigt, die musikalisch realen Teilthemen mit den
Kontrapunkten des Permutationsschemas nicht iibereinstimmen, bedeutet,
daB sich die Stimmen wie in einer Engfiihrungsfuge verschrinken. Nicht
anders als in einer Engfithrungsfuge hingen sie so zusammen, dal} immer
die eine sich der anderen entgegensetzt und zugleich deren Abbild ist;
und wie in einer Engfiihrungsfuge wird weniger ein Thema durchgefihrt
als eine Stimme nachgeahmt — daB die melodische Form des Fortspinnungs-
typus die Kontrapunkte zu einer zusammenhingenden Stimme verbindet,
wurde schon gezeigt.
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Eines der Merkmale der Permutationsfuge ist der Stimmtausch im mehr-
fachen Kontrapunkt; und die Theorie des mehrfachen Kontrapunkts im
17. und frithen 18. Jahrhundert 1iBt Ansitze zum Permutationsprinzip er-
kennen. Christoph Bernhard beschreibt im Anhang des Tractatus composi-
tionis augmentatus den mehrfachen Kontrapunkt als eine Technik der
,»Replica®: ,,Die vierfachen Contrapuncte sind Compositiones, welche in
der Replica aus dem Bal Discant und aus dem Alte Tenor machen* (128).
Der Terminus ,,Replica®, unmittelbar oder indirekt von Zarlino tber-
nommen, bedeutet Wiederholung, aber auch Antwort auf einer anderen
Stufe. Johann Gottfried Walther definiert: ,,Replica heillet, wenn eine

Stimme . . . dasjenige noch einmahl vorbringet, was die vorangehende zu-

2 ) L u —
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(T und D) zusammengesetzt werden, ohne daB an den Ubergingen irregu-
lire Intervalle entﬁrunden Zu Bachs Form der Permutationsfuge fehlt also
nicht die Kompositionstechnik, sondern der sukzessive Zusammenhang
der I\'ontr"{punktc in den einzelnen Stimmen: die ,,verwechselten Themata‘“
in Form einer Fuge zu exponieren, ist nur sinnvoll, wenn sie eine zu-
sammenhingende Stimme bilden.

Nach ]oh'mn Gottfried Walthers Definition der Fuga doppia wire die Per-
mutationsfuge als ein Sondetfall der Doppelfuge zu \'Lrﬁtehul »Fuga dop~
pia, eine Doppcl -Fuge heillet: wenn zwey, drey bis vier themata mit ein-
ander zugleich sich horcn und auf unterschiedliche Art umkehren lassen,
so, daBB )edes bald oben, in der Mitte, und unten zu stehen kommt, und
doch allezeit eine richtige Harmonie vernommen wird* (266). Die Beschrei-
bung schliet auBer der Perutqtlomfuoc und der Instrumentalfuge mit ob-
ligaten Kontrapunkten auch den bloBen Stimmtausch ein, denn der Begriff
der ,,Fuge® forderte im 17. und frithen 18. Jahrhundert weder den T-D-
Wechsel noch das sukzessive Einsetzen der Stimmen; es geniigte, wenn ein
Thema in einer anderen Stimme wiederholt w urdc

Genauer, wenn auch immer noch nicht ein
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@) S 1 2

A 1 2 3
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B 3
(b) S I 2

A I 2 3

T 1 2 3 4

B 1 2 5
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A 2 3 4

T I 2 3 4

B 1 2 3 4

DaB die dritte und vierte Stimme nicht nur Kontrapunkt 3 wiederholen
(Schema a), sondern auch 1 und 2 (Schema b), darf erginzt werden; denn
da der ,,Satz der dritten Stimme**, den die vierte wiederholen soll, nicht in
der dritten Stimme exponiert worden ist, bedeutet ,,Satz der vorigen
Stimme* nicht: ,,das von der vorigen Stimme exponierte Thema“, sondern:
,,der thematische Inhalt der vorigen Stimme*. Zweifelhaft ist, ob Schema b
zur reguliren Exposition einer Permutationsfuge (Schema c) erweitert wet-
den darf. Da aber die Abweichungen von der Permutationsfuge keinen
musikalischen Sinn erkennen lassen, ist es nicht ausgeschlossen, daB Mar-
purg die Permutationsfuge gemeint und sich nur unklar ausgedriickt hat.
Das ,,neue Thema®, das die zweite Stimme nach dem ,,vorigen®, schon er-
wihnten, ,,ergreiffen® soll, wire dann nur in der zweiten Stimme ,,neu®;
exponiert aber wurde es schon von der ersten.

IIT

1. Der sukzessive Zusammenhang der Kontrapunkte in den einzelnen
Stimmen ist ein Merkmal der Permutationsfugen Bachs. Doch ist der Be-
griff der Permutation — der Bildung aller Kombinationen aus einer gewissen
Zahl von Teilen — nicht an eine bestimmte Folge der Teile gebunden; und
die unregelmiBige Permutation in manchen Chorfugen Bachs ist keine spi-
tere Modifikation des Typus, sondern das Relikt einer Vorform der Permu-
tationsfuge: der Fuge mit Doppelthema und erginzendem Kontrapunkt. So
beruht etwa die Chorfuge ,,Hochster, schau in Gnaden an“ aus der Leip-
ziger Kantate 63 auf einem Doppelthema (Kontrapunkt 1 und 2), das zu-
nichst abwirts und dann (im doppelten Kontrapunkt) aufwirts durch die
Stimmen gefithrt wird:

S Zip bl 2, e 2y g
A 1 2 3 3 I 2
AL 1 2i 1 2 4 3

B 1 2 1

Die Kontrapunkte 3 und 4, die Terzenparallelen zu 1 und 2 bilden, haben
nur erginzende Funktion.
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Das Doppelthema mit erginzendem Kontrapunkt ist im Motettensatz des
16. Jahrhunderts vorgebildet. Das zweite Kyrie der Messe ,,Lauda Sion*
von Palestrina beruht auf einem aus drei Kontrapunkten zusammen-
gesetzten polyphonen Modell:

S 1 2 1
A 2 1 2
i 1 3 2

B 2 3 3

Kontrapunkt 1, das Thema, ist eine Paraphrase der dritten Zeile der Fron-
leichnamssequenz (,,in hymnibus et canticis*). Der obligate Kontrapunkt 2,
ein Oktavgang abwirts, bildet einen Kontrast zum Thema, das in enger
Bewegung die Finalis umschreibt. Kontrapunkt 3 ist nur Zusatz und Er-
ginzung. Die Wendung zur D in der dritten Phase gentigt allerdings nicht,
um von Dux und Comes, also von einer Fuge zu sprechen.

Aus der Technik des polyphonen Modells wurde in den Motetti concertati
des 17. Jahrhunderts der Typus eines Doppelthemas entwickelt, das einen
Text in seine verschiedenen Momente auseinanderlegt; man kann es als
kontrapunktische Darstellung der Melodik des Stile rappresentativo ver-
stehen. Ignazio Donati, zwischen 1612 und 1632 in Oberitalien nachweis-
bar, verarbeitet im ersten Teil der GeneralbaBmottete ,,LLanguet anima
mea“‘, den Hugo Leichtentritt in seiner ,,Geschichte der Motette™ (255—57)
abdruckt, ein aus drei Kontrapunkten zusammengesetztes Modell nach
dem Schema:

S TREpA R T
A I 53 T '3
TI I Aeook S5 A
TII 3 3 I
B 1 2eiw s

Der erginzende Kontrapunkt 2 iiberkreuzt die Einsitze des Doppelthemas
(Kontrapunkt 1 und 3). -
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Den profanen Zigen des Textes entspricht der monodische Stil. Die lang
ausgehaltene Dissonanz des Kontrapunkt 1 wird von Christoph Bernhard,
der sie als ,,Extensio® bezeichnet, zu den Figuren des Stylus theatralis ge-
zihlt; sie sei — wie bei Donati — ,,gemeiniglich mit der Multiplication** —
d. h. mit deklamatorischer Tonwiederholung — ,»,vereiniget™ (83).

Als Analogon zu Donatis Fuge wire aus der protestantischen Motetten- und
Kantateniiberlieferung der Anfang des deutschen Sanctus von Johann Phi-
lipp Krieger zu zitieren (DDT 53/54, 309-11).

.. i
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Doch fehlt dem Doppelthema — trotz thythmischer Kontraste und poin-
tierter Deklamation — der monodische Charakter; und es ist kaum Zufall,
daBl die Motive an den Choral ,,Nun freut euch, liebe Christen gmein® er-
innern: Kontrapunkt 1 scheint den Anfang, Kontrapunkt 2 den SchluB3 der
ersten Zeile abzubilden. Das Doppelthema wird zunichst abwirts durch
den Stimmen gefiihrt und dann in wechselnden Kombinationen dargestellt:

VII I 3 2
V11l I

S 1 2 3 2 1 2
A 12 S G SN

T 2 2 I

B Lz 1 2 I

Zwei Fugen mit Doppelthema und erginzendem Kontrapunkt zitiert Padre
Giambattista Martini 1775 im ,,Esemplare o sia saggio fondamentale pra-
tico di contrappunto fugato® (135—41 und 142—48). In der ersten, einem
»Estratto del Dixit a 4 concertato con strumenti® von Angelo Predieri
(1655-1731), bildet der erginzende Kontrapunkt 3 — wie in Bachs Kan-
tate 63 — Terzenparallelen zu Kontrapunkt 2.

S T T 2508 &3

A Iz 3 T2 3
i T 2! i )
B S

Kontrapunkt 1 ist eine Psalmintonation, 2 ein ins Vokale iibertragenes
Instrumentalmotiv. — Die zweite Fuge, ein ,,Estratto dal Dixit a 4 concer-
tato con strumenti* von Giacomo (Jacopo?) Antonio Perti (1661-1756),
scheint aus den 1735 gedruckten ,,Messe e Salmi concertati a 4 voci con
stromenti e ripieni* zu stammen, kann aber, da Perti schon 1680 eine Messe
schrieb und spiter Kapellmeister an San Petronio in Bologna war, Jahr-
zehnte frither entstanden sein.
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Trotz der thythmischen Kontraste und des deklamatorischen Charakters
von Kontrapunkt 3 wird man die Fuge als Engfiihrungsfuge und nicht als
mehrthematische Fuge verstehen dirfen; denn die Kontrapunkte 1-3
bilden einen festen sukzessiven Zusammenhang, eine geschlossene Stimme
mit dem melodischen Charakter eines Chorals: Man kann sie — ohne dal}
von Ableitung die Rede sein soll — mit den ersten drei Zeilen von ,,Wir
danken dir, Herr Jesu Christ vergleichen. Die Stimme des Dux, die auf
einem dorischen Melodiemodell beruht, ist also ein Soggetto im Sinne
Zarlinos, eine gegebene oder primire Stimme, und der Comes ist ein
,,Contrappunto fugato‘ (s. oben Teil I). Das Geriist der Kontrapunkte 1
und 2 ist im Dux die authentische Quinte g-d’, im Comes die plagale
Quarte d—g. DaBl der Comes erst in Kontrapunkt 2 und nicht schon in 1
der Repercussa d' des Dux die Finalis g entgegensetzt, bedeutet keinen
Widerspruch gegen die Regeln der ,,Consociatio Modorum®; denn nach
Christoph Bernhard sollen nicht nur die Quinten und Quarten vertauscht,
sondern auch die melodischen Charaktere, die ,,Semitonia erhalten werden®.
Die Antwort d—¢—f—g aber wite eine Verzerrung des Anfangs g-b—c'-d’".

v

Johann Joseph Fux exemplifiziert 1725 in den Gradus ad Parnassum die
Technik des doppelten Kontrapunkts der Duodezime an einer Fuge mit drei
Themen oder Kontrapunkten. ,,Si quis autem pluribus Subjectis, et natura,
valoreque distinctis Compositionem adornare cupit, id haud alia ratione,
quam beneficio Contrapuncti duplicis effeci potest: quemadmodum in
sequenti Paradigmate videndum est* (215). Das Beispiel einer ,,Fuga tribus
Subjectis instructa“ ist eine textlose Fuge mit unregelmiBigem Stimmtausch
(215-17).

S 2 e 2 2
A T T o S BT
SRS o e 2 3
B 3 T2 I

Da die Themen weder einen sukzessiven Zusammenhang in den einzelnen
Stimmen bilden noch einen Text in seine verschiedenen Momente ausein-
anderlegen, ist der Stimmtausch nichts anderes als ein Kontrapunkt-Kalkil.
Haydn verwendet die Permutationstechnik im Finale des Streichquartetts
op. 20, 2 als Expositionsverfahren. Die vier Themen der ,,Fuga a IV Sog-
getti® werden Takt 1—18 nach folgendem Schema exponiert:
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VI1I e DS o2 T A T
VI1II s ol MR L 85 DY
Vla 22 entl S e e
Ve Tl 2

Die einzelnen Phasen sind 31/, Takte lang.

Die Permutationstechnik im Finale der C-Dur-Symphonie KV 551 von
Mozart stiitzt sich, sofern ein Modell notwendig war, auf das Vorbild von
Haydns Quartettfuge, denn die Chorfugen in Bachs Motette ,,Singet dem
Herrn®, die Mozart sich 1789 in Leipzig kopieren lieB, sind keine Permu-
tationsfugen. In Mozarts Permutationsfuge, der Coda des Finale, werden
die Themen eines Satzes in Sonatenform kombiniert.

AVA 1 Tl

25 4 5 2
VIII TSR SR S st Ty
Vla S oo LT SR B
Ve Fh0 e e KL L R T T
Cb i s TR TR

Kontrapunkt 2 ist das Hauptthema, 1 das Seitenthema, § ein erstes und 3
ein zweites Nebenthema; Kontrapunkt 4 bildet nur eine Erginzung zu 3.
Die Fuge ist nicht das Formprinzip des Satzes, sondern eine Technik der
thematischen Arbeit. Das Hauptthema (Kontrapunkt 2) wird zwar in einer
reguliren Fugendurchfithrung verarbeitet (Takt 36—56), aber im Ent-
wicklungsteil (der ,,Uberleitung®) der Sonatenexposition; und in der Re-
prise wird die Fugendurchfithrung durch Sequenzen eines thematischen
Modells ersetzt (Takt 241—54). Auch die vierstimmige Engfiihrung, die
,,Fugenexposition* des Seitenthemas (Kontrapunkt 1) ist ein Sequenzmodell
und wird von G-Dur nach ¢-Moll und C-Dur versetzt (Takt 99—109).)In
der gleichen Technik wird auch das erste Nebenthema (Kontrapunkt 5)
verarbeitet: zunichst wird eine vierstimmige Engfithrung von «-Moll
nach 4-Moll, G-Dur und C-Dur versetzt (Takt 173—86), dann eine Eng-
fithrung des umgekehrten Themas, verbunden mit dem diminuierten Haupt-
thema als Nachsatz, von F-Dur nach ~Moll, g-Moll und 4-Moll (Takt 187
bis 206).

Ist aber die Fuge nur eine Technik der thematischen Arbeit, so ist die The-
menkombination in der Coda nicht als SchluBteil einer mehrthematischen
Fuge zu verstehen. Sie ist einerseits eine Konsequenz der thematischen
Arbeit, eine Form der zusammenfassenden Reprise, und kann andererseits
im Zusammenhang mit Mozarts Prinzip gesechen werden, drei- und vier-
taktige Sitze gegeneinander zu stellen und die regelmiBige Alternation
leichter und schwerer Takte zu durchbrechen.

1. Die vier Takte des Hauptthemas sind als schwer-leicht-schwer-leicht zu
verstehen, denn der Schwerpunkt fillt auf die D in Takt 3. Der Nachsatz
(Takt 5) wird viertaktig exponiert, bei der Wiederholung (Takt 13) aber
auf drei Takte reduziert; die Verkiirzung ist eine Verschrinkung oder ,, Takt-
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erstickung® (4 = 1). Dagegen ist das unmittelbar folgende erste Nebenthema
(Kontrapunkt 5) originir dreitaktig (Takt 20). Einerseits setzt also Mozart
die Dreitaktigkeit des ersten Nebenthemas gegen die Viertaktigkeit des
Hauptthemas; andererseits vermittelt er zwischen den Gegensitzen durch
die Taktverschrinkung im Nachsatz.

2. Schwerpunkt des ersten Nebenthemas ist der zweite Takt (D); der lange
Auftakt fillt also in einen schweren Takt. Dagegen ist die Stufenfolge
(V)-II-V-I des Seitenthemas als schwer-leicht-schwer-leicht zu verstehen
(Takt74), so daB der lange Auftakt in einen leichten Takt fillt (vierter
Takt des Themas ist die Pause, und die I. Stufe wird nur durch die Be-
gleitung reprisentiert). Die metrische Differenz der Themen wird durch die
Kombination dargestellt, in der das erste Nebenthema dem Seitenthema
nicht nach vier, sondern nach drei Takten folgt (Takt 77).

3. Im Fugato des Hauptthemas (Takt 36) ist der erste Takt des Comes mit
dem vierten des Dux verschrinkt, so dall Dreitakter (Dux) mit Viertaktern
(Comes) wechseln. Dem letzten Themeneinsatz (Dux) folgt das zweite
Nebenthema (Kontrapunkt 3) als Fortspinnung (Takt 56). Ob der erste
Takt des Nebenthemas nach dem Alternationsprinzip als leicht oder in
Analogie zum ersten Takt des Comes als schwer gelten soll, ist nicht zu
entscheiden, da das Nebenthema auf der metrisch indifferenten Quint-
schrittsequenz G-Dur: IV-VII-III-VI-II-V-I beruht. Der metrische Wech-
sel des Fugato wird also in die metrische Unbestimmtheit der Sequenz auf-
gelost.

Metrischer Ausgleich aber ist auch der Sinn der Themenkombination in
der Coda: Die Themen werden gleichsam metrisch auf einen Nenner ge-
bracht. Die Permutation ist nur eine Technik, um die Kombination in ge-
niigender Linge darzustellen.



Zum periodifchen Prinzip bei Johann Sebaftian Bach
Von Peter Benary (St. Gallen)

Die vor einem Jahr an gleicher Stelle begonnene Behandlung des perio-
dischen Prinzips im Schaffen J. S. Bachs wollte erste Ansatzpunkte in der
Analyse bezeichnen und erste Ergebnisse mitteilen!. Hier nun sollen weitere
Werke besprochen und einige Fragen der Deutung und Bedeutung erortert
werden.

Die systematisch weiter betriebenen Analysen gingen von der Ansicht aus,
es sei zunichst einmal festzustellen, in welchen Werken oder Werkgattun-
gen Ergebnisse besprochener Art — aus den Taktzahlen sich ergebende
Symmetrie- oder Proportionsformen — auftreten. Denn die Art der Analyse,
formale Abschnitte in ihren Taktzahlen zueinander in Beziehung zu setzen,
erscheint nur bei Werken sinnvoll, bei denen die so erzielten Resultate aus-
sagehaltig sind. Wer von daher die Berechtigung der Methode anzweifelt,
iibersieht, daB jede Werkanalyse an die Grenzen einer durch positive Er-
gebnisse legitimierten Methode gebunden ist.

Zwei Werkkategorien hoben sich deutlich ab: einerseits Konzerte und
konzertnahe Kompositionen, andererseits Werke, die durch formale
Eigenstindigkeit oder inhaltliche Beziige von vornherein eine gewisse
Nihe zu Ergebnissen der beschriebenen Art aufweisen. Vollstindigkeit
in dem Sinne, daB alle in Frage kommenden Werke neue Bestitigungen
bringen wiirden, war nicht zu erwarten. Um so mehr iiberraschte die Zahl
der Werke, die zu solchen Bestitigungen fiihrten.

Wir besprechen zunichst Konzerte und konzertnahe Komposi-
tionen. — Das Violinkonzert #-Moll (BWV 1041) erbrachte in allen drei
Sitzen erwihnenswerte Ergebnisse:

1. Satz 24 +27+33 + 17 + 21 +20+29
=24+ 6o + 58 +29 (2:5/2:1)

e

= 84 -+ 87

2. Satz At+24246 + 24+4+2+6 + 2+6+2+4 + 4
— 14 Tt 14 1= 14 i

)
3. Satz 24 4+ 21 + 23 + 22 + 26 + 25

RIS

| a |

49
Dabei kommt im dritten Satz die Fermate in ihrer deutlich gliedernden
Funktion ungefihr an den 2/,-Punkt des Satzes zu stehen.

1 Unter gleicher Uberschrift im BJ 1958, S. 84—93.
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Das Violinkonzert E-Dur (BWV 1042) ist folgendermaflen gegliedert:

1, Satz 11 + 41 + 17+ 53 + II + 41
= 52 + 70 AT 52

Die Ubereinstimmung der AuBenglieder ist durch die Da-capo-Form, die
sogar als solche notiert ist, selbstverstindlich, nicht aber ihre Anwendung
im ersten Satz eines Konzertes. Der

2. Satz 6+4+5+7+5 +4+4+2+4+10+7
= 22 + 5 + 10 - 20

ist symmetrisch strukturiert. Der dritte Satz gliedert sich, nach Tutti- und
Solo-Abschnitten geordnet:

Tutti 16

Solo

6 6 6 16 = 8o

1 1 1
Tt taet Tt +5z+ = 80

Dabei wirkt sich der Tanzcharakter in der auch in sich periodisch struk-
turierten 16-Taktigkeit aus.

Die beiden ersten Sitze des Konzerts fiir zwei Viglinen 4-Moll (BWV 1043)

sind ebenfalls erwihnenswert. Der 1. Satz hat mit

21 + 24 + 13 + 30
=045 i 43

zwel annihernd gleichlange Teile. Besondere Aufmerksamkeit verdient
aber der langsame Satz mit seiner auBergewdhnlichen Ausgewogenheit
des formalen Aufbaus:

24+7+6 + 847456 F 27 L1
= Sia' St ea R e t G RO T
= 15 -+ IS St 10 + I0

In diesem Zusammenhang ist noch der langsame Satz aus dem Italienischen
Konzert (BWV 971) zu nennen, der ohnehin in die Nihe der Solokonzerte
gehort. Sein Aufbau ist: 3 Vortakte + 23 + 23. 3

Zu den konzertnahen Kompositionen sind die Préludes der Englischen
Suiten zu zihlen. Eine Ausnahme bildet der nicht konzertant gehaltene

Einleitungssatz der 4-Dur-Suite. Bei den anderen kamen wir zu folgenden
Ergebnissen:

a-Moll 18 +28 +8 + 32 +23 + 1842849
= 54 == 55 =t 55

&Moll 32 434432 4 10416 + 36 4 19 + 34
=321 76 + 71 + 34
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S

F-Dur 20+ 26 + 16 + 30 + 202
— 20 :0 +—48
= 44+ 44+t
= 20 |- ~———68_— <+ 20

e-Moll 40/«5-\12 + 30 + 10 4 25 + 40
= 40 + 76 + 40
d-Moll 37 (Adagio) + 48 + 31 4+ 30 + 49

Auch hier resultiert die Ubereinstimmung der AuBenglieder aus der Da-
capo-Form. Bemerkenswert ist aber die Ubereinstimmung oder propor-
tionale Ausgewogenheit mit den Binnengliedern.

Die Brandenburgischen Konzerte wurden in dem vorausgegangenen Bei-
trag in dieser Hinsicht untersucht.

