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Erdmann Neumeister und die Kantatentexte ]
Johann Sebastian Bachs 74

Von Helmut K. Krausse (Kingston, Ontario)

Uber die Rolle Erdmann Neumeisters als Begriinder der madrigalischen
Kantatenform ist schon viel geschrieben worden,! und die Tatsache, da} nur
fiinf der mehr als 500 Neumeisterschen Texte von Bach vertont wurden, gibt
immer noch einige Ritsel auf. Die Wu rzeln von Neumeisters Kantatenschaffen,
das sich tiber mehr als zwei Jahrzehnte erstreckt, kénnen in seiner Rolle als
Gelehrter, als Hofmann und als Prediger geschen werden: Als junger Magister
inLeipzig warer der fithrende Sprecher der galanten Schulein der Poesie; durch
seine Bezichungen zum Weillenfelsischen Hof, seine Bekanntschaft mit dem
Kapellmeister Johann Philipp Krieger* und mit Telemann hatte er Einblick
in die neuesten Stromungen in der weltlichen und kirchlichen Musikpflege;
als schriftkundiger und wortgewandter Prediger strebte er in seinen Kantaten-
texten nach einer Vertiefung und Pointierung der kirchlichen Verkiindi-
gung.?

Neumeisters Kantatenschaffen ist hauptsichlich durch seine frihen Jahrginge
bekannt, die zuerst einzeln und dann 1717 als Fiinffache Kirchenandachten im
Druck erschienen. Die von Bach vertonten Texte sind dem III. (zuerst 1711
erschienenen) und dem IV. (zuerst 1714 veroffentlichten) Jahrgang dieser
Sammlung entnommen. Wihrend spitere Textsammlungen, darunter die
Fortgesetzten Fiinffachen Kirchenandachten,* sowie die zahlreichen Lieddichtungen

1 Hier sei nur auf die grundlegende Studie von P. Brausch verwiesen: Dre Kantate. Ein
Beitrag zur Geschichte der deutschen Dichtungsgattungen. 1. Geschichte der Kantate bis Gottsched,
Dissertation (masch.-schr.), Heidelberg 1921, sowie auf die Arbeiten von A. Diirr, be-
sonders Diirr K.

..Neumeisters erster, der ganzen Folgezeit Richtung weisender Versuch, der protestanti-
schen Kirchenmusik poetisches Neuland zu erschlieBen, entsprang Anregungen ... die
ihm Kriegers Musiken und ein reger Gedankenaustausch mit dem Komponisten gegeben
hatten®* (DDT 53/54. Jobann Philipp Krieger (1649-1725). 21 Ausgewdihlte Kirchenkompo-
sitionen, hrsg. von M. Seiffert, neu hrsg. von H. J. Moser, Wiesbaden und Graz 1958,
S. LXXXIV).

..Wenn die ordentliche Amts-Arbeit des Sonntags verrichtet, versuchte ich das Vornehmste
dessen, was in der Predigt abgehandelt worden, zu meiner Privat-Andacht in eine gebun-
dene Rede zu setzen. Woraus ... auch gegenwirtige Cantaten gerathen sind.” Zitiert
nach A. Dirr, Jobann Sebastian Bachs Kirchenmusik, in: Johann Sebastian Bach, hrsg. v.
W. Blankenburg, Darmstadt 1970 (Wege der Forschung. Band 170.), S. 296. Vgl. dazu auch
G. Stiller, Jobann Sebastian Bach und das Leip3iger gottesdienstliche Leben seiner Zeit, Berlin,
Kassel 1970, S. 200.

(Hamburg, 1726.) Der Band enthilt drei Jahrginge, von denen der erste, der 1718 er-
schienen und von Krieger vertont worden war, Kantaten des modernen Typus bietet,
wihrend die Texte des zweiten Jahrgangs bereits vor 1700 entstanden und ebenfalls von
Krieger komponiert worden waren. Die Texte des dritten Jahrgangs sind einfache Strophen-
lieder. Ein Dritter Teil der Finffachen Kirchenandachten, den Neumeister im hohen Alter
1752 erscheinen lieB, weist eine fiir diesen Dichter ungewohnliche Gleichférmigkeit auf,

()
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8 Helmut K. Krausse

und -paraphrasen Neumeisters keinen Eingang in Bachs Schaffen fanden,
haben die fritheren, fir die Entwicklung der Kantate richtungweisenden
Jahrginge sowohl im Formalen als auch im Inhaltlichen zahlreiche Spuren im
Bachschen Kantatenwerk hinterlassen. Die frithen Texte Neumeisters sind
gleich nach ihrem Erscheinen jahrgangsweise komponiert und aufgefthrt
worden, und die grofle Popularitit dieser Dichtungen wird von nambhaften
Zeitgenossen ausdriicklich bezeugt.® Die Zahl der nach dem Vorbild Neu-
meisters gedichteten Kantatentexte mag wohl in die Tausende gehen, wenn
auch das Bachsche Kantatenwerk nur ein bescheidenes Zeugnis fiir eine solche
Nachwirkung liefert.

Als Bach 1714 in Weimar beauftragt wurde, regelmifiig Kantaten zu kompo-
nieren, entschied er sich fiir den neueren Kantatentyp des III. und IV. Neu-
meisterschen Jahrgangs, bei dem zu den aus der Oper entlehnten Elementen
von Rezitativ und Da-capo-Arie nun auch wieder Bibelwort und Kirchenlied
getreten waren. Von den Neumeisterschen Texten vertont Bach jedoch in
Weimar nur zwei; die Mehrzahl der hier entstandenen Kantaten basiert auf
Texten von Salomo Franck (1659-1725), die dieser im Auftrag des Herzogs
dichtete und unter dem Titel Evangelisches Andachts-Opffer (Weimar 1715)
herausgab. Ob Bach einen Einfluft darauf hatte, daf} die Texte dieser Sammlung
- von denen Bach im Jahre 1715 acht vertonte — sich dem Neumeisterschen
Modell anpassen, 1if3t sich nicht mit Sicherheit sagen. Allerdings hatte Franck
schon 1694, also vor Neumeister, Kantatentexte veroffentlicht, und die ihm
eigene Form scheint die durch Bibelvers und Schlufichoral umrahmte Reihe
unterschiedlicher Arien zu sein, wie sie sich in den Evangelischen Sonn-"und
Fest-Tages-Andachten (Jena 1717) findet. Dieser Typus erscheint im Bachschen
Werk nicht mehr in unverinderter Form, weil alle die urspriinglich so ent-
standenen Kantaten spiter durch Einfiigung von Rezitativen erweitert wurden.
Zwei der in Weimar vertonten Texte stammen aus der Feder des Darmstidter
Hofpoeten Georg Christian Lehms (1684-1717), dessen erster Kantaten-
jahrgang 1711 unter dem Titel Gortgefalliges Kirchen-Opffer in Darmstadt er-

die Brausch dem Einfluf Telemanns zuschreibt, der diesen ebenso wie den zweiten Jahrgang
der Sammlung, betitelt ,, Lieder-Andachten*, komponiert hat. Niheres iiber Neumeisters
Kantatentexte bei Brausch, a. a. O., S. 66-79.

G. P. Telemann schreibt in einem Brief vom 27. Dez. 1714 an den Hof zu Eisenach:
s+ - - wolte aber auch wiinschen, daf der Recompens an Herrn Neumeister etwas considerabler
gefallen . . . bitte, Serenissimus [Herzog Johann Wilhelm von Sachsen-Eisenach] vorzu-
tragen, dall die Poesie mit grofler Miihe von dem beriihmtesten, und eintzigen guten
Poeten in geistlichen Sachen, geschrieben ist, und dafs ich zu besorgen habe, von gedachtem
Herrn Neumeister niemahls etwas wieder zu bekommen.* Georg Philipp Telemann. Brief-
wechse/, hrsg. von H. Grofie und H. R. Jung, Leipzig 1972, S. 175 et passim. Gottfried
Tilgner schreibt in der ,,Vorrede zu den Fiinffachen Kirchen-Andachten: ,,Daher es auch
um so viel weniger zu verwundern, wenn seine Arbeit nicht nur von unzehlichen Privat-
Personen sondern selbst von verschiedenen Hohen Hiuptern mit besonderen Gnaden
ausdriicklich verlanget und aufgenommen, und von den beriihmtesten Virtuosen Hn.
Kriegern, Herrn Telemann, Herrn Erlebach und Anderen, gleichsam um den Vorzug
ist gestritten worden, welcher unter Thnen Ruhm-gedachte Cantaten mit der besten und
wiirdigsten Composition ausziehren konte.?

o



Erdmann Neumeister und die Kantatentexte J. S. Bachs 9

schienen war. Dieser Band enthilt genaugenommen zwei Jahrginge, und es
ist im zweiten Teil, in den ,,Nachmittags-Andachten™, wo zur selben Zeit
wie in Neumeisters drittem Jahrgang, und damit vier Jahre vor Francks
Evangelischem Andachts-Opffer, die neue und von Bach bevorzugte Kantaten-
form in Erscheinung tritt. Dafl Lehms seine formell wie auch inhaltlich interes-
santeren Texte in die ,,Nachmittags-Andachten® relegierte, mag seinen Grund
darin haben, daf} er nicht ganz sicher war, wie sein frommer Landesherr die
moderne, sich an die Oper anlehnende Form akzeptieren wiirde.$

Die hier vorgelegten Ausfithrungen iiber die Einwirkung der Neumeisterschen
Texte auf die Kantatendichtungen der Bach-Zeit beschrinken sich auf inhalt-
liche Kriterien, wie ungewohnliche Interpretationen der Perikopentexte, die
Verwendung bestimmter poetischer’ Bilder und Motive oder das Auftreten
frappierender sprachlicher Wendungen. Daf} auf Fragen der Struktur und der
Verskunst nicht eingegangen wird, hat seinen Grund einmal darin, daff diese
Aspekte zum Teil schon eingehend behandelt wurden,? zum anderen aber auch
in der Tatsache, daB bei solchen nicht wortgebundenen Kriterien zwar allge-
meine Tendenzen aufgezeigt werden konnen, eine direkte Beeinflussung sich
aber nur schwer nachweisen lafit. Auch geht es hier nicht eigentlich um Fragen
der poetischen Originalitit oder des geistigen Eigentums, Fragen, die im
frithen 18. Jahrhundert ohnehin keine grofie Rolle spielten, und es mufl noch
einmal daran erinnert werden, daf} es sich um Dichtungen handelt, zu denen
Bibeltext und Liedstrophe meist als feste Bestandteile gehoren, und die viel-
fach nicht mehr als poetische Nachdichtung und Paraphrase solcher liturgischer
Texte sein wollen. Es kannnicht ausgeschlossen werden, daf sich fiir die auf-
gezeigten Ubereinstimmungen zwischen Neumeister und den spiteren Text-
dichtern im einzelnen auch andere Erklirungen finden lielen, doch wird damit
die grundlegende und richtungweisende Rolle des Neumeisterschen Werkes
durchaus nicht in Frage gestellt.

Um die Bezichungen der Texte untereinander zu illustrieren, sollen als erstes
die Kantaten zum 2. Epiphaniassonntag betrachtet werden. Bach hat fiir diesen
Sonntag aufler einer Choralkantate, ,,Ach Gott, wie manches Herzeleid*
BWYV 3 (Leipzig 1725), auch die beiden Kantaten ,,Mein Gott, wie lang, ach
lange?”* BWV 155 (Weimar 1716) und ,,Meine Seufzer, meine Trinen"
BWYV 13 (Leipzig 1726) komponiert, deren Texte tiberraschende Ahnlichkeiten
aufweisen. Dafl in den Dichtungen, denen der Evangelienbericht von der
Hochzeit zu Kana zugrunde liegt, so viel von Jammer und Trinen die Rede
ist, findet sich in der christlichen Perikopendichtung allerdings schon bei
Andreas Gryphius, wo im zwolften der Sonn- und Feiertags-Sonnette der Nach-
druck auf dem Jesuswort ,,Meine Stunde ist noch nicht gekommen® liegt.®

® In der ,,Vorrede* zum Gottgefalligen Kirchen-Opffer polemisiert er gegen die Musik-Feinde
und setzt sich fiir eine ,,bewegliche und affectueuse Kirchenmusik* ein (S.)( 5, v - r.).

7 Siehe besonders die Studie von H. Streck, Dse Verskunst in den poetischen Texten u den
Kantater J.S. Backs, Hamburg 1971 (Hamburger Beitrige zur Musikwissenschaft. 5.):
aufschluBreich ist auch die Arbeit von K. Gudewill, Uber Formen und Texte der Kirchen-
kantaten Jobann Sebastian Bachs, in: Fs. Friedrich Blume zum 70. Geburtstag, Kassel etc.
1963, S. 162ff.

® Das Sonett beginnt mit den Worten: ,,Ists so mein Seelen trost, das die gewundschte



10 Helmut K. Krausse

Doch sind die vielfachen Ubereinstimmungen in den beiden von Bach ver-
tonten Texten damit noch nicht zu erkliren, und bis vor zwanzig Jahren hitte
man vermuten kénnen, dall BWV 13 von der zehn Jahre zuvor in Weimar
aufgefithrten Kantate BWV 155 beeinflulit wurde. Seit der Entdeckung des
Dichters Georg Christian Lehms durch Elisabeth Noack wissen wir,? dafs der
Text zu BWV 13 einige Jahre vor Salomo Francks Text zu BWV 155 ent-
standen war und diesem durchaus bekannt gewesen sein konnte. Es ist aber
wohl naheliegender, den Schliissel zu den Gemeinsamkeiten der beiden Werke
in den Kantatentexten Erdmann Neumeisters zu suchen, dessen erste Jahr-
ginge damals schon an den benachbarten thiiringischen Hofen zur Auffithrung
gekommen und auch bereits im Druck erschienen waren.
In Neumeisters Texten zum 2. Epiphaniassonntag setzt das Rezitativ von I
mit den Worten ein ,,Ach! lieber Gott, wie lange?* (N: 65),1° und die Frage
findet sich nochmals in III: ,,Ach Herr! Ach! wie so lange™ (N: 69). Das
Rezitativ von I setzt das Thema der Klage mit der Wendung ,,Die Thrinen
sind mein Brodt und Tranck fort und miindet in die Frage:

Wenn machst du Freuden-Wein

Aus dem betriibten Weinen? (N: 66)
Dieses Motiv erscheint wieder in II: ,,Mein Thrinen-Wasser wird zuletzt ein
Freuden-Wein® (N: 68), und in N III:

Er kan aus Wasser Wein

Und aus dem Weinen Lachen,

Zu unserm Trost und Reichthum, machen (N: 70).
Sowohl Lehms als auch Franck sind offensichtlich von Neumeister beeinflufit,
doch verzichten beide auf das Wortspiel Wein—Weinen. Der Lehmssche Text
(BWYV 13) spricht gleich eingangs von Seufzern und Trinen und riickt dann
mit der Klage

Mein Jammerkrug ist ganz

Mit Trinen angeftllet
und der Verheiffung

Gott kann den Wermutsaft

Gar leicht in Freudenwein verkehren (S. 54)
niher an die biblische Vorlage. In der Eingangszeile zu Francks Text (BWV

155)

Stunde der hulffe noch nicht dar?*, und auch das in den Kantatentexten der nichsten
hundert Jahre immer wiederkehrende Wortspiel von Weinen und Wein ist schon ange-
deutet, wenn Gryphius vom ,,Creutzkelch voll Thrinen und vom ,» Wollust-Wein*
spricht. Andreas Gryphius, Sonette, hrsg. von M. Szyrocki, Tﬁbingen 1963 (Gesamtausgabe
der deutschsprachigen Werke. Bd. L), S. 193.

9 Georg Christian Lebms, ein Textdichter Jobann Sebastian Bachs, B] 1970, S. 7-18.

10 Alle Texte Neumeisters werden nach der folgenden Ausgabe zitiert: Fiinffache Kirchen-
Andachten bestebend In theils eintzeln, theils niemabls gedruckten Arien, Cantaten wnd Oden Anf
alle Sonn- und Fest-Tage des gantzen Jabres. Herausgegeben von G.[ottfried] T.[ilgner]
Leipzig 1717. Die romischen Zahlen verweisen auf die Jahrginge; Seitenzahlen werden
nach dem jeweiligen Textzitat mit der Sigle N: vermerkt.

11 Die von Bach komponierten Kantatentexte werden immer nach BT zitiert und die Seiten-
zahlen am Ende des Zitats vermerkt.



Erdmann Neumeister und die Kantatentexte J. S. Bachs I

Mein Gott, wie lang, ach lange? (S. 52)
ist das Echo Neumeisters uniiberhérbar.1* Auch hier findet sich die Klage

Der Trinen Mafl wird stets voll eingeschenket (S. 52)
und die Verheiflung

Es wird ein Kleines sein,

Da er fiir bittre Zihren

Den Trost- und Freudenwein

Und Honigseim far Wermut will gewihren! (S. 53)
weist deutlich auf Neumeister und Lehms zuriick.
Die Kantatentexte zum 2. Epiphaniassonntag erlauben einige Einblicke in die
unterschiedliche Stilhaltung der drei Dichter, wenn auch die auszugsweise
Behandlung der Texte hier nur verallgemeinernde Folgerungen zulifit. Neu-
meister, der in Anlehnung an Christian Weise die Prosanihe der Dichtung
fordert und bewufit auf die Stilmittel der Schlesier verzichtet, riickt seine
Bilder und Vergleiche an den Bereich des Alltags. Wie leicht dies dann in die
Nihe des Banalen und Allzu-Alltiglichen gerit, zeigt das folgende Zitat aus IV :

Ich bin mit harter Noth gedriickt;

Ich gehe krumm und sehr gebiickt;

Den gantzen Tag wihrt meine Traurigkeit;

Wenn andern noch die Ruh

Bey stiller Nacht gedeyt,

So muf} ich da in Thrinen liegen,

Und decke mich mit Seuffzen zu (N: 71).
Bei Lehms erscheint der gleiche Gedanke folgendermafien ausgedriicke:

Der Sorgen Kummernacht

Driickt mein beklemmtes Herz darnieder,

Drum sing ich lauter Jammerlieder (S. 54),
und es zeigt sich hier etwas von der Unbekiimmertheit, mit der er pathetische
Stilmittel gebraucht, zu denen auch die zahlreichen Komposita in seinen
Texten zu rechnen sind. Diese Vorliebe fiir Komposita teilt er mit Franck,
dem iltesten der drei Dichter. Die fast immer aus der Bibel gespeisten Bilder
und Vergleiche bei Franck grenzen zuweilen ans Preziése und Sentimentale,
doch vermeidet er grelle Effekte und hat ein Gespiir fiir die lyrische, musika-
lische Qualitit der Verse. Die ,,Kummernacht” der Sorge wird in seinem
Eingangsrezitativ so ausgedricke:

Dein siifler Gnadenblick

Hat unter Nacht und Wolken sich verborgen,

Die Liebeshand zieht sich, ach! ganz zuriick!

Um Trost ist mir sehr bange! (S. 52).
Der Schlufichoral von BWV 155 ist derselbe wie bei Neumeister III, obgleich
es sich dabei nicht um das Hauptlied fir diesen Sonntag handelt. Es ist die
zwolfte Strophe von Paul Speratus’ Lied ,,Es ist das Heil uns kommen her*:

12 Die Anlehnung an die Vorli\ge erstrecke sich hier, wie so oft, auch auf Versrhythmus
und Reimwort:
Neumeister I Franck / BWV 155
Und ihm ist angst und bange (N: 65). Um Trost ist mir sehr bange (S. 52).
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Ob sich’s anlief3, als wollt er nicht,

Laf} dich es nicht erschrecken,

Denn wo er ist am besten mit,

Da will er’s nicht entdecken.

Sein Wort lafy dir gewisser sein

Und ob dein Herz sprich lauter Nein,

So laf} doch dir nicht grauen (S. 53).
Diese etwas sprode Strophe vom verborgenen Heilswirken Gottes findet sich
noch zweimal in Bachs Kantatentexten, darunter in einer anderen Kantate
von Franck, ,,Argre dich, o Seele, nicht™ BWV 186, wo sie Teil einer spiteren
Erweiterung des Franckschen Textes ist. Dies lift die Vermutung zu, dafl
Bach selbst fiir die Wahl dieser urspringlich von Neumeister angeregten
Choralstrophe verantwortlich ist.
Nicht immer lassen sich, wie im Falle von BWV 155 und BWYV 13, Beispiele
finden, bei denen sowohl der Francksche als auch der Lehmssche Text den
Einfluf von Neumeister erkennen lassen, und man kann tberhaupt nur sehr
selten von einer systematischen und nachhaltigen Beeinflussung sprechen.
Gewohnlich ist es eine auffallende sprachliche Wendung bei Neumeister oder
ein eindrucksvolles poetisches Bild, was dann in spateren Kantatentexten,
meist, aber nicht immer zum gleichen Sonntag, wieder erscheint. Ein inter-
essantes Beispiel hierfiir l1efert die Kantate zum 11. Sonntag nach Trinitatis,
,»Mein Herze schwimmt im Blut™ BWV 199. Daf} die frappierende Eingangs-
zeile dieser 1714 in Weimar komponierten Kantate auf einen Anstofl von
Neumeister zuriickgeht, darauf wurde in der Forschung immer schon hinge-
wiesen. Seit den Veréffentlichungen von Elisabeth Noack wissen wir, dafy der
Text fiir BWV 199 aus dem Lehmsschen Textband von 1711 stammt und 1712
von Graupner komponiert wurde. Es kann wohl kaum ein Zweifel daran
bestehen, dafl Lehms die Wendung vom blutenden Herzen aus Neumeisters
Text zum 11. Trinitatissonntag tibernommen hat, der mit den Worten be-
ginnt:

Ach mein Hertze schwimmt im Blute!

Centner-Lasten pressen mich.

Mein Gewissen dngstet sich

Bey zerschlagnem Geist und Muthe.

Ach mein Hertze schwimmt im Blute! (III; N: 410).
Neumeister will die Haltung des im Bewuftsein seiner Siinde vor Gott
stehenden, bufifertigen Menschen schildern, und er hat dafiir ein ausdrucks-
starkes Bild gewihlt.’® Wihrend es bei Neumeister in der Eingangsarie in
trochdischem Versmaf erscheint, beginnt Lehms seine Kantate mit einem
Rezitativ in Jamben, und zwar so, daf auf die drei wichtigsten Worte des
Eingangsverses je eine schwere Betonung fillt:

Mein Herze schwimmt im Blut.

13 Es ist moglich, dafl Neumeister die Anregungen dafiir aus der christlichen Kunst, besonders
der Emblematik, empfangen hat, doch war die Herzmetapher auch bei den Dichtern der
galanten Schule beliebt. Die stirkste Nachwirkung dieses Bildes vom gequilten und
verwundeten Herzen ist ohne Zweifel in Picanders Text zur Matthius-Passion zu finden.
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Zugleich verzichtet Lehms darauf, dieses poetisch nun viel wirksamere Bild
durch eine rationelle Erklirung (,,Centner-Lasten pressen mich™) zu zerreden;
er leitet vielmehr mit der ihm eigenen Unbekiimmertheit in das affektgeladene
Suindenbekenntnis tber, dessen spitere Wendung, ,,mein ausgedorrtes Herz"*,
dem Eingangsvers geradewegs zu widersprechen scheint. Ohne Zweifel ist
dieses Eingangsrezitativ mit seinen grellen, krassen Bildern (Stinden-Brut,
Ungeheuer, Hollen-Henker, Lasternacht) ein Paradebeispiel fur den affekt-
betonten Stil des jungen Lehms, doch erklingen daneben, besonders in den
Arien, auch echte und schlichte Téne:

Stumme Seufzer, stille Klagen,

Thr moégt meine Schmerzen sagen,

Weil der Mund geschlossen ist.

Und ihr nassen Trinenquellen

Konnt ein sichres Zeugnis stellen,

Wie mein stindlich Herz gebﬁﬁt (S. 120).
Der Text von BWV 199 hat eine innere Dynamik, von der Zerknirschung und
Reue des Eingangs- bis zur GlaubensgCWLBhelt des Schluf3satzes. Zudem ist
diese Kantate dxe zu den lingsten Textdichtungen von Lehms zihlt, von
erstaunlicher Einheitlichkeit und Geschlossenheit. Alle Sitze, einschlief3lich
des Chorals, erscheinen in der Ichform; die Rezitative und Arien sind jeweils
inhaltlich und formell eng miteinander verkniipft, ja zwei der Arien sowie der
Choral werden durch das vorhergehende Rezitativ direkt eingefiihrt, zum
Beispiel:

Ach ja! sein Herze brichg,

Und meine Seele spricht:

Arie S.
Tief gebiickt und voller Reue
Lieg ich, liebster Gott, vor dir (S. 120f.).

Aufer der Eingangszeile aus der Kantate zum III. Jahrgang hat Lehms hier
wohl kaum weitere Anregungen von Neumeister empfangen, doch gibt die
Tatsache, daB beide Sammlungen im selben Jahr im Druck erschienen, noch
einige Ritsel auf. Méglich ist natiirlich, daff der Neumeistersche Band schon
vorlag, als Lehms am 28. November 1711 (Datum des Vorworts) das Goz#-
gefallige Kirchen-Opffer abschlof. Es ist aber auch nicht ausgeschlossen, daf}
Lehms, der schon in Leipzig rege Bezichungen zu Musikern und Literaten
unterhielt und der im Spitsommer 1710 den Weillenfelsischen Hof besuchte,
Neumeisters Kantatentext dort — vielleicht bei einer Auffiihrung — kennen-
lernte. 14

Von Interesse sind nun noch die Beziehungen zwischen Lehms’ Text und der
Kantate zum gleichen Sonntag aus Neumeisters viertem Jahrgang:

Lehms / BWV 199 Neumeister IV
Und du, du béser Adamssamen, Ach! wie beif’t mich mein Gewissen,
Raubst meiner Seele alle Ruh Und laBt dem Hertzen keine Ruh!

14 E. Noack berichtet, da Lehms sich im September 1710 in Weilenfels aufhielt. A. a. O,
S. 9.
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Und schliefest ihr den Himmel zu!  Sie [die Stinden] schliefen mir den

Himmel zu...
Weil ich . . . Ich will an meine Brust
Mein Herz in Reu und Leid zer- Mit Reu und Schmertzen schlagen,
schlage
Und voller Wehmut sage: Und dann im Glauben sagen:
Gott sei mir Siinder gnidig! (S. 120). Erbarme dich, erbarme dich!
(N: 412-13).

Die Ubereinstimmung in der Aussage sowie in der Wahl der Reimwdrter
1a8t kaum eine andere Deutung zu als die, dafl Neumeister, der zu dieser Zeit
im schlesischen Sorau saft und mit dem Weiflenfelsischen Hof enge Beziehun-
gen unterhielt, den Lehmsschen Textband zu Gesicht bekommen hat und nun
wiederum — bewufit oder unbewuflt — von diesem Kantatentext, dessen
Eingangszeile ihm ja sofort ins Auge fallen mufite, beeinflufit wurde.

Bach hat in Weimar aufler je zwei Texten von Lehms (BWV 54 und 199) und
Neumeister (BWV 18 und 61) nur solche von Salomo Franck komponiert.
In den fritheren von diesen Kantaten, bei denen die Verfasserschaft Francks
zwar nicht belegt ist, aber doch als sicher gelten kann, ist von einem Einfluf3
Neumeisters nichts zu spiiren.!® Dieser tritt also erst in den Texten des Evaz-
gelischen Andachts-Opffers (1715) in Erscheinung, der Sammlung also, die sich
bewufit an den Neumeisterschen Typus anlehnt. Allerdings hilt Franck,im
Gegensatz zu Neumeister, der sich besonders in seinem III. und IV. Jahrgang
sehr experimentierfreudig zeigt, darin an einem einfachen Schema fest, das
mit einer Arie einsetzt und mit einem Choral abschlieft. Dem Choral, der
meist nur mit ein bis zwei Zeilen angedeutet wird, kommt dabei nicht die glei-
che Bedeutung zu wie schon bei Neumeister und spiter in zunehmendem
Mafle in Bachs Kantatenschaffen. In welchem Mafle Franck mit den Neu-
meisterschen Texten vertraut war, soll hier an einigen Beispielen deutlich
gemacht werden.

4. n. Epiph.
Neumeister IV Franck
Unverzagt in Sturm und Regen! Unverzagt bey Wind und Regen!
Gott ist da. Gott ist hier.
Unverzagt bey Donnerschligen! Unverzagt in Donnerschligen!
Gott ist da (N: 89). Ist mein Heyland doch bey mir
(B. A S. 42)°
5. n. Epiph.
Neumeister I Franck
Sicherheit Wachsamkeit!
Bringt uns um die Seeligkeit. Ist mein Schild der Sicherheit!

15 Es handelt sich dabei um BWV 12, 172 und 182, ,,drei Francksche Kantaten des Uber-
gangstypus® (Diirr K, S. 27), sowie BWV 21.

16 Die nicht von Bach vertonten Texte Salomo Francks werden nach der Sammlung: Evan-
gelisches Andachts-Opffer . . . in geistlichen Cantaten welche anf die ordentliche Sonn- und Fest-Tage

- in der F.S. ges. Hof-Capelle 3ur Wilbelmsburg A. 1715. 3u musiciren (Weimar 1715) zitiert,
und die Seitenzahlen werden jeweils nach dem Text vermerkt.
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Gott heifit wachen, Gott heif’t bethen. Wachet / betet / Christi Glieder /

Wenn man so das Seine thut,
So will er des Satans Wuth
Unter unsre Fifle treten (N: 93).

Schlaffet nicht in Siinden ein /
Satan geht noch hin und wieder
Wildes Unkraut auszustreu’n

(E- A. S. 43).

Reminiscere

Neumeister 111
Ach! Jesu, ach!
Ich bin von Seuffzen miide,
Von Ruffen matt
Und schwach.

Legt man den Jammer, den ich trage,

Auf eine Wage,
So Gberwiegt er an der Schwere
Den Sand am offenbahren Meere

(N: 156).

Franck
Ach! ich bin von Seuffzen miide!
Ach! ich bin von Ruffen matt!

Meines Leydens Last und Schwere
Uber wiegt den Sand am Meere

1. Pfingsttag

Neumeister I
Mein Hertz, eroffne dich!

Du sollt vor Gott auf Erden

Ein Gnaden-Himmel werden

Nz 271).
Ach Herr, was ist der Mensch, daf}
du so sein gedenckst?

Und solche Lieb und Gnade,
Ja, ihm dich selber schenckst?
Ach Herr!

Der Mensch der Wurm? das

Menschen-Kind die Made?
Ich bin nicht werth, daf3 du mein
Dach betrittst (N: 272).

(E. A.S. 57).
Franck
Mein Hertzens-Hauf} bereite

dich / ...

Bist du gleich niedrig / arm /
und klein;
Sollst du doch Gottes Himmel seyn
(E. A. S: 103):

Ist dann nicht allzu schlecht
O Menschen-Kind! des armen
Hertzens-Hitte,

Dalf} sie die héchsten Giste bitte?
Was ist der Mensch! ein Siinden-
Knecht,
Nur Staub und Koth, ein Wurm
und eine Made;
Doch thut der grofie Gott an ihm
so grofle Gnade! (E. A. S. 104).

Bei der Kantate auf den 9. Sonntag nach Trinitatis, ,,Tue Rechnung! Donner-
wort” BWV 168, wird gelegentlich im Zusammenhang mit der Arie ,,Kapital
und Interessen darauf verwiesen, daf der Textdichter, Franck, eine Vorliebe
fiir Bilder und Metaphern aus dem Bereich des Geld- und Kaufmannswesens
zeige.!” Zwar mag dieser Hinweis im Blick auf Francks Position als Ober-
konsistorial-Sekretir und Kurator der Minzsammlung Herzog Wilhelm Ernsts
naheliegen, doch istwohlauch hier wieder der Anstof} bei einem Text Neumei-
sters auf den gleichen Sonntag zu suchen:

17 So bei ]. Day, The Literary Backgrourd to Bach’s Cantatas, New York 1967, S. 38.
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Neumeister IV
Denn Gott bezahlts mit vielem Segen,
Und wills in seine Hinde legen,
Als ein gelehntes Capital;
Und soll also die milde Hand,
Die ihm dasselbe zugewandt,
Von reichem Izteresse leben (N: 391).
Daf’ Franck den Neumeisterschen Text kannte, erhellt sich aus weiteren
Parallelen in den zwei Texten.
Neumeister I Franck / BWV 168
Jedoch wer so damit nach Christi
Worten, thut,

Und theilt davon den Armen aus; Hinde, streuet Gutes aus!
Der machet sich ein sanfftes Machet sanft mein Sterbebette,
Sterbe-Bette
Und bauet sich ein Haus Bauet mir ein festes Haus,
Das in dem Himmel ewig stehet; Das im Himmel ewig bleibet,
Wenn Geld und Muth mit Welt Wenn der Erde Gut zerstiubet
und Guth vergehet (N: 383). (5. 117).

Auch James Days Bemerkung, die Eingangsarie ,,is cléarly modelled on the
first verse of Johann Rist’s chorale ,,O Ewigkeit, du Donnerwort™,'® mag
der Korrektur bediirfen, denn als Anregung fiir die Arie kommt doch wohl
cher ein Text auf denselben Sonntag aus Johann Olearius’™ Gestlicher Singekunst
(Leipzig 1671) in Frage:

Thu Rechnung! Gott will ernstlich Rechnung von dir haben

Thu Rechnung, spricht der Herr, von allen deinen Gaben

Thu Rechnung, firchte Gott, du muf3t sonst plotzlich fort.

Thu Rechnung: denke stets an diese Donner-Wort.1?

Noch drei weitere Beispiele sollen hier die Abhingigkeit der Texte Francks
von dem Neumeisterschen Vorbild illustrieren:

10. n. Trin.
Neumeister 1T Franck
Ach Jesus weint von unsert wegen!  Ach! kan dann Jesu Thrinen-Regen
Kan denn ein solcher Thrinen- Euch zu den Thrinen nicht be-
Regen wegen?

Die Hertzen nicht von Siinden

fegen? (N: 395).

Ach! Jesus weinet! Ach Herzen brecht ihr nicht,
Sein Hertz und Auge bricht Da Jesus Hertze bricht?
(N: 396). (E. A. S. 145)
18 Ebenda.

19 Zitiert nach: A. Fischer und W. Tiimpel, Das deutsche evangelische Kirchenlied des 17. Jabr-
bunderts, Giitersloh 1908 (Nachdruck Hildesheim 1964), Bd. IV, S. 337.
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23s n L rin,
Neumeister I Franck / BWV 163
Nimm mich mir, und gieb mich dir! Nimm mich mir und gib mich dir
Fiithre mich zu deiner Freude Nimm mich mir und meinem Willen,
In den Himmel seelig ein. Deinen Willen zu erfillen;
Ach da sind wir alle beyde Gib dich mir mit deiner Giite
Ich gantz dein, und du gantz mein! Dall mein Hertz und mein Gemiite
Darum seuffizet die Begier: In dir bleibet fiir und fiir,
Nimm mich mir, und gib mich dir!  Nimm mich mir und gib mich dir
(N: 539). (S. 149).
Neumeister IT1 Ich wollte dir,
Gern, ach gern will ich mich geben O Gott, das Herze gerne geben;
Dir, O Gott! du héchstes Guth. Der Will ist zwar bei mir,
Doch, du kennst mein Fleisch Doch Fleisch und Blut will immer
und Blut: widerstreben (S. 149).

Das will immer widerstreben (N: 543).

Nicht immer finden sich so enge, wortliche Ubereinstimmungen wie in den
oben angefiihrten Texten, von denen ja auch nicht alle in Bachs Kantatenwerk
Eingang fanden. Bei einigen weiteren in Weimar komponierten Texten Francks
mag der Einflufl Neumeisters wohl nur ein Anstofl gewesen sein, der verwandte
Motive in der poetischen Bearbeitung des biblischen Textes ausldste, wie in
der Kantate fiir den vierten Advent, ,,Bereitet die Wege, bereitet die Bahn™
BWYV 132. Vorgebildet bei Neumeister sind die Themen: Gotteskindschaft
(1), der Hinweis auf das Geist- und Wasserbad — bei Neumeister ,, Wort- und
Wasserbad™ — (I), die Reue iiber den iibertretenen Taufbund (III), die Gewif3-
heit von Gottes Gnadenbund (I) sowie der Verweis auf die Kleider des Heils
und der Gerechtigkeit (III).

Vom Thema her verwandt ist dem Evangelium vom 4. Advent (Johannes
der Taufer) das des Trinitatisfestes (Jesu Gesprich mit Nikodemus), darum
finden sich auch in den Texten zu diesem Sonntag wieder viele derselben
Motive, sowohl bei Neumeister als auch in Francks Text fiir ,,O heilges Geist-
und Wasserbad” BWYV 165.

Neumeister IT Franck /| BWV 165 3
Gott zeichnet uns ins Buch O heilges Geist- und Wasserbad,
Der Gnaden und des Lebens ein. Das Gottes Reich uns einverleibet '
Und uns ins Buch des Lebens
schreibet!
Der Heil'ge Geist bringt dir das Wie selig ist ein Christ!
weisse Kleid Er wird im Geist- und Wasserbade

Des Heyls und der Gerechtigkeit Ein Kind der Seligkeit und Gnade.
e Er ziehet Christum an

Gott Vater nimmet dich zum Kinde Und seiner Unschuld weile Seide
Und seinem Erben an. (N: 284, 286) (S-93).

Lehms, der in seiner Trinitatiskantate eigene Wege geht, lehnt sich jedoch
in seinen Adventstexten eng an Neumeister an, wie die folgenden Beispiele
zeigen: ,,So wird er uns ins Buch des Lebens schreiben™ (3. Advent, Ls.

2 5486
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S.6),2% ,,Deine Wunder-vollen Triebe ... nehmen uns zu Kindern an.‘
. 5,50 kann ich doch so rein als Wolle werden‘ (4. Advent, Ls. S. 7).

Als letztes Beispiel fir den Einflufl Neumeisters auf die Kantatentexte der

Weimarer Periode sei hier noch Francks Text zum 16. Sonntag nach Trinitatis

angefiihrt, der Bach zu einer Komposition von grofier Innigkeit und Schénheit

inspiriert hat. In dem Eingangssatz klingt deutlich ein Echo von der Schluf3-

arie aus Neumeisters Text zum 15. n. Trin. nach.

Neumeister I Franck /| BWV 161
Komm doch, komm doch, siisse Komm, du siile Todesstunde,
Stunde!
Da mein Geist Da mein Geist
Sich der Eitelkeit entreif3t Honig speist

P Aus des Lowen Munde (S. 132).
Mich verlangt von Hertzen-Grunde
Komm doch, komm doch, siisse Stunde!

(N: 450).

In Neumeisters Texten zum 16. Trinitatissonntag finden sich noch weitere

Parallelen zu Francks Dichtung, etwa das Bild von den Rosen und Dornen

(IV), das zweimalige Textzitat aus Philipper 1,23 : ,,Ich habe Lust abzuscheiden,

und bey Christo zu sein® (IIT und IV) sowie die Verwendung des Chorals

»Herzlich tut mich verlangen® (IV). Moglicherweise kommt hier dem Text

von Lehms eine Mittlerrolle zu.

Lehms Franck / BWYV 161
Ihr siifen Todes-Stunden /
Ach stellet euch doch ein;
e Mein Verlangen
Nach euch steht mein Verlangen Ist, den Heiland zu umfangen
Ach! Jesu kénnt ich dich doch Und bei Christo bald zu sein (S.132).
Itzo gleich umfangen! (Ls. S. 70).

Der Francksche Text mag hier als ein Beispiel fiir die Nihe dieses Dichters

zur galanten Schule dienen. Er bringt eine Fiille von Bildern, doch meidet er,

abgesehen von der Anspielung auf Richter 14,8 (Honig, aus des Léwen Munde),
alles Gesuchte. Die Bilder sind den mit Bibel und Kirchenlied vertrauten Zu-
horern durchaus geldufig, und trotz einer gewissen Preziositit — etwa in der

Vergleichskette des ersten Rezitativs: Lust / Last, Zucker / Gift, Freudenlicht /

Komet (Unheilszeichen), Rose / Dornen — kann man dieser Dichtung poetische

Qualititen nicht absprechen.?! Sie sind in der Musikalitit und Fliissigkeit des

20 Zitiere nach: Georg Christian Lehms, Gostgefilliges Kirchen-Opffer In einem gantzen Jabr-Gange
Andichtiger Betrachtungen iiber die gewibnlichen Sonn- und Festtags-Texte . . . (Darmstadt 1711).

2L Uber die poetische Qualitit der Franckschen Texte herrscht weitgehend Ubereinstimmung:
»»Franck gehort unbestreitbar zu den wirklichen Dichtern jener Zeit. An formaler Gewandt-
heit steht er Neumeister gleich, an Reinheit des Ausdrucks nur wenig nach. Dazu besitzt
er, was jenem gewohnlich fehlt: innigste Wirme der Empfindung . . .*“ (Spitta I, S. 521).
,,Salomon Franck ist vielleicht das begabteste und originellste Dichtertalent, mit dem
Bach zusammengearbeitet hat . . . [er] verfiigt . . . iiber eine reiche Phantasie und tiber jene
Empfindungstiefe, die Neumeister abgeht. Sie verleiht seinen Dichtungen vielfach schwir-
merische, ja mystische Ziige* (Diirr K, S. 27).
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Rhythmus zu finden sowie in gelungeneren poetischen Wendungen, wie etwa
in den Versen:

Der blasse Tod ist meine Morgenrote,

Mit solcher geht mir auf die Sonne

Der Herrlichkeit und Himmelswonne (S. 132).
Zudem erhilt diese Dichtung durch Variation und Wiederholung der Motive
eine erstaunliche Einheitlichkeit und Geschlossenheit, die dann in der Bach-
schen Komposition noch verstirkt wird.
Zwischen den Weimarer Kantaten und den ersten Schopfungen in Leipzig
liegt eine Zeitspanne von acht Jahren. Bach finder sich hier in einer Position
mit wesentlich verinderten Arbeitsbedingungen: Einerseits bietet die grofie
Stadt mit ihrem reichen gottesdienstlichen Leben einen geschulten Chor und
eine grofere Zahl von Instrumentalisten, andererseits abgr bringt das Kantorat
neben dem Schuldienst die Verpflichtung zu regelmafiigen musikalischen Auf-
fithrungen an den beiden Hauptkirchen mit sich und bedingt Bachs Ein- und
Unterordnung in eine hierarchische Struktur stidtischer und kirchlicher In-
stanzen, die ihm noch manche Schwierigkeiten bereiten sollte.
Wenn bei den in Leipzig vertonten Texten von einem Einflufl Neumeisters
nur noch wenig zu verspiiren ist, so ist dafiir neben den verinderten Arbeits-
bedingungen wohl auch die Wende im geistigen Klima verantwortlich, die
sich im Erstarken sowohl des Pietismus als auch der Aufklirung (Gottsched
kam ein Jahr spiter als Bach nach Leipzig) manifestiert.?® Zudem waren Samm-
lungen von Kantatentexten nun in grofler Anzahl vorhanden, so daf} der Ein-
fluf der urspriinglichen Leitbilder mehr und mehr verblafite.
Bemerkenswert ist die Tatsache, daf} der Zwang, regelmifig eigene Kantaten
aufzufithren, Bach nie dazu verleitet hat, jahrgangsweise aus den weitver-
breiteten Textsammlungen zu komponieren, vielmehr scheint auch hier die
Wahl des Textes eine von Bach durchaus ernstgenommene, personliche
Entscheidung gewesen zu sein. Wie zuvor, wihlt er aus den thm zur Verfiigung
stehenden und teilweise auch in seinem Besitz befindlichen Textbinden sehr
sparsam und vorsichtig aus. Aus den schon in Weimar benutzten Sammlungen
vertont Bach in Leipzig drei weitere Texte Neumeisters und sieben von Lehms.
Nach Franckschen Texten werden keine neuen Werke geschaffen, doch werden
einige der schon in Weimar entstandenen Kantaten in erweiterter und dem
jeweilig benutzten Schema angepaliter Form in Leipzig zur Auffiihrung
gebracht.
Der grofieren Freiheit der Leipziger Kantaten von den vorhandenen literari-
schen Vorbildern entspricht auch ein groferer Reichtum in der formellen
Gestaltung. Dies zeigt sich in den Doppelkantaten am Anfang der Leipziger
Schaffensperiode sowie auch in der wichtigeren Rolle, die in zunehmendem
Mafe dem Choral in den Kantaten zukommt. Fiir die Form der zweiteiligen
Kantaten liefert Neumeister, dessen lingere Texte gewohnlich auf ibermiBig
lange Rezitative zuriickzufithren sind, keine Vorbilder. Allerdings finden sich

22 Siehe dazu auch den Beitrag von H.-]. Schulze, Bemerkungen 3ur Leipiger Literaturszene.
Bach und seine Stellung Iur schinen Literatur, in: Johann Sebastian Bach und die Aufklirung,
Leipzig 1982 (Bach-Studien, 7.), S. 156—169.

2%
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solche Doppelkantaten in einer stark von Neumeister beeinflufiten Text-
sammlung mit dem Titel: Gors-geheiligtes Singen und Spielen des Friedensteinischen
Zions, die Johann Oswald Knauer 1720 fiir den Gothaer Hof verfafite.23 Alle
72 Texte dieses Bandes sind zweigliedrig, wobei jeder dieser Teile mit einem
Bibelvers beginnt und mit einem Choral endet. Wihrend der Textdichter
dabei wohl zwei die Predigt umrahmende Teile im Auge hatte — wie wir das
auch fiir die langen Kantaten von Bachs erstem Leipziger Amtsjahr vermuten —,
erscheinen sie im Werkverzeichnis des Hofkomponisten Gottfried Heinrich
Stolzel als getrennte Kompositionen,? und es ist denkbar, daf} der zweite Teil
jeweils im Nachmittagsgottesdienst aufgefiihrt wurde.

Die Texte Knauers lehnen sich besonders am Anfang der Sammlung eng an
Neumeister an, wofiir hier nur ein Beispiel aus den Texten fiir den 2. Weih-
nachtstag angefiihrt werden soll:

Neumeister Knauer | BWV 64
Welt, von dir begehr ich nichts Von der Welt verlang ich nichts
(N: 624). (S. 34).

Bach hat in seinem ersten Leipziger Jahrgang drei Texte Knauers vertont
(BWYV 64, 69a und 77), wobei allerdings von den urspriinglichen zehn Sitzen
jeweils nie mehr als sechs {ibernommen und diese meist verstellt und fast
immer verindert wurden. Man konnte daraus schliefen, dafl Bach um diese
Zeit schon nicht mehr an den langen, zweiteiligen Kantatenkompositionen
interessiert war, doch ist nicht sicher, ob er die Knauerschen Texte in der
urspriinglichen Form oder in einer schon gekiirzten Fassung zu Gesicht
bekam.
Die nach Texten Knauers komponierten Kantaten auf den 12. und 13. Trini-
tatissonntag ordnen sich dem Schema der sogenannten Bibelwortkantaten
unter, das vom 8. n. Trin. an mit einigen Abweichungen fiir den Rest des
1. Leipziger Jahrgangs bestimmend ist. Einige dieser Texte atmen den Geist
Neumeisters, und wir vernehmen darin die Stimme des eifernden Predigers,
der die Lauen und die Heuchler verurteilt, die Schrecken eines jihen Endes
und den Zorn des eifernden Richters vor Augen stellt und dabei auch vor
theologischen Spitzfindigkeiten nicht haltmacht, wie etwa in BWV 67:

Mein Jesu, heiflest du des Todes Gift

Und eine Pestilenz der Hélle (S. 75)
und BWV 136:

Die Himmel selber sind nicht rein (S. 113).
So mag die schon von Wustmann geiuflerte und auch von Diirr wiederholte
Vermutung, dal} es sich bei dem Verfasser dieser Texte um einen Leipziger
Prediger handeln konnte, ihre Berechtigung haben.?® Zu den Motiven, die in
den Texten dieser Zeit verhiltnismiBig hiufig erscheinen, wire der Vergleich

28 Siehe dazu H. K. Krausse, Eine newe Quelle 3u drei Kantatentexten Jobann Sebastian Bachs,
BJ 1981, S. 7—22.

24 Siehe F. Hennenberg, Das Kantatenschaffen von Gottfried Heinrich Stilzel, Leipzig 1976
(Beitrige zur Musikwissenschaftlichen Forschung in der Deutschen Demokratischen
Republik. 8.), S. 36ff.

2 Diirr K, S. 42—43.
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von Siinde und Krankheit zu rechnen, wofir allerdings der Perikopentext fiir
den 14. n. Trin. (Heilung der zehn Aussitzigen) den Anstof} geliefert haben
mag. Das auch von Neumeister schon gebrauchte Bild vom Siindenaussatz
(N: 445) wird iibernommen (BWV 78, S. 128); die Welt wird ein ,,Hospital”
(BWV 25, S. 127) oder ,,Siech- und Sterbehaus™ (BWV 48, S. 139) genannt,
und an anderer Stelle wird die Siinde als ,,ein Eiter in Gebeinen* (BWV 179,
S. 121) bezeichnet. Auffallend ist ebenfalls der wiederholte Hinweis auf Sodom,
der sich zwischen dem 11. und 23. Trinitatissonntag des Jahres 1723 viermal
findet, davon zweimal mit dem Bild der ,,Sodomsipfel™ (BWV 179, S. 121,
und BWV 95, S. 133). Bei der Unterschiedlichkeit dieser Texte des ersten
Leipziger Jahrgangs ist aber wohl auch nicht auszuschliefen, dafl Bach fiir
diese Kantatentexte mehr als einen Mitarbeiter hatte, und einige der Texte
gehen in ihrer Bildhaftigkeit und poetischen Ausdruckskraft tiber Neumeister
hinaus und erinnern eher an Franck oder Lehms. Eine Vertrautheit mit den
Dichtungen Francks verrit jedenfalls eine dieser Bibelwortkantaten, die am
Ende des 1. Leipziger Jahrgangs steht, nimlich die Kantate auf den Sonntag
Exaudi ,,Sie werden euch in den Bann tun® BWV 44.

Franck BWV 44
Christen miissen auf der Erden Christen miissen auf der Erden
Christo gleich und dhnlich werden.
(E. A.'S. 101)
Seht / in welchem Jammer-Stande
Christi wahre Junger seyn? Christi wahre Jiinger sein.

Creutzes-Fessel / Triibsals-Bande
Marter / Bann / und schwehre Pein /

Warten auff sie alle Stunden / Auf sie warten alle Stunden,
Bib sie seelig tiberwunden Bis sie selig iberwunden,
(E. A. S. 100-101). Marter, Bann und schwere Pein
(S. 86).

Eine Becinflussung des Franckschen Textes durch Neumeister i3t sich hier
nicht nachweisen, doch mag von Interesse sein, daf der letzten der Bibelwort-
kantaten dieses 1. Leipziger Jahrgangs, ,,Wer mich liebet, der wird mein
Wort halten I'* BWYV 59, ein Text Neumeisters zugrunde liegt.28

Bachs besondere Liebe fiir den Choral tritt lange vor dem Choralkantaten-
jahrgang von 1724/25 in Erscheinung, und schon in den frithen Weimarer
Kantaten wird oft ein zweiter Choral als instrumentales Zitat eingefiihrt. Bei
den ersten Leipziger Kantaten bedingt die Zweiteiligkeit der Komposition
(und Auffithrung) von selbst einen zweiten Liedvers, und vom 15. Trinitatis-
sonntag an nimmt der Choral einen noch prominenteren Platz ein, wobei
Kantaten mit zwei oder mehr Choralsitzen fiir den Rest des ersten Jahrgangs
die Regel bilden. Scheide beantwortet die Frage ,,Wie ist diese vermehrte
Verwendung von Chorilen zu erkliren? folgendermafien: ,,Vermutlich,

26 Die Entstehungszeit dieser Kantate, in der nur vier Sitze des Neumeisterschen Textes
vertont sind, ist allerdings noch nicht ganz geklirt; sie ist wohl schon 1723 entstanden,
paBte aber dann eher in das im Fruhjahr 1724 vorherrschende Schema der Bibelwortkan-
taten.
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weil Bach mit der Komposition von Choral-Chéren schneller vorankam, als
wenn er jede Woche einen groflen, freien Chorsatz zu komponieren hatte.
Es ist daher sehr wahrschemhch daf’ diese Veranderung in der Form der
Texte auf Bachs Initiative hin erfolgte.’ €27 Dageuen ist jedoch einzuwenden,
daf} diese Chorile meist als zusitzliche Sitze in das vom 8. Trinitatissonntag
an im ersten Jahrgang vorherrschende Schema eingebaut wurden. Die Chorile
dienen somit der liturgischen Verankerung der Kantatenschopfung: zugleich
kommt ihnen, da ja die Zuh6rer mit Text und Melodie vertraut sind, oft auch
eine seelsorgerliche Funktion zu wie in ,,Christus, der ist mein Leben BWV g5.
In dieser Kantate auf den 16. Sonntag nach Trinitatis sind Verse aus vier ver-
schiedenen Sterbe- und Trostlledem, die teilweise durch direkte Einfiihrung
eng in den Text 1nte§rlert sind, verwendet.

Es war wohl dieser kirchliche und seelsorgerliche Aspekt gewesen, der schon
Neumeister veranlafi¥hatte, seinen Kantaten des III. und IV. Jahrganges wie-
der Choralverse einzugliedern. Mit Ausnahme der von Bach geprigten Form
der Choralkantate im engeren Sinne sind bei Neumeister schon alle Spielarten
der Einarbeitung von Chorilen zu finden, darunter auch neben der Verwen-
dung mehrerer Strophen desselben Liedes die Verwendung verschiedener
Choralstrophen (je sechs in den Texten fiir Palmarum und Jubilate) sowie die
tropierende Verquickung eines Choralverses mit Rezitativ oder Arie. Fast
immer sind die Liedtexte inhaltlich eng mit dem Grundthema des Kantaten-
textes verknlpft; so ist auch Neumeisters Text zum 16. n. Trin. durch vier
Liedstrophen bereichert, von denen zwei sich ebenfalls in BWV 95 finden.
Die wenigen Beispiele fiir ein Nachwirken des Neumeisterschen Werkes in
den Leipziger Kantatentexten sind grofienteils schon bekannt, und es ist
bemerkenswert, daf} es sich bei den Verfassern dieser Texte um Dichter von
tiberdurchschnittlicher Begabung handelt. Das lifit sich etwa an ,,Ich will den
Kreuzstab gerne tragen” BWV 56 illustrieren. Der Anstoff und zugleich das
zentrale Thema dieser Dichtung ist die Eingangsarie aus Neumeisters Text
fir den 21. Sonntag nach Trin.:

Neumeister I BWYV 56
Ich will den Creutz-Weg gerne Ich will den Kreuzstab gerne tragen
gehen:
Ich weif3, da fithrt mich Gottes Hand Er kémmt von Gottes lieber Hand
(N: 514). (S. 140).

Bei Neumeister wird das Kreuz zur Himmelsleiter, auf der der Gliubige ,,zu
Gott hinauf* steigt, doch ,,anders nicht, als durch den Glauben® (N S T35
wie sich der dogmentreue Lutheraner hinzuzufiigen beeilt. Die Anderun

die der Textdichter von BWV 56 hier vorgenommen hat, ist aber nicht nur
sprachlich befriedigender sondern auch poetisch bereichernd, denn mit dem
»Kreuzstab™ wird ja das Motiv der Pilgerschaft akzentuiert. Allerdings hat
unser Dichter mehr als nur die Emganoszelle von Neumeister iibernommen:
»»Es kommt von lieber Hand . . .*“ hei3t es vom Kreuz schon in N III (N: 520).
Der ,,Kreuzstab* wie die ,,Himmelsleiter* fithren den Christen ,,zu Gott,

#7 Referiert von W. Blankenburg in dem von ihm herausgegebenen Band Jobann Sebastian
Bach, Darmstadt 1970 (vgl. FuBnote 3), S. 423.
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und auch die fromme Ungeduld, an dieses Ziel zu gelangen, wie sie aus der
Arie ,,Endlich, endlich wird mein Joch®™ (S. 140) spricht, ist schon in der
Neumeisterschen Vorlage vorgebildet:

Ach! mein Heyland, wiird’ ich doch

Morgen oder heute noch

In den Himmel auffgenommen! (N: 516).
Der Dichter von BWV 56 hat aber nun das Bild von der Pilgerreise noch
erginzt durch das Motiv vom Leben als einer Schiffahrt, das zwar mit dem
Perikopentext fiir den 19. Trinitatissonntag wenig zu tun hat, aber wohl durch
den Vers ,,Da trat er in das Schiff (Mt 9,1) ausgelost wurde.?® So entsteht
eine Dichtung von erstaunlicher Schénheit und Geschlossenheit, der sich auch
der Schlufichoral ,,Komm, o Tod, du Schlafes Bruder . . . Lose meines Schiff-
leins Ruder, bringe mich an sichern Port!™ (S. 141) harmonisch eingliedert.
Die Kantate BWV 56 liefert schlieBlich an prominenter Stelle, nimlich in der
Eingangsarie und als abschlieflendes Arioso vor dem Schlufichoral, ein Bei-
spiel fiir den daktylischen Strophenschluf3, der bei Bach erstmals in den im
Jahre 1724 komponierten Texten auftritt:

Da leg ich den Kummer auf einmal ins Grab,

Da wischt mir die Trinen mein Heiland selbst ab (S. 140f.).
Harald Streck erwihnt die Operndichtung als mogliches Vorbild fiir diese
Neuerung im Strophenbau, verweist aber auch auf Neumeister und fihrt
dabei den Text aus dessen Kantate fiir den 1. Sonntag nach Trinitatis an®®:

Neumeister I

Willkommen! will ich sagen,

So bald der Tod ans Bette tritt.

Er bringt den Himmels-Wagen

Zu meiner frohen Abfahrt mit.

Da werd ich der sterblichen Eitelkeit lof3,

Und lege mich nieder in Abrahams Schoofl (N: 294).
Die Anfangszeilen dieser Arie liefern ein weiteres Beispiel far den Nachklang
Neumeisters in den Leipziger Texten. Sie finden sich wieder, in leicht abge-
wandelter Form, in einer Kantate, die drei Wochen vor BWV 56 in Leipzig
zur Auffithrung gekommen war: ,,Wer weifs, wie nahe mir mein Ende*
BWYV 27. Es konnen wohl kaum Zweifel daran bestehen, dafl der Textdichter
von BWV 27 mit dem Werk Neumeisters vertraut war, und auch diesem Text
sind poetische Qualititen nicht abzusprechen. Sein Reiz liegt in einer kind-
lichen Gliubigkeit und in der Schlichtheit der Aussage, die jedoch keineswegs

28 Das Rezitativ: ,,Mein Wandel auf der Welt / ist einer Schiffahrt gleich™ (S. 140) enthilt
zahlreiche Bilder und Motive aus der damals beliebten Seefahrts-Allegorie, die sich in den
Kantatendichtungen sonst vornehmlich in den Texten auf den 4. Epiphaniassonntag
(Jesus stillt den Sturm) finden, beispielsweise in N I:

Muf auch mein Lebens-Schiff auf triiben Creutzes-Seen
Durch Klippen, Sturm und . . Wellen gehn
Doch endlich kémmt der Tod
Der endet allen Sturm der Not
Und bringet mich zum Port . . . (N: 83).
29 Streck (vgl. FuBnote 7). S. 196F.
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ins Banale abgleitet. Dieser Eindruck wird noch verstirkt durch die Wahl
des Schlufichorals:

Welt, ade! ich bin dein miide,

Ich will nach dem Himmel zu (S. 135).

SchlieBlich sei noch auf ein weiteres Werk verwiesen, das zeitlich in unmittel-
barer Nihe zu den eben besprochenen Kantaten steht. Es handelt sich um die
Michaeliskantate ,,Es erhub sich ein Streit“ BWV 19. Die Kantate behandel,
wie fast alle Texte auf diesen Festtag, den Sieg Michaels tiber den Drachen
(Offenbarung des Johannes 12,7-9) und stiitzt sich zugleich auf verschiedene
andere Texte aus dem Alten Testament, in denen die Rolle der Engel als Hiiter
und Wichter behandelt wird. Man hat mit Recht darauf hingewiesen, daf} als
Vorlage fiir BWV 19 eine strophische Dichtung Picanders aus den Jahren
1724/25 anzusehen ist, wobei aber bisher tiberschen wurde, dafl dieser Text
wiederum auf Neumeisters Michaeliskantaten zuriickgeht. Die ungewdhnliche,
von Picander iibernommene Wendung ,,Gott schickt uns Mahanaim zu‘
(S. 166) geht ohne Zweifel auf Neumeister I zuriick:

Gott ordnet mir die Mahanaim zu,

Die lagern sich mit Feuer-Ross- und Wagen

Um mich und um das Meine her,

Und schaffen mir vor allen Feinden Ruh (N: 774).
Neumeister nimmt hier auf eine Stelle aus Gen 32 (Jakobs Kampf mit dem
Engel) Bezug, wo Mahanaim soviel wie »Heerlager” oder auch ,,zwei Heere*
bedeutet, was die Wendung in Neumeister IIT erkldren diirfte:

So laf} auf beyden?? Seiten

Die Mahanaim mich begleiten.

