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) Luther — Josquin — Bach
Uber Luthers Musikbegriff und Bachs Kirchenmusik

Von Friedhelm Krummacher (Kiel)

Den Freunden Werner Breig und Christoph Wolff

So oft Luthers Musikauffassung erortert wurde, so selten wurden dabei die ihm
bekannten Werke herangezogen.! Und wo vom lutherischen Geprige der Kir-
chenmusik Bachs die Rede war, kamen kaum die Belege fiir Luthers Musik-
verstindnis zur Sprache. Wie aber der Musikbegriff des Reformators nicht
ohne die Werke verstindlich ist, die ihm als musterhaft galten, so kann erst an
ausgewihlten Kompositionen einsichtig werden, was Luthers AuBerungen fiir
Bach bedeuteten. Da von Luther zu Bach — iiber den Abstand zweier Jahrhun-
derte — kein direkter Weg fiihrt, ist es unumgénglich, eine schrittweise Vermitt-
lung zu suchen. So sind zunédchst maBigebliche Zeugnisse Luthers zu resiimie-
ren, bevor einige ihm gelidufige Werke zu nennen sind. Und ebenso bleibt
zu priifen, wieweit Bach mit Schriften Luthers vertraut war, um danach drei
exemplarische Sitze hervorzuheben.?

Wer sich iiber Luthers Musikauffassung informieren will, sieht sich auf ver-
streute Aufsidtze und auf dltere Biicher angewiesen, die vorwiegend von musi-
kalisch interessierten Theologen geschrieben wurden.* Wie ein roter Faden
zieht sich durch sie die Vorstellung, fiir Luther habe Musik die Aufgabe, Gottes
Wort in Tonen zu verkiindigen. Oskar Sohngen zufolge findet die Kirchenmu-
sik ,,ihre eigentliche Sinnerfiillung doch erst dort, wo sie in den Dienst des
Evangeliums tritt.” Zwar sei sie als Teil der Schopfung ein Lobpreis des Schop-
fers, doch stehe sie fiir Luther primir ,,im Dienst der Exegese und der Verle-

' Vgl. MGG? Personenteil, Bd. 11 (2004), Sp. 636—-654 (J. Stalmann), hier Sp. 651.

% Der folgende Beitrag schliefit an einen fritheren Versuch an, um weitere Belege und
Argumente in den Blick zu nehmen; siehe F. Krummacher, Luthers Musikbegriff und
die Kirchenmusik Bachs, in: Luther. Zeitschrift der Luther-Gesellschaft 56 (1985),
S. 135-151.

3 Aus der ilteren Literatur sind drei Studien hervorzuheben: K. Anton, Luther und die
Musik. Zwickau 1928 (mit zahlreichen Quellenbelegen); H. Preu3, Martin Luther.
Der Kiinstler, Giitersloh 1931 (hier besonders S. 89-144); C. Miiller, Das Lob Gottes
bei Luther, vornehmlich nach seinen Auslegungen des Psalters, Miinchen 1934.



12 Friedhelm Krummacher

bendigung des Wortes*.* Ahnlich meinte Walter Blankenburg, Luthers Gedan-
ken ,.iiber die Bedeutung der Musik fiir die gottesdienstliche Verkiindigung*
seien ,, fiir die Geschichte der evangelischen Kirchenmusik richtungweisend
geworden®. Nach Christhard Mahrenholz riickte Luther die Musik in eine
,uber alle anderen Kiinste [...] hinausgehende Nidhe zum Wort"“, die sie als
,wortverhaftet und wortgebunden, worttragend und wortdarbietend* erschei-
nen lasse.“® Und der Bach-Forscher Friedrich Smend — auch er vorab Theologe
— wollte in symbolischen Zahlen, durch die Bach das Wort Gottes auslege, das
lutherische Geprige seiner Vokalwerke nachweisen, die ,,das Werk Luthers,
die Predigt des Wortes und immer nur des Wortes, mit ihren Mitteln weitertrei-
ben“.” Dagegen bestand Friedrich Blume 1931 darauf, bei der ,,Beurteilung
von Luthers Musikanschauung® sei zwischen dem ,,Liebhaber* kunstvoller
Musik und seinem Wirken ,,als praktischer Theologe“ zu unterscheiden.® Da-
mit aber zog er sich den Vorwurf des Theologen Christoph Wetzel zu, in dieser
Trennung Luther ,,als Prediger und Lehrer des Evangeliums [...] in das Sche-
ma einer sikularen Anthropologie* zu pressen.’

Auf theologischer Seite berief man sich oft auf Luthers Wort, daf erst ,,die No-
ten den Text lebendig machen“."” Ergidnzend wurde darauf verwiesen, daf3
nach Luther dem Menschen ,,die Stimme mit der Rede® verliehen sei, um
,,Gott mit Gesingen und Worten zugleich zu loben." Der Satz aus den Tisch-
reden, auf den man sich vielfach bezog, lautet in seiner lateinischen Fassung:
,»Sic praedicavit Deus evangelium etiam per musicam®."> Die Aussage, Gott

* 0. Sohngen, Theologische Grundlagen der Kirchenmusik, in: Leiturgia. Handbuch
des evangelischen Gottesdienstes, Bd. IV: Die Musik des evangelischen Gottes-
dienstes, Kassel 1961, S. 1-266, hier S. 73 und 79.

W. Blankenburg, Der mehrstimmige Gesang und die konzertierende Musik im evan-

gelischen Gottesdienst, ebenda, S. 661-719, hier S. 671.

C. Mahrenholz, Luther und die Kirchenmusik, in: Mahrenholz, Musicologica et Li-

turgica. Gesammelte Aufsitze, hrsg. von K. F. Miiller, Kassel 1960, S. 136—153, hier

S. 141 und 147.

7 F. Smend, Luther und Bach (1947), in: Smend, Bach-Studien. Gesammelte Reden

und Aufsitze, hrsg. von C. Wolff, Kassel 1969, S. 153—175, hier S. 163.

F. Blume, Die evangelische Kirchenmusik, Potsdam 1931, S. 5.

C. Wetzel, Studie zur Musikanschauung Martin Luthers, in: Musik und Kirche 25

(1955), S. 238-245 und S. 274-279, hier S. 277; vgl. auch ders., Die Triger des

geistlichen Amtes, in: Leiturgia, Bd. IV (wie Fulinote 4), S. 269-341, hier S. 301 f.

Zitiert bei Sohngen (wie FuBnote 4), S. 79, sowie bei Mahrenholz (wie Fufinote 6),

S. 146.

Blankenburg (wie Fufinote 5), S. 670.

12 D. Martin Luthers Werke, hrsg. von J. K. F. Knaake et al., 120 Bde., Weimar 1883—
2009 (Weimarer Ausgabe), Abteilung 2, Bd. 2, Tischreden, Nr. 1263; nach dieser
Edition (abgekiirzt WA) werden die Tischreden (TR) fortan mit Nummern und wei-
tere Texte mit Band- und Seitenzahlen zitiert.

w

=3
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Luther — Josquin — Bach 13

habe das Evangelium auch durch die Musik verkiindet, bedeutet aber keines-
wegs, die Aufgabe der Kirchenmusik liege primér in der Verkiindigung. Eher
war gemeint, Musik als solche kiinde bereits vom Evangelium Gottes. Luther
aber hatte zugleich hinzugefiigt ,,ut videtur in Josquin®“ — womit er nachdriick-
lich auf den kunstvollsten Komponisten seiner Zeit verwies.

Die theologischen Diskussionen, die in Kiirze referiert wurden, miissen hier
nicht weiter verfolgt werden. Denn die Standpunkte, die lange als unverriick-
bar erschienen, sind mittlerweile nicht nur durch die kirchenmusikalische Pra-
xis iiberholt, sondern auch durch neuere theologische Beitrige in Frage gestellt
worden.”® Nach wie vor blieb dabei aber offen, welche Werke es waren, die
Luther bei seinen AuBerungen iiber Musik im Blick hatte. Zwar wurde niemals
iibersehen, daf} die Verbindung von Sprache und Musik eine elementare Ein-
sicht Luthers war, die ihn dazu befdhigte, die friilhen Muster des protestanti-
schen Kirchenliedes zu formen.'* Doch wurde von theologischer Seite kaum
wahrgenommen, wie vertraut Luther mit der mehrstimmigen Musik seiner Zeit
war.”® Als grundlegender Entwurf seiner Musikauffassung gilt ein thesenhafter
Text ,,Uber die Musik®, der wahrscheinlich um 1530 notiert wurde: ¢

Teol Tiig povowri|g | povowriv ¢0dw | Eciam damnantes non placent Schwermerii, |
Quia | 1. Dei donum non hominum est, | 2. Quia facit letos animos | 3. Quia fugat dia-
bolum | 4. Quia innocens gaudium facit, | interim pereunt irae libidines Superbia. |
Proximum locum do Musicae post Theologiam. Hoc patet exemplo David et omnium
prophetarum, qui sua omnia metris et cantibus mandaverunt. | 5. Quia pacis tempore
regnat. Duces Bavariae laudo in hoc, quia Musicam colunt, Apud nos Saxones arma et
Bombardae praedicantur.

Die Liebe zur Musik, die sich von musikfeindlichen Schwidrmern abgrenzt,
griindet in der Erfahrung, da Musik die Seelen frohlich mache, den Teufel
verjage, unschuldige Freude bewirke, Zorn, Begierde und Hochmut vertreibe
und im Frieden herrsche. Zwar folgen solche Hinweise Vorstellungen der An-

3 M. Silesius Viertel, Kirchenmusik zwischen Kerygma und Charisma. Anmerkungen

zu einer protestantischen Theologie der Musik, in: Jahrbuch fiir Liturgik und Hym-
nolologie 29 (1985), S. 111-123, sowie die eingehende Darstellung von C. Krum-
macher, Musik als praxis pietatis. Zum Selbstverstindnis evangelischer Kirchen-
musik, Gottingen 1994, hier besonders S. 14-33.

4 Vgl. dazu zusammenfassend Stalmann (wie FuBnote 1), S. 640—645.

Dagegen hatte Blume schon 1931 nachdriicklich auf Luthers musikalische Kennt-

nisse hingewiesen (wie FuBinote 8, S. 5-7).

16 Vgl. die diplomatisch getreue Wiedergabe WA 30 II, S. 695f., sowie die deutsche
Ubersetzung bei Schngen (wie FuBnote 4), S. 69 f. Entsprechende Formulierungen
finden sich ferner in TR, Nr. 7034.
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tike, die seit Augustinus immer wieder aufgegriffen wurden."” Ihnen geht je-
doch die Einsicht voraus, Musik sei Gottes und nicht der Menschen Gabe. Da-
raus aber ergibt sich die Folgerung, der Musik gebiihre nach dem Zeugnis der
Sénger des Alten Testaments der Platz nédchst der Theologie. So konnte Luther
auch die Musikpflege der bayerischen Herzoge loben, wihrend in Sachsen nur
Waffen zu horen seien. Zuvor schon hatte Luther 1524 die Vorrede zum Wit-
tenberger Gesangbuch geschrieben, das von dem Torgauer Hofkapellmeister
Johann Walter herausgegeben wurde.'® Lagen bis dahin nur kleine Liederhefte
vor, so bildete Walters Werk das erste groBere Gesangbuch der Reformation."
Es enthielt aber nicht nur Texte und Melodien, sondern bot die Lieder in kunst-
voller Mehrstimmigkeit. Offensichtlich entsprach das einem Wunsch Luthers,
der in seiner Vorrede betonte, die Lieder seien ,,in vier stimmen bracht/ nicht
aus anderer ursach/ denn das ich gern wolte die jugent/ die doch sonst sol vnd
mus in der Musica vnd andern rechten kiinsten erzogen werde/ etwas hette/ da-
mit die der BulLieder vnd fleischlichen Gesenge los wurde/ vnd an derselben
stat/ etwas heilsames lernete/ vnd also das gute mit lust/ wie den jungen gebiirt/
eingienge.” Dal} damit ,,Buhl-Lieder verhindert werden sollen, scheint zwar
die Musik in moralisch-didaktische Dienste zu nehmen, doch wird gerade
mehrstimmigen Sétzen die Fihigkeit zugetraut, zur Einilibung in die Kiinste
beizutragen.

Vierzehn Jahre spiter (1538) erschien die lateinische Vorrede zu den Sympho-
niae jucundae, einer Ausgabe anspruchsvoller Motetten fiir die Schulkanto-
reien, die zur Reihe der Musikdrucke des seit 1523 in Wittenberg titigen Ver-
legers Georg Rhau gehorten.? In deutscher Fassung wurde der Text noch 1605
als Encomion musices von Michael Praetorius veroffentlicht?! Luthers um-
fangliches Vorwort — fraglos das wichtigste Zeugnis seines Musikbegriffs —
fiihrt von der unbelebten Natur iiber die Laute aller Geschdpfe zum mensch-
lichen Gesang, um ihr Ziel in der mehrstimmigen Kunstmusik zu finden. Am

17" Sohngen (wie FuBnote 4), S. 91f., sowie B. A. Follmi, Das Weiterwirken der Musik-
anschauung Augustins im 16. Jahrhundert, Bern 1954 (Europidische Hochschul-
schriften. XXXVI1/116.), S. 126—-131.

18 J. Walter, Geystliche gesangk Buchleyn, Wittenberg 1524, hrsg. von O. Schréder,
Kassel 1943 (mit Faksimile der Vorrede aus dem Tenor-Stimmbuch von 1551).

1 Das deutsche Kirchenlied (DKL), hrsg. von K. Ameln, M. Jenny und W. Lipphardt,

Bd. 1/1: Verzeichnis der Drucke, Kassel 1975, S. 3-6.

G. Rhau, Symphoniae jucundae 1538, hrsg. von Hans Albrecht, Kassel 1959 (Musik-

drucke aus den Jahren 1538 bis 1545, Bd. 3), S. XV.

M. Praetorius, Musae Sioniae 1 (1605), hrsg. von R. Gerber, Wolfenbiittel und Berlin

1928 (Gesamtausgabe der musikalischen Werke. 1.), S. VII-IX. Trotz der nicht un-

begriindeten Mahnung, Luthers lateinischen Text heranzuziehen (vgl. Viertel, wie

Fufnote 13, S. 118; C. Krummacher, wie FuBinote 13, S. 31), wird hier die wirkungs-

michtige Ubersetzung von Praetorius zitiert.
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Beginn steht die Einsicht, Musik sei als ,,Kunst von Anfang der Welt allen und
jeglichen Creaturen von Gott gegeben. Alles Seiende klinge, und wie selbst
die Luft tone, sobald sie bewegt werde, so sei allen Tieren und zumal den V6-
geln Klang und Gesang gegeben. ,,Wo aber die naturliche Musica/ durch die
Kunst gescherfft vnd polirt wirdt/ da siehet und erkennet man erst zum Theil
(denn gentzlich kans nicht begriffen noch verstanden werden) mit grosser Ver-
wunderung/ die grosse und volkommene WeiSheit Gottes/ in seinem wunder-
barlichen Werck der Musica““.?> Sachkundig wird beschrieben, wie ,.einer eine
schlechte Weise oder Tenor (wie es die Musici heissen) hersinget/ neben wel-
cher drey/ vier oder fiinff andere Stimmen auch gesungen werden®, die ,,vmb
solchen Tenor spielen/ vnd springen/ vind mit mancherley Art und Klang die-
selbige Weise wunderbarlich zieren vnd schmiicken [...]. Wer aber darzu kein
Lust noch Liebe hat/ vnd durch solch lieblich Wunderwerck nicht beweget
wirdt/ das mus warlich ein grober Klotz sein®. Daher wollte Luther ,,jederman/
vnd sonderlich jungen Leuten diese Kunst befohlen/ vnd sie hiemit vermahnet
haben/ dal} sie ihnen diese kostliche niitzliche vnd froliche Creatur GOTtes
theur/ lieb vnd werth sein lassen*. Zusammenfassend heifit es: ,,Deinde assu-
escas in hac creatura Creatorem agroscere et laudare® >

Wohlgemerkt: All dies gilt fiir eine Kunstmusik, die als Kunst den Schopfer
bezeugt, aber mit keinem Wort in den Dienst der Verkiindigung genommen
wird. Auf keine Funktion verengt, vermag ein solches Musikverstdandnis offen-
bar auch wortlose Musik einzuschlieBen. Zugleich aber verpflichtet es den
Musiker dazu, seine Kunst nach bestem Vermogen zu entfalten.”*

II

Von Luthers musikalischen Erfahrungen zeugen vor allem zahlreiche Aufe-
rungen in seinen Tischreden. An der Authentizitét dieser Notizen seiner Tisch-
genossen ist nicht zu zweifeln, weil sie andere Aussagen Luthers bestétigen
und sich zudem gegenseitig ergidnzen. Wird mehrfach davon gesprochen, Mu-
sik vertreibe alle Traurigkeit, so begegnet in diesem Zusammenhang der Satz,

22 DemgemilB heilt es in den Vorlesungen iiber das 1. Buch Mose: ,,Proinde ocularia
miracula longe minore sunt quam auricularia“ (So sind die sichtbaren Wunder weit
geringer als die horbaren), vgl. WA 44, S. 352.

In der Ubersetzung von Praetorius: ,,Darnach daf sie sich auch gewehnen/ Gott den

Schopffer in dieser Creatur zu erkennen/ zu loben vnd preisen®.

2 Vgl. auch Krummacher (wie FuBinote 13), S. 24f. und S. 49. DaB sich die Termini
»ars und ,,opus® nicht vollauf mit den spiteren Begriffen , Kunst“ und ,,Werk*
decken, muf3 kaum eigens gesagt werden. Vgl. dazu H. von Loesch, Der Werkbegriff
in der protestantischen Musiktheorie des 16. und 17. Jahrhunderts. Ein Mifiver-
standnis, Hildesheim 2001.

2
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16 Friedhelm Krummacher

,»,die Noten machen den Text lebendig*.” Das bedeutet aber nicht, die Musik
sei primér dem Text verpflichtet, sondern umgekehrt, daf} der Text erst durch
die Musik seinen Nachdruck gewinne. Im September 1538 heifit es, wer mu-
sikkundig sei, sei zu allem geschickt. Weil daher die Musik in den Schulen
notwendig sei, miisse ein Lehrer auch singen konnen.” Luther wulte sehr ge-
nau, wovon er sprach. Nach eigenem Zeugnis hatte er als Erfurter Student
nicht nur das Lautenspiel erlernt, sondern auch das ,,Absetzen*, also die Um-
schrift von Stimmen zur Lautentabulatur.”” DaB er die Grundregeln des Kon-
trapunkts beherrschte, geht aus einer kleinen vierstimmigen Motette hervor,
die 1545 gedruckt wurde. Die Zuschreibung darf wohl als gesichert gelten, da
der Druck noch zu Lebzeiten Luthers und quasi unter seinen Augen in Witten-
berg erschien.” Der Text ,,Non moriar sed vivam® (Ps. 118,17) wird hier mit
dem 8. Psalmton verbunden, der im Tenor mit kleinen Auszierungen zu einer
geschmeidigen Linie umgebildet wird, wihrend seine Binnenklausel mit eini-
gem Geschick durch die Bewegung der Gegenstimmen {iberspielt wird. So
kurz der Satz ist, so korrekt und dennoch sangbar ist gleichwohl seine Stimm-
fiilhrung (Beispiel 1).

Beispiel 1: Martin Luther, Non moriar sed vivam

Non mo - - - - i - ar sed vi

% TR, Nr. 2545b: ,,Musica est optima scientia. Die nothen machen den text lebendig,
Fugit onmis spiritus tristitiae, sicut videmus in Saule*. Entsprechend TR, Nr. 2545a:
Musica est optima ars, qua notae vivere faciant verba. Fugat omnem spiritum tristi-
tiae, sicut scriptum est de Saule®. Vgl. auch die deutsche Version in TR, Nr. 968.

26 TR, Nr. 968: ,,Man mufl Mucicam von Noth wegen in Schulen behalten. Ein Schul-
meister muf} singen konnen, sonst sehe ich ihn nicht an. Man sol auch junge Gesellen
zum Predigtamt nicht verordnen, sie haben sich denn in der Schul wol versuchet und
getibet*.

2 TR, Nr. 6428: ,,Cum esset Ephordiae baccalaureus, laeso crure domi lateret, didicit

sua sponte in testudine vnd auch absetzen.”

Vgl. die Edition in WA 35, S. 537, hrsg. von H.-J. Moser. Dem Kommentar des Her-

ausgebers zufolge (S. 535f.) findet sich der Erstdruck in einem Schuldrama ,,Laza-

rus“ von J. Greff, Wittenberg 1545, mit der Angabe ,,Folget Non moriar sed viuam

D.M.L*

2!
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- vam, sed vi - - vam, sed Vi - - - - - vam, et nar -ra -

- vam sed vi - vam sed vi - vam et

Die Tischreden bezeugen mehrfach, daf} in Luthers Haus nach den Mahlzeiten
nicht selten gesungen wurde, wobei der Reformator die Werke des bayerischen
Hofkomponisten Ludwig Senfl besonders schitzte. Als man 1538 ,.etliche
feine liebliche Motetten des Senfels sang, verwunderte sich D. M. L. und lobt
sie sehr, und sprach: Eine solche Motette vermocht ich nicht zu machen, wenn
ich mich auch zureiflen sollt, wie er denn auch wiederum nicht einen Psalm
predigen konnte als ich. Drum sind die Gaben des h. Geistes mancherley,
gleichwie auch in einem Leibe mancherley Glieder sind. Die AuBerung
scheint zugleich anzudeuten, daf3 Luther sich selbst wenigstens einfachere
Sitze zutraute. In einem Brief aus Coburg bat er 1530 Senfl darum, ihm nach
Moglichkeit eine mehrstimmige Fassung der Antiphon ,,In pace in idipsum®
abschreiben und zukommen zu lassen. Wihrend ihn von Jugend an der zuge-
horige Tenor erfreut habe, konne er den Text erst jetzt vollauf verstehen, ohne
aber eine entsprechende Komposition zu kennen.*® Obwohl er dem Komponis-

2 TR, Nr. 968. Eine deutsche Ubersetzung des Briefs erschien in dem Druck Zehen
Psalmen Davids (Leipzig 1554) von D. Kéler, der hier auch mitteilte, Senfl habe
Luther ,.einen andern gesang geschickt, aus dem Psalm: Non moriar, sed vivam et
narrabo opera Domini etc.”; vgl. dazu den Kommentar zu TR, Nr. 968, S. 636.

3 WA Briefe, Bd. 5,Nr. 1727, S. 639: ,,Ad te redeo et oro, si quod habes exemplar istis
cantici: ,In pace in idipsum, mihi transcribi et mitti cures. Tenor enim iste a inventute
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ten nicht die Miihe einer Vertonung zumuten wollte, erfiillte Senfl die Bitte
offenbar mit einem eigenen Werk.*

Als man am Neujahrstag 1537 einige ,herausragende Gesinge* musizierte,
beklagte Luther den Tod vieler ,,feiner Musiker und nannte dabei Josquin des
Prez, Pierre de la Rue und Heinrich Fink .’ Wie vertraut er mit der Kunstmusik
seiner Zeit war, zeigen vor allem seine aufschluflreichen Bemerkungen iiber
Josquin. Der vielfach isoliert zitierte Satz, Gott habe das Evangelium auch
durch Musik verkiindet, gehrt zwar einerseits in den Kontext der AuBerungen
zum Verhiltnis zwischen Gesetz und Evangelium.** Andererseits wird der an-
schlieBende Hinweis auf Josquin durch seine Fortsetzung ergiinzt: ,,Sic Deus
praedicavit euangelium etiam per musicam ut videtur in Josquin, des alles
composition frolich, willig, milde heraus fleust, ist nitt gezwungen und gnedigt
[Textliicke: per regulas], sicut des fincken gesang.” Fiir die kursiv markierte
Textliicke zog Martin Staehelin eine Fassung heran, die Johannes Aurifaber
1566 mitteilte ™ Sie bestiitigt die Konjektur der Weimarer Ausgabe mit den
Worten ,,ist nicht gezwungen, noch genothiget und an die Regeln stracks und
schnurgleich gebunden, wie des Finken gesang“.® Was Luther in Josquins
Kunst bewunderte, war also vor allem der freie Strom der Stimmen, der mit

me delectavit, et nunc multo magis, postquam et verba intelligo. Non enim vidi eam
antiphonam vocibus pluribus compositam.*
Luther fuhr fort: ,,Nolo autem te gravare componendi labor, sed pracsumo te habere
aliunde compositam*. Zu Senfls Vertonung vgl. O. Kongsted, Ludwig Senfls ,, Lu-
ther-motetter.” En forskningsberetning, in: Fund og Forskning i det Kongelige Bib-
lioteks Samlinger 39 (2000), S. 7-41, hier S. 28-33; vgl. dazu die Neuausgabe in:
Die Handschrift des Jodocus Schalreuter (Ratsschulbibliothek Zwickau Mus. Ms.73),
hrsg. von M. Just und B. Schwemer, Wiesbaden 2005 (EdM 116a), S. 100—103.
TR, Nr. 3536: ,,Prima Januarii anni 1537. Egregias cantilenas post coenam ceciner-
unt. Quas cum admiraretur Doctor Martinus, dixit cum singultu: Ach, wie feine mu-
sici sindt in 10 jharen gestorben! Josquin, Petrus Loroe, Finck et multi alii excellen-
tes®.
TR, Nr. 1258: ,,Lex et euangelium. Was lex ist gett nicht von stad; was euangelium
ist, das gett von stadt [!]“, vgl, dazu Krummacher, wie Fufinote 13, S. 23f. In diesen
Zusammenhang gehdren auch die AuBerungen Luthers, in denen das Evangelium
mit dem ,,b fa mi“ der Musik, also mit der Halbtonstufe verglichen wird, deren wech-
selnde Stellung fiir die Unterscheidung der Modi mafigeblich ist, wogegen die ande-
ren Tonstufen auf das ,,Gesetz" bezogen werden. Vgl. dazu die beiden Fassungen in
TR, Nr. 816 und die entsprechende Formulierung in TR, Nr. 2996.
3% M. Staehelin, Luther iiber Josquin, in: Festschrift Martin Ruhnke zum 65. Geburts-
tag, hrsg. von den Mitarbeitern des Instituts fiir Musikwissenschaft der Universitit
Erlangen-Niirnberg, Neuhausen-Stuttgart 1986, S. 326338, hier S. 328; vgl. dazu
auch den als Ergénzung zu TR, Nr. 1258 mitgeteilten Wortlaut.
Ebenda, S. 328. In seiner Studie konnte Stachelin zeigen, dafl Luthers Gegeniiber-
stellung einer natiirlich flieBenden Musik und einer an Regeln gebundenen Kunst

3
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dem Gesang des Finken insofern zu vergleichen sei, als er die satztechnische
Meisterschaft des Komponisten nicht spiiren lasse.* Eine solche Einsicht setzt
zugleich die Kenntnis der elementaren Regeln des Kontrapunkts voraus.

Als ein solches Werk am 26. 12. 1538 gesungen wurde, meinte man allerdings,
mit der sechsstimmigen Motette ,,Haec dicit Dominus‘ habe man eine Kompo-
sition des Torgauer Hofmusikers Conrad Rupsch gewdhlt, der sich ihre Auf-
fithrung in seiner Sterbestunde gewiinscht habe.”” Unter seinem Namen war
das Werk 1537 in einem Niirnberger Druck von 1537 erschienen, der schon ein
Jahr spiter in Luthers Haus vorlag und damit beweist, dal man sich in diesem
Kreis um aktuelle Musikdrucke bemiihte.*® Doch scheint man nicht gewuBt zu
haben, dal die Komposition auf eine Vorlage von Josquin zuriickging, die
Rupsch mit einem anderen Text versehen hatte.** Dabei wurde der Psalmtext
,,Circumdederunt me gemitus mortis* (Ps. 116,3) mit den Worten ,,Haec dicit
Dominus* (nach Hosea 13,14) verbunden. Luther duf3erte dazu, diese ,,ausge-
zeichnete Motette* verbinde Gesetz und Evangelium und zugleich Tod und
Leben, indem zwei Stimmen klagen: ,,Stricke des Todes haben mich umfan-
gen“ und von den vier anderen Stimmen mit den Worten iibertont werden: ,,So
spricht der Herr, aus der Hand des Todes werde ich mein Volk erlésen®. ,,Es ist
sehr wol und trostlich componirt.*

auf AuBerungen der zeitgenossischen Musiktheorie zuriickweist; vgl. ebenda,
S. 330-332.

% Mit dem Hinweis auf ,,des Finken Gesang® diirfte wohl nicht der von Luther ge-
schitzte Heinrich Fink gemeint sein. Dagegen hatte W. Wiora gemeint, Luthers
Worte seien auf den gezwungenen Gesang des im Kéfig gehaltenen Finken zu bezie-
hen. Vgl. W. Wiora, Josquin und ,,des Finken Gesang ‘. Zu einem Ausspruch Martin
Luthers, in: DJbMw 13 (1969), S. 72-81, hier S. 74-79. Die Interpretation des Ver-
gleichs ist jedoch insofern nachrangig, als Luthers Aussagen iiber Josquin hinrei-
chend eindeutig sind.

37 TR, Nr. 4316: ,,Cantilena Haec dicit Dominus. 26. Decembris canebant: Haec dicit

Dominus, sex vocum, a Connrado Rupff compositum, qui cupiit in agone mortis hoc

sibi decantari‘.

Novum et insigne opus musicum, hrsg. von J. Ott, Niirnberg 1537. Die geistliche

Fassung von Rupsch ist offenkundig nur in diesem Druck (und daneben in deutschen

Handschriften) tiberliefert; vgl. MGG2 Personenteil, Bd. 14 (2005), Sp. 689f. (M.

Just).

¥ H. GriiB, Martin Luther und die Musik seiner Zeit, Kommentar zur Einspielung

Capriccio, Konigsdorf 1982; ders., Martin Luther und die Musik seiner Zeit, in: An-

sichtssachen. Notate, Aufsitze, Collagen, hrsg. von A. Michel, T. Schinkéth und

H.-J. Schulze, Altenburg 1999, S. 53—65, hier S. 55f.

TR, Nr. 4316: ,,Estque egregia muteta legem et euangelium, mortem et vitam com-

prehendens. Duae voces querulae lamentantur: Circumdederunt me gemitus mortis

etc., deinde quatuor voces vberschreien dise: Haec dicit Dominus, de manu mortis
liberabo populum meum etc..
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20 Friedhelm Krummacher

Dagegen stellt das zugrundeliegende Werk von Josquin eine hochst kunstvolle
Chanson dar, deren franzosischer Text die Nymphen zur Klage tiber die Be-
triibnis eines Einsamen herbeiruft (Beispiel 2a).*! Wihrend sie lange als nicht
authentische Kontrafaktur einer geistlichen Vorlage mit lateinischem Text
galt,*”? konnte Martin Just im AnschluB an friihere Autoren belegen, daf es sich

Beispiel 2a: Josquin des Prez, Nimphes, napées / Circumdederunt me
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# Das Notenbeispiel ist den Werken von Josquin des Prés, hrsg. von A. Smijers u. a.,
entnommen (hier Wereldijke Werken Nr. 21, S. 54f.).

