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schen Werke von J. 8. Bach, Leipzig 1950

= Bach-Dokumente, herausgegeben vom Bach-Archiv Leipzig. Supplement

zu Johann Sebastian Bach. Neue Ausgabe simtlicher Werke

Band I: Schriftstiicke von der Hand Johann Sebastian Bachs. Vorgelegt und er-
lantert von Werner Neumann und Hans-Joachim Schulze. Leipzig, Kassel 1963
Alfred Diirr, Zur Chronologie der Leipziger Vokalwerke J. S. Bachs, in: Bach-
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= Alfred Diirr, Studien iiber die frithen Kantaten J. S. Bachs, Leipzig 1951
= Evangelisches Gesangbuch fiir Rheinland und Westfalen, Dortmund:
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gelische Verlagsanstalt 1950

= Salomon Franck

F 1 Evangelisches Andachts-Opffer . . . in geistlichen Cantaten ... A. 1715. 3u
musiciren, angezindet . . . (Weimar 1715)

FII Evangelische Sonn- und Fest-Tages Andachten . . ., Weimar und Jena
1717

F 1T Geist- und Weltliche Poesien, Jena 1711

= Christian Friedrich Henrici (= Picander)

H I Ernst-Schertzhaffte und Satyrische Gedichte. Erster Theil, Leipzig 1727
H III Ernst-Schertzbaffte und Satyrische Gedichte. Dritter Theil, Leipzig 1732
H'V Neu heransgegebene Ernst-Scherzhafte und Satyrische Geaichte. Fiinfter
und letzter Theil, Leipzig 1751
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= Die Musik in Geschichte und Gegenwart. Allgemeine Enz yklopédie der Musik,

1949 ff.

= Neue Bach-Ausgabe. Jobann Sebastian Bach. Neue Ausgabe samtlicher Werke.

Herausgegeben vom Johann-Sebastian-Bach-Institut Gittingen und vom Bach-
Archiv Leipzig, 19541F.

= Johann Sebastian Bach, Samtliche Kantatentexte. Unter Mitbenutzung von

Rudolf Wustmanns Ausgabe der Bachschen Kirchenkantatentexte herausgegeben
von Werner Neumann, Leipzig 1956

Smend I-VI= Friedrich Smend, Joh. Seb. Bach. Kirchenkantaten, Heft 1—VI, Berlin-Dah-

lem (1947fF.)

Spitta I, IT = Philipp Spitta, Joh. Seb. Bach, Band I, Leipzig 1873, Band 11, Leipzig 1880



TBSt = Tibinger Bach-Studien, hrsg. von Walter Gerstenberg
Heft 1: Georg von Dadelsen, Bemerkungen zur Handschrift Jobann Sebastian
Backs, seiner Familie und seines Kreises, Trossingen 1957
Heft 2/3: Paul Kast, Die Bach-Handschriften der Berliner Staatshibliothek,
Trossingen 1958
Heft 4/5: Georg von Dadelsen, Beifrdge zur Chrorologie der Werke Jobann
Sebastian Backs, Trossingen 1958

ViMw = Vierteljabrsschrift fiir Musikwissenschaft

WO = Weihnachts-Oratorium

ZfMw = Zeitschrift fiir Musikwissenschaft
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NATHAN NOTOWICZ

geboren am 31. Juli 1911 in Diisseldorf

gestorben am 15. April 1968 in Berlin

Der unerwartete Tod von Nathan Notowicz, Professor fiir Musik-
geschichte an der Deutschen Hochschule fiir Musik in Berlin und
1. Sekretir des Verbandes Deutscher Komponisten und Musik-
wissenschaftler, bedeutet nicht nur fiir die Musikpflege in der DDR,
sondern auch fiir die Neue Bachgesellschaft einen schweren Verlust.
Im Jahre 1955 wurde Nathan Notowicz zum Mitglied des Direkto-
riums (Beirates) unserer Gesellschaft berufen; 1962 wahlte ihn die
Mitgliederversammlung zum Stellvertretenden Vorsitzenden. Mit der
ihm eigenen rastlosen Tatkraft nahm er sich der Aufgaben an, die
ihm gestellt waren. So hat er, der sich dem Werke J.S.Bachs ver-
pflichtet wuBte, das Gedeihen der Gesellschaft mit sachverstandigem
Rat und personlichem Einsatz aufs beste geférdert und sich um die
Neugestaltung der Ordnungen der Neuen Bachgesellschaft groBe
Verdienste erworben. Die vertrauensvolle Zusammenarbeit mit ihm
in den leitenden Organen hat es ermoglicht, viele Schwierigkeiten zu
iberwinden und die Einheit unserer Gesellschaft iiber alle Grenzen

hinweg zu sichern. Wir gedenken des Entschlafenen in Dankbarkeit!

DER VORSTAND
DER NEUEN BACHGESELLSCHAFT
PROF. D.DR. CHRISTHARD MAHRENHOLZ
PROF. DR. HANS PISCHNER







Die Dichter Oer Kantatentexte Johann Sebaftian Bachs
Unterfuchungen zu ihrer Beftimmung

Von Ferdinand Zander (Bonn)

»,Das griste Hindernif§ in unserer Zeit liegt freilich in den gang verruchten dent-
schen Kirchentexten, welche dem polemischen Ernste der Reformation unterliegen
indem sie durch einen dicken Glaubensqualm den Unglanben aufstiren, den niemand
verlangt. Daf ein Genie dem der Geschmack angeboren ist, aus solchem Boden einen
Geist anfgehn lassen der eine tiefe Wurzel haben mufS, ist nur das Auferordentliche
an thm.* So schreibt Zelter an Goethe am 8. April 1827 in bezug auf seine
Versuche, die Bachschen Vokalwerke aus dem Schlafe der Vergessenheit
zu weckenl. Inzwischen haben wir erkannt, daB die Texte fiir das Ver-
stindnis der Bachschen Musik von fundamentaler Bedeutung sind. Bachs
Musik will, ganz im Sinne seiner Zeit, den Inhalt des Textes mit den Mitteln
der Musik ausdriicken.

Wie Zelter im Jahre 1827 denkt auch heute noch mancher tiber Bachs Texte.
Gewisse Gedanken und Formulierungen sind auch uns, die wir uns lingst
an die Gedankenginge und Ausdrucksweisen ilterer Literatur — auch des
Barocks — gewohnt haben, recht befremdlich. Dabei liegt die Goethezeit fiir
uns heute weiter zuriick als die Bachzeit fiir Zelter. Seit die Romantik uns
gelehrt hat, vergangene Zeiten in ihrem Eigenwert zu wiirdigen, ist auch
Bach wieder zu Ehren gekommen. Doch hat es noch etwa hundert Jahre ge-
dauert, bis die Barockliteratur in ihrem Wert erkannt wurde.

Am chesten fand man einen Zugang zu den Choraltexten, die meist ein bis
zwei Jahrhunderte ilter sind als Bachs Sitze und vielfach auch heute noch in
den Gesangbiichern stehen. Sie machten bei der Mendelssohnschen Wieder-
auffihrung der Matthius-Passion den stirksten Eindruck auf die Zuhorer.
Sie waren stindig lebendiger Besitz und wirkten deswegen nicht so be-
fremdend wie die Texte der Arien, Rezitative und der Chore auf freie Texte.
Aber sie bilden — zusammen mit den wortlich zitierten Bibelversen — nur
einen sehr geringen Teil der von Bach vertonten Texte. Der weitaus grofite
Teil der Bachschen Vokalmusik besteht aus damals modernen madrigali-
schen Texten: Rezitativen und Arien (letztere auch fir Chor).

Die Texte, die Johann Sebastian Bach vertont hat, sind vom sprachlich-
literarischen Gesichtspunkt aus noch kaum untersucht. AuBer der Disser-
tation von Luigi Ferdinando Tagliavini (Bologna 1956) finden sich Bemer-
kungen zu Bachs Kantatentexten nur gelegentlich in der Bachliteratur.

267 Kantatentexte (auf 553 Seiten) umfaBt die Textausgabe von Werner
Neumann2. Von 86 sind die Verfasser bisher bekannt.

In diesem Aufsatz soll versucht werden, von Gesichtspunkten, die sich vom
Text, seinem Aufbau und seiner sprachlichen Gestaltung ableiten lassen,

1 Den groBen Durchbruch brachte knapp zwei Jahre spiter die beriihmte Wiederauf-
fithrung der Matthaus-Passion durch Zelters Schiiler Felix Mendelssohn Bartholdy.
2 NWK.
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gewisse Anhaltspunkte zu finden, die bei der Klirung der Frage nach der Her-
kunft der Texte helfen konnen, deren Verfasser bisher nicht bekannt sind.
Es handelt sich bei diesem Aufsatz um den gekiirzten Abdruck einer germa-
nistischen Dissertation, die von Prof. Dr. Fritz Tschirch (Kéln) angeregt
und im Februar 1966 von der Philosophischen Fakultit der Universitit
Koéln angenommen wurde. Musikwissenschaftliche Untersuchungen, wie
etwa die des Wort-Ton-Verhiltnisses, wurden bewuBt ausgeklammert.
Die Kantate BWV 15 (,,Denn du wirst meine Seele nicht in der Holle
lassen®), die man friiher als ilteste erhaltene Bach-Kantate betrachtet hat,
ist nicht von J. S., sondern von seinem Vetter Johann Ludwig Bach?.

Als fritheste Bach-Kantaten ergeben sich dann: BWV 131 (,,Aus der Tiefen
rufe ich, Herr, zu dir*), BWV 106 (,,Gottes Zeit ist die allerbeste Zeit* —
Actus tragicus), BWV 71 (,,Gott ist mein Konig*), BWV 196 (,,Der Herr
denket an uns®) und — wenn echt - BWV 1 50 (,,Nach dir, Herr, verlanget
mich®). Alle diese Kantaten sind in Miihlhausen geschrieben, wo Bach vom
September 1707 bis Juni 1708 Organist an Divi Blasii war. Sie stellen den
ilteren Kantatentypus dar: BWV 196 besteht nur aus Bibelversen, BWV
131 und 106 aus Bibelversen und Chorilen; BWV 71 — die berithmte Rats-
wahlkantate und einzige Bach-Kantate, die zu Bachs Lebzeiten gedruckt
worden ist — besteht aus Bibelversen, einer Choralstrophe und zwei frei
gedichteten Strophen. Ahnlich ist die Kantate 150 gebaut.

Die wahrscheinlich ebenfalls in Miihlhausen geschriebene Kantate 4 ist eine
Bearbeitung des Lutherchorals ,,Christ lag in Todesbanden* per omnes
versus, besteht also nur aus (sieben) Choralstrophen.

Vermutlich auch aus der Miithlhiuser Zeit stammt die von Spitta entdeckte?,
aber heute verschollene Kantate »Meine Seele soll Gott loben, denn das ist
sehr wohlgetan® (BWV 223). Von ihrem Text kennen wir auBer diesen
ersten beiden Versen des Duetts, das auf den schon zu Spittas Zeit ver-
lorenen Eingangschor folgte, nur noch den der SchluBfuge: ,,Alles, was
Odem hat, lobe den Herrn*s.

Wie aus dem autographen SchluBvermerk auf der Originalpartitur der
Kantate 131 hervorgeht, hat Bach diese Kantate Auff Begehren Tit: Herrn
D: Georg Christ: Eilmars in die Music gebracht®. Eilmar war Archidiakonus und
Pastor an der Marienkirche in Miihlhausen. Es ist also nicht unwahrschein-
lich, daB Eilmar den Text (Ps.130+ 2 Choralstrophen) dieser und vielleicht
auch der andern Miihlhiuser Kantaten zusammengestellt und die wenigen
frei gedichteten Strophen, vor allem in BWV 71, verfaB3t hat, sofern man sie
nicht Bach selbst zuschreiben will.

® Vgl. William H. Scheide, Johann Sebastian Bachs Sammlung von Kantaten seines Vetters
Jobann Ludwig Bach, in: B] 1959, S. 52—94; BJ 1961, S. 5—24, und BJ 1962, S. 5—32; die
hier interessierende Frage wird im B]J 1959 behandelt. Auch Arthur Mendel (Musical
Quarterly XTI, Nt. 3, 1955, S. 341 f.) bezweifelt die Echtheit dieser Kantate.

41, 3391,

5 Ps. 150,6.

S NWK, S. 411.
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Als Hoforganist und Kammermusiker des Herzogs Wilhelm Ernst von
Sachsen-Weimar-Eisenach (1708—1714) war Bach nicht zur Komposition
von Kantaten verpflichtet (damals entstanden die meisten der Bachschen
Orgelwerke). Das war die Aufgabe des Kapellmeisters Johann Samuel
Drese, der aber (geb. um 16447) damals altund krinklich war. Am 2. 3. 1714
wurde Bach zum Konzertmeister ernannt mit der Verpflichtung, ,,monat-
lich neue Stiicke (in der SchloBkapelle) aufzufithren*8. Am 20. 3. 1715 er-
hielt Bach die Accidentia und Honoraria des offenbar nicht mehr voll
dienstfihigen tber siebzigjihrigen Drese.

Nach fast sechsjahriger Pause beginnt Bach also 1714 wieder mit der
Kantatenkomposition. Zwanzig geistliche und eine (BWV 208) weltliche
Kantate sind uns aus den etwa zweieinhalb restlichen Weimarer Jahren er-
halten®: BWV 18, 182, 12, 172, 21, 199, 61, 152, 803, 31, 165, 185, 161, 162,
163, 132, 155, 703, 1862 und 147a°.

In Weimar traf Bach einen Mann, der sich als Dichter von Kantatentexten
betitigte: Salomon Franck!l.

Von seinen Schriften sind hier wichtig:

Geistliche Poesie, Weimar 1685 (44 geistliche Lieder und sieben andere
Dichtungen).

Madrigalische Seelen-Lust jiber das heilige Leiden unseres Erlisers, Arnstadt 1697
(45 Madrigale und vier Passionslieder).

Geist- und Weltliche Poesien, Jena 1711; im folgenden F III.

Evangelisches Andachts-Opfffer . . . in geistlichen Cantaten welche auf die ordentliche
Sonn- und Fest-Tage in der F. S. ges. Hof-Capelle gur Wilhelmsburg A. 1715. 34
musiciren, angezindet, Weimar o. J. (1715); im folgenden F L.

Geist- und Weltlicher Poesien Zweyter Theil, Jena 1716. Darin: Singende Evan-
gelische Schwanen, Oder Arien von der Sterblichkeit und Betrachtung der seeligen
Ewigkeit ans den Sonn- und Fest-Tags Evangelien durchs gantze Jabr.

Evangelische Sonn- und Fest-Tages Andachten, Weimar und Jena 1717 (Kantaten-
Jahrgang fiir das Kirchenjahr 1717); im folgenden F II.

Geistliche Lob- und Dank-Opfffer, Weimar und Jena 1718 (Kantaten- Jahrgang
fir 1718).

Epistolisches Andachtsopfer, Weimar und Jena 1718.

Heliconische Ebren-, Liebes- und Traner-Fackeln, Weimar, Jena, J. F. Bielcken
1718 (weltliche Kantaten).

AuBerdem schrieb Salomon Franck zahlreiche Huldigungsgedichte an das
Weimarer Herzogshaus (so wie Neumeister — sogar noch von Hamburg aus
— das Herzogshaus in WeiBenfels besungen hat).

7 Spitta I, 390.

8 Charles Sanford Terry, Jobann Sebastian Bach, Wiesbaden 1950, S. 94.

¢ Wenn man die 1713 fiir Halle komponierte nicht mitrechnet (BWV 63), vgl. Diirr St,
S. 52.

10 Diirr St, S. 230—239.

Vel Alfred Diirr, Artikel ,,Salomon Franck® in MGG IV, Sp. 681ff.; dort auch
weitere Literatur.
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Francks Dichtungen waren zu seiner Zeit recht verbreitet, wie die wieder-
holten Neuauflagen seiner Sammlungen beweisen. Noch im heutigen
Evangelischen Kirchengesangbuch befinden sich zwei Lieder (Nr. 74 und
301) nach Texten von ihm.

Als Bach 1714 beauftragt wurde, fiir die herzogliche SchloBkapelle in
Weimar einmal im Monat eine Kantate zu komponieren und aufzufiithren,
fand er in Salomon Franck den Textdichter an Ort und Stelle. Unter den
sieben Kantaten (BWV 18, 182, 12, 172, 21, 199 und 61), die Diitr in seinem
grundlegenden Werk tiber die friihen Kantaten Bachs!?> dem Jahrgang 1714
zuweist, befinden sich zwei (BWV 18 und 61) nach Neumeister und eine
(199), deren Text wahrscheinlich von Georg Christian Lehms stammt. Die
Texte der uibrigen vier Kantaten (182, 12, 172 und 21) sind wahrscheinlich
von S. Franck®. Die drei ersten Kantaten haben fast das gleiche, bei Bach
sonst nirgends zu findende Aufbauschemal®: Chor iiber freien Text —
Bibelwort (von Bach als Rezitativ vertont) — drei Arien — Choral. In 172
wurde der Eingangschor danach wiederholt; in 182 folgt dem Choral
noch ein dem Eingangschor in metrischer Hinsicht verwandter SchluBchor.
Solche Kantatentypen finden sich im 2. Teil von Francks Geist- und Welt-
lichen Poesien, Jena 1716. Das macht Francks Verfasserschaft bei diesen drei
Kantaten wahrscheinlich!®. Gemeinsam ist ihnen die Kiirze des Eingangs-
chors: in BWV 12 fiinf Verse, davon drei zweihebige, in BWV 182 vier
und in 172 drei Verse.

AuBer den bei Diirr (S. 70f.) und Brausch!® (S. 213) angefiihrten Parallelen
mit sicher von Franck verfaliten Texten wire noch folgendes zu erwihnen:
Typisch fiir Franck ist die Haufigkeit der seltenen Komposita, besonders in
BWV 172. Das Wort ,,Gnadenzeit begegnet auch in der Franckschen
Kantate BWV 162; von ,,Himmelshiitten* ist in BWV 168, von ,,Herzens-
haus* in BWYV 8o die Rede, von ,,Kirchengarten® in BWV 186a. ,,Himmels-
konig® begegnet wieder in BWV 162 und ,,Gottessohn® in 31. ,,Bahn, das
letzte Wort der Kantate 182, erinnert an ,,Glaubensbahn® in BWV 132 und
152. Durch Komma oder durch ,,und* getrennte Hiufungen von Sub-
stantiven sind bei Franck nicht selten: BWV 147a, 162 und 163. Ebenfalls auf
Franck weisen die mystischen Wendungen am Schluf der Kantaten 12 und
172. Dialoge, wie sie in 172 auftreten, liebt Franck1?.

Die in der deutschen Dichtung seltenen Figurae etymologicae kommen in
den mit Sicherheit von Bach vertonten Kantatentexten ausschlieBlich in
Franckschen oder wahrscheinlich von Franck stammenden Texten vor:
BWYV 164 (FI): ,fremden Schmerz sich schmerzen (lassen)®, BWV 208

12 Diirr St, S. 230f.

18 Vgl. dazu auch Diirrs Aufsatz Uber Kantatenformen in den geistlichen Dichtungen Salomon
Francks, in: Mf Jg. 3, 1950, Heft 1, S. 18—26.

Hiher St; S5 3.

15 Diirr St, S. so.

16 Paul Brausch, Die Kantate, Diss. Heidelberg 1921.

17 Spitta II, 227.
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(FIOI): ,,Wo Regenten wohl regieren® und BWV 172 (F ?): , Liebste
Liebe*. Entsprechend verhilt es sich mit der verwandten Paronomasie:
BWV 186a (FII): ,,Die Armen will der Herr umarmen® und BWV 21
(F ?): ,,Verwandle dich, Weinen, in lauteren Wein®.

Der Ahnlichkeiten der Kantaten 12, 172 und 182 mit Franckschen Texten
sind so viele, daB man sie Franck oder allenfalls einem Franck-Imitator
zuschreiben muB.

BWYV 21 fillt auf Grund ihrer breiten Anlage — die Kantate ist zweiteilig —
aus dem Rahmen der andern Weimarer Kantaten heraus und ist offensicht-
lich fiir einen besonderen AnlaB geschrieben!®. Nach Diirr St, S. 21 und
53, entstammen der SchluBchor und eventuell noch andere Sitze einer
oder mehreren ilteren Kantaten; sie sind 1714 mit verschiedenen neuen
Sitzen zu BWV 21 vereinigt worden. Fiir Franck als Dichter der Arie Nr. 3
spricht die enge Verwandtschaft mit Nr. 1 der Kantate 12, die sicher von
Franck stammt. In beiden begegnen die fir Franck charakteristischen
Hiufungen von Substantiven. Gemeinsam mit BWV 182 ist der sub-
stantivische Gebrauch von ,,Weh*: ,,Weh und Ach* (21,4) und ,,Wohl
und Weh* (182,5). Fiir Franck typisch sind die Dialoge zwischen der
Seele und Jesus (Nr. 7 und 8). Auch die Komposita in der Arie (Nr. 8) sind
charakteristisch fiir ihn: ,,Gnadenblick“!?, ,,Unglickshohle® und ,,Wun-
denhohle*?0. Der ungewohnliche Superlativ ,,reineste Kerze® (21,10) er-
innert an ,,seligste Zeiten* in 172,1.

Kantate 21 zeigt also derart viele Francksche Eigenheiten, daB sie die Zu-
weisung — jedenfalls der madrigalischen Texte — an ihn erhirten.

Die von Diirr dem 1715/16 komponierten Jahrgang zugewiesenen Kan-
taten finden sich alle in F1.

Die Texte der drei nach Diirr?! fiir den Advent des Jahres 1716 kompo-
nierten Kirchenkantaten (70a, 186a und 147a) sowie der fiir den 23. 2.
171322 geschriebenen weltlichen Kantate ,,Was mir behagt, ist nur die
muntre Jagd® (BWV 208) stammen ebenfalls von Salomon Franck. Von
den ungefihr 35 Kantaten, die Bach in Weimar geschaffen hat?, ist etwa
die Hilfte erhalten.

18 Reinhold Jauernig (BJ 1954, S. 46—49) macht wahrscheinlich, daB sie als Abschiedsgrul3
an Prinz Johann Ernst am 17. 6. 1714 uraufgefiihrt worden ist. Man hat auch vermutet,
daB sie die 1713 fiir Halle komponierte Kantate sei. Dies ist aber auf Grund der Aus-
fithrungen Diirrs (Diirr St, S. 51f.) hochstens fiir eine abweichende Frithform an-
zunehmen.

19 Das gleiche Wort begegnet in der Franckschen Kantate BWV 155. An weiteren Zu-
sammensetzungen mit ,,Gnade* finden sich bei Franck: ,,Gnadenbund™ (BWV 132
und 165), ,,Gnadenhand* (72), ,,Gnadenlicht (155), ,,Gnadenzeit* (147a und 162),
,»Gnadenschein® und ,,Gnadenwerke (beide 186a); vgl. S. 12.

20 In der in den gleichen Jahren entstandenen weltlichen Kantate 208 (ebenfalls nach
einem Franckschen Text) begegnet ,, Totenhohle®.

2 Diirr St, S. 238.

22 NBA 1/35, Krit. Bericht, S. 390—43 (Diirg).

2 Fred Hamel, Johann Sebastian Bach. Geistige Welt, Gottingen 1951, S. 80.
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AuBer zwei Neumeisterschen und einer wahrscheinlich von Georg Christian
Lehms stammenden Kantate hat Bach in Weimar also — soweit nach den
erhaltenen Kantaten zu urteilen ist — ausschlieBlich Texte von Salomon
Franck vertont. Als Konzertmeister des Herzogs konnte Bach den Hof-
dichter Franck allerdings auch nicht gut umgehen?!. Viele Francksche
Texte sind offenbar im Blick auf Komposition und Auffithrung durch Bach
verfal3t. Dal sich die beiden personlich gekannt haben, ist bei ihrer gleich-
zeitigen Tatigkeit am Weimarer Hof als selbstverstindlich anzunehmen.
Ob sie niher bekannt oder gar befreundet waren, wissen wir nicht (Bach
war 1715 30 Jahre alt, Franck 56, also 26 Jahre ilter®). Spitta?s erwihnt
ein Francksches Gedicht zur Hochzeit eines Herrn Unruh mit einer
,»,Jungfer Bachin®. Es ist aber nicht feststellbar, ob es sich dabei um eine
Verwandte Johann Sebastians handelt.

Die Entstehungszeit der wahrscheinlich unvollstindig tiberlieferten Kan-
tate 54 (,, Widerstehe doch der Siinde®) ist umstritten. Smend?? betrachtet
die erste Arie als Parodie der Arie ,,Falsche Welt, dein schmeichelnd
Kiissen® aus der 1731 uraufgefithrten Markus-Passion. Diirr2® macht da-
gegen wahrscheinlich, dall das Verhiltnis umgekehrt ist und BWV 54 fiir
den 7. p. Trin. (= 15. 7.) 1714 komponiert wurde.

Obwohl das Reimschema xabba eines der beliebtesten bei Henrici ist
und die Musik mindestens ebensogut zum Text der Passionsarie paBt, lassen
sich doch auch vom Textvergleich her Griinde fiir die Prioritit der Kan-
tatenarie anfithren. Am Text der Passionsarie fillt der hiufige Gebrauch
von ,,ist® bzw. ,,sind* auf. Das einzige weitere Verb ist ,,sprechen®, das
wohl dem Reimzwang auf ,,Stechen® seine Existenz verdankt. Jeder der
finf Verse der Kantatenarie enthilt dagegen ein aussagekriftiges Verb:
»Widerstehe®, ,ergreifet”, ,,blenden®, ,,;schinden und ,,trifft“. Nimmt
man an, daB Bach Henrici im Frithjahr 1731 beauftragt hat, zur Musik der
Eingangsarie der Kantate 54 einen neuen Text zu dichten, wobei noch eins
der wichtigsten Worte (,,Gift) an derselben Stelle wiederkehren sollte,
so ist der haufige Gebrauch von ,,ist* und ,,sind* einleuchtend. AuBerdem
verwendet Bach — soweit wir wissen — nie eine Nummer aus einem der
GroBwerke (Matthius-Passion, Weihnachts-Oratorium, A-Moll-Messe)
spiter in einer Kantate; wohl aber verwendet er Stiicke aus Kantaten in
den genannten GroBwerken??.

Wenn BWV 54 wirklich fiir den 15. 7. 1714 geschrieben wurde, dann folgte

2 Diirr (MGG 1V, Sp. 683).

25:Spitta 1, 525.

26 Ebenda, Anm. 6.

27B]J 1940/48, S. 19ff.

28 Diirr St, S. 34f. und 172ff. Vgl. auch NBA 1/18, Krit. Bericht.

29 DaB Bach noch vor der Urauffithrung der Matthius-Passion (15.4.1729) einige
Nummern in der am 24. 3. 1729 aufgefiihrten und wohl unter Zeitdruck entstandenen
Trauermusik fiir die Beisetzung des Fiirsten Leopold von Anhalt-Kéthen verwendete,
widerspricht dem nicht.
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ihr als nichste Kantate BWV 199, deren Text wahrscheinlich von dem
Darmstidter Hofpoeten Georg Christian Lehms (1684—1717) stammt30,
der wohl auch den Text zu BWV 170 gedichtet hat®. Alle drei sind Solo.
kantaten (54 und 170 fiir Alt, 199 fiir Sopran).

Gewisse Gemeinsamkeiten von BWV 54 sowohl mit BWV 199 wie mit
BWYV 170 lassen es nicht als ausgeschlossen erscheinen, daB BWV 54 vom
gleichen Dichter herriihrt: Die entscheidenden Worte der letzten Zeile
der ersten Arie in BWV 54 (,, Trifftein Fluch, dertétlich ist*) finden sich
alle in Rezitativ Nr. 2 von BWV 170: Zeile 6,,...todlich trifft®, Zeile 11:
»Fluch®, Auch das ,,Gift* aus 54,1 begegnetin 170,2 als »Ottergift®. Das
Wort ,,Stinde kommt in BWV 54 dreimal vor, in BWV 170 auBBerdem als
,,oundenhaus® und ,,Hollenstinden®, in BWV 199 ,,Stinden” (zweimal),
»Stinder” (zweimal) und ,,siindlich®. »atan® kehrt in 54,3 als ,, Teufel*
wieder, in 170,3 im Kompositum ,,Satansrinken®. BWV 199 und 170 haben
auBerdem den Gebrauch von ,,sein® (als 3. Pl Praes. des verb. subst.) im
Reim gemeinsam; ferner werden in jeder Kantate drei Verse mit emphati-
schem ,,Ach* eingeleitet. »Ungemach® tritt in 54,2 und 170,4 auf.

Diese Gemeinsamkeiten legen es nahe, fiir BWV 54 den gleichen Dichter zu
vermuten wie bei BWV 199 und 170, also Georg Christian Lehms.

Wir wissen von einigen Librettisten, von denen Bach nur eine einzige Kan-
tate vertont hat: Joh. Chr. Clauder (BWV 215), Chr. Fr. Haupt (Anh. 9),
Joh. Fr. Helbig (47), Balthasar Hoffmann (Anh. 16), Joh. Aug. Landvogt
(Anh. 19) und Joh. Heinr. Winckler (Anh. 18). Zu diesen Kantaten, die alle
einer einmaligen Gelegenheit ihre Entstehung verdanken, gehért auch Kan-
tate 63 ,,Christen, itzet diesen Tag | In Metall und Marmorsteine!*, die
nach v. Dadelsen?? ,,mit Sicherheit in Bachs Weimarer Zeit entstanden® ist.
Im Jahre 1713 bewarb sich Bach um die Organistenstelle an der Lieb-
frauenkirche in Halle (als Nachfolger von Hindels Lehrer Friedrich Wil-
helm Zachow, 1663-1712). Wie wir aus Bachs Brief an den Vorsteher der
Liebfrauenkirche, August Becker, vom 19. 3. 17143 wissen, hat Bach fiir
Halle eine Kantate komponiert und dort aufgefiihrt34. DaB dies Kantate 21
(>»Ich hatte viel Bekiimmernis®) nicht gewesen sein kann, wie man meist an-
nahm®, hat Diirr gezeigt3.

¥ Friedrich Noack, AfMw 2, 1919/20, S. 85 .

%! Hans-Joachim Schulze, B] 1959, S. 168ff.

32 TBSt 45, S. 78.

3 Dok I, S. 23f.

# Dasselbe berichtet auch der Nekrolog, den Johann Sebastians Sohn Carl Philipp Ema-
nuel und Bachs Schiiler Johann Friedrich Agricola 1754 in der von Lorenz Christoph
Mizler herausgegebenen ,,Neu erdffneten musikalischen Bibliothek® (Bd. IV, Teil 1,
S. 158—176) verdffentlichten. (Faksimile-Wiedergabe hrsg. von der Neuen Bach-
gesellschaft zur 65. Wiederkehr des Tages ihrer Griindung fiir ihre Mitglieder, De-
zember 1965.)

% Terry, S. 93; Bernhard Paumgartner, Jobann Sebastian Bach, Ziirich 1950, S. 347.

3 Diirr St, S. s1f.
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Der weihnachtliche Text der Kantate 63 schlie3t zwar aus, daB3 es sich bei
dieser Kantate um die im Herbst 1713 fiir Halle komponierte handelt. Den-
noch weist der Text nach Halle?”. Gottfried Kirchhoff (1685—1746), der
schlieBlich die Stelle bekam (Bach hatte abgesagt), hat eine Kantate geschrie-
ben, die textlich zum Teil wortlich — nur die Rezitative sind anders — mit
BWYV 63 {iibereinstimmt®8. Der Textdichter der Kirchhoffschen Kantate ist
nicht bekannt; vielleicht ist es Joh. Michael Heineccius, Pastor primarius an
der Liebfrauenkirche in Halle, der Bach zur Komposition der Probekantate
aufgefordert hatte?®. Vielleicht erhielten, wie Dirr vermutet?”, beide Be-
werber, Bach und Kirchhoff, den gleichen Text zur Vertonung.

Die Fassung, die uns heute in Kantate 63 vorliegt, ist ganz auf Weihnachten
zugeschnitten, wihrend Kirchhoffs Fassung allgemein gehalten ist. Offen-
sichtlich ist die weihnachtliche Textgestalt die urspriingliche. Es sieht so
aus, als ob bei der Kirchhoffschen Version nur die notwendigsten Anderun-
gen getroffen worden wiren, um dem Text den weihnachtlichen Charakter
zu nehmen. Gleich in der dritten Zeile ist aus ,,Kommt und eilt mit mir zur
Krippen‘ gemacht: ,,Kommt und eilt mit frohen Weisen*. Denn die Auf-
forderung, zusammen mit den Hirten nach Bethlehem zu ,,kommen* und zu
,eilen®, findet sich in mehreren Weihnachtsliedern (vgl. EKG 24,5; 27,6;
29,1; 28,1 und 9; EGRW 352,6; 29,1 und 3; 38,1; 63,1 und 2; 33,1; vgl
auch Weihnachts-Oratorium# I1,6). Im nichsten Duett erinnerte die Zeile
,, Kommt, ihr Christen, kommt zum Reihen® deutlich an die Hirten von
Bethlehem; sie wurde gedndert in: ,,Kommt, ihr Christen, kommt zusam-
men*‘.

Diese chorallose, vollig symmetrisch aufgebaute?? Kantate steht textlich im
Bachschen Kantatenschaffen ganz singulir und gehort deshalb zu der oben-
genannten Gruppe von Bachkantaten, gleichgiiltig, ob ihr Verfasser Heinec-
cius ist oder ein anderer.

Im Dezember 1717 ging Bach als Kapellmeister an den Hof des reformierten
Fiirsten Leopold von Anhalt-Kéthen®®. Eigentlich gab es in reformierten
Kirchen keine Kirchenmusik, aber Leopold war sehr tolerant und fiihrte fiir
bestimmte Festtage Figuralmusik in Kéthen ein®!. Vor allem zwei Tage im
Jahr wurden mit festlicher Musik begangen: der Geburtstag des Fiirsten am
10. Dezember und der Neujahrstag??. Wie Smend vermutet, sind an diesen

37 NBA 1/2, Krit. Bericht, S. 22ff. (Diirr); Diirr St, S. 43f., 52 u. 72.

38 Gegeniiberstellung bei Walther Serauky, Musikgeschichte der Stadt Halle 11, 1, S. 500ff.,
und Luigi Ferdinando Tagliavini, Studi sui testi delle cantate sacre di J. S. Bach, Padua
und Kassel 1956, S. 129f.; vgl. auch Diirr St, S. 72.

39 Das geht aus dem obenerwihnten Brief Bachs hervor.

SO iSRS s 2!

41 ITm folgenden auch: WO.

42 Chor — Rezitativ — Duett — Rezitativ — Duett — Rezitativ — Chor.

43 Terry, S. 102f. und 106.

44 Friedrich Smend, Bach in Kithen, Betlin 1951, S. 28.

45 Ebenda, S. 18.
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Tagen jeweils zwei Kantaten aufgefilhrt worden, eine kirchliche und eine
weltliche. So miiite Bach in Kéthen wenigstens 24 Kantaten geschrieben
haben?. Erhalten sind davon nur einige. Smend hat in seinem Buch iiber
Bachs Kothener Zeit nachgewiesen, daB eine Reihe von Bachs Leipziger Kan-
taten Parodien nach weltlichen Kantaten aus der Kothener Zeit sind: BWV
17347, 13438, 66%9, 18430, 145%1 und 32%2. Smend?® betrachtet auch BWV 190
als Kothener Werk, wogegen Neumann 3 Bedenken anmeldet. Diirr> halt
fiir ausgeschlossen, daB diese Kantate bereits in Kothen entstanden sein
konnte. Eine Aufstellung der vollstindig und unvollstindig erhaltenen oder
belegbaren Kothener Kantaten gibt Smend in seinem Buch S. 68£.

Fiinf der dreizehn Ko6thener Kantaten, von deren Existenz wir seit Smends
Werk wissen (BWV 190 nicht mitgerechnet), sind lediglich musikalisch
einigermaBen reckonstruierbar (BWV 1452, 322, 193b, 1842 und 194a);
textlich kénnen wir sie nicht wiederherstellen. Von BWV Anh. 8 sind Musik
und Text verschollen.

Fiinf weitere (BWV 66a, Anh. 5, 134a, Anh. 6 und Anh. 7) stammen von
Christian Friedrich Hunold (Pseudonym Menantes®$).

Von den beiden restlichen Koéthener Kantaten (BWV 1732 und 202) sind
die Textdichter unbekannt.

Hinter der ersten vermutet man Bach selbst3?. Diirr macht darauf aufmerk-
sam, daB sie ,,in einigen charakteristischen Eigenarten von Hunolds Tech-
nik*38 abweiche. Obwohl Dreireime — zwei kommen in BWV 1732 vor —
noch viermal in den andern von Bach sicher oder wahrscheinlich vertonten
Hunoldschen Kantaten begegnen und das Wort ,,Gnadengaben® sich auch
in BWV 1342 (M II) findet, sprechen auBer den von Diirr angefiihrten
Griinden noch andere gegen eine Verfasserschaft Hunolds wie Bachs. Von
den sechs Komposita der Kantate 1732 (,,Nachruhm®, ,,Vortreftlichkei-
ten®, ,,Purpursaum®, ,,landesviterlich®, ,,Fiirstenruhm* und ,,Lebenslauf®)
erscheint keins in den andern bei NWK abgedruckten Hunoldschen Texten.
In 1732,4 reimt der Akkusativ ,,Stande auf den Dativ ,,Lande. Weder
Hunold noch Bach bilden einen Akkusativ Singular eines starken Maskuli-

46 Ebenda, S. 19.

47 Ebenda, S. 29.

48 Ebenda, S. 29—33.

49 Ebenda, S. 34—42.

50 Ebenda, S. 43—45.-

51 Ebenda, S. 45—47; vgl. hierzu Diirr, NBA I/10, Krit. Bericht, S. 144—149.

52 Ebenda, S. 57—6o0. Diirr (Brief an den Verf. v. 26. 11. 66) meldet hiergegen Bedenken an.

53 Ebenda, S. 50—55.

34 NBA 1/4, Krit. Bericht, S. 22.

35 Mf Jg. 6, 1953, S. 381—385.

56 Im folgenden M. Seine Gedichtbinde werden mit M T und II bezeichnet.

57 Spitta I, 618; Albert Schweitzer, J. S. Bach, Wiesbaden 1952, S. 6oof.; Paumgartaer,
S. 426; Tagliavini, S. 281; NWK, S. 429; BWV, S. 227.

58 NBA 1/35, Krit. Bericht, S. 132.

2 Bach-Jahrbuch
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nums auf ,,-e*“. Auch fiir den letzten Vers der gesamten Kantate mit dem
Gebrauch des Dativs statt des zu erwartenden Akkusativs 146t sich weder
bei Hunold noch bei Bach eine Parallele aufweisen. Von den andern Hunold-
schen Kantatentexten unterscheidet sich BWV 173a ferner durch das vollige
Fehlen daktylischer Verse. AuBlerdem fallen die weltlichen Kantaten Hu-
nolds durch auBlergewohnlich lange Rezitative auf (bis zu 34 Versen). BWV
173a weist nur zwei Rezitative von vier bzw. sechs Versen auf. Bei Hunold
fehlt eine Parallele zu der dreistrophigen Arie 173,4. Auch die unmittelbare
Aufeinanderfolge von drei Arien kommt bei Hunold nicht vor.

Man kann also sagen, dall der Text der Kantate 1732 auf keinen Fall von
Hunold und wahrscheinlich auch nicht von Bach selber stammt.

Auch BWV 202 (,,Weichet nur, betriibte Schatten) ist wahrscheinlich noch
in Kothen entstanden®. Sie fillt — wie Kantate 1732 — wegen der Kiirze
ihrer Rezitative vollig aus dem Rahmen der andern weltlichen Kantaten
Bachs (von der Franckschen BWV 208 abgesehen): zwei Rezitative mit vier
und zwei mit sechs Versen. Von BWV 173a unterscheidet sie sich dadurch,
dal3 die fiinf Arien jeweils durch ein Rezitativ getrennt sind, und durch das
Fehlen einer mehrstrophigen Arie. Wihrend der Text von BWV 173a recht
unbeholfen wirkt, ist BWV 202 offenbar von einem gewandteren Libretti-
sten gedichtet. In der Arie Nr. 7 verwendet er viermal Binnenreime. Auch
unterscheidet sich diese Kantate von BWV 1732 durch die Verwendung
von Gestalten aus der antiken Mythologie (Flora, Phoebus, Amor). Hunold
146t nur in BWV Anh. 7 drei mythologische Figuren auftreten, wihrend
z. B. Henrici, Bachs Leipziger Hauptlibrettist, sie in seinen weltlichen Kan-
tatentexten reichlich verwendet. Trotz des Anklangs des ersten Verses
,,Weichet nur, betriibte Schatten an den ersten Vers der Kantate ,,Mur-
melt nur, ihr heitern Biche® (ohne BWV-Nr., NWK, S. 445—448, vermutlich
von Bach vertont) steht BWV 202 ebenso wie BWV 173a singular unter
Bachs Kantaten da. Es lassen sich keine Ahnlichkeiten mit anderen Bach-
kantaten feststellen, die die Frage nach dem Dichter kliren helfen kénnten.
Offenbar riihrt keine der beiden Kantaten von einem der bekannten Libretti-
sten Bachs her.