Wird mir von Feinden nachgestellt;

So laf} die Feuer-Rof’ und Wagen

Ihr Lager um mich schlagen (N: 781).
Von Neumeister stammt neben dem Bild von der Wagenburg aber auch die
Frage, die Picander an den Anfang seiner Dichtung stellt und die dann leicht
verindert in BWYV 19 so erscheint:

Was ist der schnéde Mensch, das Erdenkind?

Ein Wurm, ein armer Siinder (S. 166).
Bei Neumeister heif3t es in I:

Was ist der Mensch? der Staub, der Wurm, der Stinder?

Daf} ihm die Gottes-Kinder

Zur Leib-Wacht miissen dienstbar seyn? (N: 775).
Daf} Picander die Neumeisterschen Texte kannte, steht aufler Zweifel,3 sie

30 Sperrung von mir.

31 Picander war aber nicht der einzige, der diese ,,ungewo6hnliche Formulierung* (Dirr K,
S. 571) von Neumeister iibernommen hatte, sie findet sich ebenfalls bei Lehms und Knauer
(jedoch nicht bei Franck, wie ich irrtiimlicherweise in meinem Aufsatz Eine nene Quelle . . .,
BJ 1981, S. 10, erwihnt hatte). Dafl Picander auch bei anderen Textdichtern Anleihen
gemacht hat, dafiir liefern wohl seine Entlehnungen aus Francks Dichtungen fiir das
Libretto der Matthius-Passion das beste Beispiel. Vgl. dazu die Ausfithrungen von H.
Werthemann in ihrer Arbeit Die Bedentung der alttestamentlichen Historien in Johann Sebastian
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haben tbrigens Spuren in seiner schénen Michaeliskantate aus dem Jahre
1728/29 ,,Man singet mit Freuden vom Sieg in den Hiitten der Gerechten
BWYV 149 hinterlassen. Immerhin spricht einiges dafiir, dafl auch der Dichter
von BWV 19 die Neumeisterschen Texte kannte, denn fiir die Wendung
,,Fihret mich auf beiden Seiten (S. 166) in der zweiten Arie findet sich bei
Picander keine Vorlage, ebensowenig wie fiir den Hinweis auf den Himmels-
wagen im letzten Rezitativ, dem sich dann der Choral ,,Lafl dein Engel mit
mir fahren / Auf Elias Wagen rot™ (S. 166) anschlie8t, der méglicherweise
durch die Verse aus Neumeister III: ,,Im Tode fithret mich ihr Wagen /
Hinauf in Gottes Freuden-Reich™ (N: 782) angeregt wurde.
Da alle drei der hier besprochenen Kantaten innerhalb eines Monats — zwischen
dem 29. September und dem 27. Oktober 1726 — zur Auffithrung gelangten,
ist es denkbar, daf} die Texte aus der Feder eines Dichters stammen.32 Gemein-
sam ist ihnen eine innere Geschlossenheit durch enge Bezugnahme auf das
Thema des jeweiligen Sonn- oder Festtages, wozu auch die Wahl des Choral-
verses zu rechnen ist. Der Ton ist schlicht, vermeidet das Gesuchte, wird
aber auch nicht predigerhaft und pedantisch. Gemeinsam ist den Texten
schliefflich noch, daf} sie alle drei — wenn auch bescheidene — Anleihen bei
Neumeister machen.
Es wurde schon darauf hingewiesen, daf3 textliche und motivische Anklinge
an Neumeister in den Leipziger Kantaten verhilinismifig selten sind. Da, wo
Ubereinstimmungen im Gebrauch von ungewdéhnlichen poetischen Bildern
und Vergleichen sowie von auffallenden sprachlichen Wendungen in Texten
auf denselben Sonn- oder Feiertag auftreten, darf man wohl mit einiger
Sicherheit auf eine Beeinflussung durch den Neumeisterschen Text schliefien,
doch einige von diesen mogen sehr wohl auch aus der geistlichen Lieddichtung
sowie aus der Erbauungs- und Predigtliteratur {ibernommen worden sein.3?
Das gilt sicher fiir den Ausruf .- Fligel her!™ als Ausdruck der Himmelssehn-
sucht in BWV 27 (8. 135), wie die folgenden zwei Beispiele deutlich machen.
In einem Sterbelied der Amilia Juliane, Grifin von Schwarzburg-Rudolstadt,
heif’t es

Flagel her! nur Fligel her!

Jesu! ich will gerne scheiden.

Bachs Kantaten, Tiibingen 1960 (Beitrage zur Geschichte der biblischen Hermeneutik. 3.),
S. 36f.

32 Die zeitliche Nachbarschaft von BWV 56 und BWV 27 hatte schon Diirr vermuten lassen:
»» Vielleicheist der Librettist [von BWV 56] derselbe, der bereits 3 Wochen zuvor in BWV 27
Neumeistersche Verse desselben Jahrgangs nachgedichtet hatte* (Diirr K, S. 477£).

33 ,,Der Grund fiir die weitgehende inhaltliche Ubereinstimmung der Kantatentexte zu Bachs
Zeit liegt zu einem Gutteil in der Ubereinstimmung der biblischen Erklirungsbiicher
untereinander und deren weiter Verbreitung — von Luthers Hauspostille bis zu den
neuesten — auch unter den gebildeten Nichttheologen der Zeit. Wir miissen annehmen,
dab ein solider Fundus an theologischer Literatur zum Riistzeug eines jeden Kantaten-
dichters gehorte, und es wird oftmals schwer zu ermitteln sein, ob gleiches Gedankengut
in verschiedenen Texten auf denselben Dichter oder nur auf die Benutzung desselben
Bibelkommentars schliefen 14ft.*“ A. Diirr, Bachs K texte. Probleme und Anfgaben der
Forschung, in: I?ach-Studien 5., hrsg. von R. Eller und H.-]. Schulze, Leipzig 1975, S. 53.
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Ach! wer doch schon bey dir wir . . .34
und in einem Text Salomo Francks ,,Auf das Fest der Reinigung Marid* :

Fliigel her! Daf} ich mich schwinge

Zu der hochsten Herlichkeit . . .35
Ein dhnlicher Ausruf, nimlich die Wendung ,,Ach! wer doch schon im Himmel
wir!” (BWYV 27, S. 135, und BWV 146, S. 80), kommt wiederholt bei Neu-
meister vor, darunter gleich siebenmal in einer Kantate auf den 6. Sonntag
nach Epiphanias, einen Sonntag, fiir den keine von Bach komponierten Werke
bezeugt sind.

Wie schon erwihnt wurde, haben einige der Dichter der Leipziger Kantaten-
texte hauptsichlich den Eifer um den rechten Glauben gemein, wobei dann
vielfach der Hang zur Polemik und Lehre die poetische Inspiration ersetzen
mufite, wiein ,,Siehe zu, dafy deine Gottesfurcht nicht Heuchelei sei“ BWV 179:

Die meisten Christen in der Welt

sind laulichte Laodicier

Und aufgeblasne Pharisder (S. 121).
Die abschitzige Verwendung des Wortes ,,Pietisten”, wie sie sich bei Neu-
meister mehrfach findet, ist allerdings in den von Bach vertonten Texten
vermieden, und es ist interessant, wie Lehms den Begriff positiv umdeutet.
Wenn Neumeister in den Kantatentexten zum 8. n. Trin. vor falschen Lehrern
warnt:

So lafit uns . .. / Im Glauben heilig leben

Als rechte fromme Christen,

Und nicht als Pietisten (IV; N: 379)

Sie schwatzen viel von Pietit;

Und sind doch Pietisten,

Wo Schein und Seyn nicht beyeinander steht (IL; N: 373),
so macht Lehms in seinem Text auf den gleichen Sonntag daraus:

Nur diese Christen

Sind rechte Pietisten

Das ist des Hochsten liebe Kinder

Die ganz allein in ihre Kammer gehn

2500 (Ls:1S:60):
Der Hinweis auf ,,Joabs Kuf3* als Warnung vor falschen Freunden — ,,Joabs
Kuf ist die alttestamentliche Parallele zum Judaskuf}** -3¢ findet sich in Neu-
meisters Text zum 23. Trinitatissonntag (II; N: 540) sowie in ,,Falsche Welt,
dir trau ich nicht® BWYV 52, einer Kantate zum gleichen Sonntag aus dem
Jahr 1726:

Wenn Joab kiif’t,

So muf ein frommer Abner sterben (S. 150).
Fiir die auf Jeremia (8,22 und 46,11) zuriickgehende Wendung von der Salbe

34 Fischer-Timpel (vgl. FuBnote 19), V, S. 569.
35 Geist-und Weltliche Poesien (Jena 1711), S. 121. Vgl. dazu auch Werthemann, S. 160.
36 Werthemann, S. 6o.
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aus Gilead, zum Beispiel in ,,Es ist nichts Gesundes an meinem Leibe‘
BWYV 25:
Ach, wo hol ich Armer Rat?
Meinen Aussatz, meine Beulen
Kann kein Kraut noch Pflaster heilen
Als die Salb aus Gilead (S. 127)
konnte einer der folgenden Texte Neumeisters der Anstof3 gewesen sein:
3. n. Trin. (Dialog)
J- Ich bin dein Artzt, der alle Schmertzen stillt.
S. Ich bin voll Siinden-Wunden,
Und hab in Gilead
Und Basan nichts gefunden
Das mir ein Pflaster konnte sein (I; N: 316).
11.n. Trin.
Verzweiffelt ist mein Schade:
Doch heilsam deine Gnade,
Die mir ein Balsam ist,
Der noch unendlich besser,
Als der, den Gilead
Vor krancke Glieder hat (II; N: 409).

Auch Franck hat fiir dieses Thema bei Neumeister Anleihen gemacht:

19. n. Trin.
Neumeister Franck
Ein Artzt ist uns gegeben, Der Arzt, der selbst das Leben
Der selber ist das Leben

Kein Krautund Pflaster heilet nicht, Wenn weder Kraut noch Pflaster

heilen
Wo er nicht das Gedeyen Kann Christi Wort doch Hilf
Mit seinem Worte driiber spricht erteilen (E. A. S. 171).
(I1; N: 495).

Mariane von Ziegler hat in ihrer ersten von Bach vertonten Kantate, BWV 103
,,Jhr werdet weinen und heulen®, das Bild vom Arzt ihnlich gebraucht:
Kein Arzt ist aufler dir zu finden,
Ich suche durch ganz Gilead;
Wer heilt die Wunden meiner Siinden,
Weil man hier keinen Balsam hat? (8. 79).

SchlieBlich sei hier noch darauf hingewiesen, daff das Motiv der Geniigsamkeit
und Zufriedenheit, wie es in dem auf Henrici zuriickgehenden Text zu ,,Ich
bin vergniigt mit meinem Gliicke” BWV 84 oder in Hunolds weltlicher Kan-
tate ,.Ich bin in mir vergniigt'* BWV 204 auftritt, nicht nur charakteristisch
fir die ,,galante™ Lebensauffassung des jungen Neumeister ist, sondern auch
in den Finffachen Kirchenandachten wiederholt erscheint, wie die folgenden
Beispiele zeigen sollen:
1. n. Trin.
Ich bin vergniigt im Unvergniigen (I; N: 292)
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Jacobi

Ich bin vergniigt mit meinem Stande,

In welchen mich mein Gott gesetzt (III; N: 762)
Simon und Juda

Ich bin vergniigt in allem Leiden (I; N: 786).

Fiir mehr als zwei Drittel der Leipziger Texte fehlt immer noch eine sichere
Information uber ihre Herkunft. Es ist anzunehmen, daf} viele der Texte
niemals als Teil einer grofieren Sammlung im Druck erschienen waren, sondern
direkt fiir die Komposition und Auffithrung an einem bestimmten Sonn- oder
Festtag geschrieben wurden. Das trifft sicher fiir die zahlreichen Parodien der
Leipziger Produktion zu, mag aber vielfach auch da der Fall gewesen sein, wo
Bach neue und eigene Wege beschritt und daher moglicherweise Format,
Umfang und Charakter dieser Texte selbst bestimmyte, also bei den Doppel-
kantaten der ersten Leipziger Schaffenswochen, den Choralkantaten und
vielleicht auch bei den Kantaten, die er im Jahre 1726 nach dem Vorbild der
von seinem Vetter Johann Ludwig Bach in Meiningen aufgefithrten Werke
komponierte. Bei solchen nach einem bestimmten Modell geformten Einzel-
texten verliert, ebenso wie bei den Parodien, die Frage nach dem Textautor
etwas an Bedeutung, und durch unfundierte Zuweisungen ist in diesen Fillen
nicht viel gewonnen. Die richtungweisende und editorisch eingreifende Mit-
beteiligung Bachs an der Gestaltung der Texte spricht aber andererseits noch
keineswegs dafiir, dafl Bach selbst Texte verfal’t hitte.

Hatte sich Bach schon bei der verhiltnismiBig bescheidenen Produktion der
Weimarer Zeit eine gewisse Freiheit in der Auswahl der zu komponierenden
Texte bewahrt, so trifft dies in verstirktem Mafle fiir die Leipziger Jahre zu,
wo ihm zweifellos Textsammlungen in grofler Auswahl zur Verfligung stan-
den. Dabei war die Suche nach geeigneten Texten nun durch die Verpflichtung,
wochentlich eine neue Kantate aufzufiithren, sicher ein viel akuteres Problem,
und erst von Ende 1726 an entzieht sich Bach dieser Verpflichtung in zuneh-
mendem Mafe.?” Wenn Bach immer wieder auch iiber einen gewissen Zeitraum
hinweg mit Textdichtern zusammenarbeitet, so behilt er doch gerade darin
seine Freiheit.

Von Interesse ist das Zusammenwirken mit Christiane Mariane von Ziegler,
wobei jedoch unklar ist, ob Bach den Choralkantatenjahrgang einfach abbrach,
weil er von der Mdglichkeit der Zusammenarbeit mit dieser vielseitig begabten
Frau fasziniert war, oder ob er darin eine willkommene Lésung sah, die sich
zu einem Zeitpunkt anbot, als er aus was immer fiir Griinden nicht mehr an
jener Kantatenform interessiert war. Wir diirfen wohl vermuten, dal’ Frau
von Ziegler erst durch das Wirken Bachs in Leipzig zu der Dichtung geistlicher
Kantaten angeregt wurde, und von einem Einflup Neumeisters ist bei ihr
nichts mehr zu spiiren. Sie steht dem Denken der Aufklirung und den Dich-
tungen eines Gottsched oder Gellert niher als dem Geist der orthodoxen
Lutherischen Theologie. Thren geistlichen Kantatentexten, die Dirr als

37  Frithestens Ende 1726, spitestens 1728/29 stellt Bach das regelmiBige Kantatenschaffen
ein.* R. Eller, Gedanken iiber Bachs Leipiger Schaffensjabre, in: Bach-Studien 5., S. 7.

e
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..gewandt und lebendig™?® bezeichnet, ist eine gewisse Frische und Unmittel-
barkeit eigen, und wir haben keinen Grund, daran zu zweifeln, daf} sie einer
echten religiosen Empfindung entsprangen. Es ist dabei sicher von Bedeutung,
daf} diese 1725 entstandenen geistlichen Texte merklich iber dem Niveau
ihrer weltlichen Kantaten und Gelegenheitsdichtungen stehen,® die im glei-
chen Band wie die geistlichen Texte, also im ersten Teil des Versuchs in Ge-
bundener Schreib-Art, 1728 in Leipzig veroffentlicht wurden. Doch war die
zweimal verwitwete junge Frau von Ziegler wohl eher ein Weltkind, und sie
verwahrt sich gegen den erwarteten Vorwurf der Scheinheiligkeit, ,,welche
mich™, wie sie schreibt, ,,bey meinem aufgeweckten Temperament und
muntheren Gemiithsbeschaffenheit gar licherlich kleiden diirfte™4.

Die enge Zusammenarbeit mit Frau von Ziegler liefert das einzige Beispiel
in Bachs Schaffen, wo er nachweisbar tiber einen Zeitraum von etwa fiinf
Wochen Texte desselben Autors komponierte. Der Verzicht auf die gewohnte
Freiheit in der Textauswahl mag ein Grund dafiir sein, dafy ausgerechnet hier
so viele Anderungen vorgenommen wurden, wobei diese durchaus nicht immer
Verbesserungen bedeuten. Zwar wire es fiir Bachs Schaffensweise ungewohn-
lich gewesen, wenn er sich auflingere Zeit an eine einzige Textquelle gebunden
hitte, dennoch spricht das abrupte Abbrechen dieser Zusammenarbeit wohl
fiir eine Tribung des Verhiltnisses, was dann auch erklirt, warum Bach von
weiteren Texten der Dichterin, die angeblich ,,auf Anraten eines Staats-
Ministers™ geschrieben wurden, der ,,nichts mehr, bey Durchlesung der
Musicalischen Kirchentexte gewtinscht hitte, als dafl die iibrigen, so daran
noch fehlten, mit der Zeit mochten nachgehohlet werden®,* keinen einzigen
verwendet hat, und umgekehrt, warum Mariane von Ziegler bei der Veroffent-
lichung ihrer Texte in keiner Weise darauf hinweist, daf} einige derselben
bereits komponiert und aufgefiihrt wurden.

Die Tatsache, dafl Bach sich nur ungern tiber lingere Zeit an einen Dichter
binden wollte, mag auch die schon erwihnte Uneinheitlichkeit in den Bibel-
wortkantaten des ersten und dritten Leipziger Jahrgangs erkliren und zeigt
sich wieder in der Zusammenarbeit mit dem vielseitigen, nicht unproblemati-
schen, aber auch nicht unbegabten Henrici. Dafl ausgerechnet hier Bach
seine Arbeitsweise geindert haben sollte und jahrgangsweise Picander-Texte
komponiert hitte, ist hochst unwahrscheinlich,®? zumal Bach um diese Zeit

38 Diirr K, S. 49.

39 Philipp Spitta kommentiert dazu: ,,In der Literatur des 17. und beginnenden 18. Jahr-
hunderts macht man oft die Beobachtung, wie gering begabten Poeten plotzlich die
Fliigel wachsen, wenn sie sich geistlichen Dingen zuwenden (Mariane von Ziegler und
Job. Sebastian Back, in: Zur Musik. Sechzehn Aufsitze, Berlin 1892, S. 106).

4 Christiane Mariane von Ziegler, In Gebundener Schreib-Art Anderer und letzter Theil, Leipzig
1729, S.)( 4r.

41 M. von Ziegler, Versuche IT, S.)( 3.

2 W. Blankenburg referiert in seinem Beitrag Die Bachforschung seit erwa 1965 tber die
Diskussion um den ,,Picander-Jahrgang™ und kommt zu dem Schluf}: ,,Eines jedoch ist
vollig unwahrscheinlich, namlich dafl von Bach der ganze Jahrgang vertont wurde . . .
Neben allen duBeren Griinden spricht noch ein entscheidender innerer Grund dagegen:
In zunehmendem Mafe stellt sich uns Bach als ein Komponist dar, der nicht allzu lange
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ohnehin nicht mehr der Forderung nach regelmafliger, also wochentlicher
Kantatenproduktion (und -auffithrung) nachkam. Was Bach an den Texten
Picanders angezogen hat, mag wohl die Schlichtheit der Aussage gewesen
sein, verbunden mit geschliffener und prignanter Formulierung, also gerade
das, was man bei Neumeister gewo6hnlich vermifit. Daf’ sich zwischen den
gedruckten Texten Picanders und den Kantatenfassungen keine Diskrepanzen
finden, wie das bei den Texten der Frau von Ziegler der Fall war, heif3t sicher
nicht, daf Bach hier auf editorische Eingriffe verzichtete, sondern wohl eher,
daf Picander, der ,,Parodie-Dichter par excellence”,* der sich ohne Zweifel
durch die Zusammenarbeit mit dem ,,unvergleichlichen Herrn Capell-Meister
Bach*“4 geehrt fiihlte, auf dessen Wiinsche und Vorschlige einging. Die Texte
Picanders folgen dem Typus von Neumeisters drittem und viertem Jahrgang,
indem sie regelmifig Bibeltexte und Choralverse enthalten. Sie sind diesen
Texten auch insofern dhnlich, als der jiingere Dichter, mehr noch als Neu-
meister, weithin auf poetischen Bildschmuck, auf die umschreibende, uneigent-
liche Rede verzichtet. Wie bei Neumeister nihert sich die Aussage somit dem
Alltdglichen, doch wihrend dieser seine Dichtungen gewohnlich durch tiber-
mifige Ausdeutung, Belehrung und Polemik befrachtet, liegt der Reiz der
Picanderschen Texte oft gerade in ihrer Knappheit, in der sparsamen Ver-
wendung der Aussage- und Stilmittel. Als Beispiel dafiir mag die Arie aus
,,Sehet, wir gehn hinauf gen Jerusalem” BWYV 159 dienen:

Es ist vollbracht,

Das Leid ist alle,

Wir sind von unserm Siindenfalle

In Gott gerecht gemacht.

Nun will ich eilen

Und meinem Jesu Dank erteilen,

Welt, gute Nacht!

Es ist vollbracht! (S. 66)
sowie die Arie aus ,,Man singet mit Freuden vom Sieg” BWYV 149:

Gottes Engel weichen nie,

Sie sind bei mir allerenden.

Wenn ich schlafe, wachen sie,

Wenn ich gehe,

Wenn ich stehe,

Tragen sie mich auf den Hinden (S. 167).
Doch wird man vielleicht nicht fehlgehen, wenn man selbst hier ein Echo
Neumeisters zu vernechmen glaubt; in dessen Kantate auf Mariia Reinigung
heifdt es:

bei einer gleichen musikalischen Aufgabe verweilte, sondern sich immer neuen stellte. Sollte
er sich um 1728/29 fiir ein volles Jahr auf einen Kantatentypus, der womoglich seinen
Vorstellungen gar nicht besonders entsprochen hat, festgelegt haben, was et vorher und
nachher nie getan hat? Das erscheint ausgeschlossen® (Ac/a Musicologica 50, 1978,
S. 109).

B K, S. 57

44 Zitiert nach Diirr K, S. 57.
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Es ist vollbracht!
Was mich hier matt und miide,
Von Seuffzen hat gemacht,
Ist alles aus (IV; N: 659)
und in der Michaeliskantate:
Wo ich gehe,
Wo ich stehe,
Gehn und stehen sie auch hier (I; N: 774).

Es lielen sich wohl weitere Beispiele anfithren, doch dies wiirde nichts Wesent-
liches zu den hier gewonnenen Einsichten hinzufiigen, daf} die Nachwirkung
Neumeisters, die in Bachs Weimarer Schaffensperiode am stirksten in Erschei-
nung tritt, zwar in den Texten des ersten Leipziger Jahrgangs, besonders in
den sogenannten Bibelwortkantaten noch deutlich zu erkennen ist, in den
spiteren Werken aber nur noch sporadisch zutage tritt. Dabei lassen die Texte
Picanders eine gewisse Nihe zu Neumeister erkennen, die denen der Frau von
Ziegler ganzlich abgeht. Dafl Bach selber so selten zu den Texten Neumeisters
gegriffen hat, mag letztlich befremdlich bleiben, obwohl man vermuten darf,
daf} ihn deren Linge und der Kanzelton abgeschreckt haben, und es ist sicher
kein Zufall, daB} die fiinf von Bach komponierten Texte zu den kiirzesten aus
Neumeisters Sammlung gehoren.

Damit ist der verhiltnismifiig eng gefafite Raum unserer Untersuchung
abgeschritten. Die hier vorgetragenen Uberlegungen stutzen sich zwar auf ein
grindliches Lesen der Texte, doch kénnen sie keineswegs Anspruch auf
Vollstindigkeit erheben, weshalb hier auch auf eine systematische Auf-
schliasselung und Auswertung der aufgezeigten Ubereinstimmungen verzichtet
wurde. Das Dunkel um die Verfasserschaft der Leipziger Kantatentexte konnte
mit diesen Ausfihrungen zwar nicht erhellt werden, doch ist zu hoffen, daf3
der hier eingeschlagene Weg diesem Ziel niher fithren konnte. Dazu wire
allerdings eine systematische Untersuchung der in den Texten auftretenden
sprachlichen Bilder und Wendungen vonnéten, die ohne Zweifel leichter
auszufithren wire, wenn die von Bach vertonten Texte in einer Konkordanz
erschlossen wiren. Die Herstellung eines solchen fiir die Textforschung uner-
laBlichen Hilfsmittels sollte in unserem datenverarbeitenden und -speichernden
Zeitalter kein uniiberwindbares Hindernis darstellen und ist wohl als eines

der vordringlichsten Desiderata fiir die Erforschung der Bachschen Kantaten-
texte anzusehen.4®

** Ein entsprechender Versuch liegt bereits vor: Die an der University of Princeton/N J

unter der Leitung von Arthur Mendel (1905—1979) erarbeitete Princeton Bach Concordance
(Ms.).
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Von Ulrich Siegele (Tuabingen)

III. AMTSZEIT (Fortsetzung)

Die Kapellmeisterpartei als Patron

¢

Wie Bachs ,,Entwurff einer wohlbestallten Kirchen Music” vom 23. August
1730 belegt, sah er in Leipzig seinen Endzweck einer regulierten Kirchen-
musik nicht verwirklicht.! Was hat ihn dann bewogen, die Kothener Stelle,
wo der Souverin seine Zielvorstellung nicht oder nicht mehr teilte, mit der
Leipziger Stelle, wo die strukturellen Voraussetzungen fiir ihre Verwirklichung
nicht gegeben waren, zu vertauschen? War es nur der finanzielle Aufstieg,
die Aussicht auf ein nominal héheres Gehalt, die sich dann real — zumindest
in seinem Bewuftsein — als triigerisch erwies? Oder glaubte er, sich auf die
Kapellmeisterpartei, als deren Kandidat er gewihlt werden sollte, dann auch
wihrend seiner Amtszeit stiitzen zu konnen? Und hat die Kapellmeisterpartei
ihn tatsichlich gestiitzt, hat sie ihrem Kandidaten, nachdem sie seine Wahl
erreicht hatte, fortan in der Ausiibung seines Amts die Stange gehalten?

Ich kann hier aufgrund der mir zur Verfiigung stehenden Quellen und im
vorliegenden Zusammenhang nur die Rahmenbedingungen skizzieren und
einzelne Hinweise darauf geben, wie diese Rahmenbedingungen konkret auf
Bachs Dienstverhiltnis eingewirkt haben. Die erste Rahmenbedingung ist
das Leipziger Regierungssystem. Die drei Biirgermeister regierten reihum
jeweils ein Jahr. Das Regierungsjahr ging von September des einen bis August
des nichsten Kalenderjahrs; die Amtsiibergabe fand am letzten Montag im
August statt. Man kénnte dieses Regierungssystem charakterisieren als eine
Allparteienkoalition dreier Parteien, in der in jihrlichem Wechsel einer der
Parteivorsitzenden den Regierungschef stellte. Der Machtausgleich war in
diesem Regierungssystem dadurch gesichert, daf} der jeweilige Regierungschef
wihrend seines Jahrs zwar die Moglichkeit hatte, die Realisierung der Vorstel-
lungen seiner Partei mit Nachdruck voranzutreiben, die Realisierung der
Vorstellungen der beiden anderen Parteien zuriickzudringen, zugleich aber
damit rechnen mufite, da in den beiden folgenden Jahren nacheinander die
Realisierung der Vorstellungen der beiden anderen Parteien in den Vorder-
grund treten, die Realisierung der Vorstellungen seiner eigenen Partei ins-
gesamt zuriicktreten wiirde.

Angesichts der Wiederbesetzung des Kantorats an der Thomasschule nach
Johann Kuhnaus Tod schlossen zwei dieser drei Parteien des Leipziger Rats
cine Koalition, so daf} in den Verhandlungen und wihrend der folgenden
Amtszeit nur zwei Parteien in Erscheinung treten: Die Kapellmeisterpartei

* SchiuB des gleichnamigen Beitrages aus Jg. 1983 (S 7-50) und 1984 (S. 7-43).
! Dok 1/22; vgl. Fs. Georg von Dadelsen, Neuhausen—Stuttgart 1978, S. 316ff.
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ist reprisentiert von Gottfried Lange, nach seinem Tod im November 1748
von Gottfried Wilhelm Kiistner, die Kantorenpartei zunichst von Abraham
Christoph Platz und Adrian Steger; nach dem Tod von Platz im September
1728 tritt an seine Stelle Jakob Born, nach dem Tod von Steger im September
1741 an seine Stelle Christian Ludwig Stieglitz. Dienstilteste Biirgermeister
wihrend Bachs Amtszeit waren bis 1728 Platz, von 1728 bis 1748 Lange, seit
1748 Born. Es ist anzunehmen, daf} die Voraussetzungen fiir Bachs Wirken
glinstiger waren, wenn der Reprisentant der Kapellmeisterpartei, weniger
giinstig, wenn ein Reprisentant der Kantorenpartei regierte. Allerdings ist
der regulire Dreijahreszyklus in der Praxis immer wieder durchbrochen
worden. Die beigefiigte Tabelle nennt bei jedem der dreiflig Regierungsjahre
von September 1720 bis August 1750 den Namen des Biirgermeisters, der
tatsichlich regierte.?

1720/21 Platz

1721/22 Steger

1722/23 Lange

1723/24 Steger

1724/25 Lange

1725/26 Steger

1726/27 Lange :

1727/28 Steger

1728/29 Lange

1729/30 Born

1730/31 Steger

1731/32 Lange

1732/33 Steger

1733/34 Born

1734/35 Lange

1735/36 Steger

1736/37 Born

1737/38 Lange

1738/39 Steger

1739/40 Born

1740/41 Lange

1741/42 Steger Stieglitz
1742/43 Born

1743/44 Lange

1744/45 Stieglitz
1745/46 Born

1746/47 Born

1747/48 Stieglitz
1748/49 Born '

1749/ 50 Kiistner

Als Basis fir spitere Hinweise erginze ich die Sukzessionen auf den Stellen der drei
Biirgermeister vom Ende des 17. bis iiber die Mitte des 18. Jahrhunderts (die Zahlen, die

2 Nach Dok 1V/228-233 Kommentar. Im Amtsjahr 1741/42 starb Steger am 13. September,
wurde sein Nachfolger Stieglitz am 26. Dezember verpflichtet (O. Giinzel, Die Leipgiger
Ratswahlen von 1630 bis 1830, Phil, Dissertation, Leipzig 1923, masch.-schr., S. 168£.).
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den Namen in Klammern beigefiige sind, nennen das Sterbedatum)®: Paul Wagner (11. 4.
1697), Johann Friedrich Falckner (18. 1. 1703), Johann Alexander Christ (30. 8. 1707),
George Winckler (4. 8. 1712), Quintus Septimius Florens Rivinus (22. 3. 1713), Quirin
Hartmann Schacher (23. 1. 1719), Gottfried Lange (8. 11. 1748), Gottfried Wilhelm Kiistner
(2. 12. 1762); Adrian Steger (19. 8. 1700), Franz Konrad Romanus (am 29. 8. 1701 Biirger-
meister, ohne vorher dem Rat angehort zu haben; am 16. 1. 1705 inhaftiert bis zu seinem
Tod am 17. 5. 1746), Abraham Christoph Platz (15.9. 1728), Jakob Born (3. 12. 1758);
Jakob Born (6. 4. 1709), Gottfried Grive (war schon als Nachfolger von Christ in Aussicht
genommen, hatte damals aber abgelehnt; 30. 10. 1719), Adrian Steger (13. 9. 1741), Christian
Ludwig Stieglitz (28. 7. 1758), Karl Friedrich Trier (resignierte 1761; 1. 2. 1763).

Die andere Rahmenbedingung war die Struktur der Leipziger Kirchenmusik.
Ihre Voraussetzungen hatten sich seit dem Ende des 17. Jahrhunderts grund-
legend geindert durch die Einrichtung neuer Gottesdienste: 1699 wurde die
seit der Reformationszeit unbenutzte Franziskaner- oder Barfiiflerkirche als
Neue Kirche dem Gottesdienst zuriickgegeben, 1710 in der Pauliner-, der
Universititskirche ein neuer, sonntiglicher Gottesdienst eingerichtet (der 1711
in der Peterskirche wiederaufgenommene Gottesdienst kann im vorliegenden
Zusammenhang aufler Betracht bleiben). Mit der Einrichtung neuer Gottes-
dienste stellte sich die Frage ihrer musikalischen Ausstattung. Bisher gab es
nur eine musikalische Autoritit in der Stadt, den Kantor an der Thomasschule.
Sollte nun die musikalische Versorgung nicht nur der Gottesdienste der beiden
Hauptkirchen, sondern auch der neuen Gottesdienste in seiner Hand vereinigt,
sein Aufgabenbereich also erweitert werden, oder sollten das traditionelle Amt
auf die traditionellen Gorttesdienste der beiden Hauptkirchen beschrinkt
bleiben und fiir die neuen Gottesdienste neue Amter geschaffen werden? Mit
der Einrichtung der neuen Gottesdienste war die Moglichkeit neuer kirchen-
musikalischer Zentren gegeben, war die Frage gestellt, ob diese Moglichkeit
neuer kirchenmusikalischer Zentren auch Wirklichkeit werden oder aber die
Verwirklichung dieser Moglichkeit gerade verhindert werden, die Leipziger
Kirchenmusik also zentralisiert bleiben sollte. Diese Frage stellte sich verschie-
den hinsichtlich der Neuen Kirche und der Paulinerkirche. Denn die Neue
Kirche unterstand der Stadt; die Regelung des Verhiltnisses zwischen dem
Kantor an der Thomasschule und der Neuen Kirche war also ein innerstadti-
sches Problem. Die Paulinerkirche dagegen unterstand der Universitit; die
Regelung des Verhiltnisses zwischen dem Kantor an der Thomasschule und
der Paulinerkirche war also ein Problem des Verhiltnisses von Stadt und
Universitat.

Die Losung, die fiir das innerstadtische Problem gewihlt wurde, war zuvor
an das tatsichliche Vorhandensein einer personellen und sachlichen Alter-
native gekniipft. Als Johann Kuhnau 1701 zum Kantor an der Thomasschule

3 Ich stiitze mich dafiir auf die Angaben dieser Publikationen: G. C. Winzer und J. F. Voll-
bert, Summarische Nachricht von dem Raths-Collegio in . .. Leipzig, Leipzig 17835 (J. H.
Zedler), Grosses vollstandiges Universal Lexicon aller Wissenschafften und Kiste, Leipzig und
Halle 1732-1750, Nathige Supplemente, Leipzig 17511754 (kiinftig: Zedler); O. Giinzel,
a. a. O.; Dok II Personenverzeichnis; fiir Romanus auflerdem E. Landsberg in A//gemeine
Deutsche Biggrapbie 29, 1889, S. 100—102.

4 Dazu Fs. Dadelsen, S. 339ff.; dort auch die Nachweise.
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gewihlt wurde, war offenbar keine Alternative der Person in Sicht, in der sich
eine Alternative der Sache hitte konkretisieren konnen. Das idnderte sich
schlagartig mit dem Auftreten Telemanns: Seine musikalische Personlichkeit
konkretisierte eine Alternative der Sache und fand sofort einfluireiche Gonner
und Forderer. Telemann neben Kuhnau, die konkrete Moglichkeit einer
Alternative, machte eine Parteiung innerhalb des Leipziger Rats manifest.
Das war keine Frage der musikalischen Qualifikation, sondern der Art der
Musik, keine Frage des Niveaus, sondern des Stils: die eine Partei hielt an
der Tradition fest, die andere favorisierte die aktuelle Alternative. Telemann
wurde beauftragt, alle vierzehn Tage eine Kantate fiir die Thomaskirche zu
komponieren (und wohl auch selbst aufzufiihren)®: Er wird immer dann dort
titig geworden sein, wenn Kuhnau infolge der Alternation der Hauptmusik
zwischen den beiden Hauptkirchen in St. Nikolai beschiftigt war. So trat
neben die Alternation der Tradition zwischen den beiden Hauptkirchen die
Alternation der Tradition und der Aktualitit in der Thomaskirche.

Solange keine Alternative in Sicht war, war es selbstverstindlich, daf} der
oberste Musiker der Stadt auch die Direktion iiber die Musik der Neuen
Kirche erhaltensollte.® Als die Alternative greifbar war, wurde dort die Befugnis
des Vertreters der Tradition auf die traditionellen Gattungen, auf Choral
und Motette, beschrinkt, die Gattung dagegen, in der sich die aktuelle Musik
entfaltete, die Kantate also, dem Vertreter der Aktualitit iibertragen. Mit der
Stelle eines Organisten und Musikdirektors der Neuen Kirche wurde die insti-
tutionelle Voraussetzung einer aktuellen Kirchenmusik geschaffen. Indem
Telemann 1704 mit diesem Amt betraut wurde, war die Entscheidung ge-
fallen, da} die Stadt Leipzig nicht mehr ein einziges kirchenmusikalisches
Zentrum, sondern zwei kirchenmusikalische Zentren haben wiirde, ein tradi-
tionelles und ein aktuelles. Jedes dieser beiden Zentren hatte seinen Riickhalt
in einer Gruppierung, einer musikalischen Partei des Rats.

Mit der Einrichtung eines zweiten Zentrums hatten auch diejenigen, die
musizieren wollten, also vor allem die Studenten, die Moglichkeit der Wahl:
Das Reservoir der Musizierwilligen und -fihigen kam nicht mehr allein dem
Kantor an der Thomasschule — bis dahin der einzige offizielle musikalische
Reprisentant der Stadt — zugute, sondern verteilte sich nun nach Geschmack
auf die Hauptkirchen und die Neue Kirche. Kuhnaus bewegte Klagen iiber
diese neue Situation der Konkurrenz sind bekannt.” Diese Konkurrenz der
kirchenmusikalischen Zentren griindete in der Konkurrenz der musikalischen
Parteien des Leipziger Rats. Solange die beiden Stellen des Kantors an der
Thomasschule und des Organisten und Musikdirektors an der Neuen Kirche
konkurrierend besetzt waren, also jede der beiden Parteien eines der kirchen-
musikalischen Zentren und den jeweiligen Stelleninhaber als Exponenten
ihrer musikalischen Vorstellungen betrachten konnte, war ein Arrangement
zwischen diesen Zentren und den jeweiligen Stelleninhabern ausgeschlossen.

5 J. Mattheson, Grundlage einer Ehren-Pforte, Hamburg 1740, S. 359.

8 H.-]. Schulze in: Bericht iiber die Wissenschaftliche Konferens zum I11. Internationalen Bach-Fest
der DDR, Leipzig 1975, Leipzig 1977, S. 72 (kiinftig: Schulze in Ber. Lpz. 1975)-

7 Spitta II, S. 854f., 858f., 866—868.
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Diese Situation blieb bis zum Ende von Kuhnaus Amtszeit bestehen, inderte
sich jedoch dadurch, daf} die Partei, die die Kirchenmusik der Neuen Kirche
favorisierte, seinen Nachfolger zu bestimmen vermochte und so den aktuellen
Stil der Kirchenmusik, der bisher auf die Neue Kirche beschrinkt war, auf die
Hauptkirchen tibertrug, also fir die Stadt allgemein verbindlich machte. Waren
der Organist und Musikdirektor an der Neuen Kirche und der Kantor an der
Thomasschule Exponenten ein und derselben Partei, mufite sich das Verhiltnis
der Konkurrenz in ein Verhiltnis des einvernehmlichen Nebeneinanders
verwandeln. Welche Regelung dieses Verhiltnisses fiir den Fall, dafl Telemann
das Amt antreten wiirde, in Aussicht genommen war, ist unbekannt. Die Rege-
lung dagegen, die fiir Bach getroffen wurde, ist bekannt; sie wird noch im
einzelnen diskutiert und in den vorliegenden Zusammenhang gestellt werden.
Gerade die Tatsache aber, daf fiir Bach, der nie zuvor in Leipzig gelebt und
gewirkt hatte, eine einvernchmliche Regelung des Verhiltnisses gefunden
wurde, belegt, dafl auch fiir Telemann, dessen Ansehen in Leipzig sich ja zu
einem guten Teil auf sein fritheres Wirken an der Neuen Kirche grundete, eine
solche Regelung ins Auge gefalit gewesen sein mufl.

Nach Telemanns Absage dufiert Johann Franz Born einen Plan, der sogar noch
einen Schritt weiter geht. Bei der Wahl Kuhnaus hatte man daran gedacht,
dem Kantor an der Thomasschule die Direktion der Musik auch der Neuen
Kirche zu tbertragen; spiter hatte das erste Auftreten Telemanns und die
konkrete Moglichkeit einer Alternative zu einer Trennung der beiden Funk-
tionen gefiihrr. Jerzt moéchte Born die umgekehrte Losung betreiben und
Georg Balthasar Schott, dem Musikdirektor der Neuen Kirche, durch die
Wahl zum Kantor an der Thomasschule die Direktion der Musik auch der
Hauptkirchen tibertragen.® Doch stand dieser Plan auf der Priorititenliste der
Kapellmeisterpartei stets an letzter Stelle.

Die Regelung des Verhiltnisses des Kantors an der Thomasschule zur Pauliner-
kirche folgte von vornherein anderen Kriterien. Kuhnau hatte dort, schon
ehe der neue, sonntigliche Gottesdienst am 31. August 1710 erdffnet wurde,
hergebrachte Funktionen wahrgenommen. Mit der Erdffnung des neuen
Gottesdiensts fielen neue Funktionen an, und es war eine Entscheidung
dariiber zu treffen, wem sie {ibertragen werden sollten. Offensichtlich war die
Universitat geneigt, fiir den Organistendienst zwar einen eigenen Organisten
anzustellen, die Figuralmusik dagegen Kuhnau zu iiberlassen. Das Abgren-
zungsbediirfnis der Stadt gegeniiber der Universitit versagte Kuhnau jedoch
die Ubernahme neuer Funktionen, ja schrinkte sogar die Wahrnehmung der
hergebrachten Funktionen ein. In das dadurch entstandene Vakuum drangen
Fasch und sein Collegium musicum vor mit dem Ziel, ein drittes kirchen-
musikalisches Zentrum zu etablieren. Doch scheint alsbald ein Arrangement
getroffen worden zu sein, das wohl durch den Weggang von Fasch begiinstigt
wurde, vor allem aber auf dem Entgegenkommen der beiden beteiligten
Institutionen, der Universitit und der Stadt, beruht haben muf3. Der Grund
fir das Entgegenkommen lag in Kuhnaus Person : Er war akademischer Biirger
(und stand als ehemaliger Advokat im Rang iiber dem Studenten Fasch).

® C. H. Bitter, Jobann Sebastian Bach, 2. Aufl. Berlin 1881, Bd. IV, S. 106.



38 Ulrich Siegele

Der akademische Biirger war der Universitit genehm und genof3 ihren Schutz;
das wiederum nétigte auch die Stadt zu einer gewissen Ricksichtnahme.
Kuhnau hatte zwar aufgrund der Parteiung innerhalb des Leipziger Rats kein
Arrangement mit der Neuen Kirche erreichen kénnen, dagegen aufgrund
seiner Eigenschaft als akademischer Biirger ein Arrangement mit der Pauliner-
kirche.® ;

Als nach Kuhnaus Tod Telemann von der Stadt zum Kantor an der Thomas-
schule gewihlt worden war, richtete er alsbald ein Gesuch an die Universitie.!®
Das Gesuch wurde am 18. August 1722 — Telemann hatte Leipzig schon wieder
verlassen — im Konzil der Decemvirn behandelt: ,,George Philipp Telemann,
der neue Stadt-Cantor, hitte beydes, miind- als schriftlich Ansuchen gethan,
daB thme auch das Directorium Chori Musici beym Templo Paulino anvertrauet
werden mochte. Der Beschlufl lautete: ,,Telemannen, dieweil an ihm, als
einem excellenten Musico nichts auszusetzen, soll, auf sein beschehenes An-
suchen das Directorium Musices, ihm auch, besonders zu dem ende, damit es
nicht das Ansehen gewinne, als ob Academia eben allemahl den Stadt-Cantoren
anzunehmen schuldig sey, eine Instruction ertheilet, jedoch darinnen, wie und
durch wen er die Academische Music zu bestellen hitte, ihme nichts vorgeschrie-
ben, sondern solches seinem Gutbefinden iiberlassen werden.” Fur die Aus-
ibung des tibertragenen Amts bekam Telemann eineBlankovollmacht. Der Vor-
behalt, den die Universitit machte, bezog sich nicht auf ihn, sondern auf die
Stadt: Telemann war als Person, war wegen seiner musikalischen Qualifikation
mit dem Amt eines Musikdirektors der Universitit betraut worden, nicht
wegen seiner Funktion, also nicht als der von der Stadt gewihlte Kantor. Die
Universitit wollte sich nicht durch die Wahl der Stadt gebunden, sondern ihre
Freiheit in der Besetzung des von ihr zu vergebenden Amts gewahrt sehen.
Diesmal war es also die Universitit, die ihr Abgrenzungsbedtirfnis gegeniiber
der Stadt artikulierte, es allerdings angesichts der Person Telemanns zuriick-
stellte. Telemann seinerseits hatte den Revers gegentiber der Stadt noch nicht
unterschrieben, war deshalb durch Ziffer 14 noch nicht gebunden, daf} er ,,bey
der Universitit kein officium, ohne E. E. Hochweisen Raths Consens annehmen
solle und wolle“.1t Doch wiren in diesem Punkt Schwierigkeiten vermutlich
nur von der Kantorenpartei zu erwarten gewesen. Denn die Kapellmeister-
partei war gewill von vornherein bereit, die Einwilligung zur Annahme des
Musikdirektorats zu erteilen. Sie hatte das Ziel, dem Arrangement mit der

9 Vgl. B. Engelke in SIMG 10, 1908-1909, S. 267—271 (das Schriftstiick S. 267f. auch bei
Spitta II, S. 860f.), und Schering L II, S. 324327, vor allem aber Kuhnaus Memorial in
ZEMw 4, 1921-1922, S. 612—-614. In diesem Memorial berichtet Kuhnau, daf in einer be-
stimmten Situation zur Musik in der Paulinerkirche ,,die vornehmsten von der Music aus
der Neuen Kirche . .. aus freyen Stiicken gekommen, und mir geholffen”. In der Praxis
war also selbst zu Kuhnaus Zeiten die Kluft zwischen Kantor an der Thomasschule,
jedenfalls wenn er die Musik in der Paulinerkirche leitete, und Musikern der Neuen Kirche
nicht uniiberwindlich. Andererseits wurde von Kuhnau 1722 eine ,,herleihung der Schiiler
in die Neue Kirche zur Passions-Music'* erwartet; hier hat er ,,Schwierigkeit gemachet"
(ZEMw 4, 1921-1922, S. 614).

10 B. F. Richter in B] 1925, S. 2.

11 Dok I/92.
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Neuen Kirche, das zu stiften in ihrer Macht lag, das Arrangement mit der
Universitit, das durch Telemanns Person erreichbar war, zuzugesellen und
so die ganze musikalische Leitungsbefugnis, die in Leipzig ausgeiibt werden
konnte, in einer Hand zu vereinigen. Sie hatte das organisatorische Ziel der
Zentralisierung des Leipziger Musiklebens in der uberragenden Personlichkeit
eines stidtischen und nach Méglichkeit zugleich akademischen Musikdirektors.
Sie hatte das sachliche Ziel, dieses organisatorisch zentralisierte Leipziger
Musikleben zu einem Zentrum musikalischer Aktualitit zu machen. Und zwar
nicht allein im Bereich der Kirchenmusik. Denn dafl Telemann die Leitung des
von ihm gegriindeten Collegium musicum tiber kurz oder lang wieder tiber-
nehmen sollte, ist kaum zweifelhaft. Vielleicht hatte die Kapellmeisterpartei
sogar den Plan oder wenigstens die Hoffnung, er wiirde die Leipziger Oper
reaktivieren.

Im November 1722 sagte Telemann ab, nicht nur der Stadt, sondern auch der
Universitit. Auch ihr Amt war wieder frei. Am 3. April 1723 wihlte die Uni-
versitit Johann Gottlieb Gorner auf sein Gesuch zum Musikdirektor der
Universitit.!? Als die Universitit diese Wahl vornahm, war Graupners Absage
vom 22. Mirz, die in Kamertzkys Schreiben vom 23. Mirz eingeschlossen war,
in Leipzig bekannt. Nach der Absage Graupners standen fiir das Kantorat an
der Thomasschule noch drei Kandidaten zur Verfiigung. Vermutlich lag,
aufgrund der Proben, auch die Reihenfolge dieser drei Kandidaten fest.
Unter dieser Voraussetzung war zu dem Zeitpunke, als die Universitit ihren
Musikdirektor wihlte, abzusehen, daf3 die Stadt Bach zum Kantor an der
Thomasschule wihlen wiirde. Aber selbst wenn iiber die Reihenfolge der drei
verbliebenen Kandidaten zu diesem Zeitpunkt noch nicht endgiiltig entschie-
den gewesen sein sollte, war doch, nach dem ganzen Verlauf des Verfahrens,
klar, daBl Schott auf dem letzten Platz verbleiben, die Wahl also zwischen den
beiden Organisten Kauffmann und Bach getroffen werden wiirde. So oder so
wollte also die Universitit der Wahl der Stadt, die dann der Enge Rat am
9. April traf und die Drei Rite am 22. April bestitigten, zuvorkommen. Eine
solche vorgreifende Wahl hatte sie weder im Falle Telemanns noch im Falle
Graupners vorgenommen. Graupners Wahl zum Kantor an der Thomasschule
wurde nie von den Drei Riten bestitigt. Deshalb. hatte Graupner nie die
Voraussetzung, ein Gesuch an die Universitit um Ubertragung ihres Musik-
direktorats zu richten. Aber dall Graupner vom Engen Rat gewihlt wiirde,
war vor der Sitzung vom 1j5. Januar abzusehen. Doch veranlafite das die
Universitit nicht zu einer vorgreifenden Wahl. Jetzt aber, angesichts von
Bach (und eventuell Kauffmann), schuf die Universitit eine vollendete Tat-
sache. Ein Kandidat aus der Gruppe der Operisten war ihr recht; einen Kandi-
daten aus der Gruppe der Organisten schlof sie aus. Denn die Operisten waren
Akademiker, die Organisten Nichtakademiker.

Die Universitit wollte als Musikdirektor einen der Thren. Einer der Thren aber
war weder Bach noch Kauffmann. Die Nichtakademiker waren recht, wenn
man einen Sachverstindigen brauchte, der im Handwerk des Orgelbaus be-
schlagen war: Fiir die Priifung der Orgel der Paulinerkirche hatte man 1717

12 B. F. Richter in BJ 1925, S. 3.
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auch Kauffmann erwogen, schlieflich Bach gebeten.?® Einen Nichtakademiker
aber zum Musikdirektor der Universitit zu wihlen, das war unmoglich. Um
gleich gar nicht in die Verlegenheit zu kommen, sich mit dem Gcsuch eines
Nichtakademikers befassen zu miissen, traf die Universitit ihre Entscheldung,
ehe die Stadt ihre Entscheidung getroffen hatte. So konnte sie Bach, der
ohnedies nicht mehr wegen der Stelle, nur noch wegen des Salariums vorstellig
werden konnte, hernach aufler mit dem allgemeinen Vorbehalt, daf} sie nicht
verpflichtet sei, stets den von der Stadt gewihlten Kantor anzunehmen,
tiberdies mit der speziellen Begriindung abweisen: ,,weiln er sich zu spith
gemeldet.1 Diese spezielle Begriindung freilich war der reine Hohn. Denn
Bach konnte sich erst melden, als er von der Stadt rechtskriftig gewihlt war:

Die Universitit, die keinen Nichtakademiker wollte, hatte eine Sltuatlon ge-
schaffen, in der Bach von vornherein nur noch zu spit kommen konnte.

Die Wahl Gorners zum Musikdirektor der Universitit lag nahe. Er hatte
seit 1712 die Thomasschule besucht und war 1716 im Alter von 19 Jahren an
der Universitit immatrikuliert worden. Im selben Jahr wurde er Organist
an der Paulinerkirche, 1721 Organist an der Nikolaikirche. Schon vor seiner
Wahl hatte er in der Vakanz das Amt unentgeltlich verwaltet, schon bisher
der Universitit mit seinen musikalischen Gaben gedient, sie sich verpflichtet.
Er erfiillte die beiden Bedingungen eines ausgewiesenen Musikers und eines
akademischen Biirgers; auf diese Verbindung hebt spiter die Universitit selbst
ab, wenn sie von ihm als einem ,,in Musica et compositione wohl exercirten
Academico™ spricht.’® Doch sah sich die Universitit bei ithrer Wahl noch an
eine dritte Bedingung gebunden: Der ausgewiesene Musiker und akademische
Biirger mufite andere regelmifige Einktnfte haben; denn die Stelle war
schlecht dotiert. Auch diese Bedingung war bei dem Organisten der Nikolai-
kirche (seit 1729 dann der Thomaskirche) erfiillt.!® Folgerichtig ibernahm
Gorner nach seiner Wahl zum Musikdirektor der Universitit 1723 auch die
Leitung des Collegium musicum, das auf Fasch zurtickging.

Es ist hier entbehrlich, den langwierigen und verwickelten Streit zwischen Bach
und der Universitit im einzelnen darzustellen. Am Ende waren der Inhaber
des Kantorats an der Thomasschule und seine Schiiler wie in der Neuen so
auch in der Paulinerkirche, was die Mehrstimmigkeit betraf, nur noch fiir den
iltesten Traditionsbestand der ,,gemeinen Music™, fiir Motetten, zustindig,

deren Direktion in eigener Person unter der Wiirde eines Kapellmeisters war
und deshalb stellvertretend den Prifekten iiberlassen blieb; die aktuelle
»»Musica formalis*, die ,,Concert Musigue' lag hier wie dort in anderen Hinden.!”
Bach hat den Vergleichsvorschlag der Universitit, mit dem ihm der Rektor
Ludovici, bis vor kurzem Konrektor der Thomasschule, die Hilfte des Sala-

13 Dok IT/88. Am 4. Mirz 1717 hatte aufler Kauffmann auch Kuhnau, wohl ebenfalls zuerst
als Organist, am 22. Oktober Elias Lindner, Domorganist in Freiberg, zur Diskussion
gestanden.

14 Dok I/ 159.

15 Dok I/ 12 (S. 44, Z. 19).

16 Die Verbindung des Orgamstenamts der Nikolaikirche und des Musikdirektorats der
Universitit hatte einen Vorgang (Schering L II, S. 319).

17 Zu den Termini s. Dok I/12, Z. 113f., und Dok 1/34, Z. 23.
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riums anbot,® abgelehnt und statt dessen die Regierung angerufen, also den
Weg der Verwaltungsgerichtsbarkeit beschritten. Natiirlich hatte die Uni-
versitit die besseren Moglichkeiten, ihre Position zu vertreten. So bekam
Bach, indem er alles wollte, schliefBlich gar nichts.

In diesem Zusammenhang ist freilich eine chronologische Klarstellung notig.
Im Verlauf der Auseinandersetzung mit der Universitit bezieht sich Bach
am 31.Dezember 1725 auf eine Unterredung mit dem damaligen Rektor
Junius, die zwei Jahre zuriickliege.’® An Bachs Angaben ist etwas falsch.
Denn Junius war Rektor im Sommersemester 1722. Da kaum anzunehmen ist,
daf} Bach sich in der Person getduscht hat, muf} er sich entweder in der Zeit
oder in der Funktion des Mannes getiuscht haben. Entweder also hat die
Unterredung nicht zwei, sondern drei Jahre vorher stattgefunden, oder
Junius war zur Zeit der Unterredung nicht Rektor. Nun kann aber die Unter-
redung wihrend des Rektorats von Junius gar nicht stattgefunden haben.
Denn einmal angenommen, Bach hitte sich schon vor seiner Wahl durch die
Stadt bei der Universitit melden kénnen und tatsichlich gemeldet, dann war
die Voraussetzung einer solchen Unterredung ja zumindest die Kandidatur
um das von der Stadt zu vergebende Amt. Hitte also die Unterredung ZWi-
schen Kuhnaus Tod und Telemanns Nominierung stattgefunden, mifite Bach
damals schon als Kandidat in Aussicht genommen gewesen sein, folglich auf
der Kandidatenliste der ersten Sitzung erscheinen. Das ist aber nicht der Fall.
In der ersten Sitzung wurde Telemann primo et unico loco nominiert; einen
Monat spiter war er von der Stadt und bald auch von der Universitit gewihlt.
Uber vergebene Amter aber konnte nicht anderweitig disponiert werden.
Weder ein Vertreter der Stadt noch ein Vertreter der Universitit konnte,
solange Telemann als einziger Kandidat nominiert und dann gewihlt war,
mit einem anderen Kandidaten, also auch nicht mit Bach, verhandeln. Als
spiter die Entscheidung in Hamburg fiel und Telemanns Absage in Leipzig
eintraf, als in der Folge auch Bach zur Bewerbung aufgefordert wurde und
sich bewarb, hatte Junius das Rektorat schon seinem Nachfolger iibergeben.
Uberhaupt aber konnte Bach, ehe er in das Kantorat der Stadt gewihlt war,
gar kein Gesuch auf Wahl in das Musikdirektorat der Universitit stellen. Einem
solchen Gesuch war die Universitit aber gerade durch die Wahl Gérners zu-
vorgekommen. Bach hat sich also in der Amtsbezeichnung und Funktion des
Mannes, mit dem er sich unterhielt, getiuscht. Die Zeitangabe dagegen ist

18 Dok II/ 189, auch Dok I/ 10, Z. 17f., und Dok I/ 12, Z. 163 6.

1 Dok I/12, Z. 154ff. — Bach entgegnet in diesem Schriftstiick (Z. 9off.) auf den Vorwurf,
daB er ,,denen Quvartal-Orationibus zum offtern in cigener Person nicht beygewohnet*:
.»Also wird meine Abwesenheit doch mehr alB} ein- oder zweymahl nicht geschehen seyn,
und dieses zwar ob impedimenta legitima, da ich nothwendig zu verreisen, insonderheit das
anderemahl in DreBden zu verrichten gehabt. Die Quartalsorationen fanden am Donners-
tag im Quatember statt (Dok I/12, S. 43, Z. 30f.: ,,weil diese mitten in der Woche, und
zwar des Donnerstags, gehalten werden®, und Dok 11/ 196: ,, Iz angaria’* = im Quatember).
Ein solcher Donnerstag war der 20. September 1725. An diesem ebenso wie am vorher-
gehenden Tag konzertierte Bach ,,auff dem neuen Orgel-Werck in der St. Sophien-Kirche®*
in Dresden (Dok I/ 193) anlaBlich eines Besuchs, der auch der Uberreichung seiner Eingabe
vom 14. September 1725 (Dok I/ 10) galt.
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korrekt. Der Zusammenhang von Bachs Bericht zeigt, daf’ die Unterredung
mit Junius stattfand, weil bereits ein Konflikt vorlag. Bach hatte ein Gesuch,
,dal ihm das Salarium vom alten Gottesdienst in der Paunliner Kirche . ..
gelafien werden mochte™, an die Universitit gerichtet.2? Dieses Gesuch wurde
in der Sitzung des Konzils der Decemvirn vom 28. September 1723 behandelt
und abgelehnt. Diese Ablehnung von Bachs Gesuch schuf den Konflikt,
dessentwegen Bach Gelegenheit nahm, mit Junius zu reden. Bach war gerade
an Junius verwiesen worden, weil Junius, der Mathematiker, jahrelang die
Rechnungen der Universitit fithrte und deshalb in diesem Fall zustindig war.
Auch die Decemvirn wenden sich an ihn, als Bach die Sache (vielleicht nicht
ohne Absicht im Rektorat seines fritheren Kollegen Ludovici) wieder auf-
greift.2! Die Unterredung zwischen Bach und Junius, in deren Verlauf Junius
Bach ,,aus einem geschriebenen Rechnungs-Buche, welches vermuthlich ein
Liber Rationum Rectoralium gewesen, remonstration thun wolte*, fand also im
letzten Quartal des Jahres 1723 statt. Sie steht in keinem Zusammenhang mit
den Verhandlungen iiber die Wiederbesetzung des Kantorats an der Thomas-
schule nach Johann Kuhnaus Tod, die zu diesem Zeitpunkt langst abgeschlos-
sen waren.

Es ist der Kapellmeisterpartei also nicht gelungen, durch eine Personalunion
von stidtischem und akademischem Musikdirektor die Universitit in das
Musikleben der Stadt zu integrieren. Die Wahl eines Kandidaten aus der
Gruppe der Organisten, die Nichtakademiker waren, auf die Stelle des Kantors
an der Thomasschule verhinderte, daB der stidtische Musikdirektor auch die
Leitung der Universititsmusik in seiner Hand vereinigen konnte. Insofern ist
die Verwirklichung des kulturpolitischen Ziels einer vollen Zentralisierung
des Leipziger Musiklebens an der Unmoglichkeit gescheitert, einen Operisten,
der Akademiker gewesen wire, zu gewinnen. Trotzdem #ufert sich Gottfried
Lange, nachdem die Wahl Bachs in den Drei Riten bestitigt worden war,
zuversichtlich: ,,Es wire nothig auf einen berithmten Mann bedacht zu seyn,
damit die Herren Studiosi animiret werden mochten.“?* Zwar hatte die Kapell-
meisterpartei nicht einen Berithmten, nicht einen Operisten, vollends nicht
den Berithmtesten der Beriihmten, nicht Telemann gewinnen kénnen. Aber
die musikalische Qualifikation, die fachliche Kompetenz Bachs war, zumal
gegeniiber dem von der Universitit als Musikdirektor installierten Gorner,
so tiberragend, daf} sie gerade die musikalisch fihigen Studenten anziehen und
zu einer Mitwirkung unter seiner Leitung veranlassen wirde. Das ist dann
auch tatsichlich der Fall gewesen.