2 Vegl. H. Osthoff, Josquin Desprez, Bd. 2, Tutzing 1965, S. 94f., sowie H. Reiffen-
stein, Die weltlichen Werke des Josquin des Prez, Diss. Frankfurt am Main 1952,
masch., S. 20f. Beide Autoren folgen der Argumentation von M. van Crevel, Adria-
nus Petit Coclico. Leben und Beziehungen eines nach Deutschland emigrierten
Josquinschiilers, Den Haag 1940, S. 102-110.
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hochstwahrscheinlich umgekehrt verhilt.** Wie der Vergleich der Chanson mit
der Kontrafaktur zeigt, suchte Rupsch zwar grundsétzlich Josquins Stimmfiih-
rung beizubehalten, doch mufite er die Notenwerte aufteilen oder zusammen-

3 M. Just, Josquins Chanson ,,Nymphes, Napées* als Bearbeitung des Invitatoriums
,, Circumdederunt me *“ und als Grundlage fiir Kontrafaktur, Zitat und Nachahmung,
Mf 43 (1990), S. 305-335; dazu zuvor B.J. Blackburn, Josquin’s Chansons: Ignored
and Lost Sources, JAMS 29 (1976), S. 30-76, speziell S. 50-52, sowie J. Milsom,
Circumdederunt: ,,A favourite Cantus Firmus of Josquin’s“?, in: Soundings 9
(1982), S.2-10; vgl. auch L. F. Bernstein, Chansons for Five and Six Voices, in: The
Josquin Companion, hrsg. von R. Sherr, Oxford 2000, S. 393—422, hier S. 408, so-
wie D. Fallows, Josquin, Brepols 2009, S. 296f.
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ziehen und mitunter auch einzelne Worte auslassen, um den deutschen Text
unterzubringen.* Die ersten 15 Takte mogen geniigen, um das Verfahren von
Rupsch anzudeuten (Beispiel 2b). Dal} Josquin denselben Psalmvers wie bei
Rupsch mit einem weltlichen Text verband, konnte erst zu spéterer Zeit be-
fremden, als Geistliches und Weltliches nicht mehr so eng wie einst verfloch-
ten waren. Ob Luther gegen eine solche Mischung Einwinde gehabt hiitte,
mag dahingestellt sein. Immerhin zogerte er nicht, die Texte seiner Kirchen-
lieder mit Melodien zu verbinden, deren weltliche Herkunft ihm bewuf3t gewe-

Beispiel 2b: Conrad Rupsch, Haec dicit Dominus/ Circumdederunt me (nach Josquin:
Nymphes, napées)
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# Vgl. dazu das Faksimile in der Einspielung unter Leitung von Hans Griifl (wie FuB-
note 39).
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sen sein diirfte. Indes bewunderte er hier ein besonders kunstvolles Werk Jos-
quins,das wegen seiner eigenartigen Textpaarung zur Gruppe der ,,motettischen
Chansons* gerechnet wird.* Quinta und Sexta vox bilden im Abstand dreier
Breven einen Quintkanon, dem das Invitatorium des Officium Defunctorum
,,Circumdederunt me*“*® im 6. Ton zugrundeliegt. Der Kanon wird von den vier
franzosisch textierten Gegenstimmen in partiell imitierendem Satz kontra-
punktiert, dessen Motivik vom cantus prius factus unabhéngig bleibt.*” Johann
Mathesius — auch er einst Tischgenosse in Wittenberg — iiberlieferte spiter
Luthers Ausspruch, Josquin sei ,,der noten meister, die habens miissen machen,
wie er wolt; die andern sangmeister miissens machen, wie es die noten haben
wollen. Freylich hat der Componist auch seyn guten geyst gehabt, wie Beza-
leel, sonderlich, da er das Haec dicit Dominus und das Circumdederunt me,
wercklich und lieblich in einander richtet“.*® Demnach hitte Luther erfahren,
daf} das Werk von Josquin stamme, ohne aber zu wissen, da$} es auf eine Chan-
son zuriickging.* Daf sich sein Kommentar auf die geistliche Version bezieht,
jedoch nicht seine Einsicht in die Kunst des Musikers. Da er imstande gewesen
sein diirfte, die Struktur des Satzes zu erfassen, ist nicht auszuschlielen, dass
sein Verweis auf ,,lex* und ,,evangelium® nicht nur die Textschichtung meinte,
sondern zugleich das Verhiltnis zwischen den vom ,,Gesetz* der Kanons regu-
lierten Stimmen und den frei imitierenden Gegenstimmen einschlof3. Indem er
dabei Josquin mit Bezaleel verglich, bezog er sich auf den Kiinstler, dem im
Alten Testament der Bau des Tempels mit all seinem Schmuck anvertraut wor-
den war.>® Ein hoherer MaBstab war wohl fiir Luther kaum denkbar, um die
Meisterschaft Josquins auszudriicken.

4 Vgl. MGG?, Personenteil, Bd. 9 (2003), Sp. 1223 und 1244 (L. Finscher).

4 Auf eine Vorlage aus Worcester verwies W. Elders, Plain Chant in the Motets,
Hymns, and Magnificat of Josquin des Prez, in: Josquin des Prez. Proceedings of the
International Josquin Festival Conference, hrsg. von E. E. Lowinsky, New York
1976, S. 523-542, hier S. 530. Dagegen konnte Just Quellen aus den Dizesen Bam-
berg und Wiirzburg nachweisen, deren Fassungen der von Josquin verwendeten Ver-
sion nédherstehen (wie FuBinote 43), S. 310f.

4 Zur Stimmfiihrung Josquins vgl. die analytischen Hinweise bei Just (wie FuBnote
43),S.317f.und S. 323.

* Vgl. M. van Crevel (wie FuBnote 42), S. 102-110, hier besonders S. 105f.; demnach
entstammt das Zitat dem Druck von J. Mathesius, Historien von des Ehrwiirdigen in
Gott seligen thewren Manns Gottes, Doctoris Martini Luthers, Anfang, lehr, leben
und sterben, Niirnberg 1566, S. CLII; vgl. auch W. Wiora, Lex und Gratia in der
Musik, in: Festschrift J. Miiller-Blattau, hrsg. von C.-H. Mahling, Kassel 1966,
S.330-340, hier S. 331.

4 Van Crevel (wie Fuinote 42), S. 106110, suchte zu zeigen, daB die geistliche Fas-

sung, die nach heutiger Kenntnis auf Rupsch zuriickgeht, ebenfalls Josquin zuzuwei-

sen sei.

Vgl. dazu 2. Mose 31,1-4; 35,1-4; 37,1-29 und 38,1-20.
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Bei gleicher Gelegenheit wurde eine Motette von Antoine de Févin gesungen,
die man demselben Niirnberger Druck wie das vorangehende Werk entnahm.’!
Dem vierstimmigen Werk Févins waren hier zwei ,,unechte® Stimmen zuge-
fligt worden, die nach heutiger Kenntnis auf Arnold von Bruck zuriickgehen >
Luther bemerkte dazu, jemand habe es besser machen wollen und dabei die
»simplicitas® des Originals zerstort, dessen vier Stimmen ein Muster an Siile
und Einfachheit seien.” Zwar ist ungewil3, ob man ihn zuvor iiber den Sach-
verhalt informiert hatte, unabhédngig davon war er aber offenkundig dazu im-
stande, das Verhiltnis zwischen Original und Bearbeitung zutreffend zu be-
urteilen. Die Motette von Févin ist weithin durch den Wechsel von Bicinien
der Unter- und Oberstimmen geprigt, zwischen denen die Stimmen fiir wenige
Takte im vierstimmigen Satz zusammentreten, der sonst dem knappen Exor-
dium und der erheblich lingeren Conclusio vorbehalten ist. Wenn dieser trans-
parente Satz durch einen Discantus secundus und eine Sexta vox ergdnzt
wurde, so wurde zugleich im durchgehend vier- bis sechsstimmigen Vollklang
die subtile Balance zwischen gering- und vollstimmigen Phasen aufgehoben.
Als Beispiel kann der Beginn gelten, in dem der zweite Sopran nur eine Fiill-
stimme bildet, wihrend die ab Takt 10 folgenden Bicinien durch die Ergiin-
zungen unkenntlich werden (Beispiel 3). Diese Differenz war es offenbar, die

Beispiel 3: Antoine de Févin, Sancta Trinitas unus Deus (Discantus secundus und Sexta
vox von Arnold von Bruck)
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S TR, Nr. 4316; ,,Deinde canebant: Sancta trinitas, etiam sex vocum, sed duae erant
adulterinae“.

32 Vel. A. von Bruck, Sdmtliche lateinische Motetten und andere unedierte Werke,
hrsg. von O. Wessely, Graz und Wien 1961 (DTO 99), S. 99-104 sowie den Kom-
mentar S. 123 f.

3 Ebenda heiBt es weiterhin: ,,Ubi dixit: Es hats ainer wollen besser machen et simpli-
citatem depravavit, Nam quatuor illae voces mirae sunt suavitatis et simplicitatis.
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Luther wahrnahm, als er die Stimmfiihrung von Févins vierstimmiger Origi-
nalfassung riihmte. Ahnlich anerkennend konnte er sich zwar iiber die kunst-
volle Faktur anderer Werke duflern, in denen er jedoch die angemessene ,,sua-
vitas“ vermifBte.* Klarer noch als andere Zeugnisse zeigen solche sachlichen
Urteile, wie genau Luther mit der kunstvollen Musik seiner Zeit vertraut war.

3 Vgl. TR, Nr. 4897, wonach ihm Lucas Edemberger einige ,,cantilenas plenas fuga-
rum‘ eines ungenannten Autors vorlegte, tiber den Luther urteilte: ,,Artis sat habet:
[...] sed caret suavitate*.
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II1

Wer von evangelischer Kirchenmusik redet, denkt weniger an die Psalmlieder
der reformierten Kirche als an die Musik der lutherischen Tradition, die nicht
allein durch Liedtexte und ihre Melodien gepridgt wurde. Eher zeichnete sie
sich durch ihr Vermogen aus, vielfach Impulse aus aktueller weltlicher Musik
und ebenso aus der katholischen Kirchenmusik aufzunehmen. Die Eigenart
lutherischer Musik griindete bis zur Aufkldrung in der Kontinuitét der sie tra-
genden Institutionen, das heif3it: der durch Luther und Melanchthon geprigten
Kantoreien in ihrer Verbindung von Schule und Kirche mit dem Kantor als
Lehrer und Leiter der Musik.» Néchst der Choralbearbeitung entstanden in
Motetten und geistlichen Konzerten oder Kantaten und Oratorien mit deut-
schem Text genuin protestantische Gattungen, die dennoch nicht ohne ihre ita-
lienischen Vorbilder zu denken sind. Zugleich bot die Kirche aber auch Raum
fiir eigenwillige Formen der Orgelmusik, und im lutherischen Bereich vollzog
sich die Emanzipation der Kirchenmusik zu konzertanten Darbietungen wie
den halboffentlichen Auffiihrungen des Hamburger Collegium musicum oder
den Abendmusiken der Liibecker Organisten. All das wére undenkbar, wenn
die lutherische Musik allein an ihrer verkiindigenden Funktion zu messen
wire.

Bis zu Bachs Generation hielt eine Tradition vor, die durch Qualitidt und Aktu-
alitdt der Kirchenmusik gekennzeichnet war. Bis auf die Kothener Jahre, in
denen Bach als Kapellmeister eines reformierten Hofes keine Kirchenmusik zu
schreiben hatte, wirkte er stets in lutherischen Gebieten — als Stadtorganist in
Miihlhausen und Arnstadt ebenso wie als Hoforganist in Weimar und als Tho-
maskantor in Leipzig. Seit er in Weimar am 2. Mirz 1714 zum Konzertmeister
ernannt worden war, iibernahm er zugleich die Aufgabe, monatlich eine eigene
Kantate aufzufiihren. Und mit der Bewerbung um das Thomaskantorat ent-
schied er sich fiir ein Amt, das wie kaum ein anderes von lutherischen Tradi-
tionen geprégt war.>

Nicht leicht 148t sich von Bachs eigenem Verhiltnis zu Luther sprechen. Zwar
wissen wir, dal} er das Abendmahl zwar nicht sehr oft, wohl aber durchaus

% Vgl. J. Rautenstrauch, Luther und die Pflege der kirchlichen Musik in Sachsen bis
zum 2. Jahrzehnt des 17. Jahrhunderts. Ein Beitrag zur Geschichte der sichsischen
Kantoreien und ihrer Vorldufer der katholischen Bruderschaften, Leipzig 1906; R.
Vollhardt, Geschichte der Cantoren und Organisten von den Stddten im Konigreich
Sachsen, Berlin 1899, sowie ergiinzend D. Krickeberg, Das protestantische Kantorat
im 17. Jahrhundert, Studien zum Amt des deutschen Kantors, Berlin 1965 (Berliner
Studien zur Musikwissenschaft. 6.).

% R. Wustmann, Musikgeschichte Leipzigs, Bd. 1: Bis zur Mitte des 17. Jahrhunderts,
Leipzig 1909; M. Maul, ,, Dero beriihmbter Chor . Die Leipziger Thomasschule und
ihre Kantoren 1212-1804, Leipzig 2012, S. 18f.
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regelméBig nahm.%” Und unter den wenigen erhaltenen Briefen findet sich zu-
mindest ein Schreiben, das etwas von der Frommigkeit ahnen 1d6t, mit der er
schwere Erfahrungen zu tragen wuBte.*® AufschluBreicher als solche vereinzel-
ten Zeugnisse ist das NachlaBverzeichnis, das unter rund 50 theologischen
Schriften zwei vielbdndige Luther-Editionen und weitere Einzelausgaben
nennt, zu denen auch Luthers Tischreden gehorten.”® DaBl er wenigstens drei
der hier genannten Biicher offenbar schon 1722 besal3, deutet wohl darauthin,
dafB er mit der Sammlung seiner Bibliothek schon frither begonnen hatte.®® Der
Zufall hat es gefiigt, daB} eine autographe Quittung iiberliefert ist, aus der her-
vorgeht, daf er 1742 auf einer Leipziger Auktion ,, Teutsche und herrliche
Schriften des seeligen D. M. Lutheri erwarb.%! Dabei fiigte er hinzu, die Bénde
kamen ,,aus des groBen Wittembergischen General-Superintendentens u. Theo-
logi D. Abrah: Calovii Bibliothec, u. woraus Er vermuthlig seine grof3e Teiit-
sche Bibel colligiret; so auch nach delen Absterben in des gleichfalls groflen
Theologi D. J. F. Mayers Hinde kommen*. Der Hinweis auf zwei ,,grof3e*
Theologen als Vorbesitzer zeugt kaum nur von bibliophilem Interesse, sondern
verweist auf die Bedeutung, die solche Autorititen fiir Bach hatten. Offenbar
war er deshalb dazu bereit, fiir die ersteigerte Edition — wie Christoph Wolff

5

Dok I1, Nr. 162; H. Besch, Johann Sebastian Bach. Frommigkeit und Glaube, Kassel
und Basel 21950, konnte in seiner schon 1934 abgeschlossenen Arbeit noch nicht von
den heute bekannten Quellen ausgehen.

Nachdem sein dritter Sohn Johann Gottfried Bernhard unter Hinterlassung von
Schulden die Stadt Sangerhausen verlassen hatte, in der ihm der Vater die Organis-
tenstelle an der Jacobikirche vermittelt hatte, schrieb Bach dem Ratsherrn Johann
Friedrich Klemm am 21. Mai 17 41 (Dok I, Nr. 42): ,,s0 muf3 mein Creiitz in Gedult
tragen, meinen ungerathenen Sohn aber lediglich Géttlicher Barmhertzigkeit iiber-
laBen, nicht zweifelnd, Dieselbe werde mein wehmiitiges Flehen erhoren, und end-
lich nach seinem heiligen Willen an selbigem arbeiten, daf} er lerne erkennen, wie die
Bekehrung einig und allen Géttlicher Giite zuzuschreiben.*

% Dok II, Nr. 627, hier ,,Cap. XII. An geistlichen Biichern“. Bei den Luther-Ausgaben
diirfte es sich um die siebenbindige ,,Altenburger* (1661-1664) und die achtbéndige
Jenaer* Ausgabe (1555-1558) gehandelt haben. Vgl. R. A. Leaver, Bachs Theolo-
gische Bibliothek. Eine kritische Bibliographie, Neuhausen-Stuttgart 1983 (Beitrige
zur theologischen Bachforschung. 1.), S. 52-59.

Auf der Titelseite des ,,Clavier-Biichlein vor Anna Magdalena Bachin Anno 1722
notierte Bach die Titel von drei Schriften des Leipziger Theologen Augustin Pfeiffer.
Vgl. Dok I, Anhang Nr. 3.

Dok I, Nr. 123. Bei der Erbteilung fielen ,,Calovii Schrifften 3. Béande* und ,,Lutheri
opera 7. Binde* der Witwe Anna Magdalena zu (vgl. Dok II, Nr. 628), die einem
ihrer Sohne zu Weihnachten 1749 eine Bibelausgabe geschenkt hatte (vgl. Dok I,
Nr. 54K und Dok 1V, Nr. 594).

3

5
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berechnete — ,,mehr als ein Zehntel seines festen Jahresgehalts” aufzuwen-
den.®

Als eines der wenigen Biicher aus seinem NachlaB ist Die Heilige Bibel nach
S. Herrn D. Martini Lutheri Deutscher Dolmetschung und Erkldrung erhalten,
die Abraham Calov 1681/82 in Wittenberg herausgegeben hatte.®* Zahlreiche
Lesespuren und Bemerkungen weisen darauf hin, wie intensiv Bach die drei
Binde benutzte, die er spitestens seit 1733 besal3.** Besonders aufschluBreich
sind vier Notizen, die der Musik im Alten Testament gelten. Die erste Anmer-
kung begegnet bei 2. Mose 15,20-21 zum Gesang Mirjams: ,,NB. Erstes Vor-
spiel, auf 2 Chdren zur Ehre Gottes zu musiciren*.% Es bleibe dahingestellt, ob
die Worte so direkt auf Bachs doppelchorige Werke zu beziehen sind, wie
Leaver es wollte.® Bach diirfte den vorangehenden Lobgesang Moses gelesen
haben, als er seinen Kommentar nach Vers 21 schrieb (,,Und Mirjam sang
ihnen vor: LaBt uns dem Herrn singen®). Demnach wire das Wort ,, Vorspiel*
auf Mirjams ,,Vorsingen™ mit einer ,,Pauke® zu beziehen und dhnlich wie in
manchen Psalmen zu verstehen.”” Und der Hinweis auf ein ,,Erstes Vorspiel“
diirfte bedeuten, im Bericht vom Lobgesang zwischen Mose, Mirjam und
»allen Weibern* liege der erste biblische Beleg fiir einen solchen Wechsel-
gesang vor. Drei weitere Eintrdge gelten den Chroniken und lassen darauf
schlielen, dafl Bach in ihnen eine Begriindung der eigenen Tatigkeit fand. Zur
Beschreibung der Tempelmusik ,,mit Harfen, Psaltern und Zimbeln* (1. Chr.
25) notierte er: ,,NB. Dieses Capitel ist das wahre Fundament aller Gottgefilli-
gen Kirchen Music. etc.”. Wenig spiter erschien ihm der Bericht iiber die Ord-
nung der Amter (1. Chr 28) als ,,NB. Ein herrlicher BeweiB, daB neben anderen
Anstalten des Gottesdienstes, besonders auch die Musica von Gottes Geist

%2 C. Wolff, Johann Sebastian Bach, Frankfurt am Main 2000, S. 360. Wihrend Wolff

damit rechnete, dal Bach die Bénde fiir sich kaufte, nahm H.-J. Schulze an, er habe

sie fiir einen anderen Interessenten erworben, vgl. Schulze, Marginalien zu einigen

Bach-Dokumenten, BJ 1961, S. 79-99, hier S. 98.

Vgl. Dok II, Nr. 627 (S. 494), sowie Leaver, Bachs Theologische Bibliothek (wie

FuBnote 59), S.46-51, sowie ders., J. S. Bach and Scripture. Glosses from the Calov

Bible Commentary, St. Louis 1985, S. 43—46. Aus Bachs Besitz liegt ferner ein

Nachdruck des Gesangbuchs der Bohmischen Briider vor, der in der Spezifikation

fehlt und beweist, daf3 das Verzeichnis nicht den gesamten Buchbestand erfalite (BC,

Teil IV, S. 1268).

% Herz BQA, S. 187-195, sowie Leaver, J. S. Bach and Scripture (wie FuBinote 63),
S.93-97.

% Die folgenden Zitate nach Dok III, S. 636. Vgl. auch Herz BQA, S. 189f., sowie
Leaver, J. S. Bach and Scripture (wie Fuinote 63), S.71f.und S. 93-97.

% Leaver,J. S. Bach and Scripture (wie Fuinote 63), S. 71f.

¢ Etwa vor Ps. 55, 61 und 67 (,,vorzusingen, auf Saitenspiel*), &hnlich auch vor Ps. 4
und 12.

6.

@
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durch David mit angeordnet worden. Und wo vom ,,Loben des Herrn* mit
,Drommeten, Zimbeln und Saitenspielen* die Rede ist (2. Chr 5,13), vermerk-
te er: ,,NB. Bey einer andidchtigen Musique ist allezeit Gott mit seiner Gnaden-
gegenwart®.

Leaver suchte zu zeigen, dafl Bach auf der Auktion im Herbst 1742 die Alten-
burger Luther-Ausgabe erworben und anschlieBend bei seinen Eintridgen in die
Calov-Bibel benutzt habe.® Das wiirde bedeuten, dal auch seine Bemerkun-
gen zur Musik im Alten Testament unter dem Eindruck der Lektiire von Luthers
Schriften zu sehen wiren. So reizvoll der Gedanke ist, so wenig bedarf es
solcher Belege, um das Verhiltnis seiner Notizen zu Luthers Auffassungen zu
erfassen. Nicht nur der Hinweis, die gottesdienstliche ,,Musica“ sei von Gott
»angeordnet”, entspricht Luthers Sicht der Musik als ,,Dei donum, non ho-
minum®. Wie Luther die Gesdnge des Alten Testaments als Beweise fiir die
herausragende Bedeutung der Musik verstand, so galten Bach die alttestament-
lichen Berichte iiber Lobgesang und Tempelmusik als Belege fiir das ,,wahre
Fundament®” der Kirchenmusik. Und der Hinweis auf Gottes ,,Gnadengegen-
wart™ bei einer anddchtigen Musik setzt Luthers Verstindnis der Musik als
einer besonderen ,,creatura Dei* voraus. Die Devisen ,,J. J.“ und ,,SDGI*, mit
denen Bach seine Partituren begann und beendete, waren offenbar mehr als
traditionelle Formeln.*®

Eine @hnlich genaue Lektiire, wie die Calov-Bibel belegt, darf man wohl fiir
die Schriften Luthers voraussetzen, die sich in Bachs Besitz befanden. Da kein
Exemplar dieser Ausgaben erhalten ist, 14t sich zwar nicht belegen, was Bach
in ihnen besonders interessierte. Vermutlich gehorten dazu aber auch Luthers
Bemerkungen zur Musik, und Leaver konnte darauf hinweisen, dal} die verfiig-
baren Editionen der Tischreden in der Regel auch ein Kapitel ,,De musica“
enthielten.”” Wie Leaver in Luther den ,,Hauptautor* der Bachschen Bibliothek
sah,”! so nannte auch Martin Petzoldt die Anzahl der Luther-Ausgaben ,.er-
staunlich® und folgerte daraus, Bach habe in Luther ,,den wichtigsten Kron-
zeugen seiner vom Gottesdienst her bestimmten Theologie gesehen.”” Aller-
dings wire anzufiigen, daB sich Luthers AuBerungen iiber mehrstimmige
Musik nicht auf Werke fiir den Gottesdienst, sondern auf Motetten bezogen,
die man im Hause sang. Zwar ist es legitim, sie auch fiir gottesdienstliche
Musik geltend zu machen, doch lassen sie sich dann nicht von Luthers Ver-
stdndnis der Musik als ,,optima ars* trennen.

% Leaver, J. S. Bach and Scripture (wie FuBnote 63), S. 25f.

% Vgl. ebenda, S. 105f.

0 Ebenda, S. 60.

I Ebenda, S. 19.

2 M. Petzoldt, Beobachtungen zur Spezifik der theologischen Bibliothek Johann
Sebastian Bachs, in: Bach-Konferenz 1985, S. 65-75, hier S. 73.
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Indes erlauben weder Bachs Biicher noch seine Amter und Aufgaben um-
standslose Riickschliisse auf das, was Luthers Musikbegriff fiir seine kom-
positorische Arbeit bedeutete. Auch malgebliche Zeitgenossen wie Johann
Friedrich Fasch in Zerbst, Gottfried Heinrich Stolzel in Gotha oder Christoph
Graupner in Darmstadt waren durchaus fromme und belesene Minner, die
ebenso wie Bach ihre Kantaten und Passionen fiir den Gottesdienst schrieben.
Wenn derart generelle Kriterien wenig besagen, mufl man sich desto mehr an
Bachs Werke halten und nach Eigenarten fragen, die sie von der Musik der
Zeitgenossen unterscheiden. Nichts scheint in seiner Vokalmusik so sehr auf
lutherische Traditionen zu deuten wie die eindringliche Auslegung der Texte.
Solange man an der Meinung festhilt, lutherische Musik bestimme sich als
Wortverkiindigung, mufl Bachs Musik in dem Maf als lutherisch erscheinen,
wie sie als Wortausdeutung verstanden wird. Demgemél ging die theologische
Bach-Forschung von den Textvorlagen aus, um ihre biblischen Grundlagen zu
erfassen und dabei die zeitgenossische Homiletik einzubeziehen. Wihrend
Martin Petzoldt in seinem Kompendium diese Aufgabe in beeindruckender
Weise bewiltigte, beschrinkten sich seine Hinweise zur Musik auf die musik-
wissenschaftliche Standardliteratur.”® Zuvor schon hatte sich vor allem Renate
Steiger bemiiht, die Relationen zwischen Text und Musik mit Begriffen der
Rhetorik zu erfassen.”* Was Bach von rhetorischen Lehrbiichern wuBte, mag
dahingestellt bleiben, falls es sich dabei aber um allgemein geltende Traditio-
nen handelte, miifiten sie den Zeitgenossen ebenso vertraut gewesen sein, ohne
iiber spezifische Eigenarten von Bachs Kunst viel zu besagen. Zweifellos dien-
ten seine Kantaten als Predigtmusik, deren Texte sich auf die Schriftlesungen
in der Folge des Kirchenjahrs bezogen. Diese Funktion wurde aber ebenso
durch Werke anderer Autoren erfiillt, die geringere Schwierigkeiten boten und
daher weiter verbreitet waren. Dafl man Worte wie ,,Schmerz® oder ,,Siinde*
mit Chromatik zu verbinden hatte, verstand sich fast von selbst, und fiir Be-
griffe wie ,,Sonne* und ,,Schlange* kannten alle versierten Opernkomponisten
steigende und gewundene Figuren.”” Die Beherrschung solcher Mittel be-
schrinkte sich keineswegs auf Bach, und ihr bloBer Nachweis belegt erst recht
keine genuin lutherische Tradition. Was Bach von seiner Zeit unterschied, war

3 M. Petzoldt, Bach-Kommentar. Theologisch-musikwissenschaftliche Kommentie-
rung der geistlichen Vokalwerke Johann Sebastianas Bachs, Bd. 1: Die geistlichen
Kantaten des 1. bis 27. Trinitatis-Sonntags, Stuttgart und Kassel 2004, Bd. 2: Die
geistlichen Kantaten vom 1. Advent bis zum Trinitatisfest, ebenda 2007.

* R. Steiger, Gnadengegenwart. Johann Sebastian Bach im Kontext lutherischer Or-
thodoxie und Frommigkeit, Stuttgart-Bad Cannstatt 2002.

> Zur begrenzten Geltung der Rhetorik vgl. A. Forchert, Musik und Rhetorik im Ba-
rock, in: Schiitz-Jahrbuch 1985/86, S. 5-21, sowie ders., Bach und die Tradition der
Rhetorik, in: Kongrefibericht Stuttgart 1985, hrsg. von D. Berke und D. Hanemann,
Kassel 1987,Bd. 1, S. 169-178.
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vor allem die kunstvolle Struktur seiner Musik, die seine Vokalwerke weit
mehr auszeichnet als isolierte Details der Textausdeutung und gerade darin
Luthers Verstidndnis der Musik als ,,optima ars* verpflichtet ist.

v

Als Bach am 30. Mai 1723 seine erste Kantate als Leipziger Thomaskantor
auffiihrte, war er offenbar von dem Vorsatz geleitet, sich zunédchst einen Vorrat
eigener ,,Kirchenstiicke* zu schaffen. Zwar sind insgesamt drei Kantaten-Jahr-
ginge belegbar, doch sind diese nur mehr oder minder vollstindig erhalten.
Obwohl die im ersten Amtsjahr aufgefiihrten Werke fast durchweg nachweis-
bar sind, liegt insofern kein geschlossener Jahrgang vor, als Bach rund 35 neue
Kantaten schrieb und sonst auf — mitunter erweiterte — Weimarer Werke oder
auf parodierte weltliche Kantaten der Kothener Jahre zuriickgriff.”® Solche
Rekurse tragen zusammen mit der au3erordentlichen Vielfalt der neuen Werke
dazu bei, daB} der erste Leipziger Jahrgang auf den ersten Blick einen ver-
wirrend vielféltigen Eindruck macht. Die Autoren der Texte sind zwar nur
ausnahmsweise bekannt, doch lassen sich — wie Alfred Diirr zeigte — deutlich
verschiedene Gruppen erkennen.”” Davon unabhingig enthalten die Werke, die
Bach bis zum Neujahrstag 1724 schrieb, fast durchweg Eingangschore mit
biblischen Spruchtexten. Nur je einmal findet sich zu Beginn ein Solosatz zu
biblischem beziehungsweise gedichtetem Text,”® wihrend nach Neujahr an
erster Stelle hdufiger Arien mit gedichteten Texten stehen.”

In 22 von 30 Werken dieser Phase begegnen Chorsitze, die in der Regel als
Eingangssitze erscheinen. Daf sie fiir Bach eine neue Aufgabe waren, wird im
Vergleich mit seinen fritheren Vokalwerken einsichtig. Aus der Zeit zwischen

76 Zu den Daten vgl. Diirr Chr 2; vgl. ferner Kalendarium *2008 sowie Bach-Handbuch,
hrsg. von K. Kiister, Kassel 1999, S. 192-242.

" Diurr K, S. 41-43.

8 BWYV 89 ,,Was soll ich aus dir machen® (zum 22. Sonntag nach Trinitatis), BWV 167
,Ihr Menschen, rithmet Gottes Liebe“. Auf freier Dichtung griindet zwar auch der
Eingangssatz aus BWV 24 | Ein ungefirbt Gemiite*, doch folgt ihm als dritter Satz
das chorische Dictum ,,Alles nun, das ihr wollet*.

7 Neben BWV 24 zum 4. Sonntag nach Trinitatis (mit chorischen Dictum in Satz 3)
sind BWV 167 zu Johannis und BWV 89 zum 22. Sonntag nach Trinitatis sowie
BWYV 155, 82 und 83 zum 1. und 3. Sonntag nach Epiphanias bzw. zu Sexagesimé
zu nennen. Die Kantate BWV 194 | Hochsterwiinschtes Freudenfest, die neben dem
Eingangschor mit gedichtetem Text in Satz 7 einen Chorsatz mit Spruchtext enthiilt,
entstand als Parodie nach unbekannter Vorlage zur Orgelweihe in Stormthal am
2.11. 1723 und wurde mit ihrer Wiederauffithrung zu Trinitatis 1724 nachtréglich in
den Jahrgang aufgenommen.