Wihrend Bach in Arnstadt, Miihlhausen und den ersten Weimarer Jahren
(bis 1714) offenbar nur gelegentlich, von 1714 bis 1716 alle vier Wochen und
in Kéthen nur zu besonderen Anlissen Kantaten komponierte, war er als
Thomaskantor verpflichtet, jeden Sonn- und Feiertag eine Kantate aufzu-
fithren. Eine Ausnahme bildete nur das tempus clausum: die Advents- und
Fastenzeit, genauer der 2. bis 4. Advent und die Sonntage von Invocavit
bis Palmarum. Das bedeutet jihrlich neunundfiinfzig Kantatenauffithrun-
gen®. Seit den Forschungen von Alfred Diirr und Georg von Dadelsen
wissen wir, dall Bach in den ersten fiinf bis sechs Leipziger Jahren fast

59 Spitta 11, 463; Schering, J.S. Bach und das Musikleben Leipzigs im I8. Jabrbundert,
Leipzig 1941, S. 249; Smend, Bach in Kithen, S. 56.
%9 Schweitzer, S. 109 und 5o02.




pa e - m =

Die Dichter der Kantatentexte Johann Sebastian Bachs 19

jedesmal eine neukomponierte Kantate aufgefithrt hat. Danach hatte er
einen groBeren Vorrat an Kantaten, auf den er immer wieder zuriickgreifen
konnte. Nach Rochlitz lieB Bach seinen Superintendenten sich jedesmal
unter mehreren Texten mit De-tempore-Charakter einen aussuchen.

Der weitaus groBte Teil der Bachschen Kantaten ist also in Leipzig entstan-
den. Wahrend fiir die aus der Zeit vor 1723 die Textdichter weitgehend be-
kannt sind, kennen wir die Verfasser der Leipziger Kantatentexte nur gele-
gentlich.

Auf fallt zunichst die Tatsache, daB Bach auch in Leipzig noch Francksche
Texte vertont hat. BWV 72 ist in Leipzig entstanden, doch mufB3 mit dem
,»moglichen Verlust einer Weimarer Kantate gleichen Textes™ gerechnet
werden®. BWYV 164 und 168 sind nach Diirrs fritherer Auffassung ,,wahr-
scheinlich, aber nicht sicher nachweisbar in Weimar entstanden, aber in
Leipzig umgearbeitet’2. Heute jedoch datiert er sie nicht mehr in die Wei-
marer Zeit, da die autographen Partituren Leipziger Wasserzeichen tragen
und die Handschrift deutlich Konzeptcharakter trigts3. Bach hat also 1725
(9- p- Trin. = 29.7.: BWV 168, und 13. p. Trin. = 26.8.: BWV 164) und
1726 (3. p- Epiph. = 27.1.: BWV 72) noch Kantaten Francks vertont. Es ist
m. E. unwahrscheinlich, daB Bach genau den gleichen Text ein Jahrzehnt
vorher schon einmal vertont haben sollte, da sich hierfiir keine Parallele im
Bachschen Kantatenschaffen findet. Es liegt nahe, daB Bach sich Francks
Evangelisches Andachts-Opffer . . . in geistlichen Cantaten (1715) nach Leipzig
mitgenommen und auf diese Sammlung zuriickgegriffen hat, aus der er zwi-
schen dem 30. 12. 1714 und dem 19. 1. 1716 zehn Kantatentexte vertont hatte.
Vielleicht ist Bach durch die Nachricht vom Tode Francks (wahrscheinlich
11. 6. 1725) wieder an seinen Weimarer Kantatendichter erinnert worden.
Sogar in der 1729 entstandenen Matthius-Passion hat er noch zwei Franck-
sche Gedichte (von Henrici) verarbeiten lassen. ,,Mein Heiland wird zur
Abendzeit begraben64 ist die Quelle fiir ,,Am Abend da es kiihle war*
(Matthaus-Passion Nr. 74)83; ,,Du lieber Heiland du* (Matthius-Passion
Nr. 9) geht ebenfalls auf einen Text Francks zuriick. Bach hat offenbar
Henrici dazu bewogen, diese Gedichte, die ihm wohl besonders geeignet
schienen, fiir den Text der Matthiaus-Passion zu verwerten. Ferner besteht die
Moglichkeit, daB Bach bereits in Weimar eine Passion — vielleicht auf einen
Franckschen Text — komponiert und Teile daraus in der Matthius-Passion
von 1729 benutzt hat®?. Smend 6% nimmt an, Bach habe eine zweite, ein-
chorige Matthius-Passion — vielleicht in Weimar — geschrieben.

51 Dirr St, S. 35 und 177.

2 Vgl. ebenda S. 178 und 180.

53 Brief an den Verfasser vom 31. 5. 1965.

SUEQNISHa v,

%5 Spitta 11, 175 f.

%6 Madrigalische Seelen-Lust . . ., S. 8; vgl. Spitta 1T, 368.
57 Brief von A. Diirr an den Verfasser vom 31. 5. 1965.
*$BJ 1940/48, S. 35, und Smend T, S. 14.

2%
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Auch von Erdmann Neumeister hat Bach in Leipzig noch einige Texte ver-
tont (BWV 24, 28 und 59)%9. In Kantate 27 verwendet er eine Neumeister-
sche Arie, und die Kantate 56 (,,Ich will den Kreuzstab gerne tragen®)
klingt bis in Einzelheiten an Neumeisters Text an: ,,Ich will den Kreuzweg
gerne gehen®70.

Mindestens sechzehn geistliche Kantatentexte dagegen hat Bach von dem
Dichter vertont, der als sein Hauptlibrettist fiir die Leipziger Zeit gilt: dem
fiinfzehn Jahre jiingeren Christian Friedrich Henrici,” der unter dem
Pseudonym ,,Picander® zu Bachs Zeit in Leipzig eine rege Tatigkeit als
Gelegenheitsdichter entfaltete.

Henrici war zu seiner Zeit ein beriihmter Mann, berithmter offenbar als
Bach. Das Zedlersche Lexikon? enthilt tiber Bach erst im zweiten Supple-
mentband? einen — weitgehend aus Walthers Lexikon abgeschriebenen —
Artikel, wihrend Picander im 28. Band™ in einem lingeren Artikel als ,,be-
rithmter deutscher Poete® gefeiert wird.

Bach benoétigte fiir seine 59 Kantaten im Jahr (s. S. 18) Texte in groBeren
Mengen. Gedruckten Sammlungen freilich, die damals erschienen™, ent-
nahm er keine. Statt dessen wandte er sich an Picander, der sich auch in der
geistlichen Poesie versucht hat.

Seine erste Frucht auf dem neuen Gebiet war seine Sammlung erbanlicher Ge-
dancken iber und anf die gewihnlichen Sonn- und Fest-Tage, Leipzig 17257, Es
sind ,,gereimte Betrachtungen groBtentheils in Alexandrinern, deren mei-
sten ein strophisches Gedicht nach der Melodie eines Kirchenliedes ange-
hingt ist“77, also keine Kantatentexte. In der Vorrede zum ersten Heft
(erster Advent 1724) versucht Henrici, seine Wendung zur geistlichen Poe-
sie zu rechtfertigen. Er erwarte, schreibt er dort, da ihm niemand glauben
werde. Gleichzeitig verteidigt er sich gegen den Vorwurf, er vernachlissige
sein Studium?. Henrici war also damals (1725) noch Student.

Daher ist es ausgeschlossen, daBl Henrici schon vor dem ersten Advent
(= 3.12.) 1724 Texte zu geistlichen Kantaten fiir Bach geschrieben hat.

59 Durr St, St 73.

7 Finffache Kirchenandachten 1717, S. 514.

71 Einzelheiten im Abkiirzungsverzeichnis.

72 64 Binde und 4 Erginzungsbinde, Halle und Leipzig 1732—1754.

7 Sp. 1157 (von 1751, also nach Bachs Tod!).

74 Sp. 21 (von 174I1).

7 Spitta (II, 177, Anm. 30) nennt einige. Weitere s. Brausch. Den Text zu der 1726 ent-
standenen Kantate 47 hatte der Dichter (Joh. Fr. Helbig) 1720 in einer Sammlung
von Kantatentexten veroffentlicht (NWK, S. 285). Bach hat den Text aber wahrschein-
lich durch eine Kantate Telemanns auf denselben Text kennengelernt (Brief von A.
Diitr an den Verfasser vom 26. 11. 1966).

76 Sie erscheinen zwischen dem ersten Advent 1724 und ersten Advent 1725 wochentlich.
1725 gab er sie gesammelt heraus.

@2:Spitta Il T.

78 Paul Flossmann, Picander, Diss. Leipzig 1899, S. 44.
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Wir diirfen dieses Datum wohl als terminus ante quem non betrachten. Da
die Erbaulichen Gedancken keine Kantatentexte sind, wird man auch kaum
annehmen konnen, daBl Henrici bereits kurz nach diesem Zeitpunkt fiir
Bach Kantatentexte verfaBt hat. Vielmehr diirfte der ersten gemeinsamen
Kantate eine Zeit voraufgegangen sein, in der sie sich kennengelernt und auf
die Zusammenarbeit innerlich vorbereitet haben.

Nach den Forschungen von Diirr?® und von Dadelsen8? ist die Kantate 148
»vielleicht® fiir den 19. 9. 1723 komponiert. Spitta8! datiert sie auf den
23. 9. 172552 Bei beiden Daten handelt es sich um den 17. Sonntag nach
Trinitatis. Textlich geht BWV 148, obwohl stark umgearbeitet, auf ein Ge-
dicht aus Picanders Sammlung Erbaulicher Gedancken von 1725 zuriick. Hen-
rici hat seine in diesem Band veréffentlichten Betrachtungen iiber die Evan-
gelien nach seinen eigenen Angaben Somnabends und Sonntags nach geendigter
Vesper, wenn sich andre an unzulissiger Leibesvergniigung belustigten®® zu Papier
gebracht. Es ist also m. E. ausgeschlossen, dal Bach schon 1723 einer dieser
Texte vorgelegen hat.

DaB Picander sich auf Bachs Veranlassung hin der geistlichen Poesie zuge-
wandt habe, wird man also um so weniger sagen kdnnen84, als die Sammlung
erbaulicher Gedancken gar nicht im Hinblick auf Vertonung geschrieben ist®?.
Bach mag aber durch sie auf Henrici aufmerksam geworden sein86.

Die erste Kantate auf einen Picanderschen Text, die Bach nachweislich ver-
tont hat, ist BWV 249a (,,Entflichet, verschwindet, entweichet, ihr Sor-
gen®), eine Schiferkantate zum Geburtstag des Herzogs Christian von
Sachsen-WeiBenfels am 23. 2. 1725. Bach hat sie spiter zum Oster-Orato-
rium parodiert®7.

Die zweit- und drittilteste®® Kantate, nachweislich auf einen Picanderschen
Text komponiert (BWV 205 zum 3. 8. 1725 und BWV 36a zum 3o0. 11.
1726), sind, wie BWV 249a, weltliche Huldigungskantaten. Die viertilteste
(BWV 157 zum 6. 2. 1727) ist eine — offenbar bestellte — Trauerkantate fiir
Johann Christoph von Ponickau. Auch die fiinftilteste (BWV 1932 zum
3. 8. 1727) ist wieder eine Huldigungskantate, die sechstilteste (BWV Anh. 4
zum 25. 8. 1727) eine (geistliche) Ratswahlkantate. Am 5. 2. 1728 fiihrt
Bach wieder eine Picandersche Huldigungskantate (BWV 216) auf. Es han-

7 Diirr Chr, S. 61.

8 TBSt 4/5, S. 92.

§L1I, 995.

82 Die Kantate ist nicht im Autograph, sondern nur in einer Abschrift von Bachs Schwie-
gersohn Johann Christoph Altnickol aus dem Jahre 1754 erhalten.

8 Zitiert nach: Spitta II, 171.

8 Gegen Schering, S. 85.

8 Flossmann, S. 45.

8 Ebenda.

87 Smend, Newe Backfunde, in: AIMf VII, 1943, S. 3f.; Schering, S. 85.

8 Die auf stark umgearbeitete Texte aus den Erbaulichen Gedancken zuriickgehenden
Kantaten 148 und 19 nicht mitgerechnet.
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delt sich also ausnahmslos um besonders feierliche Gelegenheiten. Erst
danach folgen nachweisbar hintereinander elf Kirchenkantaten auf Texte
Henricis. Spiter, in den 1730er Jahren, sind es nur wenige. Die unseres Wis-
sens letzte von Bach vertonte Kantate Henricis (zum 30. 8. 1742) ist die so-
genannte Bauernkantate (BWV 212), eine Huldigungskantate fiir Carl Hein-
rich von Dieskau.

Man sieht aus dieser Aufzihlung, daf es hauptsichlich weltliche Huldigungs-
kantaten sind, fir die Henricis Verfasserschaft bezeugt ist. Sie hat er selbst
in seinen Gedichtsammlungen veroffentlicht. Ein dhnliches Bediirfnis, seine
Kirchenkantaten herauszugeben, hat er offenbar nicht versptirt®?. Zur geist-
lichen Poesie hatte er, wie er selbst gesteht, kein inneres Verhiltnis®?: dass er
bethen soll, das ist kein Werck vor ihn®* und: vier Hochzeitslieder zu singen, sei
ihm angenehmer und leichter, a/s nur einen Grabe-Senffzer 3u erzmwingen’?.
Trotzdem hat er es fiir Bach reichlich getan (siehe z. B. BWV 157: ,,Ach,
wie vergnigt / Ist mir mein Sterbekasten, / Weil Jesus mir in Armen liegt! /
So kann, so mulB ich frohlich rasten!®).

Zum Kantatendichten diirfte er erst durch Bach veranlaBBt worden sein®.
Dieser Mann, der es sich wahrscheinlich kaum leisten konnte, etwas um-
sonst zu tun, dichtete — wie aus der Vorrede zu seinen Erbaunlichen Gedancken
hervorgeht — auch religitse Lyrik nur im Hinblick auf finanziellen Gewinn®?.
Ob Heanrici fur seine Kantatentexte bezahlt wurde, ist freilich nicht geklart.
Terry? berichtet, dall Johann Christian Clauder, der Dichter der Kantate
215,dieam 5. 10. 1734 in Anwesenheit des Konigs und Kurfiirsten August I11.
auf dem Leipziger Marktplatz aufgefithrt wurde, zwo6lf Taler erhielt (Bach
und seine Musiker bekamen fiinfzig).

1728 gab Picander einen ganzen Jahrgang Kirchenkantaten heraus, seinen
einzigen, den er 1732 im IIL Teil seiner Ernst-Schertzhafften und Satyrischen
Gedichte noch einmal abdrucken lie3%. Von den siebzig Kantatentexten die-
ses Jahrgangs hat Bach — soweit erhalten®” — nur zehn®® vertont, obwohl
diese Texte laut Vorrede eigens fiir Bach geschrieben sind: daff vielleicht der
Mangel der poetischen Anmuth durch die Lieblichkeit des unvergleichlichen Herrn
Capell-Meisters, Bachs, diirfte ersetzet. . . werden®®. Der Jahrgang beginnt in der

8 Nurden Jg. Kirchenkantaten 1728 /29 haterinden 3. Band seiner Gedichte aufgenommen.

9 Spitta 11, 177.

91 Flossmann, S. 11.

92 Flossmann, S. 11; Spitta 11, 172.

93 Spitta 11, 173.

9 Flossmann, S. 10.

9 Terry, S. 190.

96 Dort auch der Text der Markus-Passion.

97 Diirr Chr, S. 19f., vermutet, daB Bach den gesamten Jahrgang komponiert hat, die
meisten Kantaten jedoch verlorengegangen sind.

98 TBSt 4/5, S. 139; Diitr Chr, S. 18 und 51f.: BWV 84, 145, 149, 156, 159, 171, 174, 188,
1972 und ,,Ich bin ein Pilgrim auf der Welt* (ohne BWV-Nr.).

99 Zitiert nach Spitta 1T, 175.
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Ausgabe von 1728 mit Johannis und schlieBt mit dem 4. Sonntag p. Trin.
Die Vermutung liegt nahe, daB Bach Henrici urspriinglich nur fiir beson-
dere Gelegenheiten herangezogen und dieser bis dahin noch keine ,,turnus-
miligen* Kantatentexte geschrieben hatte. In der Tat ldBt sich vor Micha-
elis 1728/29 (?) keine einzige solche Kantate nachweisen.

Von folgenden Bachschen Kantaten stammen die Texte nachweislich von
Henrici: (84), 145, 149, 156, 157, 159, 171, 174, 188, 1972, 244a, Anh. 3,
Anh. 4a, den drei Kantaten zum Jubelfest der Augsburger Konfession 1730
(1902, 120b und Anh. 4b)19%, 30a, 36a, 205, 211 (um ein Rezitativ und ein
Terzett erweitert, wahrscheinlich von Bach), 212, 213, 216, 249b, Anh. 10,
Anh. 11, Anh. 12 und 1932. Von einigen dieser Kantaten ist die Musik ver-
schollen oder als Parodie in andere Werke iibergegangen. Ferner verfaBite
Henrici die madrigalischen Teile der Matthius- und Markus-Passion.
Auf dem Titelblatt der ersten hat Bach ihn genannt: ,,Poesia per Dominum
Henrici alias Picander dictus*. Dazu kommen noch die Kantaten 19 und
148, deren Texte auf freien Bearbeitungen aus den Erbanlichen Gedancken
basieren.

Wie Bach dazu kam, sich mit diesem Mann zu befreunden, der, wie man ihm
vorwarf, ein Jiderliches Lebenl" fiihrte, ist bis heute ritselhaft. Vielleicht war
Henrici der einzige Mensch in Leipzig, der fiir solche Zwecke in Frage
kam!®. Bach hatte offensichtlich eine Abneigung gegen fertiggedruckte
Kantatentexte. Er wollte wohl selbst — wie es etwa Mozart mit seinen Opern-
librettisten getan hat — auf die Gestaltung des Textes einwirken konnen.
Die Dichtung sollte offenbar der Musick gehorsame Tochter'® sein. Dafiir waren
fertige Texte ungeeignet. Henrici war anscheinend der Mann, der sich dazu
verstand.

Dies wird wohl auch der Grund dafiir gewesen sein, daB Bach offensichtlich
nie in ein niheres Verhiltnis zu dem Mann getreten ist, der literaturge-
schichtlich der bedeutendste Leipziger Mitbiirger Bachs war: Johann
Christoph Gottsched. 1724, ein Jahr nach Bach, war Gottsched nach
Leipzig gekommen; er hielt ab Sommersemester 1725 dort Vorlesungen,
wurde 1730 auBerordentlicher und 1734 ordentlicher Professor. Fiinfzehn
Jahre jinger als Bach, war er mit Henrici genau gleichaltrig. Immerhin hat
Bach dreimal — soweit wir heute wissen — einen Kantatentext Gottscheds
vertont: 1725 ,,Auf! siBl entziickende Gewalt™ (ohne BWV-Nr.) eine
Hochzeitskantate!™, 1727 die Trauerode auf den Tod der Konigin und Kur-
firstin Christiane Eberhardine, der Gemahlin Augusts des Starken (BWV
198), und 1738 eine Huldigungskantate fir August III. ,,Willkommen!

100 Diirr Chr, S. 100.

101 Flossmann, S. 10.

102 Spitta II, 176; Flossmann, S. 46.

103 Brief Mozarts an seinen Vater vom 13. 10. 1781 (Mozart, Briefe und Aunfzeichnungen,
Bd. IIT, Kassel 1963, S. 167).

10% Friedrich Smend, Bachs Himmelfahrts-Oratorium, in: Bach-Gedenkschrift 1950, hrsg.
von Karl Matthaei, Ziirich 1950, S. 42—65, S. 50ff.; Schering, S. 123.
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Thr herrschenden Gotter der Erden!™ (BWV Anh. 13). Die Hochzeitskan-
tate stammt aus Gottscheds Anfingen; die beiden andern Kantaten sind fiir
akademische Veranstaltungen geschrieben, fiir die sonst der Universitits-
musikdirektor Johann Gottlieb Gorner (1697—1778) zustindig war. 1727
hatte (wie wohl auch 1725) der Auftraggeber (ein Herr von Kirchbach) ge-
wiinscht, daB® Gottsched den Text und Bach die Musik liefern sollte. Warum
1738 nicht Gorner den Gottschedschen Text komponiert hat, wissen wir
nicht. 1727 jedenfalls hatte er heftig protestiert, dal man Bach um die Kom-
position gebeten und ihn iibergangen hatte.

So hat wohl zwischen Bach und Gottsched nicht mehr als eine ,,achtungs-
volle Distanz*1% bestanden, obwohl beide ein ,,gastliches und musikali-
sches Haus 1% hielten. Wahrscheinlich wollte sich keiner dem andern unter-
ordnen. So arbeitete Gottsched mit Gérner und Bach mit Henrici zusammen.
In seinem Versuch einer Critischen Dichtkunst (1730) spricht Gottsched in
einem eigenen Kapitel (II. Abschnitt, III. Hauptstiick) tiber das Dichten
von Kantatentexten. Als vorbildliche Kantatenkomponisten nennt er Hur-
lebusch, Hindel, Graun, Hasse und Grife; Kritik iibt er an Heinichen.
Bach, dessen Kantaten und Passionen er wohl 6fter gehort haben diirfte,
erwihnt er iberhaupt nicht. Trotzdem glaube ich, zwischen den Zeilen An-
spielungen auf Bach lesen zu kénnen, wenn er z. B. schreibt: eine Arie sei
schlecht, ,,Wenn sie (die Komponisten) durch ungahlige Wiederholungen einer
Zeile, halbe Stunden lang gubringen: einzelne Worter so Jerren und ausdehnen, daf§
der Séinger ehnmal dariiber Athem holen mufs, und endlich von den Zubirern, seiner
unendlichen Triller wegen, gar nicht verstanden werden kann*. Man vergleiche
hierzu etwa die Tenorarie ,,Erwige, wie sein blutgefirbter Riicken
aus der Johannes-Passion u.a. In gleicher Weise kritisiert Mattheson!?7
Bachs Kantate 21 wegen der unaufhérlichen Wiederholung der gleichen
Worte.

Zu dem ein Menschenalter jiingeren Christian Fiarchtegott Gellert
(geb. 1715), der ab 1734 in Leipzig studiert, seit 1744 dort Privatdozent ist,
hat Bach anscheinend keine Beziehung gehabt108,

1725 vertonte Bach neun Kantaten der Christiane Mariane von Zieg-
ler geb. Romanus (1695—1760), einer Dichterin aus dem Gottschedkreis.
1728 gab sie auf Gottscheds Veranlassung einen Versuch in gebundener Schreib-
Ar# heraus. Neun Bach-Kantaten gehen auf — allerdings stark umgearbei-
tete — Texte dieser Sammlung zuriick (BWV 103, 108, 87, 128, 183, 74, 68,
175 und 176). Frither galt 1728 als terminus post quem fiir die Entstehung!%.
Neuerdings haben aber v. Dadelsen 11%und Diirr!!! nachgewiesen, dafl diese

105 Hamel, S. 181.

106 Ebenda.

107 Critica musica 11, 1725, S. 368.
108 Hamel, S. 189.

109 'TBSt 4[5, S. 25.

110 Ebenda.

11 Diirr Chr, S. 8of.
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Kantaten bereits 1725 entstanden sind. Bach muB die betreffenden Texte
also schon vor der Veroffentlichung gekannt haben.

Mariane von Ziegler hat im ersten Band ihres ,,Versuchs® nur diese neun
Kantaten veroffentlicht. Im zweiten Band!2 gibt sie einen ganzen Jahrgang
heraus, von dem Bach jedoch, soviel wir wissen, nichts komponiert hat. Im
Vorwort fordert sie zur Vertonung ihrer Dichtungen auf. Offenbar hat die
Verfasserin also lediglich die obengenannten Kantaten fiir Bach gedichtet.
Manche bedauern das; Hamel3 sagt von ihren Kantatentexten, daB} sie
,sich nicht nur durch Gedankenreichtum, Sprachbeherrschung, Echtheit
der Empfindung und Wirme des Ausdrucks, sondern ebenso durch einen
religiosen Klang von tiefer Schlichtheit auszeichnen®. Bach freilich hat die
Texte keines seiner Librettisten so stark verindert wie die der Mariane von
Ziegler. Vielleicht war sie dariiber verirgert. Moglicherweise spielte aber
auch die Rivalitit zwischen Gottsched, auf dessen Seite Mariane von Ziegler
stand, und Henrici, der mit Bach zusammenarbeitete, hierbei eine Rolle.
Henrici hatte damals, als Bach die Ziegler-Kantaten komponierte, fiir Bach
allerdings erst, soviel wir wissen, einen Kantatentext geliefert: BWV 249a.
Vielleicht hat Bach aber auch der offenkundig endgiiltige Abbruch der
Zusammenarbeit mit Mariane von Ziegler (am 27. 5. 1725 hat er die letzte
Ziegler-Kantate aufgefiihrt) auf die Seite Henricis getrieben.

Von verhiltnismiBig nur wenigen Kantaten der Leipziger Zeit sind die
Textdichter bekannt. Verglichen mit der Situation vor 1723 ist das erstaun-
lich. Man hat deshalb im Leipzig der 1720er Jahre nach Personlichkeiten
gesucht, die als Textdichter fiir Bachsche Kantaten in Frage kimen. Dabei
ist man auf zwei Leipziger Theologen gestoBen: Christian Weil3 d. A.
(geb. 1671) und d. J. (geb. 1703), Vater und Sohn!!. Beide waren Geist-
liche an der Thomaskirche, der Vater 1714—1736 Pfarrer, der Sohn 1731
bis 1737 Subdiakon (er wirkte 1737—1741 als Diakon und 1741 bis zu seinem
Tod 1743 als Archidiakon an der Nikolaikirche, in der Bach ebenfalls —
abwechselnd mit St. Thomas — musizierte).

Wustmann®® weist darauf hin, daB ,,Bach gern Berufsgruppen in einer Ge-
vatterschaft vereinigte, 1725 Handelsleute, 1726 und 1727 Juristen, 1728
Musiker, 1733 Schulkollegen®. ,,So liegt der Gedanke nahe, dafl (Bach) 1737
seine Helferschaft beim Kantatenwerk® versammelte. Paten der 1737 gebore-
nen Johanna Carolina Bach — des neunzehnten der zwanzig Kinder Bachs —
waren ein Sohn Christian WeiB’ d. A. und Frau Henrici. Dorothea WeiB3,
eine Tochter des ilteren WeiB, stand 1732 Pate bei Bachs Sohn Johann
Christoph Friedrich.

112 T eipzig 1729.

ARS8

114 Rudolf Wustmann, J.S. Backs Kantatentexte, Leipzig 1913, S.XXIV (Einleitung
abgedruckt: NWK, S. 554—571); Schering, S. 83, und Hamel. S. 137. Biographische
Daten zu den beiden WeiB in: Archiv f. Sippenforschung 33, Heft 25, Februar 1967.

115 Ebenda.
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Bach war also mit der Familie Weil3 befreundet. Wenn daraufhin Brausch!16
und Terry!? den beiden Weil eine ganze Reihe von Kantaten zuweisen, so
ist das lediglich auf Vermutungen gegriindet.

SchlieBlich muf3 noch die Frage erortert werden, ob Bach nicht auch selbst

Kantatentexte gedichtet hat. Zugeschrieben hat man ihm: BWV 16, 17, 19,

22, 23, 27, 34, 35, 36, 40, 51, 54, 56, 65, 66, 84, 92, 106, 1204, 122, T4750153 5

170, 173, 1733, 184, 194, 197, 2054, 209, die beiden letzten Nummern von

211, 214 und 216a8. Von vornherein ausgeschlossen ist das nicht. Tele-

mann z. B. war im Zweifel, ob er ein groBerer Musiker oder Dichter sei.

Bachs Vorginger im Thomaskantorat, Johann Kuhnau, hatte im Jahre 1700

einen satirischen Roman Der musikalische Quacksalber erscheinen lassen.

Wir wissen jedoch von keiner der erhaltenen Bach-Kantaten mit Sicherheit,

dal3 Bach auch ihren Text verfal3t hitte.

Es gibt nur einen Fall, in dem sich wenigstens eine Betitigung Bachs als

Korrektor eines Kantatentextes nachweisen 1iBt, da ein von Bachs Hand

geschriebenes Textblatt der Kantate 216a mit ebenso autographen Korrek-

turen erhalten ist!''*. Von wem der dort niedergeschriebene Text stammt,
wissen wir nicht. In dem einleitenden Duett hat Bach die Korrekturen vor-
genommen, bevor er die letzte Zeile (die sich auf die erste reimt) nieder-
schrieb, wie man sofort erkennt, wenn man sich die Faksimile-Abbildung
bei Neumann (vgl. Anm. 119) ansieht. Trotzdem kénnte auch diese letzte

Zeile einer Vorlage entnommen sein.

Infastallen Fillen, in denen uns Bachsche Kantatentexte in einer Ausgabe des

betr. Dichters zum Vergleich vorliegen, weicht Bachs Fassung — z. T. erheb-

lich — von der des Textdichtersab. Dall Bachsolchetextlichen Verinderungen
selbst vorgenommen hat, wissen wir freilich eben nur aus Kantate 216a. Auch
von den Versen auf dem Titelblatt des Orgelbiichleins Dezw Hichsten Gott
allein su Ebren, | Dem Nechsten, draus sich u belebren ist nicht sicher, ob sie
von Bach stammen oder ob er sie tibernommen hat. Ebenso wissen wir nichts
tiber den Autor des Widmungsgedichtes der B-Dur-Partita fiir Cembalo?29.

Ob man daraus, dal auf manchen gedruckten Textblittern!® der Name des

Dichters fehlt, schlieBen darf, daB Bach ihn verfaBt hat'22, scheint fraglich.

Fiir die Frage nach der Herkunft der Bachschen Kantatentexte sind wir also

— soweit sie nicht von den einzelnen Dichtern selbst herausgegeben worden

1858 2 08—272.

17 Bach’s Cantatas arranged chronically, London 1922.

118 Werner Neumann, Handbuch der Kantaten Johann Sebastian Backs, Leipzig 1953, S. 204,
Anm. 1.

119 Faksimileabdruck: Werner Neumann, Auf den Lebenswegen Johann Sebastian Bachs,
Betlin 1953, S. 191. Vgl. auch Spitta II, 465.

120 Dok I, S. 224. Vgl. dazu: Scheide, BJ 1961, S. 21 .

21 Von manchen Bachschen Vokalwerken sind Textdrucke erhalten, die vor dem Gottes-
dienst oder Konzert an die Zuhérer verteilt wurden. Leider fehlt bis heute eine voll-
stindige Bibliographie dieser wichtigen Quellen (TBSt 4/5, S. 25).

122 Spitta II, 457, Anm. 37.
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sind (vor oder nach Bachs Vertonung!?) — allein auf innere Merkmale ange-
wiesen.

Isolde Ahlgrimm und Erich Fiala machen in ihrem Aufsatz Bach und die Rhbe-
torik*** auf die Bezichungen Bachs zur Rhetorik aufmerksam. Bach hat in
Eisenach, Ohrdruf und Liineburg (humanistische) Gymnasien besucht, an
denen — in der damaligen Zeit selbstverstindlich — die klassische Rhetorik
einen breiten Raum einnahm. Die Verfasser verweisen darauf, daB Bach in
seinem Streit mit dem Musiktheoretiker Johann Adolf Scheibe sich von dem
»Magister und Lehrer der Rhetorik an der Leipziger Universitit®125 J. A.
Birnbaum verteidigen lieB, der in dieser Auseinandersetzung darauf hin-
wies, daB3 Bachs Kompositionen (auch die reinen Instrumentalwerke) nach
den Regeln der Rhetorik angelegt seien: ,,Die Theile und Vortheile, welche die
Ausarbeitung eines musikalischen Stiicks mit der Rednerkunst gemein hat, kennet er
so vollkommen, daff man ihn nicht nur mit einem erséittigenden 1 ergniigen hiret, wenn
er seine griindlichen Unterredungen auf die Abnlichkeit und Ubereinstimmung beyder
lenket; sondern man bewundert auch die geschickte Anwendung derselben in seinen
Arbeiten.c126

AuBerdem konnte man anfithren, daBB Bach an der Thomasschule Latein
unterrichtete!?”. Telemann, 1722 als erster zum Thomaskantor gewihlt,
hatte ausdriicklich darum gebeten, von der Verpflichtung zu wissenschaft-
lichem Unterricht befreit zu werden, und das hatte der Rat auch genehmigt.
Wenn Bach sich demgegeniiber zum Lateinunterricht bereit erklirte, so
wohl, um dem Rat Vorziige zu prisentieren, die Telemann nicht aufweisen
mubBte. Bach unterrichtete Latein in Tertia und Quarta und lieB sogar Arbei-
ten schreiben!2%. Man wird also auch von hierher annehmen konnen, dal3
Bach mit den Regeln des Stils, der Rhetorik usw. vertraut war. So steht
nichts im Wege, auch fiir Kantatentexte Bachs Autorschaft anzunehmen.
Wie die neuere Bachforschung!®® gezeigt hat, ist der gréBte Teil der Bach-
schen Kantaten in den ersten Leipziger Jahren entstanden. Will man die
Fille dieser Kantaten gliedern, so bietet sich der Zeitraum von Estomihi
1723 bis zum 3. Pfingsttag 1724 als erster Abschnittan, da Bach in der Folge
zwischen dem 1. Sonntag p. Trin. 1724 und Palmarum |/ Marid Verkiindi-
gung 1725 eine einheitliche Kette von Kantaten, die sogenannten Choral-
kantaten, komponiert hat.

Von den Kantaten, die Bach zwischen Estomihi (= 7. 2.) 1723 und Trini-
tatis (=4. 6.) 1724 einschlieBlich aufgefiihrt hat, sind uns — die wahrschein-
lichen Auffithrungen mitgerechnet — sechsundsechzig bekannt. Siebzehn
davon stellen Wiederauffithrungen oder Parodien ilterer Kantaten dar. Um

123 TBSt 4/5, S. 25.

124 Osterreichische Musikzeitschrift 9, (1954), S. 342—346.
155AC Al @RS 35t

126 Zitiert nach Spitta 11, 64.

127 Spitta II, Gf.

128 Ebenda.

129 Diirr Chr und TBSt 4/5.
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einige Nummern erweitert werden die Franckschen Kantaten BWV 147, 186
und 70. Die Urform von BWV 154 4Bt sich nicht wiederherstellen. Véllig
neu geschaffen hat Bach in diesem Zeitraum — soweit wir heute wissen —
BWV 22, 23, 75, 76, ,,Murmelt nur, ihr heitern Biche (chne BWV-Nr.,
NWK, S. 445 1.), 24,167, 136, 105, 46, 179, 692, 77, 25, 119, 138, 95, 48, 109,
89, 60, 90, 40, 64, 190, 153, 65, 73, 81, 144, 83, 67, 104, 166, 86, 37 und 59.
Neugeschaffen wurde wahrscheinlich auch der Text zu BWV 194 und zum
SchluBchor der Kantate 181. Somit brauchte Bach in dieser Zeit wenigstens
siebenunddreiBig neue Kantatentexte. Dazu kamen Texte fiir die aus Kothe-
ner Werken parodierten BWV 194, 181 (?), 66 (?), 134, 173 und 184. Nur
von zweien (BWV 59 und 24) ist bisher der Textdichter bekannt: Erdmann
Neumeister. Dal BWV 148 kaum vor 1725 entstanden ist, wurde S. 21 dar-

gelegt.

Als ,,Probestiick“130 fithrte Bach zu Estomihi (= 7. 2.) 1723 in Leipzig BWV
22 auf. Die anscheinend fiir diesen Tag vorgesehene Kantate BWV 23
wurde vermutlich im letzten Augenblick zurtickgestellt und erst 1724 urauf-
gefihrt!?,

Beide Kantatentexte haben Verschiedenes gemeinsam. An freien Texten
enthalten sie zwei durch ein Rezitativ voneinander getrennte Arien. Alle
Nummern (bis auf den einleitenden Bibelvers in BWV 22) sind Gebete an Gott
bzw. Christus. In beiden Kantaten finden sich Alexandriner (BWV 22,12;
BWV 23,3), in beiden begegnet in einer Nummer ein von fiinf bzw. zehn
vierhebigen Versen eingerahmter zweihebiger und in beiden ein mit em-
phatischem ,,Ach!* eingeleiteter Vers.

Vielfach wird angenommen, dall Bach selbst die Texte dieser beiden Kan-
taten gedichtet habe!®2. Dagegen sprechen jedoch die drei Waisen in 23,3.
Gewil ist eine Waise in madrigalischer Dichtung keine Seltenheit, aber drei
innerhalb von elf Versen fallen aus dem Rahmen des Ublichen. Nun finden
sich Waisen hiufig in solchen Kantatentexten, die nachweislich nicht von
Bach stammen. Sie sind erst nachtriglich dadurch entstanden, da3 Bach in
fremden Texten ihm tberflissig erscheinende Verse ohne Riicksicht auf
ihre Reimbindung ausliBt oder neue hinzudichtet. (Besonders deutlichkann
man dies an den Texten Mariane von Zieglers beobachten.)

Man wird kaum annehmen konnen, daB Bach in selbstverfalten Texten
nachtriglich Verse gestrichen hat.

Ungewohnlich ist die Waise am SchluB einer Arie in BWV 23 (Nr. 1). Da
Waisen sich bei Arien in der Regel im ersten oder zweiten Vers finden, liegt
die Vermutung nahe, daB Bach auch hier einen Vers seiner Vorlage ausgelas-
sen hat.

130 AuBer der autographen Partitur existiert noch eine zweite, von einem Anonymus an-
gefertigte mit dem Vermerk: ,,NB. Dies ist das Probestiick in Leipzig (Spitta II, 775,
und TBSt 4/5, S. 82).

131 Spitta II, 181; TBSt 4/5, S. 93.

132 Tagliavini, S. 213; NWK, S. 103 und 105; BWV, S. 28£.
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Am 30. 5. und 6. 6. 1723 fithrte Bach zwei eng verwandte Kantaten auf:
BWYV 75 und 76. Ihr Aufbau stimmt v6llig tberein: BW — Rezitativ — Arie
— Rezitativ — Arie — Rezitativ — Choral — Rezitativ — Arie — Rezitativ —
Arie — Rezitativ — Choral. Der Bibelvers zu Beginn ist in beiden Kantaten
einem Psalm entnommen. Aus vier Versen bestehen in beiden Kantaten die
Arien Nr. 5 und 9, auBerdem die Arie Nr. 11 in BWV 76. Die Arie Nr. §
weist jeweils daktylisches, die Arie Nr. 9 in BWV 75 und Nr. 11 in BWV 76
trochiisches VersmaB auf. Es diirfte unbezweifelbar sein, daB diese beiden
Kantaten vom gleichen Dichter stammen.

AuBerdem lassen sich auch Gemeinsamkeiten mit BWV 22 und 23 aufwei-
sen:

BWYV 76,4: ,,der groBte Haufen* BWV 22,3: ,,dem groBten Haufen™

BWYV 76,6: ,,Finsternis® BWV 23,3 ,,Finsternissen*
BWV 75,9: ,,geistlich reich* BWYV 22,4: ,,geistlich ertotet™
BWV 75,3: ,,Mein Jesus BWYV 22,4: ,,Mein alles in

soll mein allem . .. mein ...

alles sein . . . Gut*

mein . .. Gut*

Dreireime finden sich in BWV 75,33 75,113 76,10 und 23,2. BWV 22, 75 und
76 beginnen mit einem Bibelwort.

In Christoph Ernst Siculs Annalium Lipsiensinm Academicornm Sectio XIX133
ist der Text einer Kantate abgedruckt, mit der Studenten der Leipziger Uni-
versititam 9. 6. 1723 Prof. Dr. Florens Rivinus anldBlich seiner Ernennung
zum Ordinarius gratulierten: ,,Murmelt nur, ihr heitern Biche* (ochne BWV-
Nr., NWK Anh. c 6, S. 445 ff.). Weder Textdichter noch Komponist sind be-
kannt. Mit einer gewissen Wahrscheinlichkeit stammt die Musik von Bach.
Wenn dies zutrifft, so lige uns in dieser Kantate der erste erhaltene weltliche
Kantatentext aus Bachs Leipziger Zeit vor.

Obwohl der erste Vers der Kantate (,,Murmelt nur, ihr heitern Biche®) an
den Anfang von BWV 202 (,,Weichet nur, betriibte Schatten) erinnert und
auch die Worte ,,Felder und ,,Wiesen* in BWV 202,4 und 5 begegnen,
darf man wohl nicht an den gleichen Textdichter denken. Zunichst ist
BWV 202 nach allgemeiner Annahme bereits in K6then komponiert. Ferner
unterscheiden sich beide Kantaten durch die Funktion ihrer Rezitative. In
unserer Kantate ist das Entscheidende in den langen Rezitativen gesagt,
wihrend in BWV 202 die kurzen Rezitative lediglich Uberleitungen von
einer Arie zur andern darstellen.

Es mag nicht ausgeschlossen sein, daB die Arien Nr. 1 und 7 unserer Kan-
tate, die gedanklich mit den iibrigen Sitzen nur lose verkniipft sind, wenig-
stens teilweise aus einer andern Kantate iibernommen sind. Die Verbindung
der murmelnden Biche mit einem Professor der Jurisprudenz erscheint ge-
kunstelt.

133 T eipzig 1724, S. 480—483.
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Singulir in Bachs Kantatentexten ist die in Nr. 1 und 9 im Reim auftretende
Form ,,raus®. Ebenso findet sich nur in dieser Kantate (Nr. 6, Vers 3)
der Gebrauch des geschlechtigen Pronomens der 3. Person statt des Reflexi-
vums (,,ihm* statt ,,sich®, wie es im dlteren Deutsch iiblich ist). Ungewohn-
lich ist auch der Schachtelsatz im letzten Rezitativ:

Du bist der Mann,

Dem, Dir und andern zum GenuB,

Das, was du machst, so wie man wiinschen kan,
Gerathen mul3.