Das Verhiltnis Bachs zur Neuen Kirche ist, vermutlich sogleich im Zusam-
menhang mit seinem Dienstantritt oder bald danach, vorldufig geregelt worden.
Georg Balthasar Schott ebenso wie dessen Nachfolger Carl Gotthelf Gerlach

20 Dok II/159.

21 Dok 11/187. (Vgl. Dok I/109 Kommentar.) — Bach datiert iibrigens auch das Rektorat
von Ludovici falsch, wenn er das Sommersemester 1725 nennt (DokI/r2, Z. 163£);
tatsichlich verwaltete Ludovici das Rektorat im Wintersemester 1724/25. Die Sache wird
gegen Ende des Wintersemesters, im Mirz und April verhandelt (Dok IT/187 und 189).

22 Dok I/ 129. i
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vertraten Bach bei Abwesenheitin der Leitung der Kantate der ersten Kantorei.
Der Organist und Musikdirektor der Neuen Kirche hatte also die Funktion
eines zweiten, stellvertretenden Musikdirektors der Hauptkirchen bekom-
men.?® Die endgultige Regelung erfolgte, als ein Wechsel im Amt des Orga-
nisten und Musikdirektors der Neuen Kirche dafiir Raum schuf. Ende Mirz
1729 verliely Schott die Stelle an der Neuen Kirche, um die Stelle des Stadt-
kantors in Gotha anzutreten. Fiir die Regelung war der Umstand glinstig,
dall Gottfried Lange im Amtsjahr 1728/29 regierte und zudem im September
1728 dltester Biirgermeister geworden war. Als erstes verabschiedete Lange
Schott, der die Stelle an der Neuen Kirche, wohl wihrend Langes erstem
Amtsjahr, im August 1720 erhalten und angetreten hatte, mit einer Ergotzlich-
keit von 24 Speziestalern;2* das waren 32 Reichstaler Courant, angesichts der
5o Reichstaler Courant Jahresgehalt, die Schott bekommen hatte, ein ansehn-
licher Betrag. Bach iibernahm die Leitung des Collegium musicum, die seit
Telemanns Zeit mit der Stelle an der Neuen Kirche verbunden gewesen war.2?
Natiirlich war das Collegium musicum kein stidtisches Institut. Aber die
Ubernahme der Leitung des seit fast 25 Jahren der Neuen Kirche verbundenen
Collegium musicum durch den Inhaber des Kantorats an der Thomasschule
war ein tiefer Eingriff in die Struktur des Leipziger Musiklebens. Ich halte es
fir ausgeschlossen, daf} dieser Eingriff auf rein privater Basis, durch eine
Vereinbarung zwischen Schott und Bach oder Bach und Gerlach vorgenom-
men werden konnte, daf} nicht wenigstens das Einverstindnis der Kapell-
meisterpartei erforderlich war. Fiir weit wahrscheinlicher allerdings halte ich,
dafl die Kapellmeisterpartei, daf} insbesondere Lange diese Umstrukturierung
selbst betrieben hat. Denn die neue Struktur liegt ganz auf der Linie der Ziel-
vorstellung der Kapellmeisterpartei, die den Inhaber des Kantorats an der
Thomasschule zum stidtischen Musikdirektor, zur zentralen Figur nicht nur
der Kirchenmusik, sondern auch des Konzertwesens machen wollte. Vielleicht
ist schon bei Bachs Amtsantritt vereinbart worden, diese Regelung zu treffen,
sobald ein Wechsel auf der Stelle des Organisten und Musikdirektors der
Neuen Kirche und damit in der Leitung des Collegium musicum dazu die
Méoglichkeit bieten wiirde. Man konnte aus den Worten, womit Bach die
Ankindigung der Ubernahme des Collegium musicum einleitet, die Erleich-
terung horen, dafl die Zeit des Wartens voriiber ist: ,,Das neueste ist, daf} der
liecbe Gott auch nunmehro® — daf} er endlich — ,,vor den ehrlichen H. Schotten
gesorget, u. Thme das Gothaische Cantorat bescheret hat.26 Schotts Nachfolger

23 Dok IT/383 (S. 275, Z. 10ff.).— Es ist charakteristisch, daB Ernesti der Vertretung durch
einen zweiten Musikdirektor, also einer Vertretung auflerhalb der Schule, die Vertretung
durch den ersten Prifekten, also eine Vertretung innerhalb der Schule, vorgezogen hitte.

# D. Hartwig in MGG 12, 1965, Sp. 54, und W. Emery in The New Grove Dictionary of Music
and Musicians, London 1980, 16, S. 736; s. auch Dok I/20 Kommentar.

25 W. Neumann, B] 1960, S. 5—27.

26 Dok I/20. — Bach entschuldigt sich in dem Brief vom 20. Mirz, dem Sonntag Oculi 1729,
dal er ,,wegen 3 wochentlicher Abwesenheit™ nicht frither habe antworten kénnen. Drei
Wochen vorher ist der 27. Februar, der Sonntag Estomihi 1729. Nimmt man an, Bach
habe sogleich nach seiner Riickkehr geantwortet, dann hitte er Leipzig alsbald nach der
letzten kirchlichen Verrichtung, die er vor Beginn des Tempus clausum vorzunehmen
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Gerlach, nun auf das Amt des Organisten und Musikdirektors der Neuen
Kirche beschrinkt, wird aufgrund der Empfehlung Bachs gewéihlt.'27 Auch
darin ist eine Anerkennung von Bachs Stellung als oberster Musiker der
Stadt zu sehen: Thm wird das Recht zugestanden, den zweiten Mann, der ihn
im Fall der Abwesenheit vertreten soll, vorzuschlagen.

Durch die Ubernahme der Leitung des Collegium musicum war der Musik-
direktor der Stadt nun auch in ihrem Konzertwesen prisent. Zugleich
hatte er auf diese Weise einen Stamm qualifizierter Instrumentalisten an der
Hand, auf die er bei der Kirchenmusik zuriickgreifen konnte. Bach wartete
nicht lange, bis er die instrumentale Machtfille, iiber die er endlich gebot,
demonstrierte. Am 6. Juni, dem zweiten Pfingsttag des Jahres 1729, leitete er
die Hauptmusik (die Kantate 174) mit einer durch eine Art Harmoniemusik
ausgestatteten Fassung des ersten Satzes seines dritten Brandenburgischen
Konzerts ein.28 Man kann sich fragen, warum diese Demonstration am zweiten,
nicht am ersten Pfingsttag stattfand. Vielleicht waren duflere Griinde, etwa
die Verfiigbarkeit einzelner Instrumentalisten, dafiir maBgebend; vielleicht
aber wollte Bach damit nicht am ersten Pfingsttag im Hauptgottesdienst der
Nikolaikirche, deren Vorsteher Johann August Hélzel oder Jakob Born, in
jedem Fall ein Angehériger der Kantorenpartei war, sondern am zweiten
Pfingsttag im Hauptgottesdienst der Thomaskirche, deren Vorsteher Gottfried
Lange war, auftreten.

Nachdem so die Frage der Instrumentalisten geregelt war, wurde alsbald auch
die Frage der Vokalisten in Angriff genommen.?? Die Aufnahme der Alumnen
folgte dem Grundsatz: ein Kandidat des Rektors, ein Kandidat des Kantors.
Jetzt sollte auf Kosten der Quote des Rektors die Quote des Kantors erhoht,
am besten das Verhiltnis 1 : 1 in das Verhiltnis o : 1 verwandelt werden. Doch
reichte der Einflu Langes offensichtlich nicht aus, um eine Anderung der
bestechenden Verwaltungsvorschrift zu erreichen. Vermutlich scheiterte er
hier am Widerstand der Kantorenpartei, die ja den Vorsteher der Thomas-
schule stellte.3° Die Kantorenpartei ebenso wie der Vorsteher mufiten einen

hatte, verlassen. Unter dieser Annahme kann Bachs Abwesenheit allerdings nicht mit dem
Besuch in WeiBenfels um den 23. Februar 1729 (Dok II/254) in Zusammenhang gebracht
werden, wo er ja auch nur ,,auf einige tage einzu/ogiren war. Ob er sich zur Vorbereitung
der Trauermusiken fiir Leopold in Kothen aufgehalten hat? Er wire dann noch einmal
kurz nach Leipzig zuriickgekehrt und auf die Auffiihrungen am 23. und 24. Mirz mit Ehe-
frau und Sohn, Anna Magdalena und vermutlich Wilhelm Friedemann, erneut nach Kothen
gereist (Dok II/258 und 259).

27 Dok II/2671.

28 A. Mendel in NBA I/14 Krit. Bericht, S. 67ff.

29 Zum Folgenden vgl. Fs. Dadelsen, vor allem S. 325-328.

30 Vorsteher der Thomasschule war seit Dezember 1709 G. K.Lehmann (O. Kaemmel,
Geschichte des Leipziger Schulwesens, Leipzig und Berlin 1909, S. 158), gestorben 22. Dezember
1728. Ihm folgte C. L. Sticglitz. Stieglitz tibergab im Zusammenhang mit sciner Wahl
zum Biirgermeister von 1741 dieses Amt an K. F. Trier (der Stieglitz nach dessen Tod
1758 dann als Biirgermeister folgte). Nach Dok IV/228 Kommentar war scit 1729 auch
Lange Vorsteher der Thomasschule; ich habe von einer Titigkeit Langes in dieser Funk-
tion bislang kein Zeichen gefunden.
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derartigen Eingriff in die Struktur der Schule abwehren; denn dieser Eingriff
hitte die Schule zu einem Institut des Kantors (der ein Kapellmeister war)
gemacht und den Rektor entrechtet; die Musik hitte dann alles, die tibrigen
Ficher hitten nichts mehr gegolten. In der Organisation des Leipziger Musik-
lebens hatte Lange einen Spielraum zur Verwirklichung seiner Vorstellungen;
an der Thomasschule stief} er, ebenso wie an der Universitit, an Grenzen, die
diese Institutionen setzten.

Indessen war, in den Augen der Kantorenpartei, die vollzogene Umstruktu-
rierung gravierend genug. Denn sie gab Bach eine leitende Funktion im
Konzertwesen der Stadt und eréffnete ihm zugleich damit neue Méglichkeiten
fir eine aufwendige Ausgestaltung der Kirchenmusik. Beides lag nicht im
Sinn der Kantorenpartei. Die Umstrukturierung, die die Kapellmeisterpartei
ins Werk gesetzt hatte, nahm Bach noch mehr als bisher aus der Schule heraus
und stellte ihn auf eigene Fiifle: Sie gab Bach erst die dauerhafte organisato-
rische Grundlage fiir ein Wirken als Kapellmeister. Die Kantorenpartei sah
dadurch das (ohnedies nur unwillig geduldete) labile Gleichgewicht gestort
und holte im folgenden Amtsjahr unter der Regierung Jakob Borns zum
Gegenschlag aus. Was sie im Sinn hatte, war konsequent. Bach hatte nun ein
festes Fundament fiir ein Wirken auferhalb der Schule erhalten. Sollte das
Gleichgewicht gewahrt bleiben, mufite er im Gegenzug stirker als bisher
in die Schule eingebunden werden. Das sollte durch seine Beteiligung an der
Information erreicht werden. Erwies sich das als unmoglich, trachtete man
danach, sich seiner ganz zu entledigen. Lange wehrte diesen Gegenschlag mit
Geschick ab und festigte so die neue Position und die erweiterten Wirkungs-
moglichkeiten des Musikdirektors der Stadt. Fiir die Kapellmeisterpartei und
fir Bach endete die Auseinandersetzung also mit einem positiven Ergebnis.
In diesen Kontext fiigt sich Bachs ,,Entwurff vom 23. August 1730, gerade
wenn er von der Kapellmeisterpartei angefordert ist, bruchlos ein. Denn er ist
kein Dokument einer Kontroverse zwischen dem Individuum Bach und dem
Ratskollegium der Stadt Leipzig, sondern ein Dokument der Kontroverse,
die innerhalb des Ratskollegiums zwischen der Kapellmeisterpartei und der
Kantorenpartei bestand: Bachs ,,Entwurff ist an die Adresse der Kantoren-
partei gerichtet und vertritt ihr gegeniiber den Standpunkt der Kapellmeister-
partei. Er weist nach, daf die von Amts wegen zur Verfligung stehenden
vokalen und instrumentalen Mittel eine sachgemille Erfiillung der Dienst-
aufgaben nicht gewihrleisten, und rechtfertigt so die Aktionen des vorher-
gehenden Amitsjahrs. Zwar wire es durchaus moglich, von Amts wegen Ab-
hilfe zu schaffen, und zwar durch eine Anderung der Verwaltungsvorschrift
fir die Aufnahme der Alumnen zugunsten des Kantors und durch die grof3-
ziigige Gewihrung von Stipendien. Solange beides am Widerstand der Kan-
torenpartei scheitert, ist es aus der Sicht der Kapellmeisterpartei erlaubt und
geboten, andere Wege zu beschreiten. Zwar war eine durchgreifende Losung
fir die Vokalisten nicht in Sicht; aber fiir die Instrumentalisten (und in Einzel-
fillen wohl fiir Vokalsolisten) war eine Losung gefunden in der Ubernahme
der Leitung des Collegium musicum durch den Musikdirektor der Stadk.
Die Kantorenpartei allerdings sah keinen Notstand, der einer Abhilfe bedurft
hitte; denn sie teilte nicht die Voraussetzung, aufgrund deren die Forderungen



46 Ulrich Siegele

erhoben wurden. Ihr lag nichts an den ,,nelien Arthen der Music** ; sie war mit
der ,,ehemaligen Arth von Music"” mehr als zufrieden.3! Insofern war Bachs
. Entwurff“ im Regierungsjahr Jakob Borns eine Darlegung des kritischen
Standpunkts der Kapellmeisterpartei gegentiber der Kantorenpartei, woraus
Konsequenzen von vornherein nicht zu erhoffen oder zu befiirchten waren.
Vorausgegangen allerdings war im Regierungsjahr Gottfried Langes das
Arrangement mit der Neuen Kirche und dem Collegium musicum, womit die
Kapellmeisterpartei Bach die organisatorischen Voraussetzungen fir ein
Wirken als Kapellmeister geschaffen hatte.

Dieses Arrangement war aufgrund von zwei Voraussetzungen moglich ge-
worden. Die eine Voraussetzung war der Wechsel im Amt des Organisten und
Musikdirektors der Neuen Kirche und damit in der Leitung des Collegium
musicum. Ebenso wichtig, vielleicht noch wichtiger allerdings war die andere
Voraussetzung der Regierungsjahre und der Anciennitit der Biirgermeister.
Nach dem Kompromif3, durch den zwar ein Kandidat der Kapellmeisterpartei
gewihlt, aber die Definition des Amts als Kantorat gewahrt worden war,
herrscht eine Art Waffenstillstand zwischen den beiden Protagonisten. Platz,
damals iltester Biirgermeister, resigniert ohnedies und tut nichts mehr in dieser
Sache. Lange seinerseits hilt ebenfalls still, solange Platz lebt. Die Riicksicht
auf den ilteren Kollegen im allgemeinen und den fritheren Verhandlungs-
partner im besonderen, die Lange bindet, wird hinfillig, als Platz stirbt und
Lange infolgedessen selbst iltester Biirgermeister wird. Das geschieht im
ersten Monat seines Regierungsjahrs 1728/29. Als im Frihjahr 1729 Schott
Leipzig verlifit, niitzt Lange die glinstige Gelegenheit und wird, durch keine
Riicksicht mehr gebunden, alsbald aktiv, um seinem Ziel niherzukommen.
Das Ergebnis der Aktivititen Langes stort die Balance und provoziert Jakob
Born, der im folgenden Amtsjahr 1729/30 zum erstenmal regiert. Der Neuling
unter den Biirgermeistern sicht sich nicht als fritherer Verhandlungspartner
gebunden; er sucht Platz, seinen Vorginger im Amt, zu richen und sich mit
dem dienstiltesten seiner Kollegen zu messen. Lange jedoch kann den Angriff
abwehren und die im Vorjahr errungene Position ohne nennenswerte Gegen-
leistung halten. Die Ereignisse der Jahre 1729 und 1730 sind in erster Linie
durch den Tod von Abraham Christoph Platz im September 1728 und die
dadurch veranlafite Umstrukturierung des Kollegiums der drei Biirgermeister
begriindet. Nach dem Schlagabtausch zwischen Born, dem jiingsten, und
Lange, dem iltesten Biirgermeister, ist die Rangordnung festgestellt, die
verinderte Situation konsolidiert: Der neue Waffenstillstand wird bis gegen
das Ende von Bachs Amtszeit, jedenfalls im Ratskollegium selbst, nicht mehr
angetastet.3

31 Vgl. dazu das Referat Bachs Leip3iger Wirken und die ebemalige Arth von Music* von H.-]-
Schulze auf dem Wissenschaftlichen Kolloquium ,, Johann Sebastian Bachs Traditionsraum**
der Karl-Marx-Universitit Leipzig, 30. Juni bis 2. Juli 1983 (Veroffentlichung vorgesehen
in Bach-Studien 9).

32 Eine Differenzierung der institutionell orientierten Betrachtung der Ereignisse der Jahre
1729 und 1730 hitte den Wechsel der Amtstriger auf zwei nachgeordneten Ebenen einzu-
beziehen: Der Vorsteher der Thomasschule G. K. Lehmann, auf den C. L. Stieglitz folgte,
starb im Dezember 1728. Schon unter dem neuen Vorsteher starb der Rektor der Thomas-
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Im Zusammenhang mit der Umstrukturierung von 1729 und der Auseinander-
setzung von 1730 hat sich auch der Status der Neukirchenmusik geandert.®
Zwar hatten schon 1725 die fiinf Neukirchenmusiker eine aulerordentliche
Ergotzlichkeit erhalten; sie wurde im folgenden Jahr in ein Benefiz umge-
wandelt, das fortan aufgrund jihrlicher Bewerbung jahrlich gewihrt wurde.
Die gezielte Forderung jedoch setzt 1730 ein. Im Mai werden 36 Reichstaler
fiir zwei Violinen, eine Viola und ein Violoncello bewilligt, nachdem im Vor-
jahr die Thomaskirche denselben Betrag fiir denselben Zweck erhalten hatte.
Dazu kam 1737 ein Violon. Am 10. Juni 1730 wird Gerlachs Gehalt zum be-
vorstehenden dritten Quartal von 5o auf 100 Reichstaler jahrlich verdoppelt.
Weitere Gehaltserh6hungen folgen 1735, 1746 und 1747, so daf sich in diesem
Jahr seine regelmifigen Einkiinfte auf 235 Reichstaler belaufen. Geldmittel
werden zur Verfiigung gestellt seit 1736 fiir einen sechsten Musiker, seit 1738
fir vier studentische Singer, seit 1741 fiir zwei Violinisten, die zeitweilig auch
als Singer Verwendung finden, seit 1744 (so Spitta) oder 1745 (so Schering)
fiir einen Violone- und einen Orgelspieler, also fiir eine Continuogruppe. Da
die Monateder Bewilligungen nurinzwei Fillen publiziert sind, ist in der Mehr-
zahl der Fille eine Zuordnung zu den Regierungsjahren bestimmter Biirger-
meister unmoglich. Auffillig jedoch ist, wenn man Spitta folgt, der Dreijahres-
thythmus 1738 — 1741 — 1744. Diese Bewilligungen wiren erfolgt 1738 unter
Lange oder Steger, 1741 unter Lange oder allenfalls noch nominell unter
Steger, cher dann unter Stieglitz, 1744 unter Lange oder Stieglitz.3* Fir die
Bewilligung von 1736 stehen Steger und Born zur Wahl. Die Gehaltserhéhun-
gen sind erfolgt 1735 unter Lange oder Steger, 1746 unter Born, 1747 unter
Born oder Stieglitz. Der Violon ist 1737 unter Born oder Lange angeschafft.
Eindeutig dagegen ist die Sache 1730: Sowohl die vier Streichinstrumente als
auch die Verdoppelung von Gerlachs Gehalt werden unter der Regierung von
Jakob Born bewilligt.35 Diese Tatsache stellt eine Frage. Denn einerseits ist
unbestreitbar, dafl Gerlach auf Bachs Empfehlung gewihlt wurde und ihn
als Musikdirektor vertrat; beide standen also in kollegialem Verhiltnis und
gehdrten, wenn nicht derselben, so doch einer hnlichen musikalischen Rich-
tung an. Ebenso unbestreitbar aber ist andererseits, daf3 Born, unter dessen
Regierung die gezielte Férderung der Neukirchenmusik einsetzt, Angehoriger
der Kantorenpartei war. Ich kann diesen Widerspruch nicht auflésen. Doch ist
in diesem Zusammenhang darauf hinzuweisen, daf ,,der entseelte Corper*
von Abraham Christoph Platz ,,in das von Thm unter dessen Capelle an der

schule J. H. Ernesti im Oktober 1729, wurde dessen Nachfolger ]. M. Gesner am 8. Juni
1730 in den Drei Riten bestitigt (Dok I1/278) und am 14. September des Jahres in sein
Amt eingefihre (O. Kaemmel, a.a. O., S. 312). — G. K. Lehmann war im Dezember 1709
Vorsteher der Thomasschule geworden. Dieser Wechsel eines Amtstragers ist einzubeziehen
in die Beurteilung der Vorginge um die Eroffnung des neuen Gottesdiensts in der Pau-
linerkirche am 31. August 1710.

33 Zum Folgenden Spitta II, S. 769, Schering LI, S. 292, und III, S. 68ff., erginzend Dok
11/272 (dazu Spitta II, S. 81).

31 Liest man mit Schering 1745, so kommen dafiir Stieglitz oder Born in Frage.

% Die Instrumente der Thomaskirche werden 1729 kaum erst unter Born, eher noch unter
Lange bewillige worden sein.
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Neuen Kirche angelegte Begribntfl beygesetzet* worden ist.38 Uberhaupt
wire ja eine plausible Annahme, daf die neuen Gottesdienste in Leipzig
eingerichtet wurden, um das Bediirfnis nach einer neuen Frommigkeit, das in
den Pietistenunruhen 1689 bis 1691 hervorgebrochen und unterdriickt worden
ist, in kirchlich geregelte Bahnen zu lenken.37 Vielleicht konnte weiterfithren,
wenn bekannt wire, wer zu welcher Zeit Vorsteher der Neuen Kirche war.
Neue und tiefere Einsichten stehen in jedem Fall von den Arbeiten tiber die
Neukirchenmusik und ihre Verflechtungen mit der Musik der Hauptkirchen
zu erwarten, die Andreas Glockner begonnen hat.38

Ich kann diese Vorsteher der Neuen Kirche nennen: George Winckler, gestorben 4. Au-
gust 1712 (Zedler 57, 1748, Sp. 503f., ohne Datum fir den Antritt des Vorsteheramts; dort
heifdt es iiber ihn: ,,Sonderlich hatte er eine seltene Wissenschafft und Erfahrenheit in der
Bau-Kunst, wovon noch die so genannte Neue Kirche cinen sattsamen Beweifs giebt, welche
durch dessen kluge Direction zu dem jetzigen Splendeur und Ansehen gebracht worden™).
Quirin Hartmann Schacher, Vorsteher zugleich mit seiner Wahl zum Biirgermeister am
24. Mirz 1713, gestorben 23. Januar 1719 (Zedler 34, 1742, Sp. 680—682). Nun stehen zehn
Jahre offen. 1729 Theodor Oertel (dessen Sohn Friedrich Benedikt in diesem Jahr die dlteste
Tochter von Gottfried Lange geheiratet hat) gemeinsam mit Johann Friedrich Troppaneger
(der nach O. Giinzel, a. a. 0., S. 110, mit Abraham Christoph Platz verwandt war; Zedler
25, 1740, Sp.763f., auch 45, 1745, Sp. 1167f.). Der Beginn der gezielten Forderung der
Neukirchenmusik fillt also auch mit einem Wechsel im Vorsteheramt der Kirche, das damals
doppelt besetzt wurde, zusammen. Allerdings starben Troppaneger am 9. September 1730,
Qertel am 21. Oktober 1734. — Zur Ubersicht fiige ich die Vorsteher der Peterskirche an:
Quintus Septimius Florens Rivinus, erster Vorsteher, gestorben 22. Mirz 1713 (Zedler 31,
1742, Sp. 1864). Adrian Steger (Zedler 39, 1744, Sp. 1464f., ohne Antrittsdatum; nach Dok
1V/232 seit 1713), gestorben 13. September 174 1. Thm folgte als Biirgermeister und Vorsteher
der Peterskirche Christian Ludwig Stieglitz (Zedler 40, 1744, Sp. 30), der gleichzeitig das
Amt des Vorstehers der Thomasschule abgab, das Amt des Vorstehers der Peterskirche aber
wohl nur so lange behielt, bis er 1749, nach dem Tod von Lange, das Amt des Vorstehers
der Thomaskirche iibernahm (Dok IV/233 Kommentar); gestorben 28. Juli 1758 (zu ihm
auch J. G. Meusel, Lexzkon der vom Jabr 1750 bis 1800 verstorbenen tentschen Schriftsteller, Bd. 13,
Leipzig 1813, S. 397£.).

Die Kontroverse zwischen Kantorenpartei und Kapellmeisterpartei war im
Rat selbst nach der Auseinandersetzung des Jahres 1730 stillgestellt worden.
Das heilt aber nicht, dafl Bach sie nicht noch einmal zu spiiren bekommen
hiitte. Denn man wird auch den sogenannten Prifektenstreit im Rahmen der
Kontroverse von Kantorenpartei und Kapellmeisterpartei sehen miissen.?® Der

36 A. C. Plaz, Lebens-Lanff, Leipzig 1729, S. 122.

37 Moglicherweise wire auch eine Beriicksichtigung des terministischen Streits niitzlich
(dazu M. Schmidt in: Die Religion in Geschichte und Gegenwart, 3. Aufl., Bd. VI, Tiibingen
1962, Sp. 691).

38 BJ 1981, S. 43—75; BJ 1982, S. 97-102; BzMw 25, 1983, S. 105—112.

39 P. S. Minear (J. S. Bach and J. A. Ernesti: A Case Study in Exegetical and Theological Conflict,
in: Our Common History as Christians. Essays in Honor of Albert C. Outler, New York
1975, S. 131-155) sieht hinter dem Prifektenstreit zwei paradigmatische Zugangsweisen
zur Heiligen Schrift, als deren Reprisentanten Ernesti und Bach miteinander rangen.
Diese idealtypische Betrachtung hat niche das Ziel, die historische Motivationsstruktur zu
klaren. )

.
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Kompetenzstreit tiber die Ein- und Absetzung der Prifekten war die vor Ort
und am konkreten Fall fortgesetzte Diskussion um die Definition des Amts:
ob der Inhaber des Kantorats an der Thomasschule in der Wahrnehmung der
musikalischen Aufgaben an Weisungen des Rektors gebunden sei oder unbe-
schrinkte Leitungsbefugnis habe, ob er also Schulkollege oder Musikdirektor
sei. Johann August Ernesti war Exponent der Kantorenpartei, Bach Exponent
der Kapellmeisterpartei. Hinter Ernesti, dem Rektor, stand Christian Ludwig
Stieglitz, der Vorsteher der Thomasschule. Als Ernesti nach dem Weggang
Gesners vom Konrektor zum Rektor beférdert wurde, erklirte Stieglitz in
der Sitzung des Engen Rats am 2. November 1734, ,,dal Thme sein Vorsteher
Ambt bey der Schule zu Sz. Thomae, durch den Cantor sehr schwer gemacht
werde, indem derselbe gar nicht in der Schuhle thite, was ihme zu thun ob-
liege™*.4® Das war die Ankiindigung, dal’ er diesem Ubelstand nun mit Hilfe sei-
nes Protegés zu Leibe zu riicken gedenke. Wieder ist also der Ausbruch des
Streits mit einem Personalwechsel, diesmal in der Leitung der Schule, verbun-
den. Im Amtsjahr 1734/35, als Lange regierte, geschah noch nichts. Der Streit
begann in Stegers Amtsjahr 1735/36 und dauerte in Jakob Borns Amtsjahr
1736/37 an; seine Spur verliert sich in Langes nichstem Amtsjahr 1737/38.
Der Streit nahm im Sommer 1736 seinen Ausgang von einem Vorfall, in den
der damalige erste Prifekt Gottfried Theodor Krause (ich nenne ihn kiinftig
Krause I) verwickelt war. Bach hatte Krause I, als dieser das Amt des ersten
Prafekten antrat, die Aufsichts- und Strafbefugnis tibertragen. Anldflich einer
Trauung machte Krause I von der Strafbefugnis — wie es scheint: unverhilt-
nismifigen — Gebrauch. Ein betroffener Schiiler beschwerte sich beim Rektor,
der die 6ffentliche Priigelstrafe fur den Prifekten verfiigte. Krause I: ,,weder
meine beweglichen Vorstellungen, noch die Intercession des Herrn Cantoris,
welcher meine Ubereilung auf sich nehmen wolte, weil es auf seinen Befehl
geschehen war konnten den Herrn Rectorem dahin bewegen, seine Meinung
dieBfals zu dndern.“4! Krause I weigerte sich, sich der Strafe zu unterzichen,
und beantragte seine Entlassung. Ernesti verweigerte die Entlassung. Krause I
floh heimlich von der Schule. Der Prifekt hatte in Stellvertretung Bachs ge-
handelt, Bach trat fir ihn ein; deshalb traf die verfagte Strafe nicht nur
Krause I, sondern auch Bach. Und sie sollte ihn treffen. Denn Ernesti war der
Ansicht, daf} die Nachlassigkeit Bachs, der verpflichtet und imstande gewesen
wire, selbst die Funktion bei der Trauung auszuiiben, den Vorfall iiberhaupt
erst ermoglicht habe.*? Ernesti benutzte also die Gelegenheit zu einer Maf3-
regelung Bachs und stellte ihn damit vor den Schiilern blof3.43

40 Dok I1/355.

41 Dok I/34 Kommentar (S. 89); dazu Dok IT/380.

12 Dok I1/382 (S. 273).

43 Auch sonst scheint die Frage der Aufsicht eine Rolle gespielt zu haben. Wenn Spittas
Vermutung (II, S. 91) stimmt, dann wurde auf Antrag Gesners Bachs Verpflichtung zur
Information durch eine Verpflichtung zur Kircheninspektion abgelést, und zwar mogli-
cherweise im Zusammenhang mit der Berufung Ernestis zum Konrektor. (In diesem Fall
hitte Bach dann auch keine Ablésung mehr zu zahlen gehabt.) Und noch ein spiter Bericht
(Dok 11I/820, S. 3 14) erwihnt die Inspektion, nun allerdings nicht in der Kirche, sondern

4 5486
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Als Krause I sich weigerte, sich der Strafe zu unterzichen, suspendierte ihn
Ernesti von der ersten Prifektur und setzte zu ihrer vorldufigen Verwaltung
Johann Gottlob Krause (Krause II) ein. Nach Lage der Dinge fiihrte das zu
— wenn auch nur vorldufigen — Anderungen in den anderen Prifekturen, also
zu einer Umorganisation des ganzen Musikbetriebs; zudem mulfite nach einer
Entfernung Krauses I von der Schule aus der vorliufigen eine endgiiltige
Mafnahme werden. Bach betrachtete das als Eingriff in seine Rechte und riistete
zur Kraftprobe. Er liefs Ernesti melden, daf} er aus Griinden der Qualifikation
den ersten Prifekten Krause II zum zweiten, den zweiten Samuel Kittler zum
ersten Prifekten machen wolle. Ernesti stimmte — wenn auch zégernd — zu.
Bachs Argument der Qualifikation scheint begriindet gewesen zu sein. Denn
in seiner Zeugnisliste fiir die Aufnahme neuer Alumnen vom Mai 1729 steht
Kittler an dritter Stelle der Sopranisten, hat ,,ein ziemlich starcke Stimme u.
hiibsche profectus™, erhilt also die Note 1; Krause 11 steht an siebenter Stelle
der Sopranisten, ,,deffen Stimme etwas schwach und die profectus mittelmifig™,
erhilt also die Note 3.4 Kittler wird am 24. Mai 1729 aufgenommen und ran-
gilertam 23. August 1730 in der ersten Klasse der Kantaten-Singer ;45 Krause I1
wird erst spiter, am 30. Oktober 1730 aufgenommen. Ferner scheint Bach
darauf geschen zu haben, dafl der erste Prifekt auch als fithrender Instrumen-
talist des ersten Chors Verwendung finden konnte; wenigstens schreibt Er-
nesti: ,,Der Vorige Praefectns Nagel hat nie was anders gethan, als die VVzo/ine
gestrichen."*%® Kittler aber war schon zur Zeit der Aufnahme ,,in der Instru-
mental Music ziemlich exerciret**.47 Schlieflich mufite nach Bachs Ansicht der
erste Prifekt eine Person seines Vertrauens sein; Krause II aber, wissenschaft-
lich begabt, hatte das Vertrauen Ernestis. Bach fiihlte sich durch ihn kontrol-
liert. Und vermutlich war es auch Ernestis Absicht, Bach unter Kontrolle zu
stellen.

Nun hatte aber Bach das ganze Unternehmen, so gut es in der Sache begriindet
gewesen sein mag, ins Werk gesetzt, um sich Genugtuung gegeniiber Ernesti
zu verschaffen. Es muBte in der Schule bekannt werden, daf} es hier um eine
Kraftprobe, nimlich darum ging, daf ,.er die Praefectos setze und nicht der
Rector* 48 So sagte er Krause 1I, der ihn nach dem Grund der Zurticksetzung

in der Schule, als Streitpunkt zwischen Ernesti und Bach. (DaB die Inspektion in der
Schule ein Diskussionspunkt war, wire verstindlich. Denn nach der Befreiung von der
Information blieb die Inspektion die einzige allgemeine, nicht unmittelbar auf die Musik
bezogene Verpflichtung Bachs in der Schule. Es liegt nahe, dafl Bach sich auch dieser
letzten Einbindung in den allgemeinen Betrieb der Schule zu entledigen trachtete. Ernesti
vertrat den Standpunke, dafd Bachs Leitungsbefugnis im Bereich der Musik seiner Leitungs-
befugnis im Bereich der Schule untergeordnet sei; Bach dagegen sah sich mit ihm auf
gleicher Stufe. Ernesti stellte Bachs Standpunkt in Frage. Gegen diese Herausforderung
verteidigte Bach seinen Standpunkt. Als Ernesti von der Inspektion befreit wurde, nahm
er das gleiche Recht fiir sich in Anspruch.)

44 Dok I/63.

% Dok I/22. Er steht dort (Z. 149) unmittelbar hinter Krause I.

4 Dok II/383 (S. 275).

47 Dok I/63 Kommentar (S. 133).

48 Dok II/382 (8. 270).
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fragte, das sei um des Rektors willen geschehen. Damit hatte er verspielt.
Ernesti vergewisserte sich des Riickhalts von Stieglitz und setzte nach einigem
Hin und Her am 12. August, dem 11. Sonntag nach Trinitatis 1736, gegen
Bachs Willen und Widerstand Krause II als ersten und Kittler als zweiten
Prifekten wieder ins Amt. Dabei blieb es.

An diesem Tag beginnt nun auch der umfangreiche Schriftwechsel, der den
Streit dokumentiert. Er vollzieht sich in zwei Schiiben, deren erster nur in
den Ratsakten (T7. V'II B 69 ), deren zweiter auch in den Konsistorialakten
(Tit. V'II B 70) belegt ist. Es geht hier darum, zu zeigen, daf in dieser Sache
der Rat sich so wenig wie moglich engagiert, sich um Neutralitit bemiiht hat.
Die Parteien des Rats wollten sich offensichtlich in den Streit vor Ort, sosehr
sie ihn wohl mit Interesse verfolgten, nicht hineinziehen, sich nicht dadurch
zu einem Bruch des Waffenstillstands, zu einer erneuten Diskussion und
Positionsbestimmung nétigen lassen.

Um das zu zeigen, ist es erforderlich, den Verlauf des Schriftwechsels zu
skizzieren. Bach protestiert am 12. und 13. August beim Rat gegen Ernestis
Mafinahme.4® Der Rat leitet mindestens das erste Schreiben Ernesti zur Stel-
lungnahme zu, die dieser am 17. August abgibt.50 Zugleich fordert er Bach
zu einer Darstellung des volligen und wahrhaftigen Verlaufs auf, die dieser
am 15. August abgibt.? Auch diese Darstellung wird Ernesti zugeleitet, der
seine Gegendarstellung am 13. September abgibt.?> Ein Protestschreiben
Bachs vom nichsten Sonntag, dem 19. August, war zu den Akten genommen
worden.?® Der Rat geht auf Zeitgewinn. Er erlif3t eine Verordnung erst am
6. Februar 1737, sucht darin, indem er sich hinter einer formaljuristischen
Belehrung verschanzt, die Neutralitit zu wahren. Immerhin enthilt die Ver-
ordnung auch mindestens eine Zurechtweisung Ernestis, daf} nimlich ,,die
Pragfect: . . . mit der baculatione publica** — der ffentlichen Priigelstrafe — ,,gintz-
lich zu verschonen.5* Der Rat hatte schon frither Ernestis Verhalten gegen-
tiber Krause I indirekt mifbilligt: Krause I ersuchte nach seiner Flucht von
der Schule den Rat um Herausgabe seines personlichen Eigﬁntums und der
gesammelten Kaution; der Rat bewilligte das Gesuch.33 Uberhaupt aber
umgeht der Rat, indem er sich auf den allgemeinen rechtlichen Aspekt be-
schrinkt, eine Entscheidung im speziellen Streit. Die Verordnung ist zuvor
eine Anweisung fiir die Zukunft. Fir die Vergangenheit brauchte nichts
mehr entschieden zu werden. Denn durch sein Zogern hatte der Rat erreicht,
daf} Ostern, der Termin, an dem Krause II (tibrigens auch Kittler) ohnedies
die Schule verlief und die Sache sich von selbst erledigte, in die Nihe geriickt
war. Um aber jeden Zweifel iiber seine Absicht und vor allem erneute Eingaben

49 Dok I/32 und 33.

50 Dok I1/382.

51 Dok I/34.

52 Dok I1/383.

5 Dok 1/35.

* Dok I/40 (8. 100), auch 41 (S. 105). Ohne den vollstindigen Text der Schulordnung ist

mir eine umfassende Analyse der Verordnung unméglich.
35 Dok II/380.



52 Ulrich Siegele

auszuschlieBen, lieB der Rat die Verordnung noch einmal zwei Monate liegen
und stellte sie dem Rektor und dem Kantor erst im April zu.>$

Bach jedoch hatte schon vorher die Geduld verloren und am 28. November
1736 eine Eingabe an das Leipziger Konsistorium aufgesetzt, die er aber
suriickhielt und erst am 12. Februar 1737 — ob er nun inoffiziell von der thm
ungeniigend erscheinenden Ratsverordnung des 6. Februar Kenntnis erhalten
hatte oder nicht — einreichte.5” Am 13. Februar tiberwies das Konsistorium die
Eingabe zu Erledigung und Bericht an den Superintendenten Deyling und
den Rat.?® Die Sache wurde zwischen Rat, Deyling und Konsistorium infor-
mell erledigt. Der Rat machte Deyling ebenfalls im April die Verordnung
bekannt, ,,welcher davor danckte und meldete, wie er bey den hochloblichen
Consistorio der Sache schon eingedenck seyn wolte*“.3® Deyling betrachtete
also durch die Verordnung des Rats auch Bachs Eingabe an das Konsistorium
als erledigt. Nicht so Bach. Er kommt am 21. August mit einer Eingabe an
das Konsistorium auf die Sache zuriick.8® Das Konsistorium iiberweist die
Eingabe am 28. August an Deyling und den Rat, erinnert an sein Schreiben
vom 13. Februar und fordert ausfiihrlichen Bericht innerhalb von vierzehn
Tagen.®* Doch der Rat hat es wieder nicht eilig. Die Forderung des Konsisto-
riums wird am 9. September vorgelegt; am 4. Oktober beschlieft der Enge
Rat auf die Frage, ,,0b und was zu antwortten' : ,,Noch zur Zeit beyzu-
legen. 62

Ob nun Bach inoffiziell von diesem Beschluff Kenntnis erhalten hat oder nicht,
am 18. Oktober wendet er sich unmittelbar an den Landesherrn;® er beruft
sich dabei auf den Titel als Hof-Compositeur, den er im November des vorher-
gehenden Jahrs erhalten hat, ¢ und stellt das doppelte Gesuch, der Landesherr
moge 1. dem Rat befehlen, daBl Bach das Recht der Ernennung der Prifekten
erhalten bleibe, 2. dem Konsistorium befehlen, daf es Ernesti zur Abbitte der
Bach angetanen Beschimpfung anhalte und Deyling beauftrage, die Schiiler
zu Respekt und Gehorsam gegentiber Bach zu ermahnen. Die Regierung iiber-
wies Bachs Beschwerde am 17. Dezember zur Erledigung nach Befinden an
das Leipziger Konsistorium.85 Das Konsistorium seinerseits tiberweist die

56 Dok II/398.

57 Dok 1/39.

58 Dok 11/394.

59 Dok I1/398.

60 Dok I/40.

61 Dok 11/401.

62 Dok I1/403.

63 Dok I/41. >

64 Dok 11/388. Ich lasse es dahingestellt, ob Bach sein Gesuch um den Titel, das am 27. Sep-
tember 1736 in Dresden einging (Dok /36 und 11/384), im Zusammenhang mit dem vor-
liegenden Streit stellte oder ob ihm der Tod von Herzog Christian von Sachsen-Weifenfels
am 28. Juni 1736 diec Moglichkeit dazu bot. Denn dadurch war der Weilenfelsische Hof-
titel etloschen. Es scheint mir immer noch diskutabel, daf Bach ihn 1729, vielleicht bei
Gelegenheit seines Besuchs im Februar (Dok 11/254), erhielt, nachdem durch Leopolds
Tod der Kothener Hoftitel erloschen war.

65 Dok 11/406.
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Sache am 5. Februar an Deyling und den Rat, erinnert an seine Schreiben vom
13. Februar und 28. August des Vorjahrs und begehrt ,,an Dieselben, sie
wollen den erforderten Bericht sammt, oder sonders, binnen 14. Tagen,
ohnfehlbar, und ohne fernere Erinnerung anhero erstatten.86 Der Prisen-
tationsvermerk des Rats vom 13. Februar 1738 indessen ist das letzte doku-
mentierte Datum der Auseinandersetzung.

Doch ist kaum anzunehmen, dafl Bach so sang- und klanglos klein beigegeben
hat. Schon der dilatorische Ratsbeschlufl vom 4. Oktober 1737 fillt in die
Regierungszeit Langes, ebenso Bachs Gesuch an den Landesherrn, auch die
MiBachtung der Aufforderung des Konsistoriums vom 5. Februar 1738 durch
den Rat. Ich vermute, dafl anliBlich des Leipziger Besuchs von Friedrich
August IL. in der Ostermesse 1738, als sein Hof-Compositeur ihm mit einer
Musik ,,nach dem neuesten Geschmack™ huldigte und so auch Scheibes
Kritik zuriickwies, durch Vermittlung Langes der Streit in einer Weise bei-
gelegt worden ist, die auch Bach zufriedenstellte.8” So wire es wieder Gottfried
Lange gewesen, der diesmal informelle Mittel und Wege fand, Bach schliefilich
zu schiitzen und ihm Genugtuung zu verschaffen. Der Rat aber hattees um-
gehen konnen, offen Partei ergreifen zu miissen; es war ihm gelungen, sich
aus einer Auseinandersetzung vor Ort, die in seiner eigenen Parteiung ihren
Grund hatte, herauszuhalten und den Waffenstillstand innerhalb des Kolle-
giums zu wahren. Der neue Rektor Johann August Ernesti hatte, vor dem
Riickhalt des Vorstehers Christian Ludwig Stieglitz, bei der ersten sich bie-
tenden Gelegenheit versucht, Bach zu zeigen, wer Herr in der Schule sei.
Der Versuch fiihrte zu einem Waffenstillstand auch vor Ort, der bis zum Ende
von Bachs Amtszeit nicht mehr angetastet worden ist.5®

Die personelle Zusammensetzung des Kollegiums der drei Biirgermeister
inderte sich wihrend Bachs Amtszeit dreimal. Nur bei der ersten und dritten
Anderung jedoch wechselte der ilteste Biirgermeister; diese beiden Anderun-
gen sind deshalb von groferer Bedeutung als die zweite. Die kulturpolitische
Zusammensetzung des Kollegiums der drei Biirgermeister blieb in allen drei
Anderungen gleich: Zwei Biirgermeister gehorten der Kantorenpartei, ein
Biirgermeister gchorte der Kapellmeisterpartei an. Jeder Wechsel des iltesten
Biirgermeisters brachte jedoch zugleich einen Wechsel seiner kulturpolitischen
Zugehorigkeit; das steigert die Bedeutung der ersten und dritten Anderung
gegeniiber der zweiten. Zur Zeit der Verhandlungen tber die Wiederbesetzung
des Kantorats an der Thomasschule nach Johann Kuhnaus Tod war iltester
Biirgermeister Platz, Angehéoriger der Kantorenpartei; auf ihn folgten Lange,

56 Dok I1/412.

7 Dok I1/436, auch 441 (S. 352 unten). — Bach stattete alsbald Dresden einen Besuch ab.
Die Auffithrung der Kantate BWV Anh. 13 fand am 28. April 1738 statt (dazu Dok I1/415,
422, 424, 424a); die Quittung tber das Honorar datiert vom 5. Mai (Dok I/122). Am
24. Mai schreibt Bach, daB er , erstlich vor zwey Tagen von Drefiden retonrnirer (Dok 1/42).

*% Es wire zu erwigen, ob dieser Ausgang der Auseinandersetzung zu den Griinden zihlte,
die Stieglitz veranlaften, im Zusammenhang mit seiner Wahl als Biirgermeister von 1741
das Amt des Vorstehers der Thomasschule abzugeben und statt dessen von seinem Vor-
ganger im Amt des Burgermeisters auch das Amt des Vorstehers der Peterskirche zu
ibernehmen.
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Angehoriger der Kapellmeisterpartei, und Steger, Angehoriger der Kantoren-
partei. Im September 1728 riickte Lange zum iltesten Biirgermeister vor, der
also nun von der Kapellmeisterpartei gestellt wurde; auf ihn folgten Steger
und, als Neuling, Jakob Born, beide Kantorenpartei. Im September 1741
erfolgte die Anderung geringeren Rangs: Lange blieb iltester Biirgermeister,
Born riickte auf den zweiten Platz vor; auf ihn folgte der Neuling Stieglitz,
wie Born Kantorenpartei. Als Lange im November 1748 starb, war er 20 Jahre
iltester Biirgermeister gewesen. Born riickte zum iltesten Buirgermeister vor,
der also nun wieder von der Kantorenpartei gestellt wurde; auf ihn folgten
Stieglitz, ebenfalls Kantorenpartei, und, als Nachfolger Langes, der Neuling
Kiistner. Die Kapellmeisterpartei besetzte also jetzt die letzte Stelle.

Diese einschneidende' Anderung im Leitungsgremium der Stadt Leipzig hatte
zwar keinen Einfluft mehr auf Bachs Amtsfiihrung, wohl aber auf die Regelung
seiner Nachfolge. Der sichsische Premierminister Graf Briihl besprach bei
einer Anwesenheit in Leipzig mit dem iltesten Biirgermeister Born diese
Frage, empfahl den Direktor seiner Privatkapelle Harrer als Nachfolger
Bachs und stattete hernach Harrer mit einem Empfehlungsschreiben an Born
aus, das der Empfohlene selbst in Leipzig tiberreichte.®® Das Schreiben Briihls
enthielt zwei Vorschlige zum Verfahren: Harrer moge die Auffithrung einer
Probemusik gestattet und im Falle des (unbezweifelten) Erfolgs die Aussicht
auf die Nachfolge offiziell bestitigt werden. Die Probe wurde alsbald arrangiert;
sie fand am nichsten Sonntag, dem ersten nach Trinitatis und 8. Juni 1749,
,;auf dem grofien musicalischen Concert-Saale im drey Schwanen aufm Briihl*
statt und wurde ,,mit grofiten Applansu™ abgelegt.7° Wie das auf Bach wirkte,
darauf verschwendete Born vermutlich keinen Gedanken.™® Er hatte die
kulturpolitische Durchsetzungsméglichkeit des Wunsches, den der Graf
Briihl gedufert hatte, im Blick. Born entschlofd sich fiir das Verfahren einer
vorgreifenden Wahl, weil seine eigene Regierung dem Plan glinstig war.
Sollte Bach im nichsten Amtsjahr 1749/50 sterben, wiirde Kiistner, der Ange-
hérige der Kapellmeisterpartei, regieren. Um von vornherein allen Diskussio-
nen aus dem Weg zu gehen, schuf er schon jetzt eine vollendete Tatsache.
Als dann am 7. August 1750 im Engen Rat unter dem Vorsitz Kiistners tiber
die Nachfolge Bachs beschlossen wurde, berief er sich auf héhere Gewalt:
,Er kénne von der Recommendation wohl nicht abgehen.“72

Die Bedeutung, die die Regierungsjahre und die Anciennitit der Birger-
meister fiir Bachs Amtsfiihrung hatten, liegt auf der Hand. Der fithrende
Kulturpolitiker Leipzigs, der Bach stiitzte und auf den sich Bach stiitzen konnte,
war Gottfried Lange, zumal seit er 1728 iltester Biirgermeister geworden war.
Seine Biographie steht zusammengefaBt bei Christian Gottlieb Jocher™:

69 Dok II/583. Dazu C. Fréde in BJ 1984, S. 53—58.

7 Dok II/584.

7 Auch Telemann war zu Lebzeiten Kuhnaus Aussicht auf dessen Nachfolge gemacht
worden. — Ubrigens scheint auch C. P. E. Bach zu Lebzeiten seines Vaters cine Art Probe-
musik in der Thomaskirche aufgefiihrt zu haben (Dok II1/703).

72 Dok IT/6 14.

7 _Allgemeines Gelebrten-Lexicon, Bd. 11, Leipzig 1750, Sp. 2248.
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..gebohren 1672 den 7 April zu Schwete (nimlich Schwerta bei Greiffenberg), einem Dorfe
in der Ober-Lausitz, allwo sein Vater Prediger war, gieng 1689 auf die Academie nach Leipzig,
ward allda 1692 Magister, trieb anfangs die Theologie, wandte sich aber hernach zur Juris-
prudentz, gieng 1699 als Hofmeister des Grafen von Wied mit demselben auf die Ritter-
Academie nach Wolfenbiittel, kehrte aber bald nach Leipzig zuriicke, und ward 1702 zu Erfurt
Doctor. Er las fleifig historische und oratorische Collegia, wandte sich einige Zeit nach
Halle, kam aber 1707 nach Leipzig zuriicke, und erhielt allda eine Collegiatur in dem grossen
Fiirsten-Collegio. Er ward darauf bey dem Kénig Augusto II von Pohlen geheimder Cabinet-
Secretarius, Referendarius, ferner Afistenz- und sodann Hofrath, 1710 dabey Rathsherr zu
Leipzig, 1714 Assessor im Ober-Hofgerichte, und 1715 im Consistorio, 17 19 Burgemeister
und Vorsteher der Kirche zu St. Thomi, endlich aber 1734 dabey kéniglich-pohlnischer und
churfirstlich-sichsischer geheimder Kriegs-Rath, und starb 1748 den 8 Nov.*

Erginzungen (mit teilweise abweichenden Daten, die ich unberticksichtigt
lasse) gibt das ,,Ehrengedichtniff des Konigl. Pohln. und Churfiirstl. SichB.
Herrn geh. Kriegsraths, Gottfried Langens, wie solches im Jahr 1749 von einer
gelehrten Feder aufgesetzet, und in einer gelehrten Versammlung vorgelesen
worden ist“.”* Die Rede, in Greiffenberg gehalten, ehrt den erfahrenen und
beriihmten Rechtsgelehrten, klugen Hofmann und sorgfiltigen Vorsteher einer
ansehnlichen Republik. Sie bezeichnet seine Geburt als ehrlich, aber nicht
vornehm. Der Grofivater viterlicherseits war Ratsmann und Topfer, der
Grofvater miitterlicherseits Biirger und Handelsmann in Greiffenberg. Nicht
nur Gottfrieds Vater, auch sein ilterer Bruder war Pfarrer, und seine Schwestern
haben vier Pfarrhiuser gegriindet. Seine Schulbildung bekam er von einem
Bruder der Mutter, der Rektor der Trivialschule in Niederwiesa bei Greiffen-
berg (spiter des Lyzeums in Loébau) war, anschlieBend auf dem Gymnasium
in Zittau. Den Grafen Maximilian von Wied begleitete er als Hofmeister nicht
nur auf die Ritterakademie nach Wolfenbiittel, sondern auch an die vornehm-
sten deutschen Hofe, eine Vorbereitung auf seine kinftigen Hofbedienungen.
Nach der Promotion zum Doktor der Juristenfakultit in Erfurt fiigte er
seinen vorherigen Vorlesungen in der Historie, Beredsamkeit und iiber die
politischen Zeitungen (also tiber Zeitgeschichte) Vorlesungen in den Rechten,
besonders im Staatsrecht hinzu. Am Dresdner Hof hatten ihn seine griindliche
Erkenntnis des 6ffentlichen Staatsrechts und seine geschickte Feder angenehm
gemacht, nachdem ihm das allergnidigst aufgetragene Manifest von der
Wiedereinnehmung des "Po]nischen Thrones sehr wohl geraten war. Unge-
achtet seiner Leipziger Amter wurde er mehrenteils bei Hof gebraucht und
mufite den Konig oft nach Polen begleiten. Da er hierbei einen groflen Teil
seiner Krifte zugesetzt hatte, bekam er 1716 die Erlaubnis, in Dresden be-
stindig zu bleiben. Beim Amtsantritt als Leipziger Burgermeister wurde er
zum Zeichen kéniglicher Gnade mit des Konigs reich besetztem Portrit
beschenkt. 1721 erhielt er den Beisitz im Schéppenstuhl. Als er starb, war er
dltester Biirgermeister der Stadt Leipzig, Direktor und Senior des Konsisto-
riums, Vorsteher der Thomaskirche, iltester Kollegiat des grofien Fiirsten-
kollegiums zu Leipzig. Seit 1702 war er verheiratet mit Rahel, Tochter M.
Joachim Fellers, Professor der Poesie in Leipzig. Von den sieben Kindern

™ In: Miscellanea Saxonica VIII, Dresden 1774, S. 38—48, 57-64 (Fortsetzung der Lebens-
geschichte), 7377 (BeschluB des Ehrengedichtnisses).
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sind drei Tochter im Kindesalter gestorben, tiberlebten eine verheiratete und
zwei unverheiratete Tochter und ein einziger Sohn.

Uber die Art und Weise, wie Lange Leipziger Ratsherr und Biirgermeister
wurde, unterrichtet Otto Giinzel.”% 1710 unterbreitete Lange dem Rat seine
Bitte um Aufnahme ins Kollegium. Er war bereit, sich zunichst mit einer
Senatorenstelle ohne Besoldung zufriedenzugeben, ,,bis er von seinen Hof-
diensten frei, auch in Leipzig wirklich Verrichtungen im Rathsstuhl abwartete*.
Die Senioren zeigten sich iiber das Ansuchen nicht sonderlich erfreut. ,,Grofle
Recommendationes' forderten aber doch auch, einige Riicksicht auf ihn zu
nehmen. Biirgermeister Winckler wollte ,,die Sache erst vor keinen Ernst”
halten, und Prokonsul Rivinus glaubte, dafl Lange die Stelle ,,zu seiner Re-
tirade’* ausersehen hitte, weil er nicht stets in Polen zu bleiben gedenke.
Am 25. Juli indessen wurde Lange gewihlt. Als dann 1719 die Wahl des Nach-
folgers von Biirgermeister Schacher anstand, erging ein Befehl des Kurfiirsten,
dafl Lange sofort zum Biirgermeisteramt zu berufen sei. Lange hatte schon
frither mit kurfiirstlicher Hilfe versucht, in der Hierarchie des Leipziger Rats
aufzusteigen, allerdings nicht darauf bestanden, das Prokonsulat zu erhalten,
sich dagegen insgeheim das Biirgermeisteramt versprechen lassen. Davon
wuften nur die Biirgermeister Platz und Grive, nicht aber der Prokonsul
Steger, der sich an der Reihe glaubte und nun enttiuscht gegen diese Zuriick-
setzung protestierte. Doch gab er wie alle anderen Kollegen am 10. Mirz far
Lange seine Stimme ab, verstand aber dann auch fiir sich einen kurfirstlichen
Befehl auszuwirken, dafl bei der Wahl eines Biirgermeisters auf ihn gedacht
werde.

Obwohl es im vorliegenden Zusammenhang aus verschiedenen Griinden
ausgeschlossen ist, Langes Lebenslauf zu vervollstindigen und ihn mit dem
der anderen Leipziger Ratsherren und Biirgermeister zu vergleichen, also so
etwas wie ein Portrit des Leipziger Ratskollegiums zu erstellen, werden doch
aus den gegebenen Daten Eigentiimlichkeiten dieses Lebenslaufs sichtbar.
Lange war kein Leipziger, hatte aber, mit Unterbrechungen, fast zwanzig
Jahre, die Zeit seiner akademischen Karriere, dort gelebt, ehe er an den Hof
Augusts des Starken berufen wurde, sich also von der Wissenschaft zur Politik
wandte. Die Zeit bei Hofe, etwa zehn Jahre, muf} auch die kulturpolitischen
Vorstellungen des Pfarrersohns nachhaltig geprigt haben. Der Leipziger
Politik wurde er wohl schon als Ratsherr, gewil’ dann als Biirgermeister vom
Landesherrn aufgenotigt. Gebiirtigen, eingesessenen Leipzigern wire er von
vornherein als Eindringling erschienen; so aber kam er als Mann des Konigs
und Kurfiirsten. Zwar hatten auch Platz und spiter Jakob Born enge Bezie-
hungen zum Hof, ja, es war geradezu ihre politische Aufgabe, diese Beziehun-
gen im Interesse der Stadt zu pflegen; aber es war doch etwas anderes, von
Leipzig an den Hof als vom Hof nach Leipzig zu kommen. Lange scheint die
schwierige Situation gemeistert zu haben; das ,,Ehrengedichtnift wenigstens
vermeldet, dafB er nicht nur die Herzen der Leipziger Biirger an sich zog,
sondern auch seine Stellung bei Hofe hielt und ausbaute. Langes politische
Herkunft vom Hofe und seine andauernd guten Bezichungen dorthin sind in

7% . Gunzel, a.a. O., S. 115, 121, 128=130. °
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Rechnung zu stellen angesichts der kulturpolitischen Ziele, die er verfolgte,
vor allem aber im Hinblick auf die Kandidaten, die er fiir die Nachfolge
Kuhnaus in Aussicht nahm; schlieBlich sind im besonderen die Kandidatur
Bachs (den Lange 1717 in Dresden gehort haben kénnte) und die bekannten
Verbindungen, die Bach von Leipzig aus nach Dresden und zum dortigen
Musikleben hatte, auch unter diesem Gesichtspunkt zu sehen.

Lange, der sich seiner niedriger gebliebenen Verwandten nicht schimte, also
seine Herkunft nicht vergaf, scheint das Ziel gehabt zu haben, als Gegenstiick
der Dresdner Hofmusik Leipzig zu einem aktuellen biirgerlichen Musikzen-
trum zu machen, das der politischen und vor allem wirtschaftlichen Bedeutung
der Stadt entsprach; um das zu erreichen, suchte er einen hochqualifizierten
Musiker als stidtischen Musikdirektor zu gewinnen. Damit setzte er sich ebenso
in Gegensatz zu einem Teil des Rats wie vordem vermutlich der auf landes-
herrliche Intervention gewihlte Biirgermeister Franz Konrad Romanus, als
er Telemann férderte,?® nachweislich der auf Intervention des Hofes gewihlte
Biirgermeister Christian Lorenz von Adlershelm, als er (vergeblich) die
Kandidatur Georg Bleyers zum Nachfolger Sebastian Kniipfers betrieb.”” Die
Umstinde, unter denen Lange zum Biirgermeister gewihlt worden war, be-
stimmten im besonderen Stegers Verhiltnis zu ihm. Zwar konnte bald nach
Lange auch Steger die Wahl zum Biirgermeister erreichen. Aber dadurch, daf}
Lange aufler der Ordnung gewihlt worden war, blieb es Steger (obwohl
schlieBlich Senior im Ratskollegium) versagt, jemals iltester Biirgermeister
zu werden; Steger mufite das besonders schmerzlich empfinden, als Lange
1728 in diesen Rang einriickte. So klingt in Stegers Auﬂerungen tiber die
Kandidaten und spiter iber den Amtsinhaber der Kapellmeisterpartei oft
auch die persénliche Krinkung mit, die Langes Wahl fiir ihn andauernd
bedeutete.