3
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Ende 1714 und Dezember 1716 sind 13 Kantaten erhalten, deren Texte in
Drucken des Weimarer Hofpoeten Salomon Franck vorliegen. Wihrend sie
meist drei und mitunter vier Arien enthalten, sehen nur die drei letzten Texte
Eingangschore vor. Obgleich Bach zwei als ,,Aria* bezeichnete Texte chorisch
vertonte, schrieb er in diesem zwei Jahren insgesamt nur fiinf Chorsitze. An-
ders stand es zuvor, als er am Palmsonntag 1714 den zumeist vierwodchigen
Turnus seiner Kantaten begann. Die ersten Textvorlagen, deren Autoren nur
teilweise gesichert sind, boten ihm Anlaf} fiir immerhin sechs Chorsitze. Ins-
gesamt enthalten die Weimarer Kantaten zwar fast 60 Arien, aber lediglich 12
Chorsitze, die durchweg auf gedichteten Texten basieren. Demgegeniiber wird
einsichtig, welche Herausforderung es fiir Bach war, in Leipzig erstmals eine
Reihe von Chorsitzen zu Bibeltexten zu schreiben. Zwar konnte er von den
drei letzten Weimarer Choren ausgehen, in denen er erstmals versucht hatte,
instrumentale Ritornelle, die ihm in Arien seit lingerem vertraut waren, mit
einem Vokalpart zu verbinden, der als Fuge oder doch als kontrapunktischer
Satz konzipiert war. War hier die Gliederung vom gedichteten Text vorgege-
ben, der die Analogie zur Arie nahelegen mochte, so war die Disposition eines
Satzes zu biblischer Prosa dem Komponisten iiberlassen. Anders gesagt: War
dort der Komponist an die Vorgaben der Dichtung gebunden, so stand hier die
Satzanlage in seinem Ermessen. So individuell die Sétze sind, so deutlich
zeichnen sich doch einige Prinzipien ab. In der Regel bilden die Sdtze Kombi-
nationen von obligatem Instrumental- und kontrapunktischem Vokalpart, wo-
bei freilich Art und Anteil beider Ebenen vielfach variieren. Folgen anfangs
fugierte Vokalsitze partiell noch dem traditionellen Permutationsprinzip, das
Bach schon in den frithesten Kantaten verwendet und in den ersten Weimarer
Chorsitzen modifiziert hatte, so tritt dieses Verfahren im Sommer 1723 in dem
MaB zuriick, wie der Instrumentalpart durch Ritornelle geprigt wird, deren
Motivik mit dem Chorsatz verkettet wird. Von 12 Sitzen dieser Art heben sich
— wie Arno Forchert zeigte — weitere Satzgruppen durch zusitzliche Kennzei-
chen ab.* Zu ihnen zdhlen drei motettische Eingangschore, die in wechseln-
dem Ausmal den Prinzipien des strengen Satzes folgen (BWV 179, 64 und
144) 8 Thren Gegenpol bilden zwei instrumental geprigte Sétze, die sich an der
franzosischen Ouvertiire und am italienischen Concerto orientieren (BWV 119
und 109). Rechnet man die franzosische Ouvertiire aus BWV 194 dazu, so er-
gibt sich wieder eine dreisitzige Gruppe. Daneben stehen drei Choralsitze, die
durch interpolierte Rezitative erweitert werden (BWYV 38, 95 und 73). Sie fiih-

80 A. Forchert, Johann Sebastian Bach und seine Zeit, Laaber 2000, S. 226229, sowie
F. Krummacher, Bachs Zyklus der Choralkantaten. Aufgaben und Losungen, Gottin-
gen 1995, passim.

81 Vgl. dazu die eingehenden Untersuchungen von S. Oechsle, Bachs Arbeit am stren-
gen Satz. Studien zum Kantatenwerk, Habilitationsschrift Kiel 1995, masch.
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ren ebenso auf die Choralkantaten des zweiten Jahrgangs hin wie drei weitere
Sétze mit instrumentalen Choralzitaten.®

I. Leipziger Jahrgang, Eingangssitze 1723

De tempore  Datum BWV  Textincipit Eingangssatz

1. p. Trin. 30.5. 75 Die Elenden sollen essen ~ Dictum chorisch

2. p. Trin. 6.6. 76 Die Himmel erzéhlen die ~ Dictum chorisch
Ehre Gottes

4. p. Trin. 20.6. 24 Ein ungefirbt Gemiite Dichtung solistisch

Satz 3 Dictum chorisch

Johannis 24.6. 167 Thr Menschen, riihmet Dichtung solistisch
Gottes Liebe

8. p. Trin. 18.7. 136 Erforsche mich, Gott,und  Dictum chorisch
erfahre mein Herz

9. p. Trin. 25.7. 105 Herr, gehe nicht ins Gericht Dictum chorisch

10. p. Trin. 1.8. 46 Schauet doch und sehet ob  Dictum chorisch
irgendein Schmerz sei

11. p. Trin. 8.8. 179 Siehe zu, daf} deine Dictum motettisch
Gottesfurcht

12. p. Trin. 15.8. 69a Lobe den Herrn, meine Dictum chorisch
Seele

13. p. Trin. 22.8. 77 Du sollt Gott, deinen Dictum chorisch + c f.
Herrn, lieben

14.p. Trin. 29.8. 25 Es ist nichts Gesundes an ~ Dictum chorisch + c f.
meinem Leibe

Ratswahl 30. 8. 119 Preise, Jerusalem, den Dictum chorisch
Herrn (Franzosische

Ouvertiire)

15.p. Trin. 5.9. 138 Warum betriibst du dich, Choral + Rezitativ

mein Herz

82 Wie die dialogische Kombination von Spruch und Choral in BWV 60/1 kann hier
auch der Eingangssatz aus BWV 190 mit zwei kurzen Zitaten aus dem Tedeum aufler
Betracht bleiben.
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De tempore  Datum BWYV  Textincipit Eingangssatz

19. p. Trin. 3.10. 48 Ich elender Mensch, wer Dictum chorisch + c.f.
wird mich erlésen

21.p. Trin. 17.10. 109 Ich glaube, lieber Herr, hilf Dictum chorisch

meinem Unglauben (Concerto-Satz)
22.p. Trin. 24.10. 89 Was soll ich aus dir Dictum solistisch
machen, Ephraim
Orgelweihe 2.11. 194 Hochsterwiinschtes Dictum chorisch
Stormthal Freudenfest (Parodie) (Franzosische
Ouvertiire)

24. p. Trin. 7.11. 60 O Ewigkeit, du Donnerwort Choral + Spruch
(,,Dialogus®)

25. p. Trin. 14.11. 90 Es reiflet euch ein schreck- Dichtung solistisch
lich Ende

2. Weihn. 26.12. 40 Darzu ist erschienen der Dictum chorisch
Sohn Gottes

3. Weihn. 27.12. 64 Sehet, welch eine Liebe hat Dictum motettisch
uns der Vater

Die drei Dicta mit instrumentalen Choralzitaten entstanden zum 22. und
29. August sowie zum 3. Oktober 1723 und riicken damit enger als andere
Siatze zusammen. Fast scheint es, als habe Bach daran gelegen, binnen weniger
Wochen drei verschiedene Losungen eines Problems zu erproben. Obwohl der
erste dieser Sitze schon frither erortert wurde,® ist die Satzreihe bisher nicht in
ihrem Zusammenhang untersucht worden.** Dem Eingangssatz aus BWV 77,
den Bach fiir den 13. Sonntag nach Trinitatis schrieb, liegt ein Vers des Evan-
geliums zugrunde, in dem Christus die Frage eines Schriftgelehrten mit den
Worten beantwortet: ,,Du sollst Gott, deinen Herrn, lieben von ganzem Herzen,
von ganzer Seele, von allen Kriften und von ganzem Gemiite, und deinen
Nichsten wie dich selbst” (Luk 10,27).% Die Vertonung dieses Textes fillt dem
vierstimmigen Chor zu, dessen Baflstimme zumeist von der Viola verstirkt
oder umspielt wird. Neben dem Vorspiel ist lediglich ein Zwischenspiel den

8 Vgl. F. Krummacher, Explikation als Struktur: Zum Kopfsatz der Kantante BWV 77,
in: Bach-Konferenz 1985, S. 207-217.

8 E. Platen, Untersuchungen zur Struktur der chorischen Choralbearbeitungen Jo-
hann Sebastian Bachs, Diss. Bonn 1959, S. 153-160. Platen rechnete die Sitze zu
den ,,Sonderformen der chorischen Choralbehandlung®.

% Vgl. H. K. Krausse, Eine neue Quelle zu drei Kantatentexten Johann Sebastian
Bachs, BJ 1981, S. 7-22, sowie das Faksimile ebenda, S. 22, wo der Text des Ein-
gangschors am Beginn eines zweiten Teils steht.
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Instrumenten allein iiberlassen, die sonst den Vokalstimmen zugeordnet und
nur partiell obligat gefiihrt werden. Damit ergibt sich ein wechselnd vier- und
flinfstimmiger Kernsatz, der phasenweise ohne Generalbafl auskommt. Seine
Motivik bezieht er primér aus dem syllabisch deklamierten Textincipit ,,Du
sollt Gott, deinen Herrn, lieben*, dessen Fortsetzung mit der Fortspinnung des
Kopfmotivs gekoppelt wird, wogegen weitere Textglieder erst spéter nachge-
tragen werden (so T. 38—41 und 48-63 ,,von allen Kriften®).

Ausnahmen bilden eine in Vierteln fallende Linie, die zu den Worten ,,und von
ganzem Gemiite* als Imitationsmotiv die Stimmen durchzieht (T. 51f.), und
besonders die SchluBworte (,,und deinen Néchsten als dich selbst), denen die
letzten elf Takte mit einem fallenden Deklamationsmotiv vorbehalten sind
(T. 67-77). Im Kern liegt also ein motettischer Satz vor, der von motivisch un-
selbstindigen Instrumentalstimmen gestiitzt wird und sich trotz wechselnder
Textglieder durch hohe motivische Konzentration auszeichnet (Beispiel 4a).
Wie BWV 69a und 64 gehort BWV 77 zu den Werken, die auf zweiteilige
Texte aus einem in Gotha gedruckten Jahrgang von Johann Oswald Knauer zu-
riickgehen und von einem unbekannten Autor eingreifend gekiirzt und verén-
dert wurden. Schlieft Knauers Vorlage mit zwei Strophen aus Luthers Lied
,,Dies sind die heilgen zehn Gebot*“, so endet BWV 77 mit einem Schlufichoral
zur Melodie ,,Ach Gott, vom Himmel sieh darein®, der in der autographen Par-
titur — der einzigen Quelle — kein Text beigegeben ist.* Dagegen kombinierte
Bach den Spruchtext des Eingangschors mit der Melodie zu Luthers Gebote-
Lied, die er durch einen freien Quintkanon zwischen Trompete und General-
bal} verdoppelte. Falls er nicht den Schlu3choral Knauers kannte, konnte ihn

Beispiel 4a: J. S. Bach, Du sollt Gott, deinen Herren, lieben (BWV 77:1), Choralvorlage

Dies sind die heil-gen zehn_ Ge - bot Du solle Gott, dei-nen Her-ren lie-ben von gan-zem Her[-zen]

Choralkanon, Zeile 1

Tromba
fH se o
1" A > > o > > o WA
r ) r 2 | - it o
A w72 r T T T T T T T T
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I r ]
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Be.
Choralzeile IV/1-2
Tromba
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8 Zum Text des SchluBchorals von BWV 77 siche BJ 2001, S. 62 (P. Wollny).
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der Spruchtext an weitere Schriftstellen erinnern, in denen das Liebesgebot das
,vornehmste von allen Geboten* genannt wird.*” Wihrend die Choralmelodie
im Generalbaf} mit Finalis G zu Halben und Ganzen augmentiert wird, erklingt
sie in der Trompete als Quintkanon in Viertelbewegung. Dazwischen werden
von der Trompete weitere Melodiezitate eingeschaltet, die sich zumeist auf die
erste Choralzeile beschrinken. Wie das Lied fiinf Zeilen umfaf3t, die im Kanon
verdoppelt werden, so zidhlt die Trompetenstimme zehn Einsitze, womit der
Satz in doppelter Weise auf den Dekalog hinzuweisen scheint.

obere Zeilen = Tromba da tirarsi, untere Zeilen = Basso continuo jeweils mit Anzahl der
Kanonphasen; I-V = Zeilen der Choralvorlagen; 1-77 = Taktzahlen der Zeilenzitate in
Trompete bzw. Generalbaf3

1. 2 3. 4. 5. 6. 7. 8. 9. 10.
d I Imd Ig Mg Ic+Ig IV/ld Ig  IV/2+Vd 1-Vd
8-10 15-17 22-24 28-30 40-41 43-47 53-54 56-58 63-65  67-77

9-14 24-30 41-46 54-57 64-67 67-77
Ig IIg IIIg IV/1g IV/2+Vg Orgel-

punkt G
1.+2. 3.+4. 5.+6. 7.48. 9.+10.

Die kanonische Anlage ist freilich nicht ganz so intrikat, wie sie zunichst
wirkt, da sich beide Stimmen nur kurz und in wechselndem Abstand kreuzen.
Zwar setzen die Zeilen der Trompete vor denen des Basses (dessen Schlufiton
am Ende gedehnt und mit der vollstindigen Melodie in der Trompete gepaart
wird). Doch ist die Basis der zahlensymbolischen Deutung briichig, da sie den
wechselnden Status der Zeilenzitate und der Kanonphasen verkennt. Einerseits
sind die zusitzlichen Zitate der Trompete nicht nur unterschiedlich transpo-
niert, sondern erfassen einmal auch die zweite Zeile und am Ende sogar alle
Zeilen des Chorals. Andererseits ergibt sich die Zehnzahl im Kanon erst aus
der Teilung der Schluflzeile und der Addition der beteiligten Stimmen. Wiire es
nur um die Zahl gegangen, so hitte nichts nidhergelegen als die Abtrennung des
angehingten ,,Kyrieleis*“. Wenn Bach sich aber dafiir entschied, den Schnitt in
die vierte Zeile zu verlegen, um ihren Rest mit dem ,,Kyrieleis* zusammenzu-
ziehen, so muBte er einen anderen Grund als nur die Zahl gehabt haben.®® Ob-
wohl die Melodie von Johann Gottfried Walther als Beispiel des Hypomixo-

8 Vgl. Mk 2,28-31, Mt 22,37-40 sowie 3. Mose 19,18 und 5. Mose 6.5.

% Die Fassung der SchluBzeilen entspricht Bachs anderen Bearbeitungen des Liedes,
zu denen neben dem Kantionalsatz BWV 298 die Orgelchorile BWV 635 (aus dem
Orgelbiichlein) und BWV 678-679 (aus Clavier-Ubung III) gehdren. Nur in BWV
678 werden die Zeilen durch Pausen getrennt, wobei Zeile IV ebenso wie in BWV
77/1 aufgeteilt wird, doch liegt dabei nur ein Oktav- und kein Quintkanon vor. — Zur
Kanonstruktur von BWV 77/1 und BWYV 678 siehe auch W. Breig, ,, Ueberhaupt ist
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lydischen genannt wurde,” teilt sie mit anderen mittelalterlichen Weisen
Eigenarten, die eine modale Zuordnung erschweren. Zwar schlieft sie auf G,
wihrend die zwei ersten Zeilen auf C enden, doch fiihrt die dritte Zeile nach F,
wogegen die vierte auf B endet, womit die grofle Terz iiber der Finalis ernied-
rigt wird. Gerade hier griff Bach ein, indem er die vier ersten Tone der vierten
Zeile, die nichts als einen steigenden Quartgang umfassen, von der Fortfiih-
rung trennte, so daf die erweiterte Schlufizeile auf dem kritischen Ton B an-
setzt. Damit umspannt der Bal} eine fallende Quintreihe von G bis B, die sich
mit der Version der Trompete eine Quinte aufwirts bis D erweitert, wihrend
die zusitzlich eingefiigten Zitate nach C und G wechseln. Zwar ist der Satz
ohne Vorzeichen notiert, doch steht er — wie bei solchen Vorlagen im 18. Jahr-
hundert iiblich — faktisch in G-Dur. Durch die Augmentation der Vorlage
jedoch, die zudem in der Trompete eine Quinte hoher erscheint, wird das har-
monische Spektrum in dem Malf} erweitert, wie es sich von G- und C-Dur aus
nach g- und c-Moll hin verlagert (Beispiel 4b).

Beispiel 4b: J. S. Bach, Du sollt Gott, deinen Herren, lieben, T. 73-77
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mit dem Choral nicht zu spafsen*. Bemerkungen zum Cantus-firmus-Kanon in Bachs
choralgebundenem Orgelwerk, BJ 2010, S. 11-27, speziell S. 19-21.

8 J. G. Walther, Praecepta der Musicalischen Composition, hrsg. von P. Benary, Leip-
zig 1955, S. 176.



38 Friedhelm Krummacher

e

H
T

TR

1)
TN
TN

e

R IR
[} (108
o]
Ci
oL
1]
o
sl
, |
R
o
n
N
sl
il
Ci

- \ \ IN \ IN lo)

0 S S — S i — i B  W— i —
{3 A i — 1 S— V— | —— L — S—— —— S—— 7 —_—

[ 4 - Y T L4 Y o O
selbst, und dei - nen Nich-sten als dich selbst, dei - nen Nich-sten als dich selbst.
0 K —rN N N K T Q) n

T r |4 v o
selbst, dich selbst, und dei - nen  Nich-sten als dich selbst, als dich selbst.
- _ _ ~n
ray (8] — = - =3 = T A
¥ O 17T 1L 1T r 2 e 1 = T i |
Z —17 1”4 iV 1T Wi 1”4 = r 1| i |
| - s 1 & VA 1”4 Ls vl 1”4 T i |
L ¥ ¥ —F ©
und dei - nen Nich-sten als dich selbst.
~
) T T A
7 T T H
T T i |

P —

Emil Platen sah im Vorspiel eine ,,Grundperiode, die im Choreinbau mit
Stimmtausch wiederkehre und damit einen ,,Formkern*“ bilde, in den die
,,Chorperioden® eingefiigt seien.” Indes liegt ein primér motettischer Satz vor,
der nur anfangs als zweistimmiger Kanon mit freier Unterstimme erscheint.
Seine vokale Prigung erweist er im Kopfmotiv, das auf den Beginn des Cho-
rals bezogen ist. Einerseits bildet es eine Krebsumkehrung der ersten Zeile,
andererseits erscheint es als Kontraktion ihres steigenden Quartgangs (mit
Repetition des letzten statt des ersten Tons). Da die Streicher den Vokalpart
verdoppeln oder umspielen, 1d6t sich auch nicht von einem ,,Choreinbau* re-
den, der einen obligaten Orchesterpart voraussetzen wiirde. So streng reguliert
der Satz wirkt, so frei verfiigt er iiber die Kanon- wie iiber die Gegenstimmen.
Der Prozel3, den er durchléuft, ist das Resultat der im Kanon angelegten Ver-
lagerung seiner tonalen Achsen. Umschreibt der dreistimmige Beginn eine
erweiterte C-Dur-Kadenz ohne Generalbal3, so steht ihm am Ende das chro-
matisch durchsetzte Tutti iiber Orgelpunkt gegeniiber, dessen querstindige
Dissonanzen Bach dazu veranlafiten, vorgreifend die Stimmfiihrung zu skiz-

% Platen (wie FuBnote 84), S. 156f.
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zieren.”! Obwohl die Kanonstimmen 44 von insgesamt 77 Takten fiillen, sind
sie dem Satz nicht als feste Zeitachse eingeschrieben. Wihrend ihr Zeitabstand
wechselt, bleibt der Quintabstand trotz der Zusatzzitate der Trompete konstant.
Entscheidend indes sind die tonalen Implikationen der Vorlage, die der Satz-
verlauf auszutragen hat.

v

Im Eingangschor aus BWV 25 (,,Es ist nichts Gesundes an meinem Leibe®),
der eine Woche spiter entstand, wird die Paarung von Spruch und Choral in
dreifacher Weise variiert. An die Stelle des Kanons tritt ein Kantionalsatz fiir
Zink und drei Posaunen mit der Melodie ,,Herzlich tut mich verlangen*, die
durch drei Blockfloten verstiarkt wird und hier wohl auf das Lied ,,Ach Herr,
mich armen Siinder anspielt. HaBlers Weise von 1601 steht zur Harmonik der
Bach-Zeit nicht so quer wie die Vorlage in BWV 77, doch prigt ihr phrygischer
Modus den ganzen Satz. Die acht Zeilen werden nicht augmentiert, sondern zu
vier Zeilenpaaren zusammengefaf3t, die jeweils vier Takte einnehmen und nur
16 von insgesamt 74 Takten ausfiillen. Den verfiigbaren Freiraum nutzte Bach
fiir einen fugierten Vokalsatz, der von paarigen Quintkanons ausgeht.

Den Stollenzeilen geht ein kurzes Vorspiel mit der ersten Choralzeile voran,
deren augmentierte Form in BaBlage verlegt und mit zwar nicht sonderlich
profilierten, aber hochst variablen Achtelfiguren der Streicher verbunden wird
(T. 1-4). Wie sie nur den ersten Satzteil begleiten, so erscheint das Choralzitat
des Basso continuo lediglich vor der ersten beziehungsweise dritten Zeile. Bei-
den Gliedern des Spruchtextes (Ps. 38,4) sind zwei vokale Motive zugeordnet,
die zundchst getrennt und am Ende kombiniert werden. Nach dem Vorspiel
setzen die Oberstimmen mit einem zweistimmigen Quintkanon ein, der in den
Unterstimmen wiederholt und von den Oberstimmen kontrapunktiert wird.
Gemail der Barform der Vorlage kehrt dieser vokale Block unter Stimmtausch
zum zweiten Stollen des Chorals wieder (T. 22-36 ~ T. 1-15). Das gilt nicht
mehr fiir die weitere Fortfiihrung, die anders angelegt ist (vgl. T. 36—41 mit
T. 15-21). Im letzten Drittel wird zum zweiten Textglied ein neues Motiv ein-
gefiihrt, das auf die erste Choralzeile zuriickweist (T. 41-63: ,,und ist kein
Friede*). Zugleich wird die kanonische Anlage von einer Imitationskette ab-
gelost, die anfangs der Generalball mit Sechzehntelketten begleitet, wihrend
wenig spiter die Streicher colla parte eintreten. Indem der Schlufteil beide

o1 Zu der Skizze vgl. R. L. Marshall, The Compositional Process of J. S. Bach. A Study
of the Autograph Scores of the Vocal Works, Bd. 1-2, Princeton 1972, hier Bd. 2,
S.52.
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Motive mit den letzten Choralzeilen verkettet, fungiert er als Synthese des gan-
zen Satzverlaufs.

Teile: Vorspiel — A Vorspiel — A? B C
(Stimmtausch)
Takte: 1-5,5-15 22-36 (~ 1-15) 41-63 63-74
- 15-21 -3641
Glieder: Kanonkette — Kanonkette — Imitation — Motive a + b
Motiv a Motiv a Motiv b
Choral: + Zeilen 1-2 + Zeilen 34 + Zeilen 5-6 + Zeilen 7-8

Merkwiirdigerweise bleiben die Streicher nur in den Stollenzeilen obligat, um
danach entweder zu pausieren oder den Vokalpart zu duplieren. Gern wiifite
man, was Bach dazu bewog, die anfingliche Konzeption zu dndern. Leider ist
kein Autograph erhalten, das iiber seine Arbeit Aufschlufl geben konnte. Ob-
wohl der Satz zu kunstvoll ist, um von einem Bruch zu reden, bleibt die wech-
selnde Funktion der Instrumente aufféllig. Dafl Bach den Versuch aufgab, Mo-
tette und Kantionalsatz mit obligatem Instrumentalpart zu vereinen, mag am
kargen Material des Vorspiels liegen, das sich mit dreitonigen Formeln be-
gniigt, kommt aber zugleich der Verdeutlichung der Kombination von Spruch
und Choralsatz zugute.

Auf dieses Problem kam Bach zuriick, als er im Eingangschor aus BWV 48
zum 3. Oktober 1723 einen Satz entwarf, der einen kontrapunktischen Vokal-
satz mit einem Choralzitat im Unterquartkanon und zudem mit einem obliga-
ten Instrumentalpart verbindet. War die Paarung von Choralkanon und fu-
giertem Chorsatz schwierig genug, so steigerte sich der Anspruch mit dem
Vorhaben, eine solche Kombination in einen motivisch selbstindigen Instru-
mentalsatz einzufiigen, so daf sich ein insgesamt dreischichtiger Satzverband
ergibt.

Bei Eintritt des Chores zeigt sich, daB ,,Chor- und Instrumentalthematik® — wie
Emil Platen formulierte — ,,zueinander erfunden® sind.”” Bei aller Prignanz ist
die instrumentale Motivik variabel genug, um sich dem Vokalsatz anzupassen,
der zugleich auf den Choralkanon der Bléser abgestimmt werden muf3. Der
kurze Spruchtext, der an das Evangelium von der Heilung des Lazarus an-
schlieB3t, besteht aus einem Satz, der keine Aufteilung erlaubt: ,,Ich elender
Mensch, wer wird mich erlosen vom Leibe dieses Todes?* (Rom 7,24). Dem-
nach liegt allen vokalen Abschnitten die gleiche, nur leicht modifizierte Moti-
vik zugrunde, die auf das Ritornell hin erfunden ist. Mit seinem Kopfmotiv

2 Platen (wie FuBnote 84), S. 154.
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teilt sie dabei nicht nur den charakteristischen Sextsprung, sondern auch die in
Vierteln fallende SchluBwendung (Beispiel 5a).

Wihrend der Choralkanon auf eine Trompete und zwei Oboen in unisono
verteilt wird, fillt den Streichern die Motivik des Vorspiels zu, das durchaus
die Funktion eines Ritornells erfiillt. Es griindet auf einem akkordischen
Geriist, das aber durch die Oberstimme ein durchaus eigenes Profil gewinnt.
Sein Kopfmotiv besteht nach auftaktiger Viertel aus drei gebundenen Achteln,

Beispiel 5a: J. S. Bach, Ich elender Mensch, wer wird mich erlosen (BWV 48: 1), T, 1-6
und 12-17
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die durch eine aufspringende Achtelnote und danach durch fallende Viertel er-
ginzt werden. Damit ergibt sich ein zweitaktiges Modell, das variiert drei-
mal wiederholt und durch vier Takte mit einer sequenzierten Achtelkette samt
Kadenzgruppe vervollstindigt wird. Zugleich basiert die harmonische Kon-
struktion auf einer Sequenz, die tiber c- und d-Moll zur Tonika g-Moll zuriick-
lenkt.

Die dritte Schicht bildet der Kanon mit einer Melodie, die traditionell zum Text
,Herr Jesu Christ, du hochstes Gut™ gehort, wogegen ihr im SchluBlchoral eine
Strophe des Liedes ,,Herr Jesu Christ, ich schrei zu dir unterlegt ist.”* Wih-
rend die Trompete den Choral in c-Moll anstimmt, folgt nach zwei Takten die
g-Moll-Version der Oboen, die der Tonart des Satzes entspricht. Obwohl zu
den Klauseln der c-Moll-Zeilen die Initien der g-Moll-Version erklingen, fiihrt
der Unterquartkanon nicht zu solchen Konsequenzen wie in BWV 77/1, da die
erstmals 1593 gedruckte Melodie eher der Dur-Moll-Harmonik entspricht. Mit
sieben Zeilen, die jeweils sechs Takte ausfiillen, bestimmt der Choralkanon
fast ein Drittel des Satzes. Am Ende wird er in der Trompete durch ein Zitat der
Stollenzeilen erweitert, deren Schlufiton die Quinte des Grundtons der Oboe
bildet (Beispiel 5b).

oben: Streicher mit Ritornellmotivik (Rit. = Ritornell), Mitte: Choralkanon, unten: vo-
kaler Spruchsatz (mit Taktzahlen)

Vorspiel | A! A? B
1-12 13-16 | 20-30 | 35-36, | 44-88 89-103 | 104-117| 119-126,
(Rit. 1) (Rit.2) | 41-44 | ~1-44 (Rit. 5) | 129-138
(mit Rit.
3-4)
Zeile 1 Zeile 2 | Zeilen 34 | Zeile 5 Zeilen 67
15-20 30-35 | 59-64, 98-103 (+2)
74-179
1321 31-43 | 44-88 ~ 89-107 114-138
kanon. imitato- | 1-44 kanoni- Tutti
Duo risches | (Wieder- | sche (121-127
Tutti holung, Quint- ~ 89-95
Stimm- kette kanonische
tausch) Quintkette)

Wihrend in der ersten Choralzeile ein zweistimmiger Quintkanon zwischen
Sopran und Alt vorangeht, wird die zweite mit dem Vokalpart verkniipft, in
dem ein Kanon der Auflenstimmen durch freier gefiihrte Mittelstimmen er-

% Diirr K, S. 473f.
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Beispiel 5b: J. S. Bach, Ich elender Mensen wer wird mich erlosen, T. 127-132
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ginzt wird. Gemil der Barform des Chorals kehrt wie in BWV 25/1 mit den
Stollenzeilen auch der gesamte A-Teil wieder, der von vornherein auf paarigen
Tausch von Ober- und Unterstimmen hin berechnet ist. Dagegen beruht der
B-Teil mit den drei letzten Choralzeilen in seiner ersten Phase auf einem kano-
nischen Block, der mit einer Quintkette gepaart ist und damit auf die latente
Beziehung zwischen Kanon und Permutationsverfahren verweist (T. 59-98).%
Bei Eintritt der fiinften Chorzeile wird er von einer rhythmischen Motiv-
variante abgeldst, die vom Alt imitiert und vom BaBl abgewandelt wird (T. 99—
109). Mit dem Ende dieser Phase wird ein letztes Ritornell-Zitat gepaart, des-
sen Kadenzgruppe sich mit dem Eintritt der ndchsten vokalen Phase kreuzt. Sie
ist als kanonische Imitation des zum Oktavsprung erweiterten Kopfmotivs
angelegt, das mit der vorletzten Choralzeile und zugleich mit der Ritornellmo-

%4 Platen (wie FuBinote 84), S. 155, sah ,.die typischen Merkmale des Permutationsver-
fahrens® im ,,schichtweisen Aufbau eines in den Stimmen vertauschbaren Satz-
blocks*.
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tivik kombiniert wird (T. 113-120). Und der letzte Abschnitt greift anfangs
unter Stimmtausch auf den kanonischen Block zuriick, wihrend seine freie
Fortfiihrung mit der letzten Choralzeile und zugleich mit der Ritornellmotivik
verschrankt wird (T. 121-128 ~ T. 89-95).

Zwar macht das Autograph anfangs den Anschein einer Reinschrift, die wohl
durch Skizzen vorbereitet wurde. Das Bild dndert sich aber in den Zeilen des
Abgesangs, und instruktiv ist zumal die SchluBphase, in der sich Bach nach-
triglich fiir einen ein- statt wie sonst einen zweitaktigen Abstand der Kanon-
stimmen entschied, Dabei notierte er den vierten Ton der letzten Choralzeile
zuerst als punktierte Halbe, korrigierte ihn dann aber zu einer punktierten Vier-
tel mit drei Achteln, so daf} ein bereits begonnener Takt entfallen mufite. Offen-
bar war seine Arbeit vom Kanon geleitet, dessen Abschnitte wohl vor der Aus-
formung der Gegenstimmen entworfen wurden.

Was aber ist lutherisch an solcher Musik? Gewill nicht nur eine Wortausle-
gung, die man auch in Werken von Zeitgenossen finden kann. Dagegen ist die
Kunst, die Bachs Werke auszeichnet, kaum ohne den Gedanken verstéindlich,
der Komponist habe die Gaben zu entfalten, die ihm als ,,donum Dei* verlie-
hen seien. Ein Skeptiker mag zwar nach wie vor eindeutige Belege fiir Bachs
Kenntnisse von Luthers AuBerungen zur Musik vermissen. Bedenkenswert
bleibt indes die historische Konstellation, in der in einem von Luther bewun-
derten Werk Josquins zwei durchaus vergleichbare Sitze von Bach gegeniiber-
stehen, dessen Interesse an Luthers Schriften hinreichend belegt ist. Dabei war
Bach kaum an Vorschriften zur Wortverkiindigung gebunden, die auf Luther
zuriickzufiihren wiren. Vielmehr teilen seine Kompositionen mit denen Jos-
quins jenen Kunstrang, der Luther als Inbegriff einer ,,optima ars* erschien.
Fiir beide Komponisten gilt das Wort vom ,,sangmeister, bei dem die Noten
,,habens miissen machen, wie er wolt.”