Vermutlich stammt der Text dieser Kantate — der Verfasser ist mit der
Verwandtschaft, den Eigenschaften und der weitverzweigten Wirksam-
keit des Geehrten wohl vertraut — von einem der ,,Auditores des Prof.
Rivinus. '

Unter den im ersten Leipziger Jahr wiederaufgefiihrten Weimarer Kantaten
finden sich drei, die durch Einfiigung neugedichteter und -komponierter
Rezitative und teilweiser Umdichtung der Arien erweitert und umgestaltet
sind: BWV 147 (2u Marid Heimsuchung, 2. 7. 1723), BWV 186 (zum 7. p-
Trin., 11. 7. 1723) und BWV 70 (zum 26. p. Trin., 21. 11. 1723). Da die be-
treffenden Weimarer Kantaten fir die drei letzten Adventsonntage be-
stimmt waren (70a: 2. Adv.; 186a: 3. Adv.; 147a: 4. Adv.), in Leipzig aber
nur am ersten Adventsonntag ,,musiziert”, das heiBt, eine Kantate aufge-
fihrt wurde, bedurften diese drei Kantaten einiger Umformungen, um sie
ihrer neuen Bestimmung anzupassen. )

Die Umarbeitungen von BWV 1472 und 70a hat offenbar der gleiche Text-
dichter vorgenommen, wihrend BWV 1862 anscheinend von einem andern
bearbeitet worden ist. In BWV 147 fallen eine Reihe von Tonversetzungen
in mehrsilbigen Wortern auf: ,, Innerstés (Nr. 2), ,,ménschlichés* (2), ,,tro-
stendés* (2), ,,Gewaltigé™ (4), ,,brinstigém* (4), ,», Verborgenén® (8) und
,»Glaubigé (8), ferner: ,,Elénden® (4). Dergleichen begegnet in BWV 7o:
,»,Stindlichés® (2), ,,himmlischén® (4) und »undrtigén® (6), nicht jedoch in
BWV 186. Parallelen finden sich in den Choralkantaten (S. 46) und in
BWV 10 (S. 47-48), deren Textdichter vermutlich Bach selbst ist.
Andererseits zeichnet sich BWV 186 dadurch aus, daB die 1723 hinzuge-
dichteten (und -komponierten) Teile durch wértliche Ankniipfungen mit
den sieben Jahre dlteren Franckschen verbunden wurden. Das Wort
»Knechtsgestalt aus dem (ibernommenen) Eingangschor kehrt in Rezi-
tativ. Nr. 2, Zeile 1, wieder. Der Schluf dieses Rezitativs bereitet auf die
(Weimarer) Arie Nr. 3 vor. Auch das Rezitativ Nr. 4 greift in Vers 11 (,,in
der Schrifterblickt™) den SchluBvers der vorhergehenden Arie (,,in der Schrift
erblicken®) auf. Von der Arie Nr. 5 hat der Umarbeiter nur die beiden
ersten Verse (mit Anderungen) iibernommen. Die letzten Verse (, lehren®,
,»ndhren®, | sittigt™) stehen mit dem SchluB des vorhergehenden Rezitativs
(s,Lehren®, ,,geistlich Manna“, ,,schmeckt*) in Zusammenhang. Auch zwi-
schen ,,Kérper (4,2) und ,,Leib® (5,5) mag man eine Bezichung sehen. Auf
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den Gedanken der scheinbar fehlenden géttlichen Hilfe in Choral Nr. 6
wird in Rezitativ Nr. 7 angespielt. ,,Den hochsten Schatz (8,4) nimmt der
Bearbeiter im vorhergehenden Rezitativ (7,10) vorweg. Das letzte Wort
dieser Arie (,,Lebenswort™) klingt in 7,4 als ,,Christi Wort* und in 7,9 als
,,des Heilands Wort* an, gleichzeitig ,,sein Wort* aus dem Rezitativ vorher
aufgreifend. ,,Die Armen* (8,1) werden zwar nicht in 7 erwihnt, doch ist im
zweiten Teil dieses Rezitativs stindig von ihnen die Rede. Das ,,Wort
wird im Rezitativ Nr. 9 noch zweimal aufgenommen (Vers 6 und 10). Auf
»»,die Krone® aus Offenb. 2,10, die in der Arie Nr. 10 erwihnt wird, bereitet
der SchluBvers des Rezitativs Nr. g vor. Der SchluB der Arie klingt im vor-
letzten (Anspielung auf 2. Tim. 4,7) und letzten Vers des vorhergehenden
Rezitativs bereits an. Im SchluBchoral wird nochmals auf ,,Gottes Wort*
zurtickgegriffen.

Der Bearbeiter von BWV 186 hat sich also intensiv bemiiht, seine Verse
durch zahllose Anspielungen auf die schon vorhandenen Franckschen zuzu-
schneiden. Der Dichter, der die Texte von 1472 und 70a geindert und er-
weitert hat, nimmt zwar auch gelegentlich Wendungen seiner Vorlage auf
(vgl. ,,Wunder* 1,5 und 9,1, ,,bekenne(n) 3,2; 7,1 u. 8,14 in BWV 147 und
»»Tag™ 2,2 und 3,1; ,,Schall(e)* 9,3 und 10,3 und ,,letzte(r) Schlag® 9,4 und
10,3 in BWV 70), doch kann man in diesen beiden Kantaten keineswegs von
einer derart systematischen Anpassung der neuen Nummern an die alten
reden wie in BWV 186. So wird man wohl im Bearbeiter der Kantate 186
einen andern Textdichter zu sehen haben als in 147 und 7o.

W. H. Scheide!®* weist darauf hin, daB die Kantaten BWV 136, 105, 46, 179,
69a, 77 und 25, die Bach zwischen dem 18. 7. und 29. 8. 1723 aufgefiihrt hat,
sowie BWV 109 und 89 (17. bzw. 24. 10. 1723) und BWV 104 (23. 4. 1724)
den gleichen Aufbau zeigen: BW — Rezitativ — Arie — Rezitativ — Arie —
Choral.

Auf Grund ,stilistischer Ahnlichkeiten® méchte Scheide sie Picander zu-
schreiben. Untersucht man daraufhin Henricis Stil, so ergibt sich eine
Reihe wesentlicher Unterschiede gegeniiber den genannten Kantaten.
Picander liebt eine priamelihnliche, anaphorische Ausdrucksweise, z. B.
BWYV 197a,5 (H III):

Bin ich krank, so heilt er mich,

Bin ich schwach, so trigt er mich,
Bin ich verirrt, so sucht er mich,
Und wenn ich falle, hilt er mich,

Ja, wenn ich endlich sterben muB . . .

In den dreiBig von Bach vertonten Picandertexten kommen fiinfundvierzig

solcher Wendungen vor. In den hier zu behandelnden zehn Kantaten nur
vier.

131 BJ 1961, S. 11f.
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Weitere auffillige Unterschiede sind: BWV 25, 46, 69a, 77, 89,
Picander 104, 105, 109, 136, 179
einhebige Verse 29 -
Wiederholung eines Verses 4 -
Dreireime 14 2
apokopierte Formen 23 -
,,sein (= 3. PL. Pris. des verb.
subst.) 9 =135

,,denen® (= ,,den) 6 =
»angenehm® 8 -
,vergnigt® 5 -
,,annoch® 3 ol
,,zartlich® 3 -
sy jals 4 _
,,Wohlan ! 8
,,Heidl 7 5136 2
,,Stinde* und etymologisch

verwandte Worter 5 17

Véllig fehlen die bei Picander sechsmal vorkommenden Duette, wobei die
Texte, die beide Singer singen, sich nur durch einzelne Worter, z. T. die
Possessivpronomina, unterscheiden.?

Auch der Aufbau dieser zehn Kantaten findet sich in keiner der Kantaten
Henricis, obwohl gerade die Aufbauschemata Picanders untereinander stark
differieren.

Man wird also (trotz gewisser Ahnlichkeiten!®®) den Text dieser Kantaten
nicht Henrici zuschreiben durfen.

Wenn Henrici bereits 1723 geistliche Kantatentexte verfalit hitte, hitte er
nicht in der Vorrede zu seinen Erbanlichen Gedancken (3. 12. 1724) seine Wen-
dung zur geistlichen Poesie so ausdriicklich zu rechtfertigen brauchen, wie
er es dort tut (vgl. S. 20).

Aber auch Bachs eigene Autorschaft ist unwahrscheinlich, da in BWV 179,4
zwei Waisen aufeinanderfolgen; offenbar hat Bach hier wieder Verse einer
Vorlage ausgelassen (vgl. S. 28).

Bei der weiteren Suche nach dem Textdichter mag man an BWV 75 und
26 denken, die mit den hier behandelten Kantaten manches gemein haben.
Die Identitit der Verfasser ist jedoch unwahrscheinlich, da BWV 75 und
76 tberwiegend (5) vierzeilige und nur drei funfzeilige Arien enthalten,
wihrend von den zwanzig Arien der Kantaten BWV 136ff. nur cine vier-
zeilig, zehn fiinfzeilig und neun sechszeilig sind. Zudem unterscheidet sich

135 BWV 77,2: ,,sind*.

136 Besonders hiufig in den Verbindungen ,,Heil und Segen® und ,,Gliick und Heil.
137 Zum Beispiel BWV 145,1 (bzw. 3).

188 Zum Beispiel Metrumwechsel innerhalb eines Satzes.
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die vierzeilige von den vierzeiligen der Kantaten 75 und 76 durch die unge-
wohnliche Lange ihrer Verse.

Ahnlich verhilt es sich mit dem Umfang der Rezitative. Von den zwolf
Rezitativen der Kantaten 75 und 76 sind fiinf sechszeilig, eins sieben-, vier
acht- und zwei zehnzeilig, wihrend von den zwanzig Rezitativen der andern
Gruppe nur zwei sechszeilig, eins sieben-, je drei acht-, neun- und zehnzeilig,
je zwei zwolf- und vierzehnzeilig und je eins fiinfzehn-, sechzehn- und sieb-
zehnzeilig ist.

AuBerdem weist BWV 75,6 einen einhebigen Vers auf, den der Verfasser
der anderen Kantatentexte meidet.

Tagliavini schreibt acht dieser zehn Kantaten WeiB zu (BWV 109: Picander,
BWYV 89:Ziegler). Hinter BWV 105 sehen auch Brausch!¥® und Smend™?
einen Theologen. Die dem einleitenden BW folgendenRezitative in BWV 179
und 25 tragen homiletischen Charakter. In BWV 136,5 und 25,2 wird — ganz
theologisch — Adams Siindenfall fiir die Stindhaftigkeit des menschlichen
Geschlechts verantwortlich gemacht und in BWV 136,5 und 6, BWV 105,4
und BWV 89,4,5 und 6 Jesu Blut — im Sinn von Matth. 26,28 — zur Sin-
dentilgung genannt.

Scheide*2 weist darauf hin, daB die acht Kantaten BWV 166, 86, 37, 44 und
6, 42, 85, 79 den gleichen Aufbau zeigen, und schreibt sie einem Dichter zu,
der in Bachs Kantaten ,,sonst nicht wieder auftritt™ (evtl. Weil). Tagliavini
vermutet als Verfasserin Mariane von Ziegler.

Auffallend ist zunichst das Auftreten einer Choralstrophe mitten in der
Kantate: In allen lautet die Satzfolge: BW — Arie — Choral — Rezitativ —
Arie — Choral. Gemeinsam ist ferner die Wiederaufnahme des einleitenden
BW in einem oder mehreren der folgenden Sitzel3.

In den neun Ziegler-Kantaten finden sich Choralstrophen nur am Schluf3,
zweimal (BWV 68 und 128) am Anfang einer Kantate. Dall Bach (oder ein
anderer?) diese Chorile nicht in einen fertigen Text spiter eingefiigt hat,
wird dadurch bewiesen, daB sie meist durch mehrere wortliche Anspielun-
gen mit den freien Texten verbunden sind. Vgl. etwa BWYV 85: ,,guter
Hirt* (Nr. 1 u. 2), ,,getreuer Hirt (Nr. 3); ,,Schafe® (Nr. 2), ,,Schiflein®
(Nr. 3); ,,Weide™ (Nr. 3 und 4); ,,frisches Wasser™ (Nr. 3), ,,Lebensstrome*
(Nr. 4). Oder BWV 6: ,,Bleib, ach bleibe® (Nr. 2), ,,Ach bleib® (Nr. 3);
,,Licht (Nr. 2, 3 u. 4); ,,Weil die Finsternis einbricht* (Nr. 2), ,,weil es nun
Abend worden ist (Nr. 3); ,,Dein ... Wort™ (Nr. 3), ,,Deines Worts*
(Nr. 5); ,,hell** (Nr. 3), ,heller (Nr. 5). Der Anspielungen sind so viele,
daB ein Zufall ausgeschlossen erscheint. AuBerdem wire es — falls die Cho-
rile nachtriglich eingeschoben worden sein sollten — merkwiirdig, daf’ die
Choralstrophen in allen acht Kantaten an gleicher Stelle stehen. Man wird

23988 20!

140 Smend 111, S. 26.

141 Vo, auch Mark. 14,24; R6m. 5,9; Eph. 1,7; Kol. 1,14; Hebr. 9,14; Offenb. 1,5 u. a.
142 BJ 1961, S. 10f.

143 Beispiele bei Scheide, a. a. O.

5 Bach-Jahrbuch
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also annchmen miissen, dal die madrigalischen Texte um die vorher ausge-
suchten Choralstrophen herum verfaBBt worden sind.

Gegen eine Verfasserschaft M. v. Zieglers sprechen auBerdem mehrere
sprachlich-stilistische Kriterien, fiir die sich in den Ziegler-Kantaten keine
Parallelen finden: BWYV 6,4 prifixloses Partizip Priteritum ,,kommen* (statt
»gekommen®), BWV 85,4 ,,Mietlinge®, BWV 42,4 ,,denen® (= ,,den*) und
der unreine Reim ,,Jiiden*: ,,wiiten®. In den acht Kantaten dieser Gruppe
fehlen apokopierte Formen des Possessivpronomens, wie sie bei M. v. Zieg-
ler nicht selten vorkommen: ,,mein Augen® (BWV 128,3), ,,sein Allmacht*
(ebda. und BWV 176,3), ,,mein Ohnmacht* (BWV 176,4). Auf der anderen
Seite begegnen in den Ziegler-Kantaten Formen wie ,,kein Mensche (BWV
128,4) und ,,auf rechter Bahne‘ (BWV 108,3)144, wofiir es in den hier zu be-
handelnden Kantaten keine Parallele gibt.

M. v. Ziegler liebt gelegentlich Metrumwechsel in einer Arie (BWV 176,5
und 183,4), der in den Kantaten dieser Gruppe fehlt.

Von all diesen sprachlichen und metrischen Beobachtungen her wird man
diese Kantaten also M. v. Ziegler absprechen miissen.

Scheide widerspricht sich selbst, wenn er diese acht Kantaten zunichst
einem Dichter zuschreibt, ,,der in JSBs Werk sonst nicht wieder auftritt
und dabei an Weill denkt!%5, unmittelbar danach jedoch zwei von ihnen
(BWYV 86 und 44) Picander zuschreibt. Die Reimschemata von BWYV 86,2
(aabccb)und BWV 44,2 und 5 (xa b b a), die Scheide als Argument fiir
die Verfasserschaft Henricis anfiihrt, sind in Kantatenarien so hiufig, daB
man damit nichts beweisen kann.

DaB ein Geistlicher die Texte dieser Kantaten verfaBt hat, erscheint nicht
ausgeschlossen. Zunichst legt der Beginn mit einem BW dies nahel46. Viel-
leicht handelt es sich jeweils um das BW, das er seiner Predigt in dem Gottes-
dienst, in dem die Kantate aufgefiihrt werden sollte, zugrunde legen wollte.
Stirker stiitzt diese Annahme die Tatsache, daB in diesen Kantaten »jeweils
einer der madrigalischen Sitze mit einer in JSBs Texten ungewdhnlichen
Deutlichkeit auf das einleitende Bibelwort zuriickgreift147.

Doch noch andere Kriterien lassen die Verfasserschaft eines Geistlichen ver-
muten: BWV 37 wirkt wie eine Predigt iiber die Rechtfertigungslehre (be-
sonders Rez. Nr. 4). Auch die Arie Nr. 5 hat einen homiletischen Einschlag

144 Fiir die hier zu klirende Frage ist es unerheblich, ob in diesen Fillen die ilteren,
volleren Formen gemeint sind — im zweiten Fall kénnte man an Anlehnung an die
starke Flexion der Maskulina und Neutra denken —, oder ob das -e in diesen Fillen
lediglich metrischen Erfordernissen seine Existenz verdankt, was die Form ,,Mensch
in den Zieglertexten BWV 68,3 und 183,3 nahelegt.

LAY S, S er

148 Daf dies allein nichts besagt, zeigen die Ziegler-Kantaten: sieben der neun Kantaten
M. v. Zieglers, die nicht theologisch vorgebildet war, beginnen mit einem BW. Auch
Kantaten Henricis werden gelegentlich durch ein BW eroffnet (z. B. BWV 120, 149,
157, 190 u. a.).

147 Scheide, BJ 1961, S. 10.
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mit ihrer Bezugnahme auf das einleitende BW ,,Wer da gliubet und ge-
tauft wird, der wird selig werden* (Mark. 16,16):

Der Glaube schafft . . .

Und daher heiBt ein selger Christ,
Wer gliubet und getaufet ist.

In BWV 44,5 und 42,4 ist im gleichen Sinn von der ,,Kirche* die Rede, in
42,3 und 79,2 von ,,Hiuflein®, in 6,4 von ,,Christenpflicht, in 42,4 von
einem ,,schon Exempel®, in 85 mehrmals vom ,,guten Hirten®, in 86 mehr-
mals von ,,(Gottes) Wort™; 42,2 spielt auf Matth. 18,20 (Wo zwei oder drei
versammelt sind in meinem Namen) an, ,,Und (Jesus) spricht darzu das
Amen*. In BWV 166 redet der Dichter dreimal im ,,man® (Nr. 4 u.5), in
BWYV 79 ausnahmslos im ,,wir®.

DaB Bach nicht selbst der Dichter dieser Texte ist, wie Neumann von BWV
42 vermutet!8, zeigt der zerstorte Reim in Nr. 2. Denn Reime, die er selbst
zusammengestellt hat, vernachlissigt er gewiB nicht. Hierauf ist in der bis-
herigen Forschung m. W. noch nicht hingewiesen worden.

Dagegen hat Bach — seiner unbedenklichen Streichung ganzer Kantaten-
verse vergleichbar, durch die der Reim zerstort wurde — in nicht wenigen
Kantaten den Reim durch Einfithrung eines Ersatzwortes vernichtet (wobei
man natiirlich mit der Moglichkeit bloBer Versehen rechnen mubB):

BWV 24,2 ,»umb*® (statt ,,um®): ,,drum®49

BWV 42,2 ,»,sind‘ (statt ,,seyn®): ,,ein

BWV 45,3 ,,Pein® (statt ,,Hohn®): ,,Lohn*150
BWV 66,4 ,aus‘ (statt ,,gehn®): ,,entstehn

BWV 85,8 ,,Sinnen‘ (statt ,,Sinn®): ,,bin

BWV 125,2 ,zerfallt (statt ,,zerbricht™): ,,nicht*1%!
BWV 152,2 ,sleget™ (statt ,,griindet®): ,,findet*
BWV 176,4 ,,seist® (statt ,,bist™): ,,ist*

WO 1,8 »erhalt® (statt ,,gemacht): ,,Pracht*
WO 1V,3 ,Hirt (statt ,,Hort™): ,,Wort“152
ferner:

BWV 74,2 »ehrt* (statt ,,ehret™): ,,erhoret™
BWV 74,3 ,»-gehn (statt ,,gehen®): ,,geschehen

148 NWK, S. 134.

149 T Bachs Briefen findet sich neunzehnmal ,im* (davon siebzehnmal autograph er-
halten), viermal ,,iimsonst* (drei autogr.) und einmal ,,dariimb® (autogr.). Umlautlose
Formen fehlen.

150 Je einmal in der autographen Partitur und den Originalstimmen.

151 So in den Originalstimmen.

152 S5 in der autographen Partitur; in den Originalstimmen urspriinglich auch , Hirt®,
dann verbessert in ,,Hort" (NBA I1/6, Krit. Bericht, S. 191).
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BWYV 1202a,6 ,,Flehn (statt ,,Flehen®): ,,geschehen

BWYV 149,3 ,,Ruhe® (statt ,,Ruh): | ,zu*

BWYV 207a,8 ,,Friedensfahne (statt ,,Friedensfahnen®): ,,Untertanen*

In der Zeit vom 3o0. 8. 1723 bis zum 30. 5. 1724 hat Bach eine Reihe von
vierundzwanzig Kantaten aufgefithrt — drei davon sind nicht ganz ge-
sichert —, die ein sehr heterogenes Bild ergeben: BWV 119, 138, 95, 148 (?),
48, 194, 60, 90, 40, 64, 190, 153, 65, 154, 73, 81, 83, 144, 181, 66 (?), 134, 67,
173 (?) und 184. Nicht aufgefiihrt sind hier die Kantaten, deren Textdichter
bekannt sind, und die, die in einem andern Abschnitt behandelt werden.
Unter ihnen sind BWV 40, 64 und 65 verwandt. Man vergleiche zunichst
den Aufbau:

BWYV 40 BWYV 64 BWYV 65

BW (1. Joh. 3,8) BW (1. Joh. 3,1) BW (Jes. 60,6)
Rezitativ Choral Choral

Choral Rezitativ Rezitativ

Arie Choral Arie

Rezitativ Arie Rezitativ
Choral Rezitativ Arie

Arie Arie Choral

Choral Choral

Zunichst fallt die mehrmalige Verwendung von Choralstrophen innerhalb
der Kantaten auf15?. Dadurch werden Rezitative und Arien zuriickgedringt
(in jeder Kantate zwei Arien und zwei Rezitative bei acht bzw. sieben Num-
mern). Alle drei Kantaten werden durch einen Chor tber einen biblischen
Text eroffnet. Besonders auffillig ist dabei, daB3 in Kantate 40 und 64 dieser
Text dem gleichen Kapitel des sonst nicht gerade héufig zitierten 1. Johan-
nesbriefs entnommen ist.

Ferner weisen diese drei Kantaten eine Vorliebe fiir vierhebige Trochien
auf: BWV 40,7 sechs Verse, BWV 64,7 fiinf und BWV 65,6 sechs. In der
dritten Kantate zeigen beide Arien das gleiche metrische Schema: je sechs
trochdische Vierheber; auch die Reimbindungen stimmen itiberein: ababcec.
Die erste Arie in BWV 40 und 64 enthilt mehrere Zweiheber: BWV 40,4
drei und BWV 64,5 zwei.

Eine gewisse Ahnlichkeit besteht mit den im vorigen Abschnitt behandelten
Kantaten; jene haben alle den gleichen Aufbau, wihrend die drei hier zu
behandelnden im Aufbau nur verwandt sind.

Als ihren Dichter hat man Bach selbst vermutet. Dafiir spricht die starke
Verwendung der Chorile. Denn wihrend zu Bachs Zeit der Choral immer
mehr aus der Kirchenmusik verdringt wurde, ist Bachs Vorliebe fiir den
Choral einer der ,,konservativen® Ziige seines Wesens. In Francks Kantaten-
texten begegnen Chorile nur in der Zeit, in der Bach Francksche Texte ver-
153 Die im vorigen Abschnitt behandelten enthalten auBer dem Schlulchoral nur jeweils

eine Choralstrophe.
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tont hat — vorher und nachher dagegen fehlen sie'®*. Picander hat, als er
1729 den Text der Matthaus-Passion veroffentlichte, die — offenbar von
Bach ausgesuchten und eingefiigten — Chorile nicht abdrucken lassen.
In den Kantaten 40, 64 und 65 bilden die Chorile (und die Chére iiber Bibel-
verse) offensichtlich das Geriistdes Ganzen; anihnenistdie tibrige Dichtung
aufgehingt. Bestimmte Worte und Wendungen der Chéreund Chorile kehren
in den madrigalischen Stiicken wieder, z. B.: BWV 4o0: Nr. 1,,Sohn Gottes*
und Nr. 2, Zeile 3 ,,Gottessohn®, Nr. 1 ,,erschienen und Nr. 2, Zeile 9
»erscheinet®, Nr. 1 ,, Teufel” kehrt in Nr. 4, 5 und 6 als ,,Schlange* wieder.
Das Wort ,, Trost™ (Nr. 3) wird in der letzten Zeile von Nr. 2 vorwegge-
nommen. ,,Schlange®, ,,bange®, ,,Kopf* und ,,zerknickt™ aus Nr. 6 kom-
men schon in Nr. 3 vor. ,,Freuet” in Nr. 7 kniipft an ,,Freuden aus Nr. 6
an. Die ,,Christenschar* aus Nr. 8 erscheint schon in Nr. 7 als ,,Christen-
kinder*. BWV 64: ,,Lieb(e)* in Nr. 1 und 2, ,,Welt* in Nr. 3, 4, 5, 6, 7 und
8. Ferner gehoren zusammen: ,,Gottes Kinder* (Nr. 1) und ,,Gotteskinde*
(Nr. 6), ,,Gold*, ,,Reichtum® (Nr. 3) und ,,Schitzen* (Nr. 4), ,,Stnde(n)*
in Nr. 6 und 8. Auch die madrigalischen Sitze sind untereinander durch
solche Wortresponsionen verbunden: ,,besitz(e) (Nr. 3 u. 6), ,,verging-
lich* und ,,vergehen® (Nr. 3 u. 6), ,,bleibet* (Nr. 5 u. 6), ,,Himmel* (Nr. 6
u. 7). Das Rezitativ Nr. 3 fithrt auf den folgenden Choral hin, der Satz geht
weiter. Entsprechende Ankniipfungen sind in BWV 65 zu beobachten:
,,Saba* begegnet in Nr. 1 u. 2, ,,Gold* und ,,Weihrauch“in Nr. 1, 2, 3 u. 5,
»Myrrhen® in Nr. 2, 3 und 5, ,,Nimm mich* in Nr. 6 u. 7, ,,Herz(e)* in Nr.
3, 4, 5 u. 6 und ,,Schenke® u. ,,Geschenke® in Nr. 4, 5 u. 6.
Aus dieser Zusammenstellung sieht man, daB die Rezitative und Arien die-
ser drei Kantaten um die — vorher ausgesuchten — Chére iiber Bibelverse
und die Chorile gedichtet sind. Keiner der bekannten Librettisten Bachs
stellt Chorile derart in den Mittelpunkt und macht sie zum Triger ganzer
Kantaten. So ist es kein Zufall, dal gerade Bach sogenannte Choralkantaten
geschrieben hat, deren Texte — auch die der Rezitative und Arien — aus
(teilweise umgedichteten) Choralstrophen bestehen. Da sich auflerdem in
keiner dieser drei Kantaten zerstorte Reime finden, steht der Annahme
nichts entgegen, Bach selbst habe ihre Texte verfalt.
Verwandt mit diesen drei Kantaten ist BWV 153155, Sie verwendet sogar
funf Choralstrophen, drei davon als Schluchoral, ein bei Bach singulirer
Fall. Abgesehen von den Choralkantaten und den Sitzen, in denen madri-
galische und Choralverse verbunden sind, ist auch der Anfang mit einem
Choral selten: BWV 16, 61, (80), 95, 98, 128 (und 145). Allerdings basiert
Kantate 153 nicht derart stark auf den Chorilen wie die drei genannten;
statt dessen ist sie stirker auf Epistel und Evangelium des Sonntags bezo-
gen. Einige Worte der Chorile und des Bibelverses werden auch hier in den
madrigalischen Teilen aufgegriffen: ,licber Gott* in der ersten Zeile des
54 Alfred Diitr, Uber Kantatenformen in den geistlichen Dichtungen Salomon Francks, in: M,
Jg. 3, 1950, Heft 1, S. 25.
155 NWK. S. 57, Tagliavini, S. 217.
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Chorals erscheint in der ersten Zeile des folgenden Rezitativs gesteigert als
,liebster Gott* (vgl. BWV 8, 13 und 179: ,liebster Gott®, 32 und 154:
,liebster Jesu(s)®, 123: ,liebster Immanuel): Der schlichte Positiv ge-
niigte der Zeit nicht; sie bevorzugt den Superlativ. Die ,,Feind* (ebenfalls
erste Zeile des Chorals) treten in Nr. 4 u. 6 wieder auf. Das ,,helfe* des Bibel-
verses (Nr. 3) findet sich in Nr. 2, Zeile 2, wieder und wird in der letzten
Zeile von Nr. 4 geballt zu , Hilf, Helfer, hilf!*. Das Wort ,,Marterhéle®, das
Bach schon in der Johannes-Passion fiir ,,M6rderhole® aus Brockes” Text
eingesetzt hatte, taucht hier in Nr. 4 auf (ebenso in Kantate 124)1%.

Enger als mit BWV 40, 64 und 65 scheint Kantate 153 jedoch mit BWV 154
verwandt zu sein%?. Gemeinsam haben beide eine Choralstrophe mitten in
der Kantate!®8. Auch lassen sich gewisse Ankniipfungen an die beiden Cho-
ralstrophen (in der Mitte und am SchluB) feststellen: ,,verlanget® des Chorals
Nr. 3 ist im Rezitativ Nr. 2 (,,Verlangen®) vorweggenommen; der Choral
Nr. 3 schlieBt: ,,Komm, o liebstes Jesulein®, worauf das Rezitativ Nr. 4 be-
ginnt: ,,Jesu, laB dich finden®.

Auf ,,Ich will dich, mein Jesu, nun nimmermehr lassen® (Nr. 7) folgt der
Choral: ,,Meinen Jesum laB} ich nicht*. Eine dhnliche Verbindung zwischen
dem SchluB3 der vorletzten Nummer und dem SchluB3choral weist auch die
von Henrici stammende Kantate 157 auf: ,,Da laB ich nicht, mein Heil, von
dir“ und ,,Meinen Jesum laB ich nicht. Die sechste Strophe dieses Liedes,
um die es sich in beiden Fillen handelt, findet sich ferner in Kantate 124 (die
ganz auf diesen Choral aufgebaut ist). Nur dort lautet die erste Zeile ,, Jesum
1aB ich nicht von mir* (Reimwort: ,,fiir*). In den Kantaten 154 und 157 ist
also der Reim zerstort. Dies verwundert um so mehr, da Henrici, als er den
Text 1727 verdffentlichte, den Choral so abdrucken lieB. Entweder war dies
ein Versehen, oder er wollte damit einen identischen Reim zwischen der
letzten Zeile der vorletzten Nummer und der ersten des SchluB3chorals so-
wie den Dreireim vermeiden. Eher konnte man bei Kantate 154 an ein Ver-
sehen denken: Vielleicht hat die Gleichheit der ersten und letzten Zeile in
Strophe 1 Bach (und Henrici) — mit oder gegen ihren Willen — dasselbe
fiir Strophe 6 suggeriert.

Darauf, daB sich in Kantate 153 wie 154 ein als Arioso (bzw. Arie) vertonter
Bibelvers findet, hat schon Spitta aufmerksam gemacht!?®.

Ebenso hat bereits Spittal®® gesehen, daB die Arien BWV 153,8 und
BWYV 154,7 metrisch nach demselben Schema aufgebaut sind: auf vier
vierhebige Trochien folgen zwei vierhebige Daktylen. Nur die Reimsche-
mata der trochiischen Verse differieren: die vier in BWV 153 zeigen Kreuz-
reim (1. u. 3. minnlich, 2. u. 4. weiblich), in BWV 154 umschlieBenden

156 Spitta IT, 349.

157 Auf die Verwandtschaft der Kantaten 153 und 154 macht schon Spitta (II, 789f.)
aufmerksam.

158 Dieses Aufbauschema ist nicht zu verwechseln mit dem der Choralkantaten.

159 11, 790.

160 Ebenda.




Die Dichter der Kantatentexte Johann Sebastian Bachs 39

Reim (1. u. 4. weiblich, 2. u. 3. minnlich). Ferner weisen beide Kantaten
keine Da-capo-Arie auf. Sie dhneln sich auch in ihrem musikalischen Auf-
bau: die daktylischen SchluBverse heben sich durch Ubergang in ein ande-
res Tempo bzw. eine andere Taktart von den vorhergehenden ab.
Auffallend ist bei Kantate 154 der starke Gebrauch von Anaphern?®. Dafiir
diirfte der Choral Nr. 3 das Vorbild gewesen sein. Die ersten vier Zeilen
dieses Chorals beginnen mit dem Vokativ ,,Jesu®. Das zweite Wort dieser
vier Verse lautet in der ersten, zweiten und vierten Zeile ,,mein (-e, -es)*.
(Die erste und letzte Zeile des SchluBchorals fangen mit ,,Meinen Jesum®
an. So sind schon die beiden Chorile aufeinander abgestimmt.) Anaphern
finden sich in simtlichen madrigalischen Stiicken der Kantatel®2: dreimal
,»O“ in Nr. 1183, | Wo* (einmal interrogativ und einmal relativ), getrennt
durch ,,Wer* in Nr. 2164, | Nun® und ,,Da“ in Nr. 6, ,,Ich will dich* in
Nr. 7.

Der Verfasser von BWV 154 scheint ein Geistlicher zu sein. Das Sonntags-
evangelium bringt die Perikope vom zwolfjahrigen Jesus im Tempel. In der
ersten Arie klagt eine Seele'®3: , Mein liebster Jesus ist verloren* und fragt
im folgenden Rezitativ: ,,Wo treff ich meinen Jesum an (?). Die Antwort
gibt Nr. 5 mit Luk.2,49: ,,Wisset ihr nicht, daB ich sein muB in dem, das
meines Vaters ist?* Jesus ist im Tempel zu finden, in der Kirche, in der er
uns durch sein ,,Wort* und ,,Sakrament® ,erquickt‘, wie in Nr. 6 ausgefiihrt
wird.

Wenn die Kantate Weimarer Ursprungs ist und dort bereits denselben Text
hattel66, so scheiden die beiden Weil als Textdichter aus.

Kantate 190 (,,Singet dem Herrn ein neues Lied”) ist nur unvollstindig
erhalten. Smend$7 vermutet in ihr eine Kéthener Neujahrskantate fiir den
I. 1. 1723 und weist darauf hin, daB in Rezitativ Nr. 6 von einem ,,Gesalb-
ten®, also einem Fiirsten, sowie von ,,Stamm und Zweigen®, d. i. dessen
Familie, die Rede ist. Gemeint kénne nur Fiirst Leopold von Anhalt-K&then
sein. Smend beachtet aber nicht, daB anschlieBend von der ,,Schule®, den
,,Lehrern®, dem ,,Rat* und ,,unserer Stadt“ gesprochen wird. Das weist ein-
deutig auf Leipzig. Sollte Bach den ersten Teil eines Rezitativtextes wortlich
ibernommen und den zweiten geindert haben? Ist mit dem ,,Gesalbten*
nicht viel wahrscheinlicher August der Starke, Bachs Landesherr in Leipzig,
gemeint? In BWV 1932 (zum Namenstag Augusts des Starken, dem 3. 8.

181 Es gibt keine weitere Bach-Kantate, die eine solche Vielzahl von Anaph ern aufweist.

162 Wenn man das ,,laB* in Zeile eins und zwei von Nr. 4 auch als Anapher bezeichnen
will (was es strenggenommen nicht ist).

163 Anklinge an den Choral ,,O Ewigkeit, du Donanerwort, /| C Schwert, das durch die
Seele bohrt*. Vgl. BX'V 20 und 6o (Spitta II, 230).

184 Strenggenommen ebenfalls keine =igentliche Anapher.

185 Ahalich der nach Spitta (II, 332) Maria ic den Mund gelegten Eingangsarie der fiir den
gleichen Sonntag bestimmten Kantate 32 (NWK, S. 70f.).

166 Sjeche Diirr Chr, S. 65.

167 Bach in Kothen, S. 48 ff.
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1727) heiB3t es in der SchluBarie: ,,Segne des Gesalbten Nahmen.* Die Sal-
bung war eine Zeremonie, die — nach alttestamentlichem Vorbild — allein
bei der Kronung von Konigen angewendet wurde. So scheint mir das Gebet
fir den Landesherrn in diesem Rezitativ nur auf August den Starken (als
Konig von Polen), nicht auf First Leopold von Anhalt-Kéthen zu passen,
der als Calvinist bei der Thronbesteigung sicher nicht gesalbt worden ist.
Das refrainartige ,,Herr Gott, dich loben wir* bzw. ,,Herr Gott, wir danken
dir erinnert an die Zitate aus der Litanei in BWYV 18168, die fiir Bach Vor-
bild gewesen sein konnte. Eingeleitet werden beide Kantaten durch relativ
umfangreiche Bibelzitate aus dem Alten Testament.

Uberhaupt fillt die Fiille der Bibelzitate in dieser Kantate auf. Sie beginnt
mit drei vollstindig zitierten Psalmversen (Ps. 149,1; Ps. 150,4 u. 6). ,,Denn
deine Vatertreu / Hat noch kein Ende, / Sie wird bei uns noch alle Morgen
neu‘ (Nr. 2) geht auf Klagelieder Jer. 3,23169 zuriick; der Schlufl von Arie
Nr. 3 auf Psalm 23,2, die dritte Zeile von Nr. 4 auf Psalm 27,4; Zeile s
spielt auf den bekannten Choral ,, Jesu, meine Freude® an, Zeile 8 auf Ps.23,
Joh. 10 u. a., die dritt- und die zweitletzte Zeile von Nr. 6 auf Ps. 85,1117°.
Die freien Bibelzitate unterscheiden diese Kantate spiirbar von den zuvor
besprochenen.

Gemeinsam mit ihnen weist BWV 190 eine Reihe von Anaphern auf: Nr. 3
,,Lobe (deinen Gott)*“ kntipft an ,,Herr Gott, dich loben wir* an. Ferner
beginnen alle sechs Zeilen der Arie Nr. 5 mit ,,Jesus* dhnlich dem Schlu3-
choral von WO IV17! (in den ersten beiden Versen erstreckt sich die Ana-
pher auf die ersten drei Worter ,, Jesus soll mein . . .“). Mit dem Schlufichor
von WO IV hat diese Arie auBerdem das Reimschema gemeinsam sowie die
Tatsache, dal} jede Zeile entweder ein Personal- oder ein Possessivprono-
men der ersten Person Singular enthilt. Es sieht aus, als ob die im Weih-
nachts-Oratorium verwandte Choralstrophe das Vorbild fiir diese Arie ab-
gegeben hitte. Eine fast ebenso ins Auge springende Anapher begegnet in
Nr. 6: ,,Er (es) segne (gief3).“ SchlieBlich wire noch auf Zeile 10 u. 11 des
SchluBchorals hinzuweisen (,,Gib®).

Ebenfalls gemeinsam mit den Kantaten 4o, 64, 65, 153 und 154 sind An-
kntipfungen an den Choral: ,loben* (in verschiedenen Flexionsformen) fin-
det sich in den drei Psalmversen zu Beginn. Daran kntpft auch die Arie
Nr. 3 an. ,,Danken® des Chorals kehrt in der letzten Zeile des Rezitativs
Nr. 2 wieder. Vielleicht gehort auch ,,denkest (Nr. 2, Zeile 4) dazu, das
mit ,,danken® etymologisch verwandt ist. Der Name ,, Jesus®, mit dem, wie
bereits erwihnt, jede Zeile der Arie Nr. 5 beginnt, findet sich auch in der
letzten Zeile des vorhergehenden und der ersten des folgenden Rezitativs
(Beschneidung ist das Fest der Namengebung Jesu).

168 NWK, S. 971L.

169 Siehe auch BWV 16 (NWK, S. 42), 51 (NWK, S. 267), 8 NWK, S. 277) und BWV
Anh. 4 NWK, S. 370).

170 Siehe auch BWV Anh. 4, NWK, S. 370.

171 NWK, 8. so.
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Man sieht, daB diese schon durch ihren merkwiirdigen Uberlieferungsbe-
fund!?? eigenartige Kantate trotz mancher Gemeinsamkeiten mit anderen
der gleichen Zeit sich deutlich von diesen abhebt. 1730 hat sie Henrici zum
Jubelfest der Augsburger Konfession parodiert'™, wobei er die Anapher
der Arie Nr. 6 (bis auf die SchluBzeile) nachahmt: ,,Selig sind wir . . .
Nicht erst in Kantate 190, sondern bereits in der vier Monate vorher ent-
standenen Kantate BWV 138 begegnen Sitze, die teils aus Choralzeilen, teils
aus madrigalischen Texten bzw. Bibelversen bestehen. Bach hat in den erhal-
tenen Kantaten zweiundfiinfzigmal eine Choralstrophe mit einem madrigali-
schen oder biblischen Prosatext verkniipft. Am bekanntesten ist der Ein-
gangschor der Matthius-Passion (1729), in dem zu den Worten des acht-
stimmigen Doppelchors ,,Kommt, ihr Tochter, helft mir klagen . . . eine
neunte Stimme den Choral ,,0 Lamm Gottes unschuldig® singt. Im Arioso
,,O Schmerz, hier zittert das gequilte Herz* singt der vierstimmige (2.)
Chor die dritte Strophe des Chorals ,,Herzliebster Jesu, was hast du ver-
brochen alternierend mit dem Solotenor (des 1. Chors). Im Weihnachts-
Oratorium (1734) unterbricht der Solo-BaB3 den vom Sopran vorgetragenen
Choral ,,Er ist auf Erden kommen arm* nach jedem Vers mit einem kurzen
Rezitativ.

Weitere sieben Male sind einem Rezitativ ein bis vier Choralverse angehdngt
oder vorangestellt, die vom selben Singer, nur musikalisch etwas reicher
ausgeschmiickt, vorgetragen werden.

DreiBigmal verbindet Bach eine Choralstrophe mit einem Rezitativ, acht-
zehnmal mit einer Arie, zweimal mit einem Arioso und zweimal mit einem
Chor. Diese zweiundfiinfzig Nummern verteilen sich auf vierunddreiBig
Kantaten. Nur von fiinf ist der Textdichter bekannt: Fir BWV 18 ist es
Neumeister, fiir die anderen Henrici.