Lange war seit 1715 Assessor, bei seinem Tode Direktor und Senior des
Leipziger Konsistoriums, also stets an dessen Entscheidungen, auch soweit
sie Bach betrafen, beteiligt. Um so erwiinschter wire es, die wechselnde per-
sonelle Zusammensetzung dieser Behorde, die die Regierung, genauer: die
Kultusverwaltung vertratr und die geistliche und Schulaufsicht fithrte, zu
kennen, also auch von ihr ein Portrit zu besitzen.78 Wenigstens fir das Jahr
1724 ist die Zusammensetzung zuginglich.” Sie lautet nach der Anciennitit
(in Klammern das Jahr des Eintritts, soweit greifbar): Johann Franz Born,
Andreas Wagner (1709),8° Gottfried Lange (1715), Johann Schmid (1716),8

7 O. Giinzel, a.a. O., S. 98; s. oben Fufinote 5.

77 0O. Giinzel, a. 2. O, S.62; A. Schering in DDT 58/59, S. XXII-XXV; F. Krummacher
in MGG 15, 1973, Sp. 847f.

8 Zur Geschichte und den Aufgaben der kursichsischen Konsistorien vgl. Die Religion in
Geschichte und Gegenwart, 3. Aufl., Bd. II1, Tubingen 1959, Sp. 1575—1577 (Artikel Kirchen-
verfassung, VI. Geschichte der ev. Kirchenverfassung von S. Grundmann unter 4a).

 Spitta I, S. 8 Anm. 13 nach Sicul.

80 Zedler 52, 1747, Sp.639-641. Der Protonotarius des Leipziger Konsistoriums Daniel
Petermann, der die Verbindung zwischen Lange und Graupner hielt, war ein Bruder von
Andreas Wagners Mutter. — Andreas Wagner ist nicht zu verwechseln mit Gottfried
Wagner, dem Sohn des Biirgermeisters Paul Wagner, der in der Sitzung des Engen Rats
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Salomon Friedrich Packbusch,8? Salomon Deyling (Superintendent von Leip-
zig 1721),% Johann Jakob Mascov (1723)%. Direktor war seit 1709 (wohl als
Nachfolger seines Vaters, des ilteren Jakob Born) Johann Franz Born; er
starb am 9. April 1732.85 Auf ihn folgten in dieser Stellung Andreas Wagner
und, nach dessen Tod am 21. Mirz 1740, Gottfried Lange. Von den sieben
Mitgliedern des Konsistoriums, also der Kultusverwaltung, im Jahr 1724
waren drei zugleich Mitglieder des Rats, also des Patrons der Leipziger Kirchen
und Schulen, nimlich Born, Lange und Mascov.86 Wihrend der Verhandlun-
gen um die Nachfolge Kuhnaus und danach waren der Sprecher der Kapell-
meisterpartei Assessor und bis 1732 sein Sekundant Direktor des Konsisto-
riums: 1740 schlieBlich wurde der Sprecher der Kapellmeisterpartei selbst
Direktor. Obwohl weder der Sprecher der Kantorenpartei, Platz, noch sein
Sekundant, Steger, Mitglieder des Konsistoriums waren, war dennoch die
Behorde kulturpolitisch moglicherweise nicht ganz einheitlich besetzt. Wenig-
stens wurde Johann Schmid wihrend seiner Leipziger Studienzeit ,,von dem
alten Biirgemeister Steger zum Informator seines eintzigen Sohnes, des vor
kurtzem verstorbenen Hofraths und Biirgemeisters, Stegers, angenommen,
da er denn gantzer sechs Jahr in dessen Hause gewohnet, und an dessen Tische
gespeiset“.87 Aufjeden Fall aber muft Bach durch die Personalunionen, die

vom 15. Januar 1723 Bach nominiert hat und in der Sitzung der Drei Rite am 22. April

1723 bemerkt: ,,Bach wire ihme gerithmet worden.”* Nach Zedler 52, 1747, Sp. 661f.,

war er ein hochgebildeter Mann: ,,Er hat Lateinisch, Frantzosisch, Englisch und Hollin-

disch fertig und zierlich gesprochen, und nicht weniger von seiner Mutter-Sprache eine
mehr als gemeine Erkenntnifl gehabt ... Von Kunst-Sachen, als Schildereyen, Kupffer-
stichen und Zeichnungen, ist er ein grosser Liebhaber gewesen, und hat einen ansehnlichen

Vorrath von denen besten Kinstlern gesammlet. (Vgl. ebenda Sp. 680of. unter Wagner,

Paul.)

Dok 11/ 134; Zedler 35, 1743, Sp- 384—390.

82 Dok II/291; Zedler 26, 1740, Sp. 110. — Abraham Christoph Platz war in dritter Ehe
mit Salomon Friedrich Packbuschs Schwester Margaretha Regina verheiratet (A. C. Plaz,
Lebens-Lauff, S. 11).

83 Es ist erstaunlich und bedirfte der Erklirung, daB Zedler weder in Band 7 von 1734

unter Salomon Deyling noch in Band 16 von 1737 unter Gottfried Lange einen Eintrag hat.

Zedler 19, 1739, Sp. 1914F.

Der iltere Biirgermeister Jakob Born ist 1668 Assessor und 1683 Direktor des Konsistoriums

geworden und am 6. April 1709 gestorben (Zedler 4, 1733, Sp- 749£.). Sein Bruder Hein-

rich war der Vater des jiingeren Biirgermeisters Jakob Born (O. Giinzel, a. a. 0., S. 109)-

Bei den Biirgermeisterwahlen stand Mascov 1748 neben Kiistner zur Diskussion fiir die

Nachfolge von Lange (O. Giinzel, a. a. O., S. 173), wihrend Kiistner 1741, als schlieBlich

Stieglitz zum Nachfolger von Steger gewihlt wurde, der Wunschkandidat des Kurfiirsten

war (ebenda, S. 168). Es blieb also bei der Anciennitit der Prokonsuln: Dieses Amt hatten

Stieglitz 1732 (wohl von J. F. Born), Kiistnet 1741 (wohl von J. A. Holzel), Mascov 1742

(wohl von Stieglitz) iibernommen.

87 Zedler, a. a. O. Dort iiber Schmid: ,,Ob er gleich so wohl in der Philosophie als Theologie
allen neuen Meynungen zuwider war, so wat et doch kein Freund von Controversien,
daher er solche in seinem Leben auf alle Art und Weise vermieden.” Vielleicht kann man
hieraus schlieBen, daf im Kollegium der drei Biirgermeister Steger die Position der unge-
inderten Orthodoxie vertrat, wihrend Platz zum Pietismus, Lange zur Aufklirung neigten.
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Lange und Johann Franz Born realisiert hatten, aufler innerhalb des Rats der
Stadt auch innerhalb des Konsistoriums einen zuverlissigen Riickhalt gehabt
haben.88

Seit der ersten Hilfte der vierziger Jahre nahmen Langes Krifte, zuerst das
Gehor, immer mehr ab; in seinem letzten reguliren Amtsjahr 1746/47 fithrte
an seiner Stelle Jakob Born die Geschifte als Regierender Biirgermeister.8®
Es ist bemerkenswert, dafl die Abnahme von Langes Kriften, Bachs endgiilti-
ger Riickzug von der Leitung des Collegium musicum und die Griindung des
Grofien Konzerts in dasselbe Jahrfiinft fallen. Offensichtlich begannen sich
die kulturpolitischen Gewichte zu verschieben.?°

Bis 1728, also auch zur Zeit der Verhandlungen um die Nachfolge Johann
Kuhnaus, hatte Gottfried Lange einen charaktervollen Widerpart in dem
Kollegen Abraham Christoph Platz (oder Plaz, wie er selbst den Familien-
namen schreibt), geboren am 18. April 1658 in Leipzig. Sein Vater Christoph,
Handelsmann daselbst, war Sohn von Antonius Platz, Handelsmann in Augs-
burg, seine Mutter Ursula Katharina die ilteste Tochter von D. Abraham
Teller, Pastor an St. Thomas und Assessor des Konsistoriums in Leipzig.
Abrahams Mutter starb am Tag nach seiner Geburt, sein Groflvater miitter-
licherseits ein halbes Jahr spiter, sein Vater, als der Knabe kaum dreieinhalb
Jahre alt war. Er wurde erzogen von seiner GroBmutter miitterlicherseits und
von M. Johann Gabriel Drechfiler, spiter Tertius am Gymnasium in Halle;
von seinem 14. Jahr an war er sich selbst iiberlassen. Am 2. Dezember 1672
wurde er an der Universitit Leipzig zum Studium zunichst der Philosophie
immatrikuliert, im April 1673 zum Baccalaureus, im Februar 1675 zum Magi-
ster promoviert. Von klein auf zum Theologen bestimmt, hatte er schon in
der Schule Hebriisch gelernt und pflegte diese Sprache neben den rabbinischen
Studien vor anderen. Er begann nun, Theologie zu studieren ; doch legten sich
Hindernisse in den Weg, so dal} er sich nicht getraute, darin zu reiissieren.
Deshalb wechselte er zur Jurisprudenz; hier wurde er vor allem von D.
Romanus Teller, seiner Mutter Bruder, gefordert, unter dessen Vorsitz er am
23. Mai 1679 disputierte. Am Tag danach trat er seine Reise an: Sie fiihrte ihn
nach Hamburg, von dort durch Westfalen, Friesland, Holland, die Spanischen
Niederlande und England nach Frankreich; den Winter verbrachte er in Paris,
reiste dann iiber Sedan, Dinant und andere Orte an der Maas nach Kéln, weiter
den Rhein aufwirts, besuchte die vornehmsten Reichsstidte und einige
Stidte in der Schweiz und kehrte am 21. August 1680 nach Leipzig zuriick.
Dort begann eine Seuche, vor der er sich auf das Tellerische Gut Kitzscher
zuriickzog; nachdem sie geendet hatte, ging er im Juni 1681 nach Frankfurt

58 Es ist bedauerlich, daf die Sitzungsprotokolle des Konsistoriums anscheinend verloren
sind. — Spiter war Langes Schwiegersohn Friedrich Benedikt Qertel, seit 1726 Ratsherr
(O. Giinzel, a. a. O., S. 138), Assessor des Konsistoriums (Zedler 25, 1740, Sp. 763£.).

8 Q. Giinzel, a.a. O,, S. 171.

% Vgl. zu Lange G. F. Otto, Lexikon der . . . Oberlansizischen Schriftsteller und Kimstler, Bd. 11,
Gorlitz 1802, S. 376—378; der Vater Kaspar S. 387, der iltere Bruder Kaspar S. 388, dessen
Séhne Gottlob S. 378 und Kaspar Gottlieb S. 388, Gottlobs Sohn Kaspar Gottlob S. 328
bis 390. — Lange ist als akademischer Lehrer von Friedrich Wilhelm Schiitz bezeugt
(Zedler 33, 1743, Sp. 1387—1391, besonders 1387).
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an der Oder und wurde dort am 9. August desselben Jahres zum Doktor
promoviert.

Im August 1683 wurde er Ratsherr und trat am selben Tag cine Ordinar-
Advokatur im Oberhofgericht zu Leipzig, wozu er schon 1681 die Expektanz
erhalten hatte, an. 1687 wurde er Stadtrichter, 1699 Prokonsul, 1705 Vorsteher
der Nikolaikirche (und -schule) und kurz darauf Biirgermeister, mit welchem
Amt eine Assessur im Schoppenstuhl verbunden war. Im selben Jahr erhielt
er auch eine Assessur im Oberhofgericht zu Leipzig, 1709 eine Supernumerar-
und 1710 eine Ordinarstelle als Appellationrat im Appellationgericht zu Dres-
den. Er hat dreimal geheiratet: am 6. Februar 1682 in Dresden Maria Sophia
Martini, gestorben am 28. April 1702; am 18. Dezember desselben Jahres auf
seinem Gut Mockau Anna Magdalena Schwendendérffer, gestorben am 8. Au-
gust 1712; am 27. Dezember 1713 Margaretha Regina Packbusch. Abraham
Christoph Platz erkrankte Anfang Juli 1728 an einer Gelbsucht, ging aber trotz-
dem seinen Amtsgeschiften nach und reiste sogar Ende des Monats zu einer
Sitzung des Appcllationgerichts nach Dresden. Er kehrte von dort am 3. Sep-
tember entkriftet nach Leipzig zuriick und entschlief am 15. des Monats
abends gegen 8 Uhr.

Platz selbst hat die Nachwelt iiber sein Leben unterrichtet;?! der vollstindige
Titel des Drucks, der 2 ungezihlte und 122 gezihlte Seiten in Folio umfaflt,
lautet:

Lebens-Lauff und letzter Abschied HERRN D. Abraham Christoph Plazens,
Auf Mockau, Althen und Plésen, JC#7, Konigl. Pohlnischen und Chur-Fiirstl.
Sichs. Appel/a[ion-Raths, des Hochlobl. Ober-Hof-Gerichts und Schéppen-
Stuhls allhier resp. Assessoris und Senioris, iltisten Biirgermeisters, und der
Kirche und Schule zu Sz. Nicolai Vorstehers, Nebst einer Betrachtung tiber
Gen. XV . v. 1. und Rom. V' III. v. 31. 32. Von dem Seeligen selbst aufgesetzt,
und auf Dessen Verlangen zum Druck befordert. Leipzig, gedrucke bey
Bernhard Christoph Breitkopf. 1729.

Die drei Teile, die der Titel nennt, stehen in dieser Reihenfolge: ,,Lebens-
Lauff” (1-46), ,.Betrachtung iiber Gen. XV. 1. und Rom. VIIL 3r1. 32°
(47-72), » Letzter Abschied* (72-122). Doch gibt diese Einteilung kaum einen
Eindruck von der Vielfalt und dem Reichtum des Inhalts der Schrift.

Der erste Teil unter der Uberschrift ., Lebens-Lauff* beginnt mit einer Ein-
leitung, die das ungewohnliche Unternehmen begriindet (1f.). Platz hat sich
fiir eine einfache Beisetzung entschieden. ,,Damit es aber gleichwohl nicht das
Ansehen gewinne, als ob ich hiedurch selbst alles Andencken, und die zum
offtern der Posteritit bey ein und anderm vorkommenden Falle nothige

Nachrichten von meiner Person und Herkommen s#pprzziren und zu vertilgen,

91 Den Druck hat — soweit ich sehe — zuerst H.-J.Schulze fiir Bachs Biographie herange-
zogen (in Ber. Lpz. 1975, S.74 und 77, Anm. 22). Ein Exemplar wird im Bach-Archiv
Leipzig verwahrt. Ich danke dem Generaldirektor der Nationalen Forschungs- und
Gedenkstitten Johann Sebastian Bach der DDR, Herrn Professor Dr. Werner Felix, und
dem Direktor des Bereichs Bach-Archiv, Herrn Dr. Winfried Hoffmann, daf} sie mir einen
Mikrofilm zur Verfiigung gestellt haben. Die fortan dem Text in Klammern beigegebenen
Zahlen beziehen sich auf die Seiten des Drucks.
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auch ohne Abschied davon zu gehen gesonnen: habe ich, und also nicht aus
Begierde eiteler Ehre, der Nothdurfft zu seyn erachtet, folgendes annoch zu
hinterlassen.” Hierauf folgt der Lebenslauf im engeren Sinn (2—24). Er umfafit
die Daten seiner Biographie (2-11), worin gleichwohl eine Erwigung iiber die
Titigkeit eines Rechtsgelehrten als praktizierender Advokat eingeschlossen
ist (4—7), einen Abschnitt von seinem ,, Humenr und gefithrten Leben™ (11-17),
also von seinem Temperament und seiner Lebensfithrung, einen Abschnitt
von seinem ,,geistlichen und Seelen-Zustand* (17-23) und, als Beschluf},
eine Nachricht von seinem Gesundheitszustand und seinen Krankheiten
(23£.). Diesen Lebenslauf fafit ein Gebet zusammen (25-38). Eine Abhandlung
tber die Funeralien (38—46) beschliet den ersten Teil.

Der ,,Betrachtung™, die den zweiten Teil bildet, liegen die beiden Bibelspriiche
zugrunde, die sich Platz, als er 1705 zum erstenmal das Konsulat in Leipzig
antrat, zu Devisen erwihlt hatte. Hitte er sich nicht gegen eine Gedichtnis-
predigt entschieden, wiirde er gebeten haben, darin diese beiden Spriiche zu
erkliren und dabei des Liedes ,,In dich hab ich gehoffet, Herr* ausfiihrliche
Erwihnung zu tun (45f.).

Der dritte Teil, ,,Letzter Abschied®, beginnt mit einem Abschnitt, den man
,,Von der Absurditit der Welt™ tiberschreiben kénnte (72—76). Hierauf folgt
der Abschied im einzelnen von denen, ,,von welchen ich entweder in dieser
Zeitlichkeit dependiret, oder mit welchen ich sonst in einer Verbindlichkeit
gestanden™, zunichst von der Residenz Dresden, nimlich vom Landesherrn,
von den Ministern und Riten, vom Appellationgericht (77-79), dann von
Leipzig, nimlich vom Oberhofgericht, vom Rat, vom Schéppenstuhl, von
der Geistlichkeit, von der Biirgerschaft (8o—9o). SchlieBlich wendet sich Platz
dem persénlichen Bereich zu und nimmt Abschied von seiner Familie, seinen
Freunden, seinen Feinden, seinen Untertanen in Mockau, Althen und Plosen,
von der ganzen Welt (9o—98). Der Abschied miindet, wie der Lebenslauf, in
ein Gebet (98-100). Hierauf folgt als Beilage eine Rede iiber den Ratseid, die
Platz in der Ratssitzung vom 29. August 1707 gehalten hat (101-120), schlieB3-
lich ein Zusatz aus anderer Feder iiber die letzte Krankheit und das Lebensende
(120-122).92

Eine detaillierte Analyse der Schrift konnte fiir die politische und Kirchen-
geschichte Kursachsens, fiir die Geschichte der Autobiographie und die
Frommigkeitsgeschichte von Interesse sein; sie muf} einer besonderen Studie
vorbehalten bleiben. Die auBlerordentliche Schrift vereinigt Rechenschafts-
bericht und Vermichtnis, Beichte und Hoffnun g des geistlichen, privaten und
offentlichen Lebens, das in Bewufitheit und Frommigkeit, Selbstindigkeit
gegenuber der Welt und Bindung an Gott, Selbstprifung und Zuversicht, in

92 Der oben gegebene Lebensabrifl folgt hauptsichlich den Seiten 2—11 und 120—122. — Siche
auch die Artikel in: Zedler 28, 1741, Sp. 782—785; C. G. Jocher, Allgemeines Gelebrten-
Lexicon, Bd. III, Leipzig 1751, Sp. 1627F.; J. C. Adelung und H. W. Rotermund, Forr
serzung und Erganzungen u Christian Gottlieb Jockers allgemeinem Gelebrten-Lexiko, Bd. VI,
Bremen 1819, Sp. 377. — Der Sohn Anton Wilhelm Platz, geboren 1708, hatte bis 1723
J- C. Hebenstreit, 1724 bis 1731 Konrektor der Thomasschule, zum Informator (Zedler 28,
1741, Sp. 78;?.).
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dem steten Bemithen um Rechtschaffenheit und Bescheidenheit gefiihrt worden
ist. Was Platzens ,,geistlichen und Seelen-Zustand'* angeht, so gesteht er selbst,
,,daB ich zu keiner so gri’mdlichen Erkintnifl meines Zustandes gelanget, bifd
su der Zeit, da der theure Gottes-Mann, D. Spener, in diese Lande gekommen“
(19); Platz nennt Spener einen ,,gelehrten, gottsfi.irchtigen und exemplarischen
Theologum'* und nimmt sein Wirken vor allem gegen seine Kritiker, aber auch
gegen die, die sich zu Unrecht auf ihn berufen, in Schutz (20f.).

Platz selbst und schon sein Vater waren Leipziger Burger, Platzens Vater
Handelsmann (89). Platz konnte eine fiinfvierteljihrige Reise durch das
nordwestliche Europa unternehmen, auch wenn er dabei, ,,gegen andere, mit
einer ziemlich geringen Summa auskommen (12). Er kommt mehrfach darauf
zu sprechen, daf er zu seinen Amtern ,,durch rechtmafigen Beruff, ohne die
allergeringsten Neben-Wege, auch ungebiihrliches Rennen, Lauffen und
Eindringen™ gelangt sei (27£.), daB ,,ich mich Zeit meines Lebens um kein
Amt sonderlich bemiihet, . . . ja die beyden wichtigsten ohne mein Anregen
freywillig angetragen’ (16), insbesondere das Biirgermeisteramt ,,ohne mein
Verhoffen, und ein einziges Wort oder Mine darum zu verlieren, von freyen
Stiicken™ (46) erhalten habe. Platz hitte ,,zwar ein und andere Gelegenheit
gehabt, ... bey Hoffe noch in andern Collegiis employiret zu werden, welches
ich aber aus gewissen Ursachen vor mich nicht rathsam befunden’ (9); denn:
,,Nach Hoffe . .. hab ich mich, meines Erachtens, schlechterdings nicht ge-
schicket** (16). Und dann folgt eine sarkastische Schilderung des Lebens bei
Hof. ,,Dessen insgesamt man iberhoben seyn kan, wenn man weit von der-
gleichen Dingen verbleibet, und es denen iiberldsset, welche gleichsam dazu
gebohren und gezogen sind, und welchen vielleicht ein grosserer Dienst
damit geschiehet™ (17).

Ich vergleiche in diesen Punkten das Leben Gottfried Langes. Sein Vater war
Dorfpfarrer in der Oberlausitz. Lange selbst konnte nur als Hofmeister eines
Grafen bis Wolfenbiittel und an die vornehmsten deutschen Hofe reisen. Er
ging, gerade am Ziel seiner akademischen Karriere, an den Hof Augusts des
Starken, erhielt vermutlich schon den Ratsherrensitz, gewifl dann das Burger-
meisteramt aufgrund einer landesherrlichen Intervention. Der Pfarrersohn
aus der Oberlausitz kam auf einem anderen Weg in das politische Amt als der
Sohn eines Leipziger Handelsmanns (der gleichwohl von einer Pfarrwitwe
aufgezogen worden war).®? Die Annahme, Platzens Auferungen zielten direkt
auf Lange, ginge wohl zu weit. Der Vergleich der beiden Lebensliufe des
Abraham Christoph Platz und des um 14 Jahre jingeren Gottfried Lange
gibt aber eine Ahnung davon, welch unterschiedliche soziale und individuelle
Charaktere im Kollegium der Leipziger Biirgermeister vereinigt sein konnten
und bei der Wahl Bachs tatsichlich vereinigt waren.

Ich breche hier meine Versuche ab, die Rekonstruktion des konkreten gesell-
schaftlichen Bezugssystems, als dessen Teil Bach in Leipzig lebte, einen Schritt
weiterzubringen. Da wenig Hoffnung auf Funde neuer Quellen besteht, die
offen sagen, wie Bach sich selbst, wie andere ihn einschitzten, sind wir auf eine

93 Es miibte reizvoll sein, Platzens obenerwihnte Rede von 1707 mit Langes ,,Rede bey der
Rathswahl zu Leipzig™ von 1736 (Ebrengedichtnifs, a. a. O., S. 59) vergleichen zu konnen.
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solche Rekonstruktion angewiesen. Denn daraus it sich der Ort bestimmen,
den in diesem Bezugssystem Bach sich selbst gab, den andere ihm gaben. Eine
solche Rekonstruktion hat, mehr als bisher, die Institutionen zu beriicksichti-
gen, ihre eigentiimlichen Funktionen und Traditionen, ihre Strukturen, ihr
Zusammen- und Gegeneinanderwirken. Doch darf dariiber nicht aus dem
Blick geraten, daf} diese Institutionen von einzelnen Personen getragen wurden,
die durch Herkunft, Bildungsgang und Lebenslauf gepragt, auch miteinander
verwandt oder verschwigert waren oder sonst in Beziehungen standen und
hiufig durch Personalunionen verschiedene Institutionen verkniipften. Der We g
zu einer solchen Rekonstruktion ist lang. Deshalb muf es auch weiterfiihren-
den Untersuchungen iiberlassen bleiben, ob die Beziehungen von Regierung
Leipzigs und Amtsfithrung Bachs in groflerem Umfang und detaillierter ge-
klirt werden kénnen. Dabei miifite nicht nur die administrative, sondern auch
die musikalische Seite dieser Beziehungen erwogen werden. Kénnte es nicht
sein, dafl Bach Entscheidungen iiber die Komposition oder Auffiihrung be-
stimmter Werke mit Riicksicht auf die gerade regierenden (oder bei Rats-
wechselkantaten auf die die Regierung antretenden oder auch abgebenden)
Biirgermeister traf? Ist vielleicht das Weihnachtsoratorium eine Huldigung an
Lange, der unter Friedrich AugustII. 1734 Geheimer Kriegsrat geworden war
und im Amtsjahr 1734/35 regierte; entspricht es vielleicht sogar einem Wunsch
oder einer Anregung von ihm? Spielte etwa fiir die Komposition oder Auswahl
der Stiicke auch eine Rolle, wer der Vorsteher der Kirche war, die an die
Reihe kam?

Dieser Gesichrspunkt kénnte zumal fiir die Passionen gelten. Vorsteher der
Thomaskirche wurde, bald nach seiner Wahl zum Biirgermeister, 1720 Gott-
fried Lange; er blieb es bis zu seinem Tod im November 1748.%4 Auf ihn folgte
Christian Ludwig Stieglitz.95 Vorsteher der Nikolaikirche (und der Nikolai-
schule) wurde 1705, kurz vor seiner Wahl zum Biirgermeister, Abraham Chri-
stoph Platz; er blieb es bis zu seinem Tod im September 1728.98 Sein Nach-
folger wurde Johann August Holzel, der im August 1741 starb.®” Auf Holzel

#4 Dok IV/228 Kommentar. Lange hat das Amt des Biirgermeisters von Q. H. Schacher
ibernommen, der am 23. Januar 1719 gestorben ist, aber Vorsteher der Neuen Kirche war.
Das Amt des Vorstehers der Thomaskirche dagegen hat er von dem Biirgermeister G. Grive
tibernommen, der am 30. Oktober 17 19 gestorben ist und dem als Biirgermeister A. Steger,
seinerseits Vorsteher der Peterskirche, folgte. Es wire zu priifen, ob schon darin eine
kulturpolitische Entscheidung Langes zu sehen ist. (Im Hinblick auf Telemann wire wis-
senswert, ob F. K. Romanus von dem ilteren A. Steger nicht nur das Amt des Biirger-
meisters, sondern auch das Amt des Vorstehers der Thomaskirche iibernommen hat:
denn ausdriicklich St. Thomi — also nicht St. Nikolai — war die Kirche, fiir die alle vierzehn
Tage eine Kantate zu komponieren Romanus Telemann beredete. Wann und von wem
Griave das Amt des Vorstehers der Thomaskirche iibernommen hat, ist mir unbekannt.)

9 Dok IV/233 Kommentar.

%8 A. C. Plaz, Lebens-Lauff, S. 8 und ‘Titel.

97 Dok 1I Personenverzeichnis S. 538. Dort ist nur das Amt des Vorstehers der Nikolaikirche
genannt; doch ist dieses Amt bei Holzels Vorginger und Nachfolger mit dem Amt des
Vorstehers der Nikolaischule verbunden gewesen, also wohl auch bei ihm selbst. Aufer-
dem sind dort keine Daten genannt; doch kann Hélzel diese beiden Amter nur zwischen
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folgte, wie es scheint, Jakob Born.®® So wirkten zumindest vom Beginn der
zwanziger bis gegen Ende der vierziger Jahre die musikalischen Vorstellungen
der Kapellmeisterparte@_ in der Thomaskirche, die der Kantorenpartei in der
Nikolaikirche. Mit der Ubernahme des Vorsteheramts der Thomaskirche durch
Stieglitz hatte dann die Kantorenpartei beide Hauptkirchen in der Hand. Das
spielte zwar nicht mehr fiir Bachs Amtsfithrung, gewily aber fiir die Wahl
seines ersten und zweiten Nachfolgers eine Rolle.

Nach den Aufzeichnungen des Kiisters der Thomaskirche Johann Christoph
Rost wurde in der Thomaskirche 1721 ,,die Passion zum 1sten mahl Musiciret.<%°
Schon das diirfte auf eine Anregung des neuen Vorstehers zuriickgehen, der
jetzt in der Thomaskirche cinfithren lassen konnte, was 1717 in der Neuen
Kirche eingefiihrt worden war: die Auffithrung einer Passion im konzertie-
renden Stil.200 Fiir 1722 fehlt eine Angabe in den Aufzeichnungen von Rost;
doch ist die ,,anstellung der Passion-Music in der Thomas Kirche'* anderweitig
bezeugt.1®t Fir 1723 heiBt es in den Aufzeichnungen in unmittelbarem
Anschluf an die Notiz fir 1721: ,,12: 1723- eben also. Der folgende Eintrag
sagt: ,,Anno 1723. ward zum ersten mahl die Vesper zu St: Nicolai gehalten,
die Predigt hielte der Herr Superintend. Herr D. Deyling.” In diesem Jahr wurde
also in der Thomaskirche verfahren wie 1721 und wohl auch 1722; auflerdem
gab es in der Nikolaikirche zum erstenmal eine Karfreitagsvesper, jedoch ohne
musizierte Passion. Nachdem so eine Karfreitagsvesper nicht nur wie bisher
in der Thomas-, sondern auch in der Nikolaikirche gehalten wurde, lag es
nahe, wie bei den Hauptmusiken nun auch mit den Passionsmusiken zwischen
den Hauptkirchen zu alternieren, in diesem Fall von Jahr zu Jahr. So kam
schlieBlich auch die Nikolaikirche zu einer musizierten Passion.

Da 1723 die Passionsmusik in der Thomaskirche stattgefunden hatte, war 1724
die Nikolaikirche an der Reihe, wihrend sich die Thomaskirche mit der
fritheren Form der Karfreitagsvesper begnigen mubte: ,,Anno 1724. wurde die
Passion zu St. Nic. zum ersten mahl Musiciret, etc. zu St. Thon. aber wurden
nur Lieder gesungen wie vor diesem gebrﬁuchlich.“ Bach fiihrte in diesem

Platzens und seinem eigenen Tod verwaltet haben. — Ubrigens ist Holzel Ratsherr gewor-
den, weil der Kuifirst darauf drang, daB die durch Adrian Stegers Wahl zum Burger-
meister erledigte Prokonsul-Stelle mit ihm besetzt wiirde (O. Giinzel, a.a. 0., S. 132);
ein zehn Jahre zuriickliegender Versuch Holzels, Leipziger Ratsherr zu werden, war ge-
scheitert (ebenda, S. 117). Wie man sicht, hatten die landesherrlichen Interventionen
keine durchaus einheitliche Linie.

98 Zedler Suppl. 4, 1754, Sp: 228-230, untef Born, Jakob Heinrich (ohne Datum fiir den
Antritt des Amts; dort wird von Jakob Born gesagt: ,ein grosser Kenner der Wissen-
schafften”). So folgte Born Platz nicht nur sogleich als Biirgermeister, sondern spater
auch als Vorsteher der Nikolaikirche und -schule. — Nach Dok 1V/229 Kommentar war
Born schon seit 1728 Vorsteher der Nikolaikirche und -schule, also auch in diesem Doppel-
amt unmittelbarer Nachfolger von Platz. Hélzel miifte dann gleichzeitig mit ihm amtiert
(oder das Amt nie innegehabt) haben.

99 Dok 11/ 180; dazu die Tafel nach S. 192.

100 Schering L II, S. 23f.

101 ZEMw 4, 1921-1922, S. 614f. — Kuhnau war am Samstag vor Ostern, dem Tag nach det’
Auffiihrung, vorgeladen worden. Regierender Biirgermeister war Steger.
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Jahr zum erstenmal eine Passion in Leipzig auf: die Johannes-Passion. Doch
hatte er damit gerechnet, die Auffithrung wiirde in der Thomaskirche statt-
finden. Offensichtlich war ihm der Ratsbeschluf, ,,dal die Passions Music
des CharFreytagsin denen Kirchen zu Sz. Nicolai und S¢. Thomae wechselsweise
gehalten™ werden sollte, unbekannt geblieben; das ist um so eher glaubhaft,
als dieser BeschluB in diesem Jahr erstmals zur Anwendung kommen sollte.
Erst vier Tage vor der Auffiihrung wurde Bach darauf aufmerksam gemacht,
daB die Auffiihrung in der Nikolaikirche stattzufinden habe.192 Bach hatte also
die Johannes-Passion fiir die Thomaskirche, deren Vorsteher Gottfried Lange
war, bestimmt; nun wurde sie in der Nikolaikirche, deren Vorsteher Abraham
Christoph Platz war, aufgefiihrt. So wiederholte er sie im folgenden Jahr 1725
in einer zweiten Fassung in der Thomaskirche, fiir die (oder fir deren Vorste-
her) sie urspriinglich bestimmt war. 1727 lieR er dort, wie es scheint, die
Matthdus-Passion folgen, die er 1729 wiederholte — vielleicht, weil sie beson-
ders gefallen hatte, vielleicht aus Arbeitsdkonomie, zu der er durch die Trauer-
musiken fiir Leopold gezwungen war.1% 1731 schlof er die Markus-Passion
an.'™ Selbst wenn man die erste Auffiihrung der Matthius-Passion im Jahr
1727 bezweifelt: 1725, 1729 und 1731 fithrte Bach in der Thomaskirche seine
eigenen Passionen nach Johannes, Matthius und Markus auf. Dort fanden
Bachs Passionen anscheinend Zustimmung. Weniger wohl in der Nikolai-
kirche. Vielleicht hatte ihr Vorsteher Bach nach der ersten Auffihrung der
Johannes-Passion im Jahr 1724 sogar angedeutet, daB er einen anderen Stil
bevorzuge. Zwar hat Bach der Nikolaikirchengemeinde die Johannes-Passion
wieder, am ehesten 1728 zugemutet, sie aber zwei Jahre vorher und zwei
Jahre nachher mit eigenen Kompositionen verschont: 1726 wihlte er die
Markus-Passion von Reinhard Keiser, 1730 — inzwischen war Johann August
Holzel (oder schon Jakob Born) Vorsteher — die Lukas-Passion.105 Und als
es 1739 unter der Regierung von Adrian Steger Schwierigkeiten wegen der
Passionsmusik gab, war die Nikolaikirche an der Reihe.106

In diesem Zusammenhang ist erwihnenswert, daf} zwei andere Schwierigkeiten
kleineren Ausmafies ebenfalls mit der Nikolaikirche verbunden sind. Gottlieb
Gaudlitz war Subdiakon dieser Kirche.l9” Und auch das zu tiefe Anstimmen

192 Dok IT/179; dazu Dok I/ 179, auch II/190.

193 J. Rifkin in: The Musical Quarterly 61, 1975, S. 360-387; insgesamt s. Diirr Chr 2.

104 Vgl. A. Diirr, NBA II/5 Krit. Bericht, S. 248—266.

195 Das Datum 1730 fiir die Lukas-Passion steht nach den Darlegungen von A. Glockner in
B] 1921, S. 48, so gut wie fest (vgl. auch derselbe in B]J 1977, S. 75—-119). Wenn aber
1730 durch die Lukas-Passion belegt ist, bleibt fiir die Johannes-Passion ,,um 1728/1731
nur 1728 (vgl. Diirr Chr 2, S. 105f., auch A. Mendel, NBA II/4 Krit. Bericht, S. 67—72,
besonders 70).

106 AuBer Dok I1/439 dazu A. Glockner in BzMw 25, 1983, S. 110.— Die Alternation war
1733, als wegen der Landestrauer die Passionsmusik ausfiel, fiir ein Jahr sistiert worden.
Vorher kamen seit 1724 der Nikolaikirche die geraden, der Thomaskirche die ungeraden
Jahre zu; von da an war es umgekehrt.

197 Dok I1/245 und 246 (zur Verfiigung des Konsistoriums vgl. Dok I1/63 Ziffer 4), Dok I/19
(Bachs Eingabe an den Rat datiert vom 20. September 1728; das ist der Tag nach der
Beisetzung des Biirgermeisters A. C. Platz, des Vorstehers der Nikolaikirche).

5 5486
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eines Kirchenlieds durch einen Prizentor wurde dort aktenkundig.1%® Fiir die
Thomaskirche dagegen ist wihrend Bachs ganzer Amtszeit keine einzige
Schwierigkeit bezeugt.

Ein Uberblick iiber Bachs Amtszeit fithrt zu dem Schluf, dafs die Kapell-
meisterpartei die Funktion cines Patrons iibernommen und nach Moglichkeit
erfiille hat. Allerdings mag auf beiden Seiten eine gewisse Enttiuschung
alsbald eingetreten sein und auf Dauer angehalten haben. Denn die Kapell-
meisterpartei mufite, da sie nicht einen Operisten und damit Akademiker, nur
einen Organisten und damit Nichtakademiker hatte gewinnen konnen, in
sweierlei Hinsicht Abstriche an ihrer Zielvorstellung hinnehmen: Sie konnte
nicht die Umwidmung des Kantorats an der Thomasschule in ein stidtisches
Musikdirektorat, nur die einmalige Besetzung der Stelle mit einem Kapell-
meister erreichen; und sie konnte nicht die Personalunion des stidtischen und
akademischen Musikdirektors, nur die informelle Uberlegenheit ihres Kapell-
meisters tiber den Musikdirektor der Universitit erreichen.

Das waren auch die beiden Punkte, die Bach wihrend seiner Amtszeit Beschwer
bereiteten. Bach hatte sich fiir Leipzig unter der Voraussetzung entschieden,
daf} — als Losung fir den Operisten Graupner, wie vordem fiir den Operisten
Telemann — die uneingeschrinkte Verwirklichung der Zielvorstellung der
Kapellmeisterpartei in Aussicht stand. Als er dann gewihlt war und kam,
wurde er nicht auf die Stelle eines stidtischen Musikdirektors, sondern des
Kantors an der Thomasschule eingewiesen, der sich durch Privatvertrag von
den spezifischen Pflichten des Kantors befreien konnte ;109 infolgedessen hatte
Bach mit Schwierigkeiten von seiten der Kantorenpartei, die sich mit diesem
Ausnahmezustand nicht abfinden wollte, potentiell jederzeit zu rechnen und
bis zum Ende der dreiffiger Jahre oft genug auch tatsichlich zu kimpfen. Und
als er gewihlt war und kam, war die Stelle des Musikdirektors der Universitit
schon vergeben, die umfassende musikalische Stellung, die er sich in Leipzig
versprochen hatte, nach dieser Richtung eingeschrinkt. Das sind die beiden
Schatten, die aufgrund der strukturellen Voraussetzungen fiir Patron und
Klienten, fiir Kapellmeisterpartei und Bach auf dessen Leipziger Amtszeit
fielen.

Aufs Ganze geschen hatte Bach wihrend seiner Amtszeit nennenswerte
Konflikte nur aufgrund dieser strukturellen Voraussetzungen, nur mit denen,
die ihn nicht wollten, mit der Universitit, die keinen Nichtakademiker, und
mit der Kantorenpartei, die keinen Nichtschulmann wollte (wermgleich man
einrdumen muf, daf Verlauf und Ausmaf}, das insbesondere der Streit mit der
Universitit und der Streit um die Einsetzung der Prifekten annahmen, auch

108 Dok I1/399.

109 Noch im sogenannten provisorischen Revers bezeichnet Bach seine kiinftige Dienststelle
zunichst als ,, Thomas-Kirche®, korrigiert dann auf Rasur in ., Thomas-Schule* (DokI/g1).
An einer Kirche konnte er ohne weiteres Musikdirektor und Kapellmeister werden,
nicht aber an einer Schule. Vielleicht geht die urspriingliche Angabe auch darauf zuriick,
daB Bach hauptsichlich mit Gottfried Lange verhandelt und der Vorsteher der Thomas-
kirche in erster Linie tiber die Ausgestaltung der Musik seiner Kirche gesprochen, die
Schule dagegen (deren Vorsteher der Kantorenpartei angehorte) nur beiliufig beriihre ’
hatte.
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in Bachs Kompromifllosigkeit und Absolutheitsanspruch — einer Voraus-
setzung seiner musikalischen Grofie — ihren Grund haben). Mit denen, die
ihn wollten, mit der Kapellmeisterpartei, aber auch mit dem Konsistorium,
also der Kultusverwaltung, hatte er keine Konflikte. Zustimmung und Ab-
lehnung, auf die Bach in Leipzig traf, waren klar definiert: Es gab dort eine
kulturpolitische Gruppierung, deren musikalischer Exponent er war.

NACHWORT

Zu Gottfried Lange vgl. H.-]. Schulze im Vorwort zur Faksimile-Ausgabe der autographen
Partitur von BWYV 29 (Leipzig 1985) und in seinem Referat Zur Herausbildung einer ., Bach-
Legende™ im 18. Jabrbundert, Wissenschaftliche Konferenz Leipzig 1985. Ferner weise ich in
diesem Zusammenhang hin auf die inhaltsreiche Untersuchung von H. Stiehl, Das Innere der
Thomaskirche Zur Amtszeit Jobann Sebastian Bachs, Beitrage zur Bachforschung 3, Leipzig 1984,
besonders S. 45—47 und 64 (Abb. 18 und 19).

Ich danke den beiden Schriftleitern des Bach-Jahrbuchs fiir die Geduld, mit der sie das un-
gehemmte Wachstum meiner Studie aufgenommen haben. Ich hatte noch einen vierten Teil
geplant, kann ihn aber im Moment nicht ausfiihren. Ein Exposé dieses vierten Teils zusammen
mit einem Resiimee der vorliegenden drei Teile enthilt der Vortrag Bach in Leipzig: Fremd-
einschatzung und Selbsteinschatzung, den ich auf den Bach-Tagen Berlin 1984 gehalten habe und
der in deren Programmbuch 1985 erscheint. Die Konsequenzen, die ich daraus fiir eine Kritik
der Rezeptionsgeschichte des Bachschen Werkes ziehe, habe ich in dem Beitrag fiir den von
H. Danuser vorbereiteten Sammelband Gattungen der Musik und ibre Klassiker im Wande! der
Geschichte zusammengefalit.

Ich danke Frau Eva Claviez, der Sekretirin des Musikwissenschaftlichen Instituts in Tiibin-
gen; sie hat die Manuskripte nicht nur zu meiner, sondern auch zur Zufriedenheit des Leipzi-
ger Schriftleiters hergestellt. '

Anm. der Schriftleitung: In Jg. 1983 ist infolge eines technischen Versehens ein sinnent-
stellender Fehler entstanden. S. 29, Z. 12 muf lauten

beiden Kandidaten der Gegenpartei gewesen, eine Entscheidung also, aus der,
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Joh. Seb. Bach und der ,,neue Gusto* in der Musik um 1740

Von Christian Ahrens (Bochum)

Schon zu Lebzeiten Johann Sebastian Bachs mehrten sich kritische Stimmen,
die ihm einen gekiinstelten Stil sowie mangelnde Leichtigkeit vorhielten und
betonten, allenfalls musikalisch gebildete Kenner verméchten seine Musik zu
goutieren, kaum indessen blofie Laien: ,,Aber man muf} auch gestehen, daf}
zum Vergniigen allein desselben Musik nicht diene, und ein Liebhaber, der
aber die Musik nicht verstehet, wird niemahls an einer so schweren Harmonie
Geschmack bekommen. 1

Eine Durchsicht der ,,Leipziger (Post-)Zeitungen™ aus den Jahren 1723 bis
1750 lifit den Ubergang deutlich werden vom alten zum neuen Gusto, und
zwar in den Anzeigen der jeweils kurz zuvor erschienenen oder im Erscheinen
begriffenen Kompositionen. Ein ﬂbergang, der sich gleichsam unter den
Augen Bachs vollzog und den er zweifellos auch mit innerer Anteilnahme
verfolgte (immerhin waren einige der ,,fortschrittlichen® Komponisten seine
Schiiler), ohne indessen selbst unmittelbar beteiligt gewesen zu sein.

Kann man Bach wegen der Ausrichtung seiner Editionspline auf die Messe-
termine eine durchaus ,lebensnahe Geschiftsgesinnung* bescheinigen,? so
bleibt immerhin bemerkenswert, daf er zwischen 1736 und 1747 keine eigenen
Werke mehr in den Zeitungen ankiindigte (mit Ausnahme des 3. Teils der
Klavieriibung, 1739). Dies steht nicht nur im Widerspruch zu den zahlreichen
Anzeigen anderer Komponisten; es lift sich auch nur schwer damit in Ein-
klang bringen, dafl Bach die Konzerte des von ihm geleiteten Collegium musi-
cum jeweils in der Tagespresse bekanntmachte.? Offenbar handelt es sich um
eine bewufite Zuriickhaltung aus der Erkenntnis heraus, daf das Interesse an
seinen Kompositionen, zumindest an den Instrumentalwerken, abgenommen
und der Geschmack sich gewandelt hatte. Rangierten doch fortan leicht
spielbare »»Galanterie-Stiickgen™* nach neuestem Gusto obenan in der Gunst
des Publikums, dessen Rezeptionshaltung sich infolge struktureller Verinde-
rungen grundlegend wandelte: Nunmehr avancierte der musikalisch wenig

! Aus einem anonymen, vermutlich von dem Singer Filippo Finazzi stammenden und vom
23. April 1750 datierten Brief an die in Hamburg erscheinende Zeitschrift ,,Freye Urtheile
und Nachrichten zum Aufnehmen der Wissenschaften und der Historie tberhaupt*
(zitiert nach Dok II/604).

* W. Neumann, Einige neue Quellen 3u J. S. Bachs Herausgabe eigener und um Mitvertrieh [fremder
Werke, in: Musa — Mens — Musici, Gedenkschrift fiir Walter Vetter, Leipzig 1969, S. 166.

3 Vgl. W. Neumann, Das ,,Bachische Collegium musicum*, in: Johann Sebastian Bach, Darm-
stade 1970 (Wege der Forschung. Bd. 120.), besonders S. 394—406.

4 Es fille auf, daB Joh. Seb. Bach im Titel des 1. Teils seiner Klavieriibung 1731 von ,,Prae-
ludien, Allemanden, Couranten, Sarabanden, Giguen, Menuetten, und anderen Galanterien®
spricht (so auch schon in den Einzelausgaben), daf jene Formulierungen in den Zeitungs-

anzeigen von 1726, 1727 und 1730 indessen fehlen (vgl. W. Neumann, Newe Quellen,
S. 165f.).
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gebildete Liebhaber zum wichtigsten Adressaten fiir die Komponisten. Diesen

Schluf} lassen jedenfalls die Formulierungen in den Anzeigen zu, von denen

nachfolgend einige mitgeteilt seien:

1733 13. August: Prinumerations-Anzeige: ,,Harmonische Seelen-Lust musicalischer
Gonner und Freunde etc.* von Georg Friedrich Kauffmann,3 . Fiirstl. Sachfi. Merseb.
Director Musices und Hof-Organist*. Enthalten waren ,,gewisse Praeludia iiber die
bekanntesten Evangelischen Choral-Gesinge® zu 2—4 Stimmen.

1737 9. Oktober: Johann Caspar Voglers® erste Probe seiner musikalischen Arbeit: 2 Cho-
rile, Priludien und Variationen, die ,,hauptsichlich denenjenigen, so auf dem Lande
Orgeln zu tractiren haben, besondern Nutzen bringen konnen [. . .]".

1739 12. Januar: ,,Es sind bey Joh. Heinr. Elbeln,” Music. allhier, [...] 12. Partien von
4. 5. 6 bis 10. Stimmen auf unterschiedenen Instrumenten, ingl. ganz neue Menuetten
und Poloneisen, sauber und richtig geschrieben, um billigen Preifl zu haben.”

Eine entsprechende Anzeige findet sich auch unter dem Datum des 21. April.

1739 6. Oktober: ,,Bey Christoph Weigel [...] ist zu haben: Theophilo Muffats,® Kaiser-
lichen Hof- und Cammer-Organistens, ganz neu componirte Caprices und Galanterie-
Stiickgen auf das Clavier [. . .]"

1739 30. November: Nachricht, dafl von Christian August Jacobi® zu haben e¢in ,,anderes
Clavir-Concert von leichterer Art, und ietzt gebriuchlichem gout [. . .]".

1740 19. Mirz: ,,Erste Piece, bestehend in 6 leichten und nach dem heutigen Gusto einge-
richteten Praecambulis [...] von Johann Ludwig Krebs,'® Organist bey der Haupt-
Kirche zu St. Marien in Zwickau."

5 1679-1735. J. G. Walther (Musicalisches Lexicon, Leipzig 1732, S. 336) bemerkt am Schluf3
seines Kauffmann-Artikels: ,,Sonsten sind verschiedene Clavier- und Kirchen-Stiicke von
ihm bekannt, die von Verstindigen nicht anders als wehre gehalten werden miussen.”
Die Edition der ,,Harmonischen Seelen-Lust* zog sich bis Mai 1740 hin, und jeder der
insgesamt 12 Teile wurde in der Zeitung angekiindigt, wobei die Grofe der Anzeigen
(mehrmals fast eine halbe Seite) und die Zahl der aufgefithrten Kommissionire bemerkens-
wert sind.

6 1696-1763. Vogler, zunichst Organist in Stadtilm und Weimar, spiter dortselbst Burger-
meister, war Schiiler Joh. Seb. Bachs, der ihn als den bedeutendsten Meister auf der Orgel
bezeichnete, den er ausgebildet habe (vgl. Dok III/950; zu einer fritheren Bewerbung
1729 vgl. Dok 1I/266). J. Mattheson (Der Vollkommene Capellmeister, Hamburg 1739,
S. 479) erwihnt Vogler als berithmten Orgelspicler.

7 Lebensdaten unbekannt.

8 Gottlieb Muffat (1690-1770) wirkte in Siiddeutschland und Osterreich. Bei dem ange-
kiindigten Werk handelt es sich vermutlich um die ,,Componimenti musicali per il cembalo®,
die 1738 oder (wahrscheinlicher) 1739 in Augsburg erschicnen.

9 Christian August Jacobi (1688 bis nach 1739), Sohn des Grimmaer Kantors Samuel

Jacobi. Die Formulierung ..von ietzt gebrauchlichem goat™ 148t es gerechtfertigt erschei-

nen, die Angabe eines terminus post quem fiir Jacobis Tod in Grove's Dictionary (,,nach

1725) entsprechend zu korrigieren. i

Johann Ludwig Krebs (1713-1780) besuchte die Thomasschule und erhielt, wie er im

Bewerbungsschreiben vom 29. 12. 1743 um die Stelle des Schloforganisten zu Zeitz

angibt, Unterricht bei Joh. Seb. Bach: Es wiirde in ihm nichts groferes Vergnligen er-

wecken, heift es, ,,als wenn ich dasjenige, was bereits auf Academien durch den treulichen

Unterricht des berithmten Meisters unserer Zeit, des Herrn-Hoff-Compositeurs Bachs in

Theoreticis als Practicis der Music besonders in der Composition gefafiet, davon bey-

kommende von mir edirte Clavier-Piecen einiges Licht geben konnen, [ salthier s SR

anzuwenden das Gliick und die Gnade von Gott erlangen sollte (Dok 11/520).

1

=)

.
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1741 7. Januar: In der Anzeige der ,,andern® Piece von Krebs’ Klavierabung (die 3. wurde
am 23. Sept. 1741 angekiindigt, die 4. erst 1743) heilit es explizit, die Komposition
sei ,,im heutigen Gusto™ geschrieben und kénne ,,auch von einem Frauenzimmer ohne
grofie Miihe gespielet werden*. (Eine ihnliche Formulierung findet sich bereits
1740 in einer Anzeige des Hamburger Relations-Couriers.11)

1742 12. November: ,,Compositioni Musicali per il Cembalo divise in due parti von
Conrad Friedrich Hurlebusch,!? zu haben bei Carl Ludwig Jacobi.

1743 18. Dezember: Angebot verschiedener Klavier-Stiicke von Johann Christian Roede-
lius,!3 Cantor und Director Musices zu Lieberose, ,,nach heutigem Gout componiret,
welche ganz leicht, doch wohl ins Gehor fallen, derowegen sich solche so wohl fiir
Frauenzimmer, als auch andere Liebhaber, so gerne etwas leichtes und angenehmes
spielen, schicken®.

1744 20. August: ,,Des anmuthig spielenden Organistens andere Spiel-Stunde* von Johann
Christian Roedelius (weitere Teile erschienen in den folgenden Jahren).

1744 14. November: ,,Oden und Schifer—Gedichte in die Music gesetzet von Joh. Friedr.
Grifen. 14

1746 10. Oktober: ,,2 Sonaten nach dem neuesten Gusto [...] verfertiget fur die Laute™
von Rudolph Straube'®, iiberdies werden verschiedene Klavierwerke angekindigt.
Unter dem Datum des 16. Januar 1748 heilit es von den beiden Lautensonaten, sie
seien ,,nach ietzigem Gusto verfasset™.

1748 18. Juli: Wiederum Klavierwerke ,,nach heutigem Gout" von Roedelius angezeigt.

Zieht man in Betracht, dal Johann Sebastian Bach in der Leipziger Tagespresse

der Jahre 1723 bis 1736 hiufiger inseriert, und zwar sowohl als Verfasser

eigener Kompositionen wie als Mitvertreiber der praktischen und theoretischen

Werke anderer, und dafl diese Informationsquelle zwischen 1736 und 1747

fast vollstindig versiegt;!® berticksichtigt man ferner, dafl gegen Ende der

Daff Krebs sich ausdracklich auf Joh. Seb. Bach als Kompositionslehrer berief (was
Straube ubrigens nicht tat) und zugleich die seit 1740 veroffentlichten ,,Piegen™ als Beweis
seiner musikalischen Fahigkeiten anfiihrte, konnte darauf hindeuten, daB Krebs zwischen
seinem und seines Lehrers Stil keinen Gegensatz zu erkennen vermochte, sondern
cher von einer logischen und folgerichtigen Entwicklungslinie ausging.

Joh. Seb. Bach wird wibrigens in der Leipziger Anzeige nicht als Mitvertreiber der ,,Piecen®
genannt (vgl. Dok II/492).

1 Vgl. H. Becker, Die friibe Hamburgische Tagespresse als musikgeschichtliche Quelle, in: Beitrige
zur Hamburgischen Musikgeschichte, Hamburg 1956, S. 43.

12 Nachdem 1735 und 1736 in Anzeigen der ,,Leipziger Zeitungen* Joh. Seb. Bach als
Kommissiondr des genannten Werkes angegeben war (vgl. W. Neumann, Newe Quellen,
S. 167), annonciert nunmehr ausschlieBlich Carl Ludwig Jacobi.

13 Lebensdaten unbekannt.

14 Johann Friedrich Grife (1711-1787), einer der Begriinder der deutschen Lied-Schule.

15 Rudolph Straube (1717 bis nach 1754) war ebenfalls Schiiler Joh. Seb. Bachs: ,,Nachdem
ich mich nun seit geraumer Zeit zu einem solchen Organisten-Dienste [. . .] tiichtig zu
machen gesuchet, auch die erforderliche Fertigkeit die Orgel zu spielen in Leipzig bey
dem annoch lebenden und berihmten Herrn Hoff-Compositeur und Chapellmeister
Bachen erlernet zu haben hoffe [...]J* (Bewerbungsschreiben um die Organistenstelle zu
Zeitz vom 12. 12. 1743; vgl. FuBinote 10; zitiert nach Dok II/518; dhnlich bereits 1739,
vgl. Dok II/461). :

18 1739 erschien die Anzeige fur den 3. Teil der Klavieriibung, 1745 sowie 1748 jene fiir
Wilhelm Friedemann Bachs 1. und 2. Klaviersonate und 1747 die des Musikalischen
Opfers (vgl. W. Neumann, Newe Quellen, S. 166ff., sowie Dok ITI, S. 656).
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1730er Jahre Hinweise auf den jeweils neuesten Gusto und die leichte Satzweise,
welche es selbst ,,Frauenzimmern‘* erlaube, jene Werke zu spielen, in zuneh-
mendem Mafle die Anzeigentexte bestimmen, so liegt es nahe, zwischen beidem
eine Verbindung herzustellen.!” Dies scheint um so berechtigter, als Wilhelm
Friedemann Bach jenen Aspekt in der Anktindigung seiner zweiten Klavier-
sonate von 1748 direkt anspricht. Hatte er unter dem Datum des 6. Januar 1745
die erste Sonate angezeigt und sich dabei in gewissem Sinne fur den Umfang
des Werkes und den daraus resultierenden hohen Preis der Noten entschuldigt
(,,Weiln wider Vermuthen die Sitze etwas lang geraten [...]"), so fiihlte er
sich im Falle der zweiten Sonate veranlaf’t, ausdriicklich auf die moderne,
vom Publikum offenbar gewiinschte Schreibart hinzuweisen: ,,Auch hat er
sich eines leichtern Styli, wie in der ersten, beflissen.”“® In der Tat war die
Aufnahme jener fritheren Komposition aus begreiflichen Griinden nicht so
glinstig, wie Wilhelm Friedemann erhofft hatte: ,,Vielleicht darf man dem
Publikum keinen groflen Vorwurf aus der Ablehnung der Sonate machen:
Den ,Modernen’ schien das reiche dreistimmige Gewebe zu schwer und
altmodisch, die Alten verstanden den neuen Gehalt nicht, der so wirr und
zerfahren klang. Mit besserem Gliick hitte Bach die Sammlung mit der 1748
doch noch im Druck erschienenen Es-Dur-Sonate erdffnet, die zuginglicher
als die aus D-Dur ist.“19

Allerdings: dafl Johann Sebastian Bach als Kommissionir etwa der Werke
Conrad Friedrich Hurlebuschs fungierte und daf’ er tiberdies Lehrer der im neuen
Gusto komponierenden Johann Caspar Vogler, Johann Ludwig Krebs und
Rudolph Straube (sowie nicht zuletzt seiner Sohne) war, die sich wiederholt
ausdriicklich auf ihren Lehrmeister beriefen, sollte Anlafl genug sein, voreilige
Schliisse auf eine etwaige Abneigung Bachs gegeniiber dem Neuen zu vermei-
den. Wenn er sich nicht dem Zeitstil verschrieb, so berechtigt gleichwohl
nichts zu der Annahme, er habe andere nicht gewihren lassen oder sich ithrem
Schaffen gegeniiber ablehnend verhalten.

In einer Anzeige vom 18. April 1729 teilte Johann Sebastian Bach den Lesern
der Leipziger Post-Zeitungen mit, daf® bei ihm Johann David Heinichens
neues Buch ,,Der GeneralbaBl in der Komposition' zu erhalten sei.2® Will
man nicht unterstellen, Bach habe sich allein aus finanziellen Griinden zum

17 Joh. Seb. Bach wendet sich mit dem 3. Teil der Klavieriibung von 1739 nicht nur an die
Liebhaber, sondern ausdriicklich auch an die Kenner ,,von dergleichpn Arbeit*. Bezeich-
nenderweise fehlt dieser Passus in der auBergewéhnlich kurzen Zeitungsanzeige (vgl.
W. Neumann, Nexe Quellen, S. 166). Merkwiirdig ist auch, daf Bach fiir den 4. Teil der
Klavieriibung wiederum jene Formulierung wihlt, die sich schon in den Teilen 1 und 2
findet: ,,Denen Licbhabern zur Gemiiths-Ergetzung verfertiget [. . .].*

18 W. Neumann, Newe Quellen, S. 168. — In der Vorankiindigung eines (spiter nicht erschie-
nenen) Klavierkonzertes aus dem Jahre 1767 heifit es: ,,Das Concert, wovon wir reden, ist
in einer leichtern, verstindlichern Schreibart abgefaft, als man sonst bey dem Herrn Verf.
gewohnt ist* (zitiert nach Dok I1I/737).

19 M. Falck, Wilbelm Friedemann Bach. Sein Leben und seine Werke, Leipzig 1913, Neudruck
Lindau/B. 1956, S. 68.

20 Als Kommissionire waren (neben Joh. Seb. Bach) noch Johann Mattheson und Christoph
Graupner genannt. Ubrigens meldeten am 7. Oktober 1729, also kurz nach Heinichens
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Vertrieb des Buches entschlossen, ohne dessen Inhalt zu kennen,?! so muf} man
wohl davon ausgehen, daf er mit den Gedanken Heinichens vertraut war und
dessen Vorstellungen zumindest in wesentlichen Punkten teilte.