Bachs Privatschiiler — Eine Nachlese*

Von Hans-Joachim Schulze (Leipzig)

Goldene Berge hatte der Leipziger Regierende Biirgermeister Gottfried Lange
zwar nicht im Angebot, als er sich um einen Nachfolger fiir den am 5. Juni
1722 verstorbenen Thomaskantor Johann Kuhnau bemiihte, aber immerhin die
Aussicht auf ein Jahreseinkommen von wenigstens tausend Talern fiir den de-
signierten Stelleninhaber. Georg Philipp Telemann, den man schon seit 1704
auf der Warteliste fiihrte, nahm die Offerte zunachst dankend zur Kenntnis, er-
wirkte dann aber eine Verbesserung seiner Hamburger Beziige, sagte in Leip-
zig ab und blieb wie vorgesehen in der Hansestadt. Christoph Graupner als
nichstfithrender Kandidat wire gern in sein Heimatland Sachsen zuriickge-
kehrt, zumal die zugesagten Einkiinfte mehr Soliditit versprachen als die eher
vagen Gehaltszusicherungen am ewig klammen Hof von Hessen-Darmstadt,
doch Graupners Dienstherr verweigerte dem ,,stattlichen Componisten* die er-
betene Entlassung. Definitiv gekodert mit dem offenbar gleichbleibenden An-
gebot wurde schlieBlich der Kothener Kapellmeister Johann Sebastian Bach,
der sich noch sieben Jahre spiter an die iiberaus ,,favorable” Beschreibung der
Leipziger Stelle als ausschlaggebendes Argument fiir einen Wechsel in die an-
gesehene Universitits- und Handelsstadt erinnerte.!

Die Wahlhandlung, mit der sich am 22. April 1723 das gesamte Ratskollegium
befa3t hatte, schlol Biirgermeister Lange mit der Bemerkung, daf} es notig
wire, ,,auf einen beriihmten Mann bedacht zu seyn, damit die Herren Studiosi
animiret werden mochten.“? Dies zielte sicherlich primér auf die Tradition der
kostenlosen Mitwirkung von Studenten bei der sonn- und festtiglichen Kir-
chenmusik, konnte aber den Hintergedanken einschlieBen, da3 so mancher
Studiosus beim Thomaskantor Musikunterricht nehmen werde, fiir seine Akti-
vitdten einen Preisnachlaf erhielte und so dem Stadtsickel jegliche Belastun-
gen erspart blieben. Ohnehin lie} sich leicht ausrechnen, daf} das seit undenk-
lichen Zeiten nicht mehr erhohte Gehaltsfixum des Kantors, ungeachtet aller
mit diesem verbundenen Vergiinstigungen sowie der kaum iiberschaubaren
Anzahl von Kleinbetrdgen aus Begribnisgebiihren, Legaten fiir Gedenkveran-

* Fortfithrung und Diskussion des Beitrags: Bernd Koska, Bachs Privatschiiler, BJ
2019, S. 13-82.

' Vgl. die knappe Zusammenfassung in: Schulze Bach-Facetten, S. 44-52.

2 Dok II, Nr. 129 (S. 95).
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staltungen, Hochzeits-, Huldigungs- und Trauermusiken sowie anderen ver-
gleichbaren Einkiinften nicht ausreichen wiirde, um die Versprechungen be-
ziiglich einer Jahreseinnahme von tausend und mehr Talern zu erfiillen. Fiir die
unabdingbare Aufstockung konnte allein das ,,Informiren, der privat erteilte
Musikunterricht sorgen — notabene als auBlerschulisches Vorhaben, denn im
Blick auf die Schiilerschaft hatte Bach sich wenige Tage vor seiner Wahl ver-
pflichten miissen, die Knaben ,,nicht alleine in denen darzu gehorigen ordent-
lichen Stunden, sondern auch privatiffiime im Singen ohne Entgeld [zu] infor-
miren“.? Diese in Hinsicht auf seine Verdienstmoglichkeiten kontraproduktive
Anordnung mag Bach in der Folgezeit nicht selten umgangen haben, und so
wird der Anfang August 1730 im Engeren Rat erhobene Vorwurf, ,,es thue der
Cantor nicht allein nichts, [...] halte die Singestunden nicht“,* sich auch mit
auf die im April 1723 eingegangene Verpflichtung beziehen.

Wieviel Zeit seine ,,vielen Beschiiftigungen*> Bach — insbesondere in seinen
Leipziger Jahren — zum ,,Informiren® lielen, wissen wir nicht. Ein so extensi-
ves Vorgehen, wie in anderen Universitiitsstadten zuweilen zu beobachten, war
ihm sicherlich nicht méglich. Im benachbarten Halle hatte sein ehemaliger
Schiiler Johann Gotthilf Ziegler ,,einen ungemein starcken Zugang von Scho-
laren, so, daf3 von friih 6 bis Abends 9 Uhr alle Stunden besetzt [waren]* und
im Jahre 1730 nicht weniger als 33 ,, Expectanten “ gleichsam vor der Tiir war-
teten.’ In Erfurt hatte Jacob Adlung (1699-1762) ,,von Anno 1728 bis 1762
im Clavierspielen 218, und in Sprachen 284 Personen informiret [...], ohne
die, welche mir entfallen sind.“” In Jena, wo mit Johann Nikolaus Bach
(1669-1753) der 1735 vom Thomaskantor so betitelte ,,dermalige Senior aller
noch lebenden Bachen® das Musikleben prigte, mag es ruhiger zugegangen
sein. In Gottingen bildeten die Einnahmen aus der Erteilung von Klavierunter-
richt fiir Johann Nikolaus Forkel (1749 -1818) wihrend seiner Studienzeit die
einzige Finanzbasis.’?

Unterschiedlich waren die Verhéltnisse in Stiddten ohne Universitit. ,,Mons.
Agricola ist vor etwa einem Viertheil Jahr nach Berlin [...] gegangen und hat
allda sein vollkommenes Conto mit informiren gefunden®, heifit es in einem
Brief Johann Elias Bachs (1705-1755) aus Leipzig an Johann Ernst Bach

Revers vom 19. 4. 1723; Dok I, Nr. 91.
Dok II, Nr. 280.
Formulierung C. P. E. Bachs; vgl. Dok III, Nr. 803 (S. 289f.).
Walther L, S. 657.
J. Adlung, Musica Mechanica Organoedi, Bd. 11, Berlin 1768, Vorrede, S. XI.
Dok I, Nr. 184, ,,Ursprung der musicalisch-Bachischen Familie* (1735), Nr. 27.
Johann Wilhelm HéBler, Lebenslauf, Erfurt 1787, S. VI (Wiedergabe in: W. Kahl,
Selbstbiographien deutscher Musiker des 18. Jahrhunderts, Koln und Krefeld 1958
[Reprint Amsterdam 1972], S. 62).

© ® 9 o U AW
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(1722-1777) in Eisenach.'® Allerdings hatte in der preuBischen Hauptstadt
nach dem Tod des ,,Soldatenkonigs* das ,,musicalische Saeculum* begonnen.
In Weimar hingegen klagte Johann Sebastians Vetter Johann Gottfried Walther
(1684—-1748), dal} er fast keine Schiiler mehr auszubilden habe und die drin-
gend bendtigten Nebeneinkiinfte auf einem Tiefpunkt angelangt seien.!" Auch
Bach wird sich in Thiiringen und spéter in Kothen mit einer iiberschaubaren
Zahl von Schiilern abgefunden haben. Selbst in Berlin wuchsen die Biume
nicht in den Himmel. Als Carl Friedrich Zelter (1758-1832) 1783 oder etwas
frither bei dem jiingeren Fasch'? Unterricht zu nehmen wiinschte, erhielt er zur
Antwort, da} ihm (Fasch) ,,seine vielen Lektionen anfingen, beschwerlich zu
werden®, ,,dagegen habe Kirnberger gar nichts zu tun und leide einigermaflen
Not.“1?

So wichtig die finanzielle Komponente hinsichtlich des Erteilens von Unter-
richt ist, so bildet sie doch nur die materielle Seite dieser Titigkeit ab. Bedeut-
samer ist die Weitergabe des selbst Erfahrenen und Erarbeiteten an die Mitwelt
und vor allem an die nachfolgende Generation, auch wenn diese jedweder Art
von Belehrung kritisch bis ablehnend gegeniiberstehen sollte. Johann Sebas-
tian Bachs Bemiihungen um die musikalische Qualifizierung der eigenen
Familie lassen sich teilweise dokumentieren, groerenteils aber auch nicht, da
offenbar eine Reihe mafigeblicher Quellen, insbesondere Sammlungen von
Klavierstiicken nicht erhalten geblieben sind. Die Rolle der beiden Clavier-
biichlein fiir Anna Magdalena Bach und die Nutzung des dort zusammengetra-
genen Materials sowohl fiir die Gattin selbst als auch fiir die kleineren Kinder
bediirfte einer eigenen Betrachtung — bis hin zu der Frage, ob und inwieweit
der Thomaskantor den Anfangsunterricht fiir den Nachwuchs Personen seines
Vertrauens iibertrug.'*

Auf einem anderen Blatt steht, daB Bachs Altester Wilhelm Friedemann, zu-
mindest in seinen spéteren Jahren, niemals auch nur eine einzige Note aus

©9.1.1742; vgl.LBB 3, S. 181.

' Johann Gottfried Walther, Briefe, hrsg. von K. Beckmann und H.-J. Schulze, Leipzig
1987,8S.70,73f., 81,103 u. 6.

12 Christian Friedrich Carl Fasch (1736-1800).

Carl Friedrich Zelters Darstellungen seines Lebens, hrsg. von J.-W. Schottlidnder,

Weimar 1931, S. 129. Johann Philipp Kirnberger starb kurze Zeit spéter (27. Juli

1783).

14 AufschluBreich in dieser Hinsicht ist die Eintragung des F-Dur-Satzes BWV Anh.

131 in das 1725 begonnene Clavierbiichlein, als dessen Schreiber (und zweifellos

auch Komponisten) Peter Wollny (BJ 2002, S. 33-36) Bernhard Dieterich Ludewig

ermitteln konnte, jenen Schiiler also, dem Bach seine ,,kleine Familie zu treufleiliger

Information* (Dok I, Nr. 72, Mirz 1737) anvertrauen konnte.
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Werken seines Vaters gespielt haben soll'> und iiberdies das Unterrichten
grundsitzlich und ausnahmslos ablehnte,'® dal der Zweitilteste Carl Philipp
Emanuel sich gegeniiber Charles Burney beklagte, sein Vater habe ihm ehe-
dem das Spiel fiinfstimmiger Fugen durch alle Tonarten zugemutet,'” und daf}
der Benjamin Johann Christian es trotz des — fiir die letzte Lebenszeit des Tho-
maskantors belegten — groBziigigen Geschenks eines Ubungsinstruments'®
nicht dahin zu bringen vermochte, die Tastenmusik seines Vaters zu beherr-
schen."” Johann Sebastians Anliegen, das bei ihm Erlernte ,,zu seiner Zeit wie-
der auf andere gute Subjecte fortzupflanzen“* zeitigte bei einigen seiner
Schiiler bemerkenswerte Ertrdage. Als Carl Friedrich Zelter im Friihjahr 1783
bei Kirnberger vorsprach und um Beratung beziiglich seines Komponierens
bat, mufite er sich eine wahre Gardinenpredigt anhoren, die in der Frage gip-
felte: ,,Sie wollen Hiuser bauen und nebenher komponieren, oder wollen Sie
komponieren und nebenher Hauser bauen?“?! Johann Christian Kittel fertigte
seinen Schwiegersohn Johann Wilhelm HéBler (1747-1822), der nach der
Riickkehr von seiner 1790—1792 absolvierten England-Reise um Unterricht
im Kontrapunkt bat, mit der Bemerkung ab: ,,Ein halber Narr bist du schon.

Lernst du noch mehr von der Komposition, so wirst du ein Ganzer*.??

IT.

Eine Beurteilung von Bachs Privatschiilern sollte in jedem Fall auf Angaben
iiber deren soziale Herkunft zuriickgreifen konnen. Hilfreich hierfiir sind Na-
men und insbesondere Beruf des jeweiligen Vaters, die sich normalerweise
aus Geburts- beziehungsweise Taufeintragungen in Kirchenbiichern gewinnen
lassen, zuweilen auch aus Lebensldufen, sofern diese im Zusammenhang mit
Bewerbungen vorgelegt worden sind, sowie aus anderen, iiblicherweise ver-
streuten und oft nicht leicht zu ermittelnden Quellen. Auch wenn Vollstindig-
keit erfahrungsgemif nie zu erreichen sein wird, lassen sich auch ohne zeitrau-
bende Feldforschungen noch so manche Ergiinzungen auftreiben, die das von
Bernd Koska Vorgelegte weiter anreichern. Solche Addenda sind am Ende die-

15 Vgl. Briefwechsel zwischen Goethe und Zelter in den Jahren 1796 bis 1832. Fiinfter
Theil, die Jahre 1828 bis 1830 Juny, hrsg. von F. W. Riemer, Berlin 1834, S. 210.

16 Vgl. BJ 2017, S. 233f., sowie Dok VII, S. 177.

'7 Dok III, S. 252, in der deutschen Ubersetzung (S. 253) allerdings abgemildert.

'8 Dok II, Nr. 628 (S. 504).

1 Dok III, Nr. 804. Zu Johann Sebastians Urteil iiber die drei genannten Sthne vgl.
auch Dok III, Nr. 973.

2 Dok IIT, Nr. 975 (Bericht J. F. Reichardts iiber J. P. Kirnberger).

21 Zelter (wie FuBnote 13), S. 130-133.

BJ 1962, S.102.

S
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ses Beitrags entsprechend der Gruppierung in nachweisliche, mutmalliche
und vermeintliche Bach-Schiiler zusammengestellt.

Zu den dann noch immer verbleibenden Liicken sei folgendes angemerkt.
Daten zu familidrer und sozialer Herkunft sind relativ leicht zu entbeh-
ren, wenn es sich um Angehorige des Adels handelt. Zu nennen sind hier die
Herren (jeweils ,,von*) Jagemann (A 5), Boyneburg (A 26), Wiirben/Wrbna
(A 55), Hochberg, Dietrichstein, Flemming und Vitzthum von Eckstidt
(C21-24).

Nicht zu entbehren, jedoch gegenwirtig nicht zu ermitteln sind Daten zu Per-
sonen, fiir deren Herkunft wenige oder iiberhaupt noch keine Anhaltspunkte
vorliegen: Hinrich Conrad Kreising (A 19), Johann Christoph Ritter (A 37),
Jacob Ernst Hiibner (B 11), Johann Georg Voigt d. A. (C 4) und Johann Georg
Kreising (C 11).

Unbekannt bleiben die Namen der Viter in Fillen, da die zustidndigen Kirchen-
biicher infolge der Ereignisse des Zweiten Weltkriegs und dessen Folgen nicht
mehr existieren diirften: Hierbei geht es um Siegismund Freudenberg (* 1704;
A 16) aus dem ehemals niederschlesischen Gebhardsdorf sowie um Johann
Balthasar Reimann (* 1702; B 28) aus Breslau-Neustadt. Namen und auch
Beruf des Vaters fehlen fiir Christoph Gottlob Wecker (* 1700; B 12) aus Frie-
dersdorf. Das gleiche Defizit besteht bei zwei Personen aus ehemals deutschen
Ansiedlungen in Siebenbiirgen: Peter Schimert (* 1712; A 33) aus Hermann-
stadt und Andreas Stollmann (* um 1710; C 27) aus Hamlesch.

Eine Vervollstindigung der bereits bekannten Namen und Daten sollte sich da-
gegen bei den folgenden Personen bewerkstelligen lassen, insbesondere durch
Befragung der zumeist noch vorhandenen Kirchenbiicher. Dies betrifft Namen
und Beruf des Vaters bei Johann Heinrich Heil (Seeba 1706; A 24), Johann
Sebastian Koch (Ammern 1689; C 3) und Christian Leberecht Zimmermann
(Halle 1727; C 31). Lediglich der Name des Vaters wire zu ergédnzen bei
Johann Melchior Stockmar (Naunhof 1698; C 7), lediglich der Beruf bei
Johann Jacob Kieser (Grifinau 1703; A 21), Johann Christoph Baumgarten
(Wolfis 1687; B 4) sowie Johann Gottlieb Preller (Oberrof3la 1727; C 28). Zu
fahnden bliebe auch noch nach der Geburts- oder Taufeintragung fiir Friedrich
Rudolf Liidecke (Oschersleben?; C 12).

Eine Gesamtschau hinsichtlich der Herkunft der sicher belegten Bach-Schiiler,
der unsicheren Kantonisten sowie der guten Gewissens aus diesem Kreise
Auszuschlieenden zeigt, da3 neben einigen Adeligen sowie den — hier vor
allem zu erwartenden — Musikern fast ausschlieflich ,,Kleine Leute® vertreten
sind: Kleinbiirger, Handwerker, Bauern sowie einige Amtstrager. Abkomm-
linge reicher Kaufleute und anderer Angehoriger des GroBbiirgertums sucht
man vergebens. Im Gegenzug ist aus Bachs Schule auch kein genuiner Hof-
kapellmeister oder dhnlich ranghoher Musiker hervorgegangen.
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Die von Bernd Koska vorgelegte Einteilung der bisher erkundeten Personen in
drei Kategorien ist hilfreich und dient der Gewinnung eines Uberblicks. Aller-
dings generiert sie auch neue Fragen. Wenn etwa Johann Gottfried Fulde
als Empfinger eines Widmungskanons in den Rang eines moglichen Bach-
Schiilers aufsteigt — warum dann nicht auch Ludwig Friedrich Hudemann
(1703-1770), der ebenfalls mit einer Widmung bedacht worden ist und der wie
jener in Leipzig studiert hat? Wenn die vier Grafen, denen im Oktober 1734 die
Ehre zuteil wurde, die Prasentexemplare des Textes der Huldigungskantate
,Preise dein Gliicke, gesegnetes Sachsen (BWV 215) den Angehorigen der
koniglich/kurfiirstlichen Familie iiberreichen zu diirfen,”® wenigstens Auf-
nahme in die Kategorie C finden konnten — warum dann nicht auch der in glei-
cher Funktion agierende Textdichter der Huldigungskantate ,,Entfernet euch,
ihr heitern Sterne” (BWV Anh. 9) nebst den beiden Marschillen, die am Abend
des 12.5.1727 den Fackelzug zu Ehren des sédchsisch-polnischen Potentaten
leiteten?24 Auch iiber Hans Carl von Kirchbach (1704-1753), den Initiator
und Finanzier der Gedenkveranstaltung fiir die Konigin/Kurfiirstin Christiane
Eberhardine? im Oktober 1727 mit der Auffiihrung der Trauer-Ode BWV 198
wire gelegentlich nachzudenken.

Ungeklirt bleiben dariiber hinaus so manche Fille, in denen weder Akten
noch anderweitige Uberlieferungen fiir Anhaltspunkte sorgen. Genannt sei
hier der nachmals in seiner Geburtsstadt titige Christian Gottlob Meiliner
(1707-1760), dessen nervos-fliichtige Notenschrift bis ins 20. Jahrhundert mit
derjenigen Bachs verwechselt worden ist.*® Als Bach nach Leipzig kam, war
MeiBner 16 Jahre alt, 1731 ging er als Kantor nach Geithain. Wer hatte in der
Zwischenzeit fiir seine Ausbildung gesorgt? Samuel Gottlieb Heder (* 1713,
Ende der 1730er Jahre noch in Merseburg nachweisbar) schrieb einen GroBteil
des Auffiihrungsmaterials fiir die Darbietung von Bachs Matthdus-Passion im

23 Dok II, Nr. 353.

2 Dok II, Nr. 220. Zu Christian Friedrich Haupt (Textdichter) vgl. BJ 1985, S. 166—168
(H.-J. Schulze). Von den beiden Marschillen riickte Georg Irmler (1695-1762) 1740
in das Lehrerkollegium der Thomasschule auf, wobei Bachs Zeugnis ein musikali-
sches Defizit wohlwollend umschreibt (Dok I, Nr. 76), wihrend der aus Satzungen
bei Annaberg (nicht Salzungen, wie bei Erler angegeben) stammende, aber wohl in
Grinitz geborene Johann Gottfried Hoffmann (1704—1741) in verschiedenen Pfarr-
stellen (zuletzt in Zorbig) titig wurde (vgl. Pfarrerbuch der Kirchenprovinz Sachsen,
Bd. 4, Leipzig 2006, S. 260).

% Vgl. Dok II, Nr. 225 ff.

% Meifiner schrieb das sogenannte ,,Ziiricher Autograph® des Wohltemperierten Kla-
viers und das ,,Mendelssohn-Autograph* des Orgelbiichleins sowie zahlreiche Auf-
fiihrungsmaterialien fiir Werke J. S. Bachs und andere Kompositionen. Vgl. Schulze
Bach-Uberlieferung, S. 101 ff.
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Jahre 1736.7" Auf einer Abschrift der Kantate BWV 22 brachte er einen gleich-
sam internen Vermerk an: ,,Dies ist das Probestiick in Leipzig“.?® Sollte er wie
nachmals Bernhard Dieterich Ludewig und Johann Elias Bach als Bachs Adla-
tus titig gewesen sein und als Gegenleistung einige musikalische Unterwei-
sung vom Thomaskantor erhalten haben?

III.
Einzelbemerkungen?®

A2

Johann Martin Schubart (*8. 3. 1690 Geraberg, 2. 4. 1721 Weimar)

Die verschiedentlich anzutreffende Behauptung, Schubart sei in der zweiten Jahres-
hilfte 1717 vertretungsweise als Organist der SchloBkirche beziehungsweise der
SchloBkapelle in Kothen titig gewesen,® geht auf eine miBverstindliche Formulierung
Philipp Spittas® zuriick: ,,Seine [Bachs] Uebersiedlung nach Céthen fand noch im No-
vember [1717] statt, denn in der Adventszeit fungierte schon in wohlverdienter Nach-
folge auf der Orgelbank der Schlofkirche sein treuer Schiiler Schubart.” Gemeint ist
hier die SchloBkirche Weimar.

Zu einigen Schubart mutmaflich zuzuweisenden Bach-Abschriften vgl. BJ 2013,
S. 87-95 und 109-115 (C. Blanken), zu Abschriften nach Werken anderer Komponisten
vgl. BJ 2015, S. 100-108 (P. Wollny).

A3
Johann Gotthilf Ziegler (*25. 3. 1688 Leubnitz b. Dresden, 1 13. 9. 1747 Halle)
Zu Zieglers exzessiver Unterrichtstétigkeit vgl. das in Abschnitt I Angefiihrte.

A4
Johann Tobias Krebs (d. A.) (*7.7. 1690 Heichelheim, 1 11. 2. 1762 Buttstidt)

27 Zu Unzulédnglichkeiten des Materials vgl. A. Diirr, De vita cum imperfectis, in: Stu-

dies in Renaissance and Baroque Music in Honor of Arthur Mendel, Kassel und
Hackensack/N. J. 1974, S. 243-254.

NBA 1/8.1-2 Kirit. Bericht (C. Wolff, 1998), S. 18.

Einige Angaben zu Namen und Beruf des jeweiligen Vaters konnten nach Aufzeich-
nungen Hans Lofflers ergidnzt werden, ohne die Kirchenbiicher nochmals zu befra-
gen. Das von Hans Loffler (1887-1957) zusammengetragene Material zu Bach-Schii-
lern wurde aus seinem Nachlafl vom Bach-Haus Eisenach iibernommen, steht aber
seit Dezember 1963 dem Bach-Archiv Leipzig als Dauerleihgabe zur Verfiigung
(Bestandssignatur: NL 6)

30 BJ 1905, S.29 (R. Bunge) sowie Johann Sebastian Bach in Thiiringen, Weimar
1950, S. 78 (R. Jauernig) und 176 (H. Loffler).

Spitta I, S. 578.

2

3

29
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Den Beruf (Stand) des Vaters nennt das zustindige Kirchenbuch: ,,Mitnachbar* (mog-
licherweise Landwirt).*

A6

Philipp David Kriuter (* 14. 8. 1690 Augsburg, 7. 10. 1741 Augsburg)
Grundlegendes zu Biographie und Schaffen liefern Ernst Ludwig Gerber (1813),
Friedrich Stidtler (1970)* sowie Franz Krautwurst.>> Den Namen des Vaters nennt
Krautwurst (1990, S. 31): Philipp Kréuter (Kreuterer, Kreiterer).

A8

Samuel Gmelin (* 1. 11. 1695 Plauen, { Februar 1751 Elsterberg)

Angabe des Geburtsdatums nach Vollhardt (S. 416). Den Namen des Vaters, eines Lein-
webers, nennt Gmelins Bewerbungsschreiben von 1726 (vgl. Dok II, Nr. 206): Samuel
Gmelin [d. A.].

Al4

Friedrich Gottlieb Wild (* 14. 8., ~ 15. 8. 1700 Bernsbach,  1761? St. Petersburg?)
Namen und Beruf des Vaters nennt das zustidndige Kirchenbuch: Johann Wild, Blech-
hindler. Eine Diskussion der bislang offenen Fragen um die Herkunft Wilds folgt in
Abschnitt I'V.

A15

Heinrich Nicolaus Gerber (*6.9., ~ 8.9. 1702 Wenigenehrich, 1 6. 8. 1775 Sonders-
hausen)

Den Namen des Vaters nennt das zustindige Kirchenbuch: Christian Gerber (1 30. 6.
1734, 76 % Jahre alt).*

A1l6
Siegismund Freudenberg (* Seifershau, ~ 20. 4. 1704 Gebhardsdorf)
Nach Fritz Hamann war der Vater (Name nicht angegeben) von Beruf ,,Handelsmann*.%

A17
Johann Christoph Dorn (*5.9.,~7.9. 1707 Gruna, 1 18. 4. 1785 Torgau)

32 BJ 1940/48, S. 136 (H. Loffler).

3 Gerber NTL III, Sp. 101f. (moglicherweise unter Nutzung von Nachtriagen J. G.
Walthers fiir dessen Musicalisches Lexicon von 1732).

3% FEin Augsburger als Schiiler Joh. Seb. Bachs, in: Gottesdienst und Kirchenmusik,
1970, S. 165-167 (hiernach Dok III, S. 649f. = Dok II, Nr. 53a, 53b, 58a).

3% Vgl. die Literaturangaben Dok V, S. 311.

% D-LEb, NL 6, Heft 22. Als Beruf des Vaters ist ,,Landmann® angegeben, im Begréb-

niseintrag auch ,,Gerichtsschoppe*.

F. Hamann, Siegismund Freudenberg. Dokumente um einen schlesischen Schiiler

Sebastian Bachs, B] 1940/48,S. 149—151, hier S. 149.

ot}
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Namen und Beruf des Vaters nennt das zustindige Kirchenbuch: Christoph Dorn, Féhr-
mann.*®

A23

David Nicolai (*22.2.,~23.2. 1702 Gorlitz, 125. 11. 1764 Goérlitz)

Namen und Beruf des Vaters nennt das zustindige Kirchenbuch: David Nicolai [d. A.],
Tuchmacher.®

A25

Carl Hartwig (* 18. 8. 1709 Olbernhau, (1 5. 8. 1750 Zittau)

Namen und Beruf des Vaters nennt das zustdndige Kirchenbuch: Christoph Hartwig,
Schuhmacher und Gastwirt.*’

A27

Lorenz Christoph Mizler (*25.7. 1711 Heidenheim 8. 5. 1778 Warschau)

Das Auf und Ab seiner wissenschaftlichen Laufbahn schildert zusammenfassend das
Mizler-Kapitel in Bach in Ansbach*'

A28

Bernhard Dieterich Ludewig (*7. 11. 1707 Thonhausen, 27. 2., (11 1. 3. 1740 Thon-
hausen)

Ludewig starb im elterlichen Haus in Thonhausen (Dok I, S. 143), nicht in Schmélin
(Irrtum in Dok IT und V, Personenverzeichnis). Bachs lange verschollenes Zeugnis vom
10. 10. 1737 (Dok I, Nr. 74) ist offenbar vor etwa zehn Jahren in Zorbig wiedergefun-
den worden.

A3l

Johann Friedrich Schweinitz (* 16. 6. 1708 Friedebach, { 10. 7. 1780 Pyrmont)
Namen und Beruf des Vaters nennt das zustidndige Kirchenbuch: Hans Friedrich
Schweinitzer, Organist.*> Im Coburger Matrikeleintrag vom 9. 5. 1729 wird der Vater
als Schullehrer bezeichnet.*

Daf} Schweinitz’ Kirchenkantaten eher dem Vorbild Gottfried Heinrich Stolzels als
demjenigen Johann Sebastian Bachs zu folgen scheinen, mag damit zusammenhingen,

# Mitteilung des Pfarramts vom 19. 12. 1962.

% D-LEb, NL 6, Heft 28.

40 W. Miiller, Gottfried Silbermann — Personlichkeit und Werk. Eine Dokumentation,
Leipzig 1982, S. 292, Fufinote 1831.

4 H.-J. Schulze, Bach in Ansbach, Leipzig 2013, S. 102-121 und 193. Vgl. auerdem
H. R. Jung/H.-E. Dentler, Briefe von Lorenz Mizler und Zeitgenossen an Meinrad
Spiess (mit einigen Konzepten und Notizen), in: Studi Musicali 32, 1 (2003), S.
73-196.

2 Mitteilung des Pfarramts vom 24. 9. 1965.

C. Hoefner, Die Matrikel des Gymnasium Casimirianum Academicum zu Coburg

1606-1803, Wiirzburg 1955-1958, S. 224.

I
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daf} wihrend seiner Leipziger Studienzeit in den Hauptkirchen relativ hiufig Kantaten
aus der Feder Stolzels aufgefiihrt worden sind.*

A 36

Johann Georg Heinrich (*10. 4., ~ 14. 4. 1721 Merseburg)

Als Alumne der Thomasschule Leipzig (10. 6. 1734 bis [Ostern] 1740) wurde Heinrich
zeitweilig mit Notenschreibarbeiten fiir Johann Sebastian Bach beschiftigt, fertigte je-
doch auch Kopien fiir den eigenen Gebrauch an, hier insbesondere eine Abschrift* des
Wohltemperierten Claviers I, wohl nach Bachs Autograph von 1722 (D-B, P 415). Un-
geachtet ihrer Signatur (D-LEm, Poel. mus. Ms. 34) stammt die Kopie offenbar nicht
aus dem Besitz des Leipziger Sammlers Karl Heinrich Ludwig Poelitz (1772-1838).
Die Verzeichnung von Heinrichs Immatrikulation an der Universitidt Leipzig (28. 3.
1740) unter ,,Hemrich“ geht wohl auf eine verderbte handschriftliche Quelle zuriick.*®

A 39

Johann Gottlieb Haase (* um 1715 Profen?)

Geburts- beziehungsweise Taufdatum sind nicht mehr zu ermitteln, da die Profener
Kirchenbiicher und -akten 1822 durch einen Brand vernichtet worden sind. Hilfsweise
kann der Eintrag von J. G. Haases mutmaflich jiingerem Bruder Samuel Siegfried
(*22.3.1717 Profen) vom 8. 7. 1731 in die Alumnenmatrikel der Thomasschule Leip-
zig? herangezogen werden; hier erscheinen Name und Beruf des Vaters: Christoph
Haase, Cantor in Profen.