Wir kommen nun zu den Kompositionen eigenstindiger Form
odermitinhaltlicher Sonderstellung. — In sieben der zweistimmigen
Inventionen (BWV 772-786) und fiinf der dreistimmigen Sinfonien (BWV
787-801) gelangten wir zu hierher gehérigen Resultaten, wodurch die
Originalitit dieser Form zusitzliches Gewicht erhilt. — Die Invention 4-Moll

gliedert sich in 18/——i—\z I/—I_—\I 5 Takte. Dabei ergibt das erste Glied zur Summe
der beiden iibrigen das Verhiltnis 1:2. — Die Invention Es-dur gliedert
sich in 11 + 11 4+ 10 Takte, die Invention E-Dur in 20:f:+ 22 + 203,
also gemiB dem schon ofter begegneten Schema a—b-a. Die Invention

F-Dur sehen wir am sinnvollsten in 12/—{——\2 3 Takte gegliedert. Ferner sind
die Inventionen in /~Moll mit 16 + 18 und A-Moll mit 11 - 11 Takten zu
nennen. Neu im Rahmen unserer Betrachtung ist dabei, daB3 mehrfach die
exakte Mitte der Stiicke deutlich hervortritt3. Dies ist der Fall in den beiden
letztgenannten Inventionen, wie aus den Taktzahlen ersichtlich, in der In-
vention D-Dur durch die drei lang ausgehaltenen Noten, in den Inven-
tionen 4-Moll und e-Moll durch Triller und in der Invention £-Moll durch
deutlichen Neuansatz in dem jeweils in der Mitte der Stiicke stehenden
Takt.

Die Sinfonie C-Dur zeigt mit 6 4+ 4 + 4 + 6+ 1 SchluBtakt wiederum sym-
metrische Anlage, ebenso die in Es-Dur, die von den Kadenzen ausgehend
in 13 4 12 (3 . 4) + 13 Takte zu gliedern ist. Die Sinfonie g-Moll hat fol-
genden Aufbau:

16 +12 +8 + 11 + 17+ 8
= +8 -+ 28 + 8

2 — bezeichnet eine Phrasenverschrinkung, d. h. der letzte Takt einer periodisch zu-

sammengehorigen Taktgruppe ist zugleich der erste der darauffolgenden. In der zusam-
menfassenden Addition der einzelnen Taktzahlen war daher jeweils die Zahl der Phra-
senverschrinkungen abzuziehen.

3 Wir kommen unten anf die Satzhalbierung nochmals zu sprechen.
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und die in A-Moll: 6 +7 + 6 + 6 + 7 + 6. Die ohnehin bemerkenswer-
teste Sinfonie, die in /~Moll, zeigt, vom Achtel-Motiv und dem chromati-
schen Ostinato ausgehend, die Gliederung:

2ok 444245+ 642 5 F2F 3,
von den Kadenzierungen ausgehend dagegen:

4 a8t REELIE  a e e —
eine wohl als zufillig anzusehende Ubereinstimmung. Jedoch ist der har-
monische Verlauf f~¢c—As—Es—c—Des—As—f-f mit seinen Entsprechungen
zwischen As-Es—¢ und Des—As—f sicher nicht zufillig, sondern erwichst
unmittelbar aus der inneren Logik dieses kleinen kontrapunktischen Wun-
derwerkes.
Priludium und Tripelfuge Es-Dur, die die Orgelmesse einrahmen, besitzen
von daher geniigend Eigenstindigkeit, um in diesem Zusammenhang ge-
nannt zu werden, zumal die Ergebnisse der Analyse tiberraschen. Das Pri-
ludium gliedert sich, gemiB den mit a, b und ¢ gekennzeichneten Motiven,
folgendermafBen:

a 40 12 21 31 =104 (52 4 52)
b +18—’— + + +IO+ + = 28
c 28 45 = 73

Die Zahl der a-Takte (104) ist dabei annihernd gleich der Summe der b-
und c-Takte (101). Die Summe der AuBenglieder (40 + 31 = 71) ist gleich
der Summe der vier Mittelglieder (12 + 28 + 21 + 10 = 71). Das dritte und
vierte Glied ergibt gleich dem ersten 4o, das dritt- und viertletzte Glied
ergibt gleich dem letzten 31 Takte. — Die Fuge gliedert sich, wie sich aus
den Taktwechseln eindeutig ergibt, in 36 + 45 + 36 Takte (= 4:5:4).

Man kénnte einwenden, es sei ein unmusikalisches Vorgehen, die bloBen
Taktzahlen in Betracht zu ziehen, dabei aber die unterschiedliche Linge
der Takte auBer acht zu lassen, da diese ja zu unterschiedlichen Lingen-
verhiltnissen in den verglichenen Formteilen fithre. Der Einwand ist inso-
fern unberechtigt, als wir die hier angestellten Beobachtungen als Hinweise
auf etwas auffassen, was in ihnen zum Ausdruck kommt, nicht aber in sich
bereits als Aussage. So ist es weder unser Bestreben, sozusagen musikalische
Stoppwerte auf dem Wege des Takte-zihlens zu erhalten, noch mit nur-
formalen Resultaten aufzuwarten. Auch empfindet der Horer eine musi-
kalische Dauer nicht nur nach ihrer Effektivdauer, sondern mindestens
ebenso stark auf Grund der metrischen Schwingung, also nach der Zahl der
wahrgenommenen Schwerpunkte, so dal dann tatsichlich Takt gleich Takt
gilte. Entsprechendes gilt fiir sclche Stiicke, bei denen ein Tempowechsel
als gliederndes Moment gewertet wird.

Das Wohltemperierte Klavier (im folgenden WK I und II) ist in Hinblick
auf kompositorischen AnlaB, auf Originalitit, formalen Aufbau usw. oft

* Vgl. in der nachfolgenden Behandlung des Wohltemperierten Klaviers das Priludium
Des-Dur im 2. Teil. -
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gewlirdigt worden. Die Ergebnisse berechtigten dazu, das Werk in das
Blickfeld dieser Studie einzubezichen. Unsere Analysen waren so ergiebig,
daB einschrinkungslos gesagt werden kann: das WK ist einer der wichtig-
sten Belege fiir die Richtigkeit unserer Annahme, gerade diejenigen Werke
Bachs, die sich durch eine gewisse Eigenstindigkeit auszeichnen, seien weit-
gehend von den hier dargestellten Formalstrukturen mitbestimmt. Dal3
dies die Kunst der Fuge und das Musikalische Opfer nicht zu bestitigen
scheinen, diirfte in deren stilistisch eindeutig riickwirts gewandter Haltung
begrindet sein, wihrend der Durchbruch des periodischen Prinzips eine
vorwirts weisende Erscheinung ist, also dem ,,Geist des WK durchaus
gemil3!
In der folgenden Ubersicht ist die Gliederung der Priludien (Pril) und Fu-
gen des WK gemil ihren Taktzahlen angegeben, soweit sie in diesem Rah-
men nennenswert sind. Wenn nicht ohne weiteres aus dem Notentext er-
sichtlich, ist vermerkt, was zu der jeweils vorgenommenen Gliederung ver-
anlaBte.
WK I
Pril C 4 +8 +8 + 3 + 8 + 4 (BaBfithrung)

=12 + 11 + 12
PralCis 8+8+8-+8 + 8+6 + 8+8 + 12-+12 + 1048

= 32 + 14 + 16 + 24 + 18

4
50
Pril 4 14 + 12
Pral e 20 + 2 + 19 (= 41)
Pril fis 12 + 12 (einzige deutliche Kadenzierung)
Pril As 17 + 17 + 10 (Kadenzen)
Pril gis 13 + 4 + 12 (Kadenzen)
Pril B 10 + 10
Pril b 12 + 12 (Anderung der Satzfaktur)

/-\ - -
Fuge C 14 + 14 (Beginn der Engfithrung)

g
Fuge cis 36 + 58 + 22
L. gt
Fuge d 22 + 22 (Durchfithrungsbeginn mit Themenumkehrung)
Fuge es 44 + 43 (Durchfiihrungsbeginn mit Themenumkehrung)
Fuge e 10 +9 + 104+ 9 + 4 (= 42, vgl. Pril. ¢)
Fuge fis 20 + 20 (Beginn der Themenumkehrung)
WK II
Pril ¢ 12:: + 16:|

o

Pril Des 25 - 26

Pral cis 32 (16 + 16) + 30 (Kadenzen und Bogenform)
Pril D 16:: + 24 + 162

Pral 4 30 + 31 (Bogenform)
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Pril es 16:): + 12 + 8
Pril E 24:: + 30:| (vgl. das folgende!)

Pril e 48:: + 6o:| (vgl. das vorige!)
Pril F 1621 216 B 6 T 68
Pral f 28:): 4+ 28 + 14:

Pril Fis 19 + 37 + 19 (1:2:1)
Pril fis 29 + 14 (2:1)
Pril G 16:: + 16 + 16:
Pril gis 24:): 4+ 26 (16 + 10){]
Pril a 16:: + 16|
3
Pril B 32: + 16 4+ 16 + 12 4 121
Pril H 23 + 23 (Anderung der Satzfaktur)

Pril b 8+6 +6 + 8+35
=14 + 6 4+ 13
e—
Fuge ¢ 14 + 15 (Einsatz der Themenvergroferung)

Fuge cis 34 + 37 (Einsatz des obligaten Kontrapunktes)
e

Fuge D 27 + 24 (Beginn der Engfiihrung)

Fuge 4 13 + 14 (Beginn der Engfiihrung)

Fuge Es 36 + 34 (Beginn der Engfiihrung)
e

Fuge es 23 + 24 (Beginn der Engfiihrung)
Fuge f 40 + 45 (einzige deutliche Kadenzierung)
Fuge fis 20 + 15 + 35

=35 0 a3
Fuge ¢ 44 + 40 (Beginn parallelgefiihrter Themeneinsitze)

Fuge A4 15 + 14
S e
Fuge B 32 + 46 + 16

48—
Fuge & 26 + 15 + 25 + 13 + 22 (Beginn der Durchfithrungen)

Knapp die Hilfte der Stiicke des WK I und II, nimlich 45 von insgesamt
96, erbrachte Ergebnisse hier zu erwihnender Art. Das Uberwiegen des
WK II (30 gegeniiber 15 im WK I) gibt keinen AnlaB zu der Annahme,
es bestiinde eine grundsitzliche Zunahme der hier verfolgten Fakten im
Bachschen Lebens- und Schaffensgang. Dem widerspricht allein schon, dal3
die als suitennah anzusprechenden Stiicke mit ihrer deutlichen Zweiteilung
durch Doppelstrich und Wiederholungszeichen im WK1 nur einmal
(h-Moll), im WK II aber zehnmal begegnen, obwohl doch Bachs Suiten-
werke in groBerer zeitlicher Nihe zum WK I entstanden.

Es ergibt,sich folgende Ubersicht, wobei nochmals betont sei, dal3 sie durch
mdgliche Unvollstindigkeiten geringfiigige Verinderungen erfahren kann.

5 Vgl. B] 1958, S. 87 und 91.
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WKI WKII zus.

Priludien 9 8 17
Priludien mit :: - _ 10 10
Fugen 6 12 18
zusammen 15 30 45

Was uns dabei besonders feststellenswert erscheint, ist die Tatsache, daB bei
12 Fugen (WK 1: ¢, d, es, fis; IL: ¢, cis, D, d, Es, es, fis, A), also bei der Mehr-
zahl der hier angefithrten Fugen und bei zehn Priludien (WK I: 4, e, fis,
gis, B, b; 11: Des, cis, d, H) eine deutliche Zweiteilung mit mittlerer Abgren-
zung vorliegt. Dabei sind die in Frage kommenden Praludien mit zwei-
teilendem Doppelstrich nicht mitgezihlt. Dem sollte man einmal eingehen-
der nachspiiren; wir konnen hier nur hinweisen auf mégliche Zusammen-
hinge mit Tanz und Nachtanz, mit dem Tinzerischen iiberhaupt, mit der
2 + 2-Satzfolge der Sonata da chiesa, mit der Zweiheit Priludium (o. 4.)
plus Fuge und nicht zuletzt mit den Symmetrie- und Korrespondenz-
Faktoren des periodischen Prinzips.

Was Bachs geistliche Kantaten anbelangt, so vermuten wir, daB sich nur in
einigen wenigen Fillen Ergebnisse der hier besprochenen Art finden lassen.
Der wichtigste Grund hierfiir wird in der meist termingebundenen Zweck-
bezogenheit dieser Werke zu suchen sein. Die beiden nachfolgenden Bei-
spiele betreffen Kantaten-Sitze, die ohnehin einen gewissen Ausnahme-
charakter besitzen. So ist die auffillige Gliederung des Eingangschores zur
Kantate ,,Wer sich selbst erhohet (BWV 47) in 44467 + 43 + 74
(= 111 + 117) durch die textliche Symmetrie hinreichend erklirt. Bemer-
kenswerter ist der groBe Chorsatz der Kantate ,,Nun ist das Heil* (BWV
50), der in 68 + 68 Takte gegliedert ist. Weitere Ergebnisse dhnlicher Art
werden sich in Bachs Kantatenwerk noch finden lassen; doch hat es den
Anschein, als sei ihre Zahl nicht groB genug, um sie fir diese Werkgattung
als typisch ansprechen zu koénnen.

Anders verhilt es sich bei den Orgelwerken. Sie sind, wenigstens was die
cantus-firmus-freien Kompositionen betrifft, in der Regel und vergleichs-
weise ,,Jangsamer* geschrieben, versponnener in die ,,Komposition* selbst,
als das bei den meisten Kantaten angenommen werden kann. So war Bachs
Orgelschaffen von vornherein den von uns gemeinten Ergebnissen der
Analyse zuginglicher und niher.

Uberraschenderweise fanden sich auch in vier von den acht kleinen Pri-
ludien und Fugen fiir Orgel (BWV 553-560) einfachste Proportionen der
Taktzahlen jeweils zwischen Priludium und Fuge:

Nr. 1 573 + 26 = 2:1
N2l L3gi S0 =T o T
Nr.4 58 + 29 = 2:1
N =7 184 J-o52 =053

Damit ergibt sich, wenigstens fiir diese Kompositionen, ein klarer Beleg
fiir eine kompositorische Bezugnahme zwischen Priludium und Fuge, die



118 Peter Benary

sich bisher nur gelegentlich und oft nur mithsam nachweisen lieB. Das
Gleiche findet sich in den Priludien und Fugen BWV 541 (82 + 83) und
BWYV 549 (29 + 59).

Formalstrukturen im Sinne der Symmetrie oder Proportionalitit fanden sich
besonders iiberzeugend in der Orgelfuge e-Moll (BWYV 548), die mit 58 +
115 + 59 Takten gemiB dem Verhiltnis 1:2:1 gegliedert ist. Bei dem Prii-
ludium ¢~-Moll (BWV 546) mit 24 + 95 + 25 Takten und bei der Tokkata
d-Moll (BWV 565) mit 30 + 96 + 17 Takten ergibt jeweils das Verhilt-
nis der Summe der AuBenglieder zum Mittelglied annihernd 1: 2. Am iiber-
raschendsten ist die auBergewdhnliche Stimmigkeit des Priludiums (Tok-
kata) F-Dur (BWV 540); es gliedert sich:

44 + 38 + 44 + 50 + 43 + 5T + 62 + 50 + 42 + 15
= 218 -+ 220

Dabei ist die gesamte Taktzahl (438) nahezu gleich dem Produkt aus der
Zahl det formalen Abschnitte (10) und der Taktzahl des zugrunde liegenden
Themenkomplexes (44).

Die Orgeltriosonaten lieBen in mehr als der Hilfte ihrer Sitze zu sinnhal-
tigen Ergebnissen gelangen. Sitze mit mittlerer Abgrenzung durch Dop-
pelstriche klammern wir aus, da sie suitenhafte Periodisierungen aufweisen,
obwohl drei von diesen insgesamt vier Sitzen langsame Sitze sind, deren
ausgesprochene Kantabilitit kaum mehr an die Suite denken liRt. Dieser
Sachverhalt ist wohl so zu erkliren, daB sich der duBere formale Einflu
des Doppelstrichs mit Wiederholungszeichen bemerkbar macht und die so
betonte Zweiteiligkeit des Satzes zu einfachen Proportionen in den Takt-
zahlen fiihrt. — Im 3. Satz der Sonate Es-Dur ist die Gliederung 32:|" + 32|
ein eklatantes Beispiel fiir die Stabilisierung des periodischen Prinzips bei
Bach. Auch in der Sonate «-Moll interessiert der 3. Satz: er gliedert sich in
58 + 44 + 70 Takte, wobei das erste Glied zu den beiden anderen (58:114)
das Verhiltnis 1:2, die AuBenglieder zum Mittelglied (128:44) das Ver-
hiltnis 5:1 ergeben. Kleinere Restbetrige bleiben auch hier unberiicksich-
tigt, da es uns nicht auf rechnerische Genauigkeit, sondern auf die sinn-
haltige Evidenz organischer Gefiige ankommt. Auch der zweite Satz in der
genannten Sonate (19 + 8 + 7 + 14) zeigt, zumal im Horvollzug, eine ge-
wisse Ausgewogenheit der einzelnen Teile. Dagegen liefert der 1. Satz der
Sonate d-Moll einen fast zu eindeutigen Beleg: 48 + 64 + 48 (= 3:4:3).
Bemerkenswerter ist der 3. Satz:

36 +24 + 12 + 72 + 36

SO NS G I e e G
Immer wieder iiberrascht, gerade bei den Orgeltriosonaten, wie hiufig sich
analytisch Taktzahlen ergeben, die als Potenzen von Zwei auf die spiter nor-

mative Paarigkeit im periodischen Prinzip hindeuten. — Die Sonate e-Moll
offenbart in allen Sitzen nennenswerte Ergebnisse:
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der 1. Satz: (4) + 24 + 12 + 25

der 2. Satz: 23 + 22

der 3. Satz: 35 + 24 + 38, der sowohl als Symmetrie-
form wie auch als Proportionsform (AuBenglieder : Mittelglied = 3:1)
angesprochen werden kann. In der Sonate C-Dur weisen wir hin auf den
1. Satz:

16 + 34 + 21 + 12 + 21 + 16 4 35
- 50+ 54 + 51
und den 3. Satz:
12+ 16+14+16+14+16 + 16+ 14+ 14+ 16 + 14 + 1

=32 S 76 35 75
In der Sonate G-Dur schlieBlich ist der 1. Satz zu erwihnen, der mehrere
Mbglichkeiten bietet, in symmetrischer oder proportionaler Weise aufge-
schliisselt zu werden:

20 453 + 54 + 34+ 20
= 72 +s54+ 54 (4:3%3)
=20+ 53+ 54+ 354
=20 + 140 + 20

Soweit die Ergebnisse unserer Analysen.

Leicht konnte der Eindruck entstehen, es handele sich bei diesen Analysen
um eine einseitige Uberbetonung des formalen Elementes oder wenigstens,
diese Uberbetonung trete als unbeabsichtigte Begleiterscheinung auf und
versperre den echten Zugang zum musikalischen Kunstwerk. In der Tat
wurden bisher kaum Fragen der inhaltlichen Deutung angeschnitten. Die
Eigenart der hier behandelten Fragen musikalischer Analyse verlangte aber
zunichst nach einer ihrer Art gemiBen, also rein numeralen Darstellung.
Nun, da im Uberblick eine Kenntnis der Fakten besteht, muBl nach deren
Bedeutung und Deutung gefragt werden.

Zunichst: handelt es sich um eine bewuBte kompositorische Absicht Bachs
oder um absolute Zufilligkeit? — Eine rechnerische Vorausplanung ist mit
an Sicherheit grenzender Wahrscheinlichkeit auszuschlieBen. Rechnerische
Restbetrige wiren sonst unwahrscheinlich, auch miillten sich wenigstens
hie und da Taktzihlungen in den Autographen finden. Auch allgemein und
grundsitzlich widerspriche es dem heutigen Bachbild. Eine absolute Zu-
falligkeit liegt ebenfalls nicht vor, da sonst nicht bestimmte Werkgruppen
besonders hervortreten wiirden und diese nicht mit so zahlreichen Belegen.
Die Zahl und Vielfalt der gefundenen ,,Stimmigkeiten® berechtigt dazu, sie
im Rahmen des Bachschen Gesamtwerkes als, wenn nicht typische, so doch
als maBgebliche personalstilistische Erscheinung anzusprechen. Eine Sinn-
deutung kann also nur zwischen Absicht und Zufall, zwischen bewuBter
kompositorischer MaBnahme und ,,reinem™ Ergebnis liegen. Es sei nach-
folgend versucht, einer solchen Sinndeutung um einige Schritte niher zu
kommen.
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Zunichst geben wir eine Ubersicht, wie sich die festgestellten Symmetrie-
und Proportionsformen einordnen lassen :6

Proportionsformen: 1.a:b

; :i;':lz = einfache Proportionen
4.a:b +c

Symmetrieformen: 1.a-b-a/a-a-b /a-b-b
2.a4+c=b [at+b=c
3o (s e sabe ) = bl T )
4.2a+b=ct+d(=e+f...)
s;a+d=b+c(o.4.)

Bei dieser Ubersicht hat man sich zu vergegenwirtigen, wie oft diese Typen
in den betreffenden Werken einander durchdringen, so daB sogar Symmetrie
und Proportionalitit ineinander greifen. Wichtig auch, wie schon erwihat,
daB neben der Dreiteilung hiufig die Zweiteilung begegnet. Vor allem die
Zweiteilung im Sinne einer Satzhalbierung verdient Beachtung, weil sie in
anderem Zusammenhang beobachtete gleiche oder dhnliche Sachverhalte
von dem hier gegebenen Blickpunkt aus zu bestitigen und vertiefen vermag?.
Von drei Seiten aus sei nun versucht, die Bedeutung der durch unsere Ana-
lysen erwiesenen Tatbestinde aufzudecken: von der musikalischen Dauer,
von der Funktion formaler Verzahnung und von der Periodik aus.

Mit musikalischer Dauer ist folgendes gemeint: Nirgends wird die Zeit-
lichkeit der Musik so deutlich wie in der Barockmusik durch deren ténend
erfiilltes und einheitlich schwingendes Pulsieren. Das Metrum wird in ihr
zur struktutierenden Kraft, weit mehr als je zuvor, aber noch ohne von der
Starre periodischer Regelhaftigkeit gefihrdet zu sein. Das musikalische
Satzgefiige ist im Barock vom Metrum getragen, indem es in der mit ihm
gegebenen musikalischen Zeitordnung mitschwingt. Folglich wird in der
Barockmusik, in der der metrische Pulsschlag in allen Satzfaktoren zur un-
gebrochenen Auswirkung gelangt, das musikalische ,,Dauern am sinn-
filligsten. Entsprechungen und Symmetrien, wie wir sie fanden, sind nun
letztlich nichts anderes, als ein Pendant zu dieser metrischen Grundlage;
denn so, wie in kleinerem MaBstab die metrischen Grundeinheiten in ver-
einheitlichender und damit formbildender Weise zueinander in Beziehung
treten, geschieht es hier mit den Dauer-Werten, mit den ,, AusmaBen‘ grofe-
rer formaler Abschnitte.

Mit der Funktion formaler Verzahnung ist folgendes gemeint: Es gibt
grundsitzlich zwei Arten musikalischer Tektonik, nimlich entweder die
homogene Entfaltung eines meist motivisch gegebenen Keimes, oder die

¢ Die Buchstaben stehen fiir Taktzahlen, ihre alphabetische Ordnung bezeichnet die Auf-
einanderfolge der gemeinten Formteile.