In der Vorrede zu seinem 1728 erschienenen Buch legt Heinichen ein Bekennt-
nisab zum neuen musikalischen Gusto und geht dabei hart ins Gericht mit den
Alten, den .»Contrapunctisten. Das Produkt ihres gleichsam mathematisch
ausgerichteten Tuns lehnt er als unsinnig ab: es sei reine »,Papiermusik™, ohne
Wirkung auf den Hérer.22

[Die Alten meineten], es konte die Vernunfft in der Music zu nichts geschickters employret
werden, als zu vermeintlich gelehrten, und speculativischen Noten-Kiinsteleyen: dahero
fingen sie gleichsam ex otio an, die unschuldigen Noten bald theoreticé nach dem Mathema-
tischen Mafstabe, und der proportions-Elle auszumessen, bald practice auf denen Lineen
(gleich als auf der Folterbanck) so lange zu dehnen, zu ziehen, (ich wolte contrapunctistisch
sagen: zu augmentiren) zu verkehren, zu wiederhohlen, und zu verwechselen, bif3 endlich
aus diesen cine praxis von unzehligen aberflissigen Gesichts-contra-puncten, aus jenen aber
eine Theorie von dberhiuffren Metaphysischen Gemiiths- oder Vernuffts-Contemplationen
entstunde, so, dal man in Praxi nicht mehr zu fragen Ursache hatte, ob die componirte Music
wohl klinge, und ihren Zuhérern gefalle, sondern ob sie s. v. gut auf dem Pappiere aussehe.

Den Neuerern in Heinichens Sinne gilt die Demonstration hélzerner Gelehr-
samkeit nichts, vielmehr ist es ihr Ziel, das Gehor zum obersten Richter tiber
die Musik zu machen. An die Stelle der Papiermusik, die einer Rezeption auf
dem Wege der klanglichen Realisierun g im Grunde nicht bedarf, versuchen sie,
eine Musik zu setzen, deren Endzweck in der Klangumsetzung und schlieflich
in der Rezeption durch den Hérer besteht.23 Entschieden wendet sich der Autor
gegen den Eindruck, er verdamme die Kontrapunktik in Bausch und Bogen;
es gehe ihm allein um die Abwehr des Miflbrauches, und so konzediert er den
Komponisten ausdriicklich die Berticksichtigung kontrapunktischer Tech-
niken in folgenden zwei Fillen2!:

Erstlich dienen sie denen Scholaren und Anfingern der Composition. Denn diese lernen
durch die Contrapuncte gleichsam klettern, oder buchstabieren, und miissen durch obligate,
cingeschrenckte Themata und arbeitsame Sachen eben auf solche Art die geschickten pro-
gressiones oder passus compositionis erzwingen lernen [. . .] Pro secundo dienen die Contra-
puncte (wenn sie zumahl nach Art braver Kirchen-Compositorum, mit Sachen von Gout

Tod, Zimmermanns Erben in Leipzig, daff bei ihnen dic GeneralbaBlehre zu haben sei,

und hinfort trat Bach nicht mehr als Kommissionir des Werkes in Erscheinung.

Die Grundgedanken sciner musikalischen Theorie hatte Heinichen bereits in der Vorrede

zu scinem 1711 erschienenen Buch ,,New erfundene und grimdliche Amweisung [...J* der

Offentlichkeit dargelegt. Daf Joh. Seb. Bach diese Publikation nicht gekannt oder Heini-

chens Ideen rundweg abgelehnt, gleichwohl sich zum Vertrieb des neuen Werkes ent-

schlossen haben kénnte, scheint abwegig. Schon die Auswahl der Kommissionire (s. oben,

FuBnote 20) spricht fiir dic Annahme einer weitgehenden Ubereinstimmung in den

musikasthetischen Ansichten Joh. Seb. Bachs und Joh. Dav. Heinichens — wenigstens

in dieser Zeit.

** Der General-Bass in der Composition, Dresden 1728 (Reprint Hildesheim 1969), Anm. a,
S. 3. Zu den Problemen des Stilwandels vgl. auch R. Dammann, Der Musikbegriff im dent-
schen Barock, Koln 1967, S. 490ff.

= Ebenda, Anm. a, S. 4.

24 Ebenda, Anm. d, S. 7-

B
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vermischet werden) zur Kirchen-Music. Hier haben sie eigentlich ihren Sitz, und hier kan
ein Contrapunctiste sein erlerntes Schul-Recht am besten an den Mann bringen.

Gerade in der Kirchenmusik freilich sicht Heinichen die Gefahr, dafl ge-
schickte Komponisten ihr fehlendes Talent durch kontrapunktische Kunst-
stiickchen kaschieren?3:

so kan allhier, auch zuweilen ein Contrapunctiste von wenigen Gout und Invention, am
allerersten mit durchschleichen. Denn hat er einmahl ein Stiick von einem Themate, oder
cin bifgen Invention in duodez erwischet, so peitschet er solches nach allen gewohnlichen
Transpositionibus und alltaglichen Verkehrungen durch; das heifet alsdenn gelehrt, und der
Mann hat Hercules-Thaten gethan.

Immer wieder weist der Autor auf den eigentlichen Endzweck der Musik
hin, nimlich vom Publikum gehort und akzeptiert zu werden, und unter-
streicht die Bedeutung der Publikumsgunst fir die Bewertung eines Stiickes?8:

Ein Componist muf sich nehmlich durch seinen Fleifl, durch sein Talent und durch die
Erfahrung vor allen Dingen einen auserlesenen Musicalischen Gout zu wege bringen; Dahero
gefillet mir hauptsichlich von gewissen auswirtigen Nationen, dafl ihre erste Frage oder
Raisonnement iiber eine producirte Music gemeiniglich dahin aus lauffet: ob die Music
von Gout, oder di bon gusto gewesen sey? [. . .] Das proprium 4ti modi aber eines Compo-
nisten von Gout, bestehet einzig und allein in der Kunst, seine Music der verstindigen Welt
all’ordinaire beliebt und gefillig zu machen, oder welches cinerley: das Gehore durch erfahrne
Kunstgriffe zu vergniigen, und dic Sensus zu moviren.

Liest man die Ausfithrungen zum Kirchenstil, so verstirkt sich der Eindruck,
Heinichen habe keine grundsitzlich andere Konzeption vertreten, als sie Jo-
hann Sebastian Bach in seinen Werken realisierte, und es habe zwischen
beiden weitgehender Konsensus bestanden?”:

Und o wie schon vergniiget es die Ohren/ wenn wir in ciner delicaten Kirchen- oder andern
Music wahrnehmen/ wie sich ein verstindiger Virtuose hier und da bemiihet hat/ durch
seine Galanten und dem Text dhnlichen expressiones die Gemiither der Zuhorer zu bewegen/
und hierdurch den wahren Entzweck der Music glicklich zu finden.

Nicht zuletzt die Grundsitze, welche der Autor in der Vorrede seiner ,,Neu-
erfundenen und griindlichen Anweisung |[. . % von 1711 im Hinblick auf die
Gestaltung eines Rezitativs formuliert, diirften Bachs Zustimmung gefunden
haben, entsprechen doch seine Kompositionen in jenem Punkte Heinichens
Vorstellungen in besonderem Mafbe.28

25 Ebenda, Anm. d, S. 8.

26 Ebenda, Anm. i, S. 22f.

27 Ebenda, S. 24f.

28 Neu erfundene und grimdliche Anweisung |- - ], Hamburg 1711, 8. 11:,, Ja der Recitativ-Stylus
erfordert allein gantz was anders und mehres/ als etwa ein Paar hundert Regeln; [. ]
zugeschweigen/ daf’ ein Componiste nirgends mehrals in diesem Stylo Gelegenheit findet/
seine Kunst zu weisen/ daB er nicht alleine mit den Tonen ohne eintzige Verletzung des
Gehors gleichsam blindlings spielen/ sondern auch den Recitativ-Text dabey wohl expri-
miren konne. Welches letztere sonderlich entweder durch nachdriickliches Changement
der Tone, oder durch geschickte Dissonanzen geschehen muf: wieder die Gewohnheit
mancher Componisten/ welche bey den Worten des Schmertzes/ der Verzweifflung und i
dergleichen im Recitativ solche schéne Harmonische Sitze machen/ daf es eine Lust anzu-
héren ist.”
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Da Heinichen nur ausnahmsweise Namen jener Komponisten nennt, gegen
deren Musik er sich wendet und deren Stil er kritisiert, ist man insoweit auf
Spekulationen angewiesen. Gleichwohl scheint die Annahme gerechtfertigt,
dalb Bach sich eher positiv als negativ angesprochen fiihlte beziehungsweise
dall Heinichen Bachs Werke nicht unter die veraltete und unkiinstlerische
Papiermusik rechnete.

In seiner Denkschrift ,,Kurtzer, iedoch hochstnothiger Entwurff einer wohl-
bestallten Kirchen Music™ von 1730 bezeichnet sich Bach ausdriicklich als
modernen Komponisten, riickt von seinen Vorgingern und deren Musik ab
und erliutert seine Konzeption einer Kirchenmusik, ,,s0 den ietzigen musica-
lischen gustum assequiren” konne. Unter Hinweis auf seine Kompositionen,
welche dem neuen Gusto entsprichen, stellt Bach Forderungen beziiglich der
materiellen und personellen Ausstattung, Forderungen, denen die Verantwort-
lichen entschiedenen Widerstand entgegensetztend:

Aber inzwischen wuchs eine neue Generation heran. Es sollte in Leipzig cine Musik derer,
die im Mannesalter stehen, und eine Musik der Jugend geben. Bach stand im alten Amt und
war in diesem Amt auf die Tradition, die traditionelle Komposition und Auffihrung, die
traditionellen Organisationsformen, die traditionellen Geldmittel verpflichtet. Er hatte die
Tradition des Amts zu tragen. Sie galt freilich nicht, wenn er das Collegium musicum leitete.
Dort war die Aussicht der Modernitit.

Hier konnte einer der Griinde fiir Bachs Hinwendung zur weltlichen, speziell
der Instrumentalmusik um 1730 liegen.3°

Vor diesem Hintergrund wire die Ubernahme des bis dahin dem Musikdirektor der Neuen
Kirche verbundenen Collegium musicum im Frithjahr 1729 als ein Versuch Bachs zu ver-
stehen, sich von den traditionellen Instituten wenigstens bis zu einem gewissen Grad unab-
hangig zu machen.

In der Tat spricht vieles fiir die Annahme, Bach habe zumindest den Versuch
unternommen, auf dem Wege des Musizierens mit dem Collegium musicum
als Komponist sich aus den Fesseln der geregelten Kirchenmusik zu befreien
und die Gunst eines breiteren Publikums zu gewinnen. Freilich bleibt die
Frage unbeantwortet, ob ihm dies gelang. Denn weder wissen wir, welche
Stiicke er mit dem Collegium musicum ausfiihrte, noch kennen wir deren
Kompositionsstil oder wissen, warum er die Leitung des Collegium 1737 fiir
einige Zeit unterbrach und offenbar 1741 ganz aufgab.3! Es scheint jedenfalls,
als habe sich Bach um 1730 durchaus als musikalischer Neuerer betrachtet, als
Komponist, der den Zeitstil kannte und dem damals beim Publikum vorherr-
schenden Gusto zu entsprechen suchte, nach 1740 indessen eher als Traditiona-
list. Zumindest prisentierte er sich seinen Zeitgenossen durch sein kontra-
punktisches Spitwerk als ein vornehmlich rickwirtsgewandter, konservativer
Komponist.

Im Hinblick auf den Wandel des musikalischen Gusto gewinnt die oft zitierte

** U. Siegele, Bachs Endzweck einer regulierten und Entwurf einer woblbestallten Kirchenmusik,
n: Fs. Georg von Dadelsen, Neuhausen—Stuttgart 1978, S. 343.

30 Ebenda, S. 348.

31 W. Neumann, Newe Ouellen, S. 391.
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Meldung aus den Berlinischen Nachrichten vom 11. Mai 1747 iiber Bachs Be-
such in Potsdam, die nicht nur im Hamburgischen Relations-Courier3? und
in der Magdeburger Privilegirten Zeitung®? nachgedruckt wurde, sondern
auch in den Leipziger Post-Zeitungen,® an Interesse. Am 15. Mai 1747
erschien hier der Bericht, der, von geringen sprachlichen Abweichungen
abgesehen, mit jenem aus Berlin in Wortlaut und Umfang iibereinstimmt.
Dies muf} aus zwei Griinden verwundern. Erstens fehlen, anders als im Rela-
tions-Courier, Nachrichten tiber die Vorginge um die Bewerbung Bachs und
seine Berufung zum Thomaskantor in den Leipziger Zeitungen; die Amts-
iibernahme und sein Wirken waren also einem breiteren Leserpublikum in
Sachsen nicht bekannt, jedenfalls nicht durch die Tagespresse. Zweitens aber
erwihnten die Korrespondenten der Leipziger Post-Zeitungen den Namen
Bachs (wie den anderer Komponisten auch) in aller Regel selbst dann nicht,
wenn sie iiber Festlichkeiten berichteten, in deren Rahmen musikalische
Werke aufgefithrt wurden. Begebenheiten seines Lebens, etwa Besuche am
Dresdener Hof oder andernorts, meldeten sie schon gar nicht. Die einzige
Nachricht Johann Sebastian Bach betreffend datiert vom 1o0. August 1723 und
bezieht sich auf den Universititsfestakt anliBlich des Geburtstages Herzog
Friedrichs II. von Sachsen-Gotha am Vortage.?® Danach erscheint der Name
Bachs in Korrespondenzmeldungen erst wieder in dem oben angesprochenen
Bericht aus Berlin, der zugleich die letztmalige Erwihnung des Komponisten
su seinen Lebzeiten darstellt, sicht man von den Anzeigen fiir das Musikalische
Opfer 1747 und Wilhelm Friedemanns zweite Sonate 1748 ab, in der Johann
Sebastian Bach als Kommissionir genannt war; auch sein Tod wurde tbrigens
nicht gemeldet.

Absolut ungewohnlich an der Nachricht aus Potsdam ist insbesondere die
Art und Weise, in welcher die Ausfithrung des Thema Regium in einer Fuge
herausgestellt wurde; desgleichen die Ankiindigung, Johann Sebastian Bach
wolle es sogleich ,,in eine ordentliche Fuga zu Papier bringen®, sowie das
neuerliche Extemporieren einer 6stimmigen Fuge am zweiten Tage des Be-
suches in Potsdam. Hier liegt zweifellos, wie bereits Heinz Becker vermutete,3®
eine gezielt lancierte Information vor, durch welche die allgemeine Reputation
Bachs jedermann kundgetan und seinen Kritikern entgegengewirkt werden
sollte. Augenscheinlich bemiihte sich der Urheber jener Nachricht aber auch
darum, gerade das Gebiet hervorzuheben, auf dem Bach schon damals un-
streitig als einer der Grofiten galt und keine Konkurrenz zu fiirchten hatte:
die Kontrapunktik.

32 H. Becker, a. a. O., S. 44f.; dort ist der vollstindige Text abgedrucke.

33 Vgl. Dok 1I/554 Kommentar. )

31 Vgl. C. Wolff, NBA VIII/1 (Kanons und Musikalisches Opfer), Krit. Bericht, S. 102.

35 Es handelt sich um Lateinische Oden, BWV Anh. 20, deren Musik nicht erhalten ist.
Die Nachricht vom 10. August hat folgenden Wortlaut: ,,Es wurde dieser Actus mit einer
vortreflichen Music, welche Herr Joh. Sebastian Bach, Chori Musici Director & Scholae
Thoman. Cantor, {iber besondere zu solchem Ende gedruckte lateinische Oden componiret,
begleitet, so, daf sich diese Solennitit zu jedermans Vergnigen Vormittags gegen 11 Uhr
glicklich geendiget.*

36 H. Becker, a. a. O, S. 45.
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Dafiir, dal man in der Nachricht diesen Aspekt?™ bewufit in den Vordergrund
stellte, spricht folgender Umstand. Die Triosonate im Musikalischen Opfer
weist, wie Christoph Wolff betont, einige stilistische Besonderheiten auf,
welche sie abheben von den tbrigen kontrapunktischen Kunststiicken. ,,Der
Huldigungscharakter zeigt sich nicht nur in den deutlichen Anklingen an
den Berliner Modestil der koniglichen Kapelle. Galante, durchphrasierte
Linienfithrung sowie empfindsame Deklamation und Dynamik zeichnen be-
sonders die langsamen Sitze aus.*“38 Nach Wolffs Uberzeugung manifestieren
sich in der Sonate insgesamt Elemente des galanten und empfindsamen Stils:
,,here we have the only pieces of Bach in which he uses the delicate expressive
musical language of the generation of his sons*“.3% Um so merkwiirdiger be-
rihre es, daB jeder Hinweis auf die Sonate und deren neuen, dem Zeitgeist
entsprechenden Stil in der Vorankiindigung der Leipziger Post-Zeitungen??
vom 3o0. September 1747 fehlt, dall Johann Sebastian Bach in der Widmung
des Werkes die Sonate nicht ausdriicklich erwihnt und daf sich spaterhin
das Interesse fast ausschlieBlich auf die Manifestationen kontrapunktischer
Geschicklichkeit konzentrierte — schon im Nekrolog wird die Sonate nicht
mehr genannt! Denkbar wire allerdings, dafl Bach zunichst lediglich die
Ausfihrung der kanonischen Sitze fiir den Konig plante und auch nur diese
nach Berlin sandte, die Sonate aber erst spiter nachlieferte (sie fehlt im erhal-
tenen Widmungsexemplar).#! Andernfalls miifite man mit Christoph Wolff
annehmen, Bach habe den Text der Widmung vor Abschlufy der Komposi-
tionsarbeiten abgefa3t und drucken lassen (Widmungsdatum: 7. Juli 1747;
Datum des Druckes: 10. Juli 1747),22 ja, bevor er tiberhaupt klare Vorstellun-
gen vom Gesamtumfang des Werkes besaf}.43

Wie dem auch sei: dal Bach unmittelbar im Anschluf an den Besuch in
Potsdam 6ffentlich seine Absicht bekundet, das Thema Regium in einer Fuge
kunstvoll auszuarbeiten, und daf er dieses Vorhaben im Laufe von kaum zwei
Monaten realisiert, 143t nur zwei Schliisse zu. Entweder waren der Besuch in

37 In unserem Zusammenhang verdient eine Bemerkung Mizlers aus der ,,Musikalischen
Bibliothek** Beachtung, in der er Joh. Seb. Bach gegen Vorwiirfe Scheibes in Schutz
nimmt und erklirt, Bach habe sich mit seinen vielstimmigen Sitzen ,,nach den Zeiten der
Musik vor 20 oder 25 Jahren gerichtet“. Er habe aber letzthin (1738) ein Werk geschrieben,
das ,,vollkommen nach dem neuesten Geschmack eingerichtet gewesen, und von iedermann
gebillichet worden® (Bd. 1, Teil 6, S. 43F.). Es handelt sich vermutlich um die Huldigungs-
kantate BWV Anh. 13 fiir Kurfiirst Friedrich August II., deren Musik verschollen ist.

38 C. Wolff, NBA VIII/1 Krit. Bericht, S. 105. Vgl. hierzu auch A. Holschneider, Jobann
Sebastian Bach in Berlin, in: Preussen, Dein Spree-Athen, Reinbek 1981, S. 140f..

39 C. Wolff, New Research on Bach's Musical Offering, in: Musical Quarterly 57, 1971, S. 403.

1 Vgl. Dok III, Nachtrag zu Dok II/558a: zunichst ist ausschlieBlich vom ,,Kéniglich
Preuflischen Fugen-Thema® die Rede. Auch in seinem Brief vom 6. Oktober 1748 an den
Vetter Johann Elias Bach, in dem er mitteilt, die Erstauflage des Musikalischen Opfers
sei vergriffen, spricht Joh. Seb. Bach ausdriicklich von der ,,Preufischen Fuge*!

41 Vgl. C. Wolff, Krit. Bericht, a. a. O., S. 58-62.

42 Quittung iiber den Betrag fiir den Druck des Titels und der Vorrede, Dok I1/556.

8 So C. Wolff, Krit. Bericht, a.a. O., S. 107. In der Zeitungsanzeige vom 30. September
1747 ist die Sonate mit aufgefithrt (Krit. Bericht, S. 46).
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Potsdam und die nachtrigliche Komposition eines anspruchsvollen kontra-
punktischen Werkes im voraus und von langer Hand geplant. Oder aber,
sofern Bach sich tatsichlich spontan zur schriftlichen Ausarbeitung des
Thema Regium entschlof}, miissen bisher unbekannte Griinde ihn dazu be-
wogen haben, sich mit grofier Intensitit der Komposition gerade jenes Werkes
2zu widmen und dabei eine besonders eindrucksvolle Offentlichkeitsarbeit zu
betreiben, die angesichts der Zuriickhaltung in den vorausgegangenen Jahren
um so mehr auffillt. Christoph Wolffs Feststellung, kein Thema eines Bach-
schen Werkes sei jemals in dieser Weise durch den Komponisten exponiert
worden,# lift sich mithin noch erweitern: Keine Komposition von Bach ist
zu seinen Lebzeiten mit vergleichbarem publizistischem Aufwand der Offent-
lichkeit iibergeben worden. Das Medium der Presse verstanden jedenfalls die
Bachs in diesem Falle virtuos zu nutzen (wobei offenbleibt, ob die Initiative
wirklich vom Vater ausging), war es doch nicht zuletzt jene, schon relativ
frith anekdotisch verklirte Episode des Potsdam-Besuches, welche das
Bach-Bild spiterer Generationen pragte.

Da im Bach-Nekrolog ebenfalls das Extemporieren einer Fuge angesprochen
wird®® und zudem im Zusammenhang mit dem Musikalischen Opfer ausdriick-
lich von ,,Kunststiicken' die Rede ist, da iiberdies Carl Philipp Emanuel in
einem Brief an Forkelt® vom 13. Januar 1775 explizit Johann Sebastian Bachs
Bedeutung als Fugenkomponist hervorhebt und betont, seines Vaters musika-
lische Vorbilder seien alle ,,starcke Fugisten™ gewesen, liegt die Vermutung
nahe, Carl Philipp Emanuel habe die Meldung aus Berlin lanciert. Warum man
sie allerdings so bereitwillig in anderen Tageszeitungen nachdruckte, bleibt
weiterhin unklar.

Zwar unternahm Johann Sebastian Bach, wie es scheint, gegen Ende seines
Lebens den Versuch, Elemente des galanten Stils zu adaptieren und dem
,,neuen Gusto** des Publikums Rechnung zu tragen (was im Falle der erwihn-
ten Sonate aus dem Musikalischen Opfer offensichtlich ist, fiir die Huldigungs-
kantate BWV Anh. 13 aus dem Jahre 1738 von Mizler behauptet wird und
fiir andere verschollene Werke jener Jahre vielleicht unterstellt werden kann),
doch muf auffallen, da weder der Komponist selbst noch Carl Philipp Ema-
nuel oder Wilhelm Friedemann dies besonders hervorhoben oder dem Publi-
kum zur Kenntnis brachten. Vielmehr gewinnt man den Eindruck, dem Kapell-
meister Bach wie seinen Sohnen sei es eher darum gegangen, das Bild des in

4 Uberlegungen 3um ,, Thema Reginm', B] 1973, S. 33.

4 Im Nekrolog wird der Kern der Nachricht aus Berlin, zum Teil in wortlicher Uberein-
stimmung mit dem Original, zitiert, desgleichen der Hinweis auf die Ausfithrung der Fugen.
Dann folgt der Zusatz: ,,Nach seiner Zuriickkunft nach Leipzig, brachte er ein dreystim-
miges und ein sechsstimmiges so genanntes Ricercar, nebst noch einigen andern Kunst-
stiicken iber eben das von Seiner Majestit ihm aufgegebene Thema, zu Pappiere [. . .J"
(zitiert nach Dok I11/666, S. 85).

16 Zitiert nach Dok III/803. Unter den Vorbildern nennt Carl Philipp Emanuel: Bohm,
Bruhns, Buxtehude, Froberger, Kerll, Pachelbel und Reinken.

Nachbemerkung: Mein besonderer Dank gilt den Mitarbeitern der Sichsischen Landes-
bibliothek in Dresden, wo ich die Leipziger (Post-)Zeitungen einsehen konnte, sowie mei- *
nem Kollegen Heinz Becker, von dem ich manche Anregung erhielt.
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der Tradition verwurzelten, kompromiflosen und unerreichbaren Kontra-
punktikers zu glorifizieren und damit gleichsam ein Gegenbild zum Typus des
modebewufiten Komponisten jener Zeit zu errichten.
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Zur Geschichte der 1746 von Johann Sebastian Bach gepriiften
Johann-Scheibe-Orgel in Zschortau bei Leipzig i’
o

Von Hans Wolfgang Theobald (Wirzburg)

Die wenigen erhaltenen Orgeln um Johann Sebastian Bach verdienen unsere
besondere Beachtung — immer wieder versucht man, seinem idealen ,,Orgel-
typus™ niher zu kommen. Doch an Instrumenten, die Bach selbst gespielt
oder gepriift hat, kann man seine Vorstellungen am besten erkennen.
In diesem Zusammenhang wurde die Orgel der kleinen Pfarrkirche von
Zschortau mehrfach herausgestellt,! besonders Dihnert* brachte viele wich-
tige technische Details. Leider konnte bisher eine genaue Rekonstruktion des
von Johann Scheibe erbauten Instruments aus dem Jahr 1746 nicht erfolgen,
da der Originalvertrag, auf den sich auch Bach in seinem Gutachten beruft,?
verschollen war. So blieb die urspriingliche Disposition des Instruments
unbekannt.

Inzwischen konnte der gesamte Orgelbauakt* im Pfarrhaus von Zschortau

gefunden und geordnet werden.? Es stellte sich heraus, daf er aus verschiede-

nen, chronologisch nicht geordneten Schichten besteht:

1. Vertrag fiir die Orgel von 1698/99 mit Johann Christoph Herming.

2. Kostenvoranschlag von Johann Scheibe (undatiert) (£ 187" bis 188%).

3. Vorentwurf eines Vertrages (f 1857 bis 186, 189" bis 190"), datiert auf den

30. Juni 1744.

4. Der Vertrag selbst mit Johann Scheibe (f 194" bis 199%), ebenfalls auf den
30. Juni 1744 datiert (siche Faksimile Seite 82). Im Anschluf3 daran
Quittungen Scheibes bis zum 11. August 1746 iber insgesamt 500 Taler
und eine Quittung vom 5. Dezember 1746 iiber die verbliebenen 6o Taler.

.Ein Brief vom 13. Juli 1746 (ohne Seitenzihlung) von Superintendent
Johann Paul Streng an den Ortspfarrer, er wolle die Orgel selbst einweihen.

6. Gutachten Bachs mit Anhang des Verwalters Andreas Christian Brandes

(F 192" bis 193Y). Diese Seiten waren dem Faszikel beigebunden (heute in
London, British Library). Sie liegen in einer Kopie im Pfarrarchiv Zschor-
tau.

7. Gutachten von Orgelbauer Eduard Offenhauer, Delitzsch, das die Dispo-

sition der Orgel im Jahre 1870 wiedergibt.

8. Ein Kostenvoranschlag von Orgelbauer Offenhauer zum Umbau der Orgel,

datiert auf den 28. Mai 1870.

~

1 Vgl. P. Rubardt, Dse Bach-Orge/ in Zschortau, in: Die Musik 29, 1937, S.272ff.; ders.,
Jobann Scheibe. Zu seinem 200. Todestag, in: Musik und Kirche 18, 1948, S. 173f.; W. David,
Jobann Sebastian Bach’s Orgeln, Berlin 19571, S. 64 und ro4.

2 U. Dihnert, Historische Orgeln in Sachsen, Leipzig 1980, S. 285F.

3 Dok I, Nr. 89. ;

* Pfarrarchiv Zschortau, Acta die Kirchen und Geistlichen Gebinde betreffend, ohne Signatur.

5 Der Akt wurde bei Aufriumungsarbeiten von Pfarrer Sigmar Naumann, Zschortau,
gefunden. Fir die Moglichkeit, das Aktenmaterial einzusehen und zu ordnen, sei an dieser
Stelle herzlich gedankt.

6 5486
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Beim Umbau der Orgel von 1870 und bei der Restaurierung von 1954 durch
die Werkstatt Eule, Bautzen, wurden Register veridndert, so daf} die Rekonstruk-
tion der Originaldisposition nur mit Hilfe der Akten mdoglich ist, die dadurch
besonderes Gewicht erhalten.

Zu 1

Die von Johann Christoph Herming 1698/99 erbaute Orgel wurde beim Ver-
tragsabschlul vom 3o. Juni 1744 fiir die Scheibe-Orgel als alte Orgel und
,,sehr baufillig und fast irreparable” bezeichnet, ,,doch aber, um die Gemeinde
im Thon und Accord mithin bey Devotion zuerhalten, eine neue Orgel zuer-

bauen, vor héchst nothig befunden worden, ...". Die Disposition dieses
Instruments lautete folgendermafien:
Manual Pedal
4 Fuf Principal 16 Fuf Subbaf} von Holz
8 Fuf Grobgedackt 8 Ful Principalbaf} von Holz
4 FubB Kleingedackter [2 Fuf?] Sbitzflod von Metall
1 Fuf Octave 4 Fub Schalmeybafy
2 Fuf} Octave 3 Blasbalge
3fach Mixtur Cymbelstern
Sesquialter

Scheibe erwog 1744 (siche Punkt 2), die drei Bilge weiterzuverwenden und
durch einen vierten zu erginzen, was er aber wieder verwarf.

Zu 2

Die technischen Einzelheiten des von Johann Scheibe angefertigten undatierten
Kostenvoranschlags fiir die Orgel wurden fastunverindertin denspiteren Ver-
trag aufgenommen. Die Disposition lautete:

o Principal 8 von gut rein Berg Zinn, NB. F kann nur
ins Gesicht komen, C, D, Ds, E werden von Holtz
2 Viol de Gamba 8 Holtz und Metall
naturel
3, Grobgedackt 8 von Holtz
4. Fleute doux 4 von Holtz, theils Buxbaum
5- Octay 4 Metall
6. Hohl Floet 3t Metall
7 Super-Octav 2 Metall
8. Mixtur 3 und 4fach c; /8, €5 €

hierbey werden einige Register halbiret,
um desto mehr Verinderungen zu bekommen.

Basse

9. Sub-Baf} 16 von Holtz
10. Posaun-Baf 167 von Holtz
IL Violon 8’ von Holtz
12. Tremulant

13. Calkanten Glocke**

Nun folgten einige technische Details fiir die Orgel: Die 3 Bilge von 1699
sollen verwendet werden, ein vierter dazukommen. Dies wurde durchge-
strichen und durch den Passus ersetzt: ,,3.) sollen neu 3 Bilge gemachet und ge-
liefert werden®*. Besondere Erwihnung muf hier ein Register finden, niamlich
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die Viola de Gamba: ,,Endlich muf} ich annoch wegen der Viola de Gamba
zur Erinnerung beyfiigen, dafl dieselbe als ein kostbar und seltsames Register,
welches unter etliche hundert Thaler nicht gefertiget werden kan, unter dem
nachgesetzten Hauptqvanto des ganzen Orgelwercks nicht mit beygriffen und
bezahlet wird, sondern ich bin willens, solche rare Stimme als ein Geschencke
zu einen immerwihrenden Andencken ohne Entgeld zu sezen und zu ver-
ehren ... Scheibe wollte also schon im Voranschlag die Gambe als ein
Geschenk iiber den Kontrakt hinaus verfertigen. Scheibe verlangte fiir diese
Orgel 560 Taler in drei Raten, so viel hat er spiter auch bekommen, allerdings
fiir das etwas grofiere Instrument.

Zu 3

Hier schrieb wohl der Pfarrer oder eine andere Person den mit dem endgiiltigen
Vertrag ibereinstimmenden Entwurf fiir den am gleichen Tag geschriebenen
Kontrakt

Zu 4

Der Vertrag bringt eine Fiille von juristischen Details, wie Finanzierung,
Garantiefragen, Frage nach der finanziellen Sicherheit des Orgelbauers, De-
tails bei der Schlosser- und Schmiedearbeit und bei der Abholung von Leipzig.
Bei der Montage der Orgel sollte Scheibe sich von seinem eigenen Geld ver-
pflegen, allerdings wurde ihm freies Wohnen in Zschortau garantiert. Die
Disposition lautet hier:

it Das Principal, von gut rein Bergzinn, iedoch daf nur F ins Gesichte

kommt, C. D. Dis. E. aber von Holtz ist 8 Fuld

2t grob gedackt von Holtz 8 Fufy
3 Fleute Doux von Holtz teils Buxbaum 4 Fuf
4. Octav von guten Metal 4 Fub
5. Hohl Fleute, von Metal 3 Fub
6. Super Octav von Metal 2 Fuf}
7- Mixtur 3. und 4. fach c. g. c. e.

dabey einige Register, um destomehr Verinderungen

zu bekommen, halbirt werden sollen 16 Fufd [?]
8. Sub-Baf von Holtz 16 Fuf
9. Posaunen Baf} von Holtz 16 Fufy
10. Violon von Holtz 8 Fuf
% Tremulant und
12. Calkanten Glocke, tiberdies noch ein bewust Register als ein

Geschenck zum Andencken . . .*

Die Lieferbedingungen fiir die neue Orgel beinhalteten neben allem Zubehor
auch die dazu erforderliche Bildhauerarbeit nach einem iibergebenen Rifi.
Diese Zeichnung ist nicht erhalten. Die Manualwindlade sollte ,,von guten
ausgesottenen eichenen Bottgerdauben auf 8 Register” gebaut werden, die
,,Bal Windlade auf 3 Register von Kiefern und eichen Holtz". Das Manual-
wellenbrett sollte aus Messing und Eisendraht, das Pedalwellenbrett dagegen
aus Holz hergestellt werden, die Manualklaviatur sollte von Buchsbaumholz,
die Obertasten aus schwarzem Ebenholz oder Elfenbein sein. Scheibe ver-
pflichtete sich, die Orgel bis Weihnachten 1745 spielbar zu machen, das ganze
Werk aber zu Ostern 1746 fertig zu liefern. Er sollte ein Jahr lang ,,dessen
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Tuchtigkeit und Gangbarkeit zustehen, und solche zu gewehren, zu dem
Ende, wenn in solcher Zeit daran etwas wandelbar wiirde, solches ohne
Entgeld zu repariren®. Dafiir wurde Scheibe die alte, in der Kirche befindliche
Orgel uberlassen und dariiber hinaus 500 Taler in »»gangbaren Minzen®
bezahlt; ausdriicklich verpflichtete er sich, daf} er ,,ein mehrers als dieser
Contract besaget nicht verlangen wiirde™. Im Anschluf3 an den Vertrag kom-
men eine Reihe von Quittungen Johann Scheibes, wobei auffillt, daff zu Be-
ginn grofere Betrige ausbezahlt wurden, spiter die Raten zwischen 5 Talern
und 60 Talern lagen. Am ;5. Dezember 1746 quittierte Johann Scheibe, daf3
er Uber die ausgemachten 500 Taler ,,anoch 6o Thl.” empfangen habe; es
heifitda: ,,Auf Vorwilen und Befehl derer Herrn Superiorum Herrn M. Johann
Paul Strengs, HochEhrwiirden und Herrn Heinrich August Sahrern von Sahr
Hochwohlgebomen synd H. Johann Scheiben vor die neuerbaute Orgel in
Zschortau nachdem dieser Vorstellung getan, dafl wieder vermuthen, die
Materialia an Leder und Zinn, auch die Kost vor die Leute wehren der Arbeit,
im Preis sehr gestiegen . ..” Diese letzte Zahlung scheint das — wenn auch
spite — Ergebnis des Bachschen Gutachtens zu sein, denn Scheibe war bereits
am 11. August, vier Tage nach Bach, in Zschortau gewesen.®

Zu s
Der Brief vom 13. Juli 1746 bringt keine technischen Details iiber die Orgel.
Zu 6
Das Gutachten Bachs ist veréffentlicht.
Zu 7
Es sind zwischen 1746 und dem Gutachten von Orgelbauer Offenhauer keine
Aktennotizen vorhanden. Daher bekommt dieses Schreiben besonderes
Gewicht, da es nach tber hundert Jahren zum erstenmal eine vollstindige
Disposition auffiihrt. Damals werden folgende Register erwihnt:

,»Das Manual der alten Orgel enthilt folgende Stimmen:

1. Principal 8 von F in Cinn und stehen im Prospekt

die 4 tiefen Pfeifen sind von Holz und
stehen inwendig

2. Quintaton 16’ von Holz und gedeckt

3- Grobgedackt 8’ von Holz

4- Gamba 8’ die 2 tiefen Oktaven sind von Holz, die tibrigen
von Zinn und es ist der Diskant von den
2 tiefen Oktaven durch eine besondere Schleife
von der tbrigen getrennt, so dafl die Gamba
2 Registerziige hat

5 Octav 4 von Cinn

6. Gedackt Vig von Holz

T Nasat 3% von Cinn (gedeckt), auch ist das Register durch

2 Schleifen, der BaBl von dem Diskant
getrennt. Auf dem Registerknopf ist das
Register mit Hohlflote bezeichnet.

8 Scheibe quittierte an diesem Tag 40 Taler, die zur vereinbarten Summe von 500 Talern
noch fehlten.
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8. Octav 2! von Cinn

9. Sifflote v von Cinn

10. Mixtur sfach aus 1 1/2 Fufiton-Cinn

Pedal

I Subbaft 167 von Holz

12. Violoncellobafy desgl.

3. Posaunenbal} 16’ die Mundstiicke und Schallbecher sind von

Holz, die Zungen von Messing.*

Dieses Gutachten ist nicht datiert.

Alle wichtigen Details im Vertrag von 1744 und dem Priifungsbericht Bachs
stimmen mit diesem Gutachten tiberein, mit folgenden Ausnahmen: Es wird
lediglich eine Flote (Fleute traverse oder doux) 4, die ,,Gedackt 4 “ heif’t,
aufgefiihrt, was mehr aufeine ,,Fleute doux 4 ““ deutet, wenn es noch das Re-
gister von Scheibe war. Dann nennt Offenhauer ein Nasat 3°, im Kontrakt
,,Hohe Fleute 3* *, liest aber auf dem Registerknopf ,,Hohlflote 3’ .
Die Mixtur ist nur noch 3fach und der Violon 8" heifit VioloncellobaB3.”

Zu 8
Am 28. Mai 1870 gab Eduard Offenhauer aus Delitzsch einen Kostenvoran-
schlag zu einer Reparatur und zur Vergrofierung der Orgel ab. Bei dieser
wurden das II. Manual angebracht und die Manualwindlade verindert, aller-
dings weniger als bei der Restaurierung 1954. Diese Disposition lautete dann:
o Principal 8’ die 4 tiefen Pfeifen sind von Holz und

kommen inwendig zu stehen, die tibrigen

sind von Cinn und kommen im Prospekt

zu stehen, selbige sind aus der alten

Orgel wieder zu verwenden, selbige

miissen von Kalk und Salpeterflecken ge-

reinigt, geputzt und neu intoniert werden 5 rthl.
24 Quintaton 16’ (alt) von Holz aus der alten Orgel
35 Gedackt 8 (alt) desgl.
4. Gambe 8’ (alt) wenn es moglich ist, auf eine
Schleife zu bringen
5 Octave 4 von Cinn (alt)
6 Nasat 3 (gedeckte Quinte) von Cinn (alt)
T Gedackt 4 von Holz
8. Octave a3 Cinn
9. Mixtur 3f aus 1 1/2 FuBiton (alt)
Oberwerk [Diese 4 Register wurden alle neu angefertigt.]
10. Rohrflote 8’ 25 rthl.
{175 Flauto travers 8’ 23 rthl.
12. Flauto amabile 4 _ 16 rthl.
13. Octave 2’ 12 rehl.
Pedal
14. Subbafy 16 wird aus der alten Orgel wieder mit benutzt und verwendet
T Violoncello Bal 8’ desgl.
16. Posaunen Baf3 16’ desgl.

7 Bei diesen beiden Registern diitfte es sich um Lesefehler Offenhauers handeln. Vielleicht
waren auch die Registerschilder frither schon ausgewechselt worden.
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Nebenziige

Manualcoppel durch Verschiebung der Klaviatur 2 rthl.
Iy, Pedalkoppel mit Registerzug 2 rthl.
18. Calkantenzug

Die Stimmtonhéhe bleibt (1/2 hoher als Cammerton)*.8

Die Preise des Kostenvoranschlages lassen erkennen, daff alle Register
des II. Manuals neu gebaut, also nichts aus dem I. Manual verwendet
wurde.

Die gegenwirtige Situation

Zur Zeit (1983) ist das gesamte Pfeifenwerk aus der Orgel ausgerdumt, da die
Kirche renoviert wird. So kommt man etwas besser an die originale Manual-
windlade heran, da das Pfeifenwerk des spiter angebauten II. Manuals nicht
mehr so sehr hindert. Die Manualwindlade Scheibes ist zweigeteilt (C- und
D-Seite) und besitzt zwolf Schleifen. Die heutige Besetzung von vorn nach
hinten ist folgende:

I. Principal 8 (orig.)
2. Mixtur 3—4f repetiert ¢® und ¢’, wird bei cs’ 4fach( z. T. original)
C 1 1/3 17 2/3
c0 2 i 3t 7
e} 2 23" 2 1 i3
cs’ 2 2f3" 2 ¥ 4f3 ¥
&= Octave iy (mit Uberstock, frither Super-Octava 1°) 1954
[Hier und folgend bedeutet , frither 1746]
4. Gedackt 4 (frither Fleute doux 4’ bzw. Fleute travers 4°), original
C-c® Holz gedeckt, tiefe Oktave viereckige Fifle
5 Quinte 3 (frither Hohl Fleute 3" BaB) (original)
6. Octave 2’ (original)
7- Terz 1 3/y’ ab c¢s’, (friher Hohl Flote Diskant) (alte Pfeifen,
vermutlich aus der Mixtur, 1 3/5°-Chor)
8. Octave 4 (original)
9. Gedackt 8’ (frither Grob gedackt 8’) (original).
I0. Quinte 2 2/3 ab cs’ (Frither Viol de Gamba Diskant) (1954)
Ir. Quintaton 16’ (original)
x721 Viola di Gamba (frither Viola di Gamba Baf}) original, die Raster-

bretter wurden von Schleife 1o auf Schleife 12 versetzt.
Die heutige Disposition des II. Manuals ist seit 1954 folgende:

13. Quintade . 1954

14. Rohrfléte of aus Rohrflote 8" (1870)
I5. Spitzflote 2’ 1954

16. Cymbel 2f 1954
Pedal

I7. Subbaf} 16’ (original)

18. Violonbaf3 8’ (original)

19. Posaune 16’ (original)

20, Pedalkoppel

8 Allgemein wurden im 19. Jahrhundert alte Orgeln auf 440 Hz eingestimmt. Auch heute
steht die Orgel etwa 1/2 Ton tiber Normalstimmton.
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Auch an den Registerziigen kann man sehr gut die Verinderungen von 1870
bzw. 1954 erkennen (siche Abbildung 1).

Octave 1’ Quintade 8'(I1) Zymbel 2fach(Il) Rohrflate &' (I1)
a % Ul O % a
Mixtur 3fach Spitzflote 2'(II) Gedeckt &' Principal 8°
(] Quinte 2% | 0 Terz1% OJ
Gedackt 8 (O  Octave 2° Quintaton16’ O Quinte 3'
Cl L] 0 O
Posaune 16 Gamba 8' Calcant Octave &'
] ] L] &l
SubbaB 16’ Pedalkoppel Manualkoppel Violonbal3 8’
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Man siehtdeutlich, daf} die beiden Diskantregister Quinte 2 2/3’ und Terz 1 3/5’
mit runden Reglsterzuostanoen nachtriglich eingesetzt wurden. Desgleichen
wurde die Octave 1’ 1954 mit runden Reglsterzugstangen eingesetzt; beim
Umbau von 1870 wurden die beiden Diskantschleifen stillgelegt, so daf} auch
die Registermechanik 1954 dazu neu angelegt werden mufBite (siche Abbil-
dung 2).

Scheibe und Offenhauer brauchten 18 Registerziige. Im einzelnen kann man
nicht zweifelsfrei verfolgen, ob die Registerzuganordnung so bestanden hat,
aber sie erscheint in dieser Art naheliegend.

Rekonstruktionder Disposition von 1746

Aus diesen Indizien ergibt sich folgendes Bild zur Zeit Bachs:

Manual: C, D - ¢8
1. (11.) Quinta Thén 16’ Holz gedeckt

2. (1.) Principal 8’ (C, D-E Holz, ab F im Prospekt)
3. (9.) Grob gedackt g’ Holz gedeckt
4.(12.) Viola di Gamba 8’ Baf}, Holz offen (C — h?), ¢’ Metall
5-(10.) Vjola di Gamba ¥ Diskant, Metall, leicht trichterformig (cs” — ¢3)
6. (8.) Octav 4 Metall offen
7. (4.) Fleute Travers 4 Holz gedeckt
8. (5.) Hohl Fleute 3 Baf}, Metall gedecke (C - ¢)
9. (7.) Hohl Fleute 3 Diskant, Metall gedecke (cs’ - c%)
10. (6.) Super Octava 2’ Metall offen
11. (3.) Super Octava T Metall offen
12. (2.) Mixtur 3 und 4fach © X132l p2ll 5t
c9 2’ r I3 T
cs’ 2 13/ 11/3 T
Pedal: G, D'— &
13. (15.) Sub BafB} 16° Holz gedeckt
14. (13.) Posaunen Baf} 16° Holzbecher, sehr breite Holzkehlen, beledert
15. (14.) Violon 8’ Holz offen, sehr weite Mensur
16. Pedalangehiange Koppelventile im Manualwindkasten
£7- Tremulant
18. Calcanten Glocke

Die Aufteilung der einzelnen Register kann zweifelsfrei an den zum Teil noch
originalen Rasterbrettern nachgewiesen werden. Die Zusammensetzung der
Mixtur in der oben aufgezeigten Form erscheint nicht unanfechtbar, da
die Zusammensetzung bei Scheibe ¢, g, ¢, e notiert war. Dies kénnte sich nur
auf die Situation bei Ton cs bezichen, was folgende Zusammensetzung zu-
lieBe: 4” 2 2/3” 2" 1 3/5” oder 2’ 1 1/3” 1’ 4/5°. Am originalen Raster sieht man,
dafl bei C der tiefste Chor 1 1/3” war, bei c? die Repetition auf 2’ und von hier
nach oben keine Repetition mehr erfolgte. 1954 verinderte man die Repetition
auf 2 2/3” bei ¢’, die Rasterlocher sind aus diesem Grund aufgebohrt und nicht
mehr original. Der 4. Chor dagegen ist noch original ausgebrannt. Ein bis ¢3
durchgefiihrter 4/5° erscheint aus orgelbautechnischen Griinden unméglich,
so dall wohl die originale Zusammensetzung, die auch dem Raster nach
moglich wire, die oben bezeichnete sein diirfte.



90 Hans Wolfgang Theobald

Die heutigen Rasterlocher der Quinte 3’ (1746 Hohl Fleute 3’; nur Baf})
sind ab cs’ eindeutig neu gebohrt (in die durchgehenden Rasterbretter);
die originalen Locher fiir den Diskant dieses Registers waren fiir die jetzt
dort stehende Terz 1 3/5° zu weit, so dal man 1954 diese Locher ausgefilzt hat.
Die jetzt auf Schleife 10 sich befindende Quinte 2 2/3” bekam 1954 neue Raster,
da schon Offenhauer das urspringlich dort befindliche Rasterbrett der
Violada Gamba 8’ (Diskant)auf die letzte Schleife versetzt hat. Man erkennt dies
deutlich an den Aussparungen im Rasterbrett fiir die urspriinglich vorn und
hinten stehenden Holzpfeifen des Grobgedackt 8’ und des Quintaton 167
Das sich heute auf Schleife 4 befindende Gedackt 4” stimmt in der Bauweise mit
den anderen Holzregistern der Orgel iiberein (so auch die viereckigen Fifie in
der tiefen Oktave und im Diskant, die mit den Stockbohrungen tibereinstimmen).
Es ist zwar moglich, daf3 nachtriglich eine offen gebaute Flote 4" abgeschnitten
und gedeckt gebaut wurde, aber dann hitte man sicher im Diskant die Pfeifen
offengelassen und nicht gedeckt. Ein 4 -Register bis oben hin gedeckt zu
bauen, deutet mehr auf die Praxis des 18. Jahrhunderts hin. Wahrscheinlich
stand zur Zeit Bachs auf dem Registerzug ,,Fleute travers 4, tatsichlich
aber war Scheibes ,,Fleute doux 4" “ in die Orgel gebaut.

So ergibt sich aus der Aktenlage und aus dem tatsichlichen Befund an der
Orgel, dafy Scheibe iiber den Kontrakt hinaus nur die Register Quintaton 16’
und die Super Octava 1’ und das ,»Angehinge zum Manual und Pedal™
geliefert hat. Das Register Viola di Gamba 8 war von Scheibe als Stiftung
geplant.® Da es aber im Vertrag nicht ausdriicklich erwihnt wird, fithrt Bach
es bei den zusitzlichen Registern auf. Die von ihm erwihnte ,,Fleute travers 4’
von Holtz"* dagegen diirfte hier nicht genannt werden, da sie anstatt einer
Fleute doux 4" gebaut wurde. Auch wenn man bei einer Traversflote ein offenes
Register erwarten wiirde, baute Scheibe eine gedeckte Flote, die zusammen
mit dem Quintatdén 16" und dem Grob gedackt 8’ den Flotenchor bildet.
Eine neuerliche Restaurierung durch die Firma Eule, Bautzen, ist geplant.
Auf das klangliche Ergebnis kann man sehr gespannt sein.1?

9 Nach einer Notiz aus der 1. Hilfte des 18. Jahrhunderts (Museum fiir Geschichte der Stadt
Leipzig, I F 70) stammte Johann Scheibe aus ,,Schorta®, méglicherweise also aus Zschortau
(diese Deutung erstmals in Dok II, S. 549). Leider reichen die Kirchenbiicher von Zschortau
nicht bis um 1680 zuriick. Die Schenkung einer ,,raren* Orgelstimme ,,zu einem immer-
wihrenden Andencken® lifit sich im gegebenen Zusammenhang jedoch kaum anders
deuten, als daB Johann Scheibe sich in seinem Geburtsort selbst ein Denkmal setzen wollte
(vgl. das dhnliche Vorgehen des jungen Gottfried Silbermann in Frauenstein). — Anm.
der Schriftleitung.

10 Tnzwischen (1984) ist die Orgel wieder spielbereit. Ohne einer geplanten Rekonstruktion
vorzugreifen, entfernte man die Klaviatur, Mechanik und Windlade des II. Manuals.
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Reflexionen iiber Bach in der bildenden Kunst
des 20. Jahrhunderts

Von Walter Salmen (Innsbruck)

Goerthe stellte im Jahre 1807 als einen Mangel fest: ,,in der Malerei fehlt
schon lingst die Kenntnis des Generalbasses‘‘. Dieser mehrdeutige Satz wurde
als eine Devise 1912 in dem Almanach der expressionistischen Kinstlergruppe
,,Der Blaue Reiter* nachgedruckt. Der darin enthaltene Verweis von einer
Kunst auf ein geschichtlich gewesenes Teilmoment einer anderen, die darin
als vorbildlich anempfohlen wird, verdient unser besonderes Augenmerk.
Spricht dieser doch symptomatisch eine Tendenz an, die personifiziert Johann
Sebastian Bach als den groflen Meister des Generalbaf3spiels und des Kontra-
punkts meint. Der 1750 als Thomaskantor zu Leipzig Verstorbene strahlte zu
Beginn des 20. Jahrhunderts weit tiber den Bereich des Musizierens und Kom-
ponierens hinaus eine Faszination als musterhaftes Bezugsobjekt aus, die sich
sowohl in den tbrigen Kiinsten als auch in den Wissenschaften produktiv
anregend auszuwirken vermochte. Bach reprisentierte ,,Reinheit”, strenge
formale Gebundenheit, eine Linienkunst in polyphoner Verkniipfung, die
bestimmte Richtungen in den bildenden Kiinsten vermeinten nachahmen zu
sollen. Wie kam es dazu, daf} diese Intention, Anleihen im Musikalischen
titigen zu miissen, sich insbesondere auf das Werk von Bach konzentrierte?

Wenn im 19. Jahrhundert Maler oder Bildhauer, die Landschaften malten
oder pathetische Kiinstlerdenkmiler gestalteten, Affinititen zur Musik arti-
kulierten, dann waren deren favorisierte Komponisten zumeist Beethoven,
Chopin, Brahms und insbesondere auch Wagner. Jean Ingres beispielsweise
verehrte 1818 die Musik von Rameau, Méhul, Gluck, Mozart und Haydn,
ohne indessen zu versuchen, deren Intonationen nachzuzeichnen. Eugene
Delacroix war insbesondere eingestellt auf Cimarosa, Mozart, Beethoven,
Weber und Chopin. Er suchte ausschlieflich die ,»gefuhlvolle Musik®; alter-
timelnde Klinge waren ihm fremd. 1849 besprach er freilich mit Chopin
eindringlich das Thema Bach, den Kontrapunkt und die Fuge, doch ohne auf
Wechselwirkungen mit seiner eigenen Kunst zu reflektieren.! Anselm Feuer-
bach war — mit einem Anti-Wagner-Affekt belastet — vornehmlich von Brahms
angezogen. Paul Gauguin schitzte hingegen neben Schumann besonders auch
Stiicke von Hindel. Fernand Khnopff bezog eines seiner bekanntesten Stim-
mungsbilder deutlich auf denselben romantischen Komponisten. Edouard
Manet war befreundet mit Emanuel Chabrier, Frédéric Bazille mit Gabriel
Fauré, wihrend sich Henri Fantin-Latour vom Klavierwerk Schumanns und
durch Richard Wagner beeindrucken lief. Der sich um letzteren Komponisten
bereits zu Lebzeiten entfaltende Kult wurde auch von Malern wie Pierre
Bonnard oder Edouard Vuillard, Odilon Redon, dem ,,peintre symphonique*,

1 F. Wiirtenberger, Malerei und Musik, Frankfurt (Main) 1979, S. 58, sowie H.C. Wolf,
La musica e la pitture moderna, in: Quaderni della rassegna musicale 4, 1968, S. 149fF.
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Paul Cézanne sowie Edvard Munch mitgemacht. Wahrend Aubrey Beardsley
vorziiglich Wagner im ,,Tristan‘* schwelgerisch genof3, glorifizierten Kiinstler
wie Gustav Klimt oder Max Klinger neben dem titanenhaft Prometheischen
an Beethoven auch das leidenschaftlich Geniale bei Wagner.? Seit dessen
Tannhiuser-Premiere in Paris im Jahre 1861 stand dieser Komponist im Mittel-
punkt der Begegnungen der geteilten Kiinste untereinander. Er wurde zur
iberragenden Leitfigur bis hin zu Salvador Dali, der in seiner Identifikation
mit dem Grandiosen den Nachhall dieses Wagnerismus in Spanien eindriick-
lich reprisentiert.

Wenn Maler sich an die Musik anzulehnen suchten, dann trachteten sie seit
Philipp Otto Runge danach, Bildgestaltungen ,,wie eine Symphonie™ (die
., Tageszeiten*) zu realisieren. Farbmischungen in der Art von James McNeill
Whistler verstand man als ,,symphonisch® oder als ,,orchestriert™ (so etwa
bei Raoul Dufy). Claude Monet stellte sich gar sinnlich vermittelbar eine
,»Weltsymphonie™, eine musikerfiillte Natur im Bilde vor. Nicht nur bei den
Impressionisten stand somit die Gattung der Symphonie als der Zusammen-
klang farblich vielfiltig abgestufter und zu mischender Instrumente ein
fiir Musikalisches in einem iibergreifenderen Sinne. In Paris sprach man um
1885 gar von einer ,,peinture symphonique’ sowie von einer ,»peinture
wagnérienne’ (Gustave Moreau). Wihrend sich auch der junge Wassilij
Kandinsky zu den Wagnerianern zihlte, schitzte er im Alter hingegen das
Werk Bachs hoher ein.® Dieser Einstellungswandel ist symptomatisch fir
viele gewesen und fiir deren Abkehr vom 19. Jahrhundert, denn nun sehnte
man sich, um August Mackes Worte von 1910 2zu zitieren, ,,nach reinen
Klingen ohne Grau und Mischmasch®, nach ,,bildnerischer Polyphonie™
(Paul Klee). Dementsprechend suchte man Anlehnung an eine Beethoven oder
Wagner ablosende Leitfigur aus der ilteren Musikgeschichte. Diese wurde in
Bach gefunden.

Um 1900 stand in der Musik ,,Stimmigkeit” gegen orchestrales Denken,
analog widerspriichlich verhielt sich auch die bildende Kunst, denn einerseits
war und blieb diese der Wirklichkeit verhaftet, andererseits floh, tiberformte
oder zertrimmerte sie das Gegenstindliche. Widerstreitende Richtungen
standen in heftigen Auseinandersetzungen. Manche darunter erhofften sich
eine Klirung mittels einer Orientierung unter Einbeziehung der Musik, die
als ,,absolute Tonkunst* der dinglich gebundenen Bildkunst insbesondere der
Realisten, Naturalisten und Historisten geschichtlich wegweisend voraus-
gegangen zu sein schien. Auch die Malerei und Plastik sollten ,,absolut™
und somit gegenstandslos werden. In dieser Konfliktsituation wurde Bach als
der ,,groBe musikalische Souverin™ (Paul Klee, 1903) fiir die bildenden Kiinste
in ihrem emanzipatorischen Bestreben nachhaltig relevant. Freilich wurde
weniger der um 1900 spéitrornantisch-poetisch verehrte Bach als der ,,Dichter-
musiker®, als der ,,Betende’ (Rainer Maria Rilke, 1904), als Kiinder des Wortes
neu erfahren, sondern vielmehr der Bach einer rational durchdrungenen selb-
stindigen Kunstwelt, als Meister der strengen konstruktiven Ideen. Gegen

2 Wiirtenberger, a. a. O., S. 132ff.
3 M. Seuphor, L'art abstrait, Paris 1950, S. 20.
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die Abschliefung der sich zunehmend isolierenden Kiinste und Einzelwerke
und gegen den Zerfall der Kultur in arbeitsteilige Sachgebiete gerichtet, wollte
man damit gleichzeitig Bezichungen erneuernd stiften, Korrespondenzen und
Kongruenzen aufspiiren sowie nachgestalten in parallel gesehenen Formen
und Strukturen.

Die bildenden Kinste hitten nach 1900 diesen Bach als Meister der Gewild-
heiten nicht finden kénnen, wenn nicht auch die Rezeption durch Musiker
und Musiktheoretiker einen Wandel des Verstehens und Interpretierens
bewirkt hitte. War doch dessen Bewertung nach 1740 eine sehr wechselhafte
gewesen. Kritik und Verehrung wurden bis ins 20. Jahrhundert hinein neben-
einander laut.* Man lehnte ihn ab als gegenwartsfremd, als nur ,.kunstgelehrt**
(Johann Friedrich Reichardt), als seelenlose ,,Komponiermaschine* (Nikolai
Rimski-Korsakow), als »-zopfig™ (Carl Maria von Weber) und »,schwiilstig*
(Johann Adolph Scheibe); man pries ihn aber auch bereits 1798 als den ,,Al-
brecht Diirer der deutschen Musik* (Johann Friedrich Rochlitz)> und machte
ihn retrospektiv zum ,,Altvater’* und ,,Helden* (Rochlitz, 1800), dem selbst
die Gleichrangigkeit mit Michelangelo eingerdumt wurde.® Die Anerkennung
als ,,grofBter Harmoniker™ fand er bereits 1782 durch Johann Friedrich Rei-
chardt.” Diese blieb ihm erhalten bis in die Harmonielehren des 20. Jahr-
hunderts hinein, die exzeptionelle Harmonisierungen bevorzugt mit Zitaten
aus seinem reichen Werk belegen.® Bach wurde daneben apostrophiert als
»Spielmann Gottes”, als ,,vokaler Tondichter, ,,musicien poete”, ,,Scholasti-
ker”, ,,Meister der Arabeske* (Claude Debussy)sowieals,,fiinfter Evangelist™®.
An diese theologische Wertschitzung kniipfte noch im Jahre 1933 David
Lance Goines an, der in einer Lithographie die Symbole der vier Evangelisten
(Engel, Lowe, Stier und Adler) in Verbindung brachte mit dem Namen
»BACH" (s. Abb. S. 102). Man romantisierte viele seiner Werke durch Bearbei-
tungen a la Gounod, durch den Mif8brauch fiir Virtuoseneitelkeiten, aberauch
durch tendenziése Deutungen eines hermeneutisch einseitig befangenen
Musikhérens. Albert Schweitzer beispielsweise verstand ihn 1907 als Sammel-
becken, als ein Ende, von dem nichts ausgeht, als einen ,,objektiven Kiinstler,
der in Gleichnissen fiir Worte und Ideen ,, Tonmalerei* mit einem sprachihn-
lichen Duktus betreibt. Karl Straube, der Organist und Thomaskantor,
romantisierte ihn, bevor er seine Interpretationen um 1913 ,,von aller roman-
tischen Ubermalung® zu reinigen und ohne Tinche die ,,Orgelpolyphonie®
aufzudecken vermochte.