A 40

Georg Ludwig Raden (*19.4. 1718 Zeitz, 1. 6. 1764 Zeitz)

Namen und Beruf des Vaters nennt das zustindige Kirchenbuch: Adam Friedrich
Raden, Steuereinnehmer.*

A 47

Friedrich Gottlob Fleischer (* 14. 2. 1722 Kothen, 4. 4. 1806 Braunschweig)

Auf das im zustidndigen K&thener Kirchenbuch belegte Datum (* 14., ~ 17. 2. 1722) ist
in neuerer Literatur mehrfach hingewiesen worden. Es lag auch fiir Dok III vor, wurde
aber aus nicht mehr feststellbaren Griinden durch die fehlerhafte Angabe vieler Lexika
(14. 1. 1722) ersetzt.

A48
Christian Gottlob Wiinsche (Wunsch; ~ 17. 12. 1720 Joachimstein, 11754 Glogau?)

* Vgl. A. Glockner, Ein weiterer Kantatenjahrgang Gottfried Heinrich Stolzels in
Bachs Auffiihrungsrepertoire?, BJ 2009, S.95-115.

4 Vel. BJ 2016, S. 81-83 und 108 f. (P. Wollny).

4 Erler ITI, S. 151; vgl. Dok 1, S. 147, sowie Dok V, S. 281.

47 Stadtarchiv Leipzig, Thomasschule Nr. 483.

“ D-LEb, NL 6, Heft 52.
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Namen und Beruf des Vaters nennt das zustdndige Kirchenbuch: Christoph Wiinsche,
Gutsverwalter.*

Vermutungsweise auf C. G. Wunsch zu beziehen ist eine Bemerkung Siegismund Justus
Ehrhardts im Kapitel Geschichte der Ev. Stadt-Schulen zu Glogau u. ihren Lehrern; hier
erscheint unter den in Glogau als Midchenlehrer titigen Organisten ,,N. [nomen nescio]
Wunsch, Candit. jur. 1753-1754, st[arb].<>

A 50

Christoph Transchel (* 12. 6. 1721 Braunsdorf, 8. 1. 1800 Dresden)

Namen und Beruf des Vaters nennt Hans Volkmann in seinem einschlédgigen Aufsatz:
Christoph Transchel [d. A.], Bauer, Musiker.”'

A5l

Johann Friedrich Drobisch (* 1. 10. 1723 Zwickau, 1 10. 4. 1762 Dresden)

Namen und Beruf des Vaters nennt Hans-Rainer Jung im Kapitel iiber das Grofie Con-
cert in Leipzig: Burkhard Trobisch, Rechenmeister.>

A57
Johann Georg Voigt (d.J.) (¥12. 6. 1728 Ansbach, [15.5. 1765 Ansbach)
Ein eigenes Kapitel iiber Vater und Sohn Voigt findet sich in Bach in Ansbach >

B4

Johann Christoph Baumgarten (~ 30. 8. 1687 Wolfis, 127.5. 1772 Eisenberg)

Den Namen des Vaters nennt das zustindige Kirchenbuch (Beruf nicht angegeben):
Christoph Baumgarten.™

B7

Carl Gotthelf Gerlach (*31. 12. 1704 Calbitz, +9. 7. 1761 Leipzig)

Lit.: W. Neumann, Das ,, Bachische Collegium Musicum*, BJ 1960, S. 5-27,bes. S. 7,
8,10, 11f.,17-19, 26f.; A. Glockner, Die Musikpflege an der Leipziger Neukirche zur
Zeit Johann Sebastian Bachs, Leipzig 1990 (BzBF 8), S. 88—-138: Das Wirken von Carl
Gotthelf Gerlach an der Leipziger Neukirche (1729-1761).

4 D-LEb, NL 6, Heft 69.

S. J. Ehrhardt, Presbyterologie des Evangelischen Schlesiens. Dritten Theils Erster
Haupt-Abschnitt, welcher die Protestantische Kirchen- und Prediger-Geschichte der
Stadt und des Fiirstenthums Grof3-Glogau in sich begreift, Liegnitz 1783, S. 142.

3 H. Volkmann, Christoph Transchel — Ein Schiiler J. S. Bachs in Dresden, in: Fest-
schrift Martin Bollert zum 60. Geburtstage, Dresden [1936], S. 175-187, hier
S. 176f.

H.-R. Jung, Das Gewandhausorchester. Seine Mitglieder und seine Geschichte seit
1743, Leipzig 2006, S. 19.

53 Schulze (wie FuBnote 41), S. 142—-150 und 195.

* Mitteilung des Pfarramts vom 16. 1. 1967.

52

n



56 Hans-Joachim Schulze

B 12

Christoph Gottlob Wecker (*16. 12. 1700 Friedersdorf, 120. 4., (123. 4. 1774
Schweidnitz)

Das Geburtsdatum ist nach der Altersangabe des Begribniseintrags (73 Jahre, 4 Mo-
nate, 4 Tage) errechnet.

B 20

Christoph Nichelmann (* 13. 8. 1717 Treuenbrietzen, 1 20. 6. 1762 Berlin)

Q/L: T. Schwinger, Die Musikaliensammlung Thulemeier und die Berliner Musikiiber-
lieferung in der zweiten Hdlfte des 18. Jahrhunderts, Beeskow 2006, S. 394-430:
Christoph Nichelmann und die Sammlung Thulemeier.

B 24

Maximilian Nagel (~ 22. 11. 1712 Niirnberg, (1 18. 4. 1748 Ansbach)

Ein eigenes Kapitel tiber Maximilian Nagel, seinen &lteren Bruder und andere Fami-
lienangehorige findet sich in Bach in Ansbach.>

B 31

Johann Nikolaus Tischer (*19. 2., ~ 22 2. 1707 Bohlen, §20. 3., t122. 3. 1773
Schmalkalden)

Namen und Beruf des Vaters nennt das zustindige Kirchenbuch: Nicol Tischer, Schnei-
dermeister.®®

B 36

Johann Gottfried Fulde (*21.9. 1718 Nimptsch, {4. 1. 1796 Dyhernfurth)

Namen und Beruf des Vaters nennt Siegismund Justus Ehrhardt: Gottfried Fulde,
Schuhmacher (wohl Vorsitzender der Innung).”’

B 37

Benjamin Gottlieb Faber (* 1721 Breslau, ¥ nach 1780 Winzig?)

Namen und Beruf des Vaters nennt eine Promotions-Einladungsschrift der Universitéit
Leipzig: Gottfried Faber, Schreib- und Rechen-Meister und Mitglied der Hamburgi-
schen [Kunst- und] Rechnungs-Societit.*®

5 Schulze (wie FuBnote 41), S. 122—-133 und 194.

% 'W. von Griiner in einer fiir die Schmalkaldischen Geschichtsbldtter vorgesehenen
Abhandlung (Johann Nicolaus Tischer (1707-1773) — Organist, Konzertmeister,
Pddagoge und Komponist; elektronische Vorabveroffentlichung 2015: http:/wv-
gruener.de/untersuchungsergebnisse-zu-johann-nicolaus-tischer/).

Ehrhardt, Presbyterologie (wie FuBnote 50). Bd. I/1, Liegnitz 1780, S. 598. Vgl.
H.-J. Schulze, Johann Sebastian Bachs Kanonwidmungen, BJ 1967, S. 82-92, hier
S. 88-90.

Deutsche Ubersetzung in: [A. Kriegel], Niitzliche Nachrichten von denen Bemiihun-
gen derer Gelehrten in Leipzig, Leipzig 1749, hier S. 570.

5
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B 42

Johann Becker (*1.9. 1726 Epterode, 1 1. 7. 1804 Kassel)

Grundlegende biographische Mitteilungen finden sich bei Friedrich Wilhelm Strieder
(1787) .5

1776 erwarb Becker bei einer Auktion den neuerdings so genannten Codex E. B. 1688,
eine der wichtigsten Sammelhandschriften mit Tastenmusik der zweiten Hilfte des
17. Jahrhunderts,® urspriinglich angelegt von dem Dresdner Organisten Emanuel
Benisch.!

B 43

Friedrich Wilhelm Marpurg (*21. 11. 1718 Seehof/Wendemark, {22. 5. 1795 Berlin)
Namen und Beruf des Vaters nennt eine neuere Versffentlichung® auf der Basis élterer,
entlegener Literatur: Friedrich Wilhelm Marpurg [d. A.; 1688-1751], Landwirt.

C1

Johann Schmidt (* 16. 12. 1674 Remstidt, 722.7. 1746 Zella)

Namen und Beruf des Vaters (wohl nach dem zustdndigen Kirchenbuch): Phil[ipp]
Schmidt, Bickermeister.®?

C4
Johann Georg Voigt (d. A.) (1 7. 11. 1766 Ansbach)
Zu Herkunft und Laufbahn J. G. Voigts vgl. die Literaturangabe zu dessen Sohn (A 57).

Cc7

Johann Melchior Stockmar (*9. 2. 1698 Naunhof, 1 17. 3. 1747 Leisnig)
Verwirrende Angaben zum Geburtsort finden sich bei Vollhardt (,,Naundorf b. Grim-
ma‘; erst durch neueren Nachtrag zu Naunhof berichtigt)®* sowie bei Franciscus Nagler
(,,Naundorf b. Hofgen/Mulde*).®> Eine kurz nach Stockmars Tod erschienene Ver-

F. W. Strieder, Grundlage zu einer Hessischen Gelehrten- und Schriftsteller-Ge-
schichte, Bd. VII (Kassel 1787), S. 19-23, und Bd. XIV (Kassel 1804), S. 338.
F. W. Riedel, Quellenkundliche Beitrdge zur Geschichte der Musik fiir Tasteninstru-
mente in der zweiten Hdilfte des 17. Jahrhunderts, Kassel 1960 (Schriften des Lan-
desinstituts fiir Musikforschung Kiel. X.), S. 99-111.
1679-1695 titig als Organist an der (alten) Frauenkirche, danach bis zu seinem Tod
(vor dem 2. 10. 1725) an der Kreuzkirche; vgl. Miiller (wie FuBinote 40), S. 244. Die
Identifizierung Benischs als Schreiber ist Kerala J. Snyder zu verdanken (Dieterich
Buxtehude. Leben, Werk, Auffiihrungspraxis, Kassel 2007, S. 371-373).
2 Johann Christoph Gottsched, Briefwechsel, mit Einschluf3 des Briefwechsels von
Luise Adelgunde Victorie Gottsched, Bd. 4: 1735-1737, Berlin 2010, S. 597.
Johann Sebastian Bach in Thiiringen, Weimar 1950, S. 177 (H. Loffler).
R. Vollhardt, Geschichte der Cantoren und Organisten von den Stidten im Konig-
reich Sachsen, Berlin 1899 (Reprint Leipzig 1978), S. 187 bzw. 445%.
% F. Nagler, Das klingende Land, Leipzig 1936, S. 264.
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offentlichung enthilt neben dem Geburtsdatum den Hinweis ,,eines Baders Sohn zu
Naunhof bei Leipzig*.%

C13

Johann Wilhelm Koch (*31. 1. 1704 Buttelstedt, { 8. 11. 1745 Ronneburg)

Namen und Beruf des Vaters nennt das zustidndige Kirchenbuch: Hans Wilhelm Koch,
Seiler.”’

Cc17

Johann Andreas Michael Nagel (~ 29.9. 1710 Sulzbach, 129. 9. 1788 Altdorf)

Zu Herkunft und Laufbahn J. A. M. Nagels vgl. die Literaturangabe zu dessen Bruder
(B 24).

C24

Ludwig Siegfried Vitzthum von Eckstiidt (* 14.7. 1716 Dresden, 5. 12. 1777 Dres-
den)

Q/L: Zu einem Druckexemplar von Bachs Clavier-Ubung I aus dem Besitz des Grafen
vgl. Schulze Studien, S. 91f.

C25

Johann Trier (*2.9. 1716 Themar, (1 6. 1. 1790 Zittau)

J. Triers Vater war von Beruf Schuhmacher.%®

Als Schiiler Johann Sebastian Bachs bezeichnet wird Johann Trier von dessen Schiiler
Johann Gottlob Schneider (1753 -1840).%°

IV.
Problemfille

Al

Johann Caspar Vogler (*23.5. 1696 Hausen; 3. 6. 1763 Weimar)

Nach singuldrer Mitteilung Johann Nikolaus Forkels™ war Vogler Bachs ,,dltester Schii-
ler** und wurde von ihm schon in Arnstadt sowie in Weimar unterrichtet; die Ausbildung
hitte demgemif in Voglers zwolftem Lebensjahr beziehungsweise noch frither begon-
nen. Hinsichtlich der Glaubwiirdigkeit von Forkels Bericht wire Bachs (allerdings
nicht datierbares) Interesse fiir den frithbegabten Gorlitzer Organistensohn David Trau-

% J. Kamprad et al., Leisniger Chronica, Leisnig 1753, S. 243.

%7 D-LEb, NL 6, Heft 56.

% Jung (wie FuBnote 52), S. 18.

% F. Kempe, Friedrich Schneider. Ein Lebensbild, Dessau 1859, 2. Ausgabe Berlin
1864,S.9.

O Forkel 1802, S. 42.
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gott Nicolai (1733-1800)"" ebenso zu vergleichen wie die Frage einer Schiilerschaft
Christian Friedrich Penzels (vgl. die Bemerkungen unter C 30).

A 14

Friedrich Gottlieb Wild (*/~ 14. 8. 1700 Bernsbach?; 11761 St. Petersburg?)

Nach Bachs Zeugnis vom 18. 5. 1727 hatte Wild wihrend seiner vierjdhrigen Leipziger
Studienzeit ,,durch seine wohlerlernte Flaute traversiere und Clavecin® die Kirchen-
musik ,,zieren helffen* und zusitzlich Bachs Kompositionsunterricht genossen.”” Im
zugehorigen Bewerbungsschreiben vom Folgetag erwidhnt Wild den Besuch von
»Schulen und Universitdten®. Nachzuweisen sind gegenwirtig lediglich das Gymna-
sium in Zittau sowie die Universitét Leipzig. Im Zittauer Schiilerverzeichnis™ erscheint,
verbunden mit der Jahreszahl 1723, ein Friedrich Gottlob Wild aus ,,Bernsdorf*, wih-
rend die Leipziger Universitdtsmatrikel unter dem 20.4.1723 zwar den korrekten
Namen angibt, als Herkunftsort jedoch ,,Griinhaus* mit dem Zusatz L[usatiae] sowie
der auf eine Eingliederung in die ,,polnische Nation* zielenden Zuordnung P[olonus]
nennt.”* Im Unterschied hierzu wird in den gedruckten Funeralien fiir einen am 26. 3.
1723 beerdigten Zittauer Kaufmann als Verfasser eines Trauergedichts Friedrich Gott-
lieb Wildt aus Bernsbach erwihnt.”” Der einzige Ort dieses Namens liegt im sdchsi-
schen Erzgebirge in der Néhe der Stadt Griinhain, und in der Tat enthilt das Kirchen-
buch von Bernsbach unter dem 14.8. 1700 den Namen Friedrich Gottlieb Wild.”®
Sollte dieser Herkunftsnachweis zutreffen, so liele sich hinsichtlich der friihesten mu-
sikalischen Ausbildung Wilds eine Parallele zu dem ebenfalls aus Bernsbach stammen-
den nachmaligen Zwickauer Kantor Johann Daniel Stieler (1707—1741) ziehen. Nach
Aufzeichnungen Johann Gottfried Walthers (Addenda fiir sein Musicalisches Lexicon
von 1732)”7 besuchte Stieler, bei dem sich schon frith musikalische Begabung geéduBert
hatte, zunichst die Stadtschule in Griinhain”™ und empfing hier den Unterricht eines
Organisten. Bei jenem diirfte es sich um den ab 1712 im Amt nachweisbaren Isaac

7

Dok III, Nr. 1042.

2 Dok I, Nr. 57.

73 0. Friedrich, Album des Gymnasiums zu Zittau, Zittau 1886, S. 46. Auf welche Quel-
len die mutmaflichen Verwechslungen von Bernsdorf und Bernsbach sowie Gottlieb
und Gottlob zuriickgehen, konnte nicht geklidrt werden.

* ErlerIII, S. 458.

S Katalog der Leichenpredigten und sonstiger Trauerschriften in der Christian-Wei-
se-Bibliothek zu Zittau. Katalogteil I, Stuttgart 1999, S. 45, Nr. 1871. Entgegen der
Angabe des Katalogs weist ein dem Namen des Verfassers zugesetztes G. sicherlich
auf einen Schiiler des Gymnasiums und nicht auf ein Mitglied des Lehrerkollegiums.

76 Mitteilung des Pfarramts vom 18. 1. 1965. Vgl. Dok III, S. 725.

" Gerber ATL, Bd. II, Sp. 582f.

1722 wechselte er an die Stadtschule im thiiringischen Buttstidt, wurde hier von

Bachs Schiiler Johann Tobias Krebs d. A. musikalisch weitergebildet und bezog

1726 die Universitit Jena. Zu seinen musikalischen Aktivititen vgl. Gerber a.a.O.

sowie BJ 1940/48, S. 142 (H. Loffler), und Vollhardt, S. 369 und 379.

P}
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Anger (1690—1741) aus Griinhain handeln.” Dieser konnte also auch als Musiklehrer
des jungen Friedrich Gottlieb Wild in Frage kommen.

Nicht endgiiltig zu kldren ist derzeit, ob der ,,Griinhaus®-Vermerk mit seinen Zusitzen
in der Leipziger Matrikel auf eine blofle Verwechslung mit Griinhain zurtickgeht (dann
wiren die Zusidtze L und P als unautorisierte Erlduterungen zu verstehen), oder ob in
Griinhaus tatséchlich ein Namensvetter beziechungsweise regelrechter Doppelginger
fiir den Bernsbacher Friedrich Gottlieb Wild existiert hat.*

A 62

Johann Gottfried Miithel (*17. 1. 1728 Molln; § 14. 7. 1788 Bienenhof b. Riga)
Koska bezweifelt im Blick auf den Zeitabstand gegeniiber 1750 die Richtigkeit von
Ebelings 1773 erschienener Mitteilung, Bach habe Miithel ,,sehr freundschaftlich auf-
genommen und ihm ,,eine Wohnung in seinem Hause* eingerdumt.®! Christoph Daniel
Ebeling (1741-1817) gehorte in Hamburg zum engsten Kreis um Carl Philipp Emanuel
Bach, war demnach sicherlich gut informiert. Im Mai 1750 (mutmafliche Ankunft Mii-
thels in Leipzig)®* hatte Bachs Sohn Johann Christoph Friedrich die Kantorenwohnung
langst verlassen (Anstellung in Biickeburg), und schon Anfang 1749 war die Tochter
Elisabeth Juliana Friederica ausgezogen (Heirat mit Johann Christoph Altnickol in
Naumburg). Das von Ebeling ebenfalls referierte Zusammentreffen Miithels mit den
Bach-Sohnen (gemeint sind wohl Wilhelm Friedemann und Carl Philipp Emanuel) ist
moglicherweise erst nach dem Tod des Thomaskantors anzunehmen.

B 12

Christoph Gottlob Wecker (* 16. 12. 1700 Friedersdorf; {20. 4. 1774 Schweidnitz)
Mit Weckers Namen verkniipft sind einige ebenso betriibliche wie ungeklérte Quellen-
verluste. Johann Sebastian Bachs Briefe vom 28. 2. 1727 und 20. 3. 1729 sowie das am
20. 3. 1729 ausgestellte Zeugnis sind in Schweidnitz nicht mehr nachweisbar.’* Nach
einer brieflichen Auskunft vom Anfang der 1960er Jahre soll nach dem Ende des Zwei-
ten Weltkriegs ein ,,Beauftragter erschienen sein, der vorgab, die Bach-Dokumente der
Thomaskirche Leipzig tiberbringen zu wollen, und habe diese auch in Empfang genom-
men. Seither sind sie verschollen. Ungewif ist, inwieweit jener Bericht auf bloSem
Horensagen beruht, denn der Auskunft Erteilende, Josef Franciszek Brylla (* 1. 3. 1928
in Bremen), war erst seit 1959 als Kantor an der Schweidnitzer Friedenskirche titig.3*

" Vegl. Vollhardt, S. 150 und 434*.

8 Das Dorf Griinhaus befand sich nordlich von Finsterwalde (Lausitz); es ist 1975 dem
Braunkohlentagebau zum Opfer gefallen. Zustindig fiir einige Orte im Kirchenkreis
Niederlausitz (darunter Griinhaus) ist jetzt die Gemeinde Finsterwalde-Siid. Eine
Anfrage hinsichtlich der Existenz einschligiger Kirchenbiicher aus der Zeit um 1700
blieb leider erfolglos.

Koska, a.a.0., S. 23f., sowie Dok III, Nr. 777 (S. 250).

82 Vgl. Dok II, Nr. 602.

8 Vgl. Dok I, Nr. 18, 20 und 60. Auch das Empfehlungsschreiben von M. G. Hein
(12.3. 1729, vgl. Dok II, Nr. 257) ist offenbar nicht mehr vorhanden.
Biographische Angaben nach S. Aderhold, Chronologische Musikgeschichte der
evangelischen Gemeinde in der Friedenskirche zu Schweidnitz unter Beriicksichti-

8
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Nach einer brieflichen Andeutung von Fritz Feldmann (ebenfalls nach 1960) kénnten
die Bachiana auch zeitweilig oder dauernd in der Obhut des Schlesischen Landesmu-
seums gewesen sein.

Seltsamerweise ist auch ein eindrucksvolles Portrit C. G Weckers, das noch im Oktober
1960 inventarisiert und fotografiert worden war, in Schweidnitz nicht mehr nachweis-
bar.® Da andererseits vor kurzem ein urspriinglich der Friedenskirche Schweidnitz ge-
horendes Traubuch des 18. Jahrhunderts in Deutschland aus unbekanntem Besitz auf-
getaucht war und nach Schweidnitz zuriickgefiihrt werden konnte, wire denkbar, daf3
nach Kriegsende Befiirchtungen bestanden, wertvolle Dokumente konnten als ,,Beute-
kunst” abwandern, und daher versucht worden ist, dies und jenes ,,in Sicherheit zu
bringen*.

C30

Christian Friedrich Penzel (*25. 11. 1737 Oelsnitz; 1 14. 3. 1801 Merseburg)
Ungeklirt ist bis heute, ob Penzel den Thomaskantor zu Recht als ,,seinen Lehrer* be-
zeichnet.®® Penzels Aufnahme in das Alumnat der Thomasschule Leipzig erfolgte erst
am 18.5. 1751.% doch wire denkbar, da3 er schon vorher einmal nach Leipzig gereist
ist, um eine Bewerbung abzugeben oder die vorhandenen Moglichkeiten zu erkunden,
und bei dieser Gelegenheit eine Begegnung mit Johann Sebastian Bach stattgefunden
hat. Wie lange Penzel Alumne geblieben ist, 146t sich derzeit nicht feststellen; ein un-
datierter Vermerk in der Matrikel besagt ,,doctus iuvenis, sed ad deteriora flexus, et ob
eam causam abiit, cum mallet dimitti quam puniri.“®® 1755 ist er jedenfalls noch mit der
Thomasschule verbunden.®

gung ihres Kirchenarchivs, Schweidnitz 2015 (elektronische Ressource; vgl. http://
stephan-aderhold.de), S. 765.

85 Aderhold, S. 334. Die Inventarkarte (mit Foto) befindet sich im Denkmalsamt Wal-
denburg (ebenda, S. 862, Anmerkung 397).

8 Vgl. Dok IIT, Nr. 726 und die dort diskutierten Hinweise sowie Dok V, S. 308.

8 Vgl. hierzu die Nachweise iiber Penzels Mitwirkung (noch als Externus) in dem fiir
die Neue Kirche zustindigen Chor III im Mérz und April 1751 (A. Glockner, BJ
2006, S. 22f. und 26f.) sowie liber eine fehlgeschlagene Bewerbung im April 1756
(ebenda, S. 23, Fulinote 55).

8 Stadtarchiv Leipzig, Thomasschule Nr. 483.

8 Zu seinen Abschriften von Bachs Choralkantaten (Juli bis September 1755) und
deren Begleitumstinden vgl. BJ 2003, S. 110-119 (M. Maul/P. Wollny).






Uberlegungen zu einigen Kothener Vokalwerken J. S. Bachs

Von Peter Wollny (Leipzig)*

Das Thema ,,Bach und K&then* gilt zwar als umfassend erforscht, tatsidchlich
sind jedoch — bedingt durch das erniichternd spérliche Archivmaterial — noch
immer viele Defizite zu beklagen.' Insgesamt wirken die Kéthener Jahre trotz
aller in den letzten Jahrzehnten unternommenen Anstrengungen wie eine Art
autonomer Periode in Bachs Biographie. Von den das traditionelle Bach-Bild
teils dramatisch korrigierenden Neuerkenntnissen und Entdeckungen der letz-
ten sechs Jahrzehnte hat die Kothener Zeit jedenfalls kaum profitiert, und
neue Konturen konnten fast ausschlielich durch Arbeiten abseits der iiblichen
Pfade freigelegt werden. Die Erforschung des Themenkomplexes Kothen
scheint ihre ganz eigenen Methoden zu fordern und obendrein in ihrem eige-
nen Tempo voranzuschreiten. Doch auch wenn angesichts eines stark ausge-
diinnten Aktenbestands und der spirlichen Uberlieferung von Musikalien die
Hoffnung auf unerwartete Funde inzwischen eher gering ist, bedeutet dies
nicht, da wir unsere Bemiihungen um die Erweiterung unseres Wissens ein-
stellen konnen. Im folgenden sollen anhand einer Reihe von Fallstudien einige
neue AnstoBe gegeben werden, die zeigen mogen, dafl das wiederholte Durch-
forsten und Befragen des bekannten Quellenmaterials noch immer zu neuen
Erkenntnissen fiihren kann.

Die vergleichsweise kleine Zahl von Kopisten, deren Hilfe Bach sich in seinen
Kothener Jahren fiir die Anfertigung von Auffiihrungsmaterialien bediente, ist
bislang noch wenig erforscht.> Die systematische Suche nach Schriftproben
* Eine kiirzere Fassung dieses Beitrags wurde am 3. Dezember 2014 auf einem Ehren-
symposium anldBlich des 80. Geburtstags von Hans-Joachim Schulze vorgetragen.
Die hier prisentierte stark erweiterte und iiberarbeitete Fassung sei ihm nunmehr
nachtrédglich zum 85. Geburtstag in Verehrung und Dankbarkeit zugeeignet.

Siehe H.-J. Schulze, Von Weimar nach Kothen — Risiken und Chancen eines Amts-
wechsels, in: CBH 11 (2003), S. 9-27, speziell S. 9.

Namentlich bekannt sind bisher Bachs Ohrdrufer Neffe Johann Bernhard Bach d. J.
(1700-1743) und der Kantor der reformierten Stadtschule Johann Jeremias Gobel
(+1729); sieche NBA 1/35 Krit. Bericht (A. Diirr, 1964), S. 86; Schulze Bach-Uber-
lieferung, S. 55; und BJ 2003, S. 97-99 (M. Maul/P. Wollny). Bei dem friiher als
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64 Peter Wollny

von Musikern aus dem Umkreis der Hofkapelle sollte jedoch trotz der schlech-
ten Quellenlage nicht aufgegeben werden. Welche Erkenntnisse hier zu erwar-
ten sind, mag das folgende Fallbeispiel zeigen.

Der Kopist Anonymus K 1 (NBA IX/3, Nr. 25) ist als Schreiber einer Con-
tinuo-Partie der heterogenen ,,Kothener Stimmengruppe® der bereits um 1713
in Weimar entstandenen Kantate ,,Mein Herze schwimmt im Blut“ BWYV 199
(in St 459)% sowie als Hauptschreiber des Stimmensatzes von Francesco Barto-
lomeo Contis Kantate ,,Languet anima mea* (D-B, Mus. ms. 4081) nachgewie-
sen. In beiden Fillen ist das Wasserzeichen Springendes Einhorn + Mono-
gramm (Weil} 13) zu erkennen, das uns auch in den Originalstimmensétzen der
Kantate BWV 184a (St 24) und des fiinften Brandenburgischen Konzerts BWV
1050 (St 130) begegnet. Die Zahl der erhaltenen Kothener Originalhandschrif-
ten Bachs ist zwar zu klein, um auf der Basis ihrer Wasserzeichenbefunde be-
lastbare Aussagen iiber deren chronologische Einordnung machen zu kénnen,
doch fillt immerhin auf, dafl Weif3 13 in keinem der sicher datierbaren Auto-
graphe aus der Zeit zwischen 1721 und 1723 vorkommt:

1721  Brandenburgische Konzerte (Am.B. 78) Weil} 28

1722 Wohltemperiertes Klavier I (P 415) Weil} 28

1722 Erstes Klavierbiichlein fiir A. M. Bach (P 224) Weil} 1

1722 ,.Durchlauchtster Leopold“ BWV 173a Weil3 1 und Weif3 129
(P42, Fasz. 2) (singulir)

1723 ,,Du wahrer Gott und Davids Sohn“ BWYV 23 Weil} 1
(P 69 und St 16)

1723 ,Jesus nahm zu sich die Zwolfe“ BWV 22 (P 119)  Weill 104 (singulir)

1723 Inventionen und Sinfonien BWV 772-801 (P 610)  Weil} 78 (singulér)

Nochmals andere Wasserzeichen (Weif3 4 und 76) zeigen Partitur und Stimmen
zu der fiir eine Auffiithrung am Neujahrstag 1719 komponierten Kantate ,,Die

»~Anonymus 6 bezeichneten Kopisten handelt es sich vermutlich um den K&thener

Organisten Emanuel Leberecht Gottschalck (f1727); siehe H.-J. Schulze, Johann
Sebastian Bachs Konzerte — Fragen der Uberlieferung und Chronologie, in: Beitriige
zum Konzertschaffen Johann Sebastian Bachs, hrsg. von P. Ahnsehl, K. Heller und
H.-J. Schulze, Leipzig 1981 (Bach-Studien 6), S. 9-26, speziell S. 19.
Siehe NBA 1/20 Krit. Bericht (K. Hofmann, 1985), S. 26-28; ergiinzend T. Schaba-
lina, Ein weiteres Autograph Johann Sebastian Bachs in Rufsland: Neues zur Entste-
hungsgeschichte der verschiedenen Fassungen von BWV 199, B] 2004, S. 11-39, und
NBA Supplement (P. Wollny, 2011), S. 87-93.

v
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Zeit, die Tag und Jahre macht*“ BWV 134a. Sollten die Quellen mit dem Zei-
chen Weil} 13 mithin auf den engen Zeitraum um 1719/20 beschrénkt sein?