" Hierzu erganzend G. HauBwald, Zur Sonatenkunst der Bachzeit. In: Bericht diber die wiss.
Bachtagung Leipzig 1950 (1951), S. 340f. und M. Wehnert, Die Mitte im musikalischen
Kunstwerk. Diss. Leipzig 1956.
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Verbindung wenigstens zweier musikalischer Gestalten und die Ausfor-
mung ihrer heterogenen Faktoren. In diesen ist aber das Moment der Ver-
zahnung stets immanent enthalten®. Auch der schirfste Kontrast bedarf, um
musikalisch sinnvoll zu sein, verbindender, gemeinsamer, iiberbriickender,
verzahnender Faktoren. Das bedeutet im Blick auf Bachs Musik, die barock-
gebunden solche scharfen Gegensitze innerhalb eines Satzes ohnehin noch
kaum kennt, daB die rhythmisch-metrische Einheit ganzer Sitze dadurch
verdeutlicht und intensiviert wird, daB die Dauer-Werte ihrer Formteile als
Dauer-Werte, also zeitlich, miteinander korrespondieren. Dal3 eine solche
Bezugnahme durch Proportionen und Symmetrien tatsichlich organisch aus
der Bachschen Musiksprache hervorgeht, ist etwa daran abzulesen, wie zu-
fillig und wie wenig aussagehaltig uns entsprechende Ergebnisse beispiels-
weise bei Beethoven erscheinen wiirden®. Die Verzahnung zwischen den
Satzteilen, die mangels tiefgreifender Kontraste bei Bach voll wirksam ist,
erfihrt also durch Symmetrien und Proportionalitit in ihrer formal binden-
den Funktion eine stilistisch fundierte Bekriftigung.

Unter Periodik sei in diesem Zusammenhang folgendes verstanden: die
Taktgruppen, die sich bei den vorgenommenen Analysen als formal inte-
grierende Bestandteile herausstellten, wurzeln im periodischen Prinzip. Das
gilt, wenn wir es auch in zweierlei Hinsicht einschrinken miissen. Das
periodische Prinzip gelangt im zweiten Drittel des 18. Jahrhunderts bei den
Musikern der Bach-S6hne-Generation zum endgiiltigen Durchbruch!®. Es
ist also bei Bach selbst noch im Werden, d. h. es macht sich allenthalben be-
merkbar, hat sich aber noch nicht durchgesetzt. Dann: die Gruppierungen,
die wir in den Analysen vornehmen, weisen teilweise sehr hohe Taktzahlen
auf, — zu hoch, um sie unmittelbar im periodischen Sinne auffassen zu
kénnen. Wir glauben aber, daB sich die Periodik nicht in der Weise ent-
wickelte, daB aus den paarigen Taktentsprechungen iiber die groBeren 8-,
16- oder 32 taktigen Einheiten endlich das Gefiihl fiir periodisch geordnete
Formalstrukturen entstand, sondern im Gegenteil, daBl aus dem BewuBt-
werden des musikalischen Ablaufes als geformter Zeit, als Zeit-Form das
periodische Prinzip hervorging. Die Periodik ist also im 18. Jahrhundert
mehr Ergebnis als Ursache, — Ergebnis einer Tendenz nach Uberschaubar-
keit, Gliederung, Ordnung und Ausgewogenheit. Mit unseren Analyse-
Resultaten soll also keineswegs ein Beleg fiir die Herrschaft des periodi-
schen Prinzips bei Bach erbracht werden, sondern ein Beleg fiir die Bedeu-

8 Am sinnfalligsten wird das Gemeinte bei Beethoven als dem wohl groBten Dialektiker
der Musik in dessen Prinzip der ,,kontrastierenden Ableitung* (A. Schmitz).

® Vgl. Hans Meyer, Linie und Form. Bach—Beethoven—Brahms, Leipzig 1930. — Der goldene
Schnitt hat aber offenbar keine musikalische ,,Giltigkeit®. Er wirkt sich raumlich-
visuell aus, nicht zeitlich-akustisch.

10 Vel. P. Benary, Die Metrik in der musikalischen Werkbetrachtung, Mf X111, 1960, Heft 4 ;
erganzend H. Besseler, Das musikalische Hiren der Neuzeit. In: Berichte iiber die Verhand-
lungen der Sdchsischen Akademie der Wissenschaften, Band 104, Heft 6, Berlin 1959, vor allem
Kapitel IIT und IV.
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tung, die die Form, verstanden als zeitlich gestalteter musikalischer Ver-
lauf, bei Bach besitzt.

Aus der Barockmusik in ihrer Affekt-Einheitlichkeit spricht eine grundsitz-
lich andere ,,Art Inhalt als aus der spiteren Musik. So unzureichend und
oft irrefithrend auch die Vokabeln Objektiv und Subjektiv sind, — sie wei-
sen doch auf etwas hin, was fiir uns hier wesentlich ist. Wenn wir von einer
objektiven Aussageweise in der Musik reden, so ist doch damit u. a. ge-
meint, sie sei befihigter, dem Horer zum Objekt zu werden und ihm als Ob-
jekt zu geniigen, als ein Werk, dessen subjektive Aussageweise dem Auler-
Musikalischen und Mehr-als-Musikalischen niher steht. So gesehen ist die
Benachbarung der Klanggestalt eines Werkes zu seiner Aussage im Bereich
objektiver Musiksprache groBet oder wenigstens eindeutiger. Sie kann zur
volligen Kongruenz gelangen: Gestalt und Gehalt werden Eins. Zweifellos
handelt es sich nun aber bei den besprochenen Symmetrie- und Proportions-
formen um Erscheinungen, die, wenn auch nicht in ihrem numeralen Aspekt,
so doch in ihrer unmittelbaren Klanglichkeit, also als Gestalt zur Auswir-
kung und damit zur Aussage gelangen.

Fragen nach musikalischen Inhalten sind erst dann giiltig gestellt, wenn sie
auf das zielen, was ,,hinter der Musik steht. Dieser tiefere musikalische Ge-
halt wurzelt innerhalb der genannten stilistischen Grenzen in der ,,Kompo-
sition‘ selbst, geht unmittelbar aus ihr hervor. Die Symmetrie- und Propor-
tionsformen gewinnen und offenbaren ihre Bedeutung erst damit, daB wir
sie nicht nur als formale Phinomene ansehen, sondern sie als direkte Bezug-
nahme auf die musikalische Aussage, also auf den jeweiligen Inhalt auf-
fassen. Sie werden mit ihm geradezu identisch.

Um das recht zu verstehen, muBl man sich von der 4uBerlichen Bedeutung
freimachen, die Symmetrie und Proportion weithin haben. Sie erschopfen
sich nicht in mathematischer MeBbarkeit, sondern weisen phinomenolo-
gisch auf geistesgeschichtliche Situationen hin, von denen aus sie selbst
paradigmatisch zu erkliren sind. So verstanden, fiigen sich Symmetrie und
Proportion widerspruchslos der Bachzeit ein. Der Gedanke der Einheitlich-
keit und der Vereinheitlichung des Mannigfaltigen war fiir das ausgehende
Barock typisch. Der Terminus ,,praestabilierte Harmonie (1714) bietet sich
geradezu an und umschreibt die Ordnung als wesentliche Seite des perio-
dischen Prinzips in der Musik. Diese Ordnung bedeutet Gliederung im
Sinne von Einteilung und Eingrenzung. Der Zeit-Raum der Periode ist
also vorherbestimmt, ebenso der Verlauf (nicht die Gestalt) ihrer musikali-
schen ,,Ausfillung®. Diese Ordnung und Gliederung anzuerkennen, vet-
langt keinen ,,Kunst-Verstand®‘, sie erscheint ,,natiirlich®, — wie tibrigens
auch die dominantische Tonalitit, mit der sie manches verbindet. Thre ,,Na-
tur* offenbart sich in der Paarigkeit. Die Gesetzlichkeit des Auf und Ab,
Hin und Her, Fragens und Antwortens, von Ruf und Echo, Systole und
Diastole gewinnt in ihr musikalische Evidenz. Wird die Periodik in der Ro-
mantik zum Zwang, bevor sie im Zuge der formalen Verunklirung der
Romantik weitgehend preisgegeben wird, und gibt sie den Wiener Klassi-
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kern den ,,Raum* fiir Thema und Themenverarbeitung, so ist sie bei Bach
noch in erster Linie Symptom, — Symptom fiir eine Tonsprache, die ihre
Aussage in entwickelnder Rede (statt wie zuvor in affektiver Zustindlich-
keit), iberschaubar (statt wie zuvor unbegrenzt) und im wesentlichen vor-
aussehbar (statt wie zuvor indeterminiert) verlautbaren will.

Wir darfen also die Ergebnisse unserer Analysen in inhaltlicher wie forma-
ler Hinsicht als eine zeit- und personalstilistisch symptomatische Stufe an-
sehen auf dem Entwicklungswege vom linearen zum periodischen Prinzip,
von der horizontalen Ausspinnung zur vertikalen Begrenzung, von der
objektiven Gestalt zur subjektiven Aussage, von der Grenzvermeidung zur
natiirlichen Gliederung der Klangrede, von der Zeit als musikalisch erfiill-
ter Form zur Form als musikalisch erfiillter Zeit.



= )

Zur Frage des Bachbildniffes von Elias Gottlob HauBmann
Von Johannes Jahn (Leipzig)t

Albrecht Kurzwelly, ehemals Direktor des Stadtgeschichtlichen Museums,
hat in einem ausfiihtlichen Aufsatz im Bachjahrbuch 1914 alles zusammen-
getragen, was iiber frithere Zustinde und restauratorische Behandlung des
Bildes, das sich als Leihgabe der Thomasschule im Leipziger Stadtgeschicht-
lichen Museum befindet, festzustellen war. Danach wire es vor einem Er-
neuerungsversuch von 1894 schon dreimal restauriert und dabei einmal
vollstindig iibermalt wotrden. Auch dieser erneute Versuch der Wieder-
herstellung sei nicht befriedigend verlaufen, denn nach Urteil eines Zeit-
genossen habe das Bild vorher ,,entschieden ausdrucksvoller und detail-
reicher’ ausgesehen und dies, obwohl man bereits 1850 festgestellt hatte,
es sei stark nachgedunkelt und in den Umrissen undeutlich geworden. 1913
schritt man zu einer neuen Wiederherstellung, die von dem damals bekann-
_ testen Leipziger Restaurator Kiithn unter Aufsicht Kurzwellys durchgefihrt
wurde. Dieser, der sich fiir die Sache im Zusammenhang mit seinen im
B]J 1914 niedergelegten Forschungen iiber das Bildnis in Leipzig besonders
interessierte, hat den Hergang genau beschrieben und die Gelegenheit be-
niitzt, das damalige Wissen iiber Bachbildnisse zusammenzutragen. Die
zweite Leinwand, mit der das Bild zu einem nicht mehr festzustellenden
Zeitpunkt hinterklebt worden war, wurde abgenommen, wodurch die Si-
gnatur HauBmanns mit der Jahreszahl 1746 auf der Riickseite deralten Lein-
wand zutage trat. Thr briichiger Zustand erforderte selbstverstindlich eine
erneute Dublierung, und so sind Signatur und Jahreszahl heute abermals
verdeckt.

Kurzwelly hat, wie dies in wichtigen Fillen zu geschehen pflegt, das Bild
einmal in dem Zustand aufnehmen lassen, in dem es sich unmittelbar vor
der Restaurierung von 1913 befand (Zustand 1), des weiteren nach Ab-
nahme der Ubermalungen (Zustand 2) und schlieBlich im Zustand 3 nach
der Restaurierung, der im groBen und ganzen noch der heutige ist. Alle
drei Aufnahmen hat er seinem Aufsatz als Autotypien beigegeben. Von der
ersten und letzten sind die Negative im Format 18 + 24 heute noch im
Stadtgeschichtlichen Museum vorhanden; das Negativ det zweiten dagegen
scheint nicht mehr zu existieren, so da man auf die viel kleinere und natur-
gemif unvollkommenere Autotypie angewiesen ist. Gerade in diesem Fall
wire die Erhaltung der Originalaufnahme besonders wichtig gewesen, da
sie viel besser als die Autotypie eine Beurteilung der MaBnahmen Kihns in

! Mein Leipziger Kollege Heinrich Besseler, der sich seit langem mit der Frage der Bach-
bildnisse beschaftigt, hat mich gelegentlich zu Rate gezogen, wenn er glaubte, auch die
Meinung eines Kunsthistorikers horen zu miissen. Der speziellere Gegenstand der Unter-
suchungen Besselers lag mir zunichst fern; trotzdem komme ich hier seiner Bitte nach,
mich tiber das mir unmittelbar zugingliche und von mir nochmals genau untersuchte
HauBmann-Bildnis und die mir wenigstens in einer guten Photographie bekannte Wie-
ner Silberstiftzeichnung zu duBern.
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der zweiten Phase des Restaurierungsvorganges gestatten wiirde. Man wird
den Worten Kurzwellys gern glauben, daB3 nur das Notwendigste geschehen
ist, um das Bildnis eines der groBten Musiker aller Zeiten nicht in dem
schadhaften Zustand zu belassen, sondern es wieder einigermafien prisen-
tabel zu machen. Dennoch ist dieses Notwendige ziemlich viel gewesen,
woriiber man Einzelheiten bei Kurzwelly nachlesen mag. Aber auf einen
Punkt muB doch niher eingegangen werden.

Vergleicht man nimlich die Zustinde 2 und 3, so wird man finden, dalB3 sie
im Ausdruck recht verschieden sind. Das liegt an der Verschiedenheit der
Mundform, denn es gibt nichts, was den Ausdruck eines Gesichtes so ent-
scheidend bestimmt wie die Form des Mundes. Das haben schon die Bild-
hauer im frithen Griechenland gewuft, als sie die Gesichter ihrer unbeweg-
ten Statuen mit dem ,,archaischen Licheln® ausstatteten, und wer kennt
nicht Wilhelm Buschs scherzhaften Versuch, im Gesicht Napoleons ein-
mal nur durch Hinaufziehen der Mundwinkel, das andere Mal nur durch
deren Herabziehen den griindlichen Ausdruckswandel von Austerlitz zu
Waterloo herbeizufithren? Die Neumalungen, die Kiihn an den Mundwin-
keln, also den fiir den Ausdruck so wichtigen Stellen, ausgefuhrt hat, sind
recht erheblich. Sie treten heute naturgemil deutlicher hervor als zu ihrer
Zeit, denn das Tempo, in dem sich neue Farbe gegeniiber der alten ver-
indert, ist verschieden, mochte sie dieser einst auch noch so gut angeglichen
worden sein.

Wo hat nun Kiihn die Form, die er den Mundwinkeln gab, hergenommen?
Doch sicher von dem auch photographisch festgehaltenen Zustand 1. Es
sicht also so aus, als miiBten wir aus diesem Sachverhalt schlieBen, daB die
heutige Mundpartie des Bachbildes dem Originalzustand nicht entspricht,
da sie von der des Zustandes 2 so erheblich abweicht, d. h. von einem Zu-
stand, der dem originalen infolge der Entfernung der Ubermalungen niher
sein miiBte. Allein dieser SchluBfolgerung steht die Tatsache entgegen, dal3
die Davidsche Kopie von 1791 (als Ubermalungen bestimmt noch nicht
vorhanden waren) in der Mundpartie durchaus dem Zustand 1 entspricht
und nicht dem Zustand 2. Eine Erklirung dafiir kann nur in der Richtung
gesucht werden, daB im Zustand 1 etwas von der Originalfassung erhalten
geblieben sein mul, was durch die Herstellung des Zustandes 2, d. h. durch
die Restaurierung von 1913 in ihrer ersten Phase, beseitigt worden war.
Die Mundform des HauBmannschen Bachbildnisses gibt aber noch zu einer
weiteren Erwigung AnlaB. Jedes von einem Kinstler gemalte Bildnis ist
geformt einmal durch seinen Individualstil und zum andern durch den Zeit-
stil, dem der Kiinstler angehort, mag er noch so sehr die Absicht haben, sein
Modell sachlich treu und wirklichkeitsnah zu konterfeien. Diese Prigung
des Schaffensvorganges durch den Zeitstil ermoglicht es ja dem Kunst-
historiker, oft auf das Jahrzehnt genau die Entstehungszeit eines Bildnisses
vergangener Jahrhunderte anzugeben, auch wenn der Kiinstler nicht be-
kannt ist. Nun ist der Stilzwang des Barockzeitalters von auBerordentlicher
Stirke gewesen und aiberall in Architektur, Plastik, Maleret, Kunsthand-
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werk, ja in den unscheinbarsten Zeichnungen zu spiiren; nur das burger-
liche Holland hat sich ihm bis zu einem gewissen Grade entziehen konnen.
Es bildeten sich Stilkonventionen auch im Bildnis heraus. Deren Domine
ist zwar in erster Linie das weibliche Antlitz, da dieses durch die Jahrhun-
derte hindurch mehr nach dem Schénen als nach dem Charakteristischen
hin gemalt wurde, aber auch fiir das minnliche Antlitz wurden solche Kon-
ventionalismen ausgebildet. Dazu gehort vor allem eine bestimmte Art,
dem Mund eine kraftvolle Schwingung zu geben, Sie liBt sich an Bildnissen
des 17., 18. und zuweilen auch noch des 19. Jahrhunderts beobachten. Um
es abgekiirzt zu sagen: ein klassizistischer Mund sieht anders aus als ein
barocker und ein impressionistischer ist wiederum mit keinem von beiden
zu vergleichen. Der HauBmannsche Bach hat nun einen entschieden barok-
ken Mund, und damit kommen wir auf die Frage der Qualitit und Authenti-
zitit dieses Bildnisses selbst zu sprechen.

HauBmann gehdrt zu den in der Geschichte der Kunst nicht gerade sel-
tenen Personlichkeiten, die nach frischen und tiichtigen Anfingen der Rou-
tine verfallen sind nicht zuletzt dadurch, daB sie mit Auftrigen tberhiuft
wurden. In einem Aufsatz von Ernst Sigismund (Ztschr. f. Kunst, 4. Jahrg.
1950, S. 134) heil3t es: ,,Seit den 1740er Jahren ging er zu einer immer ein-
facheren, zuletzt wirklich niichternen Darstellungsweise tiber. Dazu zwan-
gen ihn die iberhiuften Auftrige . . .“ und er spricht weiterhin von ,,Serien-
arbeit, durch die HauBmann leider sein urspriingliches, nicht unbedeuten-
des Talent verdarb.* Man mustere daraufhin etwa die Reihe der Bildnisse,
die HauBmann von den jeweiligen Vorstehern der Leipziger Kramerinnung
in dem Zeitraum von 1726 bis 1765 malte. Das friihste ist in Komposition,
Farbe und lebendiger Auffassung des Dargestellten bei weitem das beste.
Oder man halte das ausgezeichnete, bald nach der 1725 erfolgten dauernden
Niederlassung HauBmanns in Leipzig entstandene Bildnis des Leipziger
»»Stadtpfeifers” Reiche mit seiner interessanten Komposition, den warmen,
tiefen Farben und den vorziiglich gemalten Hinden gegen das Bachbildnis
von 1746. Welch ein Abfall! Um so verwunderlicher muB es erscheinen,
wenn derselbe Sigismund zwar das Nachlassen von HauBmanns kiinstleri-
scher Potenz seit 1740 feststellt, das nach diesem Zeitpunkt gemalte Bach-
bildnis aber als eine ,»Glanzleistung an Verstindnis und scharfer Charak-
terisierung der Personlichkeit preist, als »eindringlichstes Zeugnis der
kiinstlerischen Fihigkeiten seines Urhebers* und auBerdem behauptet, es
sei nach der Restaurierung von 1913 in seiner ,urspriinglichen Schénheit
wiedererstanden.

Wie sieht es denn wirklich aus? Die urspriinglichen Farben sind ganz ver-
dorben. Das Griin des Rockes ist kaum noch zu erkennen. Im Gesicht ist
die braune Untermalung vielfach durchgekommen, so daB es iiberall fleckig
ist. Die Periicke ist salopp gemalt im Unterschied zu der feineren Ausfiih-
rung des Gefiltels der Manschette. Die Farbe der Augen ist nicht auszu-
machen. Den schlimmsten Eindruck macht die das Notenblatt haltende
Hand, ein weicher Klumpen ohne jede anatomische Struktur. Diese hichst
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mangelhaft gemalte Hand muB das Bild bereits im urspriinglichen Zustand
verunziert haben, da sie in der gleichen teigigen Konsistenz auch auf der
Davidschen Kopie von 1791 zu sehen ist. Ein anderer, nach Kurzwelly der
Zeit um 1830 angehdrender Kopist hat dagegen diesen Fehler als so storend
empfunden, daB er in Abweichung von seiner Vorlage sich bemiihte, der
Hand eine durchgebildete anatomische Struktur zu geben (Abb. 5 in dem
genannten Aufsatz von Kurzwelly).

Wenn also HauBmann die Hand eines Musikers, ja eines Meisters der Orgel
derart groblich vernachlissigte, konnte man da tiberhaupt erwarten, dal
er in seinem Bildnis der GroBe und Bedeutung der Personlichkeit Bachs ge-
recht geworden ist? Soviel Mithe wie mit dem Bildnis des Stadtpfeifers
Reiche hat sich HauBmann jedenfalls mit dem des diesem iibergeordneten
Thomaskantors und Directors Musices Bach nicht gegeben, wenngleich
er verstanden hat, der Erscheinung des damals 61jihrigen eine gewisse
Wiirde zu verleihen. Bach entspricht hier in seinem duleren Habitus einem
Minnertyp, dem man in den Bildnissen seiner Zeit immer wieder begegnet
und den Alfred Lichtwark (Das Bildnis in Hamburg, 1898, Bd. 1, S. 135) fol-
gendermaBen beschrieben hat: ,,Die bartlosen Mannergesichter mit wei-
chem, fettem Fleisch und doppeltem Kinn haben die Blisse des Zimmer-
bewohners . . . Sie lebten ein Dasein, das an ihre physische Kraft keine An-
forderungen stellte . . . Die Berithrung mit der Natur wurde kaum anders
als durch die Blumenpflege gesucht . . . Bei solchem Leben entstanden die
blassen fetten Masken, und wo die Neigung zur Beleibtheit dem Korper
nicht innewohnte, da gab es welke, zarte Gesichter, die etwas Altjingfer-
liches annahmen.* Allé diese hier gemachten niichternen Feststellungen be-
rithren ja das Genie Bachs nicht im mindesten, und die Aura, die das HauB-
mannsche Bildnis umschwebt, wird ihm auch in Zukunft schwer zu nehmen
sein. Wie der Mensch des Mittelalters sich von einer Madonnenstatue er-
greifen lieB und in seinem frommen Sinn nicht fragte, ob sie ein gutes oder
cin schlechtes Kunstwerk sei, so wird auch mancher heutige Betrachter des
HauBmannschen Bachbildes geneigt sein, iiber dessen Mingel hinweg-
zusehen und es mit einem Bedeutungsgehalt erfiillen, der nicht den objek-
tiven Gegebenheiten des Bildes entstammt, sondern unserem Wissen um
die GroBe des Dargestellten.