In Kantate 8o, deren Text von Franck stammt, hat Bach selbst die betref-
fende Arie durch eine Choralstrophe erweitert. Das zeigt wieder Bachs Vor-
liebe fiir den Choral und liBt vermuten, daB wir auch hinter einer Reihe
anderer Kantaten, in denen ein Choral mit madrigalischen Texten verkniipft
ist, Bach selbst als Textdichter suchen diirfen. Eine Schopfung Bachs ist
diese Form jedoch nicht — findet sie sich doch bereits bei Neumeister.
Unter den erhaltenen Leipziger Kantaten kommt eine solche Verbindung
zuerst in der am 9. 5. 1723 uraufgefithrten Kantate 138 vor. Wihrend in
BWYV 190 abwechselnd der erste und zweite Vers von Luthers Ubersetzung
des Tedeum refrainartig eingeschoben und auch die Neumeistersche Kan-
tate BWV 18 mit ihren Zitaten aus der Litanei die Choralverse in dhnlicher
Funktion verwendet, konnte man BWV 138 bereits als Choralkantate be-
zeichnen. Rezitativische Einschiibe unterbrechen die beiden ersten Strophen
des Chorals ,,Warum betriibst du dich, mein Herz?*, wihrend die dritte
Strophe in der iiblichen Weise als Schluchoral fungiert. Offensichtlich war

172 NBA 1/4, Krit. Bericht, S. 9—20 (Neumann).
173 Text: NWK, S. 392ff.



42 Ferdinand Zander

BWYV 18 Vorbild. Dies erkennt man daran, daB auch hier den einem Solisten
zugewiesenen Abschnitten jeweils die beiden letzten Verse einer Choral-
strophe als AbschluB und Krénung folgen. Neu jedoch ist in BWV 138 die
Aufteilung vollstindiger Choralstrophen.

Dagegen finden sich in den eingeschobenen Rezitativen keinerlei wortliche
Ankniipfungen an die Choralverse. Ungewshnlich ist die merkwiirdig
textreiche siebenzeilige Arie Nr. 5, die einzige der Kantate. Thren Wort-
schatz prigen Begriffe wie: ,,Armut* (dreimal), ,,arm* (zweimal), ,,Sorgen*
(sechsmal), ,,Leid* (zweimal), ,,Not*, »Kummer®, |, Trinen®, ,,Seufzer®,
»elend®, , klagen™ (je einmal). AuBergewohnlich im Rahmen von Bachs
Kantatentexten ist die Klage iiber materielle Armut (bes. Nr. 3). Auch daB
der Dichter in Nr. 2 von seinem ,,Amt “spricht, das er nicht ,,mit Ruh ver-
walten® kann, ist in den andern Kantatentexten ohne Parallele. Ebenfalls
deutet das hapax legomenon ,,Getrinke* auf einen sonst nicht vertretenen
Librettisten. Man méchte dafiir an einen Hilfsgeistlichen oder untergeord-
neten Lehrer denken, der sich dem Vieh und den Végeln hintangesetzt
tithlte (Anspielung auf Psalm 147,9) und nicht wulte, ,,auf was Weise er
sein ,,biBchen Brot soll haben®, um sein ,,Amt mit Ruh (zu) verwalten.
Als Textdichter der Kantate 73 hat Spitta Henrici vermutet'?, Da die Kan-
tate fiir den 23. 1. 1724 geschrieben ist, die Zusammenatbeit Bachs und
Picanders aber erst 1725 beginnt, ist das ausgeschlossen. Trotzdem erinnert
der Text mit seiner Todessehnsucht stark an die »Grabe-Seuffzer®, die jener
sich abgezwungen hat!"s (z. B. BWV 156 u. 157).

Vielmehr dhnelt diese Kantate der fiir den gleichen Sonntag (3. p. Epiph.)
bestimmten Kantate 72, deren Text von Franck stammt. Beide sind auf
Ergebenheit in Gottes Willen gestimmt. 72,2 zitiert achtmal (neunmal) als
Anapher die entscheidende Stelle aus dem Sonntagsevangelium: ,,Herr, so
du willt* (Matth. 8,2). Auch die Antwort Jesu wird wortlich gebraucht:
»Ich wills tun® (Matth. 8,3). Die Arie Nr. 5 (in Alexandrinern) greift diesen
Ausspruch Jesu auf.

Die ganze Kantate baut auf den Choral ,,Herr, wie du willt* auf. Arie Nr. 4
zitiert dann Matth. 8,2 woértlich jeweils als ersten Vers dreier Vierzeiler.
Eine dhnliche, ebenfalls um einen wortlichen Bibelspruch herum geschrie-
bene Arie findet sich in Kantate 67176, Auch dort ist der Textdichter nicht
bekannt, so daB man also von dort her keine Anhaltspunkte gewinnen
kann.

Vielleicht hat Bach hier nach dem Vorbild des Franckschen Textes (BWV
72) sich selbst versucht. Die Verbindung von Choral und Rezitativ mag,
wie in BWV 190, durch Neumeisters Text der Kantate 18 angeregt sein.
BWYV 81 zeigt Ahnlichkeit mit der in ihrer Entstehung folgenden Kantate
BWV 83. Mit den Kantaten 153 und 154 verbindet beide die Verwendung

SR G
1% Flossmann, S. 11; vgl. S. 22 und die Ausfithrungen S. 56—57.
176 NWK, S. 132.
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eines als Arioso vertonten Bibelspruchs. Aber keinerlei wortliche Ankaiip-
fungen, wie sie in den bisher besprochenen Kantaten so zahlreich zu finden
waren, sind hier zu erkennen. Nur der SchluBchoral kniipft jeweils an ein
Wort des letzten Rezitativs an (81: ,,Sturm®, 83: ,,Licht™). Sonst jedoch
spielt der Choral keine wesentliche oder gar tragende Rolle in ihnen.

Da auch keine Anaphern auftreten, wovon die andern Kantaten so reichlich
Gebrauch machen, sicht es aus, als ob hier ein anderer Dichter am Werk
wire.

Der Text der Kantate 148 geht, wenn auch in stark umgearbeiteter Form,
auf ein Gedicht aus Henricis Erbanlichen Gedancken (1724/25) zuriick. So
kann BWV 148 kaum schon 1723 komponiert sein (vgl. S. 21).

BWYV 6o fillt durch einen achthebigen Vers (in Rezitativ Nr. 2) und zwei
unreine Reime aus dem Rahmen: ,,Boden‘: ,, Toten* und ,,Speise® : ,,heiBBe*
(beide in Rezitativ Nr. 4). Damit scheidet Henrici als Librettist aus, denn
bei ihm finden sich weder mehr als sechshebige Verse!”” noch unreine
Reime. AuBerdem spricht das Entstehungsjahr gegen Picander. Ungewohn-
lich ist auch die fast ausschlieBliche Verwendung von Reimpaarversen; nur
zweimal begegnet umarmender Reim.

Neumann und Tagliavini schreiben BWV 66 Bach selbst zu. Dagegen
spricht der zerstérte Reim: ,aus statt ,,gehn® : ,entstehn* (Rezitativ
Nr. 4)178. Ferner begegnet in diesem Rezitativ die ungewdhalich hohe Zahl
von fiinf Waisen. Wahrscheinlich hat Bach auch hier wieder Verse seiner
Vorlage ausgelassen!?®.

Der (Um-)Dichter von BWV 134, der im positiven Sinn ,,dichtet” (im Ge-
gensatz zu BWV 136,3), wird aus dem gleichen Grund nicht Bach gewesen
sein, da innerhalb der letzten sechs Verse des Rezitativs Nr. 5 zwei Waisen
auftreten. Vielleicht war der Librettist ein Geistlicher: in der Arie (Duett)
Nr. 4 spricht er von der ,,streitenden Kirche™, der ecclesia militans.

BWYV 73, 67 und 173 fallen durch die Verwendung mehrstrophiger Arien
auf, wie sie sich sonst nur noch in BWV 1732 (aus der BWV 173 durch
Parodie hervorgegangen ist), in der wahrscheinlich Franck zuzuschreiben-
den Kantate 172 und in BWV 204 finden!®?. Die betreffende Arie der letzten
Kantate ist zweistrophig, die andern sind dreistrophig. In ihrer sonstigen
Struktur und ihren Charakteristika weichen diese Kantaten jedoch so stark
voneinander ab, da man sie kaum demselben Dichter wird zuschreiben
konnen.

Bei den anderen Kantaten des hier zu behandelnden Zeitraums ist das Bild
auf der einen Seite so bunt, auf der andern so gleichférmig, daB sich keine
Kriterien fiir die Klirung der Verfasserfrage finden lassen.

177 Der sechste Vers in BWV 216,6 ist zweifellos in einen Drei- und einen Vierheber auf-
zuldsen. Dann ergibt sich zwanglos der Reim ,,Hempelin®“: | hin®“. , Hin* wire sonst
ohne Reimentsprechung.

28 Vol Shss:

179 ygl. S. 28.

130 BWV 15 scheidet, da unecht, aus dieser Betrachtung aus.
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In der Zeit vom 1. p. Trin. (= 11. 6.) 1724 bis Palmarum | Marii Verkiin-
digung (= 25. 3.) 1725 fiihrte Bach eine Reihe von achtunddreiBig Kantaten
gleichen Typs auf, fiir die sich seit Spitta die Bezeichnung ,,Choralkantate*
cmgeburgert hat. Darunter versteht man Kantaten, die auf einem einzigen
Choral basieren. Wortlich erscheinen die erste (als Choralchor) und letzte
Strophe (im schlichten Satz) des Chorals, gelegentlich auch eine der mitt-
leren (verbunden mit einem Rezitativ oder einer Arie), wihrend die andern
— manchmal nur ein Teil von ihnen — zu Rezitativen und Arien umgeformt
sind.

Dieser Kantatentyp ist zu unterscheiden von dem der ,,reinen* Choralkan-
tate, die textlich ausschlieBlich aus wortlich gebrachten Choralstrophen be-
steht. Freie Texte, also madrigalische Dichtung, fehlen. An solchen Kan-
taten sind uns neun iberliefert: BWV 4, 112, 129, 177, 107, 137, 192, 117
und 97. Nach v. Dadelsens neuer Chronologie verteilen sie sich auf die Jahre
1708 bis 1735. Man kann also nicht sagen, daB dieser Kantatentyp dem hier
zu behandelnden entwicklungsgeschichtlich voraufgehe, wie noch Spitta
meinte!®l,

Der Geschmack der Zeit war dem Choral nicht giinstig (s. S. 36). Vor allem
waren es die alten Chorile, die dem 18. Jahrhundert nichts mehr zu sagen
hatten. Wie entschieden konservativ Bach eingestellt war, mag seine Ausein-
andersetzung mit Gottlieb Gaudlitz (geb. 1694), dem Subdiakon der Niko-
laikirche, in den Jahren 1727/28 zeigen!®2. Bach wehrte sich dagegen, daB3
Gaudlitz ,,bisher nicht iblich gewesene Lieder* singen lieB. Bei diesem
Konflikt kann es sich um einen reinen Kompetenzstreit handeln. Bach hat
sich nachdriicklich fiir die Erhaltung der althergebrachten Rechte des Tho-
maskantors eingesetzt, wie aus den Streitigkeiten mit seinen Leipziger Vor-
gesetzten ersichtlich ist. Hamel'$3 jedoch sieht in der Auseinandersetzung
mit Gaudlitz mehr: den Kampf Bachs gegen die ,,dichterische und geistige
Verwisserung des lutherischen Chorals zum ,geistlichen Volkslied**. Ein-
deutig zu kliren ist diese Frage nicht, da die Wendung ,,bisher nicht iiblich
gewesene Lieder* sich auch lediglich auf eine MiBachtung der De-tempore-
Chorile beziehen kann. Im Zusammenhang mit diesem Streit schrieb Bach
in einem Brief an den Rat der Stadt Leipzig (vom zo0. 9. 1728) von der IVer-
ordnung derer Geistlichen Gesinge . . . welche mir und meinen Antecessoribus des Can-
torats nach MafSgebung derer Enangeliorum™* und dabin eingerichteten Drefidner-
Gesangbuchs, wie es der Zeit und Umstiinde connenient geschienen . . 185

Dies spricht fiir die Annahme, daB8 Gaudlitz die De-tempore-Chorile auBer
acht gelassen hat. Jeder Sonntag hatte seinen eigenen Choral, und diese
Ubung wurde in der Regel streng eingehalten. DaB Gaudlitz ein Theologe

181 11, 565 und 576.

182 Spitta II, s7f.; Schweitzer, S. 114; Terry, S. 170f.; Hamel, S. 141—143.
18 S, 141—143 und: Musica, 1950, S. 244.

184 Gemeint sind die sonn- und festtiglichen Perikopen.

185 Mok 1,'S: 54£
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war, ,,der ganz offenkundig im Sinne der aufklirerischen Auflosung der
orthodoxen Fundamente wirkt*186, ist eine bloBe Behauptung Hamels, fiir
die er keinen Beweis erbringt.

Eindeutig fir Bachs Bevorzugung der altlutherischen (orthodoxen) Chorile
dagegen sprechen seine Choralkantaten. Man konnte anfithren, Bach habe
damals noch nicht mit dem gewandten Verseschmied Henrici zusammenge-
arbeitet und deshalb, da er sich seine Kantatentexte teilweise selbst schrieb,
sich die Sache moglichst einfach machen wollen, indem er Choralstrophen
teils wortlich beibehielt, teils umdichtete. Das mag eine Rolle gespielt haben.
Doch fehlen z. B., wie bereits auf S. 36f. erwihat, in Francks Dichtungen
Chorile vor und nach seiner Zusammenarbeit mit Bach. Das beweist, dal3
Bach Franck bei der Gestaltung der fiir ihn geschriebenen Kantatentexte
angeregt hat (vgl. S. 14). Davon, daBl Bach die Chorile der Matthius-Passion
offensichtlich ausgesucht und eingefiigt hat, war schon (S. 37) die Rede. Fer-
ner sei darauf verwiesen, daB Bach ofters in seinen Kantaten eine Choral-
melodie als instrumentales Zitat bringt!®? — die damaligen Hoérer wuBten,
welches Lied gemeint war. SchlieBlich mége man an die tiber hundert erhal-
tenen Choralvorspiele denken, die sich zeitlich auf sein ganzes Leben ver-
teilen.

Von keiner der Choralkantaten ist der Textdichter bekannt. Spitta!8® wie
Tagliavini'®® mochten sie alle Henrici zuschreiben. Spitta weist darauf hin,
Picander habe in den Erbaulichen Gedancken gezeigt, daly er ,,Kirchenlieder
geschickt nachzubilden wuBte 199,

Allgemein wird jedoch angenommen, daBl Bachs Zusammenarbeit mit Hen-
rici erst 1725 beginnt. Picanders Erbauliche Gedancken, seine ersten Friichte
auf dem fiir ihn neuen Gebiet der geistlichen Poesie, erschienen ab 1. Ad-
vent 1724, also wihrend der Entstehung der Choralkantaten. Mit ihrer Kom-
position und Auffithrung hatte Bach bereits im Juni 1724 (1. p. Trin.) be-
gonnen. So erscheint es ausgeschlossen, dal Henrici die Aufgabe iibernom-
men haben sollte, einen Jahrgang Choralkantaten fiir Bach zu liefern.
Aber es lassen sich auch aus dem Text der Kantaten selber nicht unerheb-
liche Kriterien gegen Henricis Verfasserschaft finden. Bei ihm begegnen
keine Verse mit mehr als sechs Hebungen?!. In den Choralkantaten treten
jedoch zehn Sieben-192 und vier Achtheber!®? auf. Die in den 30 Picander-
kantaten sehr beliebten Einheber (29 an der Zahl) finden sich in den 38 Cho-

186 Hamel, S. 143.

187 In Arien: 12,6; 19,5; 31,8; 101,4; 106,2; 137,4; 143,6; 161,1; in Duetten: 10,5; 93.4;
163,5; 172,5; 185,1; in Rezitativen: 5,4; 23,2; 38,4; 70,9; 122,3; in Choren: 14,1; 25,1;
48,1; 77,1; 80,1; 127,1; (135,1; 138,1) (vgl. Neumann, Handbuch, S. 207).

188 1 575,

189 Zu BWV 111 und 124 duBert er sich nicht.

190 17, 575.

19LViel 'Sl 4.

192 Tn BWV 20, 33, 99, 38, 121 (zweimal), 92, 93 und 125 (zweimal).

19 Tn BWV 20, 116, 121 und 125.
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ralkantaten nur fiinfmal. An zweihebigen Versen kommen bei Henrici 204
vor (davon 91 in Arien, Duetten oder nach Arienschema gebauten Chéren),
in den Choralkantaten nur 77 (davon 13 in Arien usw.). Neun Choralkanta-
ten, also fast ein Viertel, enthalten {iberhaupt keine Verse mit weniger als
drei Hebungen, eine (BWV 122) sogar nicht einmal Dreiheber. Metrische
Gewaltsamkeiten wie ,,Wo Héulen und Zihnklappen séin®“ (BWV 20,11)
oder ,,Und dén Tod éwig schmécken nicht (BWV 127,4) sucht man bei
Henrici vergebens. Auch der unreine Reim ,,heiBlest™ : ,,beweisest” (BWV
116,3) spricht gegen ihn (vgl. S. 43). Der fiir Picander charakteristische
Metrumwechsel innerhalb einer Arie findet sich nur in BWV 127, jedoch
in ginzlich unpicanderscher Art.

Die fiir Henrici ebenfalls typischen priameldhnlichen Wendungen (S. 31)
fehlen in den Choralkantaten vollig. Wihrend Picander von ,,Vernunft® und
,Verstand® selbstverstindlich nur im positiven Sinn (BWV 213,2 und
201,4) spricht, werden sie und der ,,Witz* in den Choralkantaten BWV 2,2,
180,4 und 121,3 negativ beurteilt!®4. Bei Picander ist von ,,Stinde® usw. nur
fiinfmal die Rede (S. 32), in den Choralkantaten dagegen dreilligmal. Apo-
kopierte Formen, wie Henrici sie in seinen Kantaten dreiundzwanzigmal
verwendet (ebda.), kommen in den Choralkantaten nicht vor. Ferner tritt
,,sein® (als 3. Pl. Priis. des Verb. subst.) nur in BWYV 20 auf, bei Picander
dagegen neunmal (ebda.). ,,Kriegen® (H: sechsmal) fehlt in den Choralkan-
taten, ferner ,,sonder (= ,,ohne®) (H: fiinfmal, nur BWV 135,4 jedoch
,,ohne®) und ,,vergniigt (H: fiunfmal). Auch wird in ihnen nie ein Vers
wiederholt, was Picander gelegentlich (viermal, S. 32) tut.

Der Abweichungen von Henricis Auffassung und Stil sind also so viele, dal3
seine Verfasserschaft bei den Choralkantaten ausgeschlossen erscheint.
Man nimmt allgemein an, simtliche Choralkantaten stammten von einem
einzigen Librettisten!9. Ihr im Grunde gleiches Aufbauschema legt diese
Annahme in der Tat nahe.

BWYV 93, 178, 94, 101 und 113, die, nur durch die ,,reine* Choralkantate
BWYV 107 unterbrochen, unmittelbar hintereinander komponiert worden
sind (9. 7. bis 2o. 8. 1724), bilden auf Grund ihres verwandten Aufbaus —
vor allem wegen der Vermischung von Choralversen mit madrigalischen —
eine deutliche Gruppe. Eine andere Reihe enthilt jeweils eine Arie in reinen
Daktylen%: BWV 78, 96, 5, 115, 26, 62, 124, (126) und 1. Die Eigenheiten
sind jedoch nicht so groB3, daB8 man fiir beide Gruppen einen gesonderten
Verfasser annehmen miiBte.

194 Franck (BWV 152 und 186a) und Mariane v. Ziegler (BWV 175) sind ebenfalls Anti-
rationalisten. Auch Bach gehort offensichtlich zu ihnen; das bestitigen die wohl von
ihm hinzugedichteten SchluBverse des Rezitativs Nr. 4 in der Zieglerkantate BWV
128: So schweig, verwegner Mund, / Und suche nicht dieselbe zu ergriinden.

195 Spitta I, 575.

196 Wenn Henrici Daktylen in Arien verwendet, mischt er sie fast ausnahmslos mit
Jamben odet Trochden.
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Bei Bachs Vorliebe fiir den Choral liegt es nahe, den Verfasser in Bach selbst
zu suchen. Als starkes argumentum e silentio sei darauf hingewiesen, daB in
keiner Choralkantate zerstérte Reime vorkommen197,

Fur Bach spricht der haufige Gebrauch von ,,s0% als Relativpronomen
(neunzehnmal), was zwar gelegentlich (siebenmal) bei Henrici (geb. 1700),
aber z. B. weder bei M. v. Ziegler (geb. 1695) noch bei Neumeister (geb.
1671) oder Franck (geb. 1659) — jedenfalls in den von Bach vertonten Tex-
ten — vorkommt. In Bachs Briefen!®® finden sich dagegen sechsundsiebzig
Belege, davon neunundfiinfzig in Autographen. Uber die Fltenstimme zur
letzten Arie der Kantate o1 schreibt er: Aria, sovorm S chlufs Choral kimmt199.
GewiB ist Bach nicht der einzige gewesen, der damals noch ,,s0 als Relativ-
pronomen verwendete — auch Hunold (geb. 1681), Helbig (gest. 1722) und
Haupt (geb. ?) tun das —, aber bei Bach ist dieser Gebrauch auffallend
hiufig.

Auferdem sei darauf aufmerksam gemacht, daB in BWV 3,3, darf“im alten
Sinn von ,,bedarf*, | brauche® vorkommt. Bachs Briefe bicten sechs Paral-
lelen2%, das gesamte Kantatenschaffen nur eine: BWV 207a,6 (Textdichter
unbekannt, vielleicht Bach?).

In den Choralkantaten spielt das Wort ,, Kreuz mit seinen verschiedenen
Ableitungen eine auffallend groBe Rolle; es begegnet sechzehnmal, in Hen-
ricis Kantaten z. B. nur viermal. Auch hierbei mag man an Bach denken, in
dessen kompositorischem Schaffen das Symbol des Kreuzes von Bedeutung
ist201,

In der Johannes-Passion (Nr. 48) ersetzt Bach Brockes’ ,,M&rderhshle
durch ,,Marterhhle® (S- 38). Das gleiche Wort begegnet in der Choral-
kantate BWV 124,4 und in der vielleicht textlich von Bach stammenden
Kantate 153,5.

DaB ein Kantatentext nicht unbedingt von einem Geistlichen herriihren
muB, wenn von ,,Kirche und ,,Ketzerei® (BWV 2,2 und 3) die Rede ist,
zeigt die von Henrici verfaBte Kantate BWV Anh. 4 (b), 5, in der die glei-
chen Worte vorkommen.

Zusammenfassend lieBe sich also sagen, daB vieles dafiir, nichts dagegen
spricht, in Bach selbst den (Um-)Dichter der Choralkantaten zu schen.
Zwischen der vierten und fiinften Choralkantate fihrte Bach (4. p- Trin. /
Maria Heimsuchung) BWV 10 (,,Meine Seel erhebt den Herren®) auf. Zu-

197 Abgesehen von BWV 125,2. Diese Kantate ist allerdings nur in teilweise autographen

Stimmen iiberliefert — die autographe Partitur ist nicht erhalten — und in Stimmen-
abschriften, die das richtige Reimwort bieten.

198 Dok 1.

199 Neumann, Bildbiographie, S. 91 (Faksimile).

200 Dok I, S. 24, 36, 37, 63, 139 und 150.

201 Siche u.a. Smend I, S. 16 und 24. In einem Brief an Joh. Friedr. Klemm vom 24. 5.
1738 heilt es: ...s0 muf mein Creiity in Gedult tragen ... (Dok 1, S.107). Unter
einen Stammbucheintrag fiir Johann Gottfried Fulde aus Nimtzsch in Schlesien vom
15. 10. 1747 schreibt Bach: Christus Coronabit Crucigeros (Dok I, S. 243).



48 Ferdinand Zander

grunde liegt dem Text das Manifikat, der Lobgesang Marii (Luk.1,46—55).
Der Bibeltext ist, wie der Choraltext in den Choralkantaten, teilweise wort-
lich beibehalten, teilweise zu Rezitativen und Arien frei umgedichtet. Struk-
turmiBig — und nicht nur zeitlich — gehért BWV 10 also zu den Choral-
kantaten. Auch hier finden sich Betonungen, wie sie in den Choralkantaten
begegnen: ,,Elénden® (Nr. 2), ,,Gewidltige™ (Nr. 4), ,»Hungrigén (Nr.4) und
,,ménschliché® (Nr. 6). Zerstorte Reime kommen nicht vor. Man darf daher
BWV 10 wohl auch dem Verfasser der Choralkantaten zuschreiben, ver-
mutlich also Bach.

Die letzte Choralkantate (BWV 1) fithrte Bach Palmarum |/ Marid Verkiin-
digung (= 25. 3. 1725) auf. Fiinf Tage spiter (Karfreitag, den 30. 4.) erklang
die Johannes-Passion (in ihrer zweiten Fassung), am ersten Ostertag (= 1.4.)
das Oster-Oratorium (BWV 249). Dann folgen die drei bereits oben (S. 33
bis 36) besprochenen Kantaten BWV 6, 42 und 85. Zwischen Jubilate
(= 22.4.) und Trinitatis (= 27.5.) 1725 fiihrte Bach dann die neun Kantaten
nach (umgearbeiteten) Texten Mariane von Zieglersauf (S. 24£.). Die fir das
Reformationsfest 1725 geschriebene Kantate 79 wurde bereits S. 33-36 be-
handelt.

Die sicheren Datierungen Diirrs und von Dadelsens werden ab Ende 1725
immer spirlicher. Bis zu Bachs Tode lassen sich nur noch 75 Kantaten sicher
und 28 zeitlich einigermaBen bestimmen. Da die Arbeiten der genannten
Forscher auf Papier- und Schriftuntersuchungen basieren, versagen sie fiir
die Datierung der zwolf Kantaten, deren Autographe nicht erhalten sind?202.
Von 42 Kantaten dieses Zeitraums kennen wir die Textdichter: Henrici 24;
Franck 3; Gottsched 3 ; Neumeister 1; Haupt 15 Winckler 1 und Clauder 1.
Acht Kantaten sind ,,reine” Choralkantaten. BWV 204 geht auf einen
Hunoldschen Text (M I) zuriick, BWV 19 und 84 auf Picandersche. Der
Text von BWV Anh. 19 wurde wahrscheinlich von dem Thomaner Johann
August Landvogt verfaBt. Die Librettisten der restlichen Kantaten sind
unbekannt.

Man sieht, daB Henrici, mit dem Bach spitestens ab Februar 1725 zusam-
menarbeitete, keineswegs der einzige Librettist Bachs in dieser Zeit war.
Seinen Anteil an den Kantatentexten wird man also nicht tberschitzen
diirfen.

Im Jahre 1726 fiihrte Bach eine Reihe von achtzehn Kantaten seines Vetters,
des Meininger Hofkapellmeisters Johann Ludwig Bach, auf, am Karfreitag
des gleichen Jahres die Markus-Passion von Reinhard Keiser, die er schon
in Weimar zu Gehor gebracht hatte.

An groBeren Gruppen lassen sich aus diesem Zeitraum nur noch die zehn
Kantaten aus Henricis Jahrgang Kirchenkantaten (Vorwort datiert vom
28. 6. 1728), und die sechs Kantaten — Bach nennt sie Teile — des Weih-
nachts-Oratoriums erkennen. Offensichtlich hat sich Bach, nachdem er in

202 Fiinf von ihnen kennen wir nur dem Namen nach. Text und Musik sind verschollen.
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den ersten Leipziger Jahren einen groBeren Vorrat an Kirchenkantaten ge-
schaffen hatte, spiter darauf beschrankt, die bestehenden Jahrginge gele-
gentlich zu erginzen.

Das sogenannte Oster-Oratorium (BWV 249)2% ist eine Parodie der Schifer-
kantate zum Geburtstag des Herzogs Christian von Sachsen-Weillenfels,
der fiinf Wochen vorher, am 23. 2. 1725, gefeiert worden war2?!. Diese ist,
wie S. 21 erwihnt, die erste Kantate, die Bach nachweislich auf einen Text
Henricis (H I) komponiert hat. Neumann?% nimmt an, daB8 auch die Um-
dichtung des Textes zum Oster-Oratorium von Picander herriihrt. Dagegen
spricht der nur dialektisch reine Reim ,,Dank® : ,,Lobgesang® (SchluB-
chor). Solche Reime verwendet Henrici nur — und hier natiirlich absichtlich
— in der sogenannten Bauernkantate?°6 (BWV 212):, flink* : ,,Ding** (Nr. 1)
und ,,Strunk® : ,,genung® (5)*°7. In seinen sonstigen Kantaten achtet er
streng auf Reimreinheit.

Scheide2%® mochte BWV 146 Henrici zuweisen und bezeichnet BWV 110,
57, 151, 16 und 13 als ,,in Anlehnung an Picanders Stil*. Dies mag fiir BWV
146 zutreffen. Das Aufbauschema ist identisch mit dem von BWV 149 und
193 a. Typisch fiir Picander ist der Metrumwechsel in der zweiten und dritten
Arie: Der fiinfte und letzte Vers der sonst jambischen zweiten Arie ist dak-
tylisch, der fiinfte und letzte der sonst daktylischen dritten Arie jambisch.
Charakteristisch fiir Henrici ist ferner das anaphorische ,,Mit Weinen . . .
(Nr. 3). Es kommen zwar keine einhebigen Verse vor, wohl aber zwei zwei-
hebige und keine Verse mit mehr als sechs Hebungen. An apokopierten
Formen begegnen: ,,wir® (2), ,,veracht™ (2) und ,,glinz* (6) (vgl- S. 32 u.
46). Auch eine Art Verswiederholung (vgl. S. 32) bietet Nr. 2:

Ach wer doch schon im Himmel wir! (Vers 1)
und:
Ach! wenn ich doch,
Mein jesu, heute noch
Bei dir im Himmel wir!

203 Es besteht nur aus madrigalischen Texten; BW und Chorile fehlen. Dadurch unter-
scheidet es sich wesentlich vom Weihnachts- und Himmelfahrts-Oratorium sowie den
Passionen. Als Oratorium wird das Werk erst seit etwa 1735 bezeichnet (Diirr Chr,
S. 112).

204 Smend, Newe Bachfunde, in: AIME VII, S. 3ff. (1942). Vgl. auch: Smend V, S. 23—25,
und Diirr, Oster-Oratorium (Schifer-Kantate), in: Programmbheft zum 40. Deutschen
Bachfest in Hamburg (10.—14. Juni 1965), S. 132f.

235 NWK, S. 121.

206 Picander nennt sie in H V: ,,Cantate en burlesque®.

207 Ferner: ,,galant*:, ,niemand* (9); ,,dieser*:, ,Steur-Reviser* (22); ,,liederlich®: ,,wenn
ich® (16); ,,Birenhiuter”:, weiter” (2); ,,schlimm®:, im® (5); ,her:, war (2);
»Wespenheer™:  wir (3); trefflicher:, Kammerherr (7); ,,daher”:,,war* (10).
— In der von Philipp Emanuel auf dem Titelumschlag zur autographen Partitur
,-comische Cantate‘* genannten Kaffekantate (BWV 211) reimt , her*: ,,Zeidelbar™ (1).
Der Text dieser Kantate stammt ebenfalls von Picander (H III).

203 BJ 1961, S. 13.

4 Bach-Jahrbuch
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»Sunde‘ usw. wird nicht erwihnt, obwohl der Inhalt dies nahegelegt hitte
(;,Sodom* in Nr. 2) (vgl. S. 32 u. 46). Hingewiesen sei auch auf den selt-
samen Gebrauch von ,,gebiren® (Nr. 4). Im gleichen (iibertragenen) Sinn
sowie ebenfalls mit Dativ- und Akkusativobjekt tritt das Wort in der
Matthaus-Passion (Nr. 10) auf, deren Text gleichfalls von Picander stammt
(HIIL:)

BWYV 146,4: Matthius-Passion Nr. 10:

Ich sie meine Zihren BuB’ und Rew’

Mit bangem Herzen aus. Kanirscht das Siindenherz entzwei,
Jedoch mein Herzeleid DaB die Tropfen meiner Zihren
Wird mir die Herrlichkeit Angenehme Spezerei,

Am Tage der seligen Ernte gebiren. Treuer Jesu, dir gebiren.

Man kann also sagen, dal3 vieles dafiir und nichts dagegen spricht, diese Kan-
tate Henrici zuzuschreiben.

Von BWV 32 versucht Smend nachzuweisen, daB in ihr die Parodie einer
Kothener (weltlichen) Kantate vorliegt???. AuBer musikalischen Griinden
fihrt er das Duett Nr. 5 an*!?, das in der Kirchenkantate als Zwiegesprich
zwischen Jesus und der Seele erscheint.

An solchen Duetten in Form eines Zwiegesprichs finden sich in den erhal-
tenen Kantaten Bachs nicht weniger als dreiundzwanzig?l. Gesprichspart-
ner sind in sechs Jesus und die Seele, in zweien Furcht und Hoffnung, in
einer der heilige Geist und die Seele, in den ibrigen vierzehn (weltlichen)
mythologische oder allegorische Gestalten. Der weitaus grofite Teil ge-
hort also in den Bereich der weltlichen Kantaten (mehrmals enthilt eine
Kantate zwei solcher Duette). Das ist um so auffallender, als die weltlichen
Kantaten nur etwa zehn Prozent von Bachs erhaltenem Kantatenschaffen
ausmachen.

Von den neun geistlichen Kantaten mit solchen Duetten (BWV 152, 32, 66,
145, 172, 21, 49, 6o und 140) beruhen drei nachweislich auf Parodien (32, 66
und 145). Da unter Bachs weltlichen Kantaten mit wesentlich héheren Ver-
lusten gerechnet werden muf als unter seinen geistlichen, ist es zumindest
nicht ausgeschlossen, dall auch noch einige der sechs iibrigen Duette Pat-
odien (von verlorenen weltlichen) darstellen.

Die ilteste dieser neun Kirchenkantaten ist BWV 172 (1714), deren Text
wahrscheinlich von Franck stammt??. Noch im gleichen Jahr entstand
BWYV 152, deren Textdichter nachweislich Franck (F I) ist. Auch Kantate 21
rithrt wohl — wenigstens teilweise — textlich von ihm her. Von den andern

209 Bach in Kathen, S. 57—60.

2L0ENWKE 8. 73

211 Nicht mitgezihlt sind die Kantaten, in denen Zwiegespriche lediglich in Form eines
Rezitativs vorkommen sowie solche, die nur Duette enthalten, in denen beide Partner
den gleichen Text singen, die also keine eigentlichen Zwiegespriche darstellen.

212 Siehe Spitta II, 225 f.
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sechs Kantaten kennen wir nur noch bei der z. T. auf einer Parodie beruhen-
den Kantate 145 den Librettisten: Picander (H III).

Solche Dialogi (Bach tiberschreibt die Kantaten 57, 32, 49 und 6o ,,Dialo-
gus* oder ,,Concerto®3 in Dialogo‘) gab es also bereits 1714. Franck liebte
sie besonders®4. Thr geistiger Ursprung liegt im Hohen Lied. Im Barock
war diese Brautmystik — zunichst vom Pietismus ausgehend — sehr beliebt
(vgl. Angelus Silesius, Hezlige Seelenlust oder Geistliche Hirtenlieder der in ibren
Jesum verliebten Psyche, 1657). Sie unterscheiden sich nicht wesentlich von
weltlichen Liebesduetten. Textlich brauchte bei diesen Parodien also nicht
viel geindert zu werden.

Die Kantaten 32 und 57 weisen eine starke Verwandtschaft auf. Man ver-
gleiche den Aufbau:

BWYV 57 BWV 32

. Arie (Seele)
. Choral

1. Arie (Joh. 1, 12) 1. Arie (Seele)

2. Rezitativ (Seele) 2. Rezitativ (nach Luk. 2,49)
3. Arie (Seele) 3. Arie (Jesus)

4. Rezijtativ (Jesus-Seele) 4. Rerzitativ (Seele-Jesus)

5. Arie (Jesus) 5. Duett (Seele-]Jesus)

6. Rezitativ (Jesus-Seele) 6. Choral

-

8

Der Evangelienspruch, mit dem Kantate 57 beginnt, wird in 32 als Nr. 2
nachgeholt. Beide Kantaten enthalten eine Arie, die Jesus in den Mund ge-
legt ist. In BWV 57 hat die Seele ein Rezitativ und eine Arie mehr als in 32.
Wahrscheinlich sind in 32 ein Rezitativ und eine Arie bei der Parodierung
ausgelassen worden. Smend?5 weist zwei Fille nach, in denen eine weltliche
Kantate bei der Ubertragung in dieser Weise gekiirzt wurde. Sowohl in
BWYV 57 wie in 32 finden sich zwei Zwiegespriche zwischen Jesus und der
Seele; in der ersten Kantate sind beide als Rezitativ, in der zweiten eins als
Rezitativ, eins als Arie vertont. Vielleicht ist bei der Parodierung — wenn es
sich um eine solche handelt — ein Duett in Arienform ausgefallen.

Die Ahnlichkeit der beiden Kantaten geht so weit, daB man auchin BWV 57
eine Parodie sehen kann. Beide Kantaten sind, wie wir seit der neuen Chro-
nologie Diirrs und v. Dadelsens wissen, im Abstand von etwa finf Wochen
(in dieser Fassung) uraufgefithrt worden. Entstanden ist zumindest BWV 57
(fiir den zweiten Weihnachtstag) wohl schon in der Adventszeit 1725, wih-
rend der, wie schon erwihat (S. 18), in den Leipziger Kirchen keine Figu-
ralmusik erklang. Dafiir muBten in der Zeit vom ersten Weihnachtstag bis
zum 1. p. Ep., also innerhalb von zwanzig Tagen, sieben Kantaten aufge-

213 Bach iiberschreibt seine Kantaten, wenn er iiberhaupt eine Gattungsbezeichnung
angibt, fast immer ,,Concerto®.

214 Spitta I1,227. )

215 Bach in Kothen, S. 29 und 33, dhnlicher Fall S. 34.

-
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fithrt werden. In einer solchen Situation wird Bach nicht selten zu ilteren
Kantaten gegriffen haben, die nur umzutextieren waren®!.

Auch wenn Kantate 57 keine Parodie ist, mull man sie mit BWV 32 zusam-
mensehen. Beide verwenden den Chor lediglich fiir den SchluBchoral; an
Solisten treten nur Sopran und Baf auf. Alle Nummern — sogar die Chorile
— sind entweder Jesus oder der Seele in den Mund gelegt. Auf andere Ge-
meinsamkeiten wurde schon hingewiesen.

Man hat beide Kantaten Picander zugewiesen®'?. Das mag zutreffen. Die
zahllosen ,,Grabe-Seuffzer*?18 in BWV 57 erinnern an die nachweislich von
Henrici herrithrenden Kantaten 157, 145, 149, 156 und 197a. Es gibt nur
ganz wenige sicher von Picander stammende Kirchenkantaten, in denen er
sich nicht wenigstens einen ,,Grabe-Seuffzer* abzwingt®?. Man vergleiche
etwa: ,,Ach striche mir / Der Wind schon tber Gruft und Grab, /... / Wohl
denen, die im Sarge liegen® (BWV 57,6) mit: ,,Ach, wie vergniigt / Ist mir
mein Sterbekasten, | Weil Jesus mir in Armen liegt!* (BWV 157,4).

Dal Henrici sich dazu herablieB3, dltere Bachsche Kantaten umzutextieren,
beweist BWV 190a. Diese Kantate zum Jubelfest der Augsburger Kon-
fession 1730 entstand aus der fiir Neujahr 1724 komponierten Kantate 190.
Picander liel ihren Text 1732 drucken (H III).

Gegen Picanders Verfasserschaft scheint auf den ersten Blick zu sprechen,
daB ,,SchoB*“ in BWV 57, Nr. 6, Zeile 1, als Femininum gebraucht ist, wih-
rend Henrici das gleiche Wort in Kantate 149 (H III) maskulin verwendet
(Nr. 5, letzte Zeile?2?). Daf3 dies jedoch nicht unbedingt beweisend ist, zeigt
BWV 40,5, wo ,,Gift” im gleichen Rezitativ im Abstand von fiinf Versen
als Neutrum und Maskulinum vorkommt.

DaB die metrischen Schemata nicht dem gewohnten Bild bei Henrici ent-
sprechen, konnte durch den Parodiecharakter der beiden Kantaten (zumin-
dest BWV 32) erklirt werden.

Fiir Picander sprechen die Anaphern in BWV 32,5: ,Nun verschwinden
(-et)“ und ,,Nun‘‘.

Die Verfasserschaft Henricis erscheint bei BWV 32 und 57 also durchaus
moglich.

Kantate 110 zeigt im Aufbau eine auffillige Ahnlichkeit mit der nur in Ab-
schrift iiberlieferten und deshalb schlecht datierbaren Kantate fir den Neu-
jahrstag ,,Lobe den Herrn, meine Seele® (BWV 143):

BWYV 110 BWYV 143
BW (nach Ps. 126, 2f.) BW (Ps. 146,1)
Arie Choral (als Arie)

216 Tn die Advents- und Weihnachtszeit 1725 /26 fillt zudem der grof3e Streit Bachs mit der
Leipziger Universitit, in dessen Verlauf er sich mehrmals an den Kurfiirsten wandte
(am 31. 12. 1725 mit einem Brief von 16 Seiten).