Die Identitit von Anonymus K 1 kann mit Hilfe eines archivalischen Doku-
ments einigermalfien sicher bestimmt werden — ein Brief des Kothener Agnus-
Organisten Christian Ernst Rolle zeigt mit wiinschenswerter Eindeutigkeit,
daf} dessen Schreiber der gesuchte Notenkopist ist (sieche Abbildungen 1 und
2).* Zu Rolles Lebensweg und Titigkeit in Kothen liegen neuere detaillierte
Erkenntnisse vor, die uns erlauben, ihn als den neben Bach in den 1710er und
1720er Jahren wohl profiliertesten Musiker Kothens zu werten.” Geboren im
Dezember 1693 in Halle und auf dem dortigen Gymnasium (ab 1708) und
der Universitit (ab 1711) ausgebildet, trat Rolle 1714 als Nachfolger des von
Fiirst Leopold zum Kammerdiener berufenen Emanuel Leberecht Gottschalck
seine Stelle an der lutherischen Kirche St. Agnus in Kothen an. Im Sommer
1722 wurde er — vermutlich auf Bachs Empfehlung — als Nachfolger des Gei-
gers Martin Friedrich Marcus in die Hofkapelle aufgenommen, behielt aber
weiterhin auch seine Organistenstelle. Seine ab 1720 belegten Bemiihungen,
Kothen zu verlassen, fithrten 1728 zu seiner Ernennung zum Organisten der

* Bei dem Schriftstiick handelt es sich um Rolles Bewerbung um das Stadtkantorat in
Stolberg/Harz im Jahr 1727 (Stadtarchiv Stolberg/Harz, H 77 [ACTA das allhiesige
Cantorat betreffendt 1632—1812], unpaginiert). Da der mit ,,Stollberg | den 24 De-
cembr | 1727 datierte Brief wegen mehrerer Korrekturen nur bedingt kalligraphisch
wirkt und die Unterschrift mit Rolles vollstindiger Amtsbezeichnung versehen ist
(,,Christian Ernst Rolle | Hochfiirstl. Anhaltischer Cammer | Musicus, Organiste und
| Collega Tertius der Luthe- | rischen Kirche und Schule®), sollte dessen autographer
Charakter eigentlich nicht zweifelhaft sein. Allerdings weist ein an Graf Christoph
Friedrich von Stolberg-Stolberg gerichtetes Bewerbungsschreiben Rolles um den
Stadt- und Hoforganistendienst in Stolberg vom 27. Mai 1720 (Landesarchiv Sach-
sen-Anhalt, Abteilung Magdeburg, Standort Wernigerode, Rep. H Stolberg-Stolberg,
H I Nr. 5 [Acta Die Bestellung der Organisten alhier betr. 1716], fol. 17f.) deutlich
abweichende Schriftziige auf; bemerkenswert erscheint bei diesem Schreiben — neben
dem unpersonlichen und etwas manierierten Duktus — der Umstand, daf} das Tagesda-
tum nachgetragen wurde und die Unterschrift lediglich Rolles Namen nennt. Es ist
daher anzunehmen, daf} nur der Brief vom 24. 12. 1727 von Rolles Hand stammt. Die
beiden vorstehend genannten Dokumente wurden von Michael Maul ermittelt; siche
hierzu M. Maul, Rolle contra Réder. Einblicke in den Himmelfahrtsgottesdienst der
Agnuskirche im Jahr 1718, in: CBH 13 (2006), S. 147-162, speziell S. 156. — Rolle
war in seiner spéteren Brandenburger Zeit der Lehrer des nachmaligen Berliner Do-
morganisten Christian Friedrich Schale (1713-1800); moglicherweise geht auf diese
biographische Konstellation ein Seitenweg der Berliner Bach-Uberlieferung zuriick.
Die nachfolgenden biographischen Informationen nach H.-J. Schulze, Johann Sebas-
tian Bach und Kothen — Wege und Irrwege der Forschung, in: CBH 12 (2004),
S.9-27, speziell S. 21-23. Ergénzungen bei Maul, Rolle contra Réder (wie FuBinote
4).

w
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St.-Gotthard-Kirche in Brandenburg an der Havel. Hier starb er Ende Septem-
ber 1739.

Werfen wir als ndchstes einen Blick auf die im Stimmensatz der Conti-Kantate
vorkommenden Nebenschreiber, die also vermutlich zu Rolles Umfeld zu zéh-
len sind:

— Die gesamte Violonestimme und der fiinfte Satz in der Partie der ersten
Ripien-Violine stammen von Anonymus K 4 (NBA IX/3, Nr. 28). Die auffil-
ligen Violinschliissel dhneln in bemerkenswertem Malle denjenigen in der
ritselhaften Solostimme zu Satz 6 im Stimmensatz von BWV 199 (St 459).
Deren Schreiber ist als der hier singulidr auftretende Anonymus L 4 (NBA
IX/3, Nr. 51) erfalit, und die mutmaBlich fiir ein Violoncello piccolo be-
stimmte Partie wird tentativ der Leipziger Stimmengruppe zugeordnet. Viel-
leicht ist die Ubereinstimmung der Violinschliissel dem Zufall geschuldet
(die gelegentlich vorkommenden BaBschliissel und Viertelpausen weichen
deutlich von den bei Anonymus K 4 beobachteten Formen ab), doch sollte
die Moglichkeit zumindest erwogen werden, die Stimme der Kothener
Gruppe zuzurechnen, zumal sie — wie Klaus Hofmann beobachtet hat — un-
mittelbar auf die autographe Kothener Gambenstimme zuriickgeht.®

— Der fiinfte Satz in der Partie der zweiten Ripien-Violine stammt von dem
Bachs Weimarer Umfeld zugerechneten Anonymus W 18 (NBA IX/3,
Nr. 23), von dem auch die fragmentarische Violonestimme zu der Advents-
kantate ,,Bereitet die Wege, bereitet die Bahn*“ BWV 132 (St 5) stammt. Yo-
shitake Kobayashi, der diese Schreiberkonkordanz aufgedeckt hat,’” hielt es
fiir wahrscheinlich, dal Anonymus W 18 gemeinsam mit Bach von Weimar
nach Kdéthen gegangen ist, schlof aber auch die Moglichkeit nicht aus, dafl
die Violonestimme zu BWV 132 — das einzige Uberbleibsel des originalen
Auffiihrungsmaterials dieser Kantate — erst in Kothen auf einem Rest Wei-
marer Papiers geschrieben wurde. Bei genauer Betrachtung der Quelle ist zu
erkennen, dal Anonymus W 18 fiir seine Niederschrift offenbar den ur-
spriinglich nur auf der ersten Seite beschriebenen Titelumschlag des heute
im {iibrigen verschollenen Weimarer Stimmensatzes benutzte. So erkldren
sich das auf Weimar deutende Wasserzeichen und die hierzu passenden
Schriftziige Bachs auf der Titelseite von St 5. Da der Stimmensatz zu der
Conti-Kantate jedoch zweifelsfrei in Kothen entstanden ist, diirfte auch die
Violone-Partie zu BWV 132 wohl eine in Koéthen im Umkreis des Agnus-
Organisten Rolle entstandene Zusatzstimme sein.

¢ Siehe NBA 1/20 Krit. Bericht, S. 27f. und S. 35.
7 Siehe BJ 1978, S. 58, sowie NBA IX/3, Textband, S. 10.
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Die Identifizierung von Christian Ernst Rolle erlaubt uns, die seit geraumer
Zeit diskutierte Mitwirkung Bachs an Auffiihrungen von Figuralmusik in
Kothen auflerhalb des reformierten Hofes genauer zu umreilen. Bach scheint
— vielleicht vor allem in seinen ersten Jahren in der anhaltinischen Residenz —
einige seiner noch in Weimar komponierten Werke beziehungsweise Stiicke
aus seiner Notensammlung fiir Auffiihrungen in der lutherischen Agnus-Kir-
che zur Verfiigung gestellt zu haben. Anhand der ineinandergreifenden Schrei-
berbefunde lassen sich gegenwirtig BWV 132, BWV 199 und Contis ,,Lan-
guet anima mea®“ vermutungsweise diesem Repertoire zuordnen. Auffillige
gemeinsame Merkmale dieser drei Werke sind die Bevorzugung solistischer
Stiicke mit anspruchsvollen Sopranpartien und eine vergleichsweise kleine
Instrumentalbegleitung.

Hinsichtlich ihrer Vokalbesetzung weisen zwei weitere nachweislich in Kothen
erklungene, allerdings wesentlich grofer besetzte Werke in eine dhnliche Rich-
tung: Zum einen deutet die innerhalb des vielschichtigen originalen Auffiih-
rungsmaterials der umfangreichen Weimarer Kantate ,,Ich hatte viel Bekiim-
mernis®“ BWV 21 (St 354) iiberlieferte Kothener Stimmengruppe® auf eine
Vokalbesetzung mit Solosopran, zu dem in zwei Sitzen des zweiten Teils noch
ein BaB hinzutritt.” Zum anderen war die Kothener Urform der Stormthaler
Orgelweihkantate ,,Hochsterwiinschtes Freudenfest“ BWV 194 nach Uberle-
gungen von Hans-Joachim Schulze moglicherweise eine fiir ein Kirchweihfest
bestimmte Geistliche Kantate, deren Solositze lediglich Sopran und BaB3 vor-
sahen.'® Damit ergibt sich auch eine Verbindung zu den weltlichen Huldi-
gungsmusiken dieser Zeit, die ebenfalls vokale Duett-Besetzungen bevorzu-
gen."

8 Siehe NBA 1/16 Krit. Bericht (P. Brainard, 1984), S. 100—102 und 104—-107. Eben-
falls zum Kothener Bestand gehort die von Johann Jeremias Gobel geschriebene
Alto-Stimme (A 27) sowie meines Erachtens die Oboen-Stimme A 28, die in NBA
IX/3 einem singuldr auftretenden Weimarer Kopisten (Nr. 17: Anonymus W 12) zu-
gewiesen ist. — Am Rande und mit gebotener Vorsicht sei vermerkt, daf} die in dem
aus der Sammlung Poelchau stammenden Berliner Konvolut D-B, Mus. ms. 30308
enthaltene Abschrift einer Missa in a-Moll ,,del Sig. Kaiser* zahlreiche Schriftmerk-
male aufweist, die denen von Kopisten im Umkreis von C. E. Rolle dhneln. Sollte
diese Quelle ebenfalls aus Kéthen stammen? Dann wire der Komponist vielleicht
nicht mit dem Hamburger Kapellmeister Reinhard Keiser gleichzusetzen, sondern
mit dem Kothener Organisten Bernhard Christian Kayser.

Siehe auch C. Wolff, ,, Die betriibte und wieder getristete Seele “: Zum Dialog-Cha-

rakter der Kantate ,Ich hatte viel Bekiimmernis*, BJ 1996, S. 139-145, speziell

S. 141.

1" CBH 12, S. 20f. (H.-J. Schulze).

1" Vgl. BWV 66a und BWV 134a (Alt und Tenor) sowiec BWV 184a und BWV 173a
(Sopran und BaB3).

©
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Weitere Beriihrungspunkte zwischen Bach und Rolle sind angesichts des weit-
gehenden Verlusts von Rolles Schaffen nur schwer auszumachen. So muf}
offenbleiben, ob die von Rolle 1729 angekiindigten ,,6 BuB3-Lieder zum Prilu-
diren auf einer mit 2. oder 3. Clavieren und Pedalen wohl versehenen Orgel*
als kiinstlerische Auseinandersetzung mit Bachs gro3en Weimarer Choralbear-
beitungen zu betrachten sind. Die einzige Rolle eindeutig zugeschriebene
Komposition ist der separat liberlieferte Satz (,,Presto) eines ,,Concerto di
C. E. Rolle* in a-Moll. Die von unbekannter Hand herriihrende Abschrift fin-
det sich in einem aus dem Besitz des Kothener Musikers Carl August Hartung
stammenden Konvolut (D-B, Mus. ms. 30382). Moglicherweise war das Werk
Teil einer im Walther-Lexikon unter dem Stichwort Rolle erwihnten Serie von
,,sechs Concerten aufs Clavier*, die 1716 im Druck erschienen.'> Das stilisti-
sche Profil suggeriert, dafl Rolle ebenso vom ,,Vivaldi-Fieber ergriffen war
wie der Weimarer Hoforganist und Konzertmeister Bach. Wihrend Bach Kon-
zerte von Vivaldi und anderen Meistern auf das Cembalo und die Orgel iiber-
trug, scheint Rolle sich den neuartigen italienischen Concerto-Stil in eigenen
Tastenwerken angeeignet zu haben. Bezieht man in diese Uberlegungen ein
ebenfalls in D-B, Mus. ms. 30382 enthaltenes Konzert in F-Dur des aus Halle
stammenden, spiter als Sekretir und Kammermusikus von Bachs Gonner
Markgraf Christian Ludwig von Brandenburg nachweisbaren Johann Gotthilf
Jénichen (1701-vor 1750) ein," so lassen sich Umrisse eines Repertoires er-
kennen, das vielleicht ein Stiick der Vorgeschichte des fiinften Brandenburgi-
schen Konzerts bildet.

IT.

Als néchstes sei ein Blick auf eine Komposition geworfen, zu der die Akten
eigentlich ldangst geschlossen sind: Seit den von Alfred Diirr und Georg von
Dadelsen in den spiten 1950er Jahren angestellten Chronologie-Forschungen
gilt es allgemein als erwiesen, dal Bach die Pfingstkantate ,,Wer mich liebet,
der wird mein Wort halten BWV 59 im Mai 1723 — also noch in Kéthen — in
Vorbereitung auf sein neues Amt als Kantor der Leipziger Thomasschule kom-
poniert hat. Fiir den Termin ,,Pfingsten 1723 sprach nach Ansicht von Georg
von Dadelsen der unzweideutige Schriftbefund (,,Ubergang des C-Schliissels
von der fliichtigen zweiteiligen Form zur Hakenform*)."* Da die erste von

12 Siehe Walther L, S. 531. — Die Handschrift D-B, Mus. ms. 30382 stammt, wie sich
an der Akzessionsnummer (,,2171°) erkennen 14t, aus dem Nachlall von Friedrich
Konrad Griepenkerl; vgl. BJ 1978, S. 224 (K. Heller). Diese Erkenntnis ist in BJ
2011, S.76-78 (A. Talle) und S. 90 (P. Wollny) nachzutragen.

13 ZuJ. G. Jénichen siehe BJ 2017, S. 119-121 (R.-S. Pegah).

4 TBSt4/5,S.89,97 und 125.
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Bach zu bestreitende Kantatenauffithrung jedoch fiir den 30. Mai (1. Sonntag
nach Trinitatis) anberaumt wurde — also zwei Wochen nach dem im Jahr 1723
auf den 16. Mai fallenden Pfingstsonntag —, war nicht auszumachen, ob das
Werk iiberhaupt an diesem Pfingstfest erklang. Alfred Diirr formulierte in sei-
nem Kalendarium fiir den 16. 5. 1723 denn auch entsprechend vorsichtig:

Auffiihrung einer Kantate in der Universitétskirche (Spitta II, 37): Vielleicht BWV 59,
belegt durch Partitur P 161: Eigenschrift Bachs vor 1724 (nach Dadelsen II)'

Eine Auffiihrung des Werks zum Abschluf} von Bachs erstem Dienstjahr galt
hingegen als gesichert, da die zugehdrigen Stimmen sich mit Bestimmtheit
dem Jahr 1724 zuordnen lieBen. Als Auffiihrungsort wurde — einer bereits 1938
von Arnold Schering vorgetragenen Uberlegung folgend — mehrheitlich wie-
derum eine Darbietung in der Universitétskirche favorisiert.

Betrachtet man die Quellen indes noch einmal unvoreingenommen, wird zum
einen deutlich, daf} die Partitur ein unvollendeter Torso ist. Bach setzte ledig-
lich die ersten vier der insgesamt sieben Sétze umfassenden Kantatendichtung
aus Erdmann Neumeisters Eisenacher Jahrgang von 1714 in Musik, und die
Kantate endet — kiinstlerisch wenig befriedigend — mit einer geringstimmigen
Arie fiir Bal3, Violine und Continuo. Sechs Systeme auf der letzten Seite der
autographen Partitur (P 161) blieben frei, auBerdem fehlt der iibliche ,,Fine*-
bzw. ,,SDG“-Vermerk. Eine Weiterfiihrung der Kompositionsarbeit war also
urspriinglich offenbar vorgesehen, unterblieb dann aber aus unbekannten
Griinden.'® Doch P 161 weist weitere Besonderheiten auf: Der fliichtige, kor-
rekturenreiche Schriftduktus zeigt zwar eindeutig, daBl es sich um die erste
Niederschrift des Werks handelt; abweichend von der Praxis seiner Leipziger
Kantaten trug Bach die vier Sitze der Kantate jedoch auf eine Lage von drei
ineinandergelegten Papierbogen (1 Ternio) ein. Derartige Anordnungen finden
sich in der Regel nur bei reinschriftlichen Partituren, bei denen Bach genau
abschitzen konnte, wieviel Papier er benotigen wiirde. Fiir seine Entwurfs-
partituren bevorzugte er hingegen hintereinandergelegte Einzelbogen, da er
auf diese Weise vermied, zu viel oder zu wenig Papier zu disponieren, und da
bei dieser Vorgehensweise leicht ein Bogen mit nachtriglich verworfener mu-
sikalischer Substanz entfernt werden konnte. Im vorliegenden Fall wire fiir die
fehlenden drei Sétze zusitzlich zu der im unteren Drittel unbeschriebenen letz-
ten Seite des Ternio mindestens ein weiterer aus zwei gefalteten und ineinan-

15 Diirr Chr 2, S. 57.

16 Die bei Spitta I, S. 505f., mitgeteilte Deutung, Bach habe sich an der ,,musikalisch
unvortheilhaften Anordnung* des Texts gestort und ihn aus diesem Grund nicht voll-
standig in Musik gesetzt, erscheint wenig glaubwiirdig.
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dergelegten Bogen bestehender Binio benotigt worden, doch gibt es keinerlei
Hinweise, dal} eine solche zweite Lage je existierte.

Das Vorhandensein eines zu P 161 gehorenden Leipziger Stimmensatzes
(St 102) scheint zundchst im Einklang mit Diirr und von Dadelsen und unge-
achtet des unfertigen Zustands ein Beleg dafiir zu sein, daf} eine Auffiihrung
der vier Sitze umfassenden Kantate am Pfingstsonntag des Jahres 1724
(28. Mai) tatséchlich stattgefunden hat. Doch auch die Stimmen weisen merk-
wiirdige Ungereimtheiten auf: Sie wurden von Bach nicht revidiert und sind
beziiglich des Schluflsatzes ambivalent. In der Basso-Stimme findet sich nach
Satz 4 der Vermerk ,,Chorale segue®, wihrend Tenore und Viola einen aus-
driicklichen ,,Volti“-Vermerk enthalten, der freilich ins Leere fiihrt, da die
jeweiligen Riickseiten nur unbeschriebene Notenzeilen aufweisen. Noch auf-
filliger ist, daB} die von Anonymus Io (NBA IX/3, Nr. 61) geschriebene trans-
ponierte Continuo-Stimme von Bach nicht beziffert wurde und somit streng-
genommen fiir eine Auffilhrung untauglich war."” Von den zu erwartenden
Dubletten (Violino I, Violino II, Continuo) fehlt ebenfalls jede Spur. Wurden
sie moglicherweise nie angefertigt?

So spricht vieles dafiir, dal Bach eine Auffiihrung wiederum lediglich plante,
es dann aber vorzog, auf seine schon mehrfach erprobte Weimarer Pfingst-
kantate ,,Erschallet, ihr Lieder BWV 172 zuriickzugreifen, fiir die im Mai
1724 ebenfalls ein neuer Stimmensatz angefertigt und von ihm genauestens
revidiert wurde.'® Folgt man dieser Uberlegung, dann hiitte Bach im Friihjahr
1724 mit der Moglichkeit gerechnet, seine noch unvollendete Pfingstkantate
BWYV 59 rechtzeitig vor dem Pfingstfest abzuschliefen, und angesichts seiner
hohen Arbeitsbelastung die bereits vorhandenen Sitze 1-4 vorsorglich schon
einmal in Stimmen ausschreiben lassen. Dies wire mithin in der Hoffnung
geschehen, die noch fehlenden Teile sowie eventuelle letzte Eingriffe und Zu-
sitze in den vorhandenen Séitzen zu gegebener Zeit rasch nachtragen zu kon-
nen. Dann jedoch muf3 Bach seine Priorititen geédndert und seine Krifte auf
die Vorbereitung des Choralkantaten-Jahrgangs konzentriert haben, mit des-
sen Auffiihrung er am 11. Juni begann.”” So wire verstindlich, warum er ab
Ende Februar 1724, wo immer dies moglich war, dltere Werke (BWYV 22, 23,
18, 31, 4, 12, 165) beziehungsweise verhiltnismiBig rasch vorzubereitende
geistliche Parodien von Ké&thener Huldigungskantaten (BWV 66, 173, 184)
auffiihrte.

7" Siehe die Quellenbeschreibung in NBA 1/13 Krit. Bericht (D. Kilian, 1960), S. 64 f.

18 Diirr Chr 2, S. 70; NBA 1/13 Krit. Bericht, S. 37.

19 Siehe mein Vorwort zu der Faksimileausgabe von Partitur und Originalstimmen der
Kantate ,,O Ewigkeit, du Donnerwort BWV 20, Kassel 2017 (Faksimile-Reihe
Bachscher Werke und Schriftstiicke. Neue Folge. 9. / Documenta musicologica.
2. Reihe, Handschriften-Faksimiles. 52.).
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Erst im Mai 1725, als Bach sich nach dem vorzeitigen Abbruch des Choralkan-
taten-Jahrgangs fiir die Pfingstfeiertage die Komposition von drei Kantaten auf
Dichtungen der Leipziger Poetin Christiane Mariane von Ziegler vorgenom-
men hatte, griff er seinen Kantatentorso wieder auf. In die Kantate zum Pfingst-
sonntag (,, Wer mich liebet, der wird mein Wort halten BWV 74) iibernahm er
die Sétze 1 und 4 mit tiefgreifenden Verdnderungen, Satz 3 plazierte er am
Ende der Kantate zum Pfingstdienstag (,,Er rufet seinen Schafen mit Namen*
BWYV 175), und schlielich nutzte er zwei der unbeschriebenen Systeme auf
der letzten Seite von P 161, um den Schlufichor der Kantate zum Pfingstmon-
tag (,,Also hat Gott die Welt geliebet“ BWV 68) zu skizzieren. Die Pfingstkan-
tate BWV 74 stellt also gewissermaflen die Leipziger Realisierung der ur-
spriinglichen Werkidee (BWYV 59) dar.

Kehren wir nach diesen Uberlegungen zur Leipziger Werk- und Auffiihrungs-
geschichte wieder zur autographen Partitur von Kantate BWV 59 zuriick, stellt
sich erneut die Frage nach der Entstehungszeit. Hierzu sei zunéchst ein Blick
auf die Entwicklung von Bachs Handschrift zwischen etwa 1720 und 1725 ge-
worfen. Wie bereits erwihnt, hat Georg von Dadelsen in seinen Chronolo-
gie-Studien von 1958 beobachtet, dall Bach spitestens ab 1722 in seinen Kon-
zept- ebenso wie in seinen Reinschriften eine neue Form des C-Schliissels
verwendete.?! Neben der sogenannten ,,Dreierform®, die bereits das Schriftbild
der Weimarer Werke prigte, taucht eine aus der kalligraphischen zweiteiligen
Form entstandene verschliffene Ubergangsform auf, die ab Ende 1723 in die

2 Diese SchluBfolgerung wird auch durch die Uberlieferung der Originalquellen der
beiden Kantaten gestiitzt. Offenbar bewahrte Bach die Stimmen zu BWV 59 und
BWYV 74 gemeinsam auf. Ihre Wege trennten sich erst im spéten 18. Jahrhundert. —
DaBl BWV 59 in Leipzig — nicht zuletzt auch wegen der Besetzung mit zwei (statt
drei) Trompeten — nicht verwendbar war, bedeutet nicht, da3 Bach diese Fassung
génzlich verwarf. Dies zeigt die auf das Jahr 1731 datierte Abschrift P 162, als deren
Hauptschreiber der Schleizer Figuralkantor Johann Sebastian Koch (1689-1757)
bestimmt werden kann. Koch, dessen hohe kiinstlerische Ambitionen anhand mehre-
rer aussagekriftiger Eingaben dokumentiert sind, diirfte sich seine Vorlage(n) —
moglicherweise Partitur und Stimmen — von Bach ausgeliehen und die Kantate fiir
seine Zwecke eingerichtet haben (siehe hierzu NBA 1/13 Krit. Bericht, S. 66—68 und
S.73).Zu Koch siehe Dok II, Nr. 107K; H. R. Jung, Musik und Musiker im Reuf3en-
land. Hofisches und stddtisches Musikleben in den Residenzen der Staaten Reufs . L.
und j. L.vom 17. bis 19. Jahrhundert, Weimar 2007, S. 226, 234f.,361f. und 365f.;
C. Blanken, Die in Grimma iiberlieferten Kantaten des Schleizer Kapelldirektors
Johann Georg Reichard (1710—-1782) unter Graf Heinrich XII zu Reuf3-Schleiz, in:
Wilhelm Friedemann Bach und die protestantische Kirchenkantate nach 1750, hrsg.
von W. Hirschmann und P. Wollny, Beeskow 2012 (Forum Mitteldeutsche Barock-
musik. 1.), S. 285-311, speziell S. 288, 291 f. und 304. Ich danke meinem Kollegen
Bernd Koska, der mir mehrere Schriftproben von Koch zur Verfiigung gestellt hat.

2 TBSt4/5,S.95
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vertraute ,,Hakenform* miindet. Eine Zeitlang nutzte Bach die beiden Formen
nebeneinander, ja er setzte sie in seinen Kantatenpartituren sogar bewuf}t ein,
um zwischen Instrumental- und Vokalstimmen zu differenzieren. Zur Illustra-
tion dieses Sachverhalts ist ein Blick auf die Partituren der Kéthener Huldi-
gungskantate ,,Durchlauchtster Leopold“ BWV 173a (P 42, Fasz. 2, geschrie-
ben im Dezember 1722), der Leipziger Probekantaten ,,Jesus nahm zu sich die
Zwolfe BWYV 22 (P 119, geschrieben im Februar 1723) und ,,Du wahrer Gott
und Davids Sohn* BWYV 23 (P 69, geschrieben im Februar 1723) sowie
schlieBlich der Kantate zum 2. Sonntag nach Trinitatis ,,Die Himmel erzédhlen
die Ehre Gottes BWV 76 (P 67, geschrieben Anfang Juni 1723) aufschlul3-
reich. Wir haben hier also offenbar ein fiir mindestens zwei bis drei Jahre kon-
stantes Schriftstadium vor uns, das erst im Herbst 1723 aufzuweichen begann
(siehe Abbildungen 3 und 4).

Vergleichen wir die genannten Quellen mit den Schriftformen in der autogra-
phen Partitur von BWV 59, so fillt auf, dal} letztere sich nicht in die géngige
Chronologie fiigen. Die C-Schliissel weisen durchweg die Dreierform auf,
auflerdem ist der Schrift insgesamt ein ausgesprochen zierlicher Duktus eigen,
der sonst nach 1720 gar nicht mehr zu beobachten ist. Da Bach zudem fiir die
Partitur keines der ab 1720 tiblichen Papiere sondern eine singulédre Sorte ver-
wendete, erscheint die gegenwirtig akzeptierte chronologische Einordnung
dieses Autographs doch recht fraglich. Eingehende Schriftvergleiche werden
durch die geringe Zahl der Kéthener Autographe zwar erschwert, doch ist im-
merhin deutlich zu erkennen, dal} die Partitur der Pfingstkantate BWV 59 sich
hinsichtlich ihrer Schriftformen unmittelbar an die spdten Weimarer Autogra-
phe anschlie3t. Erhellend ist wegen des in beiden Féllen manifesten Konzept-
schriftcharakters die Gegeniiberstellung von P /67 und der autographen Parti-
tur der fiir eine Auffilhrung am 1. Januar 1719 komponierten Kantate ,,Die
Zeit, die Tag und Jahre macht® BWV 134a (F-Pn, Ms. 2). Das Autograph von
BWYV 134a zeigt durchweg groflere und grobere Schliisselformen; besonders
deutlich ist dies an den BaBschliisseln und den merklich volumindseren Schlei-
fen der Violinschliissel zu beobachten. Auffillig sind auch die dicken Akkola-
denklammern in den Rezitativen von BWV 134a, wihrend die Arie in BWV 59
feine Begrenzungslinien aufweist. Insgesamt dhneln die Schriftformen in
P 161 stirker der im Dezember 1716 entstandenen Partitur des Eingangssatzes
der Kantate ,,Herz und Mund und Tat und Leben“ BWV 147 (P 102) als
der etwa zwei Jahre spéter komponierten Kothener Huldigungsmusik BWV
134a.

Somit erscheint eine Datierung von P 161/ auf die Zeit um 1717/18 naheliegend
— also eine Einordnung entweder in die letzte Phase der Weimarer oder in die
erste der Kothener Periode. Doch mit dieser Datierung tun sich neue Probleme
auf: Im Kirchenjahr 1717 wurde in Weimar ein Jahrgang auf Dichtungen von
Salomon Franck musiziert, die eigentlich fiir Kapellmeister und Konzertmei-
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ster hitten verbindlich sein miissen.?? Allerdings fehlen in Bachs iiberliefertem
Schaffen merkwiirdigerweise jegliche Hinweise auf die Komposition von
Kantaten fiir das Jahr 1717. Sollte nach dem Tod des Weimarer Kapellmeisters
Johann Samuel Drese (7 1. 12. 1716) die im Mérz 1714 mit Bach getroffene,
auf Arbeitsteilung zwischen Kapellmeister, Vizekapellmeister und Konzert-
meister zielende Vereinbarung, ,,Monatlich neiie Stiicke* aufzufiihren, hinfil-
lig geworden sein?? Dann wire es Bach moglich gewesen, fiir das Pfingstfest
1717 gegebenenfalls eine Bestellung von auswirts anzunehmen oder sich
auBerhalb Weimars aufzuhalten.”*

Andererseits konnte man geneigt sein, spezifische musikalische Merkmale —
insbesondere die fiir Kothener Kantaten typische Duett-Struktur des ersten
Satzes — eher auf Kothen als auf Weimar zu beziehen und damit 1718 als Ent-
stehungsjahr zu favorisieren. Zu Pfingsten 1718 (5. Juni) befand Bach sich im
Gefolge seines neuen Dienstherrn Fiirst Leopold von Anhalt-Ké6then auf seiner
ersten Reise nach Karlsbad, die fiir die Zeit vom 9. Mai bis zum 29. Juni belegt
ist.” Sollte der Kantatentorso BWV 59 im Friihsommer 1718 in Karlsbad ent-
standen sein, wire vielleicht eine biographische Verbindung zu der Neufas-
sung der abschlieenden Arie (Satz 8) der Weimarer Kantate ,,Mein Herze
schwimmt im Blut® BWYV 199 zu ziehen. Die offenbar in die Kothener Zeit
fallende Umdisponierung dieses Satzes, mittels derer Bach — nachdem er die
oberste Instrumentalpartie, den Vokalpart und den Continuo aus den Weimarer
Originalstimmen spartiert hatte — das urspriinglich auf vier hohe Stimmen
(Oboe, Violino I, Violino II, Viola) verteilte motivische und polyphone Ge-
webe auf drei hohe und eine tiefe Stimme (Violino I, Violino II, Viola, Viola da
gamba) iibertrug und dabei grofitenteils neu falite (P 71162), deutet auf eine
kurzfristig anberaumte Darbietung des Werks in Minimalbesetzung und offen-
bar auflerhalb von Bachs iiblichem Wirkungsbereich — vielleicht mit einem
kleinen ,,Reiseensemble” der Hofkapelle wihrend eines der beiden Aufent-
halte von Fiirst Leopold in Karlsbad (1718 bzw. 1720).2 Folgt man dieser
Uberlegung, wiire fiir die Entstehung der Neufassung von BWV 199/8 wohl
die Reise im Friithsommer 1718 zu bevorzugen, da die in Kapitel I diskutierte
Continuo-Stimme von Christian Ernst Rolle vermutlich um 1719/20 geschrie-

22 S. Franck, Evangelische Sonn- und Fest-Tages-Andachten Auf Hochfiirstl. Gnéidigs-
te Verordnung Zur Fiirstl. Sdchsis. Weimarischen Hof-Capell-Music, Weimar und
Jena 1717.