SchlieBlich sei noch mit einem kurzen Wort auf die schon von Kurzwelly
aufgeworfene Frage eingegangen, ob das HauBmannsche Bild des Stadt-
geschichtlichen Museums iiberhaupt das Original sei und nicht vielmehr
eine Replik, wobei ich es mir versagen mubf, insbesondere auf die von Hans
Raupach (Das wabre Bildnis Jobann Sebastian Bachs, Wolfenbiittel 1950) erst-
mals veroffentlichte, in amerikanischem Privatbesitz befindliche Replik ein-
zugehen, fiir die die Signatur HauBlmanns und die Jahreszahl 1748 iiber-
licfert sind. Bei einem Vergleich des Leipziger Bildes mit der erwihnten
Davidschen Kopie von 1791 erweist sich diese an manchen Stellen als de-
tailreicher und besonders in der Behandlung des Gewandes als weniger ein-
fach. Denn es kann als Regel gelten, daB der Kopist zur Vereinfachung
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seiner Vorlage neigt und nicht, daB diese einfacher ist als ihre Kopie. Man
miiite dann also ein (heute nicht mehr existierendes) Original annehmen,
nach dem David kopiert hitte, und dieses Original miite dem Exemplar
des Stadtgeschichtlichen Museums an Detailreichtum iiberlegen gewesen
sein. Dieses selbst wire als Replik zu bezeichnen, denn als Kopie kann es
wegen der eigenhindigen Signatur des Kiinstlers nicht angesprochen wet-
den. Fiir eine solche Replik oder Zweitfassung gilt jedoch die Regel der
Vereinfachung nicht, was abermals fiir den schlechten Erhaltungszustand
des Leipziger Bildes sprechen wiirde. Dennoch kann ich mich auch unter
Beriicksichtigung der verschiedenen ins Feld gefiihrten Argumente der
Meinung nicht unbedingt anschlieBen, da8 dem Leipziger Bild eine nicht
mehr erhaltene erste Fassung vorangegangen sein miiBte, die detailreicher
war und der Davidschen Kopie als Vorlage diente.

Bei der von Besseler in der Musica (1958, H. 1) erstmals verdffentlichten
Wiener Silberstiftzeichnung ist die Kardinalfrage, ob sie nach einem gemal-
ten Bildnis Bachs oder nach dem Leben entstand. Besseler hat dazu die Gut-
achten zweier namhafter Wiener Kunsthistoriker erbeten, der Herren Pro-
fessoren Grimschitz und Eigenberger, und diese Gutachten in Musica (1958,
H. 11) veréffentlicht. Ungewohnliches Material — weil3 grundiertes Perga-
ment — und ungewohnliches Zeichenmittel — Silberstift — lassen ohne wei-
teres den Schluf} zu, daB der unbekannte Zeichner hier etwas sehr Person-
liches und ihm besonders Wichtiges hat schaffen wollen. Er befand sich et-
wa in einer Lage dhnlich der Rembrandts, der das erste Konterfei seiner
Verlobten Saskia auch in der sonst fiir ihn ganz ungewshnlichen Weise mit
Silberstift auf Pergament ausfiihrte. Die Zeichnung kann also keine Kopie
nach einem Gemilde sein, zumal kein Mittel dazu ungeeigneter gewesen
wire als ein Silberstift. Sie mufl nach dem Leben entstanden sein, wofiir
auBler dem zwingend lebendigen Ausdruck meines Erachtens noch ein an-
derer Umstand spricht. Es ist ein seit dem 16. Jahrhundert zu beobachten-
des Verfahren, bei Bildniszeichnungen nur das Gesicht genau und sorg-
filtig anzulegen, weil es hier zur Erzielung der beabsichtigten Ahnlichkeit
tatsichlich auf jeden Strich ankommt (bei einer Bildniszeichnung, die als
Grundlage fiir ein Gemilde dienen soll, ist dies sogar die Regel). Alles an-
dere wird weniger sorgfiltig behandelt oder nur knapp angedeutet. Etwas
dhnliches ist nun auch an unserer Zeichnung festzustellen. Der Kiinstler hat
das Gesicht durch einen festen, stellenweise etwas zu festen und es ganz
umlaufenden Kontur eingegrenzt. Innerhalb dieses Bezirks waltet Genauig-
keit der Binnenzeichnung und der Licht-Schatten-Modellierung, auBerhalb
dagegen fehlt sie, wie man besonders an den eben nur angedeuteten Locken
auf der linken Seite sehen kann. So verfihrt ein Kiinstler, der nicht einem
Gemilde, sondern einem lebendigen Menschen gegeniibersitzt und sich
ganz auf dessen Gesicht konzentriert, um in diesem die Personlichkeit zu
fassen, wihrend ihm alles, was nicht zum Gesicht gehort, mehr oder weniger
gleichgiiltig ist. Das Alter, in dem Bach hier dargestellt ist, diirfte etwa das
des HauBmann-Bach sein. Alle Bachbildnisse zeigen, wie es im Barockzeit-
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alter meist tblich war, den Dargestellten vom Beschauer aus nach rechts
gewandt, was mit der Gewohnheit zusammenhingt, die Komposition eines
Bildes von links nach rechts abzulesen. Doch gibt es geniigend Ausnahmen
von dieser Regel, so daB die Rechts-Links-Wendung Bachs auf der Silber-
stiftzeichnung nichts Auffallendes hat. Trotz der gegeniiber dem Hauf-
mannbild verschiedenen Ansicht, in der sich uns hier das Antlitz des Mei-
sters darbietet, ist weitgehende Ahnlichkeit mit jenem vorhanden, nur daB3
die Gesichtsziige auf der Zeichnung feiner und lebendiger wirken.



Die Gebeine und Oie Bildniffe Johann Sebaftian Bachs*
Von Heinrich Besseler (Leipzig)!

Nach miundlicher Tradition befand sich Bachs Grab auf dem Friedhof der
Johanniskirche: sechs Schritte geradeaus von der siidlichen Kirchentiir.
An dieser Stelle lieB der Leipziger Anatom Wilhelm His im Oktober 1894
im Umkreis von etwa 40 Quadratmetern ausgraben. Er fand insgesamt nur
3 Gebeine in einem eichenen Sarg, wie er fur Bachs Bestattung bezeugt ist.
In seinem Bericht an den Rat der Stadt Leipzig bezeichnete His daher das
Skelett eines dlteren Mannes, dessen Schidel durch seine ,,sehr ausgeprig-
ten, keineswegs gewohnlichen Formen® auffiel, ,,mit hoher Wahrschein-
lichkeit* als dasjenige Bachs. MaBgebend war dabei der Vergleich mit Bild-
nissen, hauptsichlich dem von HauBmann, und die Tatsache, dal3 der Bild-
hauer Carl Seffner mit Hilfe der von His entwickelten ,,Profilmethode
eine charakteristisch-portritahnliche Biiste geschaffen hatte?.

Von den Bildnissen Bachs weill man heute mehr als 1895, so dal die Biiste
von Seflner nur in gewissen Grundziigen, nicht in ihren Einzelheiten anzu-
erkennen ist. Aber daBl genau an der durch die Uberlieferung bezeichneten
Stelle: Jaut Situationsplan bei His § Meter stidlich der Kirchentiir, ein sol-
ches Skelett in einem eichenen Sarg gefunden wurde, iiberzeugt nach wie
vor. In der heutigen Ausgrabungspraxis kennt man den Wert einer miind-
lichen Tradition, die zuverlissiger sein kann als Dokumente und Grab-
steine®.

His war einer der fihrenden Mediziner, zu dessen 100. Geburtstag eine Ge-
denkschrift erschient. Uber seine Bedeutung unterrichten die Lexika, etwa
der Grof3e Brockhaus mit dem Artikel von 1931; auch in der Neuauflage
von 1954 wird His ausfihrlich genannt. Seine Bach-Untersuchung von
1894 /95 gilt heute noch als eine klassische Ausgrabungs- und Identifizie-
rungsarbeit. Inzwischen hat sich die Anthropologie zu einer eigenen Wis-

* Anmerkung der Schriftleitung: Im vorliegenden Beitrag gibt der Autor eine durch
neue Gesichtspunkte erweiterte Zusammenfassung seiner langjihrigen Forschungen
auf dem Gebiet der Bach-Tkonographie (vgl. die Literaturangaben in den FuBnoten
6, 8 und 10) sowie eine Grundlegung der von ihm angewandten Methode.

1 In Zusammenarbeit mit Bernhard Struck (Jena) und Johannes Jahn (Leipzig); vgl.
S. 130, FuBnote 3 und S. 133, FuBnote 12.

2 Wilhelm His, J. S. Bach | Forschungen diber dessen Grabstitte, Gebeine und Antlitz. Bericht
an den Rat der Stadt Leipzig, Leipzig 1895.

Wilhelm His, Anatomische Forschungen siber J. S. Bachs Gebeine und Antlit, nebst Bemerkun-
gen siber dessen Bilder. Abhd. der Kgl. Sichs. Ges. der Wissenschaften, Bd. 22, Nr. s,
S. 3774f., Leipzig 1895.

% Der vorliegende Aufsatz beruht auf vielen Gespriachen mit dem Anthropologen der
Universitit Jena, Prof. Dr. Bernhard Struck. Ich bin ihm fiir seine Information zu be-
sonderem Dank verpflichtet, auch fir Prifung und Bestitigung dieses Manuskriptes vor
dem Druck.

* . His, Wilheln: His der Anatom, ein Lebensbild, Berlin und Wien 1931.
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senschaft entwickelt, in der jene Aufgaben umfassend behandelt werden.
Denn das Problem der Identifizierung besteht z. B. fiir die Gerichtsmedizin,
und die Profilmethode im Sinne von His wird iiberall angewandt, wo z. B.
in der Vorgeschichte Gber menschlichen oder tierischen Knochen die
Weichteile zu rekonstruieren sind. DaB His zu den bahnbrechenden
Minnern gehorte, weil jeder Mediziner und bestitigt der Aufsatz des An-
thropologen Prof. Dr. Bernhard Struck®.

His erklirte die Gebeine des ilteren Mannes aus dem Johanniskirchhof ,,mit
hoher Wahrscheinlichkeit* fiir echt. Hier setzte der Schreiber dieser Zeilen
ein, um durch den Vergleich mit Bachbildern neue Gesichtspunkte zu ge-
winnen®. Auf ihnen beobachtet man wiederholt eine Asymmetrie der Augen-
lider, vom Augenarzt Prof. Dr. Ernst Engelking damit erklirt, daB Bach
eine Schlaffheit der Oberlidfalte, eine echte Blepharochalasis, hauptsichlich
am rechten Auge besaB. Dieser Asymmetrie im Antlitz entspricht nun eine
Asymmetrie an dem 1894 ausgegrabenen Schidel, denn dessen rechte
Augenhohle ist, wie Tafel II bei His zeigt, anders geformt als die linke.

Der Begriff ;,Asymmetrie! wurde erst von mir in die Untersuchung einge-
fihrt. Er kommt bei His noch nicht vor, weil man damals die Unterschei-
dung rechter und linker Teile im Skelett fiir unwesentlich hielt, sich bei den
MaBzahlen mit einem einzigen Wert begniigte. Ob der Wert rechts oder
links gewonnen war, wird nicht gesagt. Mit den ,,sehr ausgeprigten, keines-
wegs gewohnlichen Formen* des Schiadels meinte His nicht etwa die Asym-
metrie, sondern einen rassentypologischen Befund, im AnschluB an seine
frithere Arbeit in der Schweiz. Thm fiel auf, daB der nach heutiger Bezeich-
nung mesokephale Bachschidel sich von den brachykephalen ,,Dutzend-
kopfen* aus Leipzig stark abhob. Was His beobachtete und zum Haupt-
kriterium erhob, wird von der Anthropologie bestitigt, denn mesokephale
Schidel sind fiir den Nordwesten Thiiringens charakteristisch, wihrend sie
in Leipzig fehlen’.

Um die Asymmetrie der Augenhohlen zu bestimmen,: muBte der Bach-
schidel also neu vermessen werden. Leider befindet er sich unter einer Be-
tondecke, so daB. nur ein unter His hergestellter Abgul} zur Verfiigung
stand. Diesen AbguB, der mit dem Original im allgemeinen iibereinstimmt,
in Einzelheiten etwas abweicht, vermaB 1951 der Anatom Prof. Dr. Her-
mann Stieve, wobei sich fiir die. Augenhohlen rechts das Verhiltnis
41 : 34 mm, links 44 : 33 mm ergab. Die ungewohnlich starke Asymmetrie
der Augenhéhlen wird erginzt durch die verschiedene Linge des rechten

3 Wegen seines Umfangs erscheint der Aufsatz nicht als Aphang im vorliegenden Jahr-
buch, sondern in dem Fachorgan Anthrapologiscer. Aﬂzexger 1961.

5 Heinrich Besseler, Frnfechte Bildnisse ]. 5. Bachs, Kassel und Basel 1956

7 Dolichokephalie (Langschadhgkext) liegt vor, wenn das Verhiltnis von Schidellinge
und Schidelbreite, der’ Lingen-Breiten-Index, hochstens 75 betragt,. Brachykephalie
(Kurzschadligkeit) wenn er mindestens 8o betragt. Mesokephalie (Mittelschadligkeit)
liegt dazwischen.  Da der mesokephale Bachschiadel-nach His den Langen- Brelten—
Index 76,06 hat, steht er dem dolichokephalen Typus nahe.
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und des linken Hinterhauptes. Nach Ansicht der Anatomen verursachte sie
wohl, daB der Triger den Kopf etwas schrig hielt. In der Tat findet sich
schrige Kopfhaltung nebst Asymmetrie der Augenlider auf mehreren Bild-
nissen Bachs, am ausgeprigtesten auf dem Gemalde um 1740, dessen Echt-
heit im Bach-Jahrbuch nachgewiesen wurde®.

Bisher bestand fiir die Fachleute kein AnlaB, an der Autoritit von Wilhelm
His zu zweifeln. Erst neuerdings wurde nicht etwa in einer medizinischen,
sondern einer musikwissenschaftlichen Zeitschrift das Unternehmen von
1894 /95 als unzulinglich abgelehnt, auch die Echtheit aller Bachbilder aufler
dem von HauBmann bestritten®. Wer fiir andere Gebiete Fachleute zu
befragen gewohnt ist, stellt fest, daB3 dabei nicht ein einziger Mediziner oder
Kunsthistoriker genannt wird. Angesichts der heutigen Spezialisierung
und Perfektion in jeder Einzelwissenschaft erfordert ein Schritt aus der
einen in eine andere hochste Vorsicht, weil nur der zustindige Fachmann
den Zusammenhang eines Problems iiberblickt. Wenn ein Angriff auf His
Gewicht haben sollte, miiB3te er aus der Medizin kommen.

Beanstandet wird zunichst die Ausgrabung vom Oktober 1894, bei der
natiirlich kein Ausgrabungsspezialist anwesend war, weil es in Leipzig
keinen solchen gab. Aber der Verdacht, His habe die Arbeit wohl gar nicht
weiter fortgefithrt, nachdem das von ihm beschriebene Skelett vorlag,
wird durch die Tatsache widerlegt, daB sich ,spiter” noch ein dritter
eichener Sarg fand. His hat also den Raum von etwa 40 Quadratmetern
vollstandig ausgegraben. Da ein Urteil tiber seine Arbeit nur Fachleuten zu-
steht, wurden ein Prihistoriker und ein Anthropologe befragt. Das Gut-
achten des Prihistorikers Prof. Dr. Gotthard Neumann ist unten S. 148 ab-
gedruckt. Nach seiner Ansicht war His der beste Mann, den es damals in
Leipzig dafiir gab, und hat bei der vom Gliick begiinstigten Ausgrabung
tatsichlich die Gebeine Bachs entdeckt.

Ebenso positiv ist das Urteil des Anthropologen Prof. Dr. Bernhard
Struck. Sein schon mehrfach herangezogener Aufsatz behandelt ausfiihrlich
auch die Einzelfragen des Ausgrabungsberichtes, die zu priifen sind. Nach
Ansicht dieser Spezialkenner, beide mit vieljihriger Praxis, behilt also die
Ausgrabung vom Oktober 1894 auch heute ihren Wert.

Der zweite Einwand bezieht sich auf angebliche Widerspriiche zwischen
den Angaben von His, der die Asymmetrie der Augenh&hlen nicht er-
wihne, und den Angaben von Stieve: sollten Stieves Zahlen sich spiter am
Originalschidel bestitigen, dann wiirde ,,unser Vertrauen in die Angaben
von His schwinden — auch was die Zuverlissigkeit seines Ausgrabungs-
berichtes betrifft. Wenn ein Musikwissenschaftler einem Manne wie His
gegeniiber solche Zweifel duBert, hitte er vorher Fachleute befragen mis-

8 Heinrich Besseler, Die Echtheit des neuen Bachbildes um 1740, B] 1956, S. 66—72, Abbil-
dung S. 65.

9 Besprechung des oben S. 131, FuBnote 6 genannten Buches durch Georg von Dadel-
sen, Mf 10, 1957, S. 314—320; dazu die Replik Mf 11, 1958, S. 219—221.
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sen, denn die Bedeutung dieses Mediziners beruht nicht auf Einzeldingen,
die heute iiberholt sind, sondern auf seinem geistigen Rang. Die Fachleute
hitten darauf aufmerksam gemacht, daB es His iiberhaupt nicht auf Asym-
metrien am Schidel ankam, sondern auf die mesokephale Form. Wie oben
dargestellt, hob sich 1894 der mesokephale Bachschidel, der mit dem
Lingen-Breitenindex 76,06 dem dolichokephalen Typus nahesteht, von den
brachykephalen Durchschnittskpfen aus Leipzig derart ab, daB hierin das
Hauptkriterium fiir die Echtheit geschen wurde. Die Anthropologie be-
statigt heute auf grund groBerer Tatsachenkenntnis, daB3 His Recht hatte.
Was aber die Asymmetrie betrifft, so habe ich sie zuerst auf Gemilden im
Antlitz beobachtet, dann beim Vergleich den asymmetrischen Augenhdhlen
auf Tafel 1T bei His zugeordnet. Aus vielen Gesprichen ergab sich, daB die-
ses Kriterium fiir Mediziner verwendbar war. So beschreibt das Gutachten
Stieve die Asymmetrie der Augenhdhlen in exakter Form. Da His sie zwar
nicht erwihnte, aber auf Tafel II photographisch festhielt, besteht fiir Fach-
leute nicht der geringste Zweifel daran, daBl die Asymmetrie der Augen-
hohlen am Originalschidel vorhanden ist.

Die Zahlen bei His und Stieve stimmen im Prinzip iiberein. Es gibt hier
und dort eine Abweichung, die zu untersuchen Sache des Anthropologen
ist. Wenn einzelne Irrtiimer vorkommen, so wird dadurch nicht das Ganze
in Frage gestellt. Der griindliche Aufsatz von Bernhard Struck bringt Ord-
nung in den Zusammenhang. Wie sich zeigt, kommen zu den Argumenten,
die His fiir die Echtheit besaB, neue positive hinzu, kein einziges negatives.
Der Anthropologe hilt heute den Bachschidel mit noch hoherer Wahr-
scheinlichkeit fiir echt, als es bei His moglich war.

Was den Streit um die Echtheit der Bachbildnisse zu meinen Gunsten ent-
schieden hat, war die 1958 veroffentlichte Silberstiftzeichnung (Abb. 2).
Nach dem Gutachten des Kunsthistorikers Prof. Dr. Bruno Grimschitz und
des Museumsfachmanns Prof. Robert Eigenberger steht fest, daB dieses auf
der barocken Rahmung mit J. Seb. Bach bezeichnete Portrit nach dem Leben
gezeichnet wurde, und zwar von einem ganz hervorragenden Kinstler,
dessen Name bisher nicht zu ermitteln war'?. Der Kunsthistoriker Prof. Dr.
Johannes Jahn, als Direktor des Leipziger Museums fiir bildende Kiinste an
dem Problem interessiert, hat die Gutachten bestitigt und durch eigene
Beobachtungen erganzt!!.

BefaBt man sich als Nichtfachmann mit Bildnissen, dann ist Zusammenarbeit
mit Kunsthistorikern und Museumsleuten selbstverstindlich??. Der Kunst-
historiker Prof. Dr. Heinz Ladendorf iibernahm 1950 die Beratung und die

10 Heinrich Besseler, Eine Silberstiftzeichnung von J. S. Bach, Musica, 1958, S. 5—9; ders.,
Die Silberstiftzeichnung im Urteil der Kenner, Musica 1958, S. 668—671.

11 Johannes Jahn, Zur Frage des Bachbildnissesvon Elias Gottlob Haufimann, im vorliegenden
Jahrbuch oben S. 124ff.

12 Fiir eine Reihe von Gesprichen bin ich Prof. Dr. Johannes Jahn zu Dank verpflichtet,
auch fiir die Priffung und Bestitigung dieses Manuskriptes vor dem Druck.
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Gutachten zu dem oben S. 131, FuBnote 6 genannten Buch, kam jedoch aus
duBeren Grinden nicht zum AbschluB. Nach Ladendorfs Urteil, das schrift-
lich vorliegt, ist mein Buch fiir den Kunsthistoriker einwandfrei, sein Er-
gebnis iiberzeugend. Leider konnte die: Zusammenarbeit mit ihm nicht fort-
gesetzt werden, doch fanden sich fiir die Silberstiftzeichnung Gutachter und
damit der Beweis fiir die Richtigkeit meines Verfahrens.

Nach dem Urteil der Fachleute besteht kein Zweifel daran, daB ein hervor-
ragender Kiinstler Bach nach dem Leben gezeichnet hat. Damit ist die oben
S. 132 erwihnte These: nur das Bachbild von HauBmann sei echt, von
Kunsthistorikern widerlegt. Da 'die Silberstiftzeichnung vom gleichen
Kritiker als ein ,,offensichtlich posthumes und apokryphes Produkt® be-
zeichnet wurde, wird auf eine Fortfihrung jener Diskussion verzichtet, das
Problem vielmehr so untersucht, wie es sich nach dem Eingreifen der Fach-
leute jetzt darstellt.

Ausgangspunkt fiir die Er6rterung kann nur das Bachbild von HauBmann
sein, dessen urspriingliche Echtheit niemand bezweifelt. Johannes Jahn hat
im genannten Aufsatz auf einiges fiir die Musikforschung Wichtige hin-
gewiesen, weil man die Angelegenheit meist nur im Zusammenhang mit
Bach zu betrachten, also zu isolieren pflegt. Fiir den Kunsthistoriker ist das
Bachbild von 1746, die vetrschiedenen Fassungen als Ganzes genommen,
ein Gemilde im Lebenswerk des Malers HauBmann. Dort steht es aber an
einer sehr bescheidenen Stelle und vertit sogleich seine Mingel, etwa die
nachlissig hingesetzte Hand. Jahn vergleicht als Gegenbeispiel das leben-
dige Portrit des Stadtpfeifers Reiche, das 1727 von einem Leipziger Stecher
testgehalten wurde, und kennzeichnet HauBmanns Entwicklung als ,,Ab-
stieg*’. Auch wenn das Gemilde von 1746 im Originalzustand erhalten wiire,
miilite man ihm kritisch priifend gegeniiberstehen, weil HauBmann in den
1740er Jahren zu einer ,,Serienarbeit ibergegangen warl3, Wie die Kunst-
geschichte lingst weil, war seine Werkstatt damals eine ,,Bilderfabrik*,
in der die Sorgfalt hinter der Schnelligkeit zuriicktrat. 14

Die zweite wichtige Beobachtung Jahns betrifft den Zustand des Gemildes
in Leipzig, das meist als H I bezeichnet wird. Wie man auch iiber die Chro-
nologie der verschiedenen Fassungen denken mag — nach dem, was jetzt
ein Museumsfachmann iiber den Umfang der Restauration vom Jahre 1913
und ihre Folgen festgestellt hat, kann H I keines
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Gottlieb Friedrich Bach, Pastellgemilde
TraditionsmiBig ,,J. S. Bach*

(Paul Bach, frither Eisenach, jetzt Miinchen)






Elias Gottlob HauBmann, Gemilde
Kopiert 1791 von J. M. David

(Verbleib unbekannt)







Johann Ernst Rentsch d. Altere (?), Gemilde
,»Joh. Sebast. Bach*

(Museum, Erfurt)






Gemilde eines Unbekannten um 1740
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Gemilde eines Unbekannten um 1749/50
TraditionsmiBig ,,]. S. Bach*

(Prof. Dr. Volbach, Fort Worth)
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iiber die verlangten 2500 Mark: das war der Grund, warum die Musik-
abteilung das Bachbild wihrend des Krieges nicht erwerben konnte.