217 NWK, S. 28 und 78; Tagliavini, S. 98; Scheide, BJ 1961, S. 13.

218 Flossmann, S. 11.

219 Ebenda.

220 NWK, S. 354-.
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BW (Jer. 10,6) BW (Ps. 146,5)
Arie Arie

BW (Luk. 2,14) BW (Ps. 146,10)
Arie Arie

Choral Choral

Die erste, dritte und fiinfte Nummer bestehen in beiden Kantaten textlich
aus einem Bibelspruch, wobei den Eingangschéren Psalmverse zugrunde
liegen. Der Anteil der madrigalischen Dichtungen ist daher gering: drei
bzw. zwei Arien, kein Rezitativ. Die Arien bestehen aus je sechs vierhebigen
Versen; nur der dritte von BWV 110,4 ist dreihebig. Es liegt nahe, da3
Bach hier zwei Silben (etwa ein Adjektiv zu ,,Wurm®) fortgelassen hat.
Diese Arientexte stehen mit den Bibelversen nur in sehr losem Zusammen-
hang. Der Verdacht liegt nahe, daB Bach hier Strophen aus ,,Oden* (im
Sinne der ersten Halfte des 18. Jahrhunderts) mit Bibelversen und Choral-
strophen selbst zu Kantatentexten verarbeitet hat. DaBl Henrici der Verfas-
ser dieser Odenstrophen ist, erscheint nicht ausgeschlossen, weil sich Stro-
phen aus sechs vierhebigen trochiischen Versen bei Picander nicht selten
finden (z. B. BWV 149,2; 188,1; 190,3 u. 5; Anh. 3,2 und Matthdus-Passion
Nr. 19). Die Zusammenstellung dagegen hat Henrici wahrscheinlich nicht
besorgt, da sich Kantaten eines derartigen Aufbauschemas bei ihm nicht
finden. Auch die Verwendung des gleichen metrischen Schemas in allen
Arien spricht gegen ihn. Nur in BWV 1904 sind die beiden Arien metrisch
gleich; jedoch ist das hier im Parodiecharakter der Kantate begriindet.
Nicht im Aufbau, aber in der sprachlichen Diktion zeigt BWV 110
Verwandtschaft mit Kantate 151. Beide fallen durch eine Reihe von
Komposita auf: 110: ,,Himmelskinder“ (abwechselnd mit ,,Gotteskin-
der*®21), | Menschenkind®, ,,Freudenlieder, ,,andachtsvoll*; 151: ,,Him-
melsthron®, ,,Sklavenketten‘®22, | Segenskrinze®, ,,Gottessohn®. Derartige
meist aus dem Pietismus stammende Komposita finden sich bei Henrici
nur selten.

In BWV 110 und 151 kommt ,anitzt* vor, das sich in denandern Leipziger
Kantaten®® nur noch je einmal in der Form ,anietzt* (BWV 2172, H 1),
»anjetzt® (BWV Anh. 18, Winckler) und ,,anitzo* (ohne BWV-Nr., , Auf!
stiB entziickende Gewalt*, Gottsched) findet.

Eine Ubersicht iiber die in den dreiBig Picanderschen Kantatentexten und
die in den von Neumann und Schulze edierten Bachbriefen??* vorkommen-
den Formen des Adverbs ,,jetzt* und die davon abgeleiteten adjektivischen
Formen ergibt ein eindrucksvolles Bild:

221 Matthaus spricht von der facideia 1@y odoavdv, das ubrige Neue Testament von der
Paciieia Tot Geod.

222 Siehe auch BWV 63, Nr. 2, Zeile 6.

223 In den in Kéthen komponierten Hunoldschen Kantaten begegnet dreimal ,,anitzt™
und einmal ,,anjetzo.

224 Die von Bach vertonten Texte Picanders enthalten etwa 7500 Worte, die Bachschen
Briefe etwa 4000.
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Henrici Bach

jetzt zweimal (an)itzo zweimal
ietzt sechsmal voritzo siebenmal
ietzo einmal itzund dreimal
jetzger einmal itzige(n) sechsmal
jetzund einmal itziger dreimal
ietzund dreimal

anietzt einmal (vor)ietzo dreimal
itzand einmal iezig(n) zweimal

Bei dem fiinfzehn Jahre jiingeren Henrici finden sich also, von einer Aus-
nahme abgesehen??, nur die modernen Formen mit ,,ie- oder ,,je-“ (15:1)
und nur einmal die altertiimliche auf ,,-0“. Dagegen sind die bei Bach aut-
tretenden Formen mit ,,ie-‘, mit einer Ausnahme??¢, nur in Briefen belegt,
die uns nicht im Autograph erhalten sind; er bevorzugt deutlich im Anlaut
»i-“ (21:5) und im Auslaut ,,-0* (12). Den klaren Beweis fiir die Differenz
im Anlaut liefern die drei Kantaten, die zugleich in einer Ausgabe Henricis
wie in Bachs Autograph vorliegen:

Werk: Picander: Bach:
BWV 30a, Nr. 1: ,,ietzund* ,,itzund®
BWV 211, Nr.1: ,,ietzund‘ ,,itzund
BWV 211, Nr.s: sletzger sitzger
21 o012 Jetzun ,itzun
BWV 213, N ,,ietzund* ,,itzund

Bach hat also grundsitzlich jedes ,,ietz(und)* seiner Textvorlage als ,itz-
(und)* geschrieben. Doch lieBe sich auf Grund der einmaligen Schreibung
mit,,i-*“ die Verfasserschaft Henricis nicht mitletzter Sicherheit ausschlieBen.
Diese Sicherheit aber bietet der Befund fiir die Endung der einfachen adver-
bialen Formen (ohne die Erweiterungen mit ,,-und*‘). Picander gebraucht —
abgesehen von der vielleicht aus metrischen Griinden zweisilbigen Form
»ietzo“in BWV 249 b — ausschlieBlich die modernen einsilbigen Formen auf
-t (neunmal), Bach ausnahmslos die altertiimlichen zweisilbigen auf ,,-0
(zwoOlfmal).

Finde sich nicht in BWV 151,2 ,,itzo*, so wire man versucht, diese Kantate
eher Henrici als Bach zuzuschreiben, sofern man nicht einen Dritten anneh-
men will. Da aber weder ein- noch zweihebige, wohl aber ein sicbenhebiger
Vers vorkommt, Metrumwechsel und apokopierte Formen sowie weitere
Picandersche Charakteristika fehlen und sich auch fiir das altere prifixlose
,,bracht (Nr. 4) bei Henrici keine Parallele findet???, erscheint seine Ver-
fasserschaft ausgeschlossen. Trotz mancher Unterschiede — Fehlen von
Rezitativen in BWV 110, von Bibelversen in 151 — erinnern die metrischen

225 Druckfehler?

226 Es handelt sich um den viertiltesten erhaltenen Brief Bachs (an August Becker in
Halle, vom 22. 4. 1716), in dem sich wenige Zeilen spitet ,,voritzo findet. Vielleicht
ist die Schreibung ,,ietzo* durch ,,iederzeit ausgeldst, das einige Worte vorher steht.

227 Matthius-Passion, Nt. 77: ,,gebracht®!
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Schemata, die Komposita und das Adverb ,,anitzt* an die zwei Tage vorher
uraufgefiihrte Kantate 110.

Dal der Text zu BWV 16 nicht, wie Neumann??8 und Tagliavini??? annch-
men, von Bach selbst herriihrt, zeigt m. E. die zweite Zeile der Arie Nr. 5.
Dort schreibt Bach zunichst dreimal ,,unser®, dann ,,meiner* Seelen23°.
Offenbar schrieb Bach aus seiner Vorlage zuerst die Pluralform ab, geriet
dann aber in die ihm (und seiner Zeit) geliufigere Singularform. (Der Zug
der Zeit ging vom ,,Wir* zum ,,Ich*?3) Hitte Bach den Text selbst verfalt,
wire ihm die Tatsache, daB die gesamte Kantate auf den Plural abgestimmt
ist, sicher bewuBter gewesen.

Der Text zu BWV 16 erinnert, worauf Scheide hinweist$2, an Henrici.
»»LaBt uns jauchzen, laBt uns freuen® (Nr. 3) und ,,Du wirstes . . .“ (Nr. 4)
sind typisch Picandersche Anaphern. Der Siebenheber in Rezitativ Nr. 2
mag von Henrici als ein drei- und ein vierhebiger Vers gedacht sein. Diese
Auffassung liegt nahe, da dieses vierzehnzeilige Rezitativ sonst keine Waise
enthielte; das ist zwar nicht ausgeschlossen, aber doch unwahrscheinlich.
Das gleiche gilt fiir den vorletzten Vers des Rezitativs Nr. 4 in BWV 13.
Der erste Vers dieser Kantate ,,Meine Seufzer, meine Trinen erinnert an
Picandersche Anaphern. Da weitere Kriterien fehlen, kann man hier seine
Verfasserschaft weder beweisen noch bestreiten.

Zusammenfassend 148t sich also zu BWV 146, die Scheide Picander zuwelist,
und zu BWV 110, 151, 16, 32 und 13, die Scheide ,,in Anlehnung an Pican-
ders Stil* bezeichnet, sagen:

DaB BWV 146 von Henrici stammt, diirfte so gut wie sicher sein.

Die Arientexte zu BWV 110 und 143 kénnten von ihm sein; daB er sie je-
doch in dieser Form zu Kantaten zusammengestellt hat, ist unwahrschein-
lich.

Der Text zu BWV 151 stammt gewiB nicht von Picander. Eher wire ihm
BWV 16 zuzuschreiben. Ob BWV 13 von Henrici herriihrt oder nicht, 1Bt
sich nicht entscheiden.

Zu BWV 32 (und 57) vgl. S. 51f.

Scheide?3 weist darauf hin, daB Bachs Kantaten 43, 39, 88, 187, 45, 102 und
17 offensichtlich den EinfluB der Kantaten seines Vetters Johann Ludwig
Bach aufweisen, die Johann Sebastian zwischen dem 4. p. Ep. (= 3.2.) und
dem 13. p. Trin. (= 15.9.) 1726 aufgefiihrt hat. Die Verwandtschaft ist ekla-
tant. Unwahrscheinlich aber ist die Annahme, daB sie vom gleichen Dichter
stammen. Auch die Vermutung, Bach selber habe sich nach dem Vorbild
seines Vetters hier als sein eigener Librettist betitigt, hat nicht viel fiir sich.
Die Verwendung von Choralstrophen lediglich am SchluB der Kantaten

BENWK, S:44.

R9iS 218!

230 NWK, S. 44 und s559.

1 21 Bachsche Kantatensitze fangen mit ,,Wir* an, 99 mit ,,Ich®.
22 BJ 1961, S. 13.

23 BJ 1961, S. 15—24.
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spricht dagegen. Der Gebrauch von ,,50 als Relativpronomen, der fiir
Bachs Briefe so charakteristisch ist (S. 47), findet sich nur zweimal in BWV
88. Auch ,,diirfen* im Sinn von ,,bediirfen®, ,,brauchen fehlt, ebenso
., Kreuz usw. (ebda.). In BWV 45,3 steht in der autographen Partitur und
in den Originalstimmen zuerst ,,Pein® statt des richtigen Reimwortes
,Hohn“: ,,Lohn* (S. 35). DaB} der erste Vers der Arie Nr. 3 in BWV 88
jambisch gedacht ist, wihrend die andern Verse aus Trochiden bestehen, ist
unwahrscheinlich. Vermutlich ist das ,,Nein‘, mit dem die Arie beginnt,
eine Zutat Bachs. Der dritte Vers des Rezitativs Nr. 6 in BWV 17 ist an-
scheinend verderbt. Einmal ist der Vers wohl urspriinglich ein Alexandriner
gewesen (wie alle andern Verse dieses Rezitativs); zum andern muBte es
wohl heien: ,,mit frohem Mut genieBen* statt ,,mit frohem Mund*. Solche
Versehen diirften Bach bei selbstgedichteten Texten nicht unterlaufen sein.
Todessehnsucht fehlt in diesen Kantaten vollig. Davon sind aber nicht nur
die meisten seiner kirchenmusikalischen Werke durchtrinkt, sondern sogar
die beiden Notenbiichlein, die der auf die Vierzig Zugehende fiir seine
zweite Frau, Anna Magdalena, 1722 und 1725 angelegt hat, verzichten darauf
nicht. Von den vierzehn Vokalsitzen ist in sieben der Tod das Hauptthema,
in zwei weiteren vom Tod und dergleichen die Rede. Symptomatisch sind das
(weltliche!) Liebeslied ,,Bist du bei mir, geh ich mit Freuden zum Sterben
und zu meiner Ruh“und die,,Erbaulichen Gedanken eines Tobackrauchers®,
in denen anhand einer ,mit gutem Knaster angefiillten ,, TobacksPfeife* die
vanitas demonstriert wird. Die dritte der sechs Strophen etwa lautet:

Die Pfeife pflegt man nicht zu firben,
Sie bleibet weil3. Also der Schlul3,

DaB ich auch dermaleins im Sterben
Dem Leibe nach erblassen mul3.

Im Grabe wird der Kérper auch

So schwarz, wie sie nach langem Brauch.

Diese dauernde Konfrontation mit dem Tod — Bach erlebte als Neunjihriger
den Tod seiner Mutter und seines Vaters, iiberlebte seine sieben Geschwister,
seine erste Frau und dreizehn seiner Kinder! — hat seinen Charakter geprigt.
GewiB sindauch Picanders Kantaten, wiebereits erwihnt, nichtfreivon ,,Gra-
be-Seuffzern*“. Dochsprechen gegenihndieunreinen Reime: ,,scheidet™:  un-
bereitet* (BWV 102,6), ,,getreten®: , erretten‘ (BWV 43,7), ,retten:, Uber-
treten” (BWV 45,3) und das véllige Fehlen von Waisen (abgesehen von den
sechs Strophen in der von denandern etwasabweichend gebauten Kantate 43).
M. v. Ziegler, der Tagliavini diese Kantaten zuweisen mochte, scheidet
wegen der unreinen Reime aus. AuBerdem kommen die fiir sie so typischen
apokopierten Formen des Possessivpronomens nicht vor.

Der fehlende Metrumwechsel spricht sowohl gegen Henrici wie gegen
M. v. Ziegler.

So heben sich diese Kantaten sehr deutlich von Bachs iibrigen Kantaten-
texten ab. Thr Librettist ist offensichtlich ein ganz anderer Mensch als Bach.
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Alle sieben sind auf einen durchweg heiteren, optimistischen Grundton ge-
stimmt. Das Gottesbild dieser Kantaten ist der giitige, liebende Vater, der
fiir jeden sorgt. ,,Der ewig reiche Gott™ (BWV 187,6, in BWV 39,2 Sder
reiche Gott®) schenkt ,,manch Vaterliebs-Geschenk™ (1 87,5)- Er hat , mit
milder Hand |/ . . . uns reichlich zugewendet® (39,2); ,,Das Werk, so er be-
stimmt, wird keinem je zu schwer® (88,6). Gott ,,hilft gern® (88,5). Typisch
fiir diese Kantaten sind Worter wie: ,,Segen® (39,3; 187,3), ,,dankbar
(39,55 43,3), »,Dank* (17,3), ,,Dankbarkeit* (187,0), ,,freudig™ (43,8; 88,6),
,,Gutes* (187,3 ; 17,6), ,,Gnade* (187,3 ; 17,0), ,,preisen (17,2 u. 305 5, Gutes
(17,3 u. 5), »,Lob“ (17,5), ,,lobsingen® (43,3), u. s. %

Auch zeichnet den Dichter dieser Kantaten ein positives Verhiltnis zur
Natur aus (17,2 u. 187,2).

Sprachlich fallen diese Kantaten durch eine Reihe von Adverbien mit der
Endung ,,-lich® auf: ,,vollkommentlich* (17,6), ,leichtlich* (102,6 u. 88,2),
,,boslich® (88,2), ,,sattsamlich® (39,6), ,,miéchtiglich® (88,6), ,,ewiglich
(43,2 u. 10).

Stilistisch sind Hiaufungen von Substantiven charakteristisch: wie ,,Luft,
Wasser, Firmament und Erden® (17,2), ,,Leib, Leben und Verstand, Ge-
sundheit, Kraft und Sinn“ (17,6), ,,Lieb, Fried, Gerechtigkeit und Freud*
(17,6), ,,Schmerzen, Qual und Pein* (43,7), ,,Jammer, Not und Schmach®
(43,9), ,,Mithe, Uberlast, Neid, Plag und Falschheit* (88,6), ,,mit Furcht,
mit Demut und mit Liebe® (45,2), ,,Heil, Preis, Reich, Kraft und Macht*
(43,2).

Zweimal begegnet der Reim ,,geflissen® : ,,wissen* (45,2 u. 88,3), zweimal
das Adverb ,,dorten* (102,2 u. 17,6).

Mit dem allen erwecken diese Kantaten den Eindruck, von einem in Bachs
Texten sonst nicht wieder auftretenden Verfasser zu stammen. Wer er war,
wissen wir nicht. Bach, Henrici und M. v. Ziegler jedenfalls scheiden aus.
Bei Betrachtung des Textes der symmetrisch aufgebauten Kantate 58 (;,Ach
Gott, wie manches Herzeleid* IT) fallen mehrere Parallelen zu der Kreuz-
stabkantate (BWV 56)23* auf:

BWV 58,2, letzte Zeile: BWYV 56,2:

,»S0 will ich dich doch ,,Jch will dich nicht ver-
nicht verlassen noch lassen noch versiumen®
versiumen®* (Hebr. 13,5)

BWV 58,4: BWYV 56,1:

,»S0 weist mir Gottes Hand / ,,Ich will den Kreuzstab
Ein andres Land* gerne tragen, [ Er kommt

von Gottes lieber Hand, /
Der fithret mich nach
meinen Plagen | zu Gott
in das gelobte Land.*

24 BWV 56 geht auf einen Kantatentext Neumeisters zurick: ,,Ich will den Kreuzweg
gerne gehen® (vgl. S. 20).
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BWYV 58,4: BWYV 56,3:

,»Ach! kénnt es heute ,,O gescheh es heute

noch geschehen, / Dal3 noch!*

ich mein Eden mochte und BWV 56,4: ,,Wie wohl
sehen !* wird mir geschehn, /

Wenn ich den Port der
Ruhe werde sehn.*
Ferner kénnte man in Parallele setzen:

BWV 58,2: BWYV 56,2:
,,Und wenn der wiitende ,» Und wenn das wiitenvolle
Herodes* Schiumen*

In beiden Kantaten werden die Beschwerden des irdischen Lebens BWV
58,2 und BWV 56,2) mit den ,,Wellen®, der ,,Flut des Wassers* verglichen.
Eine gewisse Ahnlichkeit kénnte man weiter darin sehen, daBl in BWV 56
die beiden letzten Zeilen der ersten Arie am SchluB von Nr.4 wiederholt
werden und in BWV 58 die madrigalischen Teile von Nr. 1 und 5 sich ent-
sprechen.

Da BWV 56 am 27. 10. 1726 und BWV 58 am 5. 1. 1727 uraufgefiithrt wur-
den, mull man dem Text der Kreuzstab-Kantate die Prioritit zugestehen.
Beide diirften dem gleichen Dichter zuzuweisen sein. Spitta?5 und Diirr236
machen auf zahlreiche Ahnlichkeiten innerhalb des Werkes von Franck auf-
merksam. Fiir Henrici sprichen die SchluBchére der ,,Passion® aus den
Erbanlichen Gedancken®7, der Matthius- und Markus-Passion. An Picander-
schen Charakteristika begegnen ferner in diesen beiden Kantaten: Metrum-
wechsel (56,1 u. 3), vier zweihebige Verse (56,2 u. 58,4) und anaphorisches
,»Da* (56,3). Da weitere Merkmale Henricischer Dichtung fehlen, anderer-
seits sich auch keine Kriterien finden, die Picanders Verfasserschaft aus-
schlieBen, muf3 die Frage nach dem Dichter offenbleiben.

Unter den noch verbleibenden Kantaten befinden sich zwei Choralkantaten
(BWV 140 und 14) und acht ,,reine* Choralkantaten (BWYV 137, 129, 192,
112, 177, 97, 100 und 118).

Strenggenommen ist BWV 140 keine Choralkantate im eigentlichen Sinn,
daalle drei Strophen des Chorals wortlich gebracht und nur jeweils ein Rezi-
tativ und eine Arie eingeschoben sind. (Diese — pietistisch beeinfluBten —
madrigalischen Stiicke basieren weitgehend auf Versen aus dem Hohenlied.)
Fir die Annahme, daB Henrici diese beiden Rezitative und Arien verfalt
hat®8, spricht manches. Der zweite Vers des Rezitativs Nr. 2 wird vier
Verse spiter wiederholt. Die Duettform (vgl. S. 32) der beiden Arien wie der
Metrumwechsel (vgl. S. 32, Anm, 138, u. 46) in der zweiten Arie sind typisch
fiir ihn. Mehr als tiinfhebige Verse fehlen. Zweihebige begegnen neunmal,

235 T, 806 und II, 227.

236 Diirr St, S. 70f.

237 Abgedruckt bei Spitta IT, 875—881.

38 So NWK, S. 330; Tagliavini, S. 100 und 278.
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davon sechsmal in der ersten Arie. In Nr. 2 kommt ,,denen® (= ,,den®)
(vgl. S. 32) vor.

Verwandt mit dieser Kantate ist BWV 49, obwohl es sich hierbei um keine
Choralkantate handelt. Auch hier finden sich die typisch Picanderschen
Duette sowie anaphorisches ,,So* (in Nr. 4). DaB der Text dieser Kantate
nicht von Bach selbst herriihrt, verraten die beiden Waisen in Nr. 3 (vgl.
S. 28).

DaB dagegen BWV 207, 51, 214, 206 und 210 nicht von Henrici stammen,
zeigen die unreinen Reime:

BWV 207: ,,befleiBen und ,,heifen : ,,preisen® (4), ,,zeugt™ : ,,gleicht®
(5) und ,,Bezeigen* : , reichen* (anscheinend sollin Nr. 2 ,,Zeit* : ,,scheint*
reimen);

BWV s1: ,,weisen® : , heilen® (3);

BWV 214: ,,Lande* : ,;sandte* (6) und ,,Zeiten* : ,,Freuden® (9);

BWYV 206: ,,weisen : ,,reiBen (4), ,,Lorbeerzweigen® : ,,gleichen® (7);
BWYV 210: ,,Saiten : ,leiden* (7) und ,,Freude® : ,,zubereite® (9).

Es fillt auf, daB in BWV 207, 214 und 210 gleich mehrere konsonantisch
unreine Reime auftreten (vgl. S. 43). Gegen Henrici spricht auBerdem das
Vorkommen von drei sieben- und fiinf achthebigen Versen (ebda.) in BWV
207 und die Betonung ,,Heldinnen* in BWV 214,7. Auch in BWV 35 be-
gegnen ein sieben- und ein achthebiger Vers sowie der Gebrauch von ,,Ver-
nunft und ,,Verstand“ in negativem Sinn (vgl. S. 46).

BWYV 51 wird man aber auch Bach kaum zuschreiben kénnen, da in Nr. 1,
und zwar in beiden Textfassungen, ein Reim zerstort ist?39.

Von Picander wird dagegen der Text zu BWV 2052 stammen. Metrum-
wechsel begegnet in Nr. 1, 11, 13 und 15, Dreireime zweimal in Nr. 7 und
einmal in Nr. 9, , jetzt* zweimal in Nr. 2, ,,Wohlan!“ in Nr. 8 und 14, ,,]a,
jal“in Nr. 2. Nr. 8 und 13 sind typisch Picandersche Duette (S. 32).
Nach dem von Carl Philipp Emanuel Bach und Johann Friedrich Agricola
1754 veroffentlichten Nekrolog24? hat Bach Fiinf Jahrgéinge von Kirchenstiicken,
anf alle Sonn- und Festtage komponiert. Die drei ersten Jahrginge lassen sich
recht gut rekonstruieren; der vierte bestand wahrscheinlich aus Kantaten
auf die Texte, die Henrici 1728 im 3. Band seiner Ernst-Schertzhafft und Saty-
rischen Gedichte veroffentlicht hat?41. Der fiinfte ist verschollen42.

In seiner Spitzeit hat Bach, abgesehen von besonderen Anlissen, anschei-
nend nur noch gelegentlich Kantaten komponiert, um die frither geschaffe-
nen Jahrginge zu erginzen. Irgendwelche Gruppen lassen sich nicht mehr
erkennen.

Das sogenannte Weihnachts-Oratorium (1734) ist — trotz des autographen
Titels — kein eigentliches Oratorium. Bach hat es, soweit wir wissen, nie als

29 Abgedruckt bei Tagliavini, S. 221.
240" Siehe S. 15, Anm. 34-

241 Diirr Chr, S. 19.

242 Ebenda, S. 20.
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Ganzes aufgefithrt. Es besteht aus sechs Teilen in Kantatenform, die sich
auf die drei Weihnachtstage, Neujahr (Beschneidung), Sonntag nach Neu-
jahr und Epiphanias verteilen, doch so, daB in der zweiten, dritten und fiinf-
ten Kantate der dort verwendete Evangelientext mit dem Evangelium des
betreffenden Tages differiert.

Von den sonstigen Bachschen Kantaten unterscheiden sich diese sechs des
Weihnachts-Oratoriums auler ihrer Linge zunichst durch den — analog den
Passionen*? — vom ,,Evangelisten wortlich vorgetragenen Bibeltext. Wei-
terhin schiebt Bach im Weihnachts-Oratorium hiufiger als in den meisten
iibrigen Kantaten Chorile ein, ebenfalls in der Art der Passionen.

Ebenso bekannt wie in ihrer Beurteilung umstritten ist die Tatsache, daB
fast alle Arien und Chore auf madrigalische Texte Parodien sind244. Man hat
deshalb das Weihnachts-Oratorium als kiinstlerische Schopfung abgewer-
tet?#5. Dagegen mull man bedenken, da3 die Bachzeit den Wert eines ,,Ori-
ginals* noch bei weitem nicht so hoch einschitzte, wie das seit Herder und
dem Sturm und Drang selbstverstindlich ist. Eher kénnte man sagen, dal3
das Weihnachts-Oratorium — dhnlich wie Hindels ,,Gelegenheits-Oratori-
um* — eine Art Anthologie besonders schéner Stiicke darstellen sollte.
Vom Weihnachts-Oratorium besitzen wir auller der autographen Partitur
und teilweise autographen Stimmen auch einen Textdruck, wie er vor den
Gottesdiensten an die Gemeinde verteilt wurde. Auf diesem Heftchen ist
kein Textdichter genannt. Daraus hat man geschlossen, daB nur Bach selbst
in Frage kime, da jeder ,,Dichterling* sich genannt hitte. Ich habe — im
Gegensatz zu dieser Auffassung — auf keinem Textdruck, dessen Titelblatt
ich gesehen habe, einen Dichternamen gefunden. Oft ist nicht einmal der
Komponist namentlich angefiithrt. Daraus kann man also keine Schliisse
ziehen.

Meist wird Picander als Verfasser des Textes angesehen?46. Das liegt in der
Tat nahe. Blankenburg und Diirr®7 fithren eine Menge von Differenzen
zwischen der Textgestalt in Bachs autographer Partitur und den dazuge-
horenden Stimmen einerseits und dem originalen Textdruck andererseits an.
Die meisten beruhen zweifellos auf Oberflichlichkeit der Schreibung wie
des Drucks?8. So ist z. B. in WO IV,2 im Textdruck der Reim zerstort:
,umfangen statt ,,umfassen‘‘ zu ,,lassen*’. Aus solchen u. 4. Stellen ersieht

43 Spitta (II, 4oof.) sieht in den Bachschen Oratorien (zu Weihnachten, Ostern und
Himmelfahrt) , eine Riickwirtkung der altbeliebten Passionsform® und erklirt damit
auch den Titel ,,Oratorium*.

#4 NBA 11/6, Krit. Bericht, S. 199—209 (Blankenburg und Diirr).

25 Hierzu w. a.: A. Diirr, Die weltlichen Quellen des Weibnachts-Oratorinms, in: Programmbheft
zum 40. Deutschen Bachfest in Hamburg (10. bis 14. Juni 1965), S. 126—131.

46 Zum Beispiel Schweitzer, S. 636, Schering im Vorwort zur Eulenburgpartitur,
Walter Blankenburg und Alfred Diirr im Krit. Bericht zu NBA 1I/6, S. 19o.

247 Krit. Bericht, S. 190ff.

218 Ebenda, S. 192f.
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man, daB} Bach jener Textdruck nicht als Vorlage zur Komposition gedient
hat249,

Spitta®? weist auf zwei Arien Johann Georg Ahles — Bachs Vorgingers als
Organist in Miithlhausen — hin, die mit dem Eingangschor des Weihnachts-
Oratoriums textlich verwandt sind. Daraus zu schlieBen, Bach miisse zu-
mindest der Textdichter dieses Chores sein, geht sicherlich zu weit. In die
Matthius-Passion, deren Text nachweislich von Picander stammt, hat Bach,
wie bereits S. 19 erwihnt, zwei Gedichte Francks eingearbeitet, die Henrici
kaum gekannt haben diirfte. So konnte Bach bei der Herstellung des Textes
fir das Weihnachts-Oratorium seinen Librettisten auf die Arien Ahles hin-
gewiesen haben. W. Blankenburg und A. Diirr?»! machen auf eine Weih-
nachts-Kantate von Telemann aufmerksam: ,,Jauchzet, frohlocket, der
Himmel ist offen.” Auch die Kenntnis dieser Kantate wird man eher Bach —
Telemann war mit Bach befreundet und Taufpate Philipp Emanuels — als
Henrici zutrauen. Aber auch das ist nach dem oben Gesagten kein Beweis
dafiir, da8 Bach wirklich den Text verfaBt hat.

Henricis Verfasserschaft erscheint bei den Stiicken ausgeschlossen, in denen
unreine Reime begegnen (WO, 8: ,erschaffen” : ,schlafen® und II,s:
,verheifen® : | weisen®), die Bachs in den Nummern mit zerstorten Rei-
men (I,7: ,,eth6hn® statt ,,erhchen® : ,,einzusehen®, I,8: ,,erhilt* statt ,,ge-
macht® : ,,Pracht™ und IV,3: , Hirt* statt ,,Hort* : ,,Wort*)232.

Im Eingangschor von WO IIT hei3t es ,,itzo*“. Die vokalisch an- bzw. aus-
lautende Form des Adverbs kommt bei Henrici nur je einmal vor (BWV
205,11 bzw. BWV 249,5; s. S. 54, Anm. 225); in Bachs Briefen ist sie die
Regel, im zweiten Fall ohne Ausnahme (S. 54).

Das Rezitativ Nr. 12 in WO II beginnt: ,,So recht ... Parallelen finden
sich in den beiden von Henrici verfaBten Kantaten 30a und 193a. ,,Ja, jal*
(III,8) begegnet in den Picander-Kantaten 157,4, 205,2 und 14 und 211,5
(S. 32). ,,Wohlan!* (IV,s5) findet sich bei Henrici in BWV 120b,5, 1932,8,
205,8 U. 10, 211,7, 249,6, 249b,8 und ,,Auf zum Schertzen® (Rezitativ Nr. 8)
(ebda.).

Auf Picander weisen ferner die Anaphern: ,,Nun wird .. . (WO L3), ,,Er
hat sein . . .* (IIL;3), ,,Dein(e) . . .* (I1L,5), ,,Mein Jesus (heiBt mein) . . .*
AV,3), ,,FloBt (IV,4), ,Nein . . . (IV,4), ,,Erleucht(e) . . .“ (V,5), ,,Ach,
wenn . . .“(V,9), ,,Ich . . . (VL,8) und ,,Was will . . .“ (VL,10) (vgl. S. 31).
WO IL6 weist ein bei Picander hiufiges metrisches Schema auf. Zu seinen
Eigenheiten gehoren dieVerswiederholung von IV, und die Dreireime von
V,1 und V1,10 (S. 32).

Apokopierte bzw. synkopierte Formen begegnen in WO IL,12: ,heut®,
01,3 : ,,getrdst™, (: ,,erlost™) und V,1: ,,bereit’ (: ,,anheut” und ,,erfreut*)
(vgl. S. 32).

249 Ebenda, S. 209.

250 11, 405.

1 NBA 11/6, Krit. Bericht, S. zo1.

22 Vgl. S. 35, Anm. 152.
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Der vorletzte Vers in WO II1,3 ist im Text zu betonen: ,,Seht, Hirten! dies
hat ér getdn®, in Bachs Vertonung jedoch: ,,Seht Hirten! dies hit er getdn®.
Es ist nicht anzunehmen, dal Bach, wenn er selbst der Dichter der Verse
dieses Rezitativs wire, seinem eigenen Metrum derart widersprochen hitte.
DaB dieser Vers daktylisch gedacht ist, wihrend die andern fiinf jambisch
sind, ist unwahrscheinlich; Metrumwechsel begegnet fast ausschlieBlich in
Arien. Da die obenerwihnte Anapher in diesem Rezitativ (,,Seht . . . und
»Geht . .. als Binnenreim ist ein anapherihnliches Stilelement) fiir Hen-
rici, die Diskrepanz in der Betonung des vorletzten Verses gegen Bach als
Dichter spricht, liegt Picanders Verfasserschaft bei diesem Rezitativ beson-
ders nahe.

Manche Kriterien deuten also auf Bach, manche auf Henrici als Textdichter
des Weihnachts-Oratoriums. So mag, wie in vielem, Spitta?3 auch fiir die
Textgrundlage des Weihnachts-Oratoriums recht haben: Bach und Henrici
haben sich in die Aufgabe geteilt.254

Das gleiche diirfte fiir viele Bach-Kantaten gelten, ohne dal man im einzelnen
den Anteil Bachs von dem Henricis oderanderer immerscharftrennen konnte.

Im Verlauf der Arbeit haben sich einige Gesichtspunkte ergeben, unter
denen man der Verfasserfrage bei den im Grunde recht einheitlichen Bach-
schen Kantatentexten niherkommen kann.

Vor allem haben sich Kriterien gefunden, die die Verfasserschaft Henricis
und Mariane von Zieglers sicher ausschlieBen.

Da Heanrici sich in der vom ersten Advent 1724 datierten Vorrede zu seinen
Erbanlichen Gedancken veranlaBit sicht, seine Wendung zur geistlichen Poesie
zu rechtfertigen (vgl. S. 20), erscheint es ausgeschlossen, dal3 er schon vor-
her fir die beiden Hauptkirchen in Leipzig geistliche Kantatentexte geschrie-
ben hat. Seine Verfasserschaft ist aber auch aus stilistischen Griinden bei
den vor 1725 entstandenen Kantaten unwahrscheinlich.

Henrici achtet streng auf absolute Reimreinheit (vgl. S. 43 u. 49); Reime,
die nur dialektisch rein klingen, kommen bei ihm nicht vor (S. 49). Ebenso
fehlen Verse mit mehr als sechs Hebungen (S. 43), wihrend er ein- und
zweihebige Verse bevorzugt (S. 45f.). Hiufiger Metrumwechsel (S. 32, Anm.
138, u. S. 46) und Anaphern (S. 31) sind fiir ihn charakteristisch. Weitere
Einzelcharakteristika zum Wortschatz und zum Stil sind in der Ubersicht
S. 32 und S. 46 zusammengestellt.

Auch M. v. Ziegler meidet unreine Reime (S. 34). Typisch fiir sie sind apo-
kopierte Formen beim Possessivpronomen (ebda.).

Zerstorte oder fehlende Reime sprechen gegen Bachs Verfasserschaft (S. 28
u. 35). _

Bei der Ubernahme und Bearbeitung fremder Texte erweist sich Bach als
gleichgiiltig gegen ihre stilistischen und formalen Eigenheiten. Daher ist er

253 11, 404.
254 Das vermuten auch Blankenburg und Diirr, NBA 11/6, Krit. Bericht, S. 209.
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unempfindlich gegen die Zerstérung von Reimen durch Anderung eines
Reimworts oder Herausnahme ganzer Verse. Thm kommt es allein auf die
dogmatisch-inhaltlich richtige Aussage an (S. 28 und 35).

Auf Bach als Textdichter deuten betonte Verwendung von Chorilen (8. 36)
und auffallend hiufiger Gebrauch von ,,s0° als Relativpronomen (8. 47).
Starke inhaltliche und sprachlich-stilistische Verkntipfung der madrigali-
schen Teile mit den Chorilen zeigt, daB die Chorile nicht nachtriglich (von
Bach) in die betreffenden Texte eingeschoben worden sein kénnen (5%551
37f. und 41).

Ahnlichkeiten in Aufbau, Wortschatz usw. deuten auf den gleichen Verfas-
ser (S. 12: BWV 12, 172 u. 1825 S. 13: BWV 215 S. 15: BWV 54, 170
u. 199; S. 28: BWV 22 u. 235 S. 29: BWV 75 u. 76; S. 30: BWV 70u. 147;
S.32u.a.: Henrici; S. 36f.: BWV 40, 64 u. 65; S. 37-39: BWV 153 u. 154; S.
44-46: Choralkantaten; S. 51£.: BWV 32 u. 57; S. 52f.: BWV 110 U. 143
S.55—57: BWV 17, 39, 43, 45, 88, 102 u. 187; S. 57£.: BWV 56 u. 58; S.
58f.: BWV 49 u. 140).

Die Zuweisung der Kantaten 182, 12 und 172 (S. 12) sowie einzelner Num-
mern von BWV 21 (S. 13) an Salomon Franck konnte erhirtet werden.
BWYV 54 stammt offensichtlich vom gleichen Dichter wie BWV 199 und
170, vermutlich von dem Darmstidter Hofpoeten Georg Christian Lehms
(S. 14£.).

Bei Vergleich von BWV 63 mit der eng verwandten Kantate von Gottfried
Kirchhoff scheint dem Text der Bachschen Kantate die Prioritit zu gebiih-
ren (S. 15f.).

BWV 1732 und 202 (S. 17f.) stammen offensichtlich von zwei in Bachs
Kantatenschaffen sonst nicht wieder auftretenden Librettisten, von einem
dritten die Kantaten 17, 39, 43, 45, 88, 102 und 187 (S. 55—57).

Die Erweiterung und Umformung von BWV 1472 und 70a zu 147 und 70

ist anscheinend von einem andern (Bach?) vorgenommen worden als die
von BWV 186a zu 186 (S. 30f.).

- BWV 190 geht — wenigstens textlich — wohl nicht auf ein Kothener Werk

zuriick (S. 39—41).

Picander ist nicht der Dichter der Choralkantaten (S. 45£.). Wahrscheinlich
ist es Bach selbst (S. 44—47). Das gleiche gilt fiir BWV 10 (S. 47£.).
Durch Vergleich mit BWV 32 zeigte sich, da BWV 57 vermutlich eben-
falls Parodie (einer verschollenen weltlichen Kothener Kantate) ist
(S.51f.).

Mbéglich ist, daB Bach sich die Texte zu den Kantaten 40, 64, 65 (S. 36£.) und
73 (S. 42) selbst dichtete.

Die Verfasserschaft Bachs erscheint dagegen unwahrscheinlich bei den Kan-
taten BWV 16 (S. 55), BWV 22 (S. 28), BWV 23 (ebda.), BWV 24 (S. 35),
BWYV 42 (ebda.), BWV 45 (S.55-57), BWV 51 (S. 59), BWV 66 (S. 43),
BWV 74 (S. 35), BWV 85 (S. 33—35), BWV 102 (S. 55—57), BWV 1202
(S.36), BWV 125 (S. 35), BWV 134 (S. 43), BWV 149 (S. 36), BWV 152
(S 35), BWV 176 (ebda) und BWV 207a (8. 36).
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Die Kantatentexte zu BWV 32 (S. 51f.), BWV 49 (S. 59), BWV 57 (S. 51f.),
BWV 140 (S. 58f.), BWV 146 (S. 49£f.) und BWV 2054 (S. 59) stammen offen-
sichtlich von Henrici, jedoch nicht die von BWV 25 (S. 31f.), BWV 46
(ebda.), BWV 51 (S. 59), BWV 69a (S. 31f.), BWV 77 (ebda.), BWV 105
(ebda.), BWV 136 (ebda.), BWV 151 (S.53—55), BWV 179 (S.31f),
BWYV 206 (S. 59), BWV 210 (ebda.), BWV 214 (ebda.) und BWV 249 (S.
49)-

Die Verfasserschaft Mariane von Zieglers erscheint ausgeschlossen bei den
Texten zu BWV 6 (S. 33f.), BWV 37 (ebda.), BWV 42 (ebda.) BWV 44
(ebda.), BWV 79 (ebda.), BWV 85 (ebda.), BWV 86 (ebda.) und BWV 166
(ebda.).

Weder Henrici noch M. v. Ziegler haben die Texte der Kantaten BWV 17
(S. 55—57), BWV 39 (ebda.), BWV 43 (ebda.), BWV 88 (ebda.), BWV 102
(ebda.) und BWV 187 (ebda.) verfalt.

In die textliche Gestaltung des Weihnachts-Oratoriums (wie wohl auch man-
cher anderer Kantate) haben sich augenscheinlich Bach und Henrici geteilt

(S. 59—62).

Nachwott der Schriftleitung:

Frau Dr. Elisabeth Noack, Darmstadt, teilt uns nachtriglich mit, da Georg Christian
Lehms als Dichter der folgenden von Bach vertonten Kantatentexte von ihr inzwischen
ermittelt werden konnte: BWV 13, 16, 32, 35, 54, 57, 110, ISI, 170, 199. Eine aus-
fiihrliche Darlegung wird von ihr fiir B] 1970 in Aussicht gestellt.
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Fragen zur Fagottbefetzung
in Oen kirchenmufikalifchen Werken Johann Sebaftian Bachs

Von Konrad Brandt (Halle a. S.)