Parallel dazu vollzog sich auch bei anderen Musikern in mehreren Lindern
ein folgenreicher Einstellungswandel. Entgegen der einstigen Zweckgebun-

4 F. Blume, Jobann Sebastian Bach im Wandel der Geschichte, Kassel 1947-

3 AMZ 1, 1798/99, Sp. 117; vgl. Dok IIL, S. 553.

8 AMZ 2, 1799/ 1800, Sp. 642; vgl. Dok IIL, S. 598.

7 Musikalisches Kunstmagazin 1, 1782, S. 196; vgl. Dok III, S. 357.

8 Siehe beispiclsweise F. Bolsche, Ubungen und Aufgaben zum Studium der Harmonielehre,
4. Aufl,, Leipzig 1917.

® Basler Jabrbuch fiir bistorische Musikpraxis 1982, S. 62, 78, 85f.; vgl. auch H.-J. Nieden,
Bachrezeption um die Jabrbundertwende: Pbhilipp Wolfrum, Minchen und Salzburg 1976
(Beitrige zur Musikforschung. 1.), S. 96ff.
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denheit Bachscher Musiken bei Hofe, in Schule und Kirche, enthob man ihn
dieser traditionellen Selbstverstindlichkeiten und erfuhr ihn fortan primir als
,,absoluten* Instrumentalkomponisten. Er wurde zum Paradigma einer
intendierten absoluten Musik, deren ,,strenge und architektonische Art"
selbst Debussy, Widor, Vincent d’Indy oder Karol Szymanowski tiber alles
schitzten. Albert Schweitzer definierte dementsprechend Bachs Kunst als
,,Selbstzweck®‘. Musikhistoriker wie Ernst Kurth in dem Buch ,,Grundlagen
des Linearen Kontrapunkts. Bachs melodische Polyphonie™ (Bern 1917) oder
die beiden in den USA lebenden Theoretiker Bernhard Ziehn und Wilhelm
Middelschulte akzentuierten um 1910 den Kontrapunktiker und damit seine
,,Linienkunst*, dhnlich wie dies 1910 Ferruccio Busoni in der ,,Fantasia Contra-
puntistica”™ durch die Ausgestaltung der unvollendeten letzten Fuge Bachs bei
Zuriicksetzung seiner eigenen Klangmittel produktiv nachzuvollziehen trach-
tete. Diesen Bach, der laut Busoni ein ,,Dombaumeister in der Musik* und so
als ,,tonende Gotik™ (1910) ausschlieBlich ,,Musik®* ist, erfuhren zudem ab
1897 Béla Bartok oder die Reprisentanten der Zweiten Wiener Schule, die
ihm simtlich mittels Hommage-Kompositionen und analytischen Bearbei-
tungen huldigten: Philipp Jarnach resumierte diesen Prozel 1921 als einen
Akt der ,,Befreiung vom Literarischen®, als ein Vordringen ,,zum linearen
Stilempfinden*.10

An diesem Wandel in der Bach-Rezeption partizipierten insbesondere jene
bildenden Kiinstler, die vom verabsolutierenden Musiker Muster fiir eine von
Zwecken befreite, eine unsentimentale und klare Malerei erwarteten, die den
Meister des ,,style d’une teneur™ und des Gefugten vorab erfahren wollten.
Damit schlossen sie sich der Aussage Max Regers an, der damals in Bach den
,»Anfangunddas Ende aller Musik® zu sehen vermeinte, auf dem ,,jeder wahre
Fortschritt fubt*. Daft Werke Bachs neben denen Schumanns oder Wagners
von bildenden Kiinstlern mit besonderer Aufmerksamkeit angehort oder auch
selbst gespielt wurden, ist seit dem letzten Drittel des 19. Jahrhunderts haufig
belegbar.1! Arnold Bocklin (gest. 1901) beispielsweise legte sich gern am
Harmonium spielend Kompositionen Bachs zurecht. Auch bei Zusammen-
kiinften der religiose Ziele verfolgenden Kiinstlergruppe der Nabis in Paris
erklangen um 1890 oft Stiicke von Bach auf diesem Instrument. Der erbau-
liche Effekt diirfte hierbei besonders wirksam geworden sein. Einer der ersten
Maler, der dhnlich wie Bocklin das Laute bei Wagner verachtete, hingegen die
Strenge Bachs suchte, war Karl Hofer (gest. 195 5), den ab 1899 ,,das gewaltige
Formgefiige unmittelbar ansprach®. Auch Max Beckmann (gest. 1950) oder
Oskar Kokoschka (gest. 1980) liefen sich in friihen Jahren Werke Bachs
vorspielen. Paul Klee berichtet tiber sein letztes Zusammentreffen mit Franz
Marc im November 1915: ,,Wir spielten Bach, und die Variationen [von
Alexej Jawlensky] lagen zur selben Zeit vor ihm am Boden. Das war ganz

10 Musikblitter des Anbruch 3, 1921, S. 18; B] 1978, S. 232ff.
11 Bemerkenswert ist, daf Bach in der Dichtung nicht addquat zur bildenden Kunst produktiv
rezipiert worden ist, denn lediglich in apologetischen Nebenwerken, erbaulicher Zweck- .

literatur, ist er zumeist als frommer Kiinstler memoriert worden, dazu vgl. B] 1959,
S. 5. :
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seine Art, Bilder zu betrachten und Musik zu horen. Frither hatte er oft zur
Musik in seinem Skizzenbuch gemalt.”

Nicht bei allen Kiinstlern, jedoch bei einigen wegweisenden regte dieses
Vernehmen Bachscher Musik dazu an, entweder ebenso rein aus den Farben
heraus zu malen, wie Bach vermeintlich absolut musizierte, oder aber in Ver-
folgung der Anniherung bildnerischen Denkens an die ,,musikalische Logik*
derart geregelt Bilder zu strukturieren, wie der ,,Tonkiinstler” nach den
musikalischen Gattungen immanenten Ordnungsprinzipien verbindliche
Gestaltungen produziert hatte. Hierbei ging es also nicht um die optische
l?arstellung von Klingen, wie dies etwa als eine leidenschaftlich enthemmende
AuBerung des Entsetzens Edvard Munch in dem Bild »-Der Schrei* (1893)
realisiert hatte, man erstrebte statt der Exaltation und des Gefiihlsrausches
vielmehr die Einbindung in die Strenge von Harmonie und der determinierten
exakten Strukturen als Gebilden, die moglichst keine Gegenstinde abbilden
sollten.

Wegweisend fiir dieses Vortasten in abstrahierende Bildgestaltungen mit der
Intention der Analogiebildung zu Musikalischem war nach 1905 der Litauer
Mikolajus Konstantinas Ciurlionis. Als Maler thematisierte er nicht nur
Eindriicke von der ,,Musik des Waldes** (1903), eines ,,Hymnus** oder einer
»,Sternensonate™, er wagte sich iiberdies nach 1908 an optische Vermittlungen
von Priludien und Fugen heran.22 Ciurlionis steht am Anfang einer stattlichen
Reihe von Fugen-Bildern, deren Inspirationsquelle gewohnlich Exempla aus
Bachs Feder bildeten.

Deutlich ausgeprigt wurde diese programmierte Absicht, Musikalisches
nachzuahmen, bei dem tschechischen Maler Frantisek Kupka (gest. 1957).13
Er verfolgte gleichzeitig mit Kandinsky die ,,Abwendung vom Gegenstind-
lichen™ und auf dem Hintergrunde einer theosophischen Religiositit die
Umformung der Aufienwelt in symbolistischen Gestaltungen aus dem Inneren
heraus. Kupka ging es hierbei so sehr um die ,,Ubersetzbarkeit der Mittel
aus der einen Kunst in die andere, daf rein zeichnerische »sKontrapunkte®,
> Improvisationen™ wie auch ,,Kompositionen* (1910) darzustellen von ihm
beabsichtigt wurden. Als sogenannter ,,Jdeen Maler™ konkretisierte er dies,
indem er 1909 bekannte: ,,Ich taste noch immer im Dunkel, aber ich glaube,
daf ich etwas finden werde, das zwischen Sichtbarem und Horbarem liegt und
eine Figur oder Fuge aus Farben hervorbringen kann, wie Bach sie aus Ténen
geschaffen hat. Wie immer, ich bin nicht mehr bereit, die Natur sklavisch zu
kopieren.” Im Jahre 1932 erginzte er, seine Bezugspunkte ,,ohne Natur* als
Bildkiinstler seien ,,die Konzerte Johann Sebastian Bachs, die Musik der
abstrakten Kunst, die Konstruktionen der ,Maschinisten’, die dorische
Siule. ... Hier wurde folglich zu Beginn der Epoche abstrakter Kunst
signifikant deutlich, daf Bach einstehen konnte fiir eine neu sich orientierende
Richtung, die zu malen beabsichtigte, dall Malerei ,.klinge” wie Musik.14
Speziell gab das Formprinzip der Fuge ein analog zu gestaltendes Muster ab

2 A. Gedminas u. a., M. K. Ciurlionis, Vilnius 1981.
13 F. Kupka, Ausstellungs-Katalog Kunsthans Ziirich 1976.
14 Ebenda, S. 31.
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fiir gegenstandslos symbolistisch gemeinte ,,Fugen® in Farben. Nach etlichen
Entwiirfen ab 1911 entstand 1913 eines seiner Hauptwerke, die Farbradierung
,,Amorpha, Fuge in zwei Farben'‘.1® Dies ist ein auf persénliche Intuition,
ungeregelte Anschauung, Konventionen verzichtendes, gefiigtes Objekt, das
vom Wesen der Sache eines gefugt verwobenen Linienspiels — quasi zweistim-
mig — eine Vorstellung verschaffen mochte.

Neben Kupka orientierten sich damals auch weitere in Paris lebende Maler des
Kubismus insbesondere an der numerisch geregelten Linienkunst Bachs, so
etwa Robert Delauney (gest. 1941) sowie der junge George Braque (gest. 1963).
Ersterer wollte von der ,,Sklaverei der Imitation* von Gegenstéinden in der
Kunst loskommen, also keine Naturformen mehr stilisiert beschreiben, sondern
vielmehr ,,wie in der Musik™ aus sich selbst heraus die Formen und Rhythmen
finden, wobei die Farbe als Funktion ihrer selbst zu wirken hat. Alle literarisch
vermittelnden Erklirungshilfen wurden abgelehnt, da ein Grad von Absolut-
heit angestrebt wurde, der den ,,musikalischen Kompositionen aus Bachs
Zeiten* gleichkommen sollte.16 Bei Braque wird diese Tendenz, geometri-
sierte Bildgestaltungen aus der materialimmanenten Eigenstﬁndigkeit heraus
— allerdings nach dem Vorbilde der alten Musik — zu machen, betonter auf
Bach bezogen.17 Braque huldigte expressis verbis dem Altmeister der strengen
Fugen und Arien, dem Mathematiker der Setzkunst mit analytisch-kubistischen,
geometrisch organisierten ,,Hommage”-Bildem. Aus traditionellen Stilleben-
motiven heraus abstrahierte er 1912 eine ,,Hommage a J.S. Bach®, indem er
alles Dingliche, beispielsweise Streichinstrumente und Orgel, auf Grundrisse
reduzierte beziechungsweise in konstruktivistisch neu gebildete Grundformen
iberfiihrte. Farben verwendete er nur sparsam. Der Maler, der selbst die Flote
spielte, lief diesem Bilde 1912/14 weitere ,fugale Kompositionen™ mit
sichtbaren Verweisen auf ,,BACH" folgen.18 Damit geschah ,,die Geburt der
abstrakten Malerei aus dem Geiste der Musik*‘ 119

August Macke, der 1912 nach Paris kam, schlof} sich mit seiner ,,Farbigen
Komposition I — Hommage a Johann Sebastian Bach™ diesem Vorhaben an,
aus Teilen von Gegenstinden geometrisiert kubistische Formen nach Art einer
vergegenwirtigt vergangenen Musik zu komponier:en.20 Unter Verzicht selbst
auf Andeutungen musikalischer Attribute wie etwa Orgelpfeifen, den Hals

15 1. A. Schmoll gen. Eisenwerth, Musik und die Entstebung der abstrakten Maleret, in: 75 Jahre
Kunstverein Erlangen e. V., Erlangen 1979, Abb. 3.

16 Zwischen Improvisation und Fuge. Ausstellungskatalog Museum Allerbeiligen Schaffbansen 197 7,
S. 41

17 J. A. Schmoll gen. Eisenwerth, ,, Hommage @ J. S- Bach'*. Ein Thema der Bildenden Kunst des
20. Jabrbunderts, in: Convivium musicorum. Fs. Wolfgang Boetticher zum 6o. Geburtstag,
Berlin 1974, S. 330.

18 Siche Lexikon der modernen Kunst, Miinchen und Ziirich 1955, S. 46f. und 166; Schmoll,
a. a. O. (vgl. FuBnote 17), S. 325ff.

19 Ebenda, S. 325ff.

20 1907 hatte August Macke festgestellt: ,,In den Farben gibt es geradezu Kontrapunkt.
Violin-, BaBschliissel, Moll, Dur wie in der Musik™; Hommage a Schinberg. Der Blane ,
Reiter und das Musikalische in der Malerei der Zeit. Ausstellungskatalog Nationalgalerie Berlin
1974, Kat. Nr. 77. :
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einer Violine oder die Umrisse einer Gitarre, wirken hier allein die vielfaltig
abgetonten Farben, die Quadrate, Stufen und Schnorkel. Dies ist eine formal
wie gehaltlich ginzlich freie ,,Farbige Komposition™, der freilich im Sinne
Bachs, der seine Kunst fest auf dem ,,Fundamentum’ des Generalbasses
griindete, eines fehlt, eben diese Grundierung nebst dem dazugehorenden
logisch strengen Aufbau von darauf bezogenen Stimmen. Raoul Dufy, der
sichum 1915 in Paris ebenfalls dieser Bach-Begeisterung in einem ,,Hommage"-
Gemilde anschloB, dokumentierte hierzu insofern einen zeitgenossischen
Kontrapunkt, als er sehr konkret mittels eines Triumphbogens, einer schwe-
benden Fama, eines Segelschiffes, eines Notenpultes, Trompeten, einer Flote
und einer Violine seiner Verehrung Ausdruck gab. Ohne formale Strenge
werden von ihm illustrativ-fabulierend quasi improvisatorisch Himmel und
Erde, die Weite des Meeres sowie die Nihe des Musizierens angedeutet, um
die Grofie Bachs sinnfillig zu machen.

Zentral wirkte sich das Bach-Erlebnis im Werk von Paul Klee (gest. 1940)
aus. Bereits am 10. November 1897 notierte der achtzehnjihrige Geiger, Maler
und Graphiker in sein Tagebuch: ,,Ich spiele Bach-Solosonaten, was ist da-
gegen Bocklin? Ich muB licheln.“?! Der Soldat Klee registrierte im Kriegsjahr
1918: ,,Der Urlaub hat die gute Nachwirkung, daf} ich voll Kunst bin. Die
Erkenntnis ist durch das mehrmalige Bachspiel wieder vertieft. Noch nie habe
ich Bach mit solcher Intensitit erlebt, noch nie so sehr eins mich mit ihm
gefiihlt. Welche Konzentration, welche einsame letzte Bereicherung!™ Diese
Priferenz eines Meisters der damals bereits alten Musik gegeniiber einem zeit-
gendssischen Berufskollegen ist signifikant. Sie involviert ein Programm mit
weitreichenden Folgen, die sich beziehungsreich auswirken sollten. Klee, der
ab 1913 Konzepte fiir abstrakte Gestaltungen ,los vom Gegenstand®, los
vonder ,,Sklaverei der Imitation® suchte, um der Verabsolutierung der bilden-
den Kunst willen,22 erfuhr als intensiv Musizierender wie auch als Horender
Bach als ein dauerhaft bleibendes Muster fiir ein ,,streng organisiertes™* Machen
von Kunstwerken. Bach bot die Gewihr fiir ein bereits im 18. Jahrhundert
vornehmlich in der objektlosen Instrumentalmusik verwirklichtes, nun im
20. Jahrhundert in den bildenden Kiinsten nachzuvollziehendes, wissend wie
auch ,,unwissend” getanes Spielen aufgrund prideterminierter Ordnungs-
prinzipien, eines ,strukturalen” Netzwerks. Bach schien besonders wohl-
abgewogen die Verkniipfung von strukturalem Denken und Expression — dem
Wechsel der Epochen entzogen — vorgemacht zu haben. Klee verwarf ent-
sprechend diesem Verstindnis spitbarocker Musikwerke die um 1909 noch
tblichen ,,siiss angekrinkelten® Interpretationen im Konzert. Als Geiger
spielte er selbst mit Musikern vom Range Jascha Horensteins (gest. 1973)
Bachs Sonaten um der Erfahrung stringenter Formprozesse willen. Die zeit-
genossischen Avantgardisten etwa der Zweiten Wiener Schule schitzte er

2L F. Klee (Hrsg.), Tagebiicher von Paul Klee 1898—1918, Koln 1979, S. 26; vgl. auferdem W.
Salmens Beitrag im Katalog der Ausstellung ,,Klee og musikken®, Kunstzentret
Hovikodden 1985.

22 Salmen, a. a. O.

7 5486
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dagegen nicht sonderlich (sieche die karikierende Zeichnung von 1914 ,,Instru-
mente fir neue Musik™).??

Das ,,polyphone” Denken Bachs sollte durch die Umsetzung in ,,bildnerisches
Denken® optisch-raumlich adaptiert werden. Klee machte zu diesem Zwecke
Musikwerke zu Vorlagen fiir exakte Forschungen, die fiir sein kiinstlerisches
Tun die als notwendig angeschene wissenschaftlich-dsthetische Basis erhellend
vermitteln sollten. Insbesondere wihrend des Sommers 1918 konzentrierte
er sich diesbeziiglich auf Bachs Musik. Er war von der Vorstellung gefesselt,
daf} kontrapunktisch-kanonische Prozesse in Farbgebilde und lineare Struk-
turen iibersetzbar seien. 1917 meinte er dazu: ,,Die polyphone Malerei ist der
Musik dadurch tberlegen, als das Zeitliche hier mehr ein Réumliches ist.
Der Begriff der Gle1chzemckelt tritt hier noch reicher hervor.” ,,Gleichzeitig-
keit mehrerer selbstandlger Themen® (1931) ist demnach auch aufierhalb der
Musik in ,,Kompositionen™ oder ,,Konstruktionen™ unabhingig von der
sichtbaren Welt als durchdachten ,,Gebilden™ machbar. Fiir Klee gibt es eine
spezifische ,,Bildzeit™, eine kontrapunktische Textur im Optischen, zum
Beispiel vertikale Skalen als Analogon zu Tonh6henunterschieden, Harmonie-
bildungen mittels Anordnungen von Farbfeldern.2*

Dieses wissenschaftlich-kiinstlerische Interesse am Werk Bachs macht beson-
ders deutlich die graphische Visualisierung des Adagios aus der Violinsonate
in G-Dur BWV 1019.2% Fiir Vorlesungen am Bauhaus in Weimar bediente er
sich — dhnlich wie spiter in derselben Werkkunstschule Heinrich Neugeboren
(siecheunten) —einer ihm vom Geigenspiel her bestens vertrauten Komposition,
um im Raster einer Koordinatenaufteilung Zeitstrukturen sowie diastematische
Abldufe raumlich darzustellen. Aus der Spielpraxis brachte er zudem in der
differenzierten Stirke der Linien die Dynamik der Tone als eine subjektiv
abhingige Komponente mit ein.

Uber dieses gestische Nachzeichnen einer Bachschen Vorlage hinaus lehnte
sich verselbstindigt Klee auflerdem an sein Vorbild an in vielen als ,,streng
organisiert™ verstandenen Bildern, die als ,,polyphon‘ figuriert gelten sollten
und daher insbesondere das Thema ,,Fuge” meinen. 1921 entstand als Aquarell
Nr. 69 ein ,,Fuge in Rot" bezeichnetes Blatt. Dieses thematisiert in Horizontal-
schichten gegliedert und aus der Abfolge von kreishaften und kurvigen wie
auch quadratischen sowie eckigen Figurationen bestehend, die wie Thema und
Gegenthema gelesen werden konnen, die,,Gleichzeitigkeit mehrerer selbstin-
diger Themen in der einen Bildebene. Dreiecke, auch in spiegelbildlichen
Umkehrungen eingesetzt, symbolisieren offensichtlich in Analogie zum Musi-
kalischen das Verfahren des doppelten Kontrapunktes, des Krebsganges, der

2 Klee notierte im Juli 1917 in sein Tagebuch: ,,Mozart und Bach sind moderner als das
Neunzehnte.*

20 W. Grohmann, Pan/ Klee und die Anfiinge einer Harmonielebre in der Kunst, in: Neue deutsche
Hefte 39, 1957, S. 632f.

25 Vgl. hierzu P. Klee, Das bildnerische Denken, hrsg. von J. Spiller, 2. Aufl., Basel und Stutt-
gart 1964, S. 285ff.; R. Verdi, Musikalische Einflisse bei Klee, in: Melos 40, 1973, S.7;
M. Baci¢, Kiangranm — Raumklang, in: International Review of the Aesthetics and Sociology
of Music 11, 1980, S. 200ff.
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Engfithrungen. Freilich bewahrt bei diesem Verfahren nicht wie bei Bach das
Thema seine Identitit vom Anfang bis zum Ende, prozessual als ,,Bildzeit"
gelesen geht hier vielmehr eine Anfangsgestalt (Quadrat oder Dreieck) in
etwas anderes iiber. Die breite Lagerung von gleichgewichtigen vier Stimmen,
auch von Rhythmischem ist synisthetisch erkennbar. Der intendierte Wechsel
der Tonarten ist in der Abfolge der Farben Gelbrosa bis hin zu intensivem
Rosarot visualisiert. Bildbeherrschend ist das Rot auf dunkelbraunem Grunde.
Es lassen sich sowohl einzelne Figurenabfolgen im Nacheinander betrachten
als auch der polyphon-harmonische Zusammenhang in der Farbe. Figurationen
wie Farben bilden ein Bezugssystem, dem ein Kompositionsprinzip vorge-
geben ist, das allerdings dhnlich frei gehandhabt wird wie bei Bach, ohne
freilich dessen transzendierende und in die stindische Gesellschaft des 18. Jahr-
hunderts eingebettete Werteskala hintergriindig prisent zu haben.

Klee gestaltete ,,Polyphones™ in mehreren Phasen seines produktiven Schaffens
auf vielfiltige Weise. Blitter wie ,,Hingende Friichte™ (1921), ,,Sterbende
Pflanzen™ und ,,Gesicht einer Bliite (1922) transponieren Fugentechniken
mit Spiegelungen, Krebsgingen = Umkehr auch auf musikferne symbolisti-
sche Gehalte. Er arbeitete mit Schachbrettstrukturen, mit Streifen, transparent
tiberlagernden Farbschichten in streng organisierten Felderparzellierungen, so
1930 Nr. 10indem Aquarell,,Polyphon gefasstes Weiss™. Hier ist in der Flichen-
polyphonie von Spiegelungen die intentionale Nihe zu Bach ebenso deutlich
wie in den Bildern ,,Polyphonie® von 1932 oder ,,Neue Harmonie* in Ol von
1936. In letzterem werden vergleichbar dem Blatt von 1925 ,,Alter Klang™
bei rektangulirer Felderteilung komplementir wechselnde Farbbewegungen
reflektiert oder in der Anordnung der Quadrate Spiegelachsen ausgelotet, die
ein strukturales Denken aufweisen, das nicht nur Bach, sondern auch dem
Zeitgenossen Anton von Webern verwandt zu sein scheint. In der Tusch-
zeichnung ,,Orgelberg™ von 1934 wird die Musik deutlich im Sinnbild von
frei organisierten Orgelpfeifen als etwas Konstruktives, Hieratisches, als
Logos ohne Gefiihlsausdruck reprisentativ gedeutet.

Des musikalischen Logos mochten auch andere bildende Kiinstler nach-
gestaltend teilhaftig werden, die insonderheit die Fuge als das stimmig Gefugte
sich abstrakt bildnerisch zur Vorlage erwihlten. Die Méglichkeit zu einer
derart die Kiinste verbindenden Parallelitit war bereits um 1800 ins Blickfeld
gertuckt worden. Hatte doch Goethe das ,, Abendmahl* von Leonardo da Vinci
als die ,.erste komplette malerische Fuge™ gesehen und Philipp Otto Runge
1802 in seinem Bild ,,Lehrstunde der Nachtigall” die Orientierung an der Form
der Fuge als iibertragbarer Idee vorgenommen. Die Fuge als streng geglie-
dertes Verfahren wurde in allen Kiinsten seither als nachahmenswert reflektiert.
Selbst in der Literatur verfolgte man bis hin zu Paul Celan oder Umberto
Saba (Gedicht ,,Quinta fuga™ fir zwei Stimmen, 1933) diese Kunstabsicht.28
1925 beschrieb André Gide in ,,Die Falschmiinzer" als Intention: ,,Das was ich
machen mochte, verstehen Sie mich, ist etwas, das der ,Kunst der Fuge’
ihnelt. Und ich sehe nicht ein, dafl in der Literatur nicht moglich sein sollte,
was in der Musik moglich gewesen ist.” Bachs ,,Kunst der Fuge™ verhief also

26 Y. Petri, Literatur und Musik. Form- und Strukturparallelen, Gottingen 1964, S. 52.
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nicht nur bei bildenden Kiinstlern Stabilitit, Ordnung, Gewifiheiten in einer
Zeit der inflationiren Instabilitit, der Verfremdungen und Entfremdungen.
Verifiziert hat dieses Finden von Verlifilichem bei Bach auch Oskar Schlemmer,
indem er 1918 bekannte: ,,Ein Largo espressivo von Bach ist mir Leuchte des
Erstrebenswerten: Das Stete, bei innerer Fiille. Dasselbe erfuhren bei Bach
etwa Lyonel Feininger, der statische Fugen um Themen der Architektur
herum erdachte,?” oder Kandinsky, der 1914 eine ,,Grofle Fuge™ darstellte.
Der tschechische Maler F. Muzika,28 der Amerikaner Josef Albers in seinem
geometrisch strengen Glasbild von 1925 ,.-Fuge* bis zu dem jlingsten Fugen-
bild des Leipziger Musikologen und Malers Hellmuth Christian Wolff folgten
dieser Spur. Meistens stand hierbei Bach als ideelle Bezugsperson im Hinter-
grund, selbst dann noch, wenn nachkubistisch Ossip Zadkine 1936 eine Holz-
skulptur mit der Darstellung von Streichinstrumenten sowie einem melan-
cholisch abgestiitzten Kopf als ,,Hommage a Sébastian Bach deklarierte®®
oder wenn 1972/73 Victor Vasarely ein Ausstellungsensemble als zu Ehren
von ,,J. S. Bach: neue Grafiken und Objekte‘ ausgab.

Als eine konsequente, ,,wissenschaftlich-exakte™ Ubertragung einer Fuge von
Bach in ein anderes System verstand 1928 Heinrich Neugeboren seine Um-
setzung tber das planimetrische Bild in die dreidimensionale Gestaltung.
Neugeboren (spiteres Synonym Henri Nouveau) war Musiker und 1928 in
die Gruppe der Gestalter am Bauhaus zu Dessau eingetreten. Entsprechend
deren streng rationalem Kunstverstindnis hatte er sich auch mittels eines
damals vielbeachteten Aufsatzes von Wolfgang Graeser®? dazu bewegen
lassen, die ,,Mathematik der Musik von Bach® zu visualisieren. Selektiv rezi-
pierend setzte er diese als ,,gewollte und gekonnte Konstruktion® in Bezichung
zu seiner als ,,vorwiegend architektonisch® gedeuteten Zeit.3! Diese Kompo-
nente in Bachs Musik sollte deutlicher herausgestellt werden. Als Paradigma
wihlte er aus die Takte 52 bis 55 in der es-Moll-Fuge aus dem ersten Teil des
Wohltemperierten Klaviers. Sie wurden gezielt deswegen herausgegriffen,
weil in diesem Abschnitt der Beginn der 5. Durchfithrung einer Fuge erfahren
werden kann, der aus gedringten dreistimmigen Engfiihrungen mit dem Thema
in gerader Bewegung besteht. Das Thema tritt verkiirzt sowie in Gegen-
bewegung in Erscheinung. Neugeboren erstellte konstruktivistisch ein Ge-
bilde ohne Ausdruck in dreidimensionaler Plastizitit, das als Modell fiir ein
,,bach-monument* reprisentativ dienen sollte. Mit Stufenelementen, die nur
entfernt an Orgelpfeifen erinnern mogen, wird hier streng und konsequent
versucht, die Kongruenz eines geregelten monothematischen polyphonen
Ablaufs in einer adidquaten plastischen Gestaltung sinnfallig werden zu lassen,
und zwar durch ein méglichst exaktes Umsetzen von gestalteten Abliufen im
klanglichen Bereich in den optischen. Kiinstlerisches Gestalten und wissen-
schaftlich-analytisches Aufbereiten wirkten hierbei intentional ineinander.

27 Hommage & Schinberg (vgl. FuBnote 20), S. 39.

28 ]. Doubravova, Hudba a vjtvarné umeni, Praha 1982, S. 30.

29 Schmoll, a. a. O. (vgl. Fufinote 17), Abb. 13.

30 . Graeser, Bachs ,,Kunst der Fuge'*, B] 1924, S. 1ff.

81 H. Neugeboren, Eine Bach-Fuge im Bild, in: Bauhaus-Zeitschrift III, 1, 1929, S. 16ff.
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Die Breite der Adaptationen in den bildenden Kiinsten zeitigte eine Ficherung,
die den vielfiltigen Bearbeitungen, Transkriptionen, Parodierungen, Hom-
mage-Kompositionen innerhalb der Musikpraxis entsprach. Das Olbild ,,Der
Bachsinger (Helge Lindberg)” des Schweizer Malers Johannes Itten (gest.
1967), der um 1915 die ,,zweistimmigeg Fugen und Inventionen jeden Tag vor
Beginn des Arbeitens™ spielte,3* das Olgemilde ,,Bach, von seinen Kindern
gestort” (1975) von Johannes Gritzke (geb. 1937; siche Abb. S. 103)3 oder
Bachs ,,Kunst der Fuge™ in Graphiken von Hans Siindermann (geb. 19o2)3
gehoren ebensowohl in dieses Spektrum der Bach-Rezeption wie die 1913
entstandene, 1916/18 bei Fritz Gurlitt in Berlin herausgegebene Mappe von
elf Lithographien ,,O Ewigkeit, du Donnerwort™ zur gleichnamigen Kantate
Bachs von Oskar Kokoschka.?? Dieses sehr personliche Bekenntniswerk, das
Angst und Hoffnung ins Bild setzt, wurde programmiert durch vielmaliges
Anhéren von Klavierwerken des Thomaskantors, die ihm insbesondere der
Busoni-Schiiler Leo Kestenberg vorspielte. Der bis dahin sich in einem exal-
tierten Expressionismus ergehende Maler fand auch mittels dieses Musik-
erlebens zu ,,einem bedichtigen, maf3vollen Ausdruck™ (Lothar Lang). Alle-
gorisch bezog er den Inhalt der Bach-Kantate, die von der Furcht (Frauen-
stimme) und der Hoffnung (Minnerstimme) angesichts des Todes handelt,
auf seine eigene Existenz, auf sein gefihrdetes Verhiltnis zu jf%lma Mahler.
Weib und Mann erfahren sich als Eva und Adam, als Stinde und Uberwindung
des zu sich findenden, frei werdenden Kiinstlers. Die bei Bach vorgegebene
Erlésung kraft des christlichen Glaubens wandelt sich hier dsthetisch sikulari-
siert zur Vision des emanzipierten, die Triebwelt iiberwindenden Kiinstlers.
Die theozentrische Kantate bildet den Hintergrund einer aus der eigenen
Existenzgefihrdung resultierenden Bildersprache. Dieser Vollzug einer
Wechselwirkung zwischen den Kiinsten blieb innerhalb der Bach-Rezeption
singular.

1950 bekundete der Thomaskantor Karl Straube anlifilich des Bach-Gedenk-
jahres im Zusammenhange eines kritischen Riickblicks auf ein von mehrmali-
gem Wechsel der Interpretationsweise und damit des Werkverstindnisses
geprigten langen Lebens: ,,Jedes Kunstwerk, das seine Stilepoche iiberdauert
und Abglanz der Unverginglichkeit ist, ist in einer gewandelten Zeit auch
einer gewandelten Kunstauffassung ausgesetzt.” Bezogen auf Bach hatte dieses
Faktum im 20. Jahrhundert die Auswirkung, dafll die daran interessierten
bildenden Kiinstler mehrheitlich an dieser Kunst das zur Abstraktion anregende
Stete, den darin waltenden Logos, die Besonnenheit und Kraft sowie die
polyphone Komplexitit bestaunten. Bach wurde ob seiner Ausdrucksfiille,

82 ]. Itten, Werke und Schriften, Ziirich 1972.

38 Das Bild von J. Griitzke (206 X 180 cm) wird in der Berlinischen Galerie, Berlin(-West),
unter der Inv.-Nr. BG-M 531/77 aufbewahrt.

3 Abbildungen von Hans Siindermann bietet der Ausstellungskatalog ,, Musikalische Grapbik:*
der Kirntner Landesgalerie, Klagenfurt 1974.

3 Mit erginzendem Material neu ediert von Lothar Lang, Leipzig 1984; vgl. auBerdem
P. Bekker, Zz Kokoschkas Bach-Mappe, in: Das Kunstblatt, Jg. 1917, sowie J. P. Hodin,
Oskar Kokoschka, London 1966, S. r30ff.
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David Lance Goines, Lithographie (1933) nach einer Wiedergabe aus dem Jahre 1968
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Johannes Griitzke, ,,Bach, von seinen Kindern gestort*, Olgemilde (1975)
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Motorik und Stringenz fiir viele Maler, Graphiker und Bildhauer in nahezu
ganz Europa und Amerika zur ,,Leuchte”. Als solcher ermdglichte er avant-
gardistischen Strémungen den Riickbezug in die Geschichte vor allem dann,
wenn dieser in der eigenen, im Gegenstindlichen verhafteten Kunst nicht
gefunden zu werden vermochte.

Nachtrag: Nicht beriicksichtigt werden konnten im vorliegenden Beitrag der Aufsatz von
R. Gleisberg, Johann Sebastian Bach in der bildenden Kunst der D DR, in: Beitrige zur Bach-
pflege der DDR. 12, 1985, S. 5-62, sowie die Ausstellung Vom Klang der Bilder. Die
Musik in der Kunst des 20. Jahrhunderts (Neue Staatsgalerie Stuttgart 6. Juli bis 22. Septem-
ber 1985), deren umfangreicher Katalog (hrsg. von K. v. Maur, Miinchen 1985) viel ein-
schligiges Material prisentiert (vgl. a.a. O., S. 328fF., F. T. Bach, [ohann Sebastzan Bach in
der klassischen Moderne, sowie S. 470, Stichwort J. S. Bach).

.



KLEINE BEITRAGE

Die Herkunft von Bachs ,,Thema Legrenzianum*

Das ,,Thema Legrenzianum™ aus Johann Sebastian Bachs Doppelfuge c-Moll
BWYV 574 konnte bisher in den Werken von Giovanni Legrenzi (1626-1690)
nicht nachgewiesen werden. Auf der Suche nach dem von Bach benutzten
Modell wurde stets das Anfangsthema der Fuge BWV 574 als Ausgangspunkt
genommen, obgleich dieses Thema, wie Stephen Bonta bereits 1964 bemerkte,
eher auf norddeutschen als auf italienischen Ursprung deutet.! Der Schlussel
zur Lésung des Ritsels um die Herkunft des ,,Themas* liegt jedoch nicht im
ersten Subjekt allein, sondern in dem den beiden Subjekten gemeinsamen
Grundmodell. Dieses basiert auf einer auftaktigen, dominantischen Groppo-
Figur,® gefolgt von einem Quintsprung abwirts und einem Oktavsprung
aufwirts (Notenbeispiel 1). Daraus entsteht ein thematisches Gebilde, das fiir
den italienischen Instrumentalstil des 17. Jahrhunderts iiberaus typisch ist.
Im gedruckten Instrumentalwerk Legrenzis erscheint es als Eingangsthema
der Triosonate g-Moll ,,La Mont’ Albana* op. 2 Nr. 11 (Venedig 1655).3 Ein
Vergleich dieser Triosonate mit BWV 574 zeigt, dal Bach nicht nur ein
Thema entlichen, sondern einen ganzen Themenkomplex aufgegriffen und
umgearbeitet hat.

Legrenzi, Op. 2, Nr. 11, T.8-10
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Beispiel 1.

Unter den Sonaten aus Legrenzis Sammlung op. 2, die durch das Wieder-
aufgreifen des Eingangsthemas am Schluf} eine formale Abrundung aufweisen,
ist ;,La Mont' Albana‘ die lingste und komplizierteste. Das Eingangsthema im
6/8-Takt kehrt am Schluf} wieder, diesmal als Kontrasubjekt zu einem neuen

1 8. Bonta, The Church Soratas of Giovanni Legrenzs, Dissertation, Harvard University, Cam-
bridge/Mass. 1964, S. 328, Anm. 117.

2 Vgl. die tonale Beantwortung des ersten Subjekts in T. 5.

8 Vgl. The Instrumental Music of Giovanni Legren3i: Sonate @ due e tre, Opus 2, 1655, hrsg. von
Stephen Bonta, Cambridge/Mass. 1984 (Harvard Publications in Music. 14.), S. 36—41. Zu
»Mont* Albana* vgl. MGG 9, Sp. 48;5f.
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kanzonenartigen Thema. Dieses Tonwiederholungsthema tritt in einem Ein-
satzpaar auf, wobei das zweite Glied das erste in der Oktave bezichungsweise
im Einklang beantwortet. Zusammen mit dem zweiten Glied erscheint das
Kontrasubjekt, so daB aus allen drei Stimmen ein geschlossener Themen-
komplex entsteht. Der Augenblick, in dem das Eingangsthema als Kontra-
subjekt wiedererscheint, wirkt als dramatisch zugespitzter Hohepunkt der
Triosonate.

Gerade dieser Kombinationsgedanke Legrenzis hat Bach offenbar als Grund-
idee fiir BWV 574 gedient (siche Notenbeispiel 2). Dies wird deutlich, wenn
in der Bach-Fuge die beiden Subjekte zusammen auftreten. Bachs erstes
Subjekt projiziert das Einsatzpaar des Legrenzischen Tonwiederholungs-
themas in eine Stimme: Aus der zweistimmigen Imitation wird eine Motiv-
wiederholung innerhalb einer einzelnen Stimme. Von der Originalgestalt des
Themas sind nur drei Auftaktachtel beibehalten, die — anstatt eine grofle
Terz diatonisch aufzufiillen — eine kleine Terz im Sprung erreichen. Wihrend
Legrenzis Tonwiederholungsthema eine Modulation einleitet, belif’it Bach
seine Version ganz in der Tonika.

Die Wiederholung des Kopfmotivs im ersten Subjekt von BWYV 574 ent-
spricht also den beiden Einsitzen des Legrenzischen Originals. Ahnlich wie in
Legrenzis Themenkomplex tritt das zweite Subjekt von BWV 574 zusammen
mit dem zweiten Glied des Kopfmotivpaares auf. Entsprechend seiner Funk-
tion innerhalb des Komplexes behilt es weitgehende Ahnlichkeit mit Legrenzis
Eingangsthema bei. Wihrend jedoch bei Legrenzi das Eingangsthema als
Kontrasubjekt zum Schlufithema fungiert, wird in BWV 574 das zweite
Thema als Kontrasubjekt benutzt.

Legrenzi, Op. 2, Nr.11, T.114-116
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Innerhalb des neugeschaffenen Themenkomplexes in BWV 574 wirkt der
zweite Teil des ersten Subjekts etwa wie eine kanonische Imitation nach deni
Einsatz des Kontrasubjekts. Denn Bach hat als Fortspinnung seines ersten
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Subjekts Legrenzis Eingangsthema benutzt. Dadurch ergibt sich die grund-
legende Verwandtschaft zwischen den beiden Themen in BWV 574. Die
Oktavbeziehung zwischen Legrenzis Themenpaar hat Bach in der Exposition
des ersten Subjekts beibehalten, indem er das Kopfmotiv im Kontrapunkt in
der Oktave imitieren 1Bt (zum Beispiel T. 4, T.7 usw.). Philipp Spittas
Vermutung, dieser Oktavkontrapunkt habe mit Bachs Themenmodell zu tun,
erweist sich somit als zutreffend.4

BWYV 574 scheint eine Ubergangsposition innerhalb von Bachs frithen Fugen-
kompositionen einzunehmen. Im Vergleich zu den anderen erhaltenen Fugen
Bachs, die durch ihre Titel bereits ihre Abhingigkeit von Werken von Corelli
und Albinoni andeuten,® zeigt BWV 574 wesentliche Unterschiede in der Be-
handlung des fremden Themenmaterials. Die Verbindung zwischen den Fugen
BWYV 579, 950 und 951 und ihren jeweiligen Modellen lifit sich deutlich er-
kennen. Nicht nur sind keine wesentlichen Anderungen an den entlichenen
Themen vorgenommen worden, sondern es wurden auch grofere Abschnitte
des jeweiligen Originals iibernommen. In diesen Fugen bleibt das entlichene
Material durch Neugestaltung keineswegs so verborgen wie in BWV 574.
BWYV 574 reprisentiert darum aller Wahrscheinlichkeit nach die spateste
Stilstufe der Fugenbearbeitungen, in denen Bach seine Modelle mit ,,Thema
. . . elaboratum™ zu erkennen gegeben hat.

Mit zunehmender kompositorischer Selbstindigkeit tendierte er offenbar dazu,
seine Quellen nicht mehr ausdriicklich zu nennen.® Darauf deutet auch die
Uberlieferung von BWV 574 hin. Diese Fuge ist in zwei Hauptfassungen
tiberliefert, BWV 5742 und BWV 574b. Zwei der drei voneinander unabhin-
gigen Quellen der fritheren Fassung BWV 574b iiberliefern das Stiick mit
der Andeutung seines Legrenzischen Ursprungs im Titel.” Sollte es lediglich
den Zufilligkeiten der handschriftlichen Uberlieferung zugeschrieben werden,
daf sich in keiner Quelle der spiteren Fassung BWYV 574adie Angabe ,,Thema
Legrenzianum . . . elaboratum™ im Originaltitel findet?$

Robert Hill (Kéln)

* Spitta I, S. 421f.

> Vgl. beispielsweise die Titel folgender Abschriften: BWYV 579 (in P 804), BWV g50 (in
P 288), BWV 951 (in Musikbibliothek Leipzig, Mempell-Preller Ms. 8) und BWV g51a
(in P 288 sowie Musikbibliothek Leipzig Poel. mus. Ms. 9 und Ms. R 16).

® So auch in der Fuge a-Moll BWV g944. Obwohl das Fugenthema offenbar aus dem ersten
Allegrothema jenes von Bach transkribierten Konzerts von Giuseppe Torelli (BWV 979)
abgeleitet ist (vgl. H. Keller, Die Klavierwerke Bachs, Leipzig 1950, S. 83), gibt keine Quelle
fir BWV 944 einen Hinweis auf die Herkunft des Themas.

7 NBA IV/5-6 Krit. Bericht, Bd. IL, S. 572.

8 Ebenda, S. 500-503.




a

S e A B

J..lll.“r]-\ ﬂ__ﬁ-"\ - W EE=

L2 ol

Ty

P ik
g

i IC9IEy

3 |L|

gy B Tl b
|
o o
s
n gll L
Y =g
|

- —
i *“”"‘*-**r."al:s‘“‘i"-'-
i) # Rt Y
S ywal.

L

iﬁ-ﬂi'.a-‘ﬂ

i Bk s -.u__-|'I

I;uT‘r"-||l-: 1 :'h-i

ML

\.TI opagikd 'I-ﬂ.‘J

w




Kleine Beitrige 109

/

Ein stiddeutsches Bach-Dokument aus dem Jahre 1751 L

Bei der Sichtung der Musikalienbestinde der evangelischen Dreifaltigkeits-
~ kirche in Kaufbeuren! stiefl ich auf ein handschriftliches Kantoreiinventar
aus dem Jahre 1751, das neben vielem anderen auch einzelne Kirchenkantaten
Johann Sebastian Bachs verzeichnet und als Zeugnis einer frithen siiddeut-
schen Uberlieferung Bachscher Vokalkirchenmusik Beachtung verdient. Es
handelt sich um ein von dem damaligen Musikdirektor Martin Schweyer
angelegtes achtseitiges Heft mit dem Titel:

Catalogus | aller | Gedruckten und Geschriebnen | Musicalien | wie auch | Aller

Instrumenten | 5o der Evangel: Kirche | Zur H. Dreyfaltigkeit | gehiren. | Auf

Befehl meiner Hochgebietenden | Herren und Obern | deiitlich beschriehen | von

Martin Schweyer. D. C. M. | A°. 1751.d. 23. Jan:
Das Verzeichnis gliedert sich — nicht ganz systematisch — in folgende Sach-
gruppen: 1. Gedruckte Musicalia — 2. Gedruckte Lateinische Musicalia — 3. Ge-
schriebne gute Musicalia. | 1. Jahrginge — 4. Festivitaet-Sticke — 5. Oratoria und
Hochzeit-Stiick — 6. Einzelne Stiick aus Jahrgingen — 7. Communion Sticke —
8. Stiicke pro Omni Tempore — 9. Leichen-Stiicke und kleine Arien — 10. Unter-
schiedliche schlechte Stiick — 11. Lateinische gute Stiick — 12. Schlechtere Stiick —
13. An Instrumenten so xur Kirche gehiren.
Werke von Johann Sebastian Bach finden sich an drei Stellen angefiihrt,
namlich in

— Abschnitt 6: Dom: 1. post: Trin: Sebast: Bach

— Abschnitt 7: 1. von Sebastian Bac[h]

— Abschnitt 8: 3. von Sebastian Back in Par|[titur]?

Finf Kantaten also: ein Einzelstiick zum 5. Sonntag nach Trinitatis, ein
»»Communion Stiick** unddrei,,Stiicke pro Omni Tempore*“.Bedauerlicherweise
hatsich nichts davon erhalten. Bereits in dem nichstjiingeren Kantoreiinventar,
einem undatierten, wohl im zweiten Drittel des 19. Jahrhunderts angelegten
Vereichnifs diber simmtliche Musikalien und Instrumente der protestantischen Kirche
in Kaufbeuren sind die Kantaten nicht mehr erwihnt. Wahrscheinlich sind sie
mit einem Grofteil der ilteren Musikalien wihrend des Umbaus der Kirche
in den Jahren 1820-1822 untergegangen, bei dem, wie die Gemeindechronik

! Besonderen Dank schulde ich Herrn Pfarrer August Eckardt (jetzt Miinchen) sowie seinem
Kaufbeurer Amtsnachfolger Pfarrer Giinther Grétzner (1), die mir die Sichtung der Be-
stinde in entgegenkommender Weise erméglichten. — Ein Uberblick iber die Kaufbeurer
Musikalienbestinde soll in anderem Zusammenhang gegeben werden.

* Die Eintragungen in den Abschnitten 7 und 8 sind durch Papierschaden verstiimmelt.
Nach der Raumaufteilung zu schliefien, konnte sich bei der Anfithrung in Abschnitt 7 wie
an der entsprechenden Stelle in Abschnitt 8 der Vermerk ,,in Partitur angeschlossen
haben. Ein solcher Vermerk findet sich auch bei dem in Abschnitt 7 unmittelbar anschlie-
Bend genannten Werk, einer Kantate von Reinhard Keiser, tritt aber sonst bei den hs.

Musikalien nirgends mehr auf.
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berichtet, zahlreiche Archivalien der Unachtsamkeit der Bauarbeiter zum
Opfer fielen.

Angesichts der Spirlichkeit der Katalogangaben bleibt die Identitit der finf
Bach-Werke im dunkeln. Fiir das Einzelstiick zum 5. Sonntag nach Trinitatis
wire an BWV 93 ,,Wer nur den lieben Gott lift walten und BWV 88 ,,Siche,
ich will viel Fischer aussenden‘* und daneben auch an jene Kantate ,,Der Segen
des Herrn machet reich ohne Miihe zu denken, iiber deren Auffihrung durch
Bach wir durch einen Leipziger Textdruck von 1725 unterrichtet sind;? doch
konnte es sich ebensogut um ein anderes, unbekanntes Werk gehandelt haben.
Was das ,,Communion Stiick™ betrifft, so ist festzustellen, dafd sich unter den
heute bekannten Kantaten Bachs kein ausdriicklich als Kommunionsmusik
bezeichnetes Werk findet;* und den drei Kaufbeurer Stiicken ,,pro Omni
Tempore™ stehen im erhaltenen Bestand Bachscher Kantaten nur zwei gegen-
iiber, die ausdriicklich mit dieser allgemeinen liturgischen Bestimmung ver-
sehen sind, BWV 21 ,,Ich hatte viel Bekiimmernis* und BWV 51 ,,Jauchzet
Gott in allen Landen* : Hier sind also wohl tatsichlich anderweitig nicht tiber-
lieferte Werke verloren gegangen.

In der Frage, auf welchem Wege die finf Bach-Kantaten nach Kaufbeuren
gelangt sein mogen, ist man einstweilen auf Mutmafiungen angewiesen. Da
das Kaufbeurer Kantatenrepertoire von 1751 ohnehin hauptsichlich aus Wer-
ken mittel- und norddeutscher Provenienz besteht — Fasch ist mit drei, Stolzel
mit einem, Telemann mit sechs Kantatenjahrgingen vertreten —, ergeben sich
keine Anhaltspunkte fiir irgendwelche direkten Beziehungen zwischen Kauf-
beuren und den Wirkungsstitten Bachs. Weiterfithren kénnte aber vielleicht
die Erforschung der Lebensgeschichte des Kaufbeurer Musikdirektors Martin
Schweyer sowie seines Vaters und Vorgingers Matthius Schweyer, der das
Amt von 1710 bis zum Jahre 1743 innehatte.® Bei sozusagen rein geographi-
scher Betrachtung dringt sich zunichst der Gedanke auf, daf} die Kantaten
iber das benachbarte Kloster Irsee und dessen Musikdirektor Meinrad Spief3
nach Kaufbeuren gelangt sein kénnten: Der Benediktinerpater war, wie Bach
in seinen letzten Lebensjahren, Mitglied der Mizlerschen Sozietit der musikali-
schen Wissenschaften. Daf er sich freilich ausgerechnet ftir die protestantischste
Seite der KunstBachs interessiert und sich fiir die Beschaffung von Kantaten
fiir den evangelischen Kollegen in Kaufbeuren verwendet haben sollte, ist
alles in allem doch wenig wahrscheinlich. Eine andere, wohl realistischere
Maglichkeit deutet sich in dem Kaufbeurer Inventar selbst an: Hier finden
sich unter 2. Gedruckte Lateinische Musicalia zahlreiche beiLotter in Augsburg
verlegte Werke und ebenso unter den handschriftlichen Musikalien immer

3 BJ 19735 S. 21.

4 Allerdings erscheint die Kantate BWV 180 ,,Schmiicke dich, o liebe Seele*, die im Auto-
graph fiir den 20. Sonntag nach Trinitatis bestimmt ist, in Breitkopfs Musikalienverzeichnis
von 1761 — und entsprechend in der bei Breitkopf gefertigten Abschrift Am. B. 43 — mit
verinderter Zuweisung als Communion-Cantate. Vgl. Dok III, Nr. 711

5 Das Anstellungsdatum 1710 nach der von der Kirchengemeinde herausgegebenen Schrift
Die neue Orgel in der Dreifaltigkeitskirche 3n Kanfbeuren, Kaufbeuren 1964, S. 6 und 25. — In
Abschnitt 4 des Catalogns finden sich verschiedene Gelegenheitswerke von Matthdus
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I wieder auch solche von Augsburger Komponisten verzeichnet. Augsburg war
| Metropole des bayrisch-schwibischen Raums offenbar auch in kirchen-

musikalischer Hinsicht, und vermutlich konnten die Kaufbeurer Kantoren

von dort nicht nur wie ihre katholischen Kollegen ,,Lateinische Musicalia“,

sondern auch allerhand deutsche evangelische Kirchenmusik, vielleicht sogar

auch solche mittel- und norddeutscher Provenienz, beziehen.® Als Vermittler
| kamehier vielleicht ebenfalls Lotter in Betracht — die Familie war, anders als das
kirchenmusikalische Verlagsprogramm anzunehmen nahelegt, protestantisch —;
speziell fiir Bachsche Werke wire wohl auch an jenen Stadt- und Ratsmusikus
Roth zu denken, den Bach 1727 bei der Anzeige der Partiten II und IIT der
Klavieribung als Augsburger Kommissionsagenten benennt.” Vor allem aber
wire als Vermittler oder als Vorbesitzer der Kaufbeurer Bach-Kantaten der
Bach-Schiiler Philipp David Kriuter in Betracht zu ziehen, der 1712/13 in
Weimar Bachs Unterweisung genossen® und von 1713 bis zu seinem Tode im
Jahre 1741 in Augsburg das Amt des stidtischen Musikdirektors und Kantors
an St. Anna innehatte. Es ist bekannt, daf er eine Musikaliensammlung besaf,
in der auch Abschriften von Werken Johann Sebastian Bachs enthalten waren.
Diese Sammlung wurde 1741 von seiner Witwe zum Verkauf angeboten.®
Uber den Verbleib ist nichts bekannt; es wire durchaus moglich, daf} einiges
davon nach Kaufbeuren gelangt ist. Bedenkenswert ist jedenfalls in diesem
Zusammenhange, dafl zumindest drei der fiinf Kaufbeurer Bach-Werke nicht
in der Gblichen praxisniheren Form des Stimmensatzes, sondern als Partituren
vorgelegen haben, also in einer Form, die eher Studien- und Sammelzwecken
entspricht. Und weiter: Sollte es sich tatsichlich um Handschriften aus — oder
auch Abschriften nach - der Sammlung des Augsburger Musikdirektors
gehandelt haben, so kénnten dies sehr frithe Kantaten aus der Zeit seines
Weimarer Studiums gewesen sein, aus einem Schaffensabschnitt also, in dem

Schweyer mit Jahreszahl verzeichner, das spiteste davon von 1742. Derselbe Abschnitt
nennt auch zwei Festmusiken von Martin Schweyer aus dem Jahre 1748. Das Amt diirfte
also zwischen 1742 und 1748 vom Vater auf den Sohn iibergegangen sein. Wie aus einer
Wendung in Abschnitt 9 des Katalogs (von meinem seel: Vater) hervorgeht, war Matthius
Schweyer 1751 nicht mehr am Leben. — Nachtrag (1985): Niheres iiber die beiden Schweyer
bei Joseph Sieber, Die evangelisch-lutherischen Schullehrer der ehemaligen Reichsstadr Kaufbeuren,
Kaufbeuren [1939], S. 45—47. Die Lebensdaten der beiden Kaufbeurer Musikdirektoren
sind nach den Kirchenbiichern der Dreifaltigkeitsgemeinde: Matthius Schweyer, geb.
3-7-1686, gest. 13.1.1743; Martin Schweyer, geb. 20.2.1726, gest. 2.8.1789. Nach
Sicber stammte die Familie aus Kaufbeuren. Martin Schweyer wurde nach dem Tode des
Vatersim Januar 1743 als Amtsnachfolgerin ,,reflexion genommen* und trat seine Stelle im
Marz 1745 an. Besonderes Interesse verdient die Tatsache, daf er seine Ausbildung in
Augsburg erhielt. — Die Kenntnis der Schrift Siebers und die Daten aus den Kirchenbiichern
verdanke ich Frau K. Pfundner, Archivpflegerin der Dreifaltigkeitskirche Kaufbeuren.

% Daneben wire auch an Ulm zu denken, dessen Collegium musicum um 1725 einzelne
Bachsche Instrumentalwerke direkt aus Leipzig bezogen zu haben scheint. Vgl. BJ 1974,
S. 123-125 (K. Hifner).

7 Dok II, Nr. 224.

& Dok II1, S. 649F.

°® E. Hertz, Jobann Andreas Stein (1728—1792 ). Ein Beitrag zur Geschichte des Klavierbaues,

Dissertation, Freiburg/B. 1935, Druck Wiirzburg 1937, S. 7.
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die regelmifige Komposition von Kirchenmusik noch nicht zu Bachs Amts-
pflichten gehorte und Kantaten nur als Einzelstiicke zu je besonderen Gelegen-
heiten entstanden; von daher kénnte sich vielleicht auch erkliren, warum sich
unter den fiinf Kaufbeurer Kantaten nur eine einzige mit einer konkreten
Zuweisung an einen bestimmten Sonntag des Kirchenjahrs befand.

Doch man wird die Spekulation nicht zu weit treiben diirfen; dies zumal, da
die gingigen Erkenntnismdglichkeiten noch keineswegs ausgeschopft schei-
nen: Den aufgewiesenen Spuren im Rahmen lokaler und regionaler Forschung
weiter nachzugehen, wire den Versuch wohl wert.

Klaus Hofmann (Gottingen)



Kleine Beitrige 113

Ein weiteres siiddeutsches Bach-Dokument P
aus dem 18. Jahrhundert /4

Im Blick auf die Wirkungsgeschichte Bachs erweisen sich Untersuchungen
zum Thema ,,Johann Sebastian Bach und der deutsche Siiden™! als ebenso
reizvoll wie notwendig. Zwar sicht die Forschung sich hier wie anderwirts
iiberwiegend auf Zufallsfunde angewiesen, doch entschidigt der Ertrag in
Gestalt der Erhellung bisher unbekannter Zusammenhinge nicht selten fir
viele vergebliche Sucharbeit.

Ein solcher Zufallsfund gelang vor einigen Jahren bei der Suche nach Hand-
exemplaren von Johann Gottfried Walthers ,»Musicalischem Lexicon®
(Leipzig 1732), insbesondere solchen, die mit Schreibpapier durchschossen
sind und umfangreichere handschriftliche Erginzungen aufweisen. Das
bekannteste Arbeitsexemplar dieser Art ist dasjenige, das Johann Gottfried
Walther selbst in der Hoffnung auf eine verbesserte Neuauflage seines Lexi-
kons anlegte und bis etwa 1745 mit Eintragungen versah. Nach dem Tode des
Autors kam es in den Besitz von Weimarer Verwandten (Familie Martini) und
ging dann an den Sondershiuser Organisten und Musikforscher Ernst Ludwig
Gerber (1746-1819) tber, der die Addenda Walthers seinem ,,Historisch-
Biographischen Lexicon der Tonkiinstler (Leipzig 1790-1792) einverleibte.
Das Walther-Lexikon aus dem Besitz von Walther—Martini-Gerber gelangte
mit der Biichersammlung des letztgenannten in die Bibliothek der Gesellschaft
der Musikfreunde Wien.2

Ein zweites, ebenfalls bald nach 1732 angelegtes Exemplar — es stammte aus
dem Besitz des Bach-Schiilers Lorenz Christoph Mizler (1711-1778) — ist
verschollen. Nach brieflicher Mitteilung Johann Gottfried Walthers vom
24. Januar 1738 an Heinrich Bokemeyer in Wolfenbiittel war es mit Papier
in Folioformat durchschossen.3 Zu jener Zeit war Mizler nicht bereit, seine
Kollektaneen an Walther zu tibersenden, solange nicht eine verbesserte Neu-
auflage des Lexikons wirklich in Aussicht sei.

Das dritte hier zu erwihnende Exemplar gehorte ehedem dem Hamburger
Musiktheoretiker Johann Mattheson (1681-1764) und befindet sich heute in
Berlin (DSB).4

Ein viertes Exemplar war Eigentum des Schweriner Hofkapellmeisters Johann
Wilhelm Hertel (1727-1789) und wanderte mit einem Teil von dessen Nachlaf3
in die Bibliothek des Conservatoire de Musique Bruxelles (MGG).

I Titel cines nur an abgelegener Stelle (Programmhefe der Schwibischen Sommerkonzerte, -
Ulm 1950) publizierten Aufsatzes von Ernst Fritz Schmid (1904—1960). Ein Neudruck
erschien in Gottesdienst und Kirchenmusik, 1985, S. 105 ff.

2 Vgl. Dok IL, S. 231f., sowie Jobann Gottfried Walther. Briefe, hrsg. von K. Beckmann und
H.-]. Schulze, Leipzig 1986.

3 Vgl. BJ 1933, S. 107 (G- Schiinemann), sowie die in FuBnote 2 erwihnte Briefausgabe.

1 H. Becker, Jobann Matthesons bandschriftliche Einzeichnungen im .+ Musicalischen Lexicon'*
Jobann Gottfried Walthers, Mf 5, 1952, S. 346—350.

S 5486
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Ein fiinftes, anscheinend noch nirgends beschriebenes durchschossenes
Exemplar befindet sich in Washington, D.C. (Library of Congress, Music
Division, Signatur: MLroo.AzWzr). Die hier vorliegenden handschriftlichen
Erginzungen stammen iiberwiegend aus den Jahren 1754-1762 und griinden
unter anderem auf Friedrich Wilhelm Marpurgs ,,Historisch-Kritischen Bey-
trigen zur Aufnahme der Musik™ (Berlin 1754 f.), Johann Matthesons ,,Grund-
lage einer Ehren-Pforte” (Hamburg 1740) und den Katalogen des Hauses
Breitkopf (Leipzig 1761), bezichen aber auch Urteile ein, die von Hérein-
driicken berichten oder aber Erfahrungen aus dem Umgang mit dem eigenen
Notenschatz des Besitzers widerspiegeln.