Da seine Ahnlichkeit mit dem Jugendbild groB ist, kann man Zug fiir Zug
vergleichen und feststellen, daB der Maler ,,um 1740 die Stirn zu hoch
wiedergegeben hat. Das Antlitz erhilt dadurch einen etwas abweichenden
Gesamteindruck, und zwar in umgekehrter Richtung wie beim Pastell von
Gottlieb Friedrich Bach, dessen falsche Einzelziige oben S. 142 erortert
wurden. Von dieser Einzelheit abgesehen, hat jedoch das Portrit um 1740
hohen Wert, denn es zeigt alle an der Silberstiftzeichnung beobachteten
Persénlichkeitsmerkmale: vom vorstehenden Kinn bis zum Schrighalten
des Kopfes. Das im Kriege vernichtete Bildnis erfiillte also die Voraus-
setzungen fiir Echtheit, da es einen Bach-Vermerk aus dem 18. Jahrhundert
und dieselben Personlichkeitsmerkmale wie die Silberstiftzeichnung auf-
wies. Das Portrit ,,um 1740 mufl demnach als eine echte Darstellung
J. S. Bachs gelten.

Besonders wichtig ist es, dal um 1740 ein Maler Bachs Erscheinung in die-
ser Form festhielt. Sie paBt in allen Einzelheiten zu Davids Kopie nach
HauBmann (Abbildung 4), entspricht aber in der Gesamthaltung geradezu
verbliiffend dem Altersbildnis (Abbildung 7). Frither war es aussichtslos,
fiir dessen Echtheit einzutreten, da és mit den HauBmannfassungen H I'und
H III unvereinbar erschien. Jetzt bedarf das Urteil iiber HauBmann der Re-
vision, da der Museumsfachmann Jaha gesprochen hat. Die David-Kopie
erweist ihren Wert, und nun muf} aus dem Vorhandensein des Portrits ,,um
1740 die Folgerung gezogen werden.

Das Altersbild wurde zwar noch nicht untersucht, gilt jedoch Museums-
fachlenten und Kunsthistorikern als ein Originalgemilde. Bei seinem Auf-
tauchen in der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts war es mit einem Hinweis
auf J. S. Bach verkniipft. Wie oben S. 138 gesagt, wird ein solcher Tradi-
tionshinweis heute ernst genommen. Das Altersbild gehort also zu den
Gemilden, bei denen die erste und die zweite Bedingung fiir Echtheit er-
fiillt sind. Die ausschlaggebende dritte Bedingung ist das Vorhandensein
der Personlichkeitsmerkmale. Sie treten beim Vergleich mit dem Portrit
,,um 1740° so eklatant hervor, daB die Ubereinstimmung der beiden Ge-
milde schon frither in 10 Punkten nachgewiesen wurde®?.

Zu den Merkmalen gehort als Nr. 1 das von HauBmann ebenso gemalte
Gewand mit Knopfen und Weste. Man hat auf die abweichende Form der
Periicke hingewiesen, die wegen der Zeitnihe ,,vielleicht entscheidende
Bedeutung* haben solle. Aber dieser Einwand verkennt die Mannigfaltig-
keit der Periicken z. B. in der riesigen Portritsammlung des Leipziger
Stadtgeschichtlichen Museums. Bach trug um 1740 eine ganz anders wir-
kende Periicke mit Mittelscheitel, und im Vergleich hiermit ist die kleine
Abweichung zwischen der HauBmann- und der Altersbild-Periicke be-
deutungslos.

40 Besseler, BJ 1956, S. 70.
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Als entscheidend muB nicht das dem Korper Hinzugefiigte gelten, sondern
das Antlitz. Im vorstehenden Kinn und der vorstehenden Unterlippe er-
kennt man Bachs Personlichkeitsmerkmale, auch in der kriftigen, abwirts-
gerichteten Nase, sehr dhnlich der auf dem Portrit um 1740. Doppelkinn
und Wangensicke neben dem Munde, ausgeprigt bachisch, zeigen jetzt
eine Altersschrumpfung, ebenso der Mund. Die hohe, charakteristisch ge-
formte Stirn entspricht genau der auf dem Jugendbild und der Silberstift-
zeichnung. Dasselbe gilt fiir die Form der Augenbrauen. Als ein Haupt-
merkmal hat die Blepharochalasis am rechten Auge jetzt ihr Endstadium er-
reicht, wihrend das linke Oberlid nach wie vor mehr hochgezogen ist. Es
verblifft, diesen Gegensatz des rechten und linken Auges bereits auf dem
Jugendbild ebenso klar ausgeprigt zu sehen. Hierzu kommt das leichte
Schrighalten des Kopfes, vom Maler dadurch angezeigt, daB die Verbin-
dungslinie der beiden Pupillen mit der Bildhorizontalen einen Winkel von
etwa 5 Grad ergibt.

Das aus dem 18. Jahrhundert stammende Gemilde trug seit seinem Auf-
tauchen in der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts einen Hinweis auf J. S.
Bach. Da es auBBer der Kleidung, die mit der von HauBmann gemalten tiber-
einstimmt, auch alle Personlichkeitsmerkmale in ausgeprigter Form auf-
weist, stellt das Altersbild J. S. Bach dar.

Die von mir 1950 erbetenen Gutachten iiber simtliche Bilder waren bisher
nur fiir die Silberstiftzeichnung erreichbar. Liegt erst tiberall das Urteil von
Fachleuten vor, dann erscheint wohl diese und jene Frage in neuem Licht.
Aber am Vorhandensein der zwei Bildnisgruppen I und II dirfte sich
nichts dndern. Dall Bachs Gesichtstypus auf zweierlei Art dargestellt wurde,
beruht nicht nur auf der verschiedenen Sehweise von Malern, sondern auch
auf Verinderungen im Antlitz. Ich erklirte sie 1956 damit, dal Bach
manchmal seinem Vater dhnlicher sah, manchmal seiner Mutter. Vom Vater
gibt es ein Portrit, so dall diese Ahnlichkeit seit langem beachtet wird. Es
wire aber falsch, die Mutter nur deshalb beiseite zu lassen, weil ihr AuBeres
zufillig unbekannt ist. Es mul bei jeder Betrachtung von Bachbildern als
unbekannte GroBe beriicksichtigt werden. Nach fachminnischem Urteil
geniigt der Hinweis auf Bachs Vater und Bachs Mutter, um die Verschie-
denheit der Bildnisgruppen I und IT befriedigend zu erkliren®!.

Damit ist die Prifung der Bachbilder zum Abschlul gelangt. Wie sich ge-
zeigt hat, gibt es heute 7 Portrits, auf denen die Personlichkeitsmerkmale
in tbereinstimmender Form vorkommen. Dabei wird HauBlmanns bisher
nicht wiedergefundene Fassung H Ia durch Davids Kopie von 1791 ver-
treten. Folgende 7 Bildnisse sind echt:

Joh. Ernst Rentsch d. A. (?), Gemilde (Museum, Erfurt)

Joh. Jak. Thle, Gemailde (Eisenach, Bachmuseum)

Gottl. Friedr. Bach, Pastellgemilde (Paul Bach, frither Eisenach, jetzt
Miinchen)

41 Vgl. den Hinweis auf B. Struck, oben S. 130, FuBnote 3.
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Anon. Silberstiftzeichnung (Dr. Fiala, Wien)

Anon. Gemilde um 1740 (Kriegverlust)

EL Gottl. HauBmann, Fassung Ia (kopiert von David 1791)
Anon. Gemilde um 1749 /50 (Prof. Dr. Volbach, Fort Worth)

Der Unterschied der Bildnisgruppen I und II duBert sich nur im Gesichts-
typus. Da die Personlichkeitsmerkmale iiberall gleich sind, bilden die 7 Por-
trits einen einheitlichen Werkbestand. Wir sind in besserer Lage als His,
der sich 1895 hauptsichlich auf die HauBmannfassung I stiitzen muBte.
Heute gibt es dank der Silberstiftzeichnung den Beweis dafiir, daB die oben
S. 141f. aufgestellten 9 Personlichkeitsmerkmale bei J. S. Bach vorhanden
waren, historisch gesichert sind.

Wie oben S. 131 gesagt, lag fiir His das Hauptkriterium der Echtheit in der
mesokephalen Schidelform, die mit dem Lﬁngen—Breiten—Index 76,06 dem
dolichokephalen Typus nahesteht. Auf meine Bitte wurde 1951 ein unter
His hergestellter AbguB, als Ersatz des nicht mehr zuginglichen Original-
schidels, unter dem Gesichtspunkt der Asymmetrie untersucht. Die Ana-
tomen Hermann Stieve und Friedrich Strecker stellten dabei fest:

a) eine ungewohnlich verschiedene Form und GroBe der Augenhohlen,
b) eine auffallend stirkere Ausbildung des linken Hinterhauptes.

Im Gutachten Stieve ist die Asymmetrie der Augenhdhlen als Verschieden-
heit des Eingangs im Verhiltnis 41: 34 mm zu 44: 33 mm zahlenmifBig
erfal3t.

Nun erscheint als Personlichkeitsmerkmal Nr. 8 am rechten Auge eine
Blepharochalasis, die sich am linken kaum auswirkt. Der Unterschied des
rechten und linken Auges fillt in jeder Hinsicht auf, sogar in der verschie-
denen Form der Augenbrauen, dem Personlichkeitsmerkmal Nr. 7. Der
Asymmetrie der Augenhohlen am Schidel entsprechen also mehrere unge-
wohnliche Ziige, die auf allen Bildnissen als Charakteristika Bachs fest-
gehalten sind. Ebenso klar ist Personlichkeitsmerkmal Nr. 9, das Schrig-
halten des Kopfes, der auffallend stirkeren Ausbildung des linken Hinter-
hauptes am Schidel zugeordnet. Eine Fachuntersuchung hieriiber bringt
der mehrfach genannte Aufsatz von Bernhard Struck.

His erklirte 1895 den Bachschidel ,,mit hoher Wahrscheinlichkeit® fiir echt.
Nachdem 1951 zwei neue Feststellungen am Schidel, auf der anderen Seite
ein System von Personlichkeitsmerkmalen auf Bildnissen hinzugekommen
sind, hat sich die Wahrscheinlichkeit so erhdht, daB sie zur GewiBheit
wurde. Das von His untersuchte Skelett waren die Gebeine J. S. Bachs.
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GUTACHTEN

iiber die Ausgrabung der Gebeine J. S. Bachs an der Johanniskirche in Leipgig
Ende Oktober 1894

Von Prof. Dr.Gotthard Neumann, Ordinarius fiir Vorgeschichte und Direktor
des Instituts fiir Prihistorische Archiologie an der Universitit Jena

Naturgemif3 geniigt die Art und Weise, wie die Gebeine Joh. Seb. Bachs
im Oktober 1894 ausgegraben worden sind, modetnen Anspriichen nicht
mehr. Wir wiirden heute verlangen, daf3 der wissenschaftliche Leiter der
Grabung bereits wihrend der Schachtarbeiten dauernd zugegen ist. Wir
wiitden vermeiden, die Untersuchung der Griber bei Regenwetter durch-
zufiihren. Wir wiirden die einzelnen Stadien der Freilegung photographisch
festhalten und den Befund auf Millimeterpapier fixieren. Wit wiirden ver-
suchen, die Form des Sarges und insbesondere seine Metallbeschlige
(Griffe) zu ermitteln, Reste der Bekleidung des Bestatteten aufzufinden und
die Art seiner Bettung festzustellen.

Dies alles datf man aber nicht von einer Ausgrabung verlangen, die vor
65 Jahren in Leipzig stattgefunden hat. Denn erstens steckte die Ausgra-
bungstechnik damals iiberhaupt in den Kinderschuhen und zweitens gab es
1894 in Leipzig noch keinen geschulten Ausgriber. Angesichts dieser Tat-
sachen mufl man vielmehr sagen, daB Prof. Dr. med. W. His ohne Zweifel
der geeignetste Mann fiir die Ausgrabung gewesen ist, dessen man damals
in Leipzig habhaft werden konnte, und daB er seine Aufgabe so gut gelst
hat, wie man dies von ihm nur erwarten kann.

Selbstverstindlich lagen ihm als Anatomen vor allem die Gebeine Bachs
am Herzen und letzten Endes bilden diese ja doch die Hauptsache. Im iib-
rigen war das ganze Unternehmen von ausgesprochenem Gliicke begiin-
stigt. Denn wir zweifeln nicht daran, daB His tatsichlich die Gebeine Bachs
gefunden hat, obwohl die historischen Daten, die ihm zur Verfiigung stan-
den, recht diirftig waren.
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Das Portrit Ambrofius Bachs
Von Conrad Freyse (Eisenach)

Zu den Bildnissen, die im Bach-Schrifttum eine wichtige Position ein-
nehmen, gehort das Portrit Joh. Ambrosius Bachs. Es allein gibt uns Auf-
schluB iiber die physischen Ubereinstimmungen mit seinem Sohne Seba-
stian. Wir sind dariiber unterrichtet, daB das Bild aus dem Besitz Philipp
Emanuel Bachs stammt, in dessen NachlaBverzeichnis von 1790 es ver-
merkt ist. Durch Verkauf dieser Sammlung kam es nach Berlin, vermutlich
durch Georg Pélchau und wurde nach dessen Tode (1836) von der Staats-
bibliothek in Betlin erworben, die es heute noch besitzt!. Den Maler
kennen wir nicht. Da im NachlaBverzeichnis als MaBe: ,,3 FuB3 2 Zoll hoch,
2 FuB g Zoll breit (97 x 77 cm) angegeben sind und die heutigen BildmaBe
91 x 77 cm betragen, ist die Signatur vermutlich dem Beschneiden der be-
schidigten Rinder zum Opfer gefallen.

Wir miissen die ortlichen Begebenheiten um dieses Portrit aufleben lassen,
wenn wir die Veranlassung zu seiner Schopfung erkennen wollen. Da
Eisenach seit 1672 durch Erbvertrag wieder Residenz eines selbstindigen
Herzogtums geworden war, stand das kulturelle Leben vollig unter Einflul
des Hofes. Nicht der Rat wiinschte ein Bild seines Stadtpfeifers?, sondern
der Herzog gab den Auftrag zu einem Portrit seines Hoftrompeters. Am-
brosius wurde amtlich als Hofmusiker gefithrt und war gleichzeitig dem
Lerzoglichen Trompeter- und Pauker-Corps dienstverpflichtet. Es war die
schwierige Kunst des Clarinblasens, die man bei ihm bewunderte. So ist es
zu erkliren, daB der Rat von Erfurt ihn 1684 zum Direktor seiner Rats-
kompagnie erwihlte. Wenn der Herzog dem Erfurter Rat mitteilen 1aBt
(26. 4. 1684), daB er ,,nicht gewillt sei, ihn auBer Diensten nicht zu laBen

" und freundnachbarlich ersucht, in berithrten Bachen ferner nicht zu drin-

gen®, so erkennt man die Griinde dieser Entscheidung. Wenn man weil3,
daB im 17. Jahrhundert die Trompete ein Attribut fiirstlicher Macht war

. und erst mit der Sikularisierung des 18. Jahrhunderts eine biirgerliche Ver-

wendung finden konnte, wird man die gehobene Stellung der Trompeter-
zunft, in die auch Adelige aufgenommen wurden, richtig einschitzen.

Zum Gesellschaftsleben der Kulturzentren gehérten im 17. Jahrhundert
die Maler und Zeichner, wie in heutiger Zeit die Photographen. Das war
am Eisenacher Hofe nicht anders. Wir kennen mehrere Kunstmaler des
Herzogs. Es konnen aber nur wenige fiir die zeitliche Spanne unserer Be-
trachtungen herangezogen werden. Zu diesen gehort Joh. Heinrich
Wahnes, der aber hauptsichlich als Kirchenmaler titig war. Doch sind
keine kirchlichen Ausmalungen von ihm erhalten geblieben?®. Thm werden

1 Ein Zwischenbesitzer ist mir nicht bekannt.

2 Von keinem anderen Eisenacher Stadtpfeifer ist ein Portrat bekannt geworden.

3 Die Bildnisse der Apostel an der Empore in Untersuhl, zu denen Einwohner des Dorfes
im Jahre 1700 als Modell gesessen haben, wurden von Joh. Christoph Wahnes gemalt,
nicht von Joh. Heinrich Wahnes.
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kleinere Bilder zugesprochen, die im Bachhaus hingen; zwei kirchliche Ol-
bilder: ,,Grablegung‘‘ und ,,Abendmahl*‘ und ein Aquarell: ,,Eisenach und
Wartburg®. Alle Eigenheiten in Technik und Farbgebung zeigen an, daB
wir in ihm nicht den Portritisten von Bachs Vater zu suchen haben.

Der Maler, bei dem sowohl berufliche als auch persénliche Beziechungen zu
Ambrosius Bach, sowie kiinstlerische Ubereinstimmungen zum Bach-Por-
trit klar hervortreten, ist Joh. David Herlicius. Hier gelingt es, licken-
los nachzuweisen, daB nur dieser Bildschopfer das Portrit von Bachs Vater
gemalt haben kann. Aus seinem Lebenslauf entnehmen wir, daB Herlicius
von Jugend auf mit Eisenach verbunden war. Er besuchte die Eisenacher
Lateinschule und studierte vorerst Theologie. Fiir seine Neigungen zur Mal-
kunst fand er in Eisenach den rechten Lehrer: August Ehrich, den der
Chronist einen ,,Apelles der Malerei* genannt hat*. Bilder von Ehrich sind
tiber Deutschland hinaus bekannt geworden und noch heute anzutreffen, so
in Kopenhagen. Auch das Wartburg-Museum besitzt von ihm zwei Por-
trits in tiberdimensionalen MaBen: Herzog Johann Ernst von Eisenach
(1594-1638) und seine Gemahlin Christine, geb. Prinzessin von Hessen-
Kassel; beide 1630 in Eisenach gemalt®. Wir besitzen demnach ausreichen-
des Vergleichsmaterial, um in Formgebung und Farbenbehandlung seinen
Schiiler Herlicius erkennen zu kénnen.

Die Eisenacher Kirchenbiicher verzeichnen Hetlicius zuerst 1664 (z0. 11.).
Der ,,Studiosus® und Kunstmahler hatte sich mit der Eisenacherin Marga-
rethe Sander verheiratet, die aber bereits 1678 (19. 9.) verstarb. Im nichsten
Jahre holte er sich seine zweite Frau von auswiirts?. DaB bei der Taufe des
Sohnes Johann Wilhelm (1688, 22. 1.) der Erbprinz personlich anwesend
war und der Tiufling dessen beide Vornamen erhielt, bezeugt die ange-
sehene Stellung des Malers am Hofe. David Herlicius ist in Eisenach 1693
verstorben (begt. 30. 11.). Wir diitfen nicht unerwihnt lassen, daB sein Mit-
arbeiter am Hofe, der ,,Cammer-Gerichts- und Lehns-Secretarius Caspar
Stieler, der Verfasser der beriihmt gewordenen Lieder-Sammlung ,,Die ge-
harnschte Venus®, ihm die bildliche Ausschmiickung des 1673 fiir das Her-
zogtum Hisenach verfaBten Gesangbuches iibertragen hatte. Die zwolf
ganzseitigen Kupferstiche wurden an anderer Stelle besprochen®. Die glei-
chen technischen Eigenheiten kénnen wir im Portrit Ambrosius Bachs fest-
stellen. Da Herlicius sowohl auf dem Vorsatzblatt des Gesangbuches als
auch auf dem Bach-Portrit die Wartburg gestaltet hat, besitzen wir den
gleichen Vorwurf als Vergleichsobjekt. Weil diese Vorlage nicht scha-
blonisch behandelt ist, treten die geistigen Krifte des Bildschopfers deutlich
hervor.

* Vgl. Christiani Francisci Paullini, Historia Isenacencis, Frankfurta. M. 1698.

®Die Signatur wurde durch den Direktor der Wartburg, Dr. Sigfried Asche festgestellt.

8 Unfraglich stud. theol.

? Wir kennen nur ihre Vornamen: Matia Anna.

8 Vgl. C. Freyse, Sebastians Gesangbuch, B] 1958, S. 123ff.; Derselbe, Joh. Seb. Bachs erstes
Gesangbuch, Jahrbuch fiir Liturgik und Hymnologie, Band V, Kassel 1960.
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Was bisher nie verstanden wurde, klirt sich nach diesen Feststellun-
gen auf. Sie geben uns Auskunft iber die Absicht des Kiinstlers, im De-
kor des Bildes die Schaffensstitte des Portritierten sichtbar werden zu las-
sen. Das Tempelchen, das der Maler im Hintergrunde zur Ausschmickung
einfiigte, ist nicht nur eine sinnvolle Beigabe, sondern zugleich ein Doku-
ment. Es stand an oberster Stelle im herzoglichen SchloBgarten, der sich bis
an die Stadtmauer beim Glockenturm hinaufzog. Wir wissen, daB beide
Herzdge, Joh. Georg 1. (1668—1686) und Joh. Georg II. (bis 1698) mit star-
kem Interesse den Garten ihres Schlosses? ausgestaltet haben. Wir sind iiber
diesen Garten gut unterrichtet'. Der untere Abschnitt, in sechs Teile ge-
gliedert, war als reiner Blumengarten angelegt; inmitten zahlreicher Sta-
tuen aus Stein befand sich eine hochspringende Fontine. Breite Treppen-
stufen fithrten in den hoher liegenden Franzosischen Garten.

,,Oben im Lust-Garten stehet ein schones plaisierliches Lust-HauB3 / davor
stehen 2 rothen Lowen aus Stein gehauen / die halten das Sichsische Wapen.
Ehe man hinauf in das Lust-HauB kommt / mul man 24 breite steinerne
Treppen hinauf steigen | auf beyden Altanen stehen 17 grolle ibergiildete
Statuen / samt unterschiedlichen Blumen-T6pffen.

Nach einer Beschreibung der einzelnen Gemicher, heiBt es dann weiter:
,,17 breite steinerne Treppen gehen zum andern Gemach hinauf. Die Sich-
sische Wapen stehen oben vor der Thiir auf alle 4 Ecken ein Stuccador-
Arbeit / iiber allen Fenstern ist ein Fiirstlicher Hut. Die Stiihle und
Bincke um diesem plaisierlichen Lust-HauBe herum | sind von griinem
Rasen gemacht.

Das war der Ort, den der Herzog liebte, von lebensfrohen Freunden und
Gisten umgeben. Von diesem beherrschendem Platze aus muflte das Trom-
peter- und Pauker-Corps im Sommer fast tiglich festliche und heitere
Klinge iiber die StraBen der Residenzstadt hinausschmettern, wie es die
Chronisten bekunden?!.

Von diesem Kunststempel aus richtete der Bildschopfer den Blick auf die
Wartburg. Zwar war die Burg seit 1560 nicht mehr bewohnbar, aber sie
blieb nach wie vor das Symbol des Landgrafengeschlechtes, das stolze Ver-
michtnis des Eisenacher Fiirstenhauses. Da der Maler im Auftrage des Her-
zogs handelte, muBte das Portrit seines Hoftrompeters mit den furstlichen
Initialen geschmiickt werden. Fir eine so hohe Auszeichnung mufite der
Herzog Griinde einer besonderen Veranlassung gehabt haben. Man geht
wohl nicht fehl, diesen EntschluB als einen Ausdruck des Dankes und der
Anerkennung anzusprechen, weil Ambrosius auf die besser besoldete Stel-
lung in Erfurt verzichtet hatte und in Eisenach blieb. Weil es nahe liegt,

9 Es handelt sich um das alte SchloB, den ehemaligen Landgrafenhof.

10 Vgl Joh. Limber g, Das im Jahre 1708 lebende und schwebende Eisenach.

11 Vgl. Georg Dressel, Vergeichnis einiger Sachen, sovon 1648 bis 1683 in Eysenach; Andrea
Toppius, Historiia der Stadt Eisenach mit Vorrede von Christ. Juncker 1710.