Siehe hierzu auch Diirr St 2, S. 68 f.; und K. Hofmann, Neue Uberlegungen zu Bachs
Weimarer Kantaten-Kalender, BJ 1993, S. 9-29.

2 Fiir das Jahr 1717 sind Reisen nach Gotha (vermutlich Mirz/April) und Dresden
(Herbst) dokumentiert; vgl. Dok I, Nr. 6, und Dok V, Nr. B 81a.

Vgl. Dok I, Nr. 110; sowie M. Hiibner, Neues zu Johann Sebastian Bachs Reisen
nach Karlsbad, BJ 2006, S. 93-107.

% Siehe hierzu NBA Supplement, S. 87-93 (mit Faksimile und Ubertragung).
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ben wurde und die Existenz der ,,Kothener Fassung® von BWV 199 voraus-
setzt. Tatséchlich gleichen sich die Schriftformen der beiden Autographe P 161
und P /162 in auffilliger Weise; beide zeigen jenen schlanken, zierlichen Duk-
tus, der uns auch in Bachs Honorarquittung fiir die Orgelpriifung in der Leip-
ziger Paulinerkirche vom 18. Dezember 1717 begegnet.”’

Da die ,,Karlsbad-Hypothese* bislang nicht belegbar ist, sollte sie mit der ge-
botenen Vorsicht behandelt werden; immerhin aber bildet die hier vorgeschla-
gene Datierung der unvollendeten Pfingstkantate BWV 59 auf die friihe Kothe-
ner Zeit aufgrund des quellenkritischen Befunds eine solide Basis fiir weitere
Uberlegungen.

Mit der Zeit ,,um 1718 ndhern wir uns einer Phase in Bachs Leben, die bislang
kaum mit biographischen Daten und noch viel weniger mit greifbaren Kompo-
sitionen gefiillt werden kann. Der eingeschlagene Pflock vermag daher viel-
leicht als Ausgangspunkt fiir stilkundliche Uberlegungen dienen. Bach hatte
im Dezember 1716 in den Eingangschoren der Adventskantaten ,,Wachet! Be-
tet! Betet! Wachet!“ BWV 70a und ,,Herz und Mund und Tat und Leben* 147a
begonnen, neue Wege der Verschriankung von Vokal- und Instrumentalstim-
men zu erproben. Waren die Singstimmen in den Choren der 1714 entstande-
nen Werke weitgehend mit den Instrumentalstimmen colla parte gefiihrt oder
als ,,Exzerpte” des Instrumentalsatzes gestaltet, bemiihte Bach sich nun um
eine selbstindigere Fiihrung bei simultan erklingendem Ritornell. Diese Ver-
bindung von zwei gleichberechtigten musikalischen Ebenen, von Alfred Diirr
mit dem Begriff ,,Vokaleinbau® bezeichnet, setzt eine iiberlegene Beherr-
schung der polyphonen Satztechnik voraus. Die Kombination von Ritornell-
thematik und eigenstindiger Vokallinie hatte Bach zundchst in den gering-
stimmigen Arien seiner Weimarer Kantaten erprobt. In vollstimmigen Sitzen
hingegen gelang ihm dies zunéchst nur iiber flichigen Harmonien, die er figu-
rativ und motivisch auflockerte, ohne zu einer wirklich eigenstindigen Poly-
phonie vorzudringen (siche Beispiel 1).%

Verglichen mit dem Eingangssatz der 1716 entstandenen Kantate ,,Wachet!
betet! betet! wachet!* BWV 70a stellt das Duett der Kantate BWV 59 eine
bemerkenswerte kompositorische Weiterentwicklung dar. Auch wenn der Satz
vielleicht nicht die expressive Intensitit mancher Weimarer Kantatensitze er-
reicht, hat Bach hier eine neue Ebene satztechnischer Komplexitit erklommen.
Die beiden Singstimmen tragen den biblischen Text (Joh. 14,23) insgesamt
flinfmal vor. Diese von kurzen Instrumentalzwischenspielen unterbrochenen

27 Dok I, Nr. 109 (Faksimile bei W. Neumann, Bach. Eine Bildbiographie, revidierte
Neuauflage, Miinchen 1960, S. 78).

2 Siehe hierzu F. Krummacher, Bachs Weg in der Arbeit am Werk. Eine Skizze, Gottin-
gen 2001 (Verdtfentlichung der Joachim Jungius-Gesellschaft der Wissenschaften
Hamburg. 89.), S. 34-52, speziell S. 36f.
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Beispiel 1
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Vokalblocke umfassen dreimal acht und zweimal sechs Takte. Sie verwenden
drei unterschiedliche Motive, die stets mit den jeweils gleichen Textgliedern
versehen sind (a: ,,Wer mich liebet*, b: ,,der wird mein Wort halten, c: ,,und
wir werden zu ihm kommen*). Die beiden Singstimmen behandeln die Motive
in kanonischen Imitationen, wobei die Intervalle nach dem folgenden Schema
wechseln:

I (T. 8-15): C-Dur = G-Dur

a S/B Unterquarte
b S/B Untersept
c S/B Unternone

II (T. 16-23): G-Dur = a-Moll

B/S Oberquinte
b B/S Obernone
c B/S Oberquarte

js)
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III (T. 27-35): a-Moll = d-Moll

a S/B Unteroktave
S/B Unterquinte
c S/B Unterquinte

IV (T. 39-45): F-Dur » C-Dur

a S/B,B/S  Unterquarte, dann Oberquinte
b B/S Obernone
c B/S Obersept

V (T. 46-51): C-Dur = C-Dur

a S+B Terzparallelen
b S+B Sextparallelen
c S+B Sextparallelen

Bei genauerem Hinsehen wird deutlich, dafl manche der Imitationen entweder
identisch sind oder mittels des Stimmtauschverfahrens gewonnen wurden, so
daf} es von jedem Motiv lediglich drei verschiedene Formen gibt (a: =1 =1V;
ILV;b: I=1I=1V; 11, V; c: [ = IV, I = III; V). Die systematische Erkundung
der Moglichkeiten in der Behandlung der beiden Singstimmen erinnert ein we-
nig an die ,,Evolutiones* von Exempeln in Lehrbiichern des doppelten Kontra-
punkts. Was Bachs Realisierung zu hoher Kunst macht, sind indes der iiberge-
ordnete harmonische Spannungsbogen und die geschickte Verkniipfung zu ei-
nem abgerundeten Ganzen.

Die grofite Besonderheit des Satzes liegt aber in dem Umstand, dafl Bach diese
strengen Imitationsabschnitte mit immer wieder neuen instrumentalen Kontra-
punkten verkniipft hat. Selbst dort, wo in den Vokalstimmen lediglich ein
Stimmtausch vorliegt, erfand er fiir das Orchester in souveridner Meisterschaft
neue Gegenstimmen. Diese Variabilitiit 1a6t sich an folgenden Beispielen er-
sehen:

Beispiel 2a

Wer mich_lie-bet, wer mich lie - bet,
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Die diesem Duett eigene komplexe Kombinatorik ist umso erstaunlicher, als
der natiirliche Fluf} der einzelnen Partien an keiner Stelle beeintrichtigt wurde.
Die Losung dieser satztechnischen Herausforderung scheint Bach fiir die
Handhabung des Vokaleinbaus in grofer besetzten Ensemblesidtzen den Weg
gewiesen zu haben, an dessen Ende die Meisterwerke seines Leipziger Vokal-
schaffens standen (man denke etwa an den Kopfsatz der Kantate ,,Ich elender
Mensch, wer wird mich erlosen BWYV 48).

Mit der Neudatierung der Pfingstkantate BWV 59 auf den Beginn der Kothe-
ner Periode und ihrer Bewertung als Schliisselwerk fiir die Entwicklung eines
fiir Bachs reifen Stil zentralen satztechnischen Prinzips tut sich allerdings ein
Problem auf. Die von Bach am 11. Juli 1723 in Leipzig aufgefiihrte Kantate
,,Argre dich, o Seele, nicht“ BWV 186 geht — nach allgemeinem Konsens — in
ihrem Eingangschor und ihren vier Arien auf ein Werk (BWV 186a) zuriick,
das Bach gemeinsam mit zwei weiteren Kantaten (BWYV 70a und 147a) im
Dezember 1716 in Weimar komponiert hat.” Wihrend die beiden Schwester-
werke hinsichtlich des in ihren Eingangschoren beobachteten wenig eigen-
standigen Vokaleinbaus (iiber flichigen Harmonien beziehungsweise in colla-
parte-Fiihrung mit den Instrumenten) gut in unsere Argumentation passen,
zeichnet sich der Kopfsatz von BWV 186 durch die auBerordentlich kunstvolle
Integration der Singstimmen in das polyphone Gewebe der Instrumente aus.
War Bach also doch bereits in Weimar in der Lage, derart komplexe Satzstruk-
turen zu realisieren?

Eine mogliche Losung dieses Widerspruchs ergibt sich aus der Quellenlage der
drei Weimarer Adventskantaten von 1716. Wihrend BWYV 70a (2. Advent)
durch drei Streicherstimmen (Violine I, II, Viola) im Originalstimmensatz zu
BWYV 70 (St 95) gut dokumentiert ist* und von BWV 147a zumindest der Ein-
gangschor in einer Weimarer Niederschrift vorliegt (P 102),*' sind zu BWV
186a keine musikalischen Quellen iiberliefert.?> Dieses Werk existiert lediglich
in seiner spiteren erweiterten Leipziger Fassung (BWV 186); die mutmaBliche

¥ Die Datierung beruht auf dem Umstand, daR die Texte der drei Kantaten aus Francks
Evangelischen Sonn- und Fest-Tages-Andachten (siehe FuBinote 22) stammen und
hier fiir den 2.—4. Adventssonntag bestimmt sind. Sie gehdren mithin zu jenem Jahr-
gang, dessen Auffiihrung am Weimarer Hof fiir das Kirchenjahr 1716/17 — also den
Zeitraum vom 1. Advent 1716 (29. 11.) bis zum 26. Sonntag nach Trinitatis 1717
(21.11.) — vorgesehen war; allerdings sind keine weiteren Vertonungen dieser Dich-
tungen nachweisbar. Siehe Diirr St 2, S. 65 und 68f.

%0 Vgl. NBA I/l Krit. Bericht (A. Diirr, 1955), S. 86—-88, und NBA 1/27 Krit. Bericht

(A. Diirr, 1968), S. 103-107 und 111f.

Vgl. NBA I/1 Kirit. Bericht, S. 110-112, und NBA 1/28.2 (U. Wolf, 1995), S. 29-38,

45 und 53-55.

32 Vgl. NBA I/1 Kirit. Bericht, S. 89-97, und NBA 1/18 Krit. Bericht (A. Diirr, 1967),
S.27-34 und 37-45; sowie Diirr St 2, S. 50f.
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Weimarer Gestalt (Satz 1,3,5,8 und 10 aus BWV 186 sowie ein abweichender
SchluBchoral) wurde allein aus dem Weimarer Textdruck fiir das Kirchenjahr
1716/17 (Francks Evangelische Sonn- und Fest-Tages-Andachten) erschlos-
sen. Doch die Annahme einer Weimarer Fassung zieht gravierende Probleme
hinsichtlich der Besetzung, der Transpositionsverhiltnisse und des Umfangs
der Stimmen nach sich, die Editoren und Ausfiihrende zu allerlei oft waghalsi-
gen Hilfskonstruktionen zwingt. Zumindest fiir die Arie ,,Mein Heiland 146t
sich merken* (BWV 186/5) 146t sich keine sinnvolle ,,Weimarer Fassung* re-
konstruieren.** Somit wire denkbar, dal die Kantate BWV 186, die singulir in
einer — gleichwohl aus Bachs Besitz stammenden und daher als Originalquelle
anzusehenden — Partiturabschrift von Bachs Schiiler Bernhard Christian
Kayser (P 53) erhalten ist, iiberhaupt erst in Leipzig komponiert wurde. Die im
Kopftitel von Kaysers Abschrift genannte Jahreszahl ,,a0. 1723 wire dann —
analog zu der autographen Datierung von BWV 76 im Kopftitel von P 67 — auf
die Entstehung der Komposition zu beziehen und nicht auf ihre Uberarbeitung
oder die Kopienahme. Die Weimarer Fassung von ,,Argere dich, o Seele, nicht*
BWYV 186a hitte somit als Phantom zu gelten, und der auffillig beschleunigte
Rhythmus von Bachs Kantatenproduktion in der Adventszeit 1716, der gerne
als gewichtiges Zeugnis seiner beruflichen Ambitionen gewertet wird,** wire
erneut auf seine Stimmigkeit und biographischen Implikationen zu durchden-
ken.

III1.

Der 1819 gedruckte NachlaBkatalog von Johann Nikolaus Forkel erwihnt un-
ter der Losnummer 94 die Partitur einer verschollenen ,,Neujahrs-Cantate* von
J. S. Bach mit dem Textincipit ,,Ihr wallenden Wolken“ BWV? Anh. 1 197/BC
G 52.% Werner Neumann, der die Kantate 1964 im Kritischen Bericht zu NBA
I/4 (Kirchenkantaten zu Neujahr und zum Sonntag nach Neujahr) besprochen
hat, konnte nicht endgiiltig entscheiden, ob es sich bei dem Werk um eine Leip-
ziger Kirchenkantate oder um eine Kothener Festmusik gehandelt hat.*® Der
1989 erschienene vierte Teil des Bach-Compendiums hielt sich ebenfalls beide

3 Siehe hierzu besonders K. Hofmann, Gehorte die Oboe da caccia zu Bachs Weima-
rer Kantateninstrumentarium?, BJ 2018, S. 69-80, speziell S. 70-75.
3 Erstmals bei Diirr St, S. 57 bzw. Diirr St 2, S. 68f.
Verzeichnifs der von dem verstorbenen Doctor und Musikdirector Forkel in Gottin-
gen nachgelassenen Biicher und Musikalien, Gottingen 1819, S. 137 (,,94 [Bach,
J. Sebast.] Neujahrs Cantate Thr wallen den Wolken etc. P[artitur]*).
3% NBA 1/4 Krit. Bericht (W. Neumann, 1964), S. 118.
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Optionen offen, setzte aber mit der Eingliederung in die Werkgruppe G (,, Welt-
liche Kantaten fiir Hof, Adel und Biirgertum*) einen anderen Akzent.”

Das Werk bleibt zwar nach wie vor verschollen, doch lassen sich unter Heran-
ziehung eines bislang noch nicht ausgewerteten Sammlungskatalogs des
Braunschweiger Gelehrten Friedrich Konrad Griepenkerl (1782-1849) Auf-
schliisse iiber die Bestimmung und mutmaBliche Gestalt der Komposition
gewinnen. In Griepenkerls eigenhédndigem ,,Ausfiihrlichen Verzeichnif3 der
Musikalien nach den Namen der Komponisten alphabetisch geordnet*® findet
sich unter den Bachschen Vokalwerken folgender Eintrag:

Neujahrs Kantate. An Sr. Hochfiirstl. Durchl. zu Anhalt-Ké6then etc. a Voce sola (di
Basso) 1l Trav. 11 Violini, Viola, Violoncello, Cembalo obligato e Continuo di J. S. Bach.
Diese sehr schone Abschrift habe ich aus Forkels Auction fiir 1 r. 6 ggl. erstanden; sie
scheint von Forkels eigner Hand zu sein, Titel und Text lassen wenigstens keinen Zwei-
fel tibrig.

Der Eintrag ergéinzt in willkommener Weise die bisher aus dem Forkel-Kata-
log bekannten Angaben. Als zusitzliche Bestitigung fiir Griepenkerls Mittei-
lung zum Schriftbefund mag die Formulierung und leicht zu erschliefende
Anordnung des Titels gelten, die wohl wie folgt aussah, wobei die Spezifizie-
rung der Singstimme vermutlich als spéterer Zusatz Griepenkerls aufzufassen
ist:

Neujahrs Kantate.
An Sr. Hochfiirstl. Durchl. zu Anhalt-Kothen etc.
a
Voce sola
II Trav. II Violini, Viola, Violoncello,
Cembalo obligato
e Continuo
di
J.S. Bach.

Die ebenfalls aus Forkels Besitz stammende Abschrift der Kantate ,,Non sa che
sia dolore® BWYV 209 (P 135) wurde von ihrem Besitzer mit einem ganz dhn-
lichen Titel versehen:

7 BC, Teil 1V, S. 1625.

3 Niedersichsisches Landesarchiv Wolfenbiittel, VIII Hs 24.

¥ In Forkels NachlaBverzeichnis von 1819 (siche FuBinote 35) steht dieses Werk mit
der Losnummer 93 unmittelbar vor ,,Ihr wallenden Wolken*. Zu der Abschrift von
BWYV 209 vgl. auch NBA 1/41 Krit. Bericht (A. Glockner, 2000), S. 38—40.
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Cantata,
a
Voce sola,

I Traversa, II Violini e Viola
col Continuo
composta
da
Giov: Sebast. Bach

Da Bachs bislang nachweisbare musikalische Beitrdge zu den traditionellen
Kothener Neujahrshuldigungen zeitlich genau eingeordnet werden konnen, er-
gibt sich ein vergleichsweise enger Spielraum fiir die Datierung von ,,Ihr wal-
lenden Wolken*. Von den insgesamt sechs in Frage kommenden Terminen sind
die Jahre 1719, 1720 und 1723 mit anderen Werken belegt (siehe die Aufstel-
lung weiter unten). Fiir das Jahr 1721 wird vielfach das Fragment BWV 184a
in Anspruch genommen, doch lassen sich den fiinf erhaltenen Instrumental-
stimmen (in St 24) keine Hinweise auf die Bestimmung des Werks entneh-
men.* Fiir die Neujahrstage 1718 und 1722 sind bislang keine Auffiihrungen
greifbar. Eine weitere Eingrenzung ergibt sich aus dem solistischen Einsatz des
Cembalos. Es liegt auf der Hand, dal diese Besonderheit mit dem vermutlich
im Februar 1719 angekauften und von Bach von Berlin nach K&then geholten
,.gro3en Clavecin oder Fliigel mit 2 Clavituren* von Michael Mietke in Verbin-
dung steht.*" Auf der Basis dieser Uberlegungen kommen fiir die Auffiihrung
von ,,JIhr wallenden Wolken* mithin die Neujahrstage 1721 und 1722 in Be-
tracht.

1.1.1718 ? ?

1.1.1719 ,.Die Zeit, die Tag und Jahre macht* BWV 134a/BC G5
1.1.1720 ,,.Dich loben die lieblichen Strahlen* BWYV Anh.6/BC [G 6]
1.1.1721 ? ?

1.1.1722 ? ?

1.1.1723 ,.Musicalisches Drama“; Text und Musik ~ BWV Anh. 8 / BC [G 10]
unbekannt, vermutlich grofer besetzt

In ihrer Besetzung &hnelt die Kantate sowohl der Geburtstags-Serenata
,Durchlauchtster Leopold*“ BWV 173a von 1722 als auch der undatierten ita-

40 ZuBWYV 184asieche NBAT/14 Krit. Bericht (A. Diirr, 1963),S.146f.und S. 164-173.
41 Siehe Dok II, Nr. 95.
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lienischen Solokantate ,,Amore traditore BWV 203. Die Verwendung eines
obligaten Cembalos 146t zudem an das fiinfte Brandenburgische Konzert BWV
1050 denken, das vielleicht sogar gemeinsam mit der Kantate (als einleitender
Sinfonia?) dargeboten wurde.

Griepenkerls Katalog mit dem Nachweis einer verschollenen Koéthener Neu-
jahrskantate regt dazu an, einige Aspekte der Bach-Uberlieferung zu durch-
denken. Der Umstand, daB3 Forkel von zwei dhnlich besetzten weltlichen Wer-
ken Bachs Partiturabschriften besaf3, die in seinem unmittelbaren Umfeld
entstanden sein miissen, wirft die Frage nach den ihm zugénglichen Vorlagen
auf. Unweigerlich denkt man an Wilhelm Friedemann Bach, der Forkel um
1774 aus seinem Quellenfundus die autographen Partituren des Choralkanta-
ten-Jahrgangs zugénglich machte.*

Eine andere Moglichkeit sollte jedoch als mindestens gleichrangig bedacht
werden. Der kiirzlich von Andrew Talle portritierte, urspriinglich in Kothen,
spiter in Braunschweig titige Organist Carl August Hartung (1723-1800)*
konnte durch eingehende schriftkundliche Untersuchungen als einer der wich-
tigsten Bach-Sammler im letzten Drittel des 18. Jahrhunderts bestimmt wer-
den.** Hartung stand in engem Kontakt zu seinem Kothener Kollegen, dem
Bach-Schiiler Bernhard Christian Kayser (1705-1758),* und war spiter in
seiner Braunschweiger Zeit ein wichtiger Quellenlieferant Forkels.*® Im Jahr
1757 vermerkte Hartung in seinem privaten Haushaltsbuch den Ankauf oder
das Ausleihen von ,,Bachischen Cantaten“.*’” Der Begriff ,,Cantata“ deutet — im
Gegensatz zum heutigen Sprachgebrauch — auf weltliche Werke. Es wire mit-
hin denkbar, daf} hier die beiden spiter fiir Forkel kopierten Kantaten ,,Non sa
che sia dolore® BWV 209 und ,,Ihr wallenden Wolken* gemeint waren (wobei
der weiter unten, in FuBnote 53, skizzierte mogliche Uberlieferungsweg gege-
benenfalls als zusitzliche Bekriftigung gewertet werden mag).

Die vorstehend dargelegten Erkenntnisse zur Neujahrskantate ,,Ihr wallenden
Wolken* in Griepenkerls Verzeichnis lassen die empfindlichen Verluste im
Kothener Repertoire umso schmerzlicher erscheinen, als die verschollenen

# Siche NBA I/18 Krit. Bericht, S. 162, und Schulze Bach-Uberlieferung, S. 21.

4 A. Talle, Die , kleine Wirthschafft Rechnung“ von Carl August Hartung, BJ 2011,
S.51-80.

“ P. Wollny, Carl August Hartung als Kopist und Sammler Bachscher Werke, BJ 2011,
S.81-101.

4 A. Talle, Niirnberg, Darmstadt, Kothen — Neuerkenntnisse zur Bach-Uberlieferung
in der ersten Hdilfte des 18. Jahrhunderts, BJ 2003, S. 143-172, speziell S. 155-167;
ders., Der Kayser aus Kothen. Zum 300. Geburtstag eines wiederentdeckten Bach-
Schiilers, in: CBH 13 (2006), S. 13-31.

4 BJ 2011, S.93f. (P. Wollny).

47 BJ 2011, S.55-57,68 und 80 (A. Talle).
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Werke uns sicherlich wertvolle Einblicke in anderweitig nicht mehr zuging-
liche Facetten von Bachs Schaffen ermdglicht hitten.

IV.

Die heutzutage iiblichen Auffiihrungen von barocken Meisterwerken im Kon-
zertsaal lassen leicht vergessen, dafl etwa Bachs Huldigungsmusiken in ihrer
Zeit nicht als ,,absolute Kunst rezipiert wurden, sondern in ein ausgekliigeltes
hofisches Zeremoniell eingebunden waren. Uber die genauen Auffiihrungs-
bedingungen von Bachs weltlichen Kantaten der Kéthener Zeit ist zwar kaum
etwas bekannt, doch zeigt die im folgenden vorzustellende Quelle exem-
plarisch, daf} sie in der Regel im Rahmen aufwendiger Festprogramme erklan-
gen.

Fiirst Leopold von Anhalt-Kéthen (1694 -1728) ging am 11. Dezember 1721
seine erste Ehe mit der gut sieben Jahre jiingeren Friederica Henrietta von An-
halt-Bernburg (1702-1723) ein. Die von Bach nachmals als ,,amusa “ charak-
terisierte ,,Berenburgische PrinceRin‘*® feierte fiinf Wochen nach ihrer Trau-
ung, am 22. Januar 1722, zum ersten Mal ihren Geburtstag in der Kothener
Residenz — AnlaB fiir prachtvolle Festlichkeiten, die zwei Tage darauf in einem
Festbankett in dem mit ephemeren architektonischen Elementen dekorierten
und mit einer Illumination geschmiickten ,,Hoch-Fiirstlichen Bilder-Saal®
(dem heutigen Spiegelsaal) gipfelten. Ein in der Universititsbibliothek Halle
erhaltener Gelegenheitsdruck gibt detailliert Auskunft tiber die von dem Mer-
seburger Bildhauer und Baumeister Johann Michael Hoppenhaupt entworfene
Ausstattung und deren emblematisches Programm.* Der Wortlaut der 20 Sei-

“ Dok I, Nr. 23.

4 D-HAu, Pon. Xb 681, FK.—J. M. Hoppenhaupt (1685-1751) stand mit dem Kothe-
ner Hof zwischen 1718 und 1734 in Verbindung; in dieser Zeit gestaltete er die fiirst-
lichen Gemaicher, baute die SchloBkapelle um und schuf mindestens zwei grof3e Illu-
minationen (1729 und 1730) sowie ein Castrum doloris fiir die 1732 verstorbene
zweite Ehefrau von Fiirst August Ludwig. Zu Hoppenhaupts Tétigkeit in Kothen
siehe R. Schmitt, Zur Baugeschichte der Kothener Schlofikapelle,in: CBH 5 (1992),
S.45-99, speziell S. 54-57 und S. 92f. Zu seinen sonstigen Werken siehe L. Grote,
Johann Michael Hoppenhaupt, der Schopfer des Porzellankabinetts im Deutschen
Museum, in: Jahrbuch der PreuBischen Kunstsammlungen 59 (1938), S. 250-257;
P. Ramm, Barock in Merseburg. Johann Michael Hoppenhaupt (1685-1751) und
seine Zeit. Katalog zur Gedenkausstellung im Museum Merseburg, Merseburg 1985
(*1987); ders., Bildhauer des Barock im herzoglichen Merseburg, in: Barocke Fiirs-
tenresidenzen an Saale, Unstrut und Elster, hrsg. vom Museumsverbund ,,Die fiinf
Ungleichen e. V.“ und dem Museum Schlol Moritzburg Zeitz, Gesamtredaktion
J. Sdckl und K. Heise, Petersberg 2007, S. 248-263, sowie ergénzend die Abbildun-
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ten umfassenden Schrift ist im Anhang dieses Beitrags vollstindig wiederge-
geben.

Die in dem gedruckten Programm enthaltenen Beschreibungen sind zwar nicht
immer klar formuliert, so dal} sich in Ermangelung von bildlichen Darstellun-
gen fiir manche Details das Gemeinte nicht ohne weiteres erschlieft; dennoch
entsteht ein Gesamteindruck von der Pracht und Vielfalt der Dekorationen.
Wie die Schrift detailreich ausfiihrt, war der Saal mit zwei halben Amphithea-
tern eingefalit und mit antikisierenden Sdulen ausgestattet. Die festliche Be-
leuchtung wurde von ,,400. Lampen* gewihrleistet, die so aufgestellt waren,
daf sie die Umrisse der architektonischen Elemente betonten. Die Aufbauten
bestanden sowohl aus allegorischen Gestalten (Providentia/Goéttliche Vorse-
hung, Jupiter, Pietas, Justitia) als auch aus Tafeln mit emblematischen und
biblischen Spriichen. Die beiden Ecken an der Stirnseite des Saals waren mit
den illuminierten Namensinitialen des Herrscherpaars und mit Chronodisti-
chien geschmiickt. Eine Deutung dieses Bildprogramms und seine Einordnung
in die Traditionen der barocken Festkultur an mitteldeutschen Hofen soll hier
nicht versucht werden®’; in unserem Zusammenhang erscheint aber der Hin-
weis beachtenswert, daf} hinter einem der beiden Amphitheater — also fiir den
Betrachter unsichtbar — ,,die herrliche Instrumental- und Vocal-Music logiret*
war (fol. 4v). Diese knappe Bemerkung kann sich nur auf die Darbietung einer
Geburtstagskantate aus der Feder des Kapellmeisters Johann Sebastian Bach
beziehen, von der offenbar keine musikalischen Spuren erhalten sind. Immer-
hin erlaubt die Beschreibung die Vermutung, da3 das in den Dekorationen ver-

gen S. 237-246. Zu einer gedruckten Beschreibung von Hoppenhaupts Illumination
anlédBlich der Erbhuldigung fiir Fiirst August Ludwig im Juli 1729 siehe Bey Ihro
Hoch-Fiirstl. Durchl. Des Durchlauchtigsten regierenden Fiirsten von Anhalt-
Cothen, den 2l1ten Julii 1729. in Fiirstlicher Residenz eingenommenen solennen
Erb-Huldigung wurden |...] instehend beschriebene priichtige Illuminationen auf-
gerichtet durch Johann Michael Hoppenhaupt, Hochfiirstl. Mersebl. Baumeister,
COETHEN/ Gedruckt bey Johann Christoph Schondorffen/ Hoff-Buchdr.; Exem-
plar: D-Hau, Pon Xb 565, FK (2).
Zur kunstgeschichtlichen Erforschung dieses an mitteldeutschen Hofen verbreiteten
Phénomens siehe etwa den Band , Ephemere Architektur der Online-Zeitschrift
Archimaera (2010; https://www.archimaera.de/2009/ephemere_architektur). Instruk-
tive graphische Darstellungen von illuminierten Szenenbildern, die den 1722 im
Festsaal des Kothener Schlosses angebrachten Dekorationen héufig dhneln, finden
sich bei T. Lediard, Eine COLLECTION Curieuser VORSTELLUNGEN, In ILLUMI-
NATIONEN und FEUER-WERCKEN So in denen Jahren, 1724. bif3 1728. inclusive,
Bey Gelegenheit einiger Publiquen Festins und Rejouissances, In HAMBURG, Und
mehrentheils Auf dem Schau-Platze daselbst |...] Sind vorgestellet worden, In Sech-
zehn Grossen Kupfer-Platen sauber gestochen und auff das accurateste abgebildet;
Nebst derselben besondern, vollkommenen und ausfiihrlichen Beschreibungen,
Hamburg 1730.

50
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wirklichte Programm sich im Libretto der sicherlich eigens zu diesem Anlaf}
gedichteten und komponierten Kantate niedergeschlagen hat. Nehmen wir an,
daB der Saal auch bei anderen Hoffesten in vergleichbarer Manier geschmiickt
war (FuBnote (a) auf Bl. 3v der Beschreibung deutet dies fiir Leopolds Ge-
burtstag am 10. Dezember 1719 an), so wire zu erwigen, ob die in drei textlich
respektive musikalisch erhaltenen Kéthener Huldigungsmusiken auftretenden
Allegorien und mythologischen Figuren (BWYV 66a/BC [G 4]: ,,Die Gliickse-
ligkeit Anhalts®, ,,Fama®; BWYV 134a/BC G 5: ,,Gottliche Vorsehung®, ,,Zeit";
BWYV Anh. 7/BC [G 7]: ,,Sylvia“, ,,Phillis*, ,,Thyrsis®) in der Ausstattung des
Auffiihrungsorts ihr Pendant fanden.

Eine weitere Erwdhnung der Geburtstagsmusik von 1722 findet sich in einem
von zwei der Beschreibung angehiingten Gelegenheitsgedichten.’' Dort heif3t
es ,,Uber die hinter diesem Theil befindliche Music*:

Dem Hochsten zu Ehren,
Last freudigst euch horen.
Da COETHENS regierender Gotter-Krayf lacht.
Stimmt an, rufft alle
Mit jauchzendem Schalle,
Ein freudiges VIVAT und Lobgesang zu,
Dieweil Er fiir unsere Wohlfahrt und Ruh
Mehr als ein vielsehender Argus gewacht,
Dem Hochsten zu Ehren,
Laft freudigst Euch horen,
Da COETHENS regierender Gotter-Krayf lacht.