Fir die Bach-Forschung sind diese Notizen von unterschiedlicher Ergicbig-
keit, wie die nachstehenden Beispicle zeigen.

Auf einem nach S. 64 des Lexikons folgenden Blatt finden sich Bemerkungen
tiber zwei Sohne des Thomaskantors:

»Bach Johann Christian ist 1735. zu Leipzig gebohren, u: der Jingste Sohn des sceligen
Herrn CapellMeisters Bach dieses Nahmens, er halt sich bey seinem Herrn Bruder in Berlin
auf, und setzt unter seiner Anweisung des Clavier und die Composition fort.

Bach Wilhelm Friedemann, ist der ilteste Sohn des Sebastian Bachs. Er ist Music-Director
und Organist an der Marien-Kirche in Halle. Er hat 3. ClavierSonaten herausgegeben, . . .2

Uber drei Schiiler Johann Sebastian Bachs® heift es:

.»Alenikol ist Organist in Naumburg. hat unterschiedliche starcke Hochzeit-Stiicke gesezet.”
(vor S. 29).

., Kracuter (Philipp David) war Cantor zu S: Anna in Augspurg, und antecessor des Herrn
Seyfferts war cin Maitre im Clavier, componirte auch wacker. Starb. 1741 (nach S. 344)
,,Straube ist ein geschickter Musicus in Berlin, der sowohl Orgel als Clavier zierlich spielt.”
(vor S. 582)

Besonders viele Eintragungen weisen nach Berlin, andere nach Braunschweig,
Heidelberg, Kéthen, Salzburg und sogar nach Kopenhagen:

s, Palzau” ist in Coppenhagen cin Virtuos auf dem Clavicimbel und sezt sehr schone Clavier-
Sonaten, in denen Oeuvres melées stehet im 6. u. 7. thl ein Paar von Ihme. 1760.”

Bei einer derartigen Streuungsbreite wire es kaum méglich, aus Anlage und
Abfolge der Eintragungen auf den ecinstigen Besitzer des Walther-Exemplars
zu schlieBen. Glicklicherweise hat dieser sich auf der Titelseite selbst genannt:
Es ist jener Martin Schweyer, Kantor und Musikdirektor in Kaufbcuren, der
durch Klaus Hofmanns Beitrag iiber das Kantoreiinventar von 1751 eben
erst in das Blickfeld der Bach-Forschung getreten ist.8

Angesichts dieses Zusammenhanges verdient die folgende, vor S. 543 cinge-
fiigte Notiz besondere Aufmerksamkeit:

»Sauter war cin vortreflicher Organist in Oettingen, der auch zugleich die Composition
verstunde, und des Bachs in Leipzig Clavier Sachen, fertig wegspielte. Er ist gestorben 1740.

5 Vgl. Dok III, Nr. 676 und 673.

§ Vgl. Dok IT und III, passim.

7 Gemeint ist Johann Gottfried Wilhelm Palschau.

8 Vgl. S. 109ff. des vorliegenden ]ahtgangcs Ob Schweyer auch der Schreiber der Addenda
ist, wire noch zu priifen.
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Obwohl die Musikgeschichtsschreibung die kleine fiirstliche Residenz Oettin-
gen und ihre nennenswerte Musikpflege im 17. und 18. Jahrhundert® keines-
wegs ignoriert hat, wird ein Organist Sauter doch bisher nirgends erwihnt.
Eigens angestellte Untersuchungen forderten lediglich ein Minimum an Daten
zutage.

Als frithester Beleg kann ein ,,Closterzimmern den 31. July 1731 datiertes
und ,,Sophie Louise P.D. Doettingue™ unterzeichnetes Schreiben!® gelten,
mit dem die Witwe des am 3o. Mirz 1731 verstorbenen letzten Fiirsten zu
Oettingen-Oettingen™ den ehemaligen furstlichen ,,Cabinet-Cantzellisten‘‘12
Johann Jacob Sauter fiir den vakanten Organistendienst im nahegelegenen
Nérdlingen empfahl, ,,zumahlen er so wohl in der Music als in der Schreiberey
wohl zu gebrauchen”. Eine entsprechende Organistenprobe fand drei Tage
spiter in Nordlingen statt. Nach einer Aktennotiz vom 6. August 1731
schnitten Sauter und der aus Schmalkalden stammende Johann Caspar Simon
(um 1701-1776) im GeneralbaB8spiel gleich gut ab, doch zeigte Simon sich
im Spiel anderer Instrumente, im Singen, in Theorie sowie im Dirigieren
Sauter iiberlegen.!® Simon erhielt daraufhin die Stelle, sein Mitbewerber wurde
mit einer ,,Discretion” abgefunden.

So blieb Sauter fiir den Rest seines Lebens in Oettingen. In einer Urkunde
des furstlichen Archivs in Wallerstein (II, 3262; Notariatsinstrument vom
23. Februar 1739)!* wird er als Zeuge benannt und als Organist bezeichnet;
er unterschreibt hier mit ,,Joh. Jacob Sauhter*. Am 22. November 1741 starb
Sauter als ,,Kleinuhrmacher'* und ,,Hochfiirstlich Oettingischer Organist™ im
Alter von nur 34 Jahren, 5 Monaten und 19 Tagen.!® Uber den Verbleib seines
Besitzes an Musikalien ist nichts bekannt, und auch tiber Herkunft und Aus-
bildung wird vielleicht erst nach einem neuen Zufallsfund Niheres zu erfahren

9 Vgl. R. Brockpihler, Handbuch zur Geschichte der Barockoper in Dentschland, Emsdetten 1964,
S. 309ff.; MGG (Supplement), Artikel ,,Conradi” und die dort verzeichnete Literatur;
E. Noack, Musikgeschichte Darmstadts vom Mittelalter bis Iur Goethezeit, Mainz 1957, S. 181

10 Stadtarchiv Nérdlingen, D 3 Bd. r; 1731.

11 Sophie Louise geb. Landgrifin zu Hessen-Darmstadt, eine Schwester des als Dienstherr

Christoph Graupners bekannten Landgrafen Ernst Ludwig, war seit dem 11. November

1688 mit Albrecht Ernst IL. von Oettingen-Oettingen verheiratet (Noack, a.a. O., S. 161,

200).

Als solchen bezeichnet ihn auch ein abschriftlich vorhandenes Notariatsinstrument vom

12. Mai 1733 (Urkunde II, 3191 des Fiirstl. Archivs in Wallerstein); freundl. Mitteilung

von Dr. V. von Volckamer, Fiirstl. Oettingen-Wallerstein’sche Bibliothek und Kunst-

sammlung Schlofd Harburg, 25. Februar 1980.

13 F. W. Trautner, Zur Geschichte der evangelischen Liturgie und Kirchenmusik in Nirdlingen,

Nordlingen 1913, S. 46; MGG 12, Sp. 712.

Nach der in FuBnote 12 erwihnten Mitteilung vom 25. Februar 1980.

Fiirstlich Oettingen-Wallerstein’sche Bibliothek und Kunstsammlung Schlofl Harburg,

Oe. B. II,2,2°,7 (Johann Christian KeBler, Chronicon Qettingense, Ms.); ebenda, Oe. B.

V,3,2%3 (Summarisches Verxeichnis aller Persobnen, welche Bey der Evangelischen Gemeinde 3u

St. Jacob allbier in Oettingen In den - - . 1741sten Jabr . .. begraben worden, Druck); freundliche

Mitteilungen von Dr. V. v. Volckamer (18. Mirz 1980) sowie des evang.-luth. Pfarramtes

QOettingen (Januar 1980)-
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sein. Dem Kapitel ,,Johann Sebastian Bach und der deutsche Stden™ muf3
jedenfalls eine neue Seite hinzugefiigt werden: Neben Niirnberg, Augsburg,
Ulm und Kaufbeuren darf kiinftig Oettingen nicht vergessen werden.

Hans-Joachim Schulze (Leipzig)
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Zum Eingangssatz der Kantate BWV 119 7

Im Folgenden soll untersucht werden, ob Bach fir den Eroffnungssatz der

Ratswechselkantate ,,Preise, Jerusalem, den Herrn™ Teile eines schon friher

(in Kéthen? — oder gar Weimar?) komponierten Instrumentalsatzes wieder-

verwender hat, etwa die Ouvertiire einer verschollenen Orchestersuite.

Als befremdlich erweist sich zunichst der Kopftitel der autographen Partitur

P 878 (ein Umschlag ist nicht erhalten). Er lautet:

J. J. Concerto. auf die RathsWahl in Leipzig 1723. & | 3 Trombe & Tamburi.
3 Hautb. ¢ Basson 2 Flauti, 2 V iolini Viola e V io- |loncello e 4 V oci.

Auffillig ist hieran

1. Der Titel nennt 3 Trompeten; die Partitur verlangt 4.

2. Das Fagott folgt auf die Oboen; in der Partitur wird es mit den Continuo-
Instrumenten im untersten System zusammengefaf3t.

3. Die Blockfloten folgen auf das Fagott; in der Partitur stehen sie Gber den
Oboen.

4. Statt des Continuo wird nur ein Violoncello genannt; Organo und Violone
fehlen.

5. Die 4 Singstimmen erscheinen am Schluf3 statt wie hiufig (nicht immer!)
zu Beginn.

Wer mit Bach-Quellen umzugehen gewohnt ist, wird solchen ,,Flachtigkeiten®

des Komponisten keine iibermifige Bedeutung beimessen. Aber es gibt noch

weitere Anhaltspunkte fiir unseren Verdacht. Dazu betrachten wir zunichst
die Rahmenteile des in Form einer Franzésischen Ouvertiire komponierten

Satzes im Autograph:

6. Die fraglichen Takte (1—41, 71-88) sind nahezu korrekturlose Reinschrift;!
die Zahl der Systeme entspricht im ersten Ternio (bis T. 74) genau dem
tatsichlichen Bedarf.

7. Der Part der Tromba IV ist wenig profiliert und lehnt sich oft an den der
Pauken an (vgl. T. 8—9 — 29-30, 21—22, 83-86). Auch findet sich die einzige
Korrektur groferen Ausmafes ausgerechnet im Tromba-IV-System (T.
83-86) — an einem Ort volliger Korrekturlosigkeit aller iibrigen Systeme.

8. Die Blockfloten sind nirgends selbstindig gefiihrt. Sie gehen unisono mit
Oboe I und Violine I; nur aus Griinden des Tonumfangs weichen sie in
T. 17 (und dessen Wiederholung als T. 38) und 72 geringfiigig von ihnen
ab.

Wir wagen daher folgende Riickschliisse auf die Gestalt eines moglichen

Urbildes (die eingeklammerten Zahlen verweisen auf die obengenannten

Beobachtungen zuriick):

1 So auch R. L. Marshall, The Compositional Process of J.S. Bach, Princeton 1972, I, 26, ohne
nihere Begriindung (doch liegt die Annahme nahe, dafl Marshall bereits dhnliche Vermu-
tungen wie die hier vorgebrachten hegte).
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Die Partitur der Ratswechselkantate ist beztiglich der Rahmenteile des Satzes 1
nicht Urschrift (6). Die Herstellung einer Entwurfspartitur muf} zeitlich voran-
gegangen sein, wobei die Frage ,,priexistenter Instrumentalsatz oder ad hoc
gefertigte Entwurfsskizze?* zunichst offenbleiben muf.

Das Urbild verlangte 3 statt 4 Trompeten (1, 7) und keine Blockfloten (3, 8),
die Bach daher im Kopftitel zu P §78 zunichst vergessen hatte und darum
nach dem Fagott nachtragen mufite (oder er entschlof’ sich erst wihrend der
Niederschrift des Kopftitels zu ihrer Hinzunahme).

Die Nennung der Singstimmen am Schlufs des Kopftitels (5) fuhrt zu der
Vermutung, dafl das Urbild ein reiner Instrumentalsatz gewesen sein konnte.
Das Fagott scheint im Urbild eine tiber die Continuoverdoppelung hinaus-
gehende Funktion im Verein mit den drei Oboen gehabt zu haben (2), und
zwar vermutlich im raschen Mittelteil des Satzes, wie ein Vergleich mit
BWV 1066/1 (T. 27-31, 54—70, 88—90) und 1069/1 (T. 48-66) nahelegt.
Nicht so sicher, aber immerhin denkbar wire, dafl auch dem Violoncello?
im Rahmen des Streicherchores eine dhnliche Aufgabe zugefallen war (4)
- vgl. BWV 1069/1 (T. 67-69, 126-128, 165-166).

Der Befund des Mittelteils 1ilt weniger sichere Aussagen iiber die Be-
schaffenheit der als Urbild vermuteten Ouvertiire zu. Auf jeden Fall entfernt
sich der erhaltene Mittelsatz weiter von seinem Urbild als der der Kantate
,,Unser Mund sei voll Lachens“ BWV 110/1 von seinem Urbild BWV 1069/1
(vgl. NBA I/2 Krit. Bericht, S. 68-70). Vielleicht ist er sogar eine vollige
Neukomposition. Diese Ansicht vertritt Marshall (siche Fulinote 1): ,,The
12/8 allegro section, on the other hand, is quite definitely a composing score,
containing numerous crucial formative corrections.*

Wenn hier trotzdem der Versuch unternommen werden soll, einige Eigen-
heiten des Mittelteils auf die (ehemalige) Existenz eines Urbildes zuriickzu-
fiihren, dann nur mit dem ausdriicklichen Hinweis auf die Problematik dieses
Unterfangens.

So muf} zunichst die Instabilitit des Themenbeginns auffallen. Beim ersten
Auftreten lautet er (T. 42, Tromba I):

oJ

vom zweiten, unmittelbar folgenden Themenzitat (ebenda, Tromba II) an
dagegen meist

pa) o B r
e usw
S

Dies scheint die ,,cigentliche” Themenversion der Kantatenfassung zu sein.

2 Das Fehlen weiterer Continuo-Angaben im Kopftitel konnte durch den plétzlichen Einfall =
Bachs, daB die Singstimmen noch nachzutragen waren, verursacht worden sein.
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Aber zwischendurch, und zwar bereits in T. 44, Oboe II, kommt immer
wieder auch eine andere Themengestalt zum Vorschein, nimlich

Wir finden sie aufierdem in T.60f. (Tenore/Viola), 61 (Soprano/Flauti,
Oboe I, Violino I), 68 (Tromba I, Flauti, Oboe I, Violino I), ferner ante correc-
turam in T. 46 (Flauto I), 50 (Oboe III, Violino II), 67 (Basso) sowie in dem
thematisch aus Umfangsriicksichten abgewandelten Sopraneinsatz, T. 68.
Es liegt nahe anzunehmen, diese letzte Version sei die urspriingliche gewesen;
warum trite sie sonst als Lesart ante correcturam auf? Sie kann das freilich
nur in einer fritheren Partitur gewesen sein, denn die vorliegende enthilt den
Sechzehntel-Themenbeginn gleich beim ersten Auftreten (T. 42—44) unzweifel-
haft korrekturlos. Wir hitten dann einen offensichtlichen Parallelfall zu der
Kantate ,,Preise dein Gliicke, gesegnetes Sachsen” BWV 215 vor uns, in der
Bach den Achtelauftakt der Musik zu ,,Es lebe der Koénig, der Vater im Lande**
BWV Anh. 11 um des betonten Textanfangs auf ,,Preise” — dasselbe Wort
wie in der vorliegenden Kantate! — willen in eine den Text verschleifende
Sechzehntel-Tirata (Instrumente: ZweiunddreiBigstel) verwandelt hat.® Dann
wird auch die zunichst befremdliche Tatsache, dafl Bach gleich den ersten
Themeneinsatz (T. 42, Tromba I — siche oben) in abgewandelter Form zitiert,
verstandlich: Es galt, einen moglichst flieBenden Anschlufl an die G-Dur-
Kadenz in T. 41 zu erreichen. Ein Beginn mit ¢’ hitte hier unorganisch ge-
wirkt. Nicht so dagegen der (hypothetische) originale Achtelauftakt auf g,
der, wie wir vorsichtig vermuten méchten, im Urbild hier gestanden haben
konnte.
Reste von Episoden des Holzbliser- oder des Streicherchores lieen sich in
den geringstimmigen Vokalpartien der Takte 52—54 und 64-66 vermuten.
Noch eine weitere Beobachtung konnte auf einen priexistenten Orchestersatz
deuten, nimlich die Textunterlegung und ihre Korrekturen. Der nicht eben
kurze Text wird, wie bei biblischer Prosa iiblich, in einzelnen Abschnitten
vorgetragen, jedoch nicht nach Motettenart in unterschiedlicher, wesentlich
vom Text her bestimmter Thematik ; vielmehr finden wir Themen, die mehr-
fach auf verschiedenartige Texte wiederkehren. Dazu gehéren die schon
erwihnten, oben als hypothetische Derivate von einstigen Episoden apostro-
phierten Takte:

s2ff.: Denn er machet fest die Riegel deiner Tore

64ff.: Er schaffet deinen Grenzen Friede
Auch das Hauptthema erklingt in unterschiedlicher Textierung:

43 ff.: Preise, Jerusalem, den Herrn

s4f.: [Er] machet fest die Riegel (Sopran/Ball in Engfiihrung, Anfang

verindert)
61: und segnet deine Kinder drinnen (Tenor/Sopran)

3 Nachgewiesen durch Werner Neumann in NBA 1/37 Krit. Bericht, S. 71-73.
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LBt sich eine solche Textbehandlung noch als Konzession an die Form der
Franzdsischen Ouvertiire verstehen, so bereitet die Erklarung der Korrekturen
in T. 67f., faBt man sie als Teil einer spontanen Neukomposition ohne Vorlage
auf, grofere Schwierigkeiten. Hier begann der Bal urspriinglich wie folgt:
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Er schaf-fet dei - nen [Grinzen Friede]
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Ahnlich der Sopran (Verinderung des Themas aus Griinden des Stimmumfangs,
die Originalgestalt in den Instrumenten):
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Daraus folgt: Der erste Einfall war das musikalische Dacapo, dic Wieder-
kehr des Hauptthemas, aber noch auf den Text des vorhergehenden Abschnitts.
Erst danach entschlo sich Bach, auch textlich mit den Worten ,,Preise,
Jerusalem, den Herrn'* auf den Anfang zuriickzugreifen. Auch dieses Verfah-
ren wire, so meinen wir, bei der Annahme einer Wiederverwendung ilterer
Musik leichter erklirbar als bei einer Neukomposition.

*

Gewil 148t sich eine Anzahl der hier angefiihrten Beobachtungen auch durch
die Annahme erkliren, die Vorlage der erhaltenen Partitur sei kein Instrumen-
talsatz, sondern eine erheblich abweichende Entwurfsfassung des Kantaten-
satzes selbst (mit 3 Trompeten, ohne Blockfloten usw.) gewesen; gleichwohl
blicbe eine Reihe von Fragen unbeantwortet. Auch ist kein Fall bekannt, in
dem unmittelbar nacheinander zwei derart unterschiedliche Versionen eines
Satzes fiir dieselbe Auffithrung angefertigt worden wiren.

Wenn auch eine endgiiltige Sicherheit nur durch einen — hochst unwahrschein-
lichen — neuen Quellenfund gewonnen werden kann, so scheint mir doch die
folgende Hypothese den grofiten Wahrscheinlichkeitsgrad fiir sich beanspru-
chen zu koénnen: Der Eingangschor der Kantate 119 ist aus einem instrumenta-
len Ouvertiirensatz hervorgegangen, dessen Rahmenteile verhiltnismaflig
getreu (mit den oben dargestellten Anderungen) in den Kantatensatz tber-
gefiihrt wurden, wihrend der rasche Mittelteil einer eingreifenden, in Einzel-
heiten nicht mehr nachvollzichbaren Neugestaltung unterworfen, vielleicht
sogar vollig neu komponiert wurde.

Alfred Diirr (Bovenden)
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Noch einmal: Wo blieb Bachs fiinfter Kantatenjahrgang?

Zum Verbleib des Bachschen ,,finften Jahrgangs™ hat Christoph Wolff im
BJ 1982 (S. 151f.) eine plausible These unterbreitet, die zum Weiterdenken
anregt. Demnach wire der Jahrgang 1723/24 ein Doppeljahrgang gewesen,
wodurch sich insbesondere das Fehlen etlicher Weimarer Kantaten innerhalb
des Jahrgangs I erkliren wiirde.! Ja, man ist sogar voriibergehend versucht,
die seltsame Aufteilung des Carl Philipp Emanuel Bachschen Erbes aus dem
Jahrgang 1723/24 — abwechselnd Partitur und Stimmen — so zu erkliren, daf3
die Partituren der einen, die Stimmen dagegen der andern Hilfte dieses Doppel-
jahrgangs zuzuordnen sind. Allein, eine sinnvolle Zweiteilung will sich nicht
einstellen: Keine der beiden Hilften gibt sich deutlich als ,,Jahrgang vor der
Predigt™ oder als ,,Jahrgang nach der Predigt™ zu erkennen.

Bislang ungeklirt bleibt freilich noch die Einordnung der zweiteiligen Kan-
taten. Wolffs Feststellung ,,Das Schicksal der Spaltung traf gelegentlich auch
zweiteilige Kantaten scheint mir nicht erwiesen zu sein: Teilauffiihrungen
unter Bach besiegeln noch keine Spaltung, sofern sich das Werk — etwa
BWYV 76 —vollstindig im Erbteil C. P. E. Bachs wiederfindet. Fehlten also
im ,.finften Jahrgang” die Kantaten zum 1.—3. n. Trin., zu Mariae Heim-
suchung, zum 7. und zum 26. n. Trin.?2 Nicht unwichtig scheint mir in diesem
Zusammenhang zu sein, daf} auch die Jahrginge IT und III zweiteilige Kantaten
enthielten, ohne daf} sie spiter aufgespalten worden wiren.

Man wird also sicherlich auch in Zukunft die Augen nach beiden Richtungen
hin — 1723/24 und spiter — offenhalten miissen. Wolffs ,,schwerwiegende
Bedenken™ gegen einen nach 1727 zu datierenden Jahrgang wird man teilen
miissen, wenngleich die Moglichkeit der Komposition eines um die Oratorien
von 1734/35 herum gruppierten Jahrgangs (im Aufwind des Gesnerschen
Rektorats und zu Beginn der Ernesti-Ara) vielleicht nicht vollig ausgeschlossen
werden sollte.® Unklar bleiben dagegen immer noch die Ereignisse des Jahres
1725/26. Hat Bach in der Trinitatiszeit 1725 wirklich schlagartig fast nur noch

1 Dabei ergeben sich freilich bei den auf S. 152 genannten Weimarer Werken im cinzelnen
gewisse Vorbehalte:

BWYV 8ob: Nach neueren Erkenntnissen zum Wasserzeichen (wohl MA mittlere Form)
nicht 1723 einzuordnen.

BWYV 163: Einziges Werk zum 23. n. Trin.; also kein ,»Weimarer Uberhang*.

BWYV 132: Zuordnung zum 1. Advent ungesichert.

BWYV 158: Weimarer Werk?

Andererseits darf wiederum mit der einstigen Existenz einiger weiterer, heute verschollener

Weimarer Kantaten gerechnet werden.

2 Als Kantate zum 7. n. Trin. kénnte evtl. ,,Liebster Gott, vergilit du mich* (siche BJ 1982,
S. 76£.) enthalten gewesen sein, und zwar unabhingig davon, ob sie 1714 oder 1725 kom-
poniert wurde.

3 Trotzdem ist sie unwahrscheinlich: Warum wiren uns sonst ausgerechnet die Oratorien
erhalten geblieben?

9 5486
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fremde Werke aufgefiihrt? Und warum beginnt zu Weihnachten ebenso un-
vermittelt wieder die Uberlieferung eigener Kantaten? Wollte Bach seine
Jahrgangskomposition kiinftig dem Kirchenjahr angleichen? Aber warum
beginnt der Picander-Jahrgang dann wieder in der Trinitatiszeit? Und was
geschah im Jahre 1727 bis zum Beginn der Landestrauer (7. 9.), was in der
ersten Jahreshilfte 17282 Wir verweisen hierzu auf Georg von Dadelsens
Ausfithrungen in TBSt 4/5, S. 139-142.

Zu denken gibt, daf} die Hinweise auf Wiederauffihrungen von Kantaten der
ersten Jahrginge mit geringfiigigen Ausnahmen erst zu Beginn der 1730er
Jahre einsetzen.* Es wire darum voreilig, wollte man die ,,weillen Flecken™
der 1720er Jahre mit Wiederauffithrungen erhaltener Werke fullen. Irgend
etwas muf} Bach aber auch in diesen Zeiten aufgefithrt haben — und zwar meist
eigene Kantaten, wenn es erlaubt ist, seine Mitteilung vom 15. August 1736
(Dok I, S. 88) so weit zu verallgemeinern. Es ist ja immer wieder verlockend,
undatierbare Werke in Zeiten anzusiedeln, deren Schaffen uns hinreichend
bekannt ist und in denen sich die Argumente in wiinschenswerter Fiille
anbieten.? Trotzdem sollten wir uns immer wieder vor dem Trugschluf} ,,wo
nichts ist, war auch nichts® in acht nehmen.

Alfred Diirr (Bovenden)

4 8o fillt z. B. auf, daB die Ersatzstimmen der Kantaten BWV 31, 37 und 172 erst im Jahre
1731 hergestellt worden sind, obwohl ein gewisser Verdacht besteht, daf3 die jeweilige Erst-
ausfertigung der Stimmen schon um 1724/25 aus dem Jahrgangsbestand entfernt wurde
(vgl. auch BWV 23211 und 245 — siehe dazu BJ 1985, S. 158£.).

5 Vgl. meinen gleichartigen Hinweis in BJ 1982, S. 159.

.
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Noch einmal: J. S. Bach — Orgelsachverstindiger
unter dem Einflufy Andreas Werckmeisters?

Im BJ 1982 (S. 131ff.) stellte ich einige Fragen nach Unterlagen, deren sich
Bach als Orgelsachverstindiger bediente, insbesondere inwieweit er und
Johann Kuhnau sich bei der Formulierung von Orgelgutachten auf angelesene
Kenntnisse aus Werckmeisters ,,Orgelprobe™ von 1698 verliefen. Einbezogen
war hierbei folgendes:

.,Bei den Priifungen in Halle und Leipzig (Paulinerkirche) erhebt sich die Frage, ob Bach
sich an Werckmeister oder aber an Johann Kuhnau (der den Halleschen Priifungsbericht
niederschrieb und den Leipziger Orgelumbau beaufsichtigte) orieatiert hat.”* (S. 135.)

..Es hat auch den Anschein, als habe Kuhnau, der nicht nur der Schreiber, sondern im juristi-
schen Sinn auch der Verfasser des Halleschen Berichts war, die ,Orgelprobe’ bei sich gehabt.*
(S. 140.)

und allgemeiner

»wWenn C. Ph. E. Bach und spitere Autoren von Joh. Seb. Bachs Kenntnissen im Orgelbau
sprechen, miissen wir dann annehmen, daf er (1) in dieser Hinsicht seine Zeitgenossen
ubertraf . . ..22*¢ (S. 133.)

Die Veroffentlichung von Werner Miillers Goztfried Silbermann — Persinlichkert
und Werk (Leipzig 1982) und insbesondere die dort geschilderte Art der
Orgelpriifung in Sachsen bringt neues Licht in diese Angelegenheit.

1. Am 17. April 1714 priften Johann Kuhnau und der Altenburger Hof-
organist Gottfried Ernst Bestel(l) Silbermanns Meisterwerk im Freiberger
Dom (Miiller, S. 420—423). Wie zwanzig Monate spiter in Halle formuliert
Kuhnau sein Gutachten nicht nur in ausgesprochen juristischer Diktion,
sondern offenbart dariiber hinaus eine Vorliebe fiir fremdsprachige Wendun-
gen (Latein, Franzdsisch), deren Widerschein man in dem Ende 1717 verfalBten
Bericht Bachs iiber die Orgel der Leipziger Paulinerkirche (Dok I, S. 163-165)
deutlich sehen kann. Das Freiberger Gutachten und dasjenige fiir Halle im
Blick auf Bachs Anteil an dem letzteren zu vergleichen, ist aus einem besonde-
ren Grunde nicht leicht: Die Freiberger Orgel war mehr oder weniger fehler-
los,! die Orgel in Halle dagegen in mehreren wichtigen Belangen um so fehler-
hafter (Unterbringung der Bilge, Winddruck, Tastenfall, Anordnung des
Orgelinneren, Pfeifenmetall, Intonation, Stimmton, Temperatur, unvoll-
stindige Ausfithrung der veranschlagten Disposition). Aber vielleicht bedeuten
Art und Umfang dieser technischen Kritik nicht nur, dafl Silbermann als
Orgelbauer Cuncius iiberlegen war; vielleicht spiegelt sich in der — vorsichtig

1 Kuhnau und Bestel schreiben: ,,Also ist nun dieses Examen, welches sonsten gar selten
zu geschehen pfleget, mit guten Vergniigen, und zu des Meisters dieses herrlichen Werckes
sonderbaren Ruhme gehalten und beschlofien worden.” Als Silbermann diese Orgel in
Angriff nahm, war er 27 Jahre alt.
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ausgedriickt — scharfen Kritik in Halle die Anwesenheit eines strengen Kriti-
kers, wie es ihn in Freiberg nicht gegeben hatte.

Bestimmte Einzelheiten des Freiberger Gutachtens erwecken den Eindruck,
als ob sie nicht von Kuhnau, sondern von Silbermann stammten. Dies betrifft
natiirlich weniger das allgemeine Lob als vielmehr gewisse eingehende Be-
schreibungen, die in einen Priifungsbericht eigentlich nicht hineingehdren
(iber die Gegengewichte der Bilge und das dafiir verwendete Material, die
gehimmerten Pfeifenbleche, die Notwendigkeit fiir den Organisten, die Rohr-
werke alle 8 oder hochstens 14 Tage zu stimmen usw.). Und obgleich die ver-
schiedenen Untersuchungen einer von Werckmeister empfohlenen Priifungs-
liste folgen (vgl. BJ 1982), scheint Kuhnau in mindestens einem Fall von
Silbermann wberredet worden zu sein, etwas weniger Vollkommenes zu ak-
zeptieren.? Er lobt die ,,Gravitit“ der 16-Posaune und betont, dal} die
Mundstiicke nicht wie iiblich gefiittert und die Stiefel nicht aus Holz, sondern
aus Metall seien. Nur ein paar Jahre spiter gab es Veranlassung zur Erneuerung
der Posaune: Sie erhielt grofiere Mundstiicke und breitere Zungen (vielleicht
gefiitterte Mundstiicke wie bei der Trompete) sowie neue, vermutlich grofiere
holzerne Stiefel.? In zeitlicher Nihe entstand die Freiberger Jakobiorgel mit
ihnlich verinderter Posaune und Trompete. Dafl Bach dagegen sehr genau
wufdte, was er von einer Posaune verlangte, ist bereits 1708 fir Miihlhausen
belegt; im Zusammenhang mit der Orgelreparatur forderte er hier, daf} die
,»Mundstiicke viel anders eingerichtet werden® miifiten (Dok I, S. 152).

2. Das Hallische Gutachten (Dok I, S. 157-159) weist in seiner ersten Hilfte
numerierte Unterabschnitte — (1) bis (5) — auf, wenngleich die Anlage des
Berichtes nicht sehr systematisch erscheint; dagegen haben die Gutachten fir
Miihlhausen und fiir die Leipziger Paulinerkirche numerierte Einzelpunkte
(Paragraphen, Sitze). Nun mag zwar die Unterscheidung von Abschnitt und
Punkt bedeutungslos sein, doch tatsichlich legt dies die Annahme nahe, dal
das Hallische Gutachten dasjenige von Freiberg (oder ein dhnliches) kopierte:
so sind die Abschnitte (1) bis (4) in beiden Gutachten die gleichen.® Nach
Kuhnaus eigenen Worten folgte die Anlage des Freiberger Gutachtens ,,s0-
genannten Requisitis . .. [unten] sub lit. B uns vorgeleget™, also schriftlich
fixierten Richtlinien, die den Gutachtern von einem Beauftragten tibergeben
worden waren. Auf solche ,,Requisita” wird bei Werner Miller im Zusam-
menhang mit dem Freiberger Dom (S. 420), der Freiberger Jakobikirche
(S. 426) sowie einem Orgelbau in Rochlitz (S. 440) verwiesen. Handelte es
sich hier um ein Formular, das speziell fiir eine bestimmte Region galt, etwa
das Kurfiirstentum Sachsen oder die Didzese Meiflen? Wie aus den Gutachten

2 Offensichtlich nahm Silbermann (mehr als andere Orgelbauer?) aktiv an der Priifung seiner
Orgeln teil; hierfiir spricht beispielsweise die Bemerkung bei der Priifung der Freiberger
Jakobiorgel (1718; Miiller, S. 428), er habe sich erboten, den etwas langsam schlagenden
Tremulanten | geschwinder zu machen, ob er schon nicht mit in Accord stehet™.

3 E. Flade, Der Orgelbaner Gottfried Silbermann, Leipzig 1926, S. 553 ders., Gottfried Silbermann.
Ein Beitrag 3ur Geschichte des dentschen Orgel- und Klavierbaus im Zeitalter Bachs, Leipzig 1953,
S. 99.

4 Beispielsweise ,, Was das Eingebiude anbetrifft . . . ist der numero (4) ..." in Freiberg
(Miller, S. 421) und ,, Was (4) das Eingebiude anbetrifft* in Halle (Dok I, S. 158).

s
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von Halle und Freiberg zu schlieflen ist, konnten diese Richtlinien auf Werck-
meister griinden, doch sind sie klarer und logischer aufgebaut als die ,,Orgel-
probe’ von 1698 und sogar als die Gutachten von Miihlhausen und Leipzig.
In Leipzig beispielsweise hilt Bach es fiir seine Pflicht, eine Abdeckung des
hinter der Orgel befindlichen Fensters zu fordern; doch dieses Anliegen
erscheint erst am Ende seines Berichts, nicht am Anfang, wie es der Reihen-
folge der ,,Requisita™ offenbar entspriche.
3. Den Verfahrensweisen Johann Kuhnaus miifite schon seine Stellung als
Thomaskantor besonderes Gewicht verliechen haben. So schlieft sich auch der
Bericht der Dommusiker Johann Samuel Beyer und Elias Lindner tber die
Silbermann-Orgel der Freiberger Jakobikirche (Miiller, S. 426—429) sehr eng
an das von Kuhnau einige Jahre zuvor fiir die Domkirche angefertigte Gut-
achten an. Die Ubereinstimmung reicht bis zur Prifung des Stimmtons der
Orgel durch Beizichung der Stadtpfeifer zu gemeinsamem Musizieren.? Es ist
sehr wahrscheinlich, dall Bachs Leipziger Prifungsbericht von 1717 in be-
stimmter Weise auf die Linie Kuhnaus einschwenkt und in Sprache und Anlage
Kuhnaus Stil nachzuahmen bemiiht ist;® vielleicht spielte auch der Umstand
eine Rolle, daB urspriinglich der obengenannte Freiberger Organist Lindner
als Gutachter hatte gewonnen werden sollen (Dok II, S. 69). Sollten speziell
Kuhnau und die Organisten aus dem westlichen Sachsen nach einem iber-
kommenen kodifizierten Verfahren vorgegangen sein, so kénnte dies erkliren
helfen, warum Bachs Priifungsberichte fiir gréfiere Thiiringer Orgeln wie die
der Erfurter Augustinerkirche (1716) und der Naumburger Wenzelskirche
(1746) so kurz und beinahe oberflichlich ausgefallen sind. Ahnliches 1if3t sich
fiir gréfere Orgeln im 6stlichen Sachsen feststellen, beispielsweise hinsichtlich
der fast ebenso kurzen Berichte von Dresdener Musikern (Johann Georg
Pisendel und anderen) iiber die Dresdener Frauenkirche (1736; Miiller,
S. 448f.) und die Zittauer Johanniskirche (1741; Miiller, S. 457£.). Die ein-
gehende Art und Weise, in der Bachs Mitpriifer in Naumburg — Silbermann
selbst — Beschuldigungen zuriickwies, ihre Untersuchungen seien parteiisch
gewesen, scheint zu belegen, daf} aus der Kiirze eines Priifungsberichtes nicht
notwendigerweise auf eine wenig sorgfiltige oder oberflichliche Untersu-
chung zu schlieBen ist. Dariiber hinaus kann auch ein kurzer Bericht sich
stirker an Werckmeisters Verfahren anschlieffen, als es zunidchst den Anschein
hat (wie in Zschortau; vgl. B] 1982, S. 140). Tatsichlich scheint sich aus den
kurzen Gutachten fiir Zschortau (1746; Dok I, S.168f.) und Rétha (172135
Miiller, S.431-433) ableiten zu lassen, dafl Bach 1746 stirker unter dem
Einflu Werckmeisters stand als Kuhnau ein Vierteljahrhundert friher.

Peter Williams (Edinburgh)

> Eine weitere ortliche Gepflogenheit, wie aus den Beispiclen Freiberg und Rochlitz — jedoch
beispielsweise nicht Rotha (Miiller, S. 431-433) — zu schlieBen ist. In Bachs Berichten spielt
die Stimmtonhohe kaum eine Rolle. Nach der kurzen und eher beiliufigen Erwihnung bei
der miindlichen Verhandlung iiber den Hallischen Prifungsbericht (Dok II, S. 61) scheint
es eher ein Gegenstand fiir Expertengespriche gewesen zu sein.

5 Obwohl man sich Kuhnaus Leipziger Amtsnachfolger nicht gut in Verbindung mit dem
Ausdruck ,,perlustriret™ (wie ihn Kuhnau in Rotha 1721 und Halle 1716 verwendet) fiir
das genaue Untersuchen einer Orgel vorstellen kann.
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Zur Frage der Authentizitit der Choralbearbeitung
., Aus der Tiefe rufe ich* (BWV 745)

'L/Y_

Dal es sich bei der Choralbearbeitung BWYV 745 um ein Werk Johann Seba-
stian Bachs handeln kénnte, wird von der Forschung seit langem bezweifelt.
Fiir die Berechtigung dieser Bedenken spricht auch der folgende, bisher
unbeachtete Umstand. Von der durch Peter Williams als zweisitzige Partita
klassifizierten Komposition® ist der zweite, fantasieartige Teil mit Cantus-
firmus-Durchfihrung im Sopran weitgehend identisch mit dem _Allemande
iiberschriebenen Eingangssatz der Klaviersuite e-Moll Wq 62/12 von Carl
Philipp Emanuel Bach.2 Nach dem ,,Verzeichnifd des musikalischen Nachlasses
des verstorbenen Capellmeisters Carl Philipp Emanuel Bach” (Hamburg 1790)
ist das Werk 1751 entstanden und 1761 erstmals im Druck erschienen. Unter
dem Titel ,,Claviersonate. / Vom Herrn Carl Philipp Emanuel Bach.” wurde
es mit seinen Sitzen Allemande, Courante, Sarabande, Menuet 1, 2 und 3
sowie Gigue in das ,,Musikalische Allerley von verschiedenen Tonkiinstlern®
(Berlin 1761-1763, S. 92f.) aufgenommen.

BWYV 7453 und Wq 62/12* stimmen in folgendem iiberein: T. 9—16 der Choral-
bearbeitung entsprechen T. 1-8 der Allemande. Geringfiigige Abweichungen,
beispielsweise Sechzehntelauftakt und liegendes e im Bafs in Wq 62/12 gegen-
iiber Einsatz auf zweitem Sechzehntel und pedalbedingtes E in BWV 745,
erkliren sich aus der cembalo- beziehungsweise orgelspezifischen Behandlung.
Wihrend sich in den nachfolgenden Takten, bedingt durch die Cantus-firmus-
Durchfithrung einerseits und die zweiteilige Allemande-Form andererseits, der
melodische und harmonische Verlauf indert, obwohl der Gesamtduktus beider
Fassungen auch hier zahlreiche iibereinstimmende Ziige aufweist, sind die
Schlufbildungen (BWV 745, T. 31, 2. Hilfte, bis T.33; Wq 62[r2;, T.23;
2. Hilfte bis T. 25) wiederum identisch. Nicht auszuschlieffen ist, daf3 es sich
bei dem als Choralbearbeitung iiberlieferten Werk um eine Komposition fiir
Pedalcembalo handelt.?

Die Frage nach der Authentizitit von BWV 745 ist in der Literatur unterschied-
lich beantwortet worden. Wihrend der von Ernst Naumann, dem Herausgeber
von BG 40 (1893), ausgesprochene Gedanke, es handele sich ,,moglicherweise
(um) eine frithere Arbeit Seb. Bach’s“,® von Hermann Keller (1937, 1940 und

1 P. Williams, Tke Organ Music of J. S. Bach, Bd. 2, Cambridge 1980, S. 293.

2 Den Hinweis auf die ,, Verwandtschaft™ von BWV 745 und Wq 62/ 12 verdanke ich Herrn
Henry Schadlich, Organist an der Konzerthalle ,,C. P. E. Bach® in Frankfurt(Oder).

3 Neuausgabe in: J.S. Bach's Kompositionen fiir die Orgel, hrsg. von F. C. Griepenkerl und
F. Roitzsch, Neue Ausgabe von H. Keller, Bd. IX, Leipzig 1940, S. 47f.

4 Neuausgabe in: C. P. E. Bach, Zwei Suiten in e-Moll fiir Cembalo, (Clavichord, Pianoforte ),
hrsg. von H. Ruf, Wilhelmshaven [1982], S. 4-6.

5 Hinweis von Herrn Dr. Wolfram Steude, Dresden.

6 BG 40, S. L.
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1948)7 aufgegriffen und bekriftigt wurde, da BWV 745 in seiner ,,leidenschaft-
lichen Tonsprache™ ,,deutlich Merkmale des Bachschen Jugendstils“® zeige,
so meldeten andere Forscher (Luedtke 1918,% Frotscher 1935, Williams
1980') Zweifel an der Autorschaft Bachs an. Nach Williams koénnte der
Choral aufgrund seiner Harmonisierung ein Werk von Johann Christoph
Bach (1642-1703) sein, hingegen weise der stilistische Befund der anschliefen-
den Cantus-firmus-Bearbeitung auf eine Entstehungszeit nach 1750.22 Die
Richtigkeit dieser zeitlichen Einordnung wird durch den oben geschilderten
Werkbezug nunmehr bestitigt.

Was die Frage der Echtheit der Klaviersuite Wq 62/12 angeht, so kann diese
aus folgenden Griinden als erwiesen gelten.

1. Die Suite ist in drei Abschriften tberliefert; P 377'% trigt den Titel
CEMBALOSOLO. [ dell | Signore [abgekiirzt] C. P. E. Bach, der Schreiber
ist nach TBSt 2/3 der fiir C. P. E. Bach von etwa 1755 bis Ende der 176oer
Jahre titige Anonymus 301; die zweite Abschrift (P 790) diirfte hingegen
aus Wien stammen und um die Wende vom 18. zum 19. Jahrhundert anzu-
setzen sein.!s Die dritte Kopie in Briissel (Bibliotheque Royal, Signatur IT 4094,
pt. 3; Schreiber : Westphal).

2. Im bereits erwihnten NachlaBverzeichnis C. P. E. Bachs von 1790 steht
unter der Rubrik ,,Clavier Soli der Eintrag ,,No. 65. B (erlin). 1751, ist eine
Svite, welche im 25sten Stiick des Musikalischen Allerley gedruckt ist™.1® Das
Verzeichnis der Werke C. P. E. Bachs in der deutschen Fassung von Burneys
» Tagebuch seiner Musikalischen Reisen enthilt hierzu eine einschligige
Bemerkung: ,,In den marpurgischen kritischen Briefen, in dem musikalischen
Allerley und Mancherley . . . stehen auch viele meiner Arbeiten.*17

3. Allem Anschein nach handelt es sich bei den in den vorstehend genannten
Sammeldrucken publizierten Werken um eine autorisierte Auswahl. Neben
der Klaviersuite e-Moll hat der ,,Berliner Bach* noch zahlreiche weitere

7 H. Keller, Unechte Orgelwerke Bachs, B] 1937, S. 78f.; ders., Vorwort zu Orgelwerke . . .,
Bd. IX (vgl. FuBBnote 3); ders., Die Orge/werke Bachs, Leipzig 1948, S. 139f.

8 Keller 1940, a. a. O.

9 H. Luedtke, Seb. Bachs Choralvorspiele, B] 1918, S. 14.

10 G. Frotscher, Geschichte des Orgelspiels nnd der Orgelkomposition, Bd. 2, Berlin 1935, S. 914f.

1 Williams, a. a. O., S. 293.

12, While it is just possible that the harmonization is the work of J. C. Bach (1642-1703),
to whom the work is sometimes now attributed, the fantasia’s harmonies (e. g. augmented
sixth inb11), cadences (br2) and melodic details (bb14—16), and the form and obbligato-
like texture of the whole, make it unlikely to be the work of a composer working before
1750-75% (a. a. Q.). ]

18 P 371 weist gegeniiber der Druckfassung von 1761 einige geringfiigige Varianten im Noten-
bild (mit freilich spieltechnischen Konsequenzen) auf: In T. 1 notiert P 371 das gemeinte
Arpeggio als einfache Sechzehntelpassage, wihrend der Druck die genauen Werte der
auszuhaltenden Téne angibt.

14 TBSt 2/3, S. 26 und 139.

15 Ebenda, S. 47 und 139.

16 Vgl. BJ 1938, S. r12.

17 C. Burney, Tagebuch seiner Musikalischen Reisen, Bd. 3, Hamburg 1773, S. 206f.
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Kompositionen fiir das ,,Musikalische Allerley™ geliefert, an dessen Redaktion
er, wie Bitter vermutet,'® mafigeblich beteiligt war.

4. Die auffillige Haufung von Tanzsitzen im ,,Musikalischen Allerley™, die
sich aus der Zielsetzung dieses Periodikums als einer Art kurzweilstiftenden
musikalischen Zeitvertreibs erklirt,1® lie} die Aufnahme der wesentlich frither
entstandenen Suite von C. P. E. Bach gerechtfertigt erscheinen. Neben einer
weiteren ,,Claviersuite™ von Christoph Nichelmann (S. 121ff.) enthilt das
Sammelwerk vor allem Polonaisen, Menuette und Suitensitze, wie Allemande,
Courante und Gigue.

5. Zwar besitzt die Suite im Klavierwerk C. P. E. Bachs nur periphere Be-
deutung — entsprechend dem Niedergang der Gattung Mitte des 18. Jahr-
hunderts —, doch stellt sie in der spezifischen Formung ihrer Einzelsitze eine
wesentliche stilistische Ausgangsgrofie im Schaffen des Komponisten dar und
war auch — nach Ekkehard Randebrock?? — in spiteren kiinstlerischen Ent-
wicklungsphasen des zweitiltesten Bach-Sohnes als formbildender Typus
prasent. (Auf eine stilkritische Analyse der e-Moll-Suite Wq 62/12 muf} hier
verzichtet werden.)

Ungeklirt bleibt vorerst, von wem die vorliegende Fassung von BWV 745
stammt. Uberliefert ist das Werk lediglich in Sammelhandschriften des frithen
19. Jahrhunderts — in P 2852 sowie in dem verschollenen Sammelband
Schelble-Gleichauf?2 — zwei Quellen von »geringer Zuverlassigkeit (Ernst
Naumann),® auflerdem in einer Sammelhandschrift2* wohl gleicher Entste-
hungszeit aus dem Besitz oder Umkreis von Felix Mendelssohn Bartholdy.23
Handelt es sich um eine in der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts oder noch
spiter vorgenommene Kompilation aus einem Choral von Johann Christoph
Bach (?) und jener Allemande C.P. E. Bachs? Die Zuweisung an Joh. Seb.
Bach konnte durch eine der iiblichen Namensverwechslungen zustande ge-
kommen sein. Fiir BWV 745 als ganzes C. P. E. Bach als Autor anzunehmen,
erscheint abwegig, da die Gattung der Choralbearbeitung aus funktionalen
Griinden in seinem Schaffen keine Rolle spielt.?® Auch wiirde die von den

'8 C. H. Bitter, Car/ Pbhilipp Emanuel und Wilbelm Friedemann Bach und deren Briider,
Berlin 1868, Bd. 1, S. 81.

19 Vgl. den Vorbericht zum ,,Musikalischen Allerley*.

0 E. Randebrock, Studie 3ur Klaviersonate Carl Philipp Emannel Backs, Dissertation, Miinster
1953, S.35ff. Vgl. auch E.Beurmann, Dse Klaviersonaten Carl Philipp Emanuel Backs,
Dissertation, Géttingen 1953, S. 17ff.

*1 Kurze Beschreibung der Quelle bei Williams, a. a. O., Bd. 2, S. 338.

22 Ebenda, S. 340.

23 BG 40, S. XIIL

2 Vgl. NBA IV/5-6-Krit. Beriche, S. 155—157 (D. Kilian).

25 Ebenda, S. 155.

26 Erwiahnenswert erscheint, dafl C. P. E. Bach den 130. Psalm ,,Aus der Tiefe ruf ich dir*
choralmiBig komponiert hat, jedoch ohne Benutzung der einschligigen Melodie (Zahn
1217). Der von ihm benutzte Text geht auf die Fassung von J. A. Cramer zuriick: ,,Aus
der Tiefe ruf ich dir, / Hore, Gott, in deinen Hohen; / Merk auf meiner Stimme Flehen, /
Neige, Herr, dein Ohr zu mirc!“ (vgl. Herrn Doctor Cramers | iibersetzte | Psalmen mit Melo-
dien | um | Singen bey dem Claviere | von [ Carl Philipp Emanuel Bach. | Leipig, [ Im Verlage
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meisten Autoren konstatierte stilistische Inhomogenitit von vorangestelltem
Choral und nachfolgender Cantus-firmus-Durchfiihrung gegen eine solche

Annahme sprechen.
Hans-Giinter Ottenberg (Dresden)

des Autors. 1774). Weitere Kompositionen von C. P. E. Bach im Zusammenhang mit
Psalm 130 sind nicht bekannt.
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Franz Hauser und die Lukas-Passion BWV 246 A

Im Vorwort zur Ausgabe der Lukas-Passion beschreibt Alfred Dorffel im
Jahre 1895 das Bemithen Franz Hausers um die Vervollstindigung der
Choraltexte:

»Er hatte aber vorher enorme Schwierigkeiten zu iiberwinden gehabt, um die Texte der
Chorile, die Bach zum gréssten Theile nur mit den Anfangsworten angedeutet hatte, zu
vervollstindigen. Er habe sich, so heisst es in einem Briefe seines Sohnes Josef, der Miihe
unterzogen, sich alle alten Gesangbiicher zu verschaffen und sie durchzulesen, ein ganzer
Stoss von Briefen, von Geistlichen geschrieben, sei in seinem Nachlass gewesen, woraus man
ersche, wie er weit und breit die Sachverstindigen zu Rath und That herangezogen habe,
bis es endlich gelungen sei, zu allen Chorilen die Originaltexte ausfindig zu machen.*

Dorffel vermutet dann:

»,Es wire gar nicht so sehr zu verwundern, wenn schliesslich sich herausstellte, dass einer
oder der andere der Herren Geistlichen, an die sich Hauser damals gewandt hat, die eine
oder andere Texterginzung, statt lange nach ihr zu suchen, aus eigenem Genie hinzugedichtet
habe. Er hitte sich damit immerhin verdient gemacht.*1

Welchem unter diesen Geistlichen das Verdienst zukommt, belegt ein Brief
Hausers vom 5. Mirz 1869, der sich zusammen mit einem handschriftlichen
Entwurf fir die von ihm nicht ermittelten Texte im Besitz der ehemaligen
Firstlich Stolbergischen Bibliothek zu Wernigerode befand und heute in der
Universitits- und Landesbibliothek Sachsen-Anhalt in Halle aufbewahrt wird.2
Der Name des Adressaten ist nicht genannt, doch lift sich der Vorgang mit
einiger Wahrscheinlichkeit rekonstruieren: Hauser beruft sich in seinem
Schreiben auf die vorangegangene Korrespondenz des Dr. Berger, der einen
bereits bestehenden oder eigens hierfiir gesuchten Kontakt genutzt haben muf,
um in der Wernigeroder Bibliothek, die schon im 18. Jahrhundert eine groBe
Bibel- und Gesangbuchsammlung besaf3,3 nach den unbekannten Texten fahn-
den zu lassen. Zwar hatte diese Suche nicht iiber Hausers eigene Resultate
hinausgefiihre, er greift aber nun einen an Dr. Berger gegebenen Hinweis auf
und liBt den ihm empfohlenen Pastor Schwartzkopft bitten, die noch fehlenden
Texte frei nachzugestalten. Auf einem dem Brief beigelegten Blatt notiert er
zu diesem Zweck aufler den in Betracht kommenden Versanfingen auch kurz
die entsprechenden Zusammenhinge im Ablauf der Lukas-Passion.

Hausers Freiburger Brief trigt einen Registraturvermerk vom 7. Mirz 1869,
der vermutlich von der Hand des damaligen Wernigerdder Bibliothekars
stammt. Dies war seit 1866 der Historiker Eduard Jacobs (1833-1919), der —

1 BG 45/2, S. X.

2 ULB Halle, Y7 z241a.

3 Graf Christian Ernst (17 10-1771) hatte bis zu seinem Tode etwa 1500 evangelische Gesang-
biicher zusammengebracht. Im 19. Jahrhundert wurde die Sammlung noch bedeutend
erweitert. Vgl. W. Herse, Die fiirstliche Bibliothek in Wernigerode, in: Zeitschrift fiir Biicher-
freunde. N. F. 14, 1922, S. 3-8.
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wie sein Amtsnachfolger Wilhelm Herse berichtet — ,,aus tiefer personlicher
Neigung ... der Erginzung der Bibel- und Gesangbiichersammlung seine
ganze Sorgfalt™ zuwandte.* Bei ihm darf daher wohl die ,,innige Theilnahme
an dem Gegenstande™* vorausgesetzt werden, die Hauser an seinem Adressaten
rithmt. Jedenfalls hat Jacobs schon wenige Tage spiter dem Hauserschen
Schreiben ein weiteres Blatt mit den handschriftlichen Entwiirfen fiir die
gewiinschten Choralstrophen beigefiigt und hierauf vermerkt: ,,Von Herrn
Past. Schwartzkopff zu der von Franz Hauser herauszugeben[den] Lukas —
Back Passion nach gegebenen Vers- (Strophen-) Anfingen erginzend hinzu-
gedichtet. Wern[igerode] 12/3 69. EJacobs.” Das berechtigt zu der Annahme,
in Jacobs selbst auch den Adressaten des Briefes erkennen zu diirfen.® Aus den
zahlreichen eigenhindigen Korrekturen im Manuskript der Choraltexte kann
geschlossen werden, daf} Schwartzkopff diese Entwiirfe selbst geschrieben
hat; Hauser hitte dann von Jacobs eine Reinschrift erhalten. Es erstaunt aber
die aufierordentliche Schnelligkeit, mit der Schwartzkopff die Verse vorlegen
konnte. Vermutlich war er von Jacobs bereits zu einem fritheren Zeitpunkt
darauf angesprochen worden, da auch anzunehmen ist, daf} sein Einverstindnis
vorlag, als sein Name gegentiber Dr. Berger erwihnt wurde. Hauser hat
jedenfalls alle von Schwartzkopff stammenden Strophen — mit nur einer
cinzigen geringfligigen Anderung - in seine Abschrift des Originals der
Lukas-Passion eingetragen, jedoch ohne Quellenangabe. Von dort sind sie
spiter in die Gesamtausgabe tibernommen worden.®

Uber den Dichter gibt eine aus Eduard Jacobs’ Feder stammende Biographie
Auskunft”: August Heinrich Theodor Schwartzkopft (1818-1886) war seit
1863 Pfarrer der Johannesgemeinde in Wernigerode. Bereits 1852 hatte er die
Stelle ‘des zweiten Schlofipredigers und Schulinspektors  in Wernigerode
innegehabt, war dann aber von 1855 bis 1863 im benachbarten Ilsenburg
titig gewesen. Jacobs schreibt:

,,S. war so sehr geborener Dichter, dal von frither Jugend an alle seine Gedanken sich
dichterisch gestalteten. Das dufere poetische Gewand bot sich ihm dabei so unwillkiirlich
dar, daBl noch der gereifte Mann ofter darauf achten mufite, es da fern zu halten, wo es
nicht an der Stelle war.*“8

4 Herse, a. 2. 0., S. 7.

5 Weder im Staatsarchiv Magdeburg, Auflenstelle Wernigerode, noch in der Hessischen
Landes- und Hochschulbibliothek Darmstadt (Franz-Hauser- beziehungsweise Karl-
Anton-NachlaB) konnten nihere Details zum Umfeld dieses Bricfes festgestellt werden.

6 Es handelt sich um folgende Texte: ,, Verruchter Knecht, wo denkst du hin?*‘; ,,Die Seel’
weils hoch zu schitzen* (hier schreibt Schwartzkopff in Zeile 4: ,,und Lust des Gaumens
stille™); ,,Von auBlen sich gut stellen*; ,, Was kann die Unschuld . . .*“; ,,Nun ruh’ Erléser
in der Gruft (einschlieBlich der von Dérffel im Vorwort der BG aufgefiihrten weiteren
Verse). — Wenn M. G. Schneider (Musik und Kirche 42, 1972, S. 85—88) unter Berufung auf
Dérffels Verdacht, irgendwelche Herren Geistlichen hitten fiir Hauser Strophen dazu-
gereimt, zur ,,Ehrenrettung dieses Berufsstandes®* neue Textfassungen fiir einzelne Chorile
der Lukas-Passion vorlegt, so irrt er bei der Wahl des Arguments: Seine Anderungen
betreffen mit nur einer Ausnahme gerade die belegten Originale.

7 Allgemeine Dentsche Biographie 33, 1891, S. 217—-221. Z

8 Ebenda, S. 219.
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Auch Schwartzkopffs Sohn Paul berichtet, seinem Vater sei das ,,Reimen
die zweite Natur gewesen, selbst Briefe habe er oft in Versen geschrieben.?
Bereits zu Lebzeiten erschienen neben Einzelabdrucken in Zeitschriften zwei
Gedichtsammlungen, sein Sohn gab spiter noch mehreres aus dem Nachlafy
heraus. Unter seinen ,,Geistlichen Gedichten™ (Leipzig 1887) finden sich zahl-
reiche, die zu Versanfingen bekannter Chorile hinzugedichtet sind — so wie es
fir die Texte der Lukas-Passion erforderlich gewesen war.
Hausers Brief ist aber nicht nur wegen der in diesem Zusammenhang méglichen
Identifizierung des Textdichters beziehungsweise wegen der Feststellung der
in den Druck tbernommenen nichtauthentischen Texte aufschlufireich, er
bezeugt gleichzeitig auch Hausers Einstellung zur Frage der Echtheit der
Lukas-Passion noch im Jahr vor seinem Tode. Im Gegensatz zur Auffassung
Karl Antons!® offenbart er, dafl es Hauser, als dem Besitzer der Handschrift,
ein Bedtirfnis war, so weit wie nur irgend moglich fiir die Echtheit der Passion
zu argumentieren und ihre Publikation zu betreiben, trotz der vielfiltigen Ab-
lehnung in der Fachwelt und ungeachtet des schon Jahrzehnte zuvor gedufer-
ten vernichtenden Urteils seines Freundes Felix Mendelssohn Bartholdy
(- - - wenn das von Sebastian ist, so lass’ ich mich hingen'1!). Der Tenor
dieses Briefes liegt recht eindeutig auf der Spittaschen Linie: ,,Die Lucas-
Passion haben wir als den ersten Versuch eines genialen Anfingers in Ehren
zu halten.* 12

*
Franz Hauser an Eduard Jacobs (?)

,,Freiburg, d. 5 Mirz 69.

Hochverehrter Herr!
Eben theilt mir Herr DT Berger Ihr gechrtes Schreiben nebst den Resultaten Ihrer Forschun-
gen in der Bachischen Passionstextangelegenheit mit — und ich kann nicht genug sagen wie
dankbar ich Thnen verpflichtet bin — ohne innige Theilnahme an dem Gegenstande, oder
besser, am alten Sebastian selbst, kann man solche Arbeiten gar nicht unternehmen, und
nur der Gleichgesinnte kann sie nach Gebiihr wiirdigen. Auch gereicht es mir zur besonderen
Genugthuung, daf Sie verehrter Herr denselben Weg eingeschlagen, den ich, leider erst nach
anderweitigen fruchtlosen Versuchen, endlich auch einschlug, u. zu denselben Resultaten
gelang: ich habe gefunden, was auffindbar war, und bin zu der Uiberzeugung gekommen,
daf Bach von den 4 unaufgefundenen Liedern selber der Verfasser ist, das fiinfte, der Schluss-
choral, (vide Beilage) ist [ein] in eine auf den Gegenstand passende Form gebrachtes altes
Sterbelied. Ich habe in der Beilage diesen Schlufy aus dem Autograph genau zu copieren ge-
sucht, um dadurch auf Bachs Idee besser zu kommen. Es ist mir aber nicht gelungen zu ent-
rithseln was er unter V. verstanden haben will. Es konnte vielleicht heiflen:

Nun ruh’ Erléser in der Grufft

Hier lieg bis dich der [gestrichen: ewge] Vater ruft

Wir miissen die Verwesung sehn

Drum wollen wir [gestrichen: zum] vom Grabe gehn

9 P. Schwartzkopff, Aungust Schwartzkopff, in: Allgemeine konservative Monatsschrift fiir
das christliche Deutschland 43, 1886, S. 843-862.