In den letzten Jahrzehnten ist die Frage, ob in den kirchenmusikalischen
Werken Bachs der Continuopart von der Orgel oder dem Cembalo auszu-
fithren sei, heiB und wortreich diskutiert worden. Eine Fiille von Aufsitzen
liegt uns zu diesem Thema vor, ohne daB es heute als abgeschlossen gelten
kann. Welche BaBinstrumente sich aber am Continuo zu beteiligen haben,
diese Frage scheint dariiber vernachlissigt worden zu sein. Ob es um den
Einsatz des Kontrabasses oder um den des Fagottes geht: An eindeutigen
und vertrauenswiirdigen Richtlinien mangelt es heute v6llig. So bleiben die
diesbeziiglichen Entscheidungen in letzter Instanz dem Dirigenten tiberlas-
sen, der sich dabei meist kritiklos dubiosen Konventionen beugt.

Die ganz offensichtlich herrschende Ratlosigkeit wird vornehmlich in Fra-
gen der Fagottbesetzung durch eine zwar sehr bequeme, aber etwas zu ein-
fache Theorie bemantelt, die, da sie durch die meisten gedruckten Fagott-
stimmen unterstiitzt wird, allmihlich zum Gesetz erhoben zu werden droht:
In den Stiicken, fiir die Oboen vorgeschrieben sind, blist das Fagott den
Continuopart mit, ansonsten schweigt es; mit einer solchen Faustregel be-
gniigt man sich. Diese Art der Fagottverwendung wird vom Herausgeber
der Fagottstimme des Birenreiter-Verlages (nach der Neuen Bach-Ausgabe)
zur h-Moll-Messe konsequent auf die Spitze getrieben. Grundsitzlich wird
hier der Continuopart der Stiicke iibernommen, bei denen eine oder mehrere
Oboen beteiligt sind. Die Takte jedoch, wihrend derer die Oboen pausieren,
werden — ohne daB auf den Verlauf der Stimme Riicksicht genommen wiir-
de — rein schematisch klein gedruckt, wihrend das iibrige in normalem
Stich steht. Es wird demnach zwar nicht erwartet, daB das Fagott unbedingt
zusammen mit den Oboen pausiert; zumindest wird aber diese Moglichkeit
vorbereitet, und es muB3 damit gerechnet werden, daB hiervon Gebrauch
gemacht wird. Das Verfahren mutet um so hilfloser an, als doch der von
Bach stammende Fagottpart des ersten Teils des Gesamtwerks (Kyrie und
Gloria) diesem unmiBverstindlich widerspricht.

Mehrere Griinde sprechen ganz entschieden gegen eine solche Praxis, die
dem Fagott nur in Verbindung mit den Oboen aufzutreten gestattet und
einen anderweitigen Gebrauch ausschlieft:

1. Es wird a priori davon ausgegangen, daB die Oboen und das Fagott als
Mitglieder einer Instrumentenfamilie zusammengehoren. Diese weitver-
breitete Ansicht, wie sie auch in populiren Lexika zu finden ist, wo das
Fagott gern als BaBoboe bezeichnet wird, ist jedoch, sowohl historisch als
auch instrumententechnisch gesehen, falsch.

In der Mitte des 16. Jahrhunderts entwickelte sich aus den tiefen Bomharten
die Familie der Fagotte. Zunichst nur aus rein duBerlichen Griinden, nim-
lich zur besseren Handhabung, ging man dazu iiber, die Linge der Bom-

5 Bach-Jahrbuch
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harte durch Knickung zu verkiirzen, was den so gebauten Instrumenten
jedoch eine stark verinderte Klangfarbe verlich; der typische offene, etwas
rauhe und heisere Ton der Schalmeien wurde weich und zart. (So ist der
Name Dulcian zu verstehen.) Eben wegen dieses wesentlichen Klangunter-
schiedes bestanden lingere Zeit beide Instrumente, Bomhart und Dulcian,
nebeneinander. Erst etwa hundert Jahre spiter wurde die damalige Diskant-
Schalmei zur Oboe umgewandelt, wodurch nunmehr eine individuellere
und klangschonere Tongebung méglich wurde. Die somit vervollkommnete
Schalmei machte die hohen Fagotte allmihlich tberfliissig, so dall Fagotte
zwar noch in mannigfachen GroéBen, aber nur noch in tieferen Lagen ge-
baut wurden.

Der grundlegende technische Unterschied ist schon genannt worden. Wih-
rend die Oboe durch ihre gerade, offene Konstruktion weiterhin zur eigent-
lichen Schalmeienfamilie zihlt, deren tiefstes Instrument heute das Heckel-
phon ist, bilden die Fagotte wegen ihrer eigentiimlichen Bauart eine eigene
Instrumentenfamilie. In der Instrumentationslehre gilt es als sehr wichtig,
diesen Unterschied zu beachten. Die Gemeinsamkeit der beiden Instrumente
besteht im Anspracheorgan (in diesem Falle dem Doppelrohrblatt); das
gleiche trifft fiir Klarinette und Saxophon zu.

2. In seinem Entwurff einer woblbestallten Kirchen Music aus dem Jahre 1730
wiinscht Bach an Spielern 1 anch 2 gum Basson. In der Missa (Kyrie und Glo-
ria der A-Moll-Messe), die mit einer nahezu idealen Besetzung rechnet, wer-
den die beiden Fagotte in einer Arie mit obligaten Partien bedacht, so daB sie
hier unentbehrlich sind. Doch wird Bach bei den derzeitigen MiB3stinden
normalerweise bestenfalls ein Fagottist zur Verfiigung gestanden haben.
Wenn man bedenkt, daB} er nicht einmal die 3. Oboe (Taille) mit einem be-
stallten Stadtmusiker besetzen konnte, so wird er bei den Stiicken mit star-
ker Oboenbesetzung, wie z. B. im II. Teil des Weihnachts-Oratoriums, wohl
selbst auf diesen einen haben verzichten miissen. Das gilt ebenfalls fiir die
Matthaus-Passion, die durch ihre doppelchérige Anlage ein unverhiltnis-
miflig grofles Aufgebot an Instrumentalisten und Singern benétigte. ,,Da
in den Continuostimmen [der Matthdus-Passion] auffilligerweise nirgends
auch nur die geringste Spur einer Fagottmitwirkung vorkommt, wird die-
ses Instrument wohl ganz ausgefallen sein. Wahrscheinlich brauchte Bach
den Kunstpfeifer, der es sonst blies, an anderer Stelle®L.

Schon von den auffithrungspraktischen Bedingungen her, denen Bach un-
terworfen war, ist also ein gemeinsames Auftreten von Oboen und Fagott
gar nicht immer méglich gewesen. Wenn auch solche offensichtlichen Ubel-
stinde von uns heute nicht kopiert zu werden brauchen, so soll doch festge-
halten werden, da3 die Theorie ,,wo Oboen, da auch Fagott* einer histori-
schen Verbindlichkeit entbehrt.

3. Mehr noch: Daf diese Theorie unzulinglich, ja geradezu falsch ist, dariiber
belehrt ein fliichtiger Blick in die Partituren derjenigen Kantaten, die ent-

1 Arnold Schering, Johann Sebastian Bachs Leipziger Kirchenmusik, Leipzig 1936, S. 171.
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weder einen eigenen Fagottpart anfithren oder nur Hinweise tiber den Ein-
satz und Gebrauch des Fagottes liefern. Hierzu gehort auch als prominentes
Beispiel die Missa (Kyrie und Gloria der A-Moll-Messe), die in diesem Zu-
sammenhang instruktive Belege gibt.

a) Zunichst ist auffallig, dall Bach das Fagott in mehreren Kantaten vor-
schreibt, die nicht mit Oboen besetzt sind. Von den folgenden Beispielen
sei nur die instrumentale Besetzung genannt:

BWV 18 Blockflote I, II, Bratsche I-IV, Fagott, Violoncello, Continuo

BWYV 143 Horn I-1II, Pauken, Streicher, Fagott, Continuo

BWV 162 Zugtrompete, Streicher, Fagott, Continuo

BWYV 172 Trompete I-III, Pauken, Streicher, Fagott, obligate Orgel,
Continuo

BWV 173a Flote I, II, Fagott, Streicher, Continuo

BWV 61, 150, 155, 165 Streicher, Fagott, Continuo (da diese Kantaten je-
doch nur in Partitur tberliefert sind, bleibt die Moglichkeit
nicht ausgeschlossen, dall Bach fiir sie auch Oboenstimmen aus-
schreiben lieB)

Das Verfahren, dem Streichersatz als zusitzliches BaBBinstrument neben dem
Basso continuo ein Fagott beizufiigen, war im 17. Jahrhundert weit verbrei-
tet. Es gibt zahllose geistliche Konzerte, Kantaten und 4hnliche Gattungen
dieser Besetzung vor allem der norddeutschen Meister, an erster Stelle Diet-
rich Buxtehudes. Die Regel ist hier, daB das Fagott nur gemeinsam mit den
Streichern auftritt und pausiert. Meist hat es dabei einen figiirlich und moti-
visch bereicherten Basso continuo zu blasen.

b) Sehr hiufig finden sich auch in den Kantaten, die mit Oboen besetzt sind,
tir das Fagott vorgeschriebene Stiicke, bei denen die Oboen schweigen.
Die Arien mit obligatem Fagott bleiben unberiicksichtigt:

BWV 21, Satz 4, 5, Rezitativ und Arie (Tenor): Streicher, Fagott, Conti-
nuo
Satz 7, Rezitativ (Sopran und Alt): wie oben

BWV 42, Satz 6, Arie (BaB): Violini I divisi, Fagott, Continuo

BWV 52, Satz 3, Arie ,,Immerhin, immerhin*: Violine I, II, Fagott, Con-
tinuo

BWV 69, Satz 4, Rezitativ (Tenor): Streicher, Fagott, Continuo

BWV 70, Satz 3, Arie (Alt): Violoncello obligato, Fagott, Continuo
Satz 5, Arie (Sopran): Streicher, Fagott, Continuo
Satz 9, 10, Rezitativ und Arie (BaB): Trompete, Streicher, Fa-
gott, Continuo

BWYV 185, Satz 2, Rezitativ (Alt): Streicher, Fagott, Continuo

BWV 199, Satz 1, 3, 4, 7, Rezitativ, Rezitativ, Arie, Rezitativ: Streicher,
Fagott, Continuo

Man vergleiche hierzu auch den ,,Messias* von Handel, wo simtliche Arien
(Violine I, IT unisono und Continuo) in den Ritornellen durch Fagotte ver-
starkt werden.

5*
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c) Selbst schlichte Continuositze und Secco-Rezitative ohne instrumentale
Aussetzung werden von Bach mit Fagott besetzt. So findet sich im I. Teil
des Weihnachts-Oratoriums sowie im Oster-Oratorium eine mit dem Con-
tinuo gefiithrte Fagottstimme durchgehend zu allen Stiicken; dhnlich ist der
Befund in den folgenden Beispielen aus BWV 18, 42, 44, 52, 69 und 70, 185:

BWV 18, Satz 2, Rezitativ ,,Gleichwie der Regen und Schnee® (Bal)

BWYV 42, Satz 1, 5, beide Rezitative und Satz 3, Arie (Alt), B-Teil

BWYV 44, Satz 4, Choral ,,Ach Gott, wie manches Herzeleid* (Tenor)
Satz 5, Rezitativ (Bal3)

BWYV 52, Satz 2, 4, beide Rezitative

BWYV 69, Satz 2, 4, beide Rezitative

BWYV 70, Satz 4, 6, beide Secco-Rezitative (Tenor)

BWYV 185, Satz 4, 5, Rezitativ und Arie (Bal3)

Bemerkt sei, daBl in BWV 18, 69 und 185 die Rezitative vom Fagott in der
Weise ausgefithrt werden, dal3 es auf jede neue Ganze- und Halbenote des
Continuo nur eine Viertelnote blist, also keine langen Notenwerte auszu-
halten hat; man darf vermuten, dall auch fiir die ibrigen Secco-Rezitative
diese Ausfithrung tiblich war. Das Tenor-Rezitativ aus BWV 42 zeigt im
Violoncello durchgehende Sechzehnteltonrepetitionen, wobei fiir Orgel und
Fagott nur halbe Notenwerte vorgeschrieben sind.

d) In den Kantaten mit genauer Fagottbezeichnung finden sich dagegen
Stiicke fiir Oboen, bei denen das Fagott schweigt. (In anderen Kantaten fin-
det sich ein Hinweis iiber den Fagotteinsatz nur im Eingangschor oder bei
einem anderen Stiick; Oboenarien ohne Fagottbezeichnung aus solchen
Kantaten bleiben hier unberiicksichtigt, da sie keine Beweiskraft besitzen):

Missa h-Moll, Satz 1, Kyrie eleison, Takt 30—45: Oboe d’amore I, II, Con-
tinuo
Satz 10, Qui sedes: Oboe d’amore, Streicher, Continuo

BWV 21, Satz 3, Arie (Sopran): Oboe, Continuo, (kein Fagott!)

BWV 63, Satz 3, Duett (Sopran, Bal3): wie oben

BWYV 131, Satz 2, Arioso und Choral: wie oben

BWYV 185, Satz 1, Duett mit Choral: wie oben

BWYV 199, Satz 2, Arie und Rezitativ ,,Stumme Seufzer, stille Klagen®: wie
oben

e) Die Besetzung des Continuo mit Fagott bei Arien fiir Oboen ohne Strei-
cher ist sehr selten ausdriicklich iiberliefert. Nur in zwei Kantaten finden
sich hierfiir Beispiele, in denen das Fagott allerdings durchgehend zum
Continuo gefordert wird (siche auch unter c), so daB} keineswegs die Oboen
den Fagotteinsatz verursachen:
BWYV 44, Satz 1, Duett (Tenor, BaB): Oboe I, II, Fagott, Continuo
Arie (Alt): Oboe, Fagott, Continuo
BWV 52, Satz 5, Arie ,,Ich halt es mit dem lieben Gott“: Oboe I-III,
Fagott und Continuo
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BWV 159, Satz 4, Arie und Choral: Oboe, Continuo (,,Fagotti col Conti-
nuo‘‘). Hier handelt es sich um eine Continuoarie fiir Alt mit
zusitzlichem Choral, der zeilenweise unterbrochen vonSopran
und Oboe unisono ausgefithrt wird; also gehort das Beispiel
eigentlich in die Gruppe unter c.

Eine wirkliche Koppelung von Oboen und Fagott zeigt BWV 71. Das In-
strumentarium ist in vier konzertierende Gruppen geteilt, jeweils mit einem
eigenen BaBinstrument: Trompeten mit Pauken, Floten mit Violoncello,
Oboen mit Fagott und Streicher mit Violone, dazu Continuo.

f) In einigen Stiicken ist deutlich zu bemerken, daB das Fagott nicht von
den Oboen, sondern zweifellos von den Streichern abhingig erscheint:

BWV 149, Satz 1, Chor: Trompete I-III, Pauken, Oboe I-III, Fagott, Strei-
cher, Continuo. Das Fagott ist vom Continuo getrennt und hat
einen eigenen Part, der strukturell mit den Streichern gekoppelt
1st.

BWYV 185, Satz 3, Arie (Alt): Oboe, Streicher, Fagott, Continuo. Das Fa-
gott pausiert gemeinsam mit den Streichern auch bei Solopar-
tien der Oboe.

BWYV 194, Satz 1, Chor: Oboe I-III, Fagotti, Streicher, Continuo. Takt
1or-111: Oboe I, II, ChorbaB3, Continuo ohne Fagott.

g) Bei den tibrigen Stiicken mit Fagottbeteiligung handelt es sich um Chére,
aber auch Arien mit dem Gesamtinstrumentarium oder gemischten Be-
setzungen, die hier nicht niher beschrieben zu werden brauchen. Interes-
sant ist nur, in welcher Weise das Fagott dabei beschiftigt wird. Es wird
sich zeigen, daB die landldufige Praxis, das Fagott in den entsprechenden
Stiicken den Basso continuo von vorn bis hinten blasen zu lassen, durch die
von Bach stammenden ausgeschriebenen Stimmen nicht belegt ist. Wenn
man von den durchgehend oder nur teilweise obligaten Partien absieht, die
hier unberiicksichtigt bleiben konnen, so lassen sich fiir den Fagotteinsatz
drei verschiedene Arten feststellen:

1. Das Fagott iibernimmt den Basso continuo entweder vollstindig, oder es
pausiert zwischendurch.

2. Das Fagott blist die ChorbaBpartie, sie mag vom Continuo nur gering
abweichen oder véllig selbstindig sein.

3. Das Fagott luft teils mit dem Continuo, teils mit dem Chorbal parallel.

Zu 1.: Hierbei handelt es sich wohl um die gebriuchlichste Form einer
Fagottmitwirkung. Zum Pausieren sei gesagt: Allgemein gilt, daB so lange,
wie die tibrigen Instrumente vollzihlig am Ablauf der Musik beteiligt sind,
auch das Fagott beschiftigt ist. Wenn jedoch Instrumente einzeln oder
gruppenweise einander konzertierend abwechseln oder der Chor nur von
wenigen Instrumenten begleitet wird, so schweigt es.

Missa h-Moll, Satz 4, Gloria: Fagott geht mit dem Continuo, pausiert aber
wihrend der locker instrumentierten Takte.
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BWYV 162, Satz 1, Arie (BaB): Zugtrompete, Streicher, Fagott, Continuo.
Das Fagott pausiert zusammen mit den anderen Instrumenten,
Continuo allein also ohne Fagott.

BWYV 186, Satz 1, Chor: Fagotteinsatz wie oben.

Zu 2.: In motettenartigen Sitzen im ,,alten Stil* mit einem nicht oder nur
teilweise obligaten Instrumentarium, das die jeweils entsprechenden Chor-
stimmen mitspielt, blist das Fagott nicht die Continuo-, sondern die Chor-
baBstimme.

Missa h-Moll, Satz 3, Kyrie eleison; Satz 7, Gratias agimus tibi

Messe £-Dur, Satz 1, Kyrie eleison (der Continuopart ist vollig selbstindig)
BWYV 18, Satz 3, Choral und Rezitativ

BWYV 21, Satz 9, Chor ,,Sei nun wieder zufrieden®

Bei den schlichten Choralsitzen, die meist als SchluBsitze der Kantaten
fungieren, wo normalerweise entweder gar keine oder nur geringe und
unwesentliche Abweichungen zwischen Chorball und Continuo vorliegen,
miiite das Fagott nach dieser Regel die Chorbalstimme blasen. So geht
auch beim SchluBichoral folgender Kantaten das Fagott mit dem Singbal3:
BWV 18, 61, 149, 162, 165 und 185. Doch ist diese Praxis nicht einheitlich;
in mehreren anderen Kantaten, in denen das Fagott meist durchgehend bei
samtlichen Stiicken am Continuo beteiligt ist, wird es dem Continuo zuge-
ordnet: BWV 12, 42, 44, 52, 69, 70, 172 und 177. Im I. Teil des Weihnachts-
Oratoriums ist beim Choral ,,Wie soll ich dich empfangen® der Vermerk zu
finden ,,Violoncello coll Basso®, da das Fagott hier bei simtlichen Stiicken
zum Continuo gefordert wird. Immerhin 148t sich daraus erkennen, dal3
Bach bei vom Continuo stirker abweichenden ChorbalBstimmen auch in den
Chorilen eine instrumentale Unterstiitzung wiinscht.

Zu 3.: In Teilen von mehrgliedrigen Chorsitzen, bei denen alle oder einige
Instrumente mit den Chorstimmen parallel laufen, trennt sich das Fagott
wihrend dieser Teile ebenfalls vom Continuo und unterstiitzt den Chorbal.
Sehr hiufig handelt es sich dabei um fugenartige Abschnitte, von denen die
erste Durchfithrung der Chor allein singt (senza ripieni), wobei er entweder
nur vom Continuo oder von wenigen Instrumenten begleitet wird; zur
zweiten Durchfithrung kommen die Instrumente einschlieBlich Fagott hinzu
und laufen colla parte. Im einzelnen siehe hierzu die folgenden Beispiele:

Missa h-Moll, Satz 1, Kyrie eleison

Satz 5, Et in terra pax

Satz 12, Cum Sancto Spiritu
BWYV 21, Satz 6, Chor ,,Was betriibst du dich*

Satz 11, SchluBchor ,,Das Lamm, das erwiirget ist*
BWV 31, Satz 2, Chor ,,Der Himmel lacht, die Erde jubilieret*
BWYV 63, Satz 1, Eingangschor ,,Christen, dtzet diesen Tag"

Satz 7, SchluBchor ,,Hé6chster, schau in Gnaden an®
BWV 69, Satz 1, Eingangschor ,,Lobe den Herrn, meine Seele®
BWV 71, Satz 7, SchluBBchor-,,Das neue Regiment*

3
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BWV 131, Satz 5, SchluB8chor ,,Israel, hoffe auf den Herrn®
BWV 147, Satz 1, Eingangschor ,,Herz und Mund und Tat und Leben*
BWV 150, Satz 2, Eingangschor ,,Nach dir, Herr, verlanget mich*

Satz 6, Chor ,,Meine Augen sehen stets zu dem Herrn®
BWYV 208, Satz 11, Chor ,,Lebe, Sonne dieser Erden*

Erwihnt soll werden, daB3 das Fagott den BaBpart nicht sklavisch notenge-
treu iibernimmt, sondern daB bei Stellen, die rein textlich begriindet rhyth-
mische Verinderungen in der Singstimme erfordern oder die den Stimm-
umfang der Singer respektieren, der Fagottpart in Geringfiigigkeiten ab-
weicht.

Uberblickt man zusammenfassend Bachs ausgeschriebene bzw. bezeichnete
Fagottstimmen seiner Kantaten, so kann nicht verschwiegen werden, dal3
hierbei durchaus Widerspriiche und Abweichungen untereinander zutage
treten. Ordnet man sie jedoch chronologisch, so ergibt sich ein Befund, der
hierfiir eine einleuchtende Erklirung liefert: In seinen frithen Kantaten hat
Bach den Fagottpart gegeniiber dem des Continuo genauer prizisiert; in
Leipzig dann scheint er dazu einfach keine Zeit gehabt zu haben, denn hier
ist die Fagottstimme, sofern iiberhaupt eine ausdriicklich so bezeichnete
Stimme existiert, meist vollig mit der des Continuo identisch. Daraus 1aBt
sich schlieBen, daB in den Fillen, in denen keine eigene Fagottstimme vor-
handen ist, der Fagottist aus der Continuostimme geblasen hat, es sei denn,
er hatte ein anderes Instrument zu iibernehmen oder fehlte ginzlich. Die
Annahme, Bach habe in Leipzig seine Vorstellungen iber den Fagotteinsatz
gedndert, kann allein schon dadurch widerlegt werden, daB er in der Missa
h-Moll eine Fagottstimme ausgeschrieben hat, die mit den Prinzipien derer
aus seinen frithen Kantaten vollig iibereinstimmt; sie kann als eines der Zei-
chen besonderer Sorgfalt angesehen werden, die er diesem Werk widmete.

Zur Zeit Bachs finden sich fiir den Gebrauch des Fagottes zwei Traditionen.
Die eine, iltere, stammt aus der Kantoreipraxis des 17. Jahrhunderts, in der
das Fagott als das gebriuchlichste und beliebteste Instrument iiberhaupt
galt. Das damalige Standardinstrument der Fagottfamilie war das Chorist-
fagott, aus dem sich unser heutiges normales Fagott entwickelt hat. Wie der
Name verrit, wurde es iiberwiegend zur Begleitung des Chores verwendet;
dabei kamen nicht nur Continuo-Aufgaben in Frage, fiir die es geradezu
pradestiniert schien, sondern oft unterstiitzte es lediglich den BaB und gab
dem Chor somit Stiitze und Fundament. Hier muB3 man an den hiufig auf-
tretenden Mangel an wirklichen Bissen in den Schulkantoreien denken.
»Im 17. Jahrhundert war an der Singerschule von Chartres Serpent- und
Fagottunterricht fiir die Kapellknaben obligatorisch; der Gebrauch, das
Fagott zur Verstirkung des Chorbasses zu verwenden, hat sich in Spanien
und Italien bis tief ins 19. Jahrhundert erhalten” (MGG Walter Kolneder,
Art. Fagott, Sp. 1720).

Die andere Tradition kommt von der franzosischen Orchestermusik her.
Jean-Baptiste Lully schafft fiir sein Opernorchester etwa um 1660 eine Be-
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setzung von zwei Violinen, zwei Bratschen und Basso continuo; diesen
Streichern stellt er ein solistisches Blisertrio von zwei Oboen und einem
Fagott gegeniiber. Sein Orchester dieser Art wurde zum Vorbild fiir die
gesamte spitere konzertante Orchestermusik. Das italienische Concerto
grosso verwendet statt der Blaser ein solistisches Streichtrio. Hindel setzt
das Fagottin Verbindung mit zwei Oboen iiberwiegend in dieser Weise ein;
es sei nur an die Vielzahl seiner Orchesterkonzerte erinnert. Bei Bach findet
sich dieser Brauch natiirlich in seinen ganz im franzdsischen Stil gehaltenen
Ouvertiiren Nr. 1 und Nr. 4 und im Brandenburgischen Konzert Nr. 1. In
diesen Werken treten an verschiedenen Stellen Oboen und Fagott solistisch
auf (wie z. B. auch in der Sinfonia aus dem Oster-Oratorium); meines Wis-
sens finden sich hier die einzigen beiden Stiicke Bachs mit der originalen
Besetzung von zwei Oboen und einem Fagott: Ouvertiire Nr. 1, Bourrée IT;
Brandenburgisches Konzert Nr. 1, Trio zum Menuetto. Es sei jedoch aus-
dricklich darauf hingewiesen, daf ein Vergleich mit Arien fiir zwei Oboen
und Continuo (etwa aus den Passionen) aus dem Grunde nicht méglich ist,
da es sich hierbei um Concertinositze senga basso continno handelt.

Da es als selbstverstandlich angesehen werden darf, daB3 das Fagott nicht nur
in den Kantaten, in denen es ausdriicklich gefordert wird, sondern auch in
der Mehrzahl der tibrigen, zumal der mit groBem Instrumentarium besetz-
ten Kantaten verwendet werden sollte, ergeben sich zahlreiche Fragen.
Wenn auch die aus historischen Untersuchungen gezogenen Schliisse man-
che Frage beantworten, so reichen sie doch allein nicht aus. Hierfiir gibt es
zwei Griinde: 1. lassen sich aus den von Bach stammenden Hinweisen iiber
den Gebrauch des Fagottes keine eindeutigen Richtlinien festlegen, da er
hierbei anscheinend auch nicht immer einheitlich verfuhr; ganz abgesehen
davon, daB deren Quantitit nicht ausreicht, um sich ein vollstindiges Bild
machen zu kénnen; 2. steht fest, daB die Fagotte der Barockzeit sich in der
Klangstirke wesentlich von den heutigen unterscheiden; ihr Ton war wei-
cher und milder, als wir es gewohnt sind. So erhebt sich die Frage, ob es
immer zweckmiBig ist, die tiberlieferten Angaben iiber den Fagotteinsatz
wortlich zu befolgen. Hier ist vor allem an die dem Fagott zugedachten
Secco-Rezitative zu denken, die man wohl heute besser von einem guten
Cellisten spielen lassen sollte.

Falls man sich fiir die Mitwirkung eines Fagottes in hierfiir unbezeichneten
Stiicken entscheidet, so erscheint mir besonders wichtig, ob es dabei eine
klangfunktionelle Aufgabe zu etfiillen hat oder nicht. Vage Kopien histori-
scher Auffithrungsbedingungen oder gar allein die Méglichkeit, das Fagott
irgendwo unterzubringen, sollten wohl kaum maBgeblich sein. Mége man
den Mut aufbringen, in solchen Kantaten, die ganz offensichtlich keine
klangfunktionelle Aufgabe stellen, auf ein Fagott zu verzichten (z. B. Teil V
des Weihnachts-Oratoriums)!

Eines sei vorausgeschickt: Die Bachschen Continuostimmen fordern von
einem guten Bliser des modernen Fagottes nicht gerade sein Maximum
technischer Fertigkeit; es konnen also im Prinzip alle Continuostimmen
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mit Fagott besetzt werden. Ich méchte jedoch betonen, daf es nicht Auf-
gabe eines Fagottes sein kann, ein Violoncello zu imitieren. Wenn ich also
weiter unten Stimmenbeispiele anfiihre, die mir fiir das Fagott untypisch
und ungeeignet erscheinen, so wird es doch keinen ehrgeizigen Fagottisten
geben, der von sich behaupten wiirde, diese Stimmen nicht blasen zu kén-
nen.

Zwei sich scheinbar widersprechende Eigenschaften sind fiir das Fagott
typisch. Wie schon oben angefiihrt, bewirkt die Knickung des Schallrohres
eine gewisse Dimpfung und Glittung des Schalmeienklanges, die das Fa-
gott zur Verschmelzung und Kombination mit fast allen Instrumenten
(auch mit dem Chor) befihigen, wie das keinem anderen Blasinstrument
moglich ist. Ganz besonders giinstig wirkt die Unisonofithrung mit den tie-
fen Streichinstrumenten, die sowohl deren sonoren und resonanten Klang,
als auch die Wirme und Prizision in der Tongebung des Fagottes enthilt,
wie iiberhaupt das relativ starke Ansatzgeriusch (vergleichbar dem ,,Spuk-
ken® einer Schleifladenorgel) fiir dieses Instrument typisch und wesentlich
ist. In der Zeit um und nach 1750 ist diese Besetzungsart des ,,basso instru-
mentale® weit verbreitet und galt als selbstverstindlich, auch wenn das
Fagott in der Partitur nicht eigens vermerkt war. Der unaufdringliche und
verschmelzungsfihige Klang des Fagottes macht es fiir reine BaBaufgaben,
die der Melodie den Vortritt lassen sollen, ganz besonders geeignet. Hier
sind jedoch Einschrinkungen zu machen.

Der ruhige und in dynamischer Hinsicht etwas unbewegliche Klang vor-
nehmlich der tiefen Téne setzt in dieser Hinsicht Grenzen. Fiir die Tonbil-
dung eben dieser Tone ist eine gewisse Zeit und Sorgfalt fiir die Ansprache
notwendig, wie dies bei fast allen tiefen Blasinstrumenten (auch Orgelregi-
stern) der Fall ist. Schnelle Bewegungen, die technisch durchaus méglich
sind, lassen sich hier niemals nebensichlich und unauffillig bringen. Fiir
ppp-Effekte und Decrescendi bis zum Verhauchen, zu denen die BalBklari-
nette ohne weiteres imstande ist, eignet sich das Fagott nicht. Eine wesent-
liche Rolle spielt hierbei die Phrasierung; Bindungen (vor allem in Sekund-
gingen) konnen das piano-Blasen erleichtern, wihrend der gestoBene An-
satz wiederum in erster Linie der tiefen T6ne im Piano schwieriger ist. Die
groBte dynamische Variabilitit besitzen die hoheren Lagen, von denen in
Continuostimmen allerdings weniger Gebrauch gemacht wird.

Auf einen fundamentalen Unterschied zwischen Fagott und Violoncello
méchte ich noch hinweisen, der beriicksichtigt werden sollte. Das Fagott
verlangt zu seiner Betitigung physische Anstrengung, da der Kreislauf und
vor allem der Atemhaushalt wihrend des Blasens in erheblichem Mafie be-
lastet wird. Die zur Tonbildung notwendige Luft muB mit einem ziemlich
groBen Druck vom Zwerchfell her durch das enge Doppelrohrblatt geprelt
werden, wobei nur ein Teil der Luft, die zum Atmen nétig ist, verbraucht
wird. Der Bliser ist also gezwungen, stindig zusatzlich Luft loszuwerden.
Hinzu tritt die als Ansatz bezeichnete Anspannung der Lippen. Diese Kom-
ponenten treten besonders bei einem p- und pp-Blasen erschwerend in Er-
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scheinung, wihrend eine normale und gesunde Tonentfaltung in dieser Hin-
sicht Erleichterung schafft. Die obligaten Partien der sinfonischen Literatur
sind denn auch stindig mit Pausen durchsetzt und vermeiden vornehmlich
bei Solostellen lingere Abschnitte. Im Tutti herrschen andere Bedingungen,
hier ist iibertriebene Riicksicht auf die Bliser nicht geboten. Dal ein Violon-
cello hingegen ohne weiteres imstande ist, lange und lingste Strecken eines
Basso continuo ,,durchzuhalten®, braucht nicht eigens hervorgehoben zu
werden.

Wie sehen nun aber die Aufgaben eines Fagottisten bei einer landliufigen
Auttiithrung z. B. der Passionen oder des Weihnachts-Oratoriums aus? Was
solistisches Blasen in geringster Lautstirke und groBter Lingenausdehnung
anbelangt, ist er {iblicherweise extremen Anforderungen ausgeliefert. Da
tiberdies fiir ein musikalisch wohlartikuliertes Blasen hier scheinbar wenig
Méoglichkeit besteht, gehort die Beteiligung bei derartigen Auffithrungen
tir ihn keineswegs zu den beliebtesten; sie gilt als eine undankbare Rolle,
nach der man sich nicht dringt.

Um die solistischen Partien (hauptsichlich sind hier die Rezitative zu nen-
nen) in dem gewiinschten pp zu liefern, behilft sich der Fagottist im all-
gemeinen in der Weise, daB er ein ganz besonders weiches Rohr her-
richtet, das eine etwas schwiichlich-pathologische Tongebung ohne allzu
groBes Risiko erméglicht (womit nicht behauptet sein soll, daB nicht auch
auf einem normalen Rohr fagotteigene Literaturstellen im pp geblasen wer-
den konnten). Es ist hier vielleicht niitzlich, daran zu erinnern, daB die Aku-
stik der meisten Kirchenriume auf den Bliserklang im Gegensatz zu dem
der Streicher verstirkend einwirkt.

Um nun den pausenlosen Continuostimmen gewachsen zu sein, greift der
Fagottist wohl meist unbewult zu einer Notwehr: Fiir jeden zu blasenden
Ton wird sowenig wie nur eben moglich Energie und Ansatz verbraucht.
Auf solche Weise kommt diese in musikalischer Hinsicht vollkommen
unzulingliche Manier zustande, alle Noten gleichmiBig kurz und unge-
schickt stolpernd herunterzublasen. Diese Sitte ist so verbreitet, dall man-
cher zu der Meinung gelangt, einem Fagott sei es unmoglich, eine kantable
Linie zu blasen — ein vollig ungerechtfertigter Vorwurf! Nun hat aber jede
Continuostimme (zumal in der Qualitit der Bachschen) Anspruch darauf,
dem Hérer lebendig artikuliert und sinnvoll phrasiert vorgetragen zu wer-
den; eine Verpflichtung, der sich auch die Cellisten nicht entziehen sollten.
Der beste Wille versagt aber, wenn es darum geht, eine Continuostimme
von der Beschaffenheit, wie der des Duettes ,,Herr, dein Mitleid, dein Er-
barmen* (Weihnachts-Oratorium III), solistisch auf dem Fagott zu blasen.
Hier wird der Fagottist férmlich dazu gezwungen, die Tone kurz zu blasen,
um den stindig steigenden Atemdruck loszuwerden. Auf den musikalischen
Sinn zu achten, ist ihm unter solchen Bedingungen nahezu unméglich, wo
er doch nur danach trachtet, wenigstens keinen Ton auszulassen. Dabei
wiirde es fiir ihn geniigen, einmal tief aus- und einatmen zu kénnen; denn
nicht die Linge des Stiickes an sich wirkt erschwerend, sondern vielmehr



Fragen zur Fagottbesetzung in den kirchenmusikalischen Werken J. S. Bachs 75

die Tatsache, daB sich eben hierzu keine Gelegenheit findet. AuBerdem ist
es unerliBlich, wihrend des Blasens hin und wieder die sich sammelnde
Feuchtigkeit im Rohr zu entfernen, wozu schon eine Viertelpause ausrei-
chend sein kann. Dies ist aber beim Blasen dieser Stimme ebenfalls kaum
moglich, was sich stérend bemerkbar machen kann. SchlieBlich ist aber die
vollig mangelnde Eignung der Stimme fiir das Fagott der wesentlichste
Grund dafiir, sie besser von einem Violoncello spielen zu lassen. Das Ge-
meinte diirfte besonders an Takt 127ff. zu sehen sein. Die doch offenbar
beabsichtigte Wirkung — eine durch Repetition erreichte unauffillige Bele-
bung des Orgelpunktes auf dem £ — kann auf dem Fagott mit der behibigen
Ansprache der tiefen Téne niemals erreicht werden. Ahnliche Stellen sind
reichlich vorhanden. Die herrschende Meinung, es handle sich bei diesem
Duett um das typische Bliserstiick des Weihnachts-Oratoriums, ist einfach
ein Irrtum. In BWV 213 findet sich das Urbild mit der Besetzung: 2 Violen,
Alt, Tenor und Continuo in F-Dur stehend (,,Ich bin deine, du bist meine®).

Das Rezitativ fiir BaB ,,So geht denn hin! ihr Hirten geht (Weihnachts-
Oratorium IT) wird wegen des Bliaserakkompagnatos mit Fagott besetzt.
Nun kann man wahrlich nicht sagen, daB ein C-Dur-Dreiklang auf dem
Fagott schwer auszufiihren sei. Trotzdem mdchte ich behaupten, daB es
sich hier um einen duBerst typischen Violoncellpart handelt. Die Vorstellung
des Wiegens soll sich auf den Horer iibertragen; ein Fagott kann diese Figu-
ren zwar dezent blasen, aber immer wird es dabei etwas polternd wirken.
Ein Violoncello ist dagegen fiir einen solchen Effekt pradestiniert. Man
denke an das Rezitativ ,,Mein Wandel auf der Welt ist einer Schiffahrt gleich*
aus der Kreuzstab-Kantate, in dem das Schaukeln des Schiffes auf den Wel-
len in dhnlicher Weise groBartig verdeutlicht wird.

Als kurios muB eine Fagottbesetzung im Rezitativ ,,O Schmerz! hier zittert
das gequilte Herz aus der Matthius-Passion angesehen werden. Allen
Ernstes ist doch in der Fagottstimme der Neuen Bachgesellschaft hier der
Continuopart (mit der Bezeichnung ppp!) abgedruckt worden. Dabei han-
delt es sich um einen Tremolo-Effekt, der durch sehr rasche Repetition in
Sechzehnteln auf tiefen Tonen (bis zum C!) erreicht wird und selbst von
qualifizierten Fagottisten nur miihevoll bewiltigt wird; ganz zu schweigen
davon, daB das von Bach vorgestellte Symbol des Zitterns so wohl kaum
veranschaulicht wird. Wenn man eine Fagottbeteiligung fiir unumginglich
hilt, so kommen fiir die Ausfithrung (nach dem Vorbild des Tenor-Rezitati-
ves aus BWV 42, sieche S. 68 unter c) nur Halbe- oder Viertelnoten in Frage.
Da in der Matthius-Passion urspriinglich héchstwahrscheinlich keine Fa-
gotte beteiligt waren, sollte ein exponierter solistischer Gebrauch des Fagot-
tes in diesem Werk mit duBerster Vorsicht behandelt werden, zumal sich
dazu nirgends eine Notwendigkeit bietet (vgl. das oben, S. 66, mitgeteilte
Zitat Scherings).

Als Grund fiir einen Fagotteinsatz in den oben angefiihrten Beispielen wird
meist lediglich die Tatsache, daB sie mit Oboen besetzt sind, angegeben.
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Wie wenig das in dieser Frage zu besagen hat, diirfte nun erwiesen sein.
Mehr noch: DaB ein Fagott dabei nicht nur iiberfliissig, sondern sogar sto-
rend wirken kann, sollen die Beispiele gezeigt haben. Besonders sei noch
auf die Arien fiir eine Oboe und Continuo verwiesen; hier ist in der Regel
nicht einzusehen, was ein Fagott dabei niitzen kann. Noch schlimmer und
geradezu toricht ist es, wenn man der einen Oboe zumutet, gegen die ge-
schlossene Front von Orgel, Violoncello, KontrabaB und Fagott anzukimp-
fen, z. B. im ,,Quia respexit humilitatem* (Magnificat D-Dur), in der
Sopranarie ,,Fl66t mein Heiland*“ (Weihnachts-Oratorium IV), in der BaB-
arie ,,Erleucht auch meine finstre Sinnen (Weihnachts-Oratorium V).

Ich halte eine Besetzung von zwei Oboen und Fagott mit Continuo nur dann
tiir sinnvoll, wenn es sich um einen echten Triosatz handelt, bei dem alle
Instrumentalstimmen einander gleichberechtigt sind. Bei einer mehr ,,mono-
dischen Setzart, bei der der Generalbal3 tiberwiegend Begleitfunktion und
harmonische Stiitze ausiibt, sollte der Singstimme bzw. den Oboen der Pri-
mat gelassen werden, indem man den Basso continuo mit einem Violon-
cello besetzt, das diesen Part geschmeidiger und zuriickhaltender zu spielen
imstande ist, als das einem Fagott in einer solch ungedeckten Instrumenta-
tion moglich ist. Dies gilt vornehmlich fiir eine ganze Reihe von Rezitativen
mit obligater Oboenbesetzung, die meistens cine sehr zarte BaBgrundierung
erfordern. Hierfiir ein Beispiel: Das Rezitativ ,,Wiewohl mein Herz in Tri-
nen schwimmt* aus der Matthius-Passion verwendet in Achteln aufgeloste
Halbenoten. Ein Fagottist wird nun der Eigenart seines Instrumentes ent-
sprechend gerade die tiefen Téne bewuBt anstoBen miissen, um eine sichere
Tonbildung zu erméglichen; dabei entsteht das schon beschriebene starke
Ansatzgeriusch. Da er aber auBerdem zum Atmen, aber auch zum Loswer-
den der tberfliissigen Luft Gelegenheit braucht, ist es ihm unmoglich, die
offensichtlich erforderliche Kontinuitit des Klanges zu bewahren und die
Tonrepetitionen in Achteln unauffillig zu bringen. — Vorziiglich geeignet
fiir eine Blasertriobesetzung ist z. B. die Choralbearbeitung ,,Er ist auf Er-
den kommen arm® (Weihnachts-Oratorium I). In den Takten 17—18 und
29—30 sollte die Ausfithrungsweise der Rezitative aus BWV 18, 69 und 185
ibernommen werden, indem das Fagott auf die Eins des Taktes jeweils nur
eine Viertelnote blist (siche S. 68 unter c).