12 Auch die groBen BildmaBe dirfen hier — im Gegensatzzu den iiblichen Hofbildnissen—
mitsprechen.



152 Conrad Freyse

das Portrit mit diesem sichtbaren Zeichen hoher Wertschitzung in Ein-
klang zu bringen, wird es 1685 gemalt worden sein. Das wiirde mit dem
Lebensalter des Portritierten, dem Vierzigjihrigen, tibereinstimmen.

Das Portrit wird zunichst im herzoglichen SchloB unter den Bildnissen der
Geistesschaffenden und Kiinstler gehangen haben. Als 1741 das Herzogtum
Eisenach durch Erbvertrag an Weimar fiel, waren diese Bildnisse fiir den
Weimarischen Hof wertlos geworden. Man kann sich vorstellen, da der
Gemildesammler Philipp Emanuel, der seit 1740 in Berlin lebte, alles
versucht hat, um (vielleicht mit Unterstiitzung seines Vaters) durch Ver-
mittlung seines Onkels Joh. Bernhard Bach, dem Kantor der Eisenacher
Georgenkirche, in den Besitz dieses Bildes zu gelangen. DaB ihm das ge-
gliickt ist, bezeugt das NachlaBverzeichnis Phil. Emanuels.

Wir muflten uns tiberzeugen, dal das Originalportrit keinen dokumentari-
schen Wert besitzt. Es ist ein tiberpinselter Torso. Das vernachlissigte und
beschidigte Bild wurde gegen Ende des vorigen Jahrhunderts nicht einem
fachlich vorgebildeten Restaurator iibergeben (wie es in heutiger Zeit iib-
lich ist), sondern einem Portritmaler (einem Mitglied der PreuBischen Aka-
demie der Kinste), der es nach eigenem Ermessen iibermalte und willkiir-
lich ,,verschénte®. So kommt es, daB3 der farbige Uberzug zur Historik des
Portritierten nicht recht passen will. Was wir heute vor uns sehen, kénnte
ein hollindischer Patrizier sein, in Rembrandt-Manier romantisiert, aber
kein mitteldeutscher Stadtpfeifer des 17. Jahrhunderts!®. Da mit dem Be-
seitigen des farbigen Uberzuges auch die letzten Reste der Originalfarben
verlorengehen wiirden, wiirde es auch keinen Zweck haben, das Gemilde
durch Abwaschen in den Urzustand zuriickzuversetzen.

Weil keine farbige Kopie des Urzustandes auf unsere Zeit gekommen ist,
sind wir gezwungen, uns dem vor der Ubermalung angefertigten Photo-
bild zuzuwenden, das in der ilteren Bachliteratur mehrfach verdffentlicht
wurde, zuletzt in Phil. Wolfrums Bachbiographie (1906). Bei Betrachtung
desselben bedauern wir, weder die feinen Zwischenténe im Gesichtsaus-
druck, noch die Farben des Habits feststellen zu kénnen. Mit dem Verlust
der Originalfarben gingen uns auch die typischen Merkmale der Ent-
stehungszeit verloren, und wir kénnen lediglich den Versuch machen, die
verlorengegangenen farbigen Aspekte aus anderen historischen Quellen
aufzufinden. ;

Alle Anzeichen der Bildreste deuten darauf hin, daB der Maler ein reprisen-
tatives, glanzvolles Portrit geschaffen hat. L

Stellen wir voran, was das Photobild nachzuweisen vermag, so gehort dazu
die gemalte Umrahmung der Figur. Auf der linken Seite finden wir das Seg-
ment eines Rundbogens, der den Eingang zu einer Halle umschlieRt. Der
Vorhang, durch farbige Wolkenziige markiert, ist geofinet. Ein breites qua-
dratisches Fenster auf der rechten Seite gibt den Blick auf die Wartburg-

1% Auch die Kopie im Bachmuseum, eine Spende der Akademie der Kiinste in Berlin, ist
erst nach der Ubermalung angefertigt worden.

s
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landschaft freild. Man erkennt den steil abfallenden SchloBberg, das Vortor
der Wartburg mit der Schanze, den Palas, den Elisabethengang, den Pulver-
turm, alles iiberragt vom stolzen Bergfried.

Zur Rechten auf der gegeniiberliegenden Anhohe steht leuchtend mit spit-
sem Runddach das historische Lusthaus. Deutlich erkennt man die gewal-
tigen Wasserwerke der Springbrunnen und die von hier absteigenden groB3-
ziigig angelegten Terrassen des SchloBgartens. Vor uns breitet sich der
glanzvoll ausgestattete Lustgarten des Fiirsten aus. Fiinf Vogel im Wolken-
himmel schauen auf die genuBfrohen Menschen herab und verbinden Himmel
und Erde. Gegenwart und Geschichte des fiirstlichen Hauses spiegeln sich
in diesen Bildern. Ambrosius Bach steht vor der Halle des Kunsttempels.
Die Absicht des Malers, den Darzustellenden lebendig in den Umbkreis
seines kiinstlerischen Wirkens zu stellen, ist ihm in hervorragender Weise
gelungen. Den Aufrechtstehenden den linken Arm auf die Briistung der
offenen Altane stiitzen zu lassen, gehdrte zum barocken Beiwerk.

Das Photobild bezeugt ferner, dafl der Portritierte einen Staatsrock trigt,
keinen Schlafrock, wie im Schrifttum vor fiinfzig Jahren noch behauptet
wurde. Fiir das Portrit eines Hofbeamten war der Staatsrock vorgeschrie-
ben. Oft schmiickte man ihn noch mit einem Uberwurfsmantel. Auch er-
kennt man auf dem Photobild, daB der Revers des Rockes mit einer Gold-
borte geschmiickt und der Armel mit einer Goldlitze paspeliert ist. Der
Rock wird nach Jagerart von dunkelgriiner Farbe gewesen sein, mit gol-
denen Streifen durchgemustert, wie uns aus anderen historischen Vorlagen
iberliefert ist.

Es ist bekannt, daB die Trompeter jener Zeit eine offene Halskrause trugen.
Auch das Binden des schmiickenden Hemdkragens mit einer Nestel gehorte
zu ihrer Berufskleidung. Man vergleiche das Portrit von Gottfried
Reichels, Bachs Trompeter in Leipzig, das wir als eines der besten Por-
trits von E. G. HauBmann zu schitzen haben. Dariiber hinaus vermittelt das
Reiche-Bildnis wertvolle Aufklirungen iiber die Kleidung der Trompeter-
sunftund erlaubt uns Riickschliisse auf die einstigen Farben des Ambrosius-
Gemildes. Wenn der Betrachtende sich in beide Bilder vertieft, wird ihm die
farbige Urfassung des Bach-Portrits gegenwartig. :

Dic Urform der Periicke ist nur auf dem Photobild noch zu erkennen. Auf
dem Portrit ist sie durch die Ubermalung in ihren charakteristischen Kon-
turen vollig untergegangen. Die Trompeter und Pauker trugen in jener Zeit
festanliegende Periicken mit kurz geschnittenen Lockchen.

Uber die physischen Eigenheiten von Bachs Vater ist mehrfach berichtet
worden. Auf die Ubereinstimmungen mit der Gestalt Sebastians miissen

14 Auch als zweitfrihestes Wartburgbild hat es einen geschichtlichen Wert. Nur das
Wartburgbild von Mich. Spindler (Bergfrid mit Spitzdach), das wihrend des 3ojahri-
gen Krieges gemalt wurde, geht ihm voran.

15 Vgl. A. Schering, Zu Gottfried Reiches Leben und Kunst, B] 1918, S. 133 1., woauch das
Bildnis veroffentlicht ist. ;



154 Conrad Freyse

wir eingehen, weil sie das Bildtechnische beriihren. Dazu gehbren die Augen,
die das Photobild mit erstaunlicher Klarheit wiedergibt. Man erkennt deut-
lich die Ungleichheit derselben. Der Vater hat die Asymmetrie der Augen
seinem jlingsten Sohne vererbt.

Wichtig ist ferner, daB Ambrosius auf dem Photobilde einen vorgeschobenen
Unterkiefer erkennen 1iB3t, den wir auch bei Sebastian finden. Ambrosius
hatte demnach keinen NormalbiB, sondern einen KopfbiB (ZangenbiB); die
unteren Schneidezihne bissen nicht hinter die oberen, sondern auf die obe-
ren.- Es ist in Musikerkreisen auch heute noch bekannt, daB diese Ver-
anlagung fiir den Ansatz des Kesselmundstiickes besonders giinstig ist.

Es kann nicht ibersehen werden, dal dem Gesichtsausdruck auf dem Photo-
bilde die harmonische Einheit fehlt. Zwar driicken die gepreBten Lippen
Energie und SelbstbewuBtsein aus, aber der Blick der Augen will sich diesen
Charakterziigen nicht recht anpassen. Wir fiihlen, daB hier Widerspriiche
vorliegen, die nur als Folgen einer mangelhaften Pflege des Portrits zu er-
kliren sind. Noch irrefiihrender zeigt sich hier das restaurierte Gemailde.
Der Schatten im rechten Mundwinkel, der auf Schnurrbarthaare schlieBen
1aBt, ist lediglich eine spitere Verdickung der Farbe. Das Photobild klirt
dariiber auf: das durch Abbrockeln der Farbe entstandene kleine Loch ist
erkennbar. Man vergleiche die zart angedeuteten Haare auf der linken Ober-
lippe, um das Fehlerhafte zu erkennen. Auch die Schmalheit der Lippen
fallt auf, besonders der Oberlippe, die fiir den Trompeter charakteristisch
1st.

Eine schwierige Frage stellt uns der Portritierte mit der Pose seiner rechten
Hand. Er stellt die drei Lebenslinien des rechten Handtellers in auffallender
Weise in den Blickpunkt des Betrachters. Wer die semantischen Neigungen
seines Sohnes Sebastian kennt, wird sich nicht tiber chiromantische Gedan-
kengiinge des Vaters wundern, zumal die Barockzeit Gedankenspielereien
dieser Art darzustellen liebte.

Es wird angebracht sein, darauf hinzuweisen, daB alle alten Kiinstler, noch
die Maler der Barockzeit, sich gern einer unsichtbaren Signatur bedienten?®.
Immer waren sie bestrebt, diese geheimen Autorenzeichen so versteckt an-
zubringen, daB der profane Betrachter sie nicht bemerkt. DaB auch unser
Bach-Portrit solche Ritsel enthilt, bezeugt das Photobild. Untersucht man
mit einer starken Lupe den Wolkenhimmel, so entdeckt man in der linken
Wolkenballung einen minnlichen Kopf, von einer Miitze bedeckt, der auf
einen weiblichen Kopf herabschaut. Das Geschaute ist so klar und deutlich,
daB3 es nicht zu iibersehen ist. Deshalb muBte es unsere Aufgabe sein, den
Gedankengingen des Malers nachzuspiiren. In der Absicht des Kiinstlers
muf ein tieferer Sinn gelegen haben. '

Bleibt nur eine Entritselung. Sie ist natiirlich und glaubwiirdig. In Form
einer unsichtbaren Signatur hat der Bildschopfer sein Konterfei dem Por-
trit beigegeben. Das Gesicht des Mannes 1Bt diese Vermutung rechtfertigen.

16 Vgl. Max Lautner, Unsichtbare Signaturen, Antiquititen-Rundschan, Eisenach 1924.
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Auch, daB er seine eigene jungverheiratete Frau bildlich eingefigt hat, ist
glaubhaft, hat doch Ambrosius Bach mit diesem Maler-Ehepaar in stindi-
gem Verkehr gestanden. So wird das unsichtbare Bild-Signum des Malers ein
sichtbarer Beweis seiner Wertschitzung und ein kiinstlerischer Ausdruck
freundschaftlicher Verbundenheit gewesen sein. Fiir die Provenienz des
Portrits ist es von nicht unwesentlicher Bedeutung.

War es unsere Aufgabe, das Dunkel aufzuhellen, das das Portrit Joh. Am-
brosius Bachs bisher umschattete, so diirfen wir abschlieBend sagen, daB ein
ganz anderes Portrit vor unseren Augen entstanden ist. Wir konnten den
Auftraggeber des Portrits und den Bildschépfer aus den historischen Unter-
lagen nachweisen und auch das Beiwerk des Bildes in die Historik einbe-
ziehen. Diesen gewonnenen Erkenntnissen stehtallerdings ein schmerzlicher
Verlust gegeniiber. Auf das cinstige Gesamtkunstwerk und die fesselnde
Farbenpracht des Originals miissen wir fiir immer verzichten.



Die Weimarer Bachtradition des 18. Jahrhunderts
Von Wolfgang Lidke (Weimar)

Als der etwa 9 Jahre wihrende zweite Aufenthalt Johann Sebastian Bachs
in Weimar unter den unfreundlichsten Aspekten sein Ende gefunden hatte,
stand es noch keineswegs fest, wie sich nunmehr die Pflege seiner Musik in
der thiiringischen Residenzstadt gestalten wiirde. Es war natiirlich zu er-
warten, dall dabei auf das Fiirstenhaus Riicksicht genommen werden muBte,
wenn auch in dieser Frage — wie in manchen anderen — Meinungsverschie-
denheiten zwischen dem Herzog Wilhelm Ernst und seinem Neffen, Ernst
August, bestanden. Die Vermittlung Bachs nach Kéthen durch Herzog
Ernst August ist ja die Kehrseite der von dem Musiker selbst geforderten
Entlassung, der Wilhelm Ernst dann schlieBlich doch zustimmte. Die offi-
zielle Meinung im weimarischen Herzogtum stand aber nichtsdestoweniger
‘gegen Bach. Diesem Umstand muBte zweifellos Rechnung getragen wer-
den. Andererseits handelte es sich aber doch um einen Komponisten, der
unter Férderung durch Wilhelm Ernst in Weimar zur eigentlichen Meister-
schaft gelangt war, da ihm hier der Durchbruch zur eigenen Schreibweise
gelang, wie es sich in Kantate, Orgelmusik und anderen Werken offenbartel.
Ob J. S. Bach bei seinem Abgang aus Weimar Kompositionen zuriick-
lassen muBte, ist bis jetzt nicht bekannt. Ausgeschlossen ist das keines-
falls, da dies den in fritheren Jahrhunderten geiibten Praktiken entsprochen
hitte?. Das Fehlen jeglicher Notenhandschriften in Weimar braucht durch-
aus nicht auf einen entsprechenden Verzicht der Fiirsten zu weisen, denn
der SchloBbrand vom Jahre 1774 kann die Notenbestinde vernichtet haben.
Demnach ist es also nicht erwiesen, daB etwa die Werke Bachs ,,uner-
wiinscht® gewesen wiren, zumal Ernst August, der 1728 zur Alleinherr-
schaft gelangte, zu den Schiilern des Meisters zihlte. Doch der Schein der
offiziellen Bachfeindlichkeit muBte auch jetzt gewahrt bleiben. Die Wei-
marer Zensur befand sich demzufolge in einer schwierigen Lage, als in
Leipzig 1732 das erste deutschsprachige Musiklexikon erschien, dessen Ver-
fasser der Freund und Vetter Bachs, Johann Gottfried Walther, war. Die
Riicksichtnahme auf das Fiirstenhaus und die stindig wachsende Bedeu-
tung des Thomaskantors muBte der Weimarer Stadtorganist, der das Amt
von 1707 bis 1748 bekleidete, in einer KompromiBlosung? miteinander ver-
binden. Die Amtszeit des Stadtorganisten Walther umschlieBt nicht nur
J. S. Bachs entscheidende Weimarer Jahre; sondern Walther erscheint auch
nach Bachs Weggang als wichtigster Reprisentant der Pflege Bachscher
Kunst in Weimar, was in den weiterhin freundschaftlichen Beziehungen

! In der seit 1950 erschienenen Bach-Literatur ist dieser Punkt ganz besonders heraus-
gearbeitet worden.

* Der spiiter ebenfalls als Konzertmeister titige J. Pfeiffer wurde 1735 entlassen; ihm war
ausdriicklich aufgetragen, Kompositionen aus seiner Feder in Weimar zu belassen.

*R. Jauernig, Job. Seb. Bach in Weimar, in: J. S. Bach in Thiiringen, Weimar 1950.



Die Weimarer Bachtradition des 18. Jahrhunderts 157

beider nach der riumlichen Trennung seine Bestitigung findet.Wesentlich
war auch das Hervortreten des Musiklexikographen als Tonsetzer?.

Bach hatte nicht nur das groBte Verstindnis fiir das Verhalten Walthers,
sondern er setzte sich auch fiir die Drucklegung der Kompositionen seines
Freundes ein. Walther wiederum kopierte den ganzen (1722 vollendeten)
ersten Teil des ,,Wohltemperierten Klaviers®s und sammelte viele der
Bachschen Choralbearbeitungen.

Fiir die Pflege der Bachschen Kunst in Weimar war auch der 1696 in Hausen
bei Arnstadt geborene Johann Caspar Vogler® von groBer Bedeutung. Ihn
soll J.S.Bach nicht nur als Meister der Orgel?, sondern ebenso als seinen
besten Schiiler® bezeichnet haben. Als zweiter Nachfolger Bachs im Weima-
rer Hoforganistenamt empfand er die moralische Verpflichtung, das An-
denken an seinen groBen Vorginger wachzuhalten. Als Beweis moge eine
Zeitungsanzeige der Witwe Voglers gelten, in der sie 1766 ein berithmtes
Clavecin und viele ,,Musikalien** aus dem NachlaB ihres Mannes zum Ver-
kauf anbot. Bei dieser Gelegenheit wurde betont, daB es sich um Kompo-
sitionen ,,von J. S. Bach und andern beriihmten Musicis‘ handelt®. Dieser
Name steht also fiir alle andern! Wirkungsvoller konnte nicht unterstrichen
werden, welche Rolle das Werk Bachs im BewuBtsein der Musiker und
Musikliebhaber spielte, und zwar 16 Jahre nach dem Tode des Meisters;
um ihn war es jetzt im allgemeinen merklich still geworden, was aber fiir
Weimar und das dazugehorige Herzogtum ganz offensichtlichnicht zutraf.
Vogler selbst war 1763 gestorben (beerdigt am 3. Juni)!®. 42 Jahre hatte er
das genannte Amt inne, wenn auch in den letzten zwei Jahren bereits sein
Nachfolger, der spitere Hofkapellmeister E. W. Wolf, die Funktion des
Hoforganisten ausiibte. Auf die Dienste Voglers konnten und wollten die
Weimarer Herzoge nicht verzichten. Als 1735 Ernst August die gesamte
Hofkapelle entlieB, behielt er ihn als einzigen im Amt. Ja, als der Herzog
ernstlich befiirchtete, daB er seinen Hoforganisten verlieren konnte, der
seinerseits schon eine Orgelprobe an der Marktkirche in Hannover glin-
zend bestanden hatte, ernannte er ihn zum Biirgermeister der Residenzstadt.
GemiB der damaligen Praxis hatte Vogler nun im Wechsel mit einem ande-
ren Biirgermeister dem Weimarer Stadtrat vorzustehen. Im Jahre 1748
hatte er das Amt inne, als die Stelle des Stadtorganisten und des Stadtpfeifers
neu zu besetzen waren. Kann man auch nicht sagen, daB der Fachmusiker
und regierende Biirgermeister bei der Auswertung der Proben, die am

4 Hierzusiehe u.a. Q. Brodde, J. G. Walther, 1684—1748 Leben und Werk, Diss. Munster,
Bochum 1937.

5 M.Seiffert, J. G. Walthersgesammelte Werke, in: DDT Bd. XXVI JXXVII, Leipzig 1906.

S H. L& £€ler, Bachs Schiiler in Thiiringen, in: J. S. Bach in Thiringen, Weimar 1950.

7 R. Eitner, Biogr.-Bibliogr. Quellenlexikon der Musiker und Musikgelebrien, 1899 —1904.

8 W. Bode, Der Musenkof der Herzogin Amalia, Berlin 1908.

9 Weimarische Wichentliche Frag- und Anzeigen, Nr. 57, V. 16. 7. 1766.

10 Totenbuch der Stadtkirche Weimar. — In der Weimar-Literatur wird das Sterbejahr oft
unrichtig angegeben. '
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13. Juni stattfanden', seinen EinfluB in besonders giinstiger Weise geltend
gemacht hitte, so kannte er doch zumindest die beruflichen Belange der
gewihlten Musiker und bemiihte sich in der Folgezeit, dem aufkommenden
empfindsamen Zeitstil eine groBere Bedeutung im Musikleben einzurdumen,
wie das fiir die Stadtpfeifer ausdriicklich verlangt wird. Er selbst stand aber
mit seinen Kompositionen ganz in der Zeit Bachs!?, doch mit J. G. Walther,
zu dem er offensichtlich auch in persénlichem Gegensatz gestanden hat,
konnte er sich bei aller Eigenwertigkeit nicht messen.

Niher stand ibm J. S. Brunner, der von 1745 bis 1777 Weimarer Stadt-
kantor war. Dieser ist zwar nicht Bachschiiler gewesen, doch die Intensitit
seines kiinstlerischen Schaffens diirfte sehr wahrscheinlich nicht unerheblich
von der Weimarer Bachpflege her beeinfluBt worden sein.

Auch auf den langjihrigen Organisten an St.]Jakob, Philipp Samuel Alt!3
darf hingewiesen werden, denn er gehérte bereits zu Bachs Zeiten der Wei-
marer Hofkapelle an. 1721 bekam das genannte Gotteshaus — dank einer
herzoglichen Stiftung — die erste Orgel, die von Heinrich Nicolaus Trebs
gebaut wurde, der schon unter Bachs Anleitung das Instrument in der
SchloBkapelle errichtet hatte.

Wie J. C. Vogler, war auch der unmittelbare Nachfolger Bachs als Hof-
organist, Johann Martin Schubart (oder Schubert), in die Schule des spite-
ren Thomaskantors gegangen. Es diitfte ungeklirt bleiben, warum Schu-
bart die wenige Jahre zuvor erstellte Bachorgel umbauen lieR, so daB uns
heute die genaue Disposition des von Bach gespielten Instruments in der
,» Wilhelmsburg* unbekannt ist'®. Schubart, der 1717 Bachs neue Stelle in
Kéthen freihielt und schon 1721 im Alter von 31 Jahren starb, erfreute sich
ciner grolen Wertschitzung, wie das die Inschrift seines Grabsteins zeigt:

»,Hier liegt ein Musicus, der in dem Heiligthum
vor seines Fursten Stuhl erhhte Gottes Ruhm;
doch diese Lust ist aus. Es stirbet Hand und Ton,
dort aber spielt er fort vor seines Konigs Thron. 15

Nachdem auswirtige Herzoge die Administration iiber die Weimarer
Lande und die Vormundschaft tiber Herzog Ernst August Constantin aus-
getibt hatten, wurde diesem, Ende 1755 die ,,venia aetatis* erteilt. Der all-
gemeine Aufschwung schloB auch die Neugriindung einer Hofkapelle ein.
Zu ihrem Leiter wurde der entfernte Verwandte und Schiiler J. S. Bachs,
Johann Ernst Bach, bestimmt!®. Als er das Vorwort zu J. Adlungs ,,An-

11 Akten des historischen Archivs der Stadt Weimar.

12 Hierzu siehe W. Lidk e, Das Musikleben in Weimar 1683—1735, Weimar 1954, S. 74/75 und
93, sowie K. Straube, Choralvorspiele alter Meister, Leipzig o. J.