Die dreiteilige Anlage dieser Dichtung in Da-capo-Form und mit daktylischem
Metrum gibt zu der Vermutung Anlal3, daf} diese Zeilen einen Abschnitt aus
dem Libretto der Geburtstagskantate (SchluB3chor?) wortlich zitieren.

Die Geburtstagsfeierlichkeiten vom Januar 1722 haben auch in den Kéthener
Kammerrechnungen ihre Spuren hinterlassen. In den Rubriken ,,Titulus 1.
AuBgabe Geld, S. Hochfiirstl: Durchl: Meinen Gnidigsten Herren. Vor Biicher

! Die beiden angehingten Gedichte haben folgende Titel: (1) Zufdllige schlechte Ge-
dancken | iiber dem | ILLVMINATIONS-Werck | auff dem | Hoch Fiirstlichen Schlof3-
Platz | in gebundenen Zeilen eilend entworffen, | von eben demselben | Nichtgeiibtem
Tichter, | Cothen gedruckt mit Lofflerschen Schrifften, (2) Der | In erwehntem Am-
phitheatro | sich befindende | ANHALT-COETHNISCHE | Gotter-Krayfs/ | mit poeti-
schen Gedancken | in tieffster Veneration | betrachtet | von | T.| Cothen gedruckt mit
Lofflerschen Schrifften. Die zitierte Passage findet sich im zweiten Gedicht.
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einbinden* und ,,Titulus 10. AuBgabe Geld, Zur Buchdruckerey* finden sich
folgende Eintragungen®:

(1) 26Janr. Die von F. Capelle gefertigte Musique zu N. 442 16 [g.]
binden

(2) 31Jan:  Vordie Explicationes der Illumination des N. 443 4 [thlr.]
Fiirstl. GroBen Saales einzubinden

3) 5Jan: Dem Buchdrucker Loffler vor N. 1264 14 [thlr]
Capell-Carmina [...] zu drucken

(4) 14 Febr: Demselben vor Druckerlohn wegen der N. 1265 10 [thir.]
Hllumination des groBen Saales und Cammer 14 [g]
Musique

Die Positionen (2) und (4) diirften sich auf die vorstehend diskutierte Beschrei-
bung beziehen, wobei der Textdruck der Huldigungskantate offenbar in
Position (4) inbegriffen ist. Bei (3) konnte es sich — vermutlich neben anderen,
nicht erhaltenen Kasualdrucken, etwa auf den Geburtstag der Fiirstin — um die
beiden dem Hallenser Exemplar der Beschreibung angehingten Gelegenheits-
gedichte handeln, als deren Autor — in Anbetracht der auf den Titelseiten ver-
merkten Initiale ,,T* — das Kapellmitglied Johann Christoph Torlee in Frage
kommt (zu der Zeit das einzige Kapellmitglied mit dieser Namensinitiale).
Unklar bleibt die Deutung von (1). Sollte hier eine handschriftliche Partitur
der Huldigungskantate gemeint sein, die Bach im Anschluf} an die Auffiihrung
seinem ,,gnéddigen und Music so wohl liebenden als kennenden Fiirsten* iiber-
reichte und die sodann als Widmungsexemplar in die fiirstliche Bibliothek
iibernommen wurde?*

52 Landesarchiv Sachsen-Anhalt, Abteilung Dessau, Z 73 (Kothener Kammerrechnun-
gen 1721/22), S. 56 (Eintrdge 1 und 2) sowie S. 193 (Eintrdge 3 und 4). Siehe auch
G. Hoppe, Kéthener politische, okonomische und hofische Verhdltnisse als Schaf-
fensbedingungen Bachs (Teil 1), in: CBH 4 (1986), S. 13-62, speziell S. 16 und 47.

53 Folgt man der in Kapitel III vermuteten Uberlieferung einer Partiturabschrift von
Bachs Neujahrskantate ,,Ihr wallenden Wolken“ BWV?2 Anh.1197/BC G 52 iiber den
Kothener Kammermusiker und Hoforganisten Bernhard Christian Kayser und den
SchloBkantor Carl August Hartung, so wire die hier moglicherweise belegte Archi-
vierung Bachscher Notenhandschriften ein wichtiges Bindeglied der Provenienz-
kette. Mit der 1754 erfolgten Auflésung der Hofkapelle konnten die als Widmungs-
exemplare archivierten Musikalien ausgesondert und von dem einzigen in Diensten
verbliebenen Hofmusiker B. C. Kayser iibernommen worden sein.
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V.

AbschlieBend sei ein Blick auf die Trauermusik ,,Klagt, Kinder, klagt es aller
Welt“ BWV 244a / BC [B 22] geworfen, die Bach im Rahmen der feierlichen
Beisetzung von Fiirst Leopold am 24. Mirz 1729 in der reformierten Kothener
Stadtkirche St. Jakob vor und nach der Gedichtnispredigt auffiihrte.’* Die
Parodiebeziehungen, die dieses bedeutende Werk mit der Trauerode von 1727
und der Matthdus-Passion verbinden, sind seit langem aufgedeckt.” Gleich-
wohl bestehen beziiglich der biographischen Einordnung noch zahlreiche
offene Fragen.

In dem von Carl Philipp Emanuel Bach und Johann Friedrich Agricola verfal3-
ten Nekrolog auf J. S. Bach finden wir eine ungewohnlich wortreiche und
emphatische Schilderung der Entstehungsgeschichte und Auffiihrung dieser
Trauermusik:

Die Vorsehung schien ihn noch vor dem bald darauf, wider alles Vermuthen erfolgten
Tode des Fiirsten, von Céthen entfernen zu wollen, damit er zum wenigsten bey diesem
betriibten Fall nicht mehr gegenwirtig seyn durfte. Er hatte noch das traurige Vergnii-
gen, seinem so innig geliebten Fiirsten, die Leichenmusic von Leipzig aus, zu verferti-
gen, und sie in Person in Céthen aufzufiihren.

Zur Erkldarung dieser starken Akzentuierung innerhalb der sonst so knappen
Lebensbeschreibung mag die folgende Neuerkenntnis beitragen. Der Text der
Trauermusik stammt von dem Leipziger Dichter Christian Friedrich Henrici
alias Picander, der vermutlich von Bach fiir diese Arbeit empfohlen wurde.
Das Hofprotokoll verlangte, daf3 solche Texte vorab zensiert wurden. Zu die-
sem Zweck wurde eine merkwiirdigerweise nur die ersten drei ,,Abtheilungen®
umfassende Abschrift der Dichtung nach Kothen gesandt; diese ist gemeinsam
mit einem Exemplar des iiberarbeiteten und anschliefend gedruckten Texts
noch heute in der Kéthener Trauerakte des Staatsarchivs Dessau erhalten.’’
Das Wasserzeichen der Abschrift (MA mittlere Form = Weil3 122) deutet auf
eine Entstehung in Bachs Leipziger Umfeld. Der bisher nicht identifizierte

3 F.Smend, Bach in Kothen, Berlin 1951,S.76-91, 163-169 und 204-219; NBA 1/34
Kfrit. Bericht (R. Higuchi, 1987), S. 39-42; BC Teil 11, S. 900 f.

3 Siehe BG 12/2 (W. Rust, 1863), S. V; BG 20/2 (W. Rust, 1873), S. VII-XII; Spitta I,
S. 766; Spitta I1, S. 449f.

% Dok III, Nr. 666 (S. 84).

57 Landesarchiv Sachsen-Anhalt Dessau, Abteilung Kéthen, A 6, Nr. 26 I (Acta betr. das
Absterben und die Bestattung des Fiirsten Leopold von Cothen 1728/9), fol. 96f.,
102 und ungezihlte Bll.; Inhaltsverzeichnis der Akte bei Smend (wie Fuinote 54),
S. 164f.
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Schreiber des handschriftlichen Texts erweist sich nun iiberraschend als der
junge Carl Philipp Emanuel Bach (siehe Abbildung 5).%

An diese Erkenntnis lassen sich weitere Uberlegungen kniipfen. Wie wir nun
wissen, war der zweitélteste Bach-Sohn an der Vorbereitung der Trauermusik
unmittelbar beteiligt. Es ist denkbar, daf der Fiinfzehnjdhrige auch in die An-
fertigung des Stimmenmaterials einbezogen wurde und moglicherweise sogar
als Sédnger oder Instrumentalist an der Auffithrung mitwirkte. Mit dem in den
Akten genannten Sohn des ,,anhero verschriebenen CapellMeisters Bachen®,
der zusammen mit seiner ,,Ehefrau aus Leipzig anreiste, ist also vermutlich
Carl Philipp Emanuel gemeint und nicht, wie bislang angenommen, sein ilte-
rer Bruder Wilhelm Friedemann.* Die Auffiihrung der pompdsen Trauermusik
in der mit schwarzem Tuch ausgekleideten Jakobskirche diirfte auf den Fiinf-
zehnjdhrigen einen solch nachhaltigen Eindruck gemacht haben, daf} er diese
noch ein Vierteljahrhundert spéter in der erwidhnten ungewohnlich emotiona-
len Passage des Nekrologs als eines der Hauptwerke seines Vaters bezeich-
nete.®

% Zur Handschrift des jungen C. P. E. Bach sieche P. Wollny, Zur Rezeption franzdsi-
scher Cembalo-Musik im Hause Bach in den 1730er Jahren, in: In Organo Pleno.
Festschrift fiir Jean-Claude Zehnder zum 65. Geburtstag, hrsg. von L. Collarile und
A. Nigito, Bern 2007, S. 265-275; ders., Zwei Bach-Funde in Miigeln. C. P. E. Bach,
Picander und die Leipziger Kirchenmusik in den 1730er Jahren, BJ 2010, S. 111-151,
speziell S. 126-146 und 149-151; vgl. auch BJ 1996, S. 9 und 18 (P. Wollny).

% Dok II, Nr. 259.

% Doch auch W. F. Bach war bei der Trauerfeier in Kéthen moglicherweise anwesend.
Der élteste Bach-Sohn hielt sich in der zweiten Hélfte der 1720er Jahre lédngere Zeit
in Merseburg auf, wo er bei Johann Gottlieb Graun Unterricht im Violinspiel nahm.
Setzen wir diesen Aufenthalt auf die Zeit um 1728/29 an — zwischen 1724 und 1727
ist W. F. Bach regelmifig als Kopist in den Leipziger Stimmensitzen seines Vaters
nachgewiesen (vgl. NBA IX/3, Textband, S. 19) —, konnte er sich unter den ,,Musicis
aull Halle, Merseburg, Zerbst, Deffau und Giisten* befunden haben, die fiir die Auf-
fiihrung von Bachs Trauermusik nach Kothen ,,verschrieben® wurden. Dann wire es
im Mirz 1729 in Ko6then zu einer kleinen Familienzusammenkunft gekommen.
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Anhang

[1r]

Die | Erste, Algemeine ANHALT-COETHENISCHE | Landes-Freude. | iiber dem | Ho-
hen Geburths-Tag/ | Thro Hochfii[r]stl. Durchlaucht. | unserer gnadigsten Fiirstin und
Frauen/ | FRAUEN | FRIDERICA | HENRIETTA, | Fiirstin zu Anhalt/ | Reliqua. | auf
dem Hochfiirstl. Schlofl den 24. Jan. 1722 | nach vorhergegangener Hochfiirstl. gni-
digster Adprobation | und denen Kunst-Reguln der Architectur | in verschiedenen In-
script. und Embl. | vorgestellet | Cothen, gedruckt mit Lofflerischen Schrifften.

[2r]
Am ersten Tage
wird
auf dem so genandten Hoch Fiirstlichem Bilder-Saal
preesentiret

Die bisherige geseegnete Regierung unseres Durchlauchtigsten Gnidigsten Landes
Fiirsten und Herren/ Herren LEOPOLDS, Fiirsten zu Anhalt etc. Vornehmlich aber so,
wie Selbige durch die hochst-erfreulichste Hoch Fiirstliche Hohe Verméhlung mit der
Durchlauchtigsten Gnédigsten Fiirstin und Frau, Frau FRIDERICA HENRIETTA
Fiirstin zu Anhalt etc. etc. einen mercklichen Zusatz empfangen, Nebst einem freudi-
gem Prognosticon des zukiinfftig blithenden hohen Wolseyns des Hoch Fiirstlichen
Durchlauchtigsten Hauses ANHALT-COETHEN und des gantzen Landes.

I.
Zu dem Ende

Hat der Fiirstliche Land Baumeister Herr Hoppenhaupt, so viel die Repartition der
Architectur und Illuminirung betrifft, die gantze Invention in zweyen gegen einander
bey I [2v] denen dussersten Enden stehenden Amphitheatris eingefasset, und durchgin-
gig die Dorische Ordnung mit ihren Trygliphen angebracht, welche zu beyden Enden an
die Mittlere grosse Camine (die ebenfalls illuminiret sind) anstossen. An solcher Ord-
nung ist die obere Corniche mit griinen Tannen-Reif nach rechter Ordnung derer Glie-
der gebunden, und darinnen mit giildenen Leisten die Separation deutlich gemachet,
auch die Trygliphen in dem Friel vergiildet, auff welcher Corniche oder sidmtliche
Entablement das gantze Werck so wohl an beyden Runden Circuln als geraden Linien
in die 400. Lampen aptiret.

II.
Die Pylaster sind griin insgesamt gleichfals ausgebunden, die Base & Chapi-
teau vergiildet und zu beyden Seiten mit giildenen Leisten eingefasset.

111
In dem Haupt-Amphitheatro oben wo in der Mitte beyde Hoch Fiirstl. Hoch
Fiirstl. Durchl. Durchl. ihren Platz haben ist ein Baldachin auffgerichtet, welcher oben
mit vielen Lichterwerck und Gueridonetten schon verziehret, worauf der Fiirsten-Huth
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auff einem Kiissen liegend zu sehen, der untere Theil ist mit Tappezier-Arbeit gema-
chet.

A
Hinter Hochst-erwehnte Hoch Fiirstl. Hoch Fiirstl. Durchl. Durchl. Personen ist eine
besondere Art von einer Glorie, worauff lange mit unverwandtem Gesicht zu sehen das
Auge nicht sufficient, in deren Mitte die Zahl des Alters unserer Durchlauchtigsten Gné-
digsten Fiirstin XX. befindlich. Unter ermeldeter Glorie stehen folgende Worte:
ISTVD.A. DOMINO. FACTVM.
ET. MIRABILE. IN. OCVLIS.
NOSTRIS. |
[3r] Das ist vom HErrn geschehen/ und ist ein
Waunder in unsern Augen.

In welchen man nicht allein nach den Buchstaben die Bedeutung der Glorie
samt ihrem und des gantzen Amphitheatri Splendeur als in einem kurtzem Compendio
verstellen, sondern auch die Gedancken der Zuschauer zugleich hoher auffleiten will zu
dem Uhrsprung alles Heils, woraus diese Hoch Fiirstliche Gliickseeligkeit geflossen.

Neben dieser stehen zu beyden Seiten 2. Statuen, deren die zur rechten Hand

Die PROVIDENTIA ist mit einem SpieB in der rechten Hand und einen Zweig
in der Lincken bestrahlet von der Sonne, mit der Beyschrifft:

PROVIDENTIA.
Die gottliche Vorsehung.
anzuzeigen, daf Dieselbe bifl daher das Theureste Durchlauchtigste Haupt des Landes
viterlich vor allem Unfall bewahret, und unter dessen gliicklicher Regierung das gantze
Land mit vielem Seegen getrostet habe.

Welches die zur Lincken etwas specialer vorstellet unter dem Bildnif3

Des Jupiters der unserm Durchlauchtigstem Fiirsten die Hand reichet, mit der
Unterschrifft:

CONSERVATORI. PATRIS.
PATRIAE.
Dem Erhalter des Durchl. Landes Vatters.
Und also mit der vorigen harmonirende, noch eine besondere Wolthat des Hochsten
entdecket, erwiesen in der hohen Verméhlung beyder Hoch Fiirstl. Hoch Fiirstl. Durchl.
Durchl. Héaupter, wodurch das hohe Hoch Fiirstl. Durchl. Haul ANHALT-Cé&then
gleichsam auf neue Sdulen | [3v] gegriindet, zugleich nach eingerichteter Unterschrifft
die demiithigste Dancksagung aller getreuer Unterthanen vor dieselbe zu dem Vater
aller Barmhertzigkeit auslieferende.
Nebst selbigen folget zur Rechten
PIETAS mit ausgebreiteten Hénden stehend, und die Pallas in ihrem Ornat sitzend, mit
der Beyschrifft
PIA. ERVDITIO.
Die mit Gottesfurcht gepaarte Gelehrsamkeit.

um in devotester Submission zu erkennen zu geben den Grund aller Hochloblichen
Hoch Fiirstlichen Tugenden, wie nicht allein die wahre Furcht vor GOttes Nahmen und
die Erreichung des einzigen Zwecks der Ehre Gottes aus der gantzen geseegneten
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Regierung Ihro Durchl. hervorgeleuchtet, sondern wie Sie auch rithmlichst davor bisher
gesorget, daf unter Dero geseegneter Regierung dem Hause Jacob GOttes Rechte und
dem Israel sein Gesetz in Kirchen und Schulen mochte verkiindiget werden, wohin zu
rechnen die hohe Fiirstliche Gnaade und Mildthitigkeit, womit sie denen wahrhafftig
Gelehrten in allen Facultéiten und allerhand Kiinsten und Wissenschafften erfahrnen zu
gethan sind (a)
Dieser gegen iiber zur Lincken steht

Die Gerechtigkeit, in der einen Hand das Schwerdt und die Wage, in der anderen die
Sonne und den Mond haltende, mit der Beyschrifft: |

[4r] IVSTVS. AETERNVM. VIREBIT.

Der Gerechte wird bliihen in Ewigkeit.
Wonmit theils auf die Grund-Siule des Landes der Gerechtigkeit wodurch Selbiges bif3-
her in Belohnung des Guten und Bestraffung des Bosen von Thro Durchl. regieret, ge-
sehen wird, theils auff dem daher entstandenen Ruhm einer so gerechten Hohen Regie-
rung, theils auf dem deshalb zu hoffendem immerwihrenden blithenden Zustand des
Durchl. Anhalt-C6thnischen Hauses, wobey man nach dem Buchstaben sinnspielet auff
die Worte des 7. vers. des LXXII. Ps. Zu seinen Zeiten wird blithen der Gerechte, und
grosser Friede seyn, bif} der Mond nimmer sey; Und in ansehung des Sinn-Bilds der
Sonne auf den /7. vers erwehnten Ps. Sein Nahme wird ewig bleiben, so lange die
Sonne wihret, wird Sein Nahme auff die Nachkommen reichen, und werden durch
Denselben geseegnet seyn:

Vornemlich da alle Bedeutungen der beyden Himmels-Lichter so wohl in der
Bilder-Sprache des heiligen Geistes vorkommende, wenn Sie von Hohen Hauptern und
Regenten der Erde gebrauchet werden, als auch, wie sie bey denen beriihmtesten Emb-
lem- und Hieroglyphischen Scribenten befindelich, alle getreue Unterthanen dem
Durchl. Durchl. Fiirsten-Paar mit grossestem Recht zueignen, welche nach ihrem Werth
vorzustellen, die nie gnug zu preisende Hochfiirstl. Demuth gnédigst verbiehtet.

Darauft schliessen die beyde Ecken beyderseits Hochfiirstl. Hochfiirstl. Durchl.
Durchl. illuminirte Nahmen in ihren /nitial-Buchstaben. An deren einer Ecke folgende
Chronodist. Inscription. |

[FuBnote] (a) Wobey man nicht umhin kann anzufiihren das Hochstrithmlichste Zeug-
nifl welches in diesem Stiick von Thro Hoch Fiirstl. Durchl. und dem gantzen Hoch
Fiirstl. Anhalt in dem edirten Abrifl des bey Hoch Fiirstl. am 10. Dec. 1719. eingefalle-
nen Hohen Geburths-Tag auff Hoch Fiirstl. Abend-Taffel presentirten Obelisc. oder
Gugl. gleich vom Anfang nach der Wahrheit und Ubereinstimmung vieler berithmten
Scribenten in folgenden Worten mit eingeriicket war. - - - Um so vielmehr als das Hoch
Fiirstl. HauBl Anhalt, bey denen Nationen von Europa welche Wissenschafften kennen
und lieben den Ruhm und Ehre hat, daff Es fiir anderen grossen Fiirstlichen Héusern
denen Studiis zugethan gewesen, und solche gefordert, auch Thro Hoch Fiirstl. Durchl.
der ietzt regierende Fiirst zu Cothen belieben tragen solchen 16blichen Neigungen derer
Hohen Vorfahren nachzugehen, und so wohl Gelehrte als in allerhand anderen Kiinsten
geschickte und erfahrne Leute mit Dero Gnade und vieler Mildthdtigkeit zugethan
seyn.
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[4v] VENITE.
oVIs. MELIores. VIDIT.
Leop. PRINCIPE.
Kommet herbey getreue Unterthanen, wer hat einen besseren Landes Vatter als
den Durchlauchtigsten LEOPOLD gesehen?
An dem anderen Eck aber unter ebenfals illuminirte Hochfiirstl. Hochfiirstl. Durchl.
Durchl. Nahmen in ihren /nitial-Buchstaben:
IVBILATE.
oVIs. DVLCIoORES. DABIT.
FRID. HENRIETTA.
Frolocket ihr Biirgere die Durchlauchtigste Fiirstin
FRIDERICA HENRIETTA {ibertrifft alles Vergniigen.

Welche Inscriptiones sowohl auff die Helffte ietzt erwehnten Amphitheatri alludiren,
als die an denen gegen iiberstehenden Eingéngen sich befindlichen Invitationes niher
erlduteren.
Auch ist hinter diesen Theilen die herrliche Instrumental- und Vocal-Music logiret.

V.

In dem iibrigen diesem gegen iiberstehendem Theile des Amphitheatri wird
preesentiret

Eben diese bilher hochst-geseegnete gliickliche Regierung Thro Hochfiirstl.
Durchl. Unsres gnédigsten Fiirsten und Herren, aber so wie Selbige durch die Hoch-
flirstl. Verméhlung einen mercklichen Zusatz empfangen, nebst einem freudigem Pro-
gnosticon des zukiinfftig blithenden Hohen Wohlseyns des Hochfiirstl. Durchl. Hauses
ANHALT-COETHEN und des gantzen Landes. |

[5r] Zu dem ende
A.

Stehen vorigen beyden erwehnten Ecken gegen iiber an statt der illuminirten
Hochfiirstl. Hochfiirstl. Durchl. Durchl. Nahmen, so wohl am rechten als lincken Ein-
gang

Die beyde vereinigte Brust-Bilder der Hochfiirstl. Hochfiirstl. Durchl. Durchl.
Personen, von oben durch eine Hand aus den Wolcken mit denen Fiirsten-Hiiten ge-
krohnet,

Womit man alludiret auff die erwiinschte Hohe Vereinigung der beyden Hoch-
fiirstl. Hochfiirstl. Durchl. Durchl. Co6th. BERNB. Héuser, und zugleich das Fundament
der in diesem andern Theil des Amphitheatri vorkommenden Inventionen andeuten
wollen, mit der Beyschrifft die die Jahr Zahl in sich enthélt:

Am rechten Eingang:

HEVS. CIVES. TERRAE.
und am Lincken die iibrigen dazu gehorige Worte:
HI. AMor. DECVsQVE.

Hieher ihr Biirger, und beschauet die Liebe und die Zierde des gantzen Landes.
Worauff

B.
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In der Mitte der Oeffnung ein grosser Spiegel dergestalt affigiret, daf} die oben
am anderen Eck des obersten Theils des Amphitheatri sitzende Hochfiirstl. Hochfiirstl.
Durchl. Durchl. Personen das gantze Werck der Glorie und der gesamten Tafel hinwie-
derum representiret sehen konnen, wie dann die Hochfiirstl. Tafel von einer solchen
Linge, daf in die 100. Persohnen daran Platz nehmen konnen, wozu die grosse und an
beyden Seithen in einer | [Sv] accuraten Linie gesetzte Lichter ein merckliches zur
Schonheit mit beytragen, auch ist in der Mitte unter dem Spiegel der Schenck-Tisch zu
sehen. Besonders ist auch von Zuckerkiinstlers Hand in der Mitte der Tafel eine Inven-
tion des Ehren-Tempels von gegossenem Zucker, mit vielen Verziehrungen und Orna-
menten angebracht, gleich wie dann auch die Mitte der gantzen Hochfiirstl. Tafel mit
lauter Confituren angerichtet, und der {ibrige zu beyden Seithen befindlichen Platz zum
Speisen ordiniret ist.

C.

An beyden Seithen erwehnten Spiegels praesentiren sich abermahls 4. Statuen,
2. an jeder Seithe gleich dem oberem Amphitheatro, deren die erste zur rechten Hand

Die Géttin VENVS begleitet von ihrem Sohne, Zweige, Bluhmen und Friichte
darreichet mit der Unterschrifft:

SECVLO. FRVGIFERO.
Der erwiinschten Fruchtbringenden Zeit. (zu Ehren.)

Zur Bezeugung der frohen Hoffnung nicht allein, da3 durch die Hohe Durchl.
Vermihlung es dem Hochfiirstl. Durchl. Hause A. C6then niemahlen an Durchl. Print-
zen fehlen werde, welche den Stuhl Threr Durchlauchtigsten Vitter ererben werden,
sondern, daf} unter einer solchen geseegneten Hohen Regierung auch das gantze Land
durch des HErren Gnaade werde im Seegen liegen bleiben, und ein jeder das Gute
desselben unter seinem Weinstock und Feigenbaum geniessen konnen.

Die andere zur Rechten darauf folgende,

Ist die Gottin MINERVA, vorgestellt in ihrem gantzem Ornat, nebst einem Buch so sie
neben sich liegen hat, mit der Unterschrift: |
[6r] SALVTIS. CVSTOS.
Die sorget vor unser Heyl.

Womit man zu verstehen geben will den tieffesten Eindruck, welcher von der Durch-
lauchtigsten Fiirstin reiner Gottes-Furcht, und denen daraus fliessenden Hohen Fiirst-
lichen Tugenden, die des Landes Wohl nur zu befordern suchen, in den Hertzen Dero
getreuen Unterthanen gepriget, und welche zugleich den Grund aller Freude und aller
Hoffnung auffs Zukiinfftige ausliefern. (b)

[FuBnote] (b) Denen in der Rom. Historie und den Geheimnissen der Heyd. Mythol.
Erfahrnen, ist bekandt, dal Heyden selbst in ihrer Finsternif3 unter der Vorstellung des
Bildes der Minervae noch etwas getappet, wann sie dadurch die Stiitzen der Wohlfart
eines Landes haben vorstellig machen wollen. Ein Cicero lief} zu dem Ende eine Statue
der Minerva, deren Er ad Fam. Lib. XII. Ep. 25. gedencket, machen, die Er in seinem
Hause sonderbahr verehrete. Und als Er auf des Clodii Anstifftung ins Exilium gehen
muste, schaffete Er selbige ins Capitolium, und lie} auff der Bas: setzen Minervae
Custodi Vrbis. Andere Gedancken der Heyden hiehin gehorig der Kiirtze halber zu ver-
schweigen.
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Die erste zur lincken Hand ist die FORTVNA, die Himmels-Kugel auff dem

Haupt, und die Cornua Copice in die Arme habende, mit der Beyschrifft:
FORTVNAE. MANENTI.
Der bestindigen Gliickseeligkeit.

Also vorstellende das inbriinstige Verlangen getreuer Unterthanen, daf der allgenug-
sahme GOtt das erlebte freudige ja frolockende Vergniigen des Landes und dessen
Bliithe im Geist- und leiblichen Vergniigen wolle ewig seyn lassen, ins besondere aber
das Hochfiirstliche Durchl. Hau ANHALT-COETHEN in allem Hohen, erwiinschtem
und bestindigem Wohlseyn bif} ins spéte Alterthum zur Stiitze, Freude und Crone des
Landes erhalten.

zu welchem ende die letzte Statue zur Lincken
zwey Personen presentiret, die an einem brennenden Altar opfferen, mit der Unter-
schrifft: |
C.l
[6v] VOTA. PVBLICA.
Dif3 wiinscht das gantze Land.
Und also die Pflicht getreuer Unterthanen abmahlet, umb unermiidet allen erwehnten
Seegen iiber das Hochfiirstl. Durchl. Hauf}, dem gantzem Lande, und der Hochfiirstl.
Resid. Stadt Cothen von dem Vatter aller Gnaden und Barmhertzigkeit zu erbitten, und
das stetige Rauch-Werck der Gebethe Fiirbitten und Dancksagungen anzuziinden, und
die davon den Anfang auffs neue machende, von Hertzen seuffzen:
GOtt laf die andre Sonn die Theurste Fiirstin leben/
Er woll nach seinem Rath IHR spite Jahre geben:
Es wachsen die Cedern/ die Hoffnung der Linder
Der Giite des Himmels unschétzbahre Pfinder.
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Abbildung 1.
Christian Ernst Rolle, Bewerbung um das Kantorat in Stolberg, 24. Dezember 1727.
Stadtarchiv Stolberg/Harz, H 77 (ACTA das allhiesige Cantorat betreffendt
1632-1812), unpaginiert
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Abbildung 2.
Francesco Bartolomeo Contis Kantate ,,Languet anima mea“; D-B, Mus. ms. 4081;
erste Seite der Soprano-Stimme
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Abbildung 3.
J. S. Bach, ,,Du wahrer Gott und Davids Sohn*“ BWV 23; P 69, S. 16
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Abbildung 4.
J. S. Bach, ,,Wer mich liebet, der wird mein Wort halten“ BWV 59; P 161, S. 1




102 Peter Wollny

. L %2&\ Bisne, L A2 ol

1\.4,,..%«2).1(‘6;‘3 if emAla >
CDA' o :)WS’Y' N

g piis
it MG, B0l
Ld 8 gt ;{;éz - =
blradon vty s Gellon Bashl [oboc 5o
904 -7

Abbildung 5.
Landesarchiv Sachsen-Anhalt Dessau, Abteilung Kothen, A 6, Nr. 26 I (Acta betr. das
Absterben und die Bestattung des Fiirsten Leopold von Cothen 1728/9), fol. 90r.



Hofische Festmusiken
Bachs ,,Jagdkantate* und ,,Schiferkantate* im Lichte der
Weilenfelser Fiirstengeburtstage von 1713 und 1725

Von Joachim Sickl (Naumburg) und Henrike Rucker (Leipzig)

Reprisentative Festmusiken fiir fiirstliche Standespersonen nahmen in Johann
Sebastian Bachs Schaffen einen hohen Stellenwert ein, doch von den hofischen
Ereignissen, fiir die Bach seine Werke schuf, haben wir nur wenig Kenntnis.
Die iiberlieferten Textdrucke und die viel seltener erhaltenen Partituren geben
dariiber keine Auskiinfte. Dies gilt auch fiir zwei Gliickwunschkantaten zu den
Geburtstagsfeierlichkeiten des Herzogs Christian von Sachsen-Weillenfels
(1682—1736): Als Tafelmusiken komponierte Bach 1713 die ,,Jagdkantate®
BWYV 208 und 1725 die ,,Schiferkantate® BWV 249a, die ihre Titel nachtrig-
lich nach ihren mythologischen Sujets erhielten. Zusammen mit der 1729 ent-
standenen Kantate ,,O angenehme Melodei“ BWV 210a,' zdhlen sie zu den
drei heute noch nachweisbaren Kompositionen Bachs fiir den Weillenfelser
Hof. Auf die hohe Wertschitzung, die der Komponist am Hofe Christians
genoB, weist die Mitteilung