Dal eine Unterstiitzung des Basses durch das Fagott bei reiner Streicher-
besetzung moglich und sinnvoll sein kann, diirfte als erwiesen gelten. Merk-
wiirdigerweise wird davon kaum Gebrauch gemacht, wo es doch bei einer
ruhigen und anpassungsvollen Art zu blasen von vortrefflichem Nutzen
sein kann. Die Sorge, das Fagott kénne als einziges Blasinstrument den
homogenen Streicherklang stéren, ist vollig tiberfliissig, da es gerade in sol-
cher Kombination einen hohen Verschmelzungsgrad besitzt. Der Fagott-
klang ist in diesen Fillen viel besser gedeckt als bei einer reinen Bliserbe-
setzung. In Frage kommen hierfiir {iberwiegend homophon oder kompakter
— im dlteren Stil — gesetzte Stiicke, wohingegen durchsichtige und graziose
oder empfindsame Sitze eine solche Besetzung nicht vertragen. Eine sehr
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vorteilhafte Fagottmitwirkung bietet der Alla-breve-Teil der Gambenarie
,»Der Held aus Juda siegt mit Macht™ aus der Johannes-Passion, wo der
Rhythmus des Continuo durch ein Fagott markanter und energischer dem
Horer vorgefithrt werden konnte, als dies den tiefen Streichern allein mog-
lich wire2. Ahnlich ist es bei der Arie mit Chor ,,Eilt, ihr angefochtnen
Seelen® aus demselben Werk: Die bewegte Linienfithrung des Basso conti-
nuo wiirde durch ein mitgehendes Fagott klarer umrissen und deutlicher zu
horen sein. Hier diirfte es allerdings nur die mit forte bezeichneten Ritor-
nelle unterstiitzen und miBte sonst schweigen?.

Bei einer ganzen Reihe von Chéren hat es mich von jeher gestort, daB3 zwar
Sopran, Alt und Tenor durchgehend instrumental unterstiitzt werden, der
BaB jedoch véllig auf sich allein angewiesen ist (z. B. ,,Wir haben ein Ge-
setz* aus der Johannes-Passion). Da in solchen Fillen, in denen eine ausge-
schriebene Fagottstimme von Bach existiert, diese immer und ausnahmslos
mit dem ChorbaB und nicht mit dem Continuo parallel lauft, kann iiber die
Absicht Bachs diesbeziiglich kein Zweifel bestehen, auch dann, wenn uns
keine solcherweise beschaffene Fagottstimme tiberliefert ist. Der gleiche
Brauch ist bei zahllosen Kompositionen seiner Vorginger und Zeitgenossen
zu finden; es sei noch einmal an die Tradition des Choristfagottes erinnert.
Vollig klar ist mir aber, daB dieses Problem so lange unbeachtet bleiben
muB, wie Chére von groBerer Besetzung singen, bei denen es kaum auffillt,
daB zwar in den Oberstimmen einige Instrumente mitgehen, im BaB aber
gar keines. Im Gegenteil: Am Beispiel des Chores ,,Lasset uns den nicht
zerteilen® (Johannes-Passion) wird deutlich, daB ,,normalerweise® der Chor-
baB keine instrumentale Unterstiitzung benétigt, da er ja stark genug singt.
Hingegen bereitet die Wiirfelfigur der Celli Schwierigkeiten, da man sie
gegen den stimmstarken Chor kaum hindurchhért, sie kann eine instrumen-
tale Unterstiitzung sehr wohl vertragen — also liBt man das Fagott auch
hier den typischen Cellopart mitblasen, wobei mehr der humoristische Cha-
rakter des Fagottes zum Vorschein kommt, der hier fehl am Platze sein
diirfte, als daB das Problem sinnvoll gel6st wire. Bei einer Besetzung von
zwOlf Singern, wie sie Bach zur Verfiigung stand, wiirde es allerdings akut
werden.

Die obengenannte Theorie wiirde — in die Praxis umgewandelt — vor allem
fiir die Johannes-Passion bedeuten, daB in der iiberwiegenden Zahl der
Chére das Fagott den Basso vocale mitzublasen hat. Wenn man die Chorile
hinzuzahlt, fiir die dieses Prinzip offenbar ebenfalls gilt, so wiren diese den
Nummern nach: 7, 9, 15, 17, 20, 21, 23, 25, 27, 29, 34, 36, 38, 40, 42, 44, 46,
50, 52, 54, 56, 65 und 68 (Numerierung der Edition Peters).

2 Diese Praxis ist fiir Bachs letzte Auffithrung der Johannes-Passion belegt: In der durch
autographe Anweisungen pro Bassono grosso eingerichteten Continuostimme schreibt
Bach zu Beginn der Arie Taces, in Takt 20 Tutti ma piano und in Takt 40 (2. Note)
wieder 7acef vor. (Anm. der Schriftleitung.)

3 Auch diese Praxis wird durch spatautographe Eintragungen in die zu Anm. 2 genannte
Stimme bestitigt. (Die Schriftleitung.)
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Sind Chor und Orchester selbstindig behandelt, wie in vielen groBer ange-
legten Eingangschoren, in denen z. T. beide einander konzertierend gegen-
tibergestellt sind, so blast das Fagott selbstverstindlich die Continuostimme.
Hier erhebt sich nun die Frage, ob der gesamte Continuo-Apparat das ganze
Stiick hindurch zu spielen hat oder ob er stellenweise reduziert werden soll.
In welcher Weise das Fagott zu pausieren hat, zeigen die von Bach stammen-
den Angaben in entsprechenden Chéren, wenn auch Entscheidungen hier-
tiber im einzelnen oft nur schwer zu fillen sein mdgen. Es ergeben sich dabei
Probleme, die iiber den Rahmen dieses Autcatzes hinausgehen, da sie eng
mit Fragen der ,,Senza ripieni*“-Besetzungen zusammenhingen, iiber dlC
nicht immer eindeutige Ergebnisse vorliegen. Vollkommen klar i ist das Pro-
blem aber z. B. beim Chor ,,Herrscher des Himmels* (Weihnachts-Orato-
rium I1I): Das Fagott beteiligt sich an den scharf begrenzten Tutti-Blocken
und schweigt in den durchsichtig instrumentierten Zwischenteilen, wo Flo-
ten, Oboen und Streicher einander abwechseln. Wenn in einem Satz durch-
gehend das gesamte Instrumentarium eingesetzt ist (Eingangschore zur
Matthdus- und Johannes-Passion), so besteht auch fiir das Fagott kein
Grund zum Pausieren. Oft findet sich der Brauch, in solchen Sitzen das Fa-
gott lediglich als forte-Register zu verwenden, es also bei einem piano, das
man fiir erforderlich hilt, pausieren zu lassen. Das ist unlogisch. Entweder
1t man es so wie alle iibrigen Instrumente ein vorgeschriebenes piano be-
achten oder aber die Lautstirke ist im Verhiltnis zur Tutti-Besetzung vom
Dirigenten falsch gewihlt. Besonders freiziigig wird in dieser Hinsicht mit
der Sinfonia im Weihnachts-Oratorium II verfahren. Die Entscheidung
tiber die ,,Dynamik® des Stiickes bleibe dem Dirigenten iiberlassen, aber
die formale Anlage bietet keinerlei Anhaltspunkt fiir einen nur stellenwei-
sen Fagotteinsatz — entweder ist ein durchgehender zu fordern oder gar
keiner. Anders ist es bei Arien mit einer klaren Gliederung durch Ritornelle,
die jedoch fast nie mit einem pausenlosen Tutti besetzt sind.

Mehr Schwierigkeiten bieten solche Chore, die Teile enthalten, in denen das
Instrumentarium streckenweise oder stindig mit dem Chor unisono gefiihrt
ist. Wie die zahlreichen Beispiele dieser Art mit ausgeschriebener Fagott-
stimme (siehe S. 70f.) zeigen, unterstiitzt in solchen Fillen das Fagott nicht
den Basso continuo, sondern den Basso vocale. Oft geniigt es, wenn es nach
vorheriger Pause mit dem Bal3 zusammen einsetzt, dabei aber nur das Thema
oder den Themakopf des Fugatos aus der Chorstimme iibernimmt und bei
der nichstbesten Stelle wieder in die Continuostimme springt (Missa b-
Moll, Satz s, ,,Et in terra pax‘, Takt 53 ff.).

In BWV 191, einer lateinischen Weihnachtsfestmusik aus der Zeit um 1740,
wird als erster Satz das Gloria aus der Missa h-Moll wortlich tibernommen,
doch fehlt hier der ausgeschriebene (oder ,,eingerichtete) Fagottpart. Si-
cher bedeutet dies nicht, daBl Bach in dieser Kantate keine Fagottmitwir-
kung wiinscht, obwohl es méglich ist, daB ihm zur Auffiihrung kein Fa-
gottist zur Verfiigung stand. Beides kann unmdoglich sicher entschieden
werden. Wenn man heute zur Auffilhrung dieses Werkes ein Fagott hinzu-
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zieht, wie soll dann dessen Einsatz aussehen? Wahrscheinlich hat damals
der Fagottist die vollstindige Continuostimme geblasen, doch wissen wir
aus der Vorlage genau, wie sich Bach giinstigstenfalls den Fagotteinsatz vor-
stellt. Ebenso beim ,,Dona nobis pacem aus der A-Moll-Messe, das eine
Parodie des ,,Gratias agimus tibi* aus demselben Werk darstellt. Hier ist
eine eigene Fagottstimme angefiihrt, die beim ,,Dona nobis pacem* fehlt.
Trotzdem hat der Herausgeber der Fagottstimme des Birenreiter-Verlages
mit einer pedantischen Gedankenlosigkeit die Continuostimme eingetragen,
wo es doch fir jedermann ersichtlich ist, dal Bach hier wiinscht, die Chor-
baBstimme vom Fagott blasen zu lassen.

Genausowenig gut und richtig, wie es bei diesen beiden Beispielen ist, ein-
fach die komplette Continuostimme fiir das Fagottzu ibernehmen, genauso-
wenig gut und richtig kann es bei dhnlichen Sitzen sein, zu denen uns nicht
durch Vorlagen eine anders beschaffene Fagottstimme iiberliefert ist. Da
wir wissen, daB Bach sich wihrend seines Thomaskantorates nicht mehr die
Miihe gemacht hat, eine genaue eigene Fagottstimme anzufertigen, weil er
vermutlich Dringenderes zu tun hatte, kénnen uns auch diese von Zeitnot
bestimmten Auffithrungspraktiken keinen MaBstab setzen, zumal nicht ein-
mal feststeht, zu welchen Werken mit Sicherheit ein Fagott hinzugezogen
wurde. Es kann also nicht in jedem Falle die primire Frage lauten: Wie sah
der Fagotteinsatz bei Bachs Auffithrung aus?, sondern: Wie sieht der beste
Fagotteinsatz nach Bachs Vorstellungen aus? Und diese Frage wird durch
die ausgeschriebenen Stimmenbeispiele Bachs und die sich daraus ergeben-
den Schliisse beantwortet.

Nach solchen Uberlegungen scheint mir eine ,,eingerichtete* Fagottstimme,
auch wenn Bach eine solche nicht verwendete, durchaus ihre Daseinsbe-
rechtigung zu haben. Dabei wird es kaum méglich sein, immer allgemein-
verbindliche und von allen akzeptierte Losungen zu finden, was aber auch
gar nicht angestrebt zu werden braucht. Allerdings wird es nicht immer ge-
niigen konnen, eine Continuostimme fiir das Fagott einzurichten, da es nach
den dargelegten Prinzipien in manchen Sitzen die ChorbaBstimme zu blasen
hatte, vor allem in den beiden Passionen.

Zum SchluB sei einem mir gegeniiber erhobenen Einwand begegnet: Bach
habe die Ergebnisse der neueren Instrumentationslehre nicht gekannt und
sich darum auch nicht um die Eigenheiten des Fagottes gekiimmert, wenn es
galt, eine Stimme mit diesem Instrument zu besetzen. Hierzu sei gesagt, daB
Bachs ausgeschriebene und bezeichnete Stimmen dem Bliser keinerlei Un-
annehmlichkeiten bieten. Aber vor allem die obligaten Partien, die weite
Spriinge, Akkordbrechungen und andere charakteristische Figuren bevor-
zugen, zeigen seinen fiir damalige Zeiten ausgeprigten Sinn fiir die Eigen-
timlichkeiten dieses Instrumentes und stellen dem heutigen Fagottisten
durchaus dankbare Soloaufgaben?.

* Herrn Dr. Alfred Diirr danke ich fiir fachminnischen Rat; seine Meinung zu einigen
Problemen ist in diesem Aufsatz stillschweigend iibernommen worden.



Johann Sebaftian Bach und Chriftian Gottlob MeiBner
Von Hans-Joachim Schulze (Leipzig)

Von allen Kopisten, die an der Herstellung des Auffiihrungsmaterials fiir
Joh. Seb. Bachs Werke mitgewirkt haben, darf der als ,,Hauptkopist B
oder ,,Anonymus 1° bekannte ,,Schreiber des Continuo! schon deshalb
ein besonderes Interesse beanspruchen, weil seine Schriftziige lange Zeit mit
denen Bachs verwechselt worden sind. Erst Peter Wackernagel entdeckte
bei seinen Schreiberuntersuchungen an den BB-Bestinden Unterscheidungs-
merkmale, deren wichtigste er in einem handschriftlichen Gutachten vom8.7.
1941 iiber die Originalpartitur der Kantate 173 (Mus. ms. Bach P 74) zusam-
menfaBte2. Inzwischen haben die von Alfred Diirr und Georg von Dadelsen
vorgelegten Veroffentlichungen zur Chronologie des Bachschen Werkbe-
standes auch fiir diesen Schreiber die wesentlichen Probleme geklirt : Uberlie-
ferung und Zeitfolge lassen sich mit wenigen Ausnahmen sicher bestimmen.
Die namentliche Identifizierung des Kopisten riickte in erreichbare Nihe,
als dessen Identitit mit dem Schreiber der Fagottstimme aus dem Original-
stimmensatz der C-Dur-Orchestersuite BWYV 1066 feststand?, denn am
SchluB dieser Stimme steht als Signum Serips: C. G. M., darunter G. M.
Zur Auflosung dieser Buchstabenreihe botsichals Beispieldas Stammbuch des
Leipziger Studenten Clodius an, das neben der Abkiirzung C:C:N:M: die
volle Namensform ChristianusClodins Neostadins Mifinicus enthilt!. Waren dem-
nach die beiden letzten Buchstaben des Signums in §#7 52 als Ortsbezeichnung
mit dem Zusatz ,,Misnicus‘‘ (der MeiBnischen Nation angehorend) zu ver-
stehen, so muBte der Gesuchte mit den Namensbuchstaben C. G. M. aus einem
mit G beginnenden ,,meifnischen® Ort stammen. Die Durchsicht der Leipzi-
ger Universititsmatrikel und des Verzeichnisses aller Thomasalumnen der
Bach-Zeit (B] 1907) legte die Vermutung nahe, daBC. G. M. G. M. aufzulésen
war,,Christian Gottlob MeiBner, Geiten-Misnicus‘ (aus Geithainin Meillen).
Eine Bestitigung dieser Annahme durch Vergleich mit einer eigenhindigen
Schriftprobe liel lange auf sich warten, da die in Frage kommenden Be-
setzungsakten nicht mehr vorliegen (Stadtarchiv Geithain) bzw. kein eigen-
hindiges Schriftgut enthalten (Staatsarchiv Dresden)®. Einem Hinweis des

1 Grundlegende Literatur: TBSt 1 (besonders S. 11, 14, 26), 2/3, 4/5 ; Diirr Chr (besonders
S. 26—30); NBA, Krit. Berichte, soweit erschienen.

2 Abdruck in NBA I/14, Krit. Bericht, S. 8.

3 Erstmals veroffentlicht in TBSt 2/3, S. 140, mit der irrefilhrenden Formulierung
»C. G.M. bzw. G.M. (in St152)= An 1. Das Signum C. G. M. erwihnen schon
A. Dorffel im Vorwort zu BG 31,1 (1885) sowie K. Soldan in seiner Partituraus-
gabe der Orchestersuiten (Ed. Peters). Die Anregung zu der vorliegenden Studie
verdankt der Verf. Herrn Dr. Hans GriiB}, Leipzig, der ihn im Zusammenhang mit
Arbeiten an NBA VII/1 schon 1962 auf das noch unaufgeldste Schreibersignet hinwies.

4 VEIMw 7, 1891, S. 579 (W. Niessen).

5 Vgl. des Verf. Beitrdge zur Bach-Quellenforschung, in: Bericht iiber den musikwissenschaft-
lichen Kongtel3 Leipzig 1966 (in Herstellung).
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Staatsarchivs Dresden folgend, gelang endlich im August 1967 die Auffin-
dung einer eigenhindigen Niederschrift; fast gleichzeitig entdeckte Herr
Pfarrer Winkler im Geithainer Kirchenarchiv ein weiteres, allerdings unda-
tiertes SchriftstiickS. Die Dresdner Handschrift als friiheste datierte Schrift-
probe MeiBners sei nachstehend im Faksimile wiedergegeben.
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¢ Kirchenarchiv Geithain, 3# B 4620, Verzeichnif§ der Einkiinffte des Cantoris in Geithen.
Belege fiir MeiBners Spitschrift (1755/56) enthilt das bis 1828 reichende Rechnungs-Buch
der Cantorey-Societit in Geithayn. Anno 1710. (Kitchenarchiy Geithain, ] 7/4), dessen Auf-
findung ebenfalls Herrn Pfarrer Winkler zu verdanken ist.

3 6 Bach-Jahrbuch
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Ein ausfiihrliches Eingehen auf den Inhalt des Schriftstiickes” eriibrigt sich
an dieser Stelle; nur so viel sei angedeutet, daB es sich um die in Sachsen bis
ins 19. Jahrhundert kontinuierlich nachweisbare eigenhindige Unterzeich-
nung und Anerkennung der sogenannten Visitationsartikel® von 1592 han-
delt.

Die Ubereinstimmung der abgebildeten Schriftziige mit denen der im B]
1957 und anderwiirts faksimilierten Proben ist evident: der ,,Schreiber des
Continuo® alias ,,Hauptkopist B alias ,,Anonymus 1 ist identisch mit
Christian Gottlob MeiBner aus Geithain.

Anhaltspunkte iiber MeiBners Aufenthalt in Leipzig ergeben sich aus fol-
genden biographischen Daten®.

Geboren 1707 (getauft 18. 12.) als Sohn des Biirgermeisters Johann Jakob
MeiBner in Geithain wurde C. G. MeiBner am 27. 5. 1719 ins Alumnat der
Thomasschule aufgenommen und blieb dort zehn volle Jahre. 1729 verliels
er die Schule zugleich mit acht anderen Alumnen!®; im Zusammenhang
mit den entsprechenden Neuaufnahmen schrieb Bach seine bekannten
Stimmzeugnissel! vom Mai 1729. Am 1. 7. 1729 bezog MeiBner die Univer-
sitit Leipzig und nahm hier ein Jurastudium auf. Schon von 1730 an wird
sein Name in den Akten!®iiber die Cantorat Substitution 3n Geithayn genannt.
Der heftige Widerstand des Geithainer Pfarrers Georg Friedrich Schneider
gegen MeiBners Anstellung und Schneiders Eintreten fiir den Sohn des bis-
herigen Kantors Gabriel Holzmiiller — entgegen den Absichten des Rates —
haben umfangreiche Eingaben an das Konsistorium zur Folge gehabt, die
mehrere aufschluBreiche Mitteilungen?® enthalten.

Fin undatiertes Schreiben des Pfarrers mit dessen Protest gegen ,.einen
notorisch-unfibigen Studiosum Juris Herrn Meifinern®, dem eine weitere Eingabe
vom 2. 8. 1730 mit dem Hinweis folgt ,,0 ist doch hiesigen Or#s die Gewohnbheit,
daff nur iedesmal in 14 Tagen ein Fignural-Stiick gemacht wird*, zeigt, daB schon
vor August 1730 die Anstellung MeiBiners in seinem Geburtsort betrieben
wurde. Eine Gegeneingabe des Rates vom 22. 11. 1730 verteidigt MeiBner

? Staatsarchiv Dresden, Kreishauptmannschaft Leipzig Nr. 369, fol. 46 7.

8 Vigl. Georg Miiller, Verfassungs- und Verwaltungsgeschichte der siichsischen Landeskirche,
Leipzig 1894 (Beitrige zur sichsischen Kirchengeschichte, Heft o), S.185—188;
Die symbolischen Bitcher der evangelisch-Iutherischen Kircke, deutsch und lateinisch, hrsg. von
J. T. Miiller, Giitersloh 1928, S. 779-784.

9 Weitere Unterlagen zur Biographie sammelt ein direkter Nachkomme Meiliners, Herr
Rolf Ekkehard Weber in Neubrandenburg, dem der Verf. fiir einige Hinweise zu Dank
verpflichtet ist.

10 Ty einem Aufnahmegesuch fiir Gottlob Michael Wintzer vom 13. 2. 1729 heiBt es, daB
Fastnacht neun Alumnen ,,valediciren® wiirden, unter ihnen auch MeiBner (Stadt-
archiv Leipzig, Stift VIII B 2 d, fol. 4587).

Dol IS, T3t

12 Staatsarchiv Dresden, Bestand Volksbildungsministerium Nr. 1928 (Acta Die Cantorat
Substitution zu Geithayn, betr. — 1730.).

13 A a. O., fol. 4, g%, 215, 22%
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gegen den Vorwurf des Pfarrers, er werde versuchen, ,,seinem Vetter, dem
Organisten, 3u assistiren™, und erwahnt, daB ,,Meifner bey seinen noch jungen
Jabren schon componiret. Die Befiirwortung des Rates verschaffte MeiBner
schlieBlich die Stelle; am 16. 7. 1731 wurde die Vokation zum Kantor-
substitut ausgestellt', , weil deffen gute Wiflenschafft in der Music, und auch Studia
bekandt. Auch die Kantoratsprobe am 11. p. Trin. (= 5.8.) 1731 verlief
zufriedenstellend, wenngleich Schneider bemingelte, daB ,die Stimme in
choral sebr schwach™ gewesen sei (22. 8. 1731). Noch einmal trat der Rat fiir
MeiBner ein und bestitigte ihm am 17. 9. 1731, daB er vor der Predigt eine
Stunde (!) Tenorsolo und nach der Predigt ,,ein weystimmigtes Stick im Baf, so
auch Jang* habe singen miissen, sowie nach dem Gottesdienst den Choral ,,An
Wasserfliissen Babylon‘ dargeboten habe — alles ,,cum applausu omninmI5.

Nach dem Tode Gabriel Holzmiillers wurde MeiBner am 16. 2. 1734 zum
Kantor berufen und — nach einem in Leipzig abgelegten erneuten Examen —
am 4. 3. 1734 vom Konsistorium in seinem Amte bestitigt’®. Er blieb in
dieser Stellung bis zu seinem am 16. 11. 1760 in Geithain erfolgten Tode.

Die Identifizierung des ,,Hauptkopisten B* wirft einige Fragen auf, die im
folgenden angedeutet seien.

Biographisch-dokumentarisches Material iiber die Beziehungen Bach-Meil3-
ner ist bisher nicht bekannt geworden. Insbesondere fehlt jeder Anhalts-
punkt iiber die naheliegende Frage, ob MeiBner zeitweilig das Amt eines
Thomanerprifekten bekleidete und ob etwa die nicht niher zu datierenden
Partiturabschriften!” zu BWV 167 und 173 im Zusammenhang mit Auffiih-

14 Staatsarchiv Dresden, Bestand Volkshildungsministerium Nr. 1922 (Praesentations-Schreiben
und Vocationes derer Cantorum zu Geithayn, 16021L.).

15 In dem in Anm. 12 genannten Aktenbande, fol. 437 bzw. 39"

16 Das erste Examen hatte am 7. 11. 1731 stattgefunden, das zweite am 3. 3. 1734 War mit
einer nochmaligen Unterzeichnung der Visitationsartikel verbunden. Dieses zweite
Autograph MeiBners befindet sich in dem in Anm. 7 genannten Aktenbande, fol. 48.

17 Diier Chr, S. 59, 96f. Hierher gehort auch die Handschrift Am. B. 40 BWV 73), die
nach Eva Renate Blechschmidt, Die Amalien-Bibliothek. . . . Historische Einordnung und
Katalog mit Hinweisen auf die Schreiber der Handschriften. Betlin 1965 (Berliner Studien gur
Musikwissenschaft. 8.) von den Schreibern Anon. XVII und XVIII stammt. Anon.
XVIII ist identisch mit C. G. MeiBner, der mit Ausnahme der ersten beiden Seiten die
ganze Partitur geschrieben hat. Anon. XVII tritt als Hauptschreiber in % 152 BWV
1066, s. 0.) auf, einer Handschrift, die durch die beteiligten Nebenkopisten Anon. Id
undIp (NBABd. VII/1, Krit. Bericht, S. 21) verhiltnismiaBig sicher auf 1724 zu datieren
ist, auch wenn Anon. I d (nach NBA Bd. I35, Krit. Bericht, S. 143) im Juni 1726 noch-
mals nachweisbar ist. AuBerdem hat Anon. XVII die Handschrift Az. B. 102 BWYV 16)
nach Bachs Partiturautograph kopiert, dies moglicherweise schon um Neujahr 1726.
Der Zusammenhang zeigt, daB die Handschriften An. B. 40 und Am. B. 102 vor
1730 im Umkreis Bachs in Leipzig entstanden sind. Um so merkwiirdiger erscheint,
daB nicht nur 4. B. 102 eine stark korrumpierte Fassung des SchluBichorals enthalt
(NBA Bd. I/4, Krit. Bericht, S. 77), sondern auch Am. B. 40 mehrere grobe Schreib-
versehen aufweist (evtl. durch Spartierung verursacht?).

6
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rungen stehen, bei denen Bach sich durch Vicarios und Praefectos® vertreten
lieB3. Des weiteren mul} offenbleiben, ob MeiBner schon in der Ara Kuhnau
als Kopist eingesetzt worden ist und ob die aus den erhaltenen Bach-Hand-
schriften ersichtliche Eingrenzung seiner Schreibertitigkeit auf den Zeit-
raum vom 6. 6. 1723 bis 2. 2. 1727 (bzw. etwas spiter) den tatsichlichen
Verhiltnissen entspricht, oder infolge erheblicher Quellenverluste (Kan-
tatenjahrginge!) nur annihernd Giiltigkeit beanspruchen kann. So bleibt
auch unklar, ob Mei3ner etwa bis zum Ende seiner Schulzeit oder gar noch
wihrend des anschlieBenden Studiums sich als Kopist betitigte. Unterlagen
fehlen ebenfalls iiber seine instrumentalen Fertigkeiten und tiber seine Mit-
wirkung bei Bachs Musikauffithrungen. Angesichts der bevorzugten Aus-
fertigung von transponierten Continuostimmen kénnte man annehmen, daf3
MeiBner bei Kantatenauffithrungen hiufig an der Orgel amtierte. Die um-
fangreiche und verantwortungsvolle Kopistenarbeit 1iBt auBerdem erwar-
ten, dall Bach MeiBners Anstellung in Geithain forderte; infolge Fehlens
der betreffenden Akten ist jedoch nicht festzustellen, ob eine schriftliche
Empfehlung erfolgt ist. Immerhin enthilt das schon zitierte Schreiben des
Rates der Stadt Geithain vom 22. 11. 1730 die Formulierung ,wir haben
andre Lente, weil wir bier niemand wusten, Zebethen, uns iemand urecommendiren*.
Eine Parallele zu Bachs Eintreten fiir die Anstellung seines Schiilers Georg
Gottfried Wagner in Plauen (1726)!® erscheint wenigstens nicht ausge-
schlossen.

Die fiir Meiflners Schulabgang und fiir seinen Weggang aus Leipzig fest-
gestellten Daten (1729 bzw. 173 1) bestitigen voll und ganz die Erkenntnisse
der neueren Bach-Forschung hinsichtlich der Chronologie der Leipziger
Vokalwerke. Lediglich eine — ohnehin als fraglich gekennzeichnete — Datie-
rung ist zu korrigieren: die auf Grund eines Wasserzeichens versuchte Ein-
ordnung?® einer ,,nachtriglich angefertigten® Organo-obligato-Stimme zum
3. Satz der Kantate 27 in die Zeit um 1737 liBt sich nicht aufrechterhalten.
Der Quellenbefund erlaubt dagegen folgende Deutung: die von MeiBner
geschriebene Obligatstimme zur Arie ,,Willkommen will ich sagen®, in der
Originaltonart Zs stehend (ohne Riicksichtnahme auf die wegen der Chor-
tonstimmung der Orgel erforderliche Ganztontransposition), diente ohne
besondere Uberschrift bei der ersten Auffithrung im Jahre 1726 (oder allen-
falls bei einer weiteren Auffithrung in einem der folgenden Jahre) als Cem-
balostimme. Bei einer spiteren Wiederauffithrung der Kantate wurde sie
als Orgelstimme verwendet und erhielt — vermutlich von der Hand des
Anonymus Vm — die Uberschrift »Organo obligato®. Bei dieser Gelegen-
heit trug Bach auch auf der Titelseite des Umschlages die Bezeichnung
»,Organo obligato® nach. Die Notwendigkeit zur Stegreiftransposition der
Stimme nach Des wire selbstverstindlich vermieden worden, hitte man eine

18 Formulierung nach Dok I, S. 37.
19 Dok I, S. 46f.
20 Diirr Chr, S. go.
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»echte Orgelstimme ausgeschrieben, statt die alte Cembalostimme wie-
derzuverwenden.

Die cingangs erwihnte Verwechslung der Handschriften Bachs und C. G.
MeiBners hat dazu gefiihrt, daB alle aus Bachschen Auffihrungsmaterialien
abgesplitterten Originalstimmen, die die charakteristischen Schriftziige
MeiBners aufweisen, auf Auktionen vor 1930 als Bach-Autographen be-
trichtliche Preise erzielten?!. Hohe Wertschitzung erwarb sich in gleicher
Weise die von MeiBner geschriebene Titelseite der Kreuzstab-Kantate BWV
56, deren Schreibweise ,,Xstab® zu weitreichenden theologisch-symboli-
schen SchluBfolgerungen benutzt wurde??. Einen geradezu legendiren
Ruhm besaBen das sogenannte »>Mendelssohn“-Autograph des Bachschen
»Orgelbiichleins®, das nach Ausweis erhaltener Reste vom »Anonymus 1%,
also von MeiBner geschrieben und an Hand der Schriftformen in die Zeit
1727 bis 1730 zu datieren ist?® — und auch das nach wie vor in Privatbesitz
erhaltene sogenannte ,,Ziiricher Autograph® des Wohltemperierten Kla-
viers, das — wie Faksimileseiten2! beweisen — eine Abschrift von der Hand
C. G. MeiBners darstellt. Ohne der eingehenden Untersuchung dieser letzt-
genannten Handschrift fiir die Edition des Wohltemperierten Klaviers in
der Neuen Bach-Ausgabe vorgreifen zu wollen, sei hier die Vermutung ge-
auBert, daB MeiBners Kopie nicht fiir den eigenen Gebrauch, sondern fiir
Joh. Seb. Bach bzw. einen seiner Séhne angefertigt worden ist. DaB die
Handschrift iber Carl Philipp Emanuel Bachs Tochter Anna Carolina Phi-
lippina an Hans Georg Nigeli gekommen sei und durch dessen Sohn an
H. C. Ott-Usteri, wie seit Spitta? behauptet wird, 148t sich vorerst nicht be-
weisen. Andererseits erwihnt H. G. Nigelis Briefwechsel mit Breitkopf in
Leipzig (um 1800) ein altes Manuskript des Wohltemperierten Klaviers im
Besitz Breitkopfs?6, das mit der Kopie ,,MeiBner* identisch sein konnte.
Jedenfalls weist das Titelblatt der Handschrift — von nachtriglichen Ergiin-
zungen abgesehen — den gleichen Wortlaut auf, wie Breitkopfs Katalog??
von 1764; da der Umschlag des ,,Ziiricher Autographs® zudem eine Um-
fangsberechnung enthilt, erscheint kaum eine andere Erklirung denkbar,

# Auktionskataloge der Firmen Liepmannssohn, Henrici, Poseck, Rosenthal u. a.

* Faksimile der Titelseite in Smend TV, Die Schreibweise Xszab findet sich sowohl in
Bachs Kompositionspartitur wie in der BaBstimme (Handschrift des,,Hauptkopisten C*).
Zur Interpretation vgl. etwa J. Krause in: Musik und Kircke, Jg. 37, 1967, S. 209.

2 G. von Dadelsen in: Festschrift Friedrich Blume zum 7o. Geburtstag, Kassel 1963, S. 78;
vgl. auch BJ 1966, S. 51 (E. Arfken).

. ¥ In Auktionskatalogen von Liepmannssohn und L. Rosenthal, 1913 ; auBerdem in der

Zeitschrift Die Musik, Jg. 12, 1912/13, 3. Quartalsband (Bd. XLVII), Heft 13, Bei-
lagen (zugehériger Text S. 64). Das Faksimile det d-Moll-Fuge auch im Bach-Artikel
des Musiklexikons von Horst Seeger, Leipzig 1966.

% Spitta I, S. 837f.

*¢ Edgar Refardt in: ZfMw 13, 1930/31, S. 390, 396. Weitere Literaturangaben bringt
der in Anm. 5 genannte Aufsatz.

27B]J 1906, S. 99.



86 Hans-Joachim Schulze

als daB Breitkopf die Handschrift erworben hatte, um Abschriften zum Ver-
kauf anfertigen zu lassen. DaB die Handschrift aus dem NachlaB des 1760
verstorbenen MeiBner an Breitkopf kam, wire zwar moglich, doch ist wahr-
scheinlicher, daB sie zum Bachschen Notenbestand gehorte und 1750 in
Leipzig verblieb. Der Quellenwert des von Spitta so tberaus hoch einge-
schitzten Manuskriptes diifte allenfalls darin bestehen, dal einige seiner
Abweichungen gegeniiber dem echten Autograph P 475 an Hand noch
anderer Abschriften als Bachsche Verinderungen oder Verbesserungen zwi-
schen 1722 und 1729 (1731) nachgewiesen werden konnten. Bei solchen
Untersuchungen sollte diese Datierbarkeit der Handschrift sich als nitzlich
weisen.

Eine gewisse Bedeutung fiir unsere Bach-Kenntnis hat die Identifizierung
C. G. MeiBners und die Datierung seiner Kopistentatigkeit in die Zeit zwi-
schen 1723 und 1729 (1731) auch noch im Hinblick auf die von Bach ge-
sammelten oder aufgefithrten Werke anderer Komponisten. Hierzu einige
Beispiele.

Das Konvolut BB Mus. ms. 30382 enthilt als Nr. 10 ein ,,Menuett. di Hurle-
busch* in MeiBners Handschrift®s. Wenn diese Abschrift aus dem Besitz
Bachs stammt, miifite sie spitestens 1729 (1731) entstanden sein. Nun sind
zwar Originaldrucke Hutlebuschs erst 1735 erschienen (COMPOSI TIONI
MUSICALI PER IL CEMBALO, DIVISE IN DUE PARTI. DI COE-
RADO FEDERIGO HURLEBUSCH MAESTRO DICAPPELL A DI
SUA MAESTA RE DI SUEZIA...STAMPATE A SPESEDELLS
AUTORE. IN HAMBORGO.; Neudruck durch Max Seiffert als Uitgave
XXXII der Vereeniging vor Nederlandsche Mugiekgeschiedenis, Amsterdam und
Leipzig 1912) und auch der Witvogel-Raubdruck ist kaum vor 1733 /34 an-
zusetzen2®, doch konnte Federhofer in Graz eine Abschrift nachweisen?,
die schon um 1725 angefertigt wurde. Eine solche chronologische Einord-
nung diirfte auch fiir die Berliner Handschrift zutreffen. Abgeschen von der
erwihnten Uberschrift (mit Korrektur des Komponistennamens aus For/e-
bach), die im Druck Minuetta con Variagioni lautet, weicht auch der Noten-
text hiufig von der Druckfassung ab; mit ihrer simpleren Rhythmik, ein-
facheren Stimmfijhrung und schlichteren Ornamentik spiegeln diese Varian-
ten deutlich ein fritheres Kompositionsstadium wider. Ob die Entstehung der
Kopie in einen wie immer gearteten Zusammenhang mit dem bis heute nicht
restlos geklirten Besuch Hurlebuschs bei Bach in Leipzig zu bringen ist,
148t sich nicht entscheiden. Eine weitere Hurlebusch-Abschrift Meiiners
auf S. 86 des gleichen Konvoluts (Eingangssatz ,,Villanella® der III. Sonate
G-Dur aus dem 2. Teil der ,,Compositioni musicali®, in der stark beschnit-
tenen Handschrift ohne Uberschrift und Komponistennamen) kompliziert

28 EHin kurzer Hinweis auf das Vorkommen des ,,Anonymus 1 schon in TBSt 2/3, S. 95.

29 Vgl, die von Heinz Becker aufgefundene Zeitungsnotiz in: Beifrage gur Hamburgischen
Musikgeschichte, I, Hamburg 1956, S. 43.

30 Festychrift Otto Erich Dentsch zum 8o. Geburtstag, Kassel 1963, S. 52, sof.
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die Zusammenhinge noch weiter, denn das betreffende Faszikel enthalt auf
S. 9o von anderer Hand eine stark korrumpierte Fassung der Aria aus Bachs
D-Dur-Partita BWV 828.

DaB MeiBner an Bachs Abschriften der Missa 2-Moll von Johann Christoph
Pez (BWV Anh. 24), der Markus -Passion von Reinhard Keiser, sowie eini-
ger Kantaten Johann Ludwig Bachs beteiligt war, ist bereits bei Diirr ver-
merkt3l,

In diesen Zusammenhang gehért neben dem Stimmensatz der Missa e-Moll
BWV Anh. 166 (Archiv von Breitkopf und Hirtel, Leipzig, Mus. ms. &, als
Leihgabe im Bach-Archiv Leipzig), an dessen Herstellung MeiBner beteilige
war, auch die Abschrift der Missa g-Moll von Johann Hugo von Wilderer
(BB Mus. ms. 23116]10), die erst vom ,,Qui sedes* an die Schriftziige Joh.
Seb. Bachs aufweist, wihrend der iibrige Teil der Partitur die Handschrift
MeiBners zeigt. Die von Christoph Wolff auf Grund anderer Kcriterien ver-
suchte Datierung?? 1aBt sich also insofern bestitigen, als die Handschrift
nicht nach 1729 (1731) entstanden sein kann.

Eine weitere Kopie, die mutmaBlich fiir Bachs Gebrauch angefertigt wor-
den ist, liegt in BB Mus. ms. 30187 vor (S. 87fL): die Abschrift eines Magni-
ficats von Johann Adolph Scheibe fiir 2 Oboen, Streicher, 4 Singstimmen
und Basso continuo. Incipit:

V1.I,0b.1 - Ty
o) BE Py ] F'-‘P‘ Z= PRI R é‘ - -
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Die Handschrift — spiter in den Besitz Breitkopfs gelangt — zeigt als Wasser-
zeichen ,,Kursichsisches Wappen zwischen Zweigen, GM* und konnte
somit theoretisch fiir eine Auffilhrung am 2. 7. 1726 kopiert worden sein.
Im Hinblick auf Scheibes Alter diitfte es jedoch sinnvoller erscheinen, eine
spitere Einordnung vorzunehmen (etwa auf Ende 1728 in Entsprechung
zum Auftreten des Wasserzeichens in Bachs Partiturautograph der Kantate
171). Die Komposition wire dann nur wenige Jahre vor einem Sanctus ent-
standen zu denken, das im selben Konvolut in Scheibes eigenhindiger Nie-

31 Diirr Chr; vgl. auch Mf Jg. 14, 1961, S. 328f.

32 Christoph Wolff, Zur musikalischen Vorgeschichte des Kyrie aus Jobann Sebastian Bachs
Messe in b-moll. In: Festschrift Bruno Stiblein zum 70. Geburtstag, Kassel 1967,
S. 316—326.
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derschrift® vorliegt und das Datum des 30. 12. 1731 trigt. Fir eine Datie-
rung in die Zeit vor 1731 sprechen nicht nur die fiir MeiBner ermittelten
Daten, sondern in gewisser Weise auch Bachs Zeugnis* vom 4. 4. 1731 fiir
Johann Adolph Scheibe, in dem es heiBt, Scheibe habe ,,# compositione sich
gar wohl habilitiret .

Alle hier aufgefiihrten Tatsachen geben jedoch keine Antwort auf eine der
wichtigsten Fragen: ob Christian Gottlob MeiBner iiber die Kopistentitig-
keit und die Beteiligung an Bachs Auffihrungen hinausgehend in den Kreis
der Bach-Schiiler gehort und ob er etwa Kompositionen schuf, die Bachs
EinfluB widerspiegeln. Hier kénnen nur neue Funde weiterhelfen,

3 Als Autograph Scheibes auch nachweisbar durch Vergleich mit den Schriftziigen des
Freiberger Bewerbungsschreibens vom 6. 4. 1731 (vgl. Dok I, S. 137). Das in Mf

Jg. 10, S. 508fF., beschriebene Manuskript ist dagegen eine Schonschriftkopie eines
unbekannten Schreibets.