¥ G. Schnaubert, Die Hof- und Garnisonkirche u St. Jakob in Weimar, Weimar 1913. —
Schnaubert schreibt irrtiimlich Simon statt Samuel.

14 Hierzu siehe Jauernig, a. a. O.

15 L. Schrickel, Geschichte des Weimarer Theaters, Weimar 1928. )

16 Hierzu siche G. Kraft, Johann Ernst Bach, in: MGG, Bd. I, Kassel 1949—51, und H,
Kretzschmar, Ernst Bach, Sammlungauserlesener Fabeln,inDD'TBd. XLII, Leipzig 1910,
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leitung zu der musikalischen Gelahrtheit* zu schreiben hatte, bemerkte er:
,Ich verehre noch die Asche dieses seeligen Mannes, achte mich aber zu
wenig, etwas weiteres zu seinem Ruhme allhier zu sagen.*!? Wahrschein-
lich fiihrte diese Verehrung auch zu einer praktischen Pflege der Werke
Bachs, wenn auch der nunmehrige Weimarer Hofkapellmeister mit seinen
Kompositionen der neuen Stilrichtung folgte, wie das ausdriicklich von
dem Herzog und seiner jungen Gemahlin Anna Amalia gefordert wurde!®.
Thre Regentschaft und ihr ,,Musenhof der Goethezeit™ (sie lebte bis 1807)
sollten zwar duBerst wichtig fir das Musikgeschehen der Stadt werden,
doch ein rechtes Verhiltnis zu J. S. Bach konnte sie nie finden.

Thr Lehrer, der schon erwihnte E. W. Wolf, teilte in dieser Beziechung nicht
die Ansicht seiner fiirstlichen Schiilerin. In seinem ,,Musikalischen Unter-
richt behandelt er auch die ,,Meisterfuge* und weist besonders auf die-
jenigen ,,des seligen Kapellmeisters Sebastian Bach® hin!®. Er erwihnt auch
die Fugentechnik Hindels, und so wird er wohl als Hoforganist nicht darauf
verzichtet haben, die Werke beider erklingen zu lassen. Als Kapellmeister
(17712 bis 1792) war er sehr stark dem Singspiel verpflichtet und schuf
selbst Bedeutendes auf diesem Gebiet?l. Daneben fithrte er auch Werke
Pergolesis und Hindels auf?2. Die Pflege Bachscher Musik durch die Hof-
kapelle ist jedoch nicht erwiesen.

Diese Situation wurde auch von J.G. Herder wesentlich mitbestimmt.
Bachs Kunst war ihm zwar nicht unbekannt??, seine hohe Meinung von der
Orgelmusik sei hier erwihnt, doch dem Oratorienschaffen Hindels gab er
den Vorzug. Wird damit auch fiir Weimar der Riickgang der Bachpflege
fiir das letzte Viertel des 18. Jahrhunderts sichtbar, so lassen doch andere
Tatsachen erkennen, daB die Erinnerung an Bach in Weimar noch immer
lebendig war. So legte z. B. der Weimarer Stadtkantor Johann Matthdus
Rempt 1799 im Einklang mit der Gesangbuchreform Herders ein vier-
stimmiges Choralbuch vor, in dem er J. S. Bach als den ,,Vater der Harmo-
nie“2! bezeichnet.

Bald aber kam nun die Zeit, da zu Anfang des neuen Jahrhunderts der Berkaer
Badeinspektor Heinrich Friedrich Schiitz die Meisterschaft des Thomas-
kantors dem Dichter Johann Wolfgang von Goethe nahebrachte. Damit
rundet sich ein Bild der Bachtradition des 18. Jahrhunderts in Weimar,
einer Stadt, in der der Name des Meisters immer wieder in groBer Ehrfurcht
genannt wurde.

17 1. Adlung, Anleitung zu der musikalischen Gelabrtheif, Exfurt 1758, S. 14.

18 Aktenmaterial des Landeshauptarchivs Thiringen und W. Lidke, Das Musikleben in
Weimar 1735—1775, Ms.

19 B W. Wolf, Musikalischer Unterricht, Dresden 1788, S. 62.

20 Die oft angegebene Jahreszahl 1769 trifft niche zu.

2L | Brockt, Ernst Wilbelm Wolf, Leben und Werke 1927 (Diss. Breslau).

22\, Lidke, Musikgeschichte der Stadt Weimar (Monographie) Ms.

23 Y. Wiora, Jobann Gottfried Herder, in: MGG, Bd. VI, 1957.

24 T M. Rempt, Choralbuch, Weimar 1799:



Die HofRkapelle des Fiiriten Leopold zu Anhalt — Kothen!
Von Ernst Kénig (Kothen)

Die Griindung der Hofkapelle

Im Jahre 1707 beschwerte sich der Kéthener Stadtmusikant Johann Georg
Bahn, dem auf Grund seiner Bestallung das alleinige Recht auf die Musik-
ausiibung in Stadt und Land zustand, bei der Fiirstin Gisela Agnes, der
Mutter des Fiirsten Leopold, daB die Musiker Wilhelm Andreas Harbordt,
Johann Jakob Miiller und Johann Freitag hin und wieder ,,bei honetten
Leuten aufspielten®. Im Laufe dieser Streitigkeiten baten die 3 Musiker am
28. 7. 1707 die Firstin um Verleihung eines Pridikats. Schon drei Wochen
spater, am 15. 8. 1707, erhielten sie die Bestallung als Hofmusikanten.
Wilhelm Andreas Harbordt wurde von August Reinhard Stricker, dem
Vorgiinger Johann Sebastian Bachs, im Jahre 1714 iibernommen. Er ge-
horte der Gruppe der Tuttispieler an, wie sein Gehalt von 34 Talern bezeugt.
Am 19. 1. 1718, kurz nach dem Antritt Johann Sebastian Bachs, verlieB er
die Kapelle. Sein Konnen reichte vermutlich dem neuen Kapellmeister
nicht aus. Harbordt blieb Mitglied der stidtischen Musikantengilde.
Johann Jakob Miiller, der zweite Hofmusikant, gehorte vor 1707 der
Stadtpfeiferei an. Im Jahre 1712 wurde er fiinfter Schulkollege an der re-
formierten Stadtschule?. Ein Jahr spiter bekam er das Organistenamt an
St. Jakob. Die Fiirstin Gisela Agnes gestattete seinen Weggang aus der
Hofkapelle. Er starb im Jahre 1731.

Johann Freitag, der dritte Hofmusikant, iibte im Jahre 1695 das Amt
cines fiirstlichen Lakaien aus. Er wohnte 1716 als Mieter im Schalaunischen
Viertel, nach 1729 im heutigen Gebiude WallstraBe Nr. 61.4 Als Tutti-
spieler bezog er ein monatliches Gehalt von 34 Talern. Er starb um 1742.
Zwei seiner S6hne wurden auch Mitglieder der Hofkapelle. Der ilteste,
Johann Heinrich Freitag, war als Flotist schon unter Stricker Hof-
musikant. Im Jahre 1716 wurde er zum Kammermusiker ernannt und er-
hielt monatlich 94 Taler. Am 1. 8. 1720 starb er. Der jiingste Sohn, Ema-
nuel Heinrich Gottlieb, trat am 17. 10. 1716 als Violinist der Kapelle
bei. Sein Gehalt betrug zunichst 20 Taler mit mancherlei Zuschiissen. Im

! Zu diesem Thema liegen schon zwei Arbeiten vor. Im B]J 1905 veroffentlichte Rudolf
Bunge den Beitrag: Johann Sebastian Bachs Kapelle in Kithen und deren nachgelassene Instru-
mente. Zwei Jahre spiter erschien im Zerbster Jahrbuch der Aufsatz: Die Hofkapelle
in Kothen unter Jobann Sebastian Bach, mitgeteilt vom Archivrat Dr. Waschke. Beide Ver-
fasser benutzten als Quellen die fiirstlichen Kammerrechnungen und die Protokolle der
furstlichen Kapelle und Trompetergagen. Fiir die vorliegende Arbeit sind noch die
Kirchenregister von St. Jakob und St. Agnus, deren Kirchenrechnungen, das Archiv
von St. Agnus und das der Superintendentur zu Kothen, sowie die Archivalien des
Ratsarchivs der Stadt Kéthen herangezogen worden.

2 ‘Akten der Superintendentur zu Kothen, Lizz. C. 1. Nr. 9 Vol I, Jahr 1685, S. 53 /54.

% Stadtarchiv Kéthen, Erbhuldigung des Fiirsten Leopold v. 14. 5. 1716.

* Stadtarchiv Kéthen, Erbhuldigung des Fiirsten August Ludwig v. 21. 6. 1729.
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Jahre 1720 schickte ihn der Fiirst auf Anraten Bachs zur weiteren musika-
lischen Ausbildung bis Ende April 1721 nach Berlin. Nach seiner Riickkehr
erhielt er das Pridikat Kammermusiker und bezog ein Gehalt von 150 Ta-
lern. Bis zur Auflésung der Hofkapelle war er ihr stellvertretender Konzert-
meister. Er starb am 28. 3. 1779 im Alter von 81 Jahren.

Stadtpfeifer und Hofmusikanten

Johann Gottlieb Wiirdig war Angehoriger der Stadtpfeiferei. Im Jahre
1714 holte ihn Stricker als Flotisten in die Hofkapelle. Nach dem Tode des
Stadtmusikus Bahn iibernahm Wiirdig am 2. 1. 1717 dessen Amt. Im Rech-
nungsjahr 1717/18 stieg Wiirdig zum Kammermusiker auf. Er muB} ein
fertiger Musikus gewesen sein. Sein Gehalt betrug 84 Taler. Im Jahre 1719
versaumte er auf dem Schlosse mit Adam Ludwig Weber die Neujahrs-
musik, wahrscheinlich eine Bachsche Kantate. Beide erhielten eine Geld-
strafe von zwanzig Talern.

Im Jahre 1721 bekam Wiirdig vom Fiirsten Leopold einen Kapitalvorschul3
fiir einen Hausbau am Badergarten. Die Belehnung fand am 7. 7. 1721
statt. Sonntags und an kirchlichen Feiertagen leitete Wiirdig um 1722 die
Proben und Kirchenmusiken in der lutherischen Kirche, obgleich er dem
reformierten Bekenntnis zugetan war. Bis an sein Lebensende fiihrte er die
Stadtmusikanten. Er wurde am 19. 9. 1728 beerdigt.

Adam Ludwig Weber, der zweite der Stadtpfeifer und Hofmusikanten,
erwarb 1716 das Biirgerrecht der Stadt Kéthen. Im gleichen Jahre kaufte er
das Haus Nr. 117, heute MarktstraBe Nr. 14. Sein Einkommen betrug
monatlich 98 Taler.

Johann Christoph Frob&se war unter August Reinhard Stricker Mit-
glied der Hofkapelle. 1714 wird er als Abendmahlsgast in St. Agnus ver-
zeichnet. Ein Jahr spiter heiratete er. 1716 wohnte das Ehepaar im Schalau-
nischen Viertel Nr. 17, heute Schalaunische StraBe Nr. 1. Am 18. 1. 1717
schied er aus der Kapelle.

Der Konzertmeister und die weiteren Mitglieder der Hofkapelle

Joseph SpieB war der Primgeiger der Kapelle. Er gehorte als Violinist
der Kapelle Friedrich Wilhelms I. bis zum Jahre 1713 an. Als diese aufge-
16st wurde, kam er mit einigen anderen Musikern nach Kéthen. Thm wurden
hier sieben Kinder geboren. Im Jahre 1717 betrug sein Gehalt 183 Taler.
Als der Hofmusikus Harbordt aus der Kapelle schied, wurde dessen Gage
von 34 Talern dem SpieB zugelegt, ein Beweis furstlicher Gunst. Wihrend
der Reisen des Fiirsten Leopold nach Karlsbad blieb Joseph SpieB zuriick,
da er in Abwesenheit Bachs die Hofkapelle leitete. Als Ausgleich bekam er
vom Fiirsten ein Geschenk von zo Talern zu einer Weste von drap d’or.

Im gleichen Jahr geriet er in finanzielle Schwierigkeiten, daereinen Wechsel
nicht einldsen konnte. Fiirst Leopold tat es fiir ihn, aber sein Gehalt wurde
von nun an seiner Frau iibergeben. Im Jahre 1719 erhielt er 40 Taler fiir
zwei Innsbrucker Violinen, eine aus dem Jahre 1673, die andere von 1675
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mit einem Léwenkopf. Im Inventarverzeichnis vom 9. 10. 1775 waren die
zwei Stainergeigen noch vorhanden. Die Patenschaft Bachs beim letzten
Sohn des SpieB (getauft am 11. 8. 1728) l4Bt auf freundschaftliche Bezich-
hungen zwischen den beiden Minnern schlieBen. Im November 1728 be-
kommt Spiel3 von Bach den Auftrag, Stiicke der Trauermusik fiir den ver-
storbenen Fiirsten Leopold gu copieren, in Kupfer 3u stechen und eingubringen.
Er erhielt fiir diese Arbeit vier Taler 18 gr.5 Zwei Wohnungen sind von
Joseph SpieB bekannt: im Jahre 1716/17 befand er sich als Mieter bei dem
Fleischer August Samuel Schreiber, dessen Grundstiick in der MarktstraBe
neben der Alten Apotheke lag. 1729 wohnte er in der SchulstraBe Nr. 296,
heute Nr. 20. Am 2. 7. 1730 wurde er auf dem lutherischen Friedhof be-
erdigt.
Die Trompeter : Johann Ludwig Schreiber war schon unter Stricker
der Trompeter der Hofkapelle. 1717 bezog er ein Gehalt von 108 Talern.
Er gehorte der reformierten Konfession an. Bach stellte ihn im zweiten
Brandenburgischen Konzert und in Kéthener Kantaten vor schwierige
Aufgaben. Er muB ein Meister seines Instruments gewesen sein. Am 28. 3.
1723, zwei Monate vor dem Weggang Bachs von Kéthen, starb er und wurde
am 31. 3. 1723 auf dem reformierten Kirchacker begraben. Im Jahre 1714
berief Stricker als zweiten Trompeter Johann Christoph Krahl nach
Kothen. Am 7. 7. 1721 empfing dieser, wie auch andere Hofmusikanten, ein
Erbzinslehn fiir Haus und Garten in der BurgstraBe. Sein Gehalt betrug,
wie das des Johann Ludwig Schreiber, 108 Taler. Er starb im Jahre 1745.
Die Notisten: Johann Christian Kreyser war der Notenschreiber
Strickers. In der Abendmahlsliste vom Jahre 1714 erscheint er als Musikus.
Sein Gehalt betrug als Notist und Hoforganist an der SchloBkapelle im
Jahre 1717 73 Taler. Am 1. 12. 1717, mit dem Amtsantritt Bachs, gab er
sein Amt auf. Als im Jahre 1754 die Hofkapelle aufgelsst wurde, durfte nur
der ehemalige Notist Kreyser, der noch als Hoforganist titig war, fir 5o
Taler Jahresgehalt weiter amtieren.

Johann Bernhard Gébel war Kreysers Nachfolger im Notistenamt.
* Anfang Dezember 1717 trat er seine Arbeit an. Vorher hatte er die Funktion
eines Stuhlschreibers an St. Jakob inne. Im Juni 1718 mulBte er sein Amt
als Notenschreiber niederlegen. Die Kammerrechnung berichtet beim Ge-
halt des Gobel: . . . und weiln obiger Gibel cassiert, als ist diese Bedienung Johann
Bernhard Bachen gnidigst gegeben und selbten gezahlet worden. Johann Sebastian
Bach hat Gobel weggeschickt, da er offenbar seinen Anforderungen nicht
genligte. Am 18. 7. 1721 wurde erals vierter Schulkollege an der reformier-
ten Stadtschule bestitigt. Bis zum Jahre 1737 tibte er diesen Beruf aus. Dann
wurde er auch hier fristlos entlassen.
Johann Bernhard Bach, der Neffe Johann Sebastian Bachs, wurde Go&bels
Nachfolger im Notistenamt. Er war als zweiter Sohn des iltesten Bruders
Johann Sebastian Bachs, Johann Christoph Bach, am 24. 11. 1700 in Ohr-

°F. Smend, Bach in Kothen, Berlin 1951, S. 77.
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druf geboren. Im Jahre 1715 ging er nach Weimar und wurde von seinem
Onkel im Klavierspiel und in der Komposition ausgebildet. Im Dezember
1717 siedelte er mit der Familie Bach nach Ké&then iiber.

Emanuel Lebrecht Gottschalk léste Johann Bernhard Bach ab, der
das Amt nur einige Monate ausiibte, denn schon Ende 1718 wird Gott-
schalk als Notist erwihnt. Er war zunichst Organist an der lutherischen
Kirche St. Agnus. Im Jahre 1714 berief ihn First Leopold zu seinem Kam-
merdiener. Da die Besetzung des Notisten in Kothen auf Schwierigkeiten
stieB, hat wohl der Fiirst auf Anregung Bachs seinen Kammerdiener der
Hofkapelle zur Verfigung gestellt. Am 7. 7. 1721 erhielt Gottschalk vom
Fiirsten ein Erbzinslehn fiir Haus und Hof in der BurgstraBe Nr. 11. Am
1. 9. 1727 wurde er beerdigt.

Der Gambist: Christian Ferdinand Abel, eines der fihigsten Mitglieder
der Hofkapelle, entstammte einer Musikerfamilie. Sein Vater, Clamor Hein-
rich Abel, war Kammermusikus zu Hannover unter den Herzégen Georg
Wilhelm und Ernst August von Braunschweig. Christian Ferdinand Abel
wurde im August 1682 geboren. Dies bisher nicht bekannte Datum konnte
auf Grund seines Sterbealters nach dem Sterberegister von St. Agnus er-
rechnet werden. In seiner Jugend nahm er an den Feldziigen Karls des XII.
teil. Ende 1714 kam er nach Kothen, 32 Jahre alt. Hier wurden ihm aufler
zwei schon vorhandenen Téchtern noch vier Knaben und drei Midchen
geboren. Am 21. 3. 1718 schenkte ihm seine Gattin Anna Christiana einen
Sohn, Leopold August. Die beiden fiirstlichen Briider waren Taufzeugen
und gaben dem Kinde die Namen. Dieser Leopold August, ein Schiiler
Franz Bendas, wurde spiter ein trefflicher Violinist. Er trat in das Orchester
Nicolinis zu Braunschweig ein und wurde 1758 Konzertmeister des Fiirsten
von Schwarzburg-Sondershausen. 1766 trat er in die Dienste des Mark-
grafen von Schwedt und ging 1770 als erster Violinist zur herzoglichen Ka-
pelle nach Schwerin. Er starb am 25. 8. 1794 in Ludwigslust. Der berithm-
teste Sohn Christian Ferdinand Abels war Carl Friedrich Abel, der als
letzter groBer Gambist in die Musikgeschichte eingegangen ist. Der Tauf-
eintrag im Kirchenbuch der SchloBkirche zu Kéthen besagt:

26. 12. 1723 hat Herr Christian Ferdinand Abel, fiirstl. Kammermusikus allhier
wmit seiner Ehefrau Anna Christiana einen Sobn, 5o den 22. 12. 1723 geboren, in hie-
siger Schlofikirche taufen lassen, namens Carl Friedrich. Unter den Paten finden
wir Kammermusikus Joseph Spiel. Das Gehalt Christian Ferdinand Abels
betrug 1717 138 Taler, 1721 144 Taler, spiter 164 Taler. Er wohnte 1716
mit dem Fagottisten Torlee als Mieter im Magdeburgischen Viertel Nr. 359
(an der Stelle des heutigen Grundstiickes Springstraie Nr. 8)°. Bis zur Auf-
16sung der Hofkapelle war Abel ihr Mitglied und stellvertretender Kapell-
meister. Durch fiirstlichen ErlaB wurden am 18. 2. 1754 simtliche Hof-
musiker ohne jegliche Kiindigung entlassen. Am 3. 4. 1761 wurde Abel im
Alter von 79 Jahren auf dem lutherischen Friedhof beigesetzt.

6 wie FuBnote 3.
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Der Fagottist: Johann Christoph Torlee, Mitglied der Hofkapelle Fried-
rich Wilhelms I., fand in Kéthen einen neuen Wirkungskreis. Im Jahre 1725
wurde ihm ein Sohn geboren, Carl Ludwig. Dieser wurde vom Vater eben-
falls als Fagottist ausgebildet.

Im Jahre 1716 wohnte Torlee mit Abel zur Miete (s. 0.). Spiter besaB er ein
eigenes Grundstiick auf dem Walle mit der Nr. 192, heute WallstraBe Nr. 67.
Der Oboist: Johann Ludwig Rose siedelte auch von Berlin nach Kéthen
tber. 1714 ist er in der Abendmahlliste der Agnuskirche verzeichnet. 1720
erteilte er dem Johann Levin Apitz Unterricht im Oboenspiel. Von 1717
ab tbte er die fiirstlichen Pagen im Fechten. Er erhielt monatlich 150 Taler.
Sein Sohn wurde ebenfalls vom Vater als Oboist ausgebildet. Obwohl Jo-
hann Ludwig Rose iiber vierzig Jahre der Hopfkapelle angehérte, wurde er
im Jahre 1754, wie die anderen, ohne Gnadengehalt entlassen.

Der Violoncellist: Christian Bernhard Linike traf erst 1716 in Ko6then
ein. Auch er war vorher in der Berliner Kapelle titig. Seine monatliche Gage
betrug 162 Taler. Am 6. 12. 1718 und am 8. 4. 1719 war ein Konzertmeister
Linike aus Merseburg Gast am Kéthener Hof. Er wird ein Verwandter des
Christian Bernhard Linike gewesen sein?. Seit 1717 hatte Frau Linike in
St. Agnus den Kirchstuhl Nr. 3 gemietet. Den nebenanliegenden, Nr. 4, be-
sal3 Frau Bach.

Violinisten: Martin Friedrich Marcus war schon unter Stricker An-
gehoriger der Hofkapelle. Sein Gehalt betrug monatlich 109 Taler. 1716
wohnte er als Mieter bei dem Krimer Ernst Gottfried Lautsch auf dem
Buttermarkt Nr. 96 (heute Dr.-Krause-StraBe Nr. 1 3). Er begleitete Fiirst
Leopold nach Karlsbad. Als er am zo. 6. 1722 die Hofkapelle verlieB, trat
fur ihn der Organist der Agnuskirche, Christian Ernst Rolle, ein.
Christian Ernst Rolle, wurde Organist an St. Agnus, als Emanuel
Lebrecht Gottschalk zum Kammerdiener des Fiirsten Leopold berufen
wurde. Rolle stammte aus Halle. Von 1714 bis 1728 diente er der lutheri-
schen Gemeinde in Kéthen. In der Hofkapelle wird Rolle, wie Marcus, die
Violine und Viola gespielt haben. Im Jahre 1728 ging er als Organist nach
Neubrandenburg, wo er 1739 starb.

Der Hofpanker: Anton Unger war zeitweilig Pichter des GroBen Gast-
hofes, des ersten Hauses am Platze, das dem Rat der Stadt gehorte. Damals
logierten dort Kiinstler und hohe Persénlichkeiten, die am Hofe vorspre-
chen wollten. Auch Johann Sebastian Bach war im GroBen Gasthof mit
seiner Ehefrau eingekehrt, als sie sich im Dezember 1725 am Hofe horen
lieBen. Ungers Gehalt betrug 6o Taler. Im Jahre 1716 wohnte er bei dem
Krimer Martin Faulwasser, im Halleschen Viertel (heute Hallesche StraBe
Nr. 2/3).