10 K. Anton, Newe Erkenntnisse 3ur Geschichte der Bachbewegung, B] 1955, S. 23, FuBnote 20.

11 Brief Mendelssohns an Hauser aus dem Jahre 1833; zit. nach Y. Kobayashi, Franz Hauser
und seine Bach-Handschriftensammlung, Dissertation, Gottingen 1973, S. 24.

12 Spitta II, S. 347.
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dann weil ich aber mit der 2ten Strophe keinen Rath, denn zweimal wenigstens sollte der
Choral gesungen werden.
Ich hoffte auf der Thomasschule irgend eine Spur zu entdecken aber vergebens, an H. Wacker-
nagel hab ich mich bittend gewandt, mufite aber erfahren, dafl ihm, der den P. Gerhardt
jetzt in 5%T Auflage herausgab — auch nicht ein Vers cinfiel, wenigstens konnte er mir auch
nicht eine Quelle angeben, und doch hat Herr Wackernagel sein ganzes Leben dem prot:
Kirchenliede gewidmet. Um so mehr weif3 ich Thre Bemiithungen zu schitzen, und welchen
Dank ich Thnen schulde, wenn es mir auch gelang dieselben Resultate zu gewinnen. Ihre
grofe Verchrung Sebastians 1iBt mich hoffen dafl Sie mir meine Bitte nicht iibel nehmen,
mit welcher ich im Begriffe bin Sie zu belistigen: In Threm verehrten Schreiben erwihnen
Sie des Herrn Pastor (wenn ich recht gelesen) Schwatzkopf [sic!] als eines dichterisch-hymno-
logisch besonders begabten Mannes — wenn Sie nun diesem mein Desiderium bittend unter-
breiten mochten wiirden mir durch Gewihrung meiner Bitte alle langgehegten u. so fruchtlos
erstrebten Wiinsche in Erfillung gehen, und ich endlich im Stande seyn, das opus endlich
unter den Prefibengel zu bringen. Es wire auch lingst geschehen von andern Kinstlern die
grofien Antheil an Bach nehmen, und hitte ich als Eigenthiimer der Originalhandschrift die
Sache eher gefordert als gehindert — es haben alle die Mithe gescheut die fehlenden Verse
beyzubringen. Viele haben auch — und darunter sehr bedeutende — die Originalitit, d. h. die
Autorschaft Bachs bezweifelt, zumal in Vergleich mit den zwey Passionen Bachs der Matthius-
und der Johannes Passion. Aber nach meiner Uiberzeugung spricht der letzte Umstand
gerade fiir die Originalitit denn: So weit die Matthdus P: i b e r der Johannes P. steht, so weit
steht auch die Johannes iiber der Lucas. Die Lukas ist eben die 1te, Johannes die 2te — und die
Matthius die 3te uletzte: Summum opus viri summi. Die Handschrift ist unbezweifelt
icht, dasPrinzip ist dasselbe das der 2ten u der 3ten zu Grunde liegt, nur istes hier der junge,
dort der reife Adler der den Flug macht, aber die Klaue merkt man beym Jungen schon.
Ich meine das miisse ja das Werk um so interessanter erscheinen lassen — seine Kirchen-
cantaten, Missen, Clavier- u Orgelsachen, die er in Miihlhausen, Weimar etc gemacht hat,
sehen auch den Leipziger Produkten nichts weniger als gleich, sondern sehr anders.
Indem ich mich Thnen verehrter Herr, und meine Angelegenheit schr empfehle griifie ich
hochachtungsvoll ergebenst
Franz Hauser
p. Kon. Director.*

[Streichungen und Unterstreichungen im Text von Hauser; Unterstreichungen sind durch
Sperrung kenntlich gemacht.]

Manfred Langer, Halle (Saale)
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Christoph Wolff, Walter Emery u.a.: The New Grove BACH FAMILY.
New York, London: W. W. Norton (1983), 372 S.

Die Musikgeschichtsschreibung der Englinder Charles Burney und John
Hawkins im ausgehenden 18. Jahrhundert, die rege Beteiligung der Londoner
Verleger an den Publikationen Bachscher Instrumentalwerke im frithen
19. Jahrhundert und das Aufbliithen des biirgerlichen Konzertwesens in Eng-
land waren die Wegbereiter fiir ein umfassendes englisches Musiklexikon. In
Sir George Grove (1820-1900) bot sich fiir diese Aufgabe eine Personlichkeit
an, die von vornherein die Qualitit dieses Unternehmens garantierte. Seine
mustergiiltigen Beethoven-, Schubert- und Mendelssohn-Artikel legen davon
heute noch beredtes Zeugnis ab. Groves vierbindiges Dictionary of Music and
Musicians erschien 1878 bis 1889, also ungefihr zur gleichen Zeit wie Hugo
Riemanns zunichst einbindiges Musiklexikon. Schon die zweite Auflage des
»»Grove™ bendtigte 5 Binde (1900-1909), wihrend die nach dem zweiten
Weltkrieg herausgegebene 5. Aufiage (1954) zu 9 Binden anschwoll.

Die sich allmihlich tiber die ganze Welt ausbreitende Musikforschung und
ihre zum Teil aufsehenerregenden Ergebnisse — man denke nur an die neue
Chronologie der Bachschen Werke — und die sich daraus ergebenden neuen
Gesamtausgaben der Werke der groflen Komponisten stellten die Planer der
6. Auflage von Groves Musiklexikon vor die Frage, ob den Lesern mit einer
Neuauflage des alten ,,Grove* gedient wire oder ob bei dem heutigen Stand
der Musikwissenschaft ein v6llig neues Musiklexikon geschaffen werden miisse.
Stanley Sadie und seine Mitarbeiter entschlossen sich zu der letzteren Alter-
native, die, als 20bindiges Werk selbst Friedrich Blumes Musik in Geschichte
und Gegenwart iibertreffend, nunmehr vorliegt.

Die Frage, ob den Heerscharen der Mitarbeiter ,,der grofie Wurf gelungen®
ist, wird sich erst nach Jahrzehnten beantworten lassen. Das gilt auch fiir die
104 Seiten umfassenden Artikel iiber vierzehn Mitglieder der Bach-Familie.l
Daf sich finf Autoren (und vier weitere Mitarbeiter) in diese Aufgabe teilten,
bei der Christoph Wolff der Lowenanteil zufiel, ist logisch, obgleich sich bei
einem solchen Verfahren gelegentliche Tatsachen- und Meinungsverschieden-
heiten ergeben. Die 1983 bei W. W. Norton in New York als preiswerter
Einzelband? unter dem Titel The New Grove BACH FAMILY erschienenen
Bach-Artikel fangen mit dem beriihmten ,,Ursprung der musicalisch-Bachi-
- schen Familie" an, dem der aus C. S. Terrys Bach-Biographie (1928) tibernom-

1 The New Grove Dictionary of Music and Musicians, edited by Stanley Sadie, London und New
York 1980, Vol. 1, S. 774-877.

2 Auch die Grove-Artikel iiber Haydn, Mozart, Beethoven, Schubert, die Meister der italie-

nischen Oper, Wagner und die zweite Wiener Schule sind dort als Einzelbinde erschienen.
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mene, auf den heutigen Erkenntnisstand gebrachte, acht Generationen um
fassende Stammbaum als Leitfaden und Anschauungsmaterial beigefiigt istiz
Bis auf ,,Hans Bachen™ (etwa 1555-1615) mit seiner Geige sind die iibrigens
13 Berichte den musikalische Werke hinterlassenden Mitgliedern der Bachd
schen Familie gewidmet und aufler Bachs Séhnen von Christoph Wolfl
behandelt, der das relativ wenige nach dem Erscheinen von MGG und denn
neuen Riemann Hinzugetragene in pragnanter und anschaulicher Verarbeitungs
wiedergibt.

Weniger kurz und biindig ist das Verfahren, welches Bachs Séhnen Wilhelmm
Friedemann, Carl Philipp Emanuel und Johann Christoph Friedrich Bach vonc
Eugene Helm sowie Johann Christian Bach von Ernest Warburton zuteii
wird. Besonders wertvoll und niitzlich sind die den Artikeln folgenden Werk-
verzeichnisse, die jeweils in sieben bis zehn Werkgattungen aufgeteilt sindb
Der fliissig geschriebene Bericht iiber Wilhelm Friedemann Bachs Leben uno:
seine tberlieferten Werke zeigt, daB seit Martin Falcks Biographie (1913)(
Blumes Artikel in MGG und Kasts Aufzihlung seiner Handschriften in defe
Berliner Staatsbibliothek (1958) wenig Neues zum Bilde von J.S. Bachs:
iltestem Sohn in der vergangenen Generation hinzugetragen worden ist. Diees
ist um so bemerkenswerter, als die in diesem Falle sich als so fatal auswirkendel
Bevorzugung des iltesten Sohnes seitens des Vaters den psychologischem
Interessen unserer Zeit doch sehr entgegenkommen sollte.

Das einzig zu Bedauernde an Helms Darstellung ist, dafl zwei Literaturquellena
unberticksichtigt geblieben sind: das schone Vorwort des jingst verstorbenem
Cembalisten Ralph Kirkpatrick zur Faksimileausgabe des Clavierbiichleine:
fiir Wilhelm Friedemann Bach und die iberzeugenden Einsichten, die Wolf-
gang Plaths Kcritischer Bericht zu diesem Clavierbiichlein (NBA V/5) ge-
wihrt. '

Ein solcher Einwand kann gegen Helms griindlichen und anschaulichen Artikells
tber Carl Philipp Emanuel Bach nicht erhoben werden. Allein die Tatsache,.
daf} ein neues chronologisches Verzeichnis des Verfassers Eugene Helm imm
Werkverzeichnis dem unzulinglichen thematischen Katalog von Alfredb
Wotquenne (1905) gegentibergestellt wird, verleiht dem C. P. E.-Bach-Artikell:
einzigartigen Wert. Der nicht eingeweihte Leser wird ferner iiber die grofes
Zahl der Werke von Philipp Emanuel wie auch der von Johann Christiani
Bach erstaunt sein, die in beiden Fillen dem gesamten Oeuvre ihres Vaterse
nahekommt. Im Gegensatz zu Wilhelm Friedemann weisen die Literatur--
verzeichnisse von C. P. E. und Joh. Chr. Bach eine eindrucksvolle Anzahll:
nach dem zweiten Weltkrieg veroffentlichter Studien auf. Bis zu diesem Zeit--
punkt wurde das C. P. E.-Bach-Schrifttum fast ausschlieflich von deutschenr
Musikwissenschaftlern bestritten, wihrend die in der Nachkriegszeit entstan--
denen Schriften (12 von 18) beredtes Zeugnis vom Aufschwung der Musik--
wissenschaft in den USA ablegen. Bei Johann Christian, dem ,,Londonerx
Bach®™, ist ein dhnliches Verhiltnis selbstverstindlich logischer; aber dorts
halten die englischen und amerikanischen Studien sich die Waage. Ernests
Warburtons Johann-Christian-Bach-Artikel verarbeitet die Ergebnisse dieser”
reichen jiingsten Literatur geschickt und in lesenswerter Form. Daf} ein grofer b
Teil der Originalhandschriften im zweiten Weltkrieg vernichtet wurde, ttifft&‘t’:

£
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auch auf das weit weniger umfangreiche Oeuvre von Johann Christoph Fried-
rich Bach zu. Der von Eugene Helm verfalite Artikel Giber den ,,Biickeburger
Bach® erscheint im Hinblick auf H. Wohlfarths Biographie von 1971 ein
wenig knapp. Von diesem kleinen Bedenken miissen aber das Literaturver-
zeichnis und das besonders nitzliche Werkverzeichnis ausgeschlossen
werden.

Dies fiihrt endlich zu Johann Sebastian Bach, der raison d’étre dieser Bespre-
chung, hintiber. Um gleich mit dem 27seitigen Werkverzeichnis® zu beginnen,
so verleibt dieses den Schmieder-Nummern 1-1087 alle wesentlichen Neu-
entdeckungen (wie BWV 1087) ein, merzt unechte Werke aus (wie die Kan-
taten 15, 53, 141, 142, 160 und 189 — warum aber auch die nur vielleicht
unechte Kantate 1432 —) und gibt vor allem die Daten oder mutmaflichen Daten
der Erstauffilhrungen oder Entstehungszeiten an. Das ungemein handliche
Verzeichnis dient auch als Index der im Text erwihnten Kompositionen, gibt
Standort in BG und NBA an und enthilt, wenn immer moglich, den Anlafl
oder die Gelegenheit, fiir welche das Werk komponiert wurde. Daf} das
Fragment von ,,Ein feste Burg ist unser Gott“ BWYV 8ob ohne Fragezeichen
auf den 31. Oktober 1723 angesetzt wird, ist allerdings recht problematisch.
Auch diirfte die Revision von BWV 541 im Jahre 1733, nicht nach 1742
unternommen worden sein. Aber dies sind lediglich zwei von vier Zweifeln
unter 1087 Eintragungen. Kurzum, das Werkverzeichnis stellt ein bedeutungs-
volles Plus der J. S.-Bach-Abhandlung dar. Diese Abhandlung selbst umfafit
(ohne das obige Verzeichnis) 134 Seiten, von denen Walter Emery die Kapi-
tel 1 bis 6 (von Kindheit bis Kothen) verfafite, Christoph Wolff die Kapitel 7
bis 21 und Nicholas Temperley den Schluffabschnitt tiber die Wiederentdeckung
Bachs, ,,the Bach Revival®.

Es ist keine leichte, vielleicht sogar eine unmogliche Aufgabe, Bachs Leben
und Werk vom heutigen Stand der Wissenschaft so darzustellen, daf} es keiner-
lei Kritik hervorruft. Viel Neues, aber auch wiederum viel Widerspriichliches
muf} verarbeitet, Fragliches eventuell ausgelassen und doch ein Gesamtbild
geschaffen werden, das nicht nur die heutigen Erwartungen befriedigt, son-
dern auch den Anspriichen von Musikliebhabern, Berufsmusikern und Fach-
wissenschaftlern, an die sich ein Musiklexikon wendet, gerecht wird. Dies ist
im groffen und ganzen den beiden Verfassern Walter Emery und Christoph
Wolff in eindrucksvoller Weise wie auch in lesbarer Form gelungen. Dem
Folgenden ist darum nur das Gewicht einiger Randbemerkungen beizumessen.

Bis auf das Kapitel ,,Bach Revival® a3t sich die Kritik darauf zuriickfihren,
daf} die Krisen in Bachs beruflichem und demzufolge kiinstlerischem Leben,
denen Paul Hindemith 1950 seine Aufmerksamkeit schenkte, besonders in
Bachs Leipziger Jahren nicht geniigend in den Vordergrund gestellt werden.
Die Tatsache, dafl ber einhundert der von Kirnberger und C. P. E. Bach
herausgegebenen Chorile (1784-1787) in Bachs iiberlieferten kirchlichen
Kompositionen nicht zu finden sind, ist der Grund fiir die mehrfach ohne

3Von hier an beziehen sich die Seitenangaben auf den bei W. W. Norton erschienenen
Einzelband.

10 5486
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Vorbehalt wiedergegebene, vom Nekrolog tiberlieferte Kunde, daft Bach fiinf
vollstandige Jahrginge von Kirchenkantaten komponiert habe. Daf} dies
wahr sein mag, sei keineswegs bestritten. Doch lift die neue Chronologie von
Bachs Vokalschaffen, deren revolutionires Umstiirzen der Spittaschen Chro-
nologie vielleicht dramatischer hitte dargestellt werden konnen, Zweifel
aufkommen. Nach den zwei ersten Leipziger Kantaten-Jahrgingen tritt eine —
von einigen Ausnahmen abgesehen — halbjihrige Schaffenspause ein. Fiir den
keineswegs liickenlosen dritten Kantaten-Jahrgang, der Weihnachten 1725
beginnt, benotigt Bach zwei volle Jahre. Die Frage, warum dem so sei, wird
nicht gestellt. Doch trat gerade gegen Ende dieser merkwiirdigen Schaffens-
pause Bachs Streit mit der Universititsbehorde — siche Bachs Briefe vom 14.
September, 3. November und 31. Dezember 1725 — in sein kritisches und
entscheidendes Stadium. Vierzehn Tage nach der am 21. Januar 1726 ausge-
stellten, den Kantor nicht zufriedenstellenden Antwort seines Kurfiirsten und
Kénigs fing Bach an, seiner nichtsahnenden Gemeinde achtzehn Kantaten
seines Meininger Vetters Johann Ludwig Bach im Gottesdienst vorzufiihren.
Mit diesen praktisch durchaus brauchbaren, in kiinstlerischer Hinsicht von
Johann Sebastians Choralkantaten des zweiten Jahrgangs jedoch Lichtjahre
entfernten Kantaten tat der Thomaskantor bewuflt oder unbewuBt seine
Enttduschung kund. Die ,,unerklirliche‘ Schaffenspause und die Auffihrungen
der Johann Ludwig Bachschen Kantaten werden im Grove-Artikel gebihrend
berichtet. Aber der Grund fiir die erstere wird als unklar (;»obscure™) bezeich-
net und der fiir die letzteren in etwaigen Auffihrungsschwierigkeiten gesucht.
Daf} Bach noch im selben Jahr (1726) seine erste Clavier Partite verdffentlichte
und dieser in den nichsten vier Jahren fiinf weitere hinzufigte und alle sechs
zusammen 1731 als sein Opus 1 gedruckt herausgab, sollte doch bezeugen,
dafy der Komponist jetzt tiber den Leipziger Horizont hinausstrebte und sich
an ein weiteres Publikum zu wenden trachtete. Obgleich Christoph Wolff
diese erste Krise in Bachs Leipziger Leben nicht auswertet, gelingt es ihm in
vorziiglicher Weise, Bachs Ubernahme des Collegium Musicum (1729) als
notwendig gewordenes Gegengewicht zu seiner Unzufriedenheit mit den
Auffihrungsgegebenheiten der Leipziger Kirchenmusik zu interpretieren.
Von hier an erkennt Wolff die Griinde fiir Bachs diverse Stil- und Genre-
wechsel von Kantate zu Missa, Oratorium, Clavieriibung III, IV und den letz-
ten Werken des Meisters nicht nur im richtigen, heute erkennbaren Licht,
sondern schildert diese auch in tiberzeugender Weise. Lediglich der von seinen
Zeitgenossen so hochgeschitzte Rhetoriker Bach wird merkwiirdigerweise
mit einem Satz abgetan. Auch hitte Bachs diplomatischer Grund fir die
Komposition der dem sichsischen Herrscherhaus gewidmeten Kantaten der
1730er Jahre schirfer profiliert werden kénnen; nimlich wie Bach nach der
Missa, der spiteren h-Moll-Messe, mit der er sich um eine Position am Hofe
des neuen Kurfiirsten bewarb, in ziigiger Folge mit einer Serie von Huldi-
gungskantaten um die Gunst des Herrscherhauses warb. Als er nach drei-
jihriger Wartezeit den Titel, aber nicht die erhoffte Position, erhielt, bedankte
er sich mit einer weiteren prunkvollen Kantate (BWV Anh. 13) fiir die Ehre
und setzte damit kategorisch einen Schlufipunkt hinter die Serie neuer Kom-
positionen fiir den Dresdener Hof.
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Um aufdie anfingliche Kritik zuriickzukommen, sei bemerkt, daf’ wir ftur Bachs
sogenannten vierten Kantaten-Jahrgang (1728/29) nur das Wort seines Text-
dichters Picander haben. Dal} von diesem Jahrgang lediglich neun Kantaten
auf uns gekommen sind und von dem fiinften Jahrgang kaum mebhr, sollte im
Hinblick auf Bachs gleichzeitig zunchmende Enttiuschung tber seine Leip-
ziger Stellung und seine Versuche, Leipzig zu verlassen (1730, 1733), doch
Grund gegeben haben, die Fertigstellung dieser zwei Jahrginge nicht als
unumstoBliche Tatsache hinzustellen, sondern mit einem Fragezeichen zu
versehen. Dagegen kann ich Christoph Wolffzu seinem Kapitel ,-Jconography*
nur zustimmen und seinen Mut bewundern, mit dem er die sogenannten
_.Bach-Bildnisse* vom Erfurter bis zum Volbach-Portrit meines Erachtens mit
Recht zuriickweist. Im Gegensatz zu H. Besseler (1956) und W. Neumann
(1978) beschrinkt sich Wolff auf die zwei unzweifelhaft echten, von Hauf3-
mann gemalten Olbilder und hebt den Wert des vor der Restaurierung des
Leipziger HauBmann-Portrits 1848 kopierten Bildes hervor, das einst in Albert
Schweitzers Wohnungin Giinsbachhingund das sich heute in Amerikabefindet.
Das Schlufikapitel, ,,Bach Revival®, fiir das Nicholas Temperley verantwort-
lich zeichnet, fingt vielversprechend an. Dafl Zelter und nicht Fasch als
Griinder der Berliner Singakademie genannt wird und die nie abgerissene
Pflege der Bachschen Motetten seitens der Leipziger Thomaner tbergangen
wird, mag ihm allenfalls verziehen werden. Bei dem recht detaillierten Bericht
iiber die Publikationen Bachscher Werke in der ersten Hilfte des 19. Jahr-
hunderts wird zuviel Gbersprungen (Kantate 8o, die Passionen, sechs weitere
Kantaten, die h-Moll-Messe usw.) und die Griindung der Bach-Gesellschaft
im Jahre 1850 allzu plotzlich erreicht. Daf in einem englischen Musiklexikon
die rege Teilnahme der Englinder an der Bach-Renaissance Platz findet und
die Bedeutung von Horn, Kollmann, Clementi und Wesley gebiihrend ge-
schildert wird, ist nur zu begriifen. Dafl Englands Bach-Enthusiasten ein Jahr
vor der Griindung der Bach-Gesellschaft ihre eigene Bach Society ins Leben
riefen, ist mit berechtigtem Stolz verzeichnet. Aber kurz danach bricht das
Kapitel ab. Gerade an der Stelle, an der eine Coda den gesamten J. S. Bach-
Bericht zu einem zeitgemifen Ende hitte bringen miussen, verliuft die Dar-
stellung der Geschichte der Bach-Bewegung im Sande. Hier soll nur stichpunkt-
artig angedeutet werden, was ausgelassen ist: eine Wiirdigung der Bach-Bio-
graphien Spittas und Schweitzers — die Bedeutung der Neuen Bachgesellschaft,
ihrer jihrlichen Bach-Feste und des Bach-Jahrbuchs — Wanda Landowska
und die allmihliche Wiedereinfithrung der Instrumente der Bach-Zeit — der
Weg von der ersten Freiburger Praetorius-Orgel zu den Instrumenten eines
Holtcamp oder Beckerath — Helmut Walcha — die erste vollstindige Wieder-
gabe des Bachschen Kantatenwerkes unter Whittaker, dann unter Straube —
von Furtwingler zu Adolf Buschs Kammerorchester, zu Harnoncourt und
Helmuth Rilling — schliefilich die von Alfred Diirr und Georg von Dadelsen
eingefiihrte neue Chronologie und ihre Folgen. In den nicht einmal erwihnten
Vereinigten Staaten: der Bethlehem Bach Choir, der 1972 seine 100. Auf-
fihrung der h-Moll-Messe gab — Edward Power-Biggs, Ralph Kirkpatrick
und Glenn Gould (Kanada) — Leopold Stokowskis, Arthur Mendels und
Joshua Rifkins Bach, e# sic porro (wie Bach gesagt hitte).
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All dies besagt, daf} hier ein ganzes Kapitel fehlt, das der Auffithrungspraxis,
die im Zentrum des Bach-Interesses des 20. Jahrhunderts steht. Daf5 eine
Studie wie Wilhelm Ehmanns viel diskutierte ,, ,Concertisten’ und ,Ripieni-
sten’ in der h-Moll-Messe Joh. Seb. Bachs®, die der Anwendung des Solo-
Tutti-Prinzips in der Wiedergabe der Bachschen Vokalmusik zu neuem Auf-
schwung verhalf, im Literaturverzeichnis unberiicksichtigt geblieben ist,
spricht Bande. Das in zehn Kategorien aufgeteilte, 23 Seiten lange Literatur-
verzeichnis strebt allem Anschein nach einen hohen Grad von Vollstindigkeit
an. Autoren, deren Arbeiten nicht aufgenommen worden sind, werden sich
schon melden; und wenn deren Veroffentlichungen einen Beitrag zum Bach-
Schrifttum darstellen, sollten sie einer Neuauflage des W. W.-Norton-Einzel-
bandes eingegliedert werden. In den ersten der unvermeidlichen Supplement-
binde des ,,New Grove™ sollte jedenfalls eine Vervollstindigung des Kapitels
,,Bach-Revival® aufgenommen werden.

Ich bin nicht einer der Rezensenten, die mit manchmal diebischer Freude eine
Liste von Unstimmigkeiten, Druck- und anderen Fehlern prisentieren. Ich
habe eine solche, die fiir den Umfang der ,,New Grove'*-Bach-Artikel keines-
wegs grofi, aber auch wiederum nicht ganz unwichtig ist, Professor Christoph
Wolff iibersandt. Abgesehen von dem Schlufikapitel ,,Bach-Revival* hat sich
meine Kritik nur mit hier und da gefundenem Detail befaflt, das einen mini-
malen Prozentsatz des Ganzen betrifft. Von diesem Ganzen kann und soll
darum abschlieBend noch einmal gesagt werden, dall es eine grofie, hervor-
ragend organisierte und bewundernswerte Leistung darstellt.

Gerhard Herz (Louisville, Kentucky)

Peter Williams, The Organ Music of . S. Bach. Volume I11: A Background.
Cambridge, London, New York etc., Cambridge University Press 1984,
309 Seiten.

Die ersten beiden Binde von Peter Williams’ The Organ Music of ]. S. Bach
haben seit ihrem Erscheinen im Jahre 1980 binnen kurzem den Ruf eines
umfassenden und aufschlufireichen Standardwerks zur Orgelmusik Bachs
gewonnen. Beginnend mit den freien Orgelwerken (Band I) und fortgesetzt
mit den Choralbearbeitungen (Band II) befassen sich die beiden ersten Biande
mit der Musik selbst und verarbeiten zugleich in systematischer Form quellen-
und stilkritische Fragen sowie die angefallene iltere Literatur. Obgleich diese
Binde in mancher Bezichung nicht unkritisch aufgenommen wurden (vgl. die
Rezension von Ernest May in B] 1982), haben sie dank ihres erschépfenden
Informationsgehaltes, gerade auch im Blick auf den neuesten Stand der Quellen-
forschung, ihren Platz gefunden als ein hervorragend gelungenes Nachfolge-
werk zu Hermann Kellers Die Orge/werke Bachs (1948).

Dennoch — und dies beeilte sich eine Reihe von Rezensenten anzumerken —
wies das Werk in seiner bisherigen Form einen empfindlichen Mangel auf: Es
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bot eine Diskussion der Musik ohne Beriicksichtigung des zugehérigen
Hintergrundes. Keller hatte sein Buch mit niitzlichen (inzwischen reichlich
veralteten) Kapiteln iiber Bachs Orgeln und Orgelspielpraxis eroffnet. Williams
jedoch begann sein Werk unvermittelt und ohne jedwede einfithrende Dis-
kussion. Mit dem Erscheinen des vorliegenden Bandes kann er nunmehr diesen
Nachteil ausgleichen. Wie der Untertitel ,,A Background™ andeutet, befaf3t
er sich mit Herkunft, Kontext, Funktion und Auffithrungspraxis des Reper-
toires der Bachschen Orgelmusik.

Der Band gliedert sich in vier Teile. Der erste, ,»The Music in Service and
Recital® (Die Musik in Gottesdienst und Konzert), wendet sich den verschie-
denen Anlissen zu, fiir die Bachs Musik geschaffen wurde. Williams unter-
sucht auf breiter Basis Gottesdienstordnungen und Gesangbiicher, um zu
zeigen, wie sehr Bach eingebunden war in die Traditionen seiner Zeit, die
sich fiir uns nur unvollkommen nachvollziehen lassen. Bei der Lektiire dieses
Teiles hofft man u. a. darauf, eine Antwort auf die Frage der Orgelbegleitung
des Gemeindegesanges zu erhalten. Williams befragt die Dokumente und wigt
die verschiedenen Moglichkeiten ab — von Orgelvor- und -zwischenspiel bis
hin zur begleitenden Harmonisierung — mit dem Ergebnis, da} sich die von
Bach geiibte Praxis nicht erweisen liBt. Dies gilt selbst fur Bachs gottesdienst-
liches Orgelspiel in Arnstadt, wo immerhin das Kirchenkonsistorium, wenn-
gleich nicht ganz unzweideutig, die entsprechende Frage nachweislich behan-
delt hat. (Es wire anzumerken, daB Hans-Joachim Schulze 1981 in ecinem
Aufsatz darauf hinwies, da Bach bei einem Besuch in Altenburg 1739 wihrend
des Gottesdienstes die Gemeinde auf der Trost-Orgel begleitete und beim
Singen des Glaubensliedes strophenweise von d- liber es- nach e-Moll modu-
lierte.) Williams untersucht auch Bachs Orgelprifungen und -konzerte im
Blick auf ihre Bedeutung fiir die Funktionsbestimmung seiner Orgelmusik.
Die praktisch ergebnislose Diskussion dieser Fragen mag manchen Leser
enttduschen. Doch durch Unterstreichen der Widerspriichlichkeit des Beleg-
materials weist Williams zu Recht darauf hin, daf} sich eindeutige Riickschlisse
auf die Funktionsbestimmung von Bachs Orgelmusik nicht finden lassen.

Im zweiten Teil des Buches, ,,The Music and its Composition® (Die Musik
und ihre Komposition), kehrt Williams zuriick zu einem Thema, das die
ersten beiden Binde gleichsam wie eine ,,idée fixe‘* durchzieht: Bachs Gebrauch
traditioneller Figuren. Unter Hinweis auf Beispiele von Walther, Kauffmann,
Kuhnau, Zachau und anderen zeigt er, welch konventioneller Herkunft Bachs
Motive sind. Daf Bach in der Lage war, das kiinstlerische Potential eines sol-
chen Figurenvorrats in dramatisch-neuer Weise auszuschépfen, erscheint als
das eigentliche Phinomen seiner Weimarer Choralbearbeitungen. Mit seiner
Diskussion der an der Figurenlehre geschirften melodischen Erfindungskunst
Bachs fithrt Williams den Leser in die Werkstatt des Komponisten ein und
erklirt, wie sich der schopferische Funke an den elaboratio- und decoratio-
Prinzipien der ars inveniendi entziindet. Andernorts analysiert er die Bauweise
von Bachs Priludien und Fugen, indem er zum Vergleich die Zeitgenossen
Niedt, Walther und Mattheson heranzieht. Zumindest die beiden letzteren
waren wohl vertraut mit dem italienischen Konzertstil. Warum aber blieben
sie dann in der Idiomatik ihrer freien Orgelwerke so stark den Traditionen
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des 17. Jahrhunderts verpflichtet? Warum adaptierten sie nicht wie Bach den
italienischen Konzertstil? Der Stilwandel von Bachs Priludien und Fugen
wirkt in diesem Lichte betrachtet um so bemerkenswerter.

»»The Music and its Organ® (Die Musik und ihre Orgel), der dritte Teil des
Buches, erscheint weniger anregend als die anderen — vielleicht darum, weil
_ die Materie insgesamt vertrauter ist. Dennoch begriifit man es, die Dokumen-
tation beztiglich Bachs Orgeln, Orgelpriifungsberichten und Registrierpraxis
hier gesammelt vorzufinden. Die Kapitel iiber Organo pleno und zweimanua-
liges Spiel sind insgesamt griindlich erarbeitet. Zwar fragt man sich, weshalb
Williams — nach der sorgfiltigen Diskussion der zweimanualigen Planung
von Claviertibung II — hinsichtlich des Manualwechsels bei Priludium und
Fuge c-Moll BWV 546 dann doch die Ansicht Kellers iibernimmt, obgleich
die Notation (ganz abgesehen vom stilistischen Befund) dagegen spricht. Das
interessanteste Kapitel dieses Teiles bezieht sich auf Fragen der Stimmung
und Temperatur. Hier erértert Williams die traditionelle Spannung zwischen
Theoretikern (die an der alten Proportionslehre festhalten) und Praktikern
(die nach einem erweiterten Tonartenspektrum verlangen) und weist darauf
hin, dafl Werckmeisters Einflufy auf Bach und seine Zeitgenossen gréfier war,
als man gemeinhin annimmt. Darum findet man im 18. Jahrhundert viele
deutsche Orgeln, darunter auch die Instrumente Gottfried Silbermanns, nicht
mehr mitteltonig gestimmt. Dafiir sprechen nicht nur die Musik Bachs,
Buxtehudes und anderer, sondern auch weniger beachtete Quellen wie das
Weiflenfelser Gesangbuch von 1714 (mit einem Cis-Dur-Dreiklang im Choral
»Allein Gott in der Hoh sei Ehr®).

Der SchluBteil des Buches, ,,The Music and its Performance (Die Musik
und ihre Ausfihrung), diirfte als der gelungenste gelten, denn hier werden so
heikle Themen wie Artikulation, Finger- und Fuflsitze sowie Verzierungen
schlissiger als in jeder anderen verfiigbaren Verdffentlichung abgehandelt.
Hinsichtlich des Fingersatzes vertritt Williams die Auffassung, daf sich Bachs
Methode im Laufe der Zeit deutlich gewandelt hat und daf} sich die oft zitier-
ten Beschreibungen der Schiiler und Sohne auf die Leipziger Zeit bezichen,
jedoch kaum auf die friiheren Werke anzuwenden sind. Im Kapitel iiber
Fufisitze vergleicht Williams die detaillierten Bemerkungen von Tirk und
Kittel in ihrer Gultigkeit fiir Bach. Er schlieft jedoch, daf} sich nicht feststellen
li¢, ob Bach von Spitze und Absatz Gebrauch zu machen pflegte. Ein nicht
gebotenes Beweisstiick — Arnolt Schlicks ,,Ascendo ad Patrem®, eine zehn-
stimmige Komposition mit vierstimmigem Pedal — belegt, dafl der Gebrauch
des Absatzes in Deutschland bereits im 16. Jahrhundert getibt wurde und daf}
er durchaus zu Bachs Zeit, nach Kittels Worten, ,,der alten Art zu spielen®*
entsprochen haben mag. Das Kapitel tiber Verzierungen kulminiert in der
These, dal Bach dem Geist, aber nicht dem Buchstaben der franzésischen
Praxis folgte — wie weit freilich, bleibt eine offene Frage. Williams glaubt, daf
die von Gerber und Anonymus 5 tberlieferten, stark verzierten Fassungen
von Bachs Inventionen (siche Anhang, NBA V/3) geschmacklose Abirrungen
darstellen. Geschmacklos oder nicht, sie stchen durchaus nicht isoliert da,
wie dhnlich tiberladen verzierte Versionen der Passacaglia BWV 582 oder der
Canzona BWYV 588 (siche Anhang, NBA 1V/7) zeigen.
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Schon die fliichtige Lektiire des vorliegenden Bandes deutet darauf hin, daf’
die Drucklegung sorgfaltiger vonstatten gegangen ist als bei den ersten beiden
Binden (Band III enthilt eine Corrigenda-Liste von nicht weniger als 582
Posten fiir Band I und II). Dennoch finden sich auch hier hin und wieder
storende Fehler und Irrtiimer. So liest man auf S. 7, dall die Orgel wihrend
der Fastenzeit schwieg, hingegen auf S. 14, daf} in Miithlhausen sogar wihrend
der Fastenzeit Postludien gespielt wurden. Seite 13 heifst es, daf® Handschriften
mit dem Eintrag ,,fuga sequitur’ nicht zum Beweis fiir die Zusammengehorig-
keit von Priludium und Fuge herhalten konnen; S. 240 findet sich jedoch die
Bemerkung, daf} die reifen Priludien und Fugen wie die beiden Teile einer
franzosischen Ouvertiire untrennbar zusammengehdren. SchlieBlich wundert
man sich iiber die Relevanz von Holmes’ Beschreibung der Choralbegleitung
aus den 1820er Jahren oder Chorleys Bericht tber Priludieren und Register-
wechsel aus den 1830er Jahren im Blick auf die Bach-Praxis.
Aber auch wenn Williams gelegentlich die Meinung wechselt, ein Argument
iiberspitzt oder sich auf fragwiirdige Quellen des 19. Jahrhunderts beruft,
scheint dies deutlich dem Bemiihen zu entspringen, die Diskussion zu berei-
chern und zu beleben. Er veranlafit den Leser, immer wieder innezuhalten und
nachzudenken iiber Reichtum wie Inkonsequenzen der Bachschen Auffith-
rungspraxis. Seine griindliche Quellenkenntnis (die Bibliographie enthilt mehr
als 100 einschligige Titel) und vor allem die Tatsache, daf er hiufig vermiedene
Probleme mutig anzugehen weifl, machen diesen Band zu einer notwendigen
und beachtenswerten Lektiire. Er geht in seiner Zielsetzung weit tiber Keller
hinaus und ist vor allem darin vorbildlich, daB er die auffithrungspraktischen
Fragen zu Bachs Orgelmusik auf hohem wissenschaftlichem Niveau ab-
handelt.

George B. Stanffer (New York, NY)

Nikolaus Harnoncourt, Der musikalische Dialog. Gedanken zu Monteverdi, Bach
und Mozart. Salzburg und Wien: Residenz Verlag, 1984, 304 St

Schon das Vorwort beriihrt sympathisch, weist doch der Autor darin auf die
Problematik, ja Widerspriichlichkeit subjektiver Aussagen und die Schwierig-
keit der Gewinnung objektiver Erkenntnisse hin. Zugleich wird aber dem
Rezensenten ein Fallstrick gelegt; denn der Verfasser verzichtet auf einen
Quellennachweis seiner ,, Vorlesungen, Vortrige und Aufsitze’ ; und das macht
es unmoglich, Angaben, die hinter dem gegenwirtigen Stand der Forschung
zuriickbleiben, aus dem Entstehungsjahr des jeweiligen Beitrags zu erkliren —
ein Zugestindnis, das doch der Autor gerechterweise fiir sich in Anspruch
nehmen kann.

Zur Diskussion stehen hier nur die Bach betreffenden Beitrige. Sie befassen
sich mit Bachs Verhiltnis zu den Musikern seiner Zeit, den Auffithrungstradi-
tionen, dem Concerto und den Brandenburgischen Konzerten, den Gamben-
sonaten, Kantaten, Passionen, der h-Moll-Messe, den Blasinstrumenten in den
Kantaten und dem Parodieverfahren (in BWV 30a/30). Insgesamt zeugen sie
von der stets neuen, eindringlichen Frage des Autors nach dem Werk Bachs
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und seiner Realisierbarkeit in unserer Zeit; und es bedeutet einen erheblichen
Gewinn fiir das Verstindnis seiner Auffihrungen, wenn sich ein Orchester-
leiter vom Range Harnoncourts so ausfithrlich iiber seine Anschauungen
dufert. Verstindlicherweise darf man darum auch diejenigen Beitrige, die sich
mit der musikalischen Praxis auseinandersetzen, unter die gelungensten zihlen,
ja der Bericht iiber die Entdeckung einer Oboe da caccia im Stockholmer
Musikinstrumentenmuseum liest sich geradezu wie ein Abenteuerroman.
Auch ohne einen dokumentarischen Beweis fiir Harnoncourts Gleichsetzung
der ,,Oboe da caccia‘“ mit der gebogenen Form der Tenoroboe wird man seine
These spontan akzeptieren, und es ist auch sehr wohl moglich, daf} diese
Form speziell in Leipzig gebrauchlich war (tiber eine etwaige Verwendung des
Instruments in Weimar — BWV 80a, 186a — sind die Unterlagen zu spirlich).
Nicht ganz so sicher wird man den Bau der Oboe da caccia einer Anregung
Bachs zuschreiben kénnen (was Harnoncourt freilich auch nur als Moglichkeit
andeutet - S. 85). Eine solche Anregung miifite entweder schon von Kéthen
aus erfolgt sein, und dafiir ergibt sich aus Bachs Koéthener Kompositionen
keinerlei Hinweis, oder aber die Leipziger Instrumentenbauer miiflten in einer
halsbrecherisch kurzen Zeit spielbare Instrumente vorgelegt haben; denn
schon in Kantate 167, also knappe vier Wochen nach Bachs Leipziger Amts-
antritt, verlangt Bach eine Oboe da caccia und eine Woche darauf in Kantate
147 deren zwei! — Ungelost bleibt in diesem Zusammenhang auch die Frage,
ob Bachs Spieler wirklich unterschiedliche Instrumente, nimlich die gerade
Tenoroboe als Tuttiinstrument (s> Taille”) und die Oboe da caccia als Solo-
instrument gegeneinander auszutauschen pflegten, was Harnoncourt zumin-
dest fiir moglich zu halten scheint (und wie ich vermute, auch in seinen Auf-
fihrungen praktiziert), oder ob Bachs Unterscheidung zwischen Taille und
Oboe da caccia nicht vielleicht doch nur rein terminologischer Natur ist und
von ihm in Wahrheit, wie bisher angenommen, stets die Oboe da caccia auch
als ,, Taille**-Instrument verwendet wurde! — ihnlich wie Clarino und Tromba I
(auch hohes Horn?) oder Principale und Tromba IIT zwar unterschiedlichen
terminologischen Kategorien entstammen, in Bachs Praxis aber letztlich doch
dieselben Instrumente meinen.2 Ebenso kritisch wird die Unterstellung zu

! Hierfiir sprechen die Beobachtung, dafl Bach zuweilen auch dort eine Oboe da caccia ver-
langt, wo man die Bezeichnung Taille erwarten wiirde: BWV 6, 74, 128, 176 (Partitur),
insbesondere aber das Fehlen jeglicher Anweisungen zum Wechsel zwischen Taille und
Oboe da caccia in Bachs originalem Stimmenmaterial. Harnoncourts wenig prizisierte
Feststellung ,,Es gibt aber zu einer Kantate eine Taillestimme, in der cine Arie mit ,Oboe
da Caccia‘ bezeichnet ist*, meint vermutlich BWV 1o1: Hier findet sich nimlich der Solopart
Oboe da caccia zu Satz 6 tatsichlich nicht in der Stimme der Taille, sondern der Oboe I
(wie tibrigens auch in BWV 6, doch ist dort die Stimme der dritten Oboe mit Oboe da caccia
bezeichnet — vgl. oben). Es ist klar, daB hiermit nicht ein Wechsel der Instrumentenart,
sondern vielmehr des Spielers gemeint ist: Der Solopart soll nicht vom dritten, sondern
vom ersten Oboisten als dem fihigeren Musiker geblasen werden! Auch dieser Befund
belegt also keinen Wechsel zweier Tenoroboen-Bauarten. Vgl. auch U. Prinz, Studien um
Instrumentarium Jobann Sebastian Backs, Dissertation, Tiibingen 1979, S. 161-184.

Daf ,,Clarino* bedeuten kénne, dafl der 1. Trompeter ,,auch eventuell auf einer Violine*
zu spielen habe (S. 73, 78), kann ich nicht akzeptieren. Gewil konnten Trompeter in

o
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prifen sein, Bach habe aufler der Oboe d’amore noch iiber andersartige Oboen
in a verfiigt (S. 75: ,.Es ist also unkorrekt, wenn wir jede Oboe in a als ,Oboe
d’Amore’ ... ansehen™). Hierfiir bieten die Quellen nicht den geringsten
Hinweis. Miissen wir nicht — ganz generell — damit rechnen, dafl der Kirchen-
und Stadtpfeiferetat fur die Anschaffung zweier Parallelinstrumente von doch
recht dhnlicher Art weniger Freiheiten liefl als der Etat eines heutigen, durch
Schallplatteneinspielungen und Tourneen finanziell gestiitzten Ensembles?
Wer die Fehlerhaftigkeit Bachschen Quellenmaterials aus eigener Anschauung
kennt, wird jedenfalls nicht auf den Gedanken verfallen, daf} ein Fehlen des
Zusatzes ,,d’amore’ gleich auf ein Instrument anderer Bauart ziele.

Ein zentrales Thema Harnoncourts, das nicht nur im Beitrag tber die Auf-
fihrungstraditionen zur Sprache kommt, ist die Rechtfertigung seines Riick-
griffs auf Praxis und Instrumentarium der Bach-Zeit, im Gegensatz zu der
weithin dem 19. Jahrhundert verpflichteten Tradition landliufiger Bach-Auf-
fihrungen. Der Argumentation des Autors wird man riickhaltlos zustimmen
miissen, auch wenn sie nicht immer der Gefahr der Schwarzweillimalerei
entgeht. Es hitte der Pioniertat heutiger Ensembles keinen Abbruch getan,
wire in einer Nebenbemerkung eingeflossen, dafl man sich auch schon vor
rund einem halben Jahrhundert um Stiltreue bemiihte, auf alten Instrumenten
(beziehungsweise Nachbauten des 20. Jahrhunderts) zu musizieren begann und
daf} ein Ensemble wie der Kammermusikkreis Scheck-Wenzinger keineswegs
unter dem Unverstidndnis einer in romantischer Tradition befangenen Horer-
schaft litt, sondern stets mit vollem Hause rechnen konnte.

Ein betrachtlicher Teil aufgeworfener Fragen, zumal aus Auffithrungspraxis
und Instrumentenkunde, befaf’t sich mit Problemen, die weiterer Diskussion
bediirfen. Bei ihrer Lektiire erinnert man sich gern der eingangs erwihnten
captatio benevolentiae des Vorworts und gesteht dem Autor bereitwillig
seine subjektive MeinungsiuBerung zu, auch wenn die Formulierung zuweilen
einen etwas dogmatischen Zungenschlag bekommt. So etwa zum leidigen
Problem der Rezitativbegleitung in Bachs Kirchenmusik : Die Ausfithrungs-
anweisungen der zeitgendssischen Theoretiker widersprechen sich® —und damit
sollten sich eigentlich so unsinnige Vorwiirfe wie der der Irrefithrung (S. 113)
gegen heutige Neuausgaben, nur weil sie Bachs Noten quellengetreu (und
nicht verkiirzt) wiedergeben, von selbst erledigen.

Unter den einzelnen Werken gewidmeten Studien enthilt die Betrachtung der
Brandenburgischen Konzerte eine Fiille an geistreichen Beobachtungen. Ganz
besonders fesselt die Analyse des Eingangsritornells zum 5. Konzert auf der
Basis der Rhetorik durch ihre Originalitit und regt zur Nachahmung an.
Weniger gliicklich wird man beim Lesen der Beitrige iiber die beiden Passio-
nen und die h-Moll-Messe. Hier bleibt doch allzu vieles hinter unserem heuti-
gen Wissensstand zuriick, und zwar meist um etliche Jahrzehnte, so daf}

SchiuBichorilen zur Violine — oder zur Zugtrompete, zum Horn oder zum Zinken — greifen,
aber nicht weil, sondern obwohl ,,Clarino* auf ihrer Stimme stand.

3 Siehe E. Platen, Aufgeboben oder ansgebalten? — Zur Ausfiibrung der Rezitatip-Continuopartien in
J- S- Bachs Kirchenmusik, in: Bachforschung und Bachinterpretation heute, Kassel 1981,
S. 167-177.
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sich insgeheim der Verdacht regt, der Autor konne schon zur Zeit der Ab-
fassung seiner Studien (siche die einleitende Bemerkung dieser Rezension)
nicht hinreichend informiert gewesen sein.

Die Legende, Bach habe die Johannes-Passion am Karfreitag 1723 in Leipzig
aufgefihre (S. 228) und die Texte dazu selbst gedichtet (S. 229), sollte wirklich
endlich aus unserer Bach-Literatur verschwinden, desgleichen die Behauptung,
,»O Mensch, bewein dein Stinde grofl* sei fiir die Johannes-Passion kompo-
niert und erst ,,Nach [!1?] der endgiiltigen Uberarbeitung dieses Werkes"
durch ,,Herr, unser Herrscher' ersetzt worden (S. 239). Und daf} sich Bach
in Kothen mitder Johannes-Passion von Hindel (sic!) beschiftigt habe (S. 229),
weil man eben nicht. Dall Bach im Text ,,Durch dein Gefingnis, Gottes
Sohn® ,,muB* durch ,,ist" ersetzt habe (S. 230), ist unrichtig: Bach schreibt
,»mul’ (nur ein einziger Kopist unter vielen schreibt ,,ist™). Auch dafs Bach
zur Arie ,,Ach, mein Sinn* die Angabe ,,tutti li Stromenti‘* geschrieben habe
(S. 232), trifft hochstens fir die verschollene Urpartitur zu. In der erhaltenen
Partitur stammt der Vermerk von Kopistenhand; er wurde also offenbar aus
der Vorlage von 1724 iibernommen, war aber damals bereits (spitestens)
durch den Stimmenbefund von 1725 tiberholt. Es besteht also kein Grund zu
Seitenhieben gegen heutige Kollegen wegen seiner Nichtbeachtung.

An der Betrachtung der h-Moll-Messe erfreuen die guten Beobachtungen des
Dirigenten Harnoncourt, wihrend die des Philologen wiederum mehrfach
der Korrektur bediirfen (z.B. S.253: Entstchung des Credo wohl nicht
schon 17325 S. 267: Umtextierung des ,,Et in unum Dominum‘* wurde nicht
wieder riickgingig gemacht; auch kommen als Vorlage fiir ,,Osanna® und
,»»Agnus Dei wohl eher BWV Anh. 11 und ,,Auf! siii-entziickende Gewalt™
in Frage statt BWV 215 und 11).

Aus den Angaben zur Entstehungsgeschichte der Matthius-Passion seien aus
Raumgriinden nur die nétigsten Korrekturen genannt: Die erhaltene Partitur
hat Bach nicht ,,etwa 1740, sondern 1736 geschrieben, die Stimmen gleich-
zeitig und nicht ,,etwa zwei Jahre spiter™ (S. 102). Bei ihnen findet sich nicht
,-ein Blatt fiir Ripienosoprane, sondern deren zwei (das zweite allerdings
nach 1736 hinzugefiigt). es kénnen bei der letzten nachweisbaren Auffithrung
Bachs also sehr wohl ,,mehr als drei oder vier Knaben gewesen sein®, nimlich
etwa sechs. Dafl Bach den Choral in der spitesten Auffiihrung nur ,,offenbar”
(S. 247) singen lieB, leuchtet nicht ein — wozu denn sonst die beiden Sing-
stimmen? Die Urauffilhrung der Passion hat, wie Rifkin 1975 gezeigt hat,
hochstwahrscheinlich nicht 1729 (S. 237), sondern 1727 stattgefunden. Daf}
einer der beiden Chére (samt Orchester) auf der Ostempore gestanden habe,
wurde schon 1936 durch Schering widerlegt: Der Raum dafir war viel zu
klein, die Entfernung zur Westempore zu grof3.

Gerade weil der grofte Teil des Buches so iiberaus lesenswert ist, scheint es
dringend geraten, die entstehungsgeschichtlichen Mitteilungen in einer Neu-
auflage einer durchgreifenden Uberarbeitung zu unterziehen. Thnen seien hier
noch ein paar unbedeutende Korrekturen angehingt:

S. 54: Daf} Bach ,,weltweit* fiir seine Kenntnis der Rhetorik ,,berthmt* war,
laBt sich aus Birnbaums vielzitiertem Satz (Dok II, 441, S. 352) kaum folgern.
S. 70: Die drei Gambensonaten sind nur in Neuausgaben von 1 bis 3 gezihlt,
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in den Quellen aber nur einzeln und unnumeriert tberliefert. Dall Bach sie
»»in der Art eines Zyklus formal aufeinander aufgebaut™ habe, wird man daher
nicht behaupten kénnen.
S. 77: Dald die Taille ,,nur zur Verdoppelung von Gesangsstimmen oder der
Streichinstrumente™ eingesetzt werde, trifft nicht zu; sie wird auch selbstindig
gefahre (vgl. Prinz - Fufinote 1).
S. 77: In Kantaten wird die Querfléte nur bis g’ gefithrt (nicht bis 2’ — zu
BWYV 8 siche NBA I/23).

Alfred Diirr (Bovenden)
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Englische Restimees

Helmut K. Krausse: Erdmann Neumeister and the Vocal Texts of Johann
Sebastian Bach’s Cantatas.

Comparisons between Neumeister's cantata texts and those by other writers
reveal the considerable extent to which Neumeister’s spiritual poetry influenced
his contemporaries. The texts of many of J. S. Bach’s cantatas include cha-

racteristic formulations that appear to represent imitations of Neumeister’s
style.

Ulrich Siegele: Bach’s Position in the Cultural Politics of Leipzig in his Time
(Conclusion).

The third installment of this study examines the extent to which the cultural-
political conditions of Leipzig determined or influenced Bach’s duties and
activities. An investigation focussing particularly on the city’s system of
government and on the structure of its sacred music reveals that major con-
flicts are attributable exclusively to the structural pre-conditions in effect
at the time. Both the support and the opposition that Bach received in Leipzig
were essentially predetermined.

Christian Ahrens: Johann Sebastian Bach and the ,,New Taste’ in Music
ca. 1740.

Advertisements for printed music in newspapers from the years around 1740
provide insight into the development of public taste. Against this background,
the well-known newspaper account describing Bach’s improvisation of fugues
at Potsdam in May, 1747, stands out all the more remarkably. It is possible
that this report, in which J. S. Bach’s contrapuntal art is singularly emphasized,
was promoted by a group of musicians who had an active interest in the

subject. It is also possible that Bach’s son Carl Philipp Emanuel may well
have had a hand in the matter.

Hans Wolfgang Theobald: The Johann Scheibe-Organ in Zschortau, near
Leipzig: Notes on the History of an Organ Examined by Bach in 1746.

On the basis of recently rediscovered documents in the church archives of
Zschortau, it is possible to reconstruct the history of the Scheibe-Organ there
in some detail. New findings can also be presented on the basis of repairs and
other changes made during the 19th century.

Walter Salmen: Reflections on Bach in the Visual Arts of the 20th Century.

Bach's music has left a decided impression on the visual arts of the 20th century
(to a much lesser degree on this century’s literature). Paul Klee, George
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Braque, August Macke, and Oskar Kokoschka, in particular, have all referred
to Bach expressis verbis in ,,Hommage" paintings, ,,fugal” works, or in abstract
“compositions”.

Franzosische Resiimees

Helmut K. Krausse: Erdmann Neumeister et les textes des cantates de Johann
Sebastian Bach

Les comparaisons entre les textes de Neumeister et ceux des autres poctes
démontrent la grande influence de la poésie de Neumeister sur ses contempo-
rains. Le livrets de plusieures cantates de Bach contiennent des caractéristiques
qui semblent des imitations du style de Neumeister.

Ulrich Siegele: La position de Bach dans I'état politique-culturel de Leipzig
de son époque. (Conclusion)

Le troisiéme fascicule de cette étude recherche comment les situations poli-
tiques-culturelles de Leipzig ont determiné ou influencé le travail et les obli-
gations de Bach. Une analyse qui se concentre particulicrement sur le sujet
du systéme gouvernemental et aussi de les structures de la musique sacrée
de la ville indiquent que les conflits les plus significatifs sont affectés par les
anciennes conditions de la société: c’esta dire, les encouragements et décourage-
ments que Bach a recu & Leipzig étaient en effet déja déterminés d’avance.

Christian Ahrens: Johann Sebastian Bach et le «nouveau gout» vers 1740

Les publicités pour la musique publiée qu’on trouve dans les journeaux des
années vers 1740 indiquent le développement du goGt des spectateurs. Ce
pendant, I'article céléebre d’un ancien journal, qui décrit Bach en improvisant
des fugues a Potsdam, en mai, 1747, est trés remarquable. Il est possible que
cet article, dans lequel le génie de son art pour le contrepoint est surtout
mentionné, était motivé par un groupe de musiciens, fort interessés par le
sujet. Il est aussi possible que Carl Philipp Emanuel, le fils de Bach, fut un
des responsables.

Hans Wolfgang Theobald: L’orgue de Johann Scheibe a Zschortau, a coté
de Leipzig: I'histoire d'un orgue observé par Bach en 1746

Avec la récente découverte des documents des archives de I'église de Zschortau,

on peut reconstituer 'histoire de I'orgue «Scheibe» en détail. On peut appren-

dre de plus en analysant les réparations et modifications fait pendant le dix-
neuviéme siécle.

Walter Salmen: Reflections sur Bach et I'art visuel du 20°™¢ siecle

La musique de Bach a bien influencé I'art plastique et la peinture du 20°2°
siecle (mais moins la litérature). Paul Klee, George Braque, August Macke,
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et Oskar Kokoschka, en particuliere, ont tous envoyé a Bach expressis verbis
dans des tableaux &’hommage, et des oeuvres fugales, ou dans des compositions
abstraits.

Russische Resimees

Helmut K. Krausse: Dpamar Hoiivaiicrep u wantatasie TercTe Uoramma
Cefacrnana Baxa.

CpaBHeHHe KaHTAaTHHIX TekcToB HoiivaiicTepa ¢ TeKCTaMm JpYrUX aBTOPOB IOKa-
3BIBAET, HACKOIBKO CHJIBHO OH BJNAJ HA IYXOBHYI I093HI0 CBOEr0 BpPeMeHIL.
XapakrepHsle 000pOTH MHOTHX COOCTBEHHBIX TEKCTOB Baxa - pesyiabTaT sBHOTO
noapaskauna Hoiivaiicrepy.

Ulrich Siegele: Ilomoskenne Baxa B koHTeKcTe JANMIMICKOlN KyIbTYPHOIT M0~
THKH ero BpeMeHH (OKOHYaHue).

B Tperbeif uacTH JaHHOI CTATBH MCCIEAYeTCH, HACKOJbKO Bax Bo BpeMs CBoeii
caym0s B Jeiinunre 3aBHCed OT KyJbTYPHO-IOAHTHYECKUX YCIOBHEIX PaMOK
ropoga, 0Co0eHHO, OT CHCTeMbI YIPaBIeHNA I CTPYKTYPHL (0praHM3aI(nii) HepKoB-
HOIi My3biRH. IIpH 5TOM BHIACHAETCH, YTO YIOMAHYTHE JANNIUICKIE KOHQIMKTE
Baxa Obin 06yCI0BIEHE CTPYKTYPHBIME HpeAnoceuikamu. Coraacue Takke Kak
OTKAa3, KOTOPEE OH MOT BCTPeTuTh B Jlefinmure Gpuim Kak Gbl 3apOTPaMMIPOBAHEL.

Christian Ahrens: Hor. Ce6. Bax n «oBsii ,,Gusto™*» B My3sike B 1740.

[To raseTEsM amoHCaM 1740 rojia ¢ HpeIOHeHIEeM HOT MOFKHO CYAUTH O PA3BUTIN
BRYCOB myOauru. OcoferHo npuMedaTeIbHO HA 9ToM (oHe coobuenne 0 GaX0BCKOIl
mynposusamun gyru 8 Iloregame B 1747 romy. SIsBuTedbHAS HPHCTPACTHOCTD,
€ KOTOpOif 37eCh NOAYEPK MBAaeTCA KOHTpamyHKTHYeckoe mcrycerBo . C. Baxa,
BHINMO BHYIIEHA KOPHICTHEIMI My3sekaHTamn. He mckawoveno, uro ceim Baxa
Rapx Ouaunn OMamysah Takske MOT IPHIOAKIT K 9TOMY PYKY.

Hans Wolfgang Theobald: K ucropuu npumsaroro Morammom Cefactunamom
Baxom Oprama Woraunra Iaiide 8 Yopray 6ans Jleiimmra.

Ha ocmopamnu o0Hapy <eHHBIX B IEPKOBHOM apxupe B UopTay aKTOBBIX KHUT
MOKHO TPeJCTaBUTh AeTAIbHYI HcTopuioo opraHa Illaiife, a Takse BHISBHTH
HOBBIE ACHEKTEL TOIf MEPeCcTPOiiki U IPOYNX HM3MeHEeHMIf, KOTOphe OBLIN Hpef-
npuHATH B XIX Bere.

Walter Salmen: W. C. Bax B sepkaie H300pasuTeIbHOro HeKkycerBa X X Beka.

B oramume or auTeparypsl u300pasurelbHOe HCKYCCTBO XX BeKA HMCIBITAIO0
3HaYNTenAbHOE BoO37eiicTBne Baxa. B uactmocrm, Ilayas Kuee, Teopr Bpak,
Asryer Marke m Ockap Kowomka B «Hommage»-kaprurax, rapruHax-@yrax,
abcTpakTHHIX «KOMIO3MINAXY HEABYCCMEICIEHHO OTCHIIAT E Baxy.
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Tschechische Resiimees

Aus herstellungstechnischen Riicksichten erfolgt die Wiedergabe im Anhang
zu Jahrgang 73 (1987) des Bach-Jahrbuches.

Valolie: ey
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