3 Dok I, S. 136f.

% Die sogenannte ,,Geithainer Passion* (Kirchenarchiv Geithain, K 4/4, vgl. Werner
Braun, Die mitteldeutsche Choralpassion im achtzebnten Jabrbundert, Betlin 1960, S. 43-48
und Abb. 10) enthilt keine Noten von MeiBners Hand und auch keine Textschrift, die
sich ihm mit Sicherheit zuweisen lieBe, doch ist damit eine Beteiligung MeiBners

an einigen a.a. O. beschriebenen kompositorischen Erginzungen noch nicht ausge-
schlossen.
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Neues iiber Bachs Pergolefi=Bearbeitung
Von Alfred Diirr (Géttingen)

Im B]J 1961 hat Emil Platen auf Bachs Bearbeitun g des Stabat mater von Per-
golesi hingewiesen?, und bald darauf erschien eine N euausgabe des Werkes,
besorgt von Diethard Hellmann, im HanBler-Verlag Stuttgart?. Bericht und
Neuausgabe fuBen auf dem von Bach geschriebenen Particell im Besitz der
Deutschen Staatsbibliothek Berlin (Mus. ms. 30199), das die Singstimmen
und den Continuo vollstindig, die iibrigen Instrumentalstimmen jedoch nur
in Andeutungen enthilt und offensichtlich das Konzept der Bachschen Par-
odie darstellt (Platen, a.a. O., S.36). Aus dem Befund der Handschrift
durfte mit gutem Grund gefolgert werden, daB Bach fiir die (zweifellos be-
absichtigte und hchstwahrscheinlich auch praktizierte) Auffithrung die
tbrigen Stimmen — Violino I, IT und Viola — unverindert aus der Pergole-
sischen Komposition iibernommen habe.

Nun konnte jedoch unter den anonymen Bestinden der Deutschen Staats-
bibliothek Berlin ein Stimmenkonvolut ermittelt werden, das sich als der
zugehdrige Originalstimmensatz erweist3. Seine Durchsicht 148t erkennen,
daB auch die Instrumentalstimmen keineswegs unverindert von Bach iiber-
nommen worden sind.

Vorhanden sind — ohne den originalen Umschlag — insgesamt zehn Stim-
men, die durch Identitit der Papiersorte und des Schreibers eine Einheit bil-
den. Die Cembalostimme, die den tbrigen Stimmen vielleicht zeitweise als
Umschlag gedient hat, trigt rechts oben den Vermerk: N. 7 s3. und von
anderer Hand: Aus der Bachschen Auction, womit vielleicht die Versteigerung
der Restbestinde aus Carl Philipp Emanuel Bachs NachlaB in Hamburg
1805 gemeint ist. Die Stimmen sind im einzelnen:

- Soprano: 1 Bogen und 1 Blatt, 6 beschriebene Seiten

- Alto: 1 Bogen und 1 Blatt, 5 beschriebene Seiten

- Violino Primo: 2 Bogen, 8 beschriebene Seiten

- Viiolino Primo Ripieno: 1 Bogen, 4 beschriebene Seiten

. Viiolino Secondp: 1 Binio, 8 beschriebene Seiten

- Viiolino Seconds Ripieno: 1 Bogen, 4 beschriebene Seiten

- Viola: 2 Bogen, 8 beschriebene Seiten

- Violon: 1 Binio, 7 beschriebene Seiten. Wie sich aus dem Notentext
ergibt, war die Stimme zugleich auch fiir Violoncello bestimmt

9. Organo (beziffert): 1 Binio, 7 beschriebene Seiten

W~ A BN -

- 10. Cembalo (beziffert): 1 Binio, 7 beschriebene Seiten

* Eine Pergolesi-Bearbeitung Bachs, S. 35—51.

| 2DIE KANTATE, Nr. 151.

® Die Stimmen waren bisher unter der Signatur Mus. 5. anon. 713 verwahrt und erhielten

nach ihrer Identifizierung die Signatur Mus. 7s. 171% .
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Das Format der Stimmen betrigt 34x23 cm (beschnitten) pro Blatt, als
Wasserzeichen ist in Blatt a) die heraldische Lilie, zwischen Stegen, in Blatt
b) Monogramm, zwischen Stegen erkennbar?, das bisher in den Original-
quellen zu den Bachschen Werken BWV 96 (Nachtrag), 195 (spitere Stim-
men), 232 (vom Symbolum Nicenum an) und 234 erfallt wurde, also in
Bachs letztes Lebensjahrzehnt zu datieren ist und damit gut zu der von Pla-
ten vorgeschlagenen Einordnung des Bachschen Particells in die Zeit 1741
bis 1746 (a. a. O., S. 47) paBt, aber auch eine noch spitere Datierung nicht
ausschlief3t?.

Schreiber der Stimmen ist Johann Christoph Altnickol, Bachs Schwieger-
sohn, der sich von 1744 bis 1748 in Leipzig aufgehalten bat. Dabei ist auf
einen kleinen Unterschied in den Schriftformen hinzuweisen: In den Stim-
men 1 bis 9 setzt Altnickol den Hals der abwiirts gestrichenen Halbenoten
iiberwiegend rechts des Notenkopfes an, in der Cembalostimme 10 dagegen
stets in der Mitte. Man ist daher versucht, die Cembalostimme als nachtrig-
lich entstanden zu betrachten; doch bleibt die Papiersorte dieselbe, und in
den Schriftziigen Altnickols ist auch sonst das Nebeneinander verschieden-
artiger Formen (z. B. der Achtelpausen in tiblicher Form, in Sichelform und
mit aufwirts gebogenem unteren Ende) zu beobachten.

Anzeichen einer Revision der Stimmen durch Bach finden sich, sieht man
von einigen Kurzeintragungen fraglicher Herkunft ab, nur in der Orgel-
stimme (9), deren Bezifferung mindestens zum Teil von ihm selbst herriihrt.
Zwar findet man eine Anzahl von Ziffern, die sich Bach kaum zuweisen
lassen; andere wieder, darunter auch die Vermerke zasto solo und unisuono,
stammen zweifellos von ihm. Der Befund liBt sich wahrscheinlich so erkli-
ren, daB ein Schreiber (vielleicht Altnickol) die in der Vorlage vorgefundene
Bezifferung eingetragen hatte und Bach sie vervollstindigte. Die Stimme ist
niamlich auBerordentlich reich beziffert, auch an Stellen, an denen man von
einem versierten GeneralbaBspieler auch ohne Bezifferung die richtigen
Griffe erwartet, wie z. B. (Beispiel 1):

6
6 4 f 6
= e - 1 1 b t== |
i
Satz 10, Takt 17 Satz 10, Takt 76

Die Tonart des Werkes ist in den einzelnen Stimmen unterschiedlich ange-
gebens. Die Stimmen 1 bis 7 (Singstimmen, Violinen, Viola) sind in /~-Moll

4 Nach Wisso WeiB, Wasserzeichen-Katalog (Ms. im Johann-Sebastian-Bach-Institut
Gaottingen). Vgl. dazu auch Diirr Chr, S. 5 ff.,, insbesondere S. 144.

5 Platens Einwand, die Bearbeitung werde wohl nicht in unmittelbarer Nachbarschaft
der groBen Spitwerke Bachs entstanden sein (a. a. O., S. 47), hat ja lediglich hypo-
thetischen Charakter.

¢ Nur nebenbei sei erwihnt, daB Bach und Altnickol ihrer Vorlage darin folgen, dal
sie als Schliisselakzidenzien hiufig ein p zu wenig setzen und dieses dann akzidentell
der Note voranstellen.
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(mit 3p-Vorzeichnung) notiert, Stimmen 8 und 10 (Violoncello + Violone,
Cembalo) in e-Moll (1 §), Stimme 9 (Orgel) in 4-Moll (1p). Wihrend die
Singstimmen (1, 2) keines Kommentars bediirfen, da fiir ihre Notierung die
tatsichliche Tonhohe nicht so wesentlich ist, tragen die Instrumentalstim-
men 3 bis 7 den Vermerk Cammerthon, was wohl in diesem Falle gleichbe-
deutend ist mit ,,tiefer Kammerton®‘; denn nur so ergibt sich die zweifellos
beabsichtigte Relation

tiefer Kammerton f (Violinen, Viola) = Kammerton ¢ (Violoncello, Vio-

lone, Cembalo) = Chorton 4 (Orgel).
Der Grund fiir diese Tieferlegung gegeniiber dem Original ist nicht sicher
erkennbar; vielleicht wollte Bach dem Organisten das unerquickliche Ge-
neralbaBspiel in es-Moll ersparen, ohne deshalb die vielfach bis zum g hinab-
gefithrten Violinpartien umkomponieren zu miissen. Violinen und Viola
stimmten also einen Halbton tiefer, und die effektive Tonart der Auffih-
rung, bezogen auf Kammerton, war somit e-Moll.
Untersucht man die Abhingigkeit der Stimmen, so ergibt sich, daB die
Singstimmen zwar im allgemeinen dem Bachschen Particell folgen, im ein-
zelnen aber einige Abweichungen enthalten, insbesondere eine Reihe von
Vorschlagsnoten, Trillern und dynamischen Zeichen, die nicht — wie sonst
in solchen Fillen oft — von Bach eigenhindig im Zuge einer Revision hin-
zugefiigt worden, sondern offenbar weitgehend Bestandteil der Altnickol-
schen Eintragungen, zum Teil wohl auch Zusitze von dritter Hand sind
(so wurden z. B. mehrere p: in piano korrigiert) und daher das Vorhanden-
sein einer Zwischenquelle zwischen Bachs Konzept (Particell) und Altnik-
kols Stimmenkopie vermuten lassen. Diese Zwischenquelle konnte dieselbe
Partitur gewesen sein, von der auch die Instrumentalstimmen kopiert wur-
den, denen wir uns jetzt zuwenden.
DaB die Instrumentalstimmen tatsichlich eine Partitur zur Vorlage haben,
ergibt sich aus der Beobachtung, daBl Altnickol an zwei Stellen ins falsche
System geraten war und seinen Fehler anschlieBend korrigierte?. Diese Par-
titur stand der Fassung Pergolesis insofern noch nahe, als die Umstellung
der Sitze8 12 und 13 in ihr noch nicht deutlich genug verzeichnet war: In
den Stimmen 3—5, 7, 8 wird die Bachsche Anordnung (siche Platen, a. a. O.,
S. 39) erst durch Verweisungszeichen hergestellt. Die Ripienstimmen 4 und
6 weisen — auBer den unten zu beschreibenden Tacet-Partien — mehrfach
geringfiigige Eigenlesarten auf, die vielleicht auf eine abweichende Vorlage
deuten; GewiBheit hieriiber 148t sich angesichts des Verlustes der Vorlage-

7 Stimme 5 (Viol. IT), Satz 2, Takt 83—87, aus Viol. I. Stimme 7 (Viola), Satz 10, Takt
42—43*, aus Sopran; leider 148t die Stelle keine Riickschliisse zu, ob es sich um Bachs
oder Pergolesis Sopranfassung handelt.

8 Die Stimmen zihlen die Sitze als ,,Versus 1 usw. ohne Riicksicht auf die tatsachliche
Zahl der in ihnen enthaltenen Halbstrophen. Die 20 Halbstrophen sind auf 13 ,,Versus®
aufgeteilt; Halbstrophe 7 ist — entgegen den meisten Druckausgaben — als gesonderter
Satz gezahlt. Wir iibernechmen die Bachsche Zihlung, wihlen aber den weniger miB-
verstindlichen terminus ,,Satz® statt ,,Versus®.
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quellen kaum erlangen. Unsicher bleibt auch, ob die Stimmen 9 und 10 von
8 oder unmittelbar von der Partiturvorlage kopiert wurden; nur daB die
Bezifferung der Cembalostimme 10 von der Orgelstimme 9 abgeschrieben
ist, 1Bt sich an einigen typischen Versehen erkennen.

Ehe wir uns nun der Musik selbst zuwenden, sei noch einmal die Frage nach
dem Urheber der Abweichungen in den Instrumentalstimmen von Pergole-
sis Partitur gestellt. Fiir Bach spricht eine Reihe gewichtiger Argumente:

1. Bach ist als Bearbeiter der Singstimmen durch das von ihm geschriebene
Particell belegt. Warum sollte er die Instrumentalstimmen nicht gleich-
falls gedndert haben?

2. Bach ist als Schreiber von Bezifferungspartien in Stimme 9 erkannt. War-
um sollte er die Bezifferung zueiner nicht von ihm stammenden Bearbeitun g
geschrieben haben?

3. Auch der Stil der Bearbeitung weist auf Bach, wie gleich zu zeigen sein
wird.

Trotzdem liBt sich nicht vollig ausschlieBen, daB die Bearbeitung der In-
strumentalstimmen nicht Bachs eigenes Werk ist, sondern Gegenstand des
Kompositionsunterrichts seines Schiilers Altnickol war. Man wiirde dann hin-
sichtlich der Instumentalbearbeitung nur von einem Werk der »»Bach-Schule‘
sprechen kénnen. Aber selbst dann wiire belegt, daB die Bearbeitung auf
Veranlassung und mit Billigung Bachs geschehen, vielleicht auch von ihm
korrigiert worden wire. Wir werden daher im folgenden getrostvon ,,Bachs*
Bearbeitung sprechen und uns dabei der eben gemachten Einschrinkung
bewuBt bleiben.

Bei Betrachtung der Musik bestitigt sich erneut die Zweifelhaftigkeit unse-
rer Rekonstruktionsversuche, bei denen sich bestenfalls Stilgleichheit, nie-
mals aber Notengleichheit erreichen 1iBt, im vorliegenden Falle nicht ein-
mal Stilgleichheit. Obwohl unsere bisherige Quellenkenntnis berechtigten
Grund zu der Vermutung gab, Bach habe den Instrumentalpart Pergolesis
kaum verindert, bietet Hellmanns Rekonstruktion nicht im entferntesten
ein Bild des tatsichlichen Sachverhalts.

Zunichst fillt die Aufspaltung der Violinen auf: Jeder Stimme ist eine
Ripienstimme beigegeben, die der Tuttiverstirkung dient. Sie schweigt,
sobald eine Singstimme einsetzt, und tritt wieder hinzu, wenn diese pau-
siert. Das geschieht aber keineswegs schematisch: In Satz 3 setzen die Ripien-
violinen mit den Singstimmen in Takt 1 ein, pausieren von Takt 2 bis 4
(3. Achtel), um den HalbschluB in Takt 4 wieder mitzuspielen usf. In Satz s
wird von den pochenden Vierachtelfiguren jeweils die erste, bei Wechsel der
Tonhohe auch die dritte Note mitgespielt (vgl. unten, Beispiel 11). In den
,,Allabreve“-Sitzen 10 und 14 sind die Ripienviolinen durchweg beteiligt.
Bisweilen spaltet sich auch eine Ripienvioline mit abweichender Melodie-
fithrung von der Hauptstimme ab. So 148t Bach z. B. in Satz 8, Takt 50—56,
die Hauptstimme der Violine IT mit Violine I gehen, und nur die Ripien-
violine ITibernimmt den urspriinglichen Violino-II-Part, und in den SchluB3-
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takten 71—72 des Satzes g erhilt die Ripienvioline II eine neue, eigene Stim-
me neben den unisono gefithrten Violinen I+ II (# Viol. I ripieno). In
Satz 13, Takt 15, vereinigen sich beide Ripienviolinen mit der Violine II
(Beispiel 2):

ir
, T | == D J
Viof. I 3 =
Viol. 11 >
1 y — V

Viotf. I, I1 | A

ripieni S e — %
(nicht bei 2 - i} }
Pergofesi) ¥ r

=

(hnlich in Takt 31). DaB die Ripieni im selben Satz, Takt 5 f., dem von den
Hauptstimmen gebotenen Rhythmus ¢4 ¢ den Rhythmus ¢ ¢ ¢ entgegen-
setzen, diirfte allerdings ein Schreibfehler sein.

Die durch den Einsatz von Ripienviolinen erreichte dynamische Differenzie-
rung findet ihre Entsprechung in zahlreichen dynamischen Zeichen, deren
Skala vom fortissimo tiber forte, m :fz, dolce, piano, pianissimo reicht und wohl
meist von Pergolesi iibernommen wurde. Wo Abweichungen auftreten
— und das geschieht recht hiufig —, braucht nicht immer eine Anderung
Bachs der Grund zu sein; denn in solchen Dingen pflegten Kopisten nicht
sehr genau zu sein. SchlieBlich kennen wir die Kopie nicht, in der Bach das
Werk Pergolesis zu Gesicht bekam. Dennoch darf festgestellt werden, da
Bach, so sparsam er dynamische Vorschriften in seinen eigenen Spitwerken
anzubringen pflegte, die Anweisungen Pergolesis doch nicht fiir entbehrlich
hielt. An einigen Stellen gehen die Stimmen der Bachschen Bearbeitung
noch weiter, als es uns in Pergolesis Text iiberliefert ist, z. B. in Satz 7s
Takt 28—31 (Beispiel 3):

Pergolesi kennt nur das forze in Takt 28 und ein prano (1) in Takt 30, 4. Vier-
tel; doch bleibt auch hier die Frage offen, ob Bach die Anderung nicht viel-
lgicht bereits in seiner Vorlage vorgefunden hat.

Ahaliches gilt fiir Ornamente und Artikulationszeichen. Oft steht hier
Bachs Fassung hinter Pergolesis ausfiihrlichen Anweisungen zuriick, bis-
weilen jedoch bietet er mehr als fiir Pergolesi tiberliefert ist, und zwar nicht
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nur in den Instrumental-, sondern auch in den Gesangspartien, fiir die wir
selbst in Bachs Particell nicht so viele Bezeichnungen finden wie in den Stim-
men. So lautet z. B. der Beginn des Satzes 2 in unserer Stimme 1 (original:
Sopranschliissel) (Beispiel 4):

b
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(Die Vorschlige fehlen in Bachs Particell und bei Pergolesi).

Ist aber Bachs Anteil in den eben genannten Fillen nicht sicher bestimmbar
und tiberdies vielleicht noch als Konzession an den Stil des italienischen
Meisters zu erkliren, so diirfen wir ein weiteres Merkmal als einen bewuBten
Eingriff in Pergolesis Kompositionsweise ansehen: die Vervollstindigung
der Mittelstimmen.

Pergolesis Satz ist iiberwiegend zwei- und dreistimmig, selten vierstimmig.
Uber weite Strecken hin fithrt er die Violinen I und II unisono, und ebenso
hiufig geht die Viola in der oberen Oktave mit dem Continuo. Setzen die
Singstimmen ein, so gesellt sich Violine I dem Sopran und Violine II dem
Alt zu; spiter wird eine Steigerung dadurch erreicht, daf die Violine II mit
dem Sopran gefiihrt wird und Violine I den Alt in der oberen Oktave ver-
doppelt.

Es nimmt nicht wunder, daB eine solche Satzweise Bachs Kritik herausfor-
dern muBte: Was die Neuerer als schlichte Natiirlichkeit begriiBten, mulite
ihm primitiv erscheinen. Mehrfach 16st er daher den Part der zweiten Vio-
line von dem der ersten, besonders aber erhilt die Viola eine eigene Partie,
in der die Oktavierung des Continuo nicht mehr die Regel, sondern den
Ausnahmefall bildet®. Fiir die einzelnen Sitze ergeben sich dadurch, sieht
man von weniger Bedeutsamem ab, folgende Anderungen gegeniiber der
Satzweise Pergolesis:

Satz 1 (Vers 1): AuBer einigen Oktavversetzungen im Violapart keine
Abweichungen.

Satz 2 (Vers 2): Selbstindiger Violapart auch in den Takten 16-27, 50-73,
78—81, 95—108.

Satz 3 (Vers 3): Durchweg selbstindiger Violapart.

9 DaB die Viola bei Bach in Satz 1, Takt 12—14, entgegen Pergolesi den Continuo okta-
viert, ist zweifellos ein Kopierfehler. Seine Entstehung ist so zu denken, daB die Con-
tinuo-Verdoppelung der Takte 7. in irgendeiner Zwischenquelle nur durch einen
Vermerk angedeutet war; der Schreiber der Quelle kopiette also vom Continuosystem
und bemerkte erst drei Takte zu spit (vielleicht beim Beginn einer neuen Seite), nim-
lich erst in Takt 15, dal} die Viola wieder cine selbstindige Stimme hatte.
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Satz 4 (Vers 4): Selbstindiger Violino-II-Part auch in den Takten 1-24,
35—42, 48—52, 58—62, 75—81, 88—91; selbstindiger Violapart auch in den
Takten 25—103. Dadurch vielfach Erweiterung von der Zweistimmigkeit
Pergolesis zur Vierstimmigkeit. Man vergleiche z. B. die Takte 35—38.

Pergolesi (Beispiel 5a):
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(Man beachte auch die reichere Bezifferung Bachs!)

Satz 5 (Vers 5—6): Durchweg selbstindiger Violapart.

Satz 6 (Vers 7; da die Takte in den gebrauchlichen Ausgaben anschlieBend
an den vorhergehenden Satz weitergezihlt werden, folgen unsere Taktanga-
ben dieser Zihlung): Selbstindiger Violino-II-Part in den Takten 38—49.
Viola in den Takten 32—37 unisono mit den Violinen und in den Takten
38—49 selbstindig. Daher von Takt 38 an wiederum Erweiterung des Instru-
mentalsatzes von der Zwei- zur Vierstimmigkeit.

Satz 7 (Vers 8): Selbstindiger Violapart auch in den Takten 11-18, 26—43.
Satz 8 (Vers 9): Durchweg selbstindiger Violapart.

Satz g (Vers 10): Selbstindiger Violino-II-ripieno-Part in den SchluB3-
takten 71—72; selbstindiger Violapart auch in den Takten 7-8, 15-20,
22-26, 29—33, 37—45, 49—53, 55—69, 71—72. Auch hier wird also der zwei-
stimmige SchluB Pergolesis zur Vierstimmigkeit erweitert.
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Pergolesi (Beispiel 6a):
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Satz 10 (Vers 11-15): Selbstindiger Violapart auch in den Takten 6—10,
14-23, 30-39, 5054, 57, 59—68, 72—74, 77-84; in den iibrigen Takten
vielfach Auflockerung der Continuo-Verdoppelung durch intermittierende
Pausen.

Satz 11 (Vers 16): Selbstindiger Violapart in den Takten 5, 10—13, I1§5—22,
25,

Satz 12 (Vers 17-18): AuBer einigen Oktavversetzungen im Violapart
keine wesentlichen Anderungen.

Satz 13 (Vers 19—20): Selbstindiger Violapart auch in den Takten 5—5 2.
Satz 14 (,,Amen®): Durchweg selbstindiger Violapart.

Satz 14 ist iiberdies durch seine Wiederholung doppelt so lang wie bei Per-
golesi: Nach dem SchluBtakt (in Stimme 1 wohl irrtimlich schon nach Takt
32) wird der gesamte Satz wiederholt, nunmehr aber in F-Dur, wobei ledig-
lich die Akzidenzien geiindert werden.

Die Funktion des durch Bach erweiterten Mittelstimmensatzes ist unter-
schiedlich. Hiufig kommt es hierdurch nur zu einer Ausharmonisierung des
durch die AuBenstimmen und die Bezifferung bereits festgelegten harmoni-
schen Satzes, also zu einer ausinstrumentierten GeneralbaBbegleitung, er-
sichtlich z. B. an unsern Beispiclen 5b und 6b. In diesem Zusammenhang
gewinnt auch die reichliche GeneralbaBbeZiﬁerung Bachs an Bedeutung, die
zwat vielfach nur aus Selbstverstindlichkeiten besteht (sieche Beispiel 1), an
andern Stellen aber die Harmonik zu intensivieren sucht. So treten haufig
Quintsextakkorde an die Stelle schlichter Sext- oder Grundakkorde Pergole-
sis. Bach muB3 den Satz Pergolesisals kirglich empfunden haben, und die Art,
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wie er sich bemiiht, dem abzuhelfen, erinnert an das, was Johann Christian
Kittel berichtet!?:

»Wenn Seb. Bach eine Kirchenmusik auffiihrte, so muBte allemal einer
von seinen fahigsten Schiilern auf dem Fliigel accompagnieren. Man
kann wohl vermuthen, dal man sich da mit einer magern GeneralbaBbe-
gleitung ohnehin nicht vor wagen durfte. Demohnerachtet muf3te man
sich immer darauf gefaBt halten, daB sich oft plétzlich Bachs Hinde und
Finger unter die Hinde und Finger des Spielers mischten und, ohne diesen
weiter zu geniren, das Accompagnement mit MaBen von Harmonien aus-
staffirten, die noch mehr imponirten, als die unvermuthete nahe Gegen-
wart des strengen Lehrers.”

Mehrfach verselbstindigt sich der Violapart jedoch in einer Weise, der den
Satz beinahe schon zum Bratschenkonzert werden 14Bt. Ein charakteristi-
sches Merkmal der neuen Violabehandlung ist ihre Komplementirrhyth-
mik. So erhilt der SchluB des Satzes 2 (Takt 103—108), in dem die Viola bei
Pergolesi wie tiblich den Continuo oktaviert, bei Bach folgende Gestalt

(Beispiel 7):
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In Satz 5 wird in den Takten 13-15 die fiinfmal wiederholte Violinfigur
durch komplementire Figuren der Viola erginzt. (Beispiel 8):

Viof. I +11
Viofa

In wesentlich anderem Lichte erscheint auch der SchluBteil des Satzes 6
(Takt 45—49), in dem wiederum die Zweistimmigkeit Pergolesis (Violino
I+11; Continuo + Viola in 8¥2) zu komplementirrhythmischer Vierstimmig-
keit erweitert wird (Beispiel 9):

19 Der angebende praktiscke Organist, Exfurt 1808, S. 33. Abgedruckt z. B. in: Johann Se-
bastian Bach. Documenta, Kassel und Basel 1950, S. 8o.

7 Bach-Jahrbuch
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Eine charakteristische Gegenstimme fiigt der neu gestaltete Violapart dem
Satz 8 hinzu (Beispiel 10):

Viofl. I+1I %%;@ ' ;E:gﬁ#:?@:%

Viola >0
() Y Y
= (LT |
: - ., "
Conttauo [P = e P P P
ey 6 6 4 6 6 4 ‘6—
5 4 2 S 4 2

Mehrfach dominiert die Viola in diesem Satz durch ihre Sechzehntelbewe-
gung inmitten eines iiberwiegend in Achteln fortschreitenden Bewegungs-
ablaufes (Takt so—53, 59, 63, 73—76). Extreme Beispiele fiir die Dominanz
des Violaparts durch Sechzehntelbewegung innerhalb eines ruhigeren Stim-
mensatzes Pergolesis bieten die Sitze 5 und 7. Satz 5 (Largo bei Pergolesi
und Bach) beginnt mit dem Einsatz der Singstimme — Sopran — zu klopfen-
den Achteln der Instrumente, deren Bewegung sich nach vier Takten zu
Viertelfortschreitung verlangsamt mit Stauung auf einer Fermate in Takt 6.
Darauf folgt eine quinttransponierte Wiederholung dieser sechs Takte mit
Alt statt Sopran (Takt 7—12). Dieser doppelte, in groBflichiger Bewegung
sich beruhigende A blauf wird nun von Bach differenziert, indem die Ripien-
violinen nur jeweils die erste von vier Achteln — mit Akzentzeichen (Strich)

4
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versehen — anspielen, ferner indem die Viola eine ostinate Skalenfigur in
Sechzehnteln erhilt, die auch zur Viertelbewegung der Takte 5f. und r1f.
beibehalten wird und lediglich auf der Fermate der Takte 6 und 12 zur Ruhe
kommt (Beispiel 11):

Viof. I, 1I | P —
Viot. I, II === =t
ripieni
. 7 . s
0 1!
Soprano L‘
v Wer
7
Viofa G
Continuo !

Den zweiten Teil des Satzes nehmen die oben beschriebenen komplementir-
rhythmischen Figuren ein (siche Beispiel 8).

Fragt man, ob vielleicht der gednderte Text fiir Bachs Bearbeitung der In-
strumentalstimmen den AnlaB gegeben hat, so erhilt man fiir den eben
erwihnten Satz 5 keine Anhaltspunkte: Der Lamentocharakter dieses Satzes
wird sowohl durch den originalen Text ,,Quis est homo, qui non fleret* als
auch durch seine Parodie ,,Wer wird seine Schuld verneinen® gerechtfertigt.
Anders in Satz 7. Hier scheint Bachs Anderung der Instrumentalstimmen
zumindest indirekt durch den Text bedingt zu sein. Der Satz beginnt mit
einem Instrumentalritornell, dessen Melodie im Vokalteil vom Sopran auf-
genommen wird. Auf die Textzeile ,,morientem desolatum* erklingt die
Ritornellweise jedoch nur noch in vokaler Vereinfachung (Viertel statt
Sechzehntel), und auf die Fortsetzung ,,dum emisit spiritum® verlangsamt
sich die Bewegung noch weiter zu ¢ 4 {usw. Der Parodietext dagegen —
,,die geheimen Weisheitsgaben hast du selbst mir offenbart® — 1a6t das aus-
komponierte Ritardando unverstindlich erscheinen. Bach belebt hier nicht
allein die Singstimme!! (vgl. die Takte 11—18 und 30-39 des in BJ 1961,
S. 49—51, wiedergegebenen Notenbeispiels), sondern er greift auch das Ri-
tornellmotiv der Takte 3—4 (Beispiel 12a):

Viof.I+11
Viofa
Continuo

(originat
1 Oktave tiefer) 5

in der neukomponierten Violapartie an der Parallelstelle des Vokalteils,
Takte 11ff., wieder auf (Beispiel 12b):

11 Dabei wird auch ein Teil der Textzeile 1 nochmals wiederholt.

7*
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Dieses Motiv wird in den Takten 11—18 und 30—42 beibehalten. Da es stets
zusammen mit ruhigerer Bewegung der tibrigen Instrumentalstimmen ver-
bunden auftritt, erhalten diese Takte und damit auch der Gesamteindruck
des Satzes ein gegeniiber dem Urbild stark verindertes Geprige.

Das Streben nach motivischer Bindung, das sich im eben genannten Bei-
spiel beobachten lieB (Wiederaufnahme einer Ritornellfigur), macht sich
auch an andern Stellen bemerkbar. So wird z. B. in Satz 13 das die Zisuren
der Takte 2, 15, 31 tiberbriickende Sechzehntelmotiv (siche oben, Beispiel 2)
auch vom neu komponierten Violapart immer wieder aufgenommen (Takt
8, 17, 18—23, 33). Dabei gelingt es mehrfach, die Figur so einzufiigen, da3
mit den vorhandenen Stimmen Terzen- und Sextenparallelen entstehen,
z. B. in Takt 17 (Beispiel 13):

- f#i - n;_n Mau-ern, afs ~
viot. 1 frh—+ ¢ =N 2N
+ Soprano & va
Viof.II =T 1 E = V
Viofa am ) ot =
Continuo b—p > E=F
= g i

Auch die eine Oktave fiillende Tonleiter des Taktes 25 (Sopran und Violi-
nen) wird von der Viola in Takt 29 wiederaufgenommen.

Bachs Pergolesi-Bearbeitung wird bei den Modernisten seiner Zeit vom
Schlage eines Johann Adolf Scheibe schwerlich Anklang gefunden haben,
wird doch dem Werk gerade das genommen, was die Bewunderer Pergo-
lesis an thm rithmten, seine schlichte Natiirlichkeit. Um so interessanter ist
die Bearbeitung fiir die Nachwelt als Dokument an der Stilgrenze zwischen
vollstimmiger Polyphonie und natiirlicher Sangbarkeit. Zugleich aber wird
das stark individualisierte, empfindsame Werk durch die Umarbeitung —
zwar keineswegs vollig, aber doch annéherungsweise — herausgehoben aus
der Sphire des kammermusikalisch Privaten und gewandelt zur barocken
protestantischen Kirchenkantate.



Verzeichnis Oer feit €rfcheinen Oer erften
Bach=Gefamtausgabe verfchollenen Originalbandfchriften
Bachfcher Werke

Die zahlreichen Besitzverschiebungen, zumal wihrend der letzten beiden
Kriege, haben es mit sich gebracht, daB verhiltnismiBig viele Originalhand-
schriften Bachscher Werke, die im ersten Jahrhundert nach Bachs Tode noch
der Vernichtung entgangen waren, heute nicht mehr nachweisbar sind. Dies
gilt insbesondere fir eine Reihe von Handschriften der ehemaligen PreuBi-
schen Staatsbibliothek Berlin, die aus ihrer kriegsbedingten Verlagerung
nicht zurtickgekehrt sind.

Die hier vorgelegte Verlustliste mochte insbesondere der Quellenbeschaf-
fung im Rahmen der Arbeiten an der Neuen Bach-Ausgabe dienen; ihre
Veroffentlichung geschieht in der Hoffnung, daB, wenn nicht die Originale
selbst, so doch vielleicht Photokopien oder Filmaufnahmen (oder auch
handschrittliche Kopien) in Privat- oder anderem Besitz erhalten sein kénn-
ten. Eventuelle Besitzer derartiger Materialien wiirden sich auBerordent-
liche Verdienste um die Bachforschung erwerben durch eine entsprechende
Nachricht an die herausgebenden Institute

Johann-Sebastian-Bach-Institut Gottingen
34 Gottingen
Dahlmannstralle 14

Bach-Archiv Leipzig
7022 Leipzig
Menckestralle 23, Gohliser Schl6Bchen

1. Handschriften der ehemaligen PreuBischen Staatsbibliothek Berlin

BWV Titel Signatur
11 Kantate ,,Lobet Gott in seinen Reichen®,
Stimmen Mus. ms. Bach St 356
31 Kantate ,,Der Himmel lacht®, Stimmen Mus. ms. Bach St 14
99 Kantate ,,Was Gott tut, das ist wohlgetan®,
Partitur Mus. ms. Bach P 647
I11 Kantate ,,Was mein Gott will, das gscheh allzeit,
Partitur (und Stimmen?) Mus. ms. Bach P 880
120 Kantate ,,Gott, man lobet dich in der Stille®,
Partitur Mus. ms. Bach P 871
121 Kantate ,,Christum wir sollen loben schon®,
Partitur Mus. ms. Bach P 867
123 Kantate ,,Liebster Immanuel®, Partitur Mus. ms. Bach P 875
2102 Kantate ,,0 angenehme Melodei*, Sopranostimme  Mus. ms. Bach St 72

239 Sanctus d-Moll, acht Stimmen Mus. ms. Bach St 113
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BWV

Titel

Verzeichnis verschollener Originalhandschriften Bachscher Werke

Signatur

599—644 Orgelbtichlein, angeblich autograph
Flotensonate A-Dur, Partitur, zusammen mit

1032
1043

1055
1062

Anh. 29

BWV 1062 (siche unten)

Mendelssohn-Stiftung?

Mus. ms. Bach P 612

Doppelkonzert fir 2 Violinen und Orchester

d-Moll, Stimmen
Cembalokonzert A-Dur, Stimmen

Mus. ms. Bach St 148
Mus. ms. Bach St 127

Doppelkonzert fiir 2 Cembali c-Moll, Partitur,

zusammen mit BWV 1032
Messe c-Moll, Continuostimme

Mus. ms. Bach P 612
Mus. ms. Bach St 547

2. Sonstige verschollenc Originalhandschriften von Werken J. S. Bachs

BWV Titel Letzter bekannter Besitzer
3 Kantate ,,Ach Gott, wie manches Am 21.[22. 11. 1930 aus Nachlall
Hetrzeleid*, Continuo-Aussetzung zu Vesque von Pittlingen durch
Satz 3 Liepmannssohn, Berlin, verstei-
gert, erworben durch ,,R. R.*
9 Kantate ,,Es ist das Heil uns kommen 1928 aus NachlaBl Heyer verstei-
her*, Stimmen Flauto traverso, gertdurch Henrici-Liepmannssohn,
Violino 11, Basso Berlin, Heck und Hinterberger,
Wien
41 Kantate ,,Jesu, nun sei gepreiset™, 1904 bei der damals noch vollstan-
Blatt 12 der Partitur digen Partitur in Besitz Hauser
80 Kantate ,,Ein feste Burg®, Partitur, 1917 durch Sotheby, London, ver-
Teil des Duetts ,,Mit unsrer Macht* steigert, erworben von ,,Rathbone®
130 Kantate ,,Herr Gott, dich loben alle wir*
Tamburistimme 1924 im Antiquariat Poseck, Betlin
Stimmen Oboe 11, 111 1876 Buchhindler Hermann
Schulz, Leipzig
Stimmen Violino I, 1T 1910 versteigert durch K. E.
Henrici, Berlin
Violastimme 1936 versteigert durch Hinter-
berger, Wien
1937 versteigert durch Stargardt,
Berlin
Bassostimme 1913 in der Sammlung des Hauses
Pleyel, Wolf, Lyon et Ci¢
174 Kantate ,,Ich liebe den Hochsten®,
Titelblatt der Originalstimmen 1911 versteigert durch Liepmanns-
sohn, Berlin
Corno-I-Stimme 1879 im Antiquariat Charavay,
Paris
176 Kantate ,,Es ist ein trotzig und verzagt Edward Speyer, Ridgehurst, Shen-

Ding*, Continuostimme

ley, Herts., verkauft nach 1934

1 Offenbar identisch mit der moglicherweise schon vor der Verlagerung verschollenen
Handschrift Mus. ms. Bach P 1216.
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BWV Titel Letzter bekannter Besitzer

178 Kantate ,,Wo Gott, der Herr, nicht bei  Edward Speyer, Ridgehurst, Shen-
uns halt®, Titelblatt ley, Herts., verkauft nach 1934

186 Kantate ,,Argre dich, o Seele, nicht*, 1906 in der Thomasschule Leipzig
Stimmen Soprano, Alto

216 Kantate ,,Vergniigte Pleifenstadt®, 1926 Paul von Mendelssohn,
Stimmen Soprano, Alto Berlin

536 Praludium und Fuge A-Dur fiir Orgel, Kapellmeister Guhr, Frankfurt am
Autograph Main (gest. 1848)

541 Praludium und Fuge G-Dur fiir Orgel, Wilhelm Rust (gest. 1892)
Abschrift mit autographen Korrekturen

545 Priludium und Fuge C-Dur fiir Orgel, 1911 versteigert durch Liepmanns-
Autograph (?) aus Besitz Moscheles sohn, Berlin

545 Praludium und Fuge C-Dur fur Orgel, 1900 im Antiquariat Bertling,
Autograph, spitere Fassung Dresden

574 Fuge c-Moll iiber ein Thema von Kapellmeister Guhr, Frankfurt am
Legrenzi fur Orgel, Autograph Main (gest. 1848)

582 Passacaglia c-Moll fiir Orgel, Autograph Kapellmeister Guhr, Frankfurt am

Main (gest. 1848)

766 Partita ,,Christ, der du bist der helle Kapellmeister Guhr, Frankfurt am
Tag* fur Orgel, Autograph Main (gest. 1848)

910 Toccata fis-Moll fiir Klavier, zus. mit Kapellmeister Guhr, Frankfurt am

Choralbearbeitung ,,Valet will ich dir Main (gest. 1848)
geben® fiir Orgel (BWV 735), Autograph
1029 Sonate g-Moll fiir Gambe, Autograph 1860 Grifin von Ingenheim




Gefangbucharchiv Oer €v.=luth. Landeskirche Hannovers in Oer
Kirchenmufikfchule Hannover

Die Gesangbuchsammlung des Landeskirchenamtes der Ev.-luth. Landes-
kirche Hannovers wurde in der Kirchenmusikschule der Landeskirche Han-
novers, Hannover, Am Markte 4—5, neu aufgestellt. Sie trigt den Namen
,,Gesangbucharchiv der Ev.-luth. Landeskirche Hannovers®, und sie ist mit
der Bibliothek der Kirchenmusikschule der Ev.-luth. Landeskirche verbun-
den. Die Leitung liegt in den Hianden des Direktors der Kirchenmusikschule
Dr. Karl Ferdinand Miiller.

Der Grundstock der Sammlung entstammt der Bibliothek des 1751 gegriin-
deten Lehrerseminars am Hundemarkt und wurde nach dem zweiten Welt-
krieg von der Pidagogischen Hochschule dem Landeskirchenamt gestiftet.
Die Sammlung umfaB3t zur Zeit 1600 Gesangbticher aus der Zeit von 1550
bis zur Gegenwart.

Ein Zentralkatalog, der zur Zeit von Dipl.-Bibl. Ruth Froriep bearbeitet
wird, soll alle Gesangbuchsammlungen der Landeskirche und anderer nie-
dersichsischer Bibliotheken umfassen. Eine grofe Anzahl von Jugend- und
Schulgesangbiichern gibt der Sammlung ein besonderes Geprige. Die Ge-
sangbuchsammlung des Predigerseminars St. Michael in Hildesheim mit
vierhundert wertvollen Exemplaren ist bereits aufgenommen. Das Gesang-
bucharchiv wird laufend erginzt durch Privatspenden, Deposita und Leih-
gaben aus kirchlicher und privater Hand.

Das Archiv dient der Forschung und Lehre. Es steht im engen Kontakt mit
der Zentralstelle fir ,,Das Deutsche Kirchenlied” in Kassel und Liiden-
scheid, der ,,Deutschen Arbeitsgruppe des Internationalen Quellenlexikons
der Musik* in der Bayrischen Staatsbibliothek zu Miinchen und der ,,Inter-
nationalen Arbeitsgemeinschaft fiir Hymnologie®, deren Organ das Jahr-
buch fiir Liturgik und Hymnologie, herausgegeben von Konrad Ameln,
Christhard Mahrenholz und Karl Ferdinand Miiller, ist.
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