Der Vorginger Jobann Sebastian Bachs

August Reinhard Stricker, befand sich 1708 als koniglicher Kammer-
musikus in Berlin am Hofe Friedrichs 1. Als dieser 1713 starb, wurde von

“F.Smend,a.a. O, S. 153.
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seinem Nachfolger die Hofkapelle aufgel6st. Fiirst Leopold von Anhalt-
Kothen besuchte von 1707 bis 1713 die Berliner Ritterakademie. Wihrend
dieser Zeit hatte er Gelegenheit, die Hofkapelle des fteren zu horen. Sein
sehnlichster Wunsch wurde es, auch eine Hofkapelle daheim in Kéthen zu
besitzen. Drei ehemalige Stadtmusikanten hatte seine Mutter im Jahre 1707
zu Hofmusikanten ernannt. Von Jahr zu Jahr wuchs die Kapelle an. Als
1713 die Berliner Hofkapelle auseinanderging, berief Gisela Agnes, auf
Wunsch des Prinzen Leopold, August Reinhard Stricker nach Kothen. Am
7. 7. 1714 nahm er seine neue Titigkeit auf. Seine Frau Katharina Elisabeth
wurde als Lautenspielerin und Sopranistin engagiert.

Stricker befaBte sich auch mit der Komposition. In der Musikbibliothek des
Markgrafen Christian Ludwig von Brandenburg befanden sich Oratorien,
Opern und Instrumentalstiicke von Stricker®. Er bewohnte in Kothen das
ehemalige Oberpredigerhaus der lutherischen Gemeinde (heute Magde-
burger StraBe 37). Die Ubungen mit der Hofkapelle fanden bei dem Krimer
Johann Andreas Lautsch statt, der dafiir in den Jahren 1715 bis 1717 je
12 Taler Entschidigung bekam. Das Ubungslokal lag in dem Schalauni-
schen Viertel (heute Schalaunische StraBe 44)°. Im Jahre 1714 wurde die
Hofkapelle auf 14 Mitglieder erweitert. Aus der Berliner Kapelle kamen
hinzu: SpieB, Torlee und Rose. Im Dezember des gleichen Jahres gehorten
der Kothener Hofkapelle folgende Hofmusikanten an: Stricker, Johann
Freitag, Adam Weber, Kreyser, Unger, Harbordt, Schreiber, SpieB, Wiirdig,
Rose, Frobose, Krahl, Abel, Torlee. Bis zum Jahre 1716 kamen noch hin-
zu: Linike, Marcus, Johann Heinrich Freitag und Emanuel Heinrich Gott-
lieb Freitag. Die Kapelle zihlte mit ihrem Kapellmeister 18 Mitglieder.
August Reinhard Stricker blieb bis zum 31. 7. 1717 im Amt. Am 5. 8. 1717
wurde Johann Sebastian Bach sein Nachfolger.

Johann Sebastian Bach in Kithen

Uber Bachs Wohnungen in Kéthen hat sich eine miindliche Tradition er-
halten, die Oskar Hartung in seiner Geschichte unserer Stadtl® festhielt. Sie
lautet: ,,Mehrere Jahre wohnte Bach in Ko6then im Hause einer Frau Ober-
amtmann Schulze, 1721 scheint er aber dann seine Wohnung gewechselt zu
haben. Wahrscheinlich ist das Haus, das der beriihmte Tonkiinstler in
Kothen am lingsten bewohnte, das in der MarktstraBe Nr. 11 belegene.
Im Stadtarchiv zu Kothen befindet sich unter der Nummer 7654 eine Akte,
die das Hiuserverzeichnis der Stadt in StraBen mit den alten und neuen
Hausnummern aus dem Jahre 1857 enthilt. Ihm ist ein Verzeichnis der Hans-
besitzer in den drei Viertheilen der alten Stadt Cithen nach der Cimmerei Rechnung
von Trinit: 1616 bis Trinit: 1617 vorgeheftet. Der Stadtschreiber hat diese Auf-
stellung derart fortgesetzt, daB er bis um das Jahr 1815 auf Grund der Schol3-
register in den Ratsrechnungen von jedem Hause die Besitzer auffihrte.

8 H. Besseler, Markgraf Christian Ludwig v. Brandenburg, BJ 1956, S. 32—34.
9 Vel. B] 1957, S. 164f.
10 Geschichte der Stadt Kothen bis zum Beginn des 19. Jahrhunderts, Kéthen 1900, S. 66.
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Bei dem Grundstiick Nr. 91, heute Holzmarkt Nr. 12, erscheinen folgende
Inhaber: Valentin, Oetzel, Dunkel, Ehrhardt, Walbe, Kieseler, Marx, Picht,
Schilling. Unter dem Namen des Hauseigentiimers Ehrhardt steht der Name
Bach. Er fillt wenig auf, da er von einem lilablassen Tintenfleck umgeben
ist. Der Farbton der Tinte und die Schriftziige sind die gleichen wie bei den
anderen Eintragungen. Das Papier der Liste wurde erstmalig im Jahre 1853
fur die Ratsrechnungen benutzt. Demnach waren 130 Jahre seit dem Weg-
gange Bachs von Kéthen verflossen.

Es ist einmalig, daB der Stadtschreiber den Namen eines Mieters in einer
Liste der Hauseigentiimer festhalt. Er muB fiir ihn bedeutungsvoll gewesen
sein. Von seinen Vorfahren wird er vom Wirken Bachs und von dessen
Wohnung vernommen haben. Eine Nachpriifung bestitigt, dal David Ehr-
hardt von 1706 bis 1736, also auch wihrend Bachs Kéthener Aufenthalt,
Eigentiimer des Hauses Nr. 91 war.

In der Liste zur Erbhuldigung des Fiirsten Leopold vom 14. 5. 1716 stehen
im Schalaunischen Viertel: David Ebrhardt, Gottlieh Hoblifeldt, Johann Georg
Schneider, Georg Illing, Anton Andreas Lange verzeichnet. Die letzten vier
Namen geben die Mieter an. Danach war das Haus gerdumig. Im Feuer-
kataster der Resideny Kithen vom Jabre 1812 befindet sich eine Beschrei-
bung des Grundstiickes: ein Wohnhaus, rechts daneben im Hofe eine
Speisekammer, daran anstoBend ein BegieBhaus, auf der anderen Seite des
Hofes, neben Wiistingers Gehoft, ein Seitengebiude, daran anschlieBend
eine Reihe Stille. Das Hinterhaus an der Sackgasse. Das Grundstiick war
mit 2000 Talern gegen Feuer versichert. David Ehrhardt, der Besitzer die-
ses Hauses, heiratete am 19. 7. 1706 die Witwe des Krimers Johann Dun-
kel, der vor ihm Hauseigentiimer war. Am 2. 8. 1706 erwarb Ehrhardt das
Biirgerrecht der Stadt. Er stammte aus Eisleben, wo sein Vater als Wein-
hindler lebte. Er selbst handelte mit Baumaterialien.

Kehren wir zur miindlichen Tradition zuriick. Der letzte Satz daraus lau-
tet:,,Wahrscheinlich ist das Haus, das der beriihmte Tonkiinstler in Kéthen
am lingsten bewohnte, das in der MarktstraBe Nr. 11 belegene.“ Hier wird
nicht der Name des Hauswirtes, sondern das Grundstiick genannt: Markt-
strale Nr. 11. Es gehort zu den sogenannten Inselhiusern, die alle wenig
Raum haben, so daB jedes Grundstiick nur aus einem Wohnhaus und
kleinen Nebengebiuden besteht. Der Katasterwert betrigt meistens 500
Taler. Da Johann Sebastian Bach mit seiner Kapelle Ubungen ,,in seinem
Hause** durchfiihrte, brauchte er dafiir einen groBen Raum. In diesen Hiu-
sern war keiner vorhanden. Schon aus diesem Grunde hitte die miindliche
Tradition hier nicht Recht. Und doch fiihrt sie auch hier weiter.

Die SchoBregister der Ratsrechnungen geben die Hausbesitzer des Grund-
stiickes MarktstraBe Nr. 11 an: 1716 Henze, 1730 bis 1770 Lindner, bis 1814
Ehrhardt. Also auch hier ein Hauseigentiimer Ehrhardt, nur 6o Jahre spi-
ter. Bei dem Hause Holzmarkt Nr. 12 verschwand der Name Ehrhardt
schon im Jahte 1736. Die Kothener, die zur Zeit Johann Sebastian Bachs
lebten, wuBten, daB er bei David Ehrhardt auf dem Holzmarkt gewohnt
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hatte. Spitere Generationen aber iibertrugen das Bachhaus auf den gleich-
namigen Besitzer des Grundstiickes MarktstraBe Nr. 11, auf den Kaufmann
Johann Ludwig Ehrhardt. Durch die Festlegung des Mieters Bach in der
Hauserliste steht nun fest, dal Johann Sebastian Bach bei David Ehrhardt
auf dem Holzmarkt Nr. 12 gewohnt hat.

Bei dem anderen von der miindlichen Tradition bezeichneten Bachhaus
wird als Hauswirtin Frau Oberamtmann Schulze genannt. Es ist etstaun-
lich, daB ein bestimmter Name in diesem Zusammenhang bis auf den heu-
tigen Tag iiberliefert worden ist. In der Akte betr. die von der Oberami-
mannin Schulze xu Cithen beanspruchte Entschidignng von jahrlich 20 Reichstaler
fiir die Zeit, wo die Intherische Gemeinde daselbst vor Erbanung ihrer Kirche inder
ersteren viterlichem Hanse ibren Gottesdienst gebalten und was deshalb ergangen C 17
Nr. 141 Jahr 1716 spielt sie die Hauptrolle. Es heiBtda: ,,. . . daB mein Haus
derogestalt von der schweren Last der Leute so beschweret worden, daf3 es
mit sehr schweren Kosten, welche in die hundert Reichstaler gestiegen,
nothwendig repariert werden miissen, dann auch mein sel. Vater und ich
solch Haus weit besser nutzen kénnen, maBen ich ja itzo von der blofen
Oberwohnung von der Frau Hauptminnin von Bindoff 26 Reichsthaler zur
Miete bekomme, und davon bei weitem nicht so viel Ungemach, als damahle
geschehen, zu erleiden habe . . .“. Daraus ist zu ersehen, daBl Frau Ober-
amtmann Schulze um 1717 immer Mieter in ihrem Hause hatte. Sie hatte
zeitweilig nicht nur einen Mieter, sondern auch in der unteren Wohnung
jemand zur Miete sitzen. Sie selbst als Witwe brauchte wenig Raum.

Im unteren Stockwerk waren ein gerdumiger Hausflur, vier Stuben, eine
Speisekammer, eine Kiiche und eine Kammer vorhanden. Das obere Stock-
werk besaB auch einen groBen Flur, eine Studierstube, zwei Schlafkammern,
cine Stube mit Anbau, eine Kammer und eine Rauchkammer.

Nach dem Titel der Akte zu schlieBen, handelt es sich um das heutige Pa-
storenhaus der Agnusgemeinde in der StiftstraBe Nr. 11. Es gehorte bei der
Griindung der Kirche dem fiirstlichen Amtsschreiber Ernst Gottlieb Pap-
penhagen: Von 1694 bis 1699 wurden darin die oben erwihnten Gottes-
dienste der Lutheraner abgehalten. Am 29. 12. 1692 vermihlte sich Elisa-
beth Regina Pappenhagen mit dem Amtmann, spiterem Oberamtmann Jo-
hann Michael Schultze. 1716 war sie bereits Witwe. Fiirstin Gisela Agnes
kaufte im Jahre 1721 das Haus, um eine Wohnstitte fir den lutherischen
Pastor zu besitzen. Johann Sebastian Bach war nach alledem von 1717 bis
1721 Mieter in dem Hause der Frau Oberamtmann Schultze und hielt hier
die Proben mit dem Collegium musicam ab'!.

Es sind im Laufe der Zeit schon einige Hauser Kothens als Bachhiuser be-
seichnet worden. Durch das Auffinden des Namens Bach in einer alten
Hausliste des Stadtarchives Kéthen konaten, in Verbindung mit der Aus-
wertung der mindlichen Tradition, die zwei Bachhiuser gefunden werden,
StiftstraBe Nr. 11 und Holzmarkt Nr. 12.

11 Damit erledigt sich die von mir im BJ 1957, S. 165 geaullerte Annahme, daB dies im

Hause Schalaunische StraBe 44 geschah.



Bemerkungen zu einigen Kantatentexten Johann Sebaftian Bachs
Von Hans-Joachim Schulze (Leipzig)

Die Tatsache, daB sich nur fiir etwa ein Drittel der von Bach verwendeten
Kantatentexte die Verfasser feststellen lieBen, hat in der Bach-Forschung zu
zahlreichen hypothetischen Zuweisungen AnlaB gegeben; vielfach wird
vermutet, dal Bach selbst als Dichter einer Anzahl von Texten — auch des
Textes zu Kantate 170 — anzusehen sei (vgl. z. B. B] 1940-48 S. 128 und
132£).

Verschiedene vorliegende Arbeiten iiber die Beziehungen zwischen Bach
und Christoph Friedrich Graupner — besonders Fr. Noacks Gegeniiber-
stellungen der Kompositionen zur Bewerbung um das Thomaskantorat
(B] 1913 S. 145 f.) sowie der Vertonungen des wahrscheinlich von G. Chr.
Lehms stammenden Textes ,,Mein Herz schwimmt in Blut durch beide
Meister (AfMw 1II S. 85ff.) — konnten den Anschein erwecken, als sei das
Quellenmaterial zu diesem Thema im wesentlichen ausgeschopft. So wurde
von der Bach-Forschung bisher wenig beachtet, daf Noacks Katalog der
Kantaten Graupners (Beih. zu DDT Bd. 51—52, Leipzig 1926, S. 37) in
unmittelbarer Nihe der genannten Solokantate ,,Mein Herz schwimmt in
Blut* ein zweites derartiges Werk nennt, dessen Textincipit dem der Bach-
Kantate 170 entspricht!: ,,Vergniigte Ruh, beliebte Seelenlust .

Ein Vergleich des in Graupners handschriftlich iiberlieferter Vertonung
(Hess. Landes-Bibl. Darmstadt, Mus 419 /12) enthaltenen Textes mit dem der
Bach-Kantate zeigt, daB beide bis auf geringfiigige Varianten im Wortlaut
tibereinstimmen. Nach den Darlegungen Noacks (AfMw II S. 86) kann da-
mit der Text von Kantate 170 — als Parallelfall zu Kantate 199 — dem Darm-
stidter Hofpoeten Georg Christian Lehms (1684-1717) zugewiesen
werden?.

Bemerkenswert erscheint in diesem Zusammenhang, daB ein dritter von
Graupner vertonter und sicherlich ebenfalls von Lehms verfaBter Kanta-
tentext in Bachs Umgebung auftaucht: Der im BJ 1913 S. 72ff. abgedruckte
Text ,,Liebster Gott, vergiBlt du mich* — zur Trauerfeier fiir Herrn von

! Es gelang nicht, festzustellen, ob Herr Prof, Fr. Noack (1) iiber diesen ihm bekannten
Tatbestand etwas veroffentlicht hat; eine Anfrage des Verf. im Jahre 1957 blieb leider
unbeantwortet. ]

# Damit erledigt sich Terrys Ansicht ,,Libretto perhaps by Bach® (Bach Cantata Texts

sacred and secular, London 1926, S. 352), die von mehreren Standardwerken der Bach-
Forschung iibernommen worden ist.
Auch das an den Erbprinzen Emanuel Ludwig von Anhalt-Kothen gerichtete Widmungs-
gedicht (Spittall, S. 704, Terry S. 221) ist offensichtlich nicht von Bach verfalBit, sondern
scheint viel eher aus der Feder Picanders zu stammen, dessen Ernst-Schertzhaffte und
Satyrische Gedichte Bd. V, S. 3f. ein dhnliches Erzeugnis bringen; dies ist um so wahr-
scheinlicher, als Picander ja auch den Text zu der bald nach der mutmaBlichen Uberrei-
chung des Gedichtes aufgefithrten Kéthener Huldigungskantate ,,Steigt freudig in die
Luft® (BWV 36a) schrieb.
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Ponickau auf PomBen am 6. 2. 1727 (wohl von Bachs Schiiler Christoph
Gottlob Wecker) vertont — liegt, abgesehen von einigen Abweichungen,
der gleichnamigen Kantate Graupners zugrunde, die zum 7. p. Trin. 1711 —
als Schwesterwerk von ,,Vergniigte Ruh, beliebte Seelenlust* — geschaffen
wurde.

Die Frage nach der Richtigkeit der von A. Diirr (B] 1951/52 S. 34 Anm. 2)
im Hinblick auf Kantate 199 ausgesprochenen Vermutung, daBl Bach als
Textquelle nicht einen Druck, sondern Graupners Vertonung vorliegen
hatte, 1iBt sich auch an Hand des erweiterten Beobachtungsmaterials noch
nicht endgiiltig entscheiden, es ist jedoch sehr wahrscheinlich, daB Bach
doch den bisher in keinem Exemplar nachweisbaren Kantatenjahrgang 1711
von G. Chr. Lehms (vgl. Noack, Beih. zu DDT 51/52, S. 9 Anm. 1) in
seinem Besitz hatte.

Zu den Texten, die als mdglicherweise von Bach komponiert angesehen
werden, gehort auch die Trauerkantate fiir die 1735 verstorbene Herzogin
Hedwig-Eleonora von Sachsen-Merseburg. H. v. Hase vermutete (BJ 1913
S. 93 ff.) auf Grund eines ihm vorliegenden Eintrags vom 7. Februar 1735
in den Breitkopfschen Geschiftsbiichern (,,Hn. Capellmeister Bach ein
Carmen nach MerBeburg . ..<), daB Bach den von dem Konrektor des
Merseburger Stiftsgymnasiums, Balthasar Hoffmann (1697-1789), verfal-
ten Text ,,SchlieBt die Gruft! ihr Trauerglocken® (BWV Anh. 16) vertont
haben konnte. Nach dem iiber die am g. 11. 1735 in der SchloB- und Dom-
kirche Merseburg veranstaltete Trauerfeier AufschluB gebenden Aktenband
Der verwittheten Herzogin 3u Zirbig Franen Hedewigen . . . am XIX. Augusti 1735.
erfolgtes Absterben usw. (Sichs. Landeshauptarchiv Dresden, Loc. 13320) ist
es jedoch unwahrscheinlich, daB der Hofkapellmeister Johann Theodor
Romhildt bei der Vergebung des Kompositionsauftrages iibergangen wor-
den wire; auch finden sich keinerlei Anhaltspunkte iiber die Heranzichung
Bachs oder eines anderen aunswirtigen Komponisten®. Die tibrigen von
H. v. Hase vermuteten Verbindungsfiden zwischen Bach und Merseburg
reichen offensichtlich nicht aus, um die genannte Trauerkantate weiterhin
fiir Bach in Anspruch zu nehmen; die Zusammenhinge um das ,,Carmen‘
vom Februar 1735 harren nach wie vor der Klirung®.

Der Text der am 5. 10. 1734 aufgefithrten Huldigungskantate ,,Preise dein
Gliicke, gesegnetes Sachsen® (BWV 215) hebt sich im Inhaltlichen und
Sprachlichen qualitativ von den meisten von Bach vertonten ,,weltlichen®
Texten ab%. Deshalb sollen hier einige den Textdichter betreffende biogra-
phische Notizen folgen, die diesen Umstand geniigend erkliren diirften.

3 Mitteilg. Sichs. Landeshauptarchiv Dresden.

32 Am 8. Februar 1735 wurden in Merseburg Johann Christoph Samuel Lipsius (Mit-
glied der Hofkapelle) und Christiana Augusta Langrock ,,mit der groBen Procession®
getraut, wobei — nach Angabe des Duplikatkirchenbuches im Merseburger Dom-
pfarramt — eine Musikauffithrung stattfand.

1 Vgl. dazu die Ausfiihrungen im Krit. Bericht zu Bd. I/37 der Neuen Bach-Ausgabe.
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Johann Christoph Clauder (so lautet die richtige Aufldsung® der von
B. F. Richter — BJ 1925, S. g — aus Akten des Leipziger Universititsarchivs
mitgeteilten Namensform ,, Joh. Christ. Clauder*) wurde 1701 in Naumburg
geboten (Taufdatum: 23. Oktober), besuchte vom 18. 2. 1716 bis zum 4. 2.
1722 die Schulanstalt zu Schulpforta® und bezog am 24. 3. 1722 die Leip-
ziger Universitit. Im Jahre 1722 ist er hier als ,, wiirklicher Redner® Mit
glied des ,,Collegii Oratorii Schmidiani‘‘; am 6. 6. 1728 nimmt er an einer
juristischen Disputation teil”. Fiinfzehn erhaltene Briefe® an Johann Jakob
Bodmer aus der Zeit vom 6. 12. 1731 bis zum 8. 10. 1734 zeugen von der
Mitarbeit des dem Gottschedkreis angehrenden cand. jur. Clauder an den
Sprachreinigungsbestrebungen der Schweizer Bodmer und Haller. Bodmers
Briefwechsel mit seinem ,,obersichsischen Sprachkorrektord — wichtigstes
Bindeglied zwischen Gottsched und seinen spiteren Schweizer Antipoden —,
von dessen Inhalt durch Vermittlung Johannes Gesners auch Albrecht von
Haller Kenntnis erhielt!9, wurde infolge einer Reise Clauders abgebrochen.
Am 16. 10. 1737 trat dieser in koniglich-sichsische Dienste und wurde
Legationssekretir in Wien, wo et sich — wie ein am 11. 1. 1736 aus Wien an
Gottsched gerichteter Brief (UB Leipzig, Cod. Ms. 0342, III Nr. 534) be-
weist — schon vorher aufgehalten hatte. Seine Geschicklichkeit im lateini-
schen, franzosischen und deutschen Stil lieB ihn die Zufriedenheit des
Ministers Briihl genieBen und verhalf ihm mit zu einem schnellen Aufstiege
am sichsischen Hofe. Clauder starb am 6. 7- 1779 in Dresden, wo er seit
1741 ununterbrochen gewirkt hatte, als geheimer Kriegsrat und geheimer
Kabinettssekretir beim Kabinettsarchiv®. Neben dem erwihnten Kan-
tatentext bilden zwei von Graun vertonte Schiferlieder, Nr. 14 und 15 in
J. ¥. Grifes Sammlung verschiedener und auserlesener Oden . . . III. Theil, Halle
1741, die sicherlich Johann Christoph Clauder zuzuschreiben sind, Belege
seiner dichterischen Titigkeit!!,

% ,Johann Christian Cl. bringen die bisherige Bach-Literatur und Hirzel (vgl. FuB3-
note 8).

& Pfirtner Stammbuch, 75 43—16893, herausgegeben von Max Hoffmann, Berlin 1893, S.191.

" Chr, E. Sicul, Annales Lipsienses, Bd. 111, S. 42 und Bd. IV, S. 676.

8 Zentralbibl. Ziirich; vgl. auch: L. Hirzel, Albrecht von Hallers Gedichte, Frauenfeld 1882,
S. CXX A,

9 E. Wolff, Gottscheds S tellung im dentschen Bildungsleben, Kiel [Leipzig 1895, S. 43.

1 Henry E. Sigerist, 4/brecht von Hallers Briefe an Johannes Gesner, Betlin 1923, S.6 3,64, 7T.

11 Eine Strophe mit Grauns Vertonung bei Friedlinder, Geschichte des dentschen Liedes im
18. Jabrbundert, Bd. 1,2 S. 224F.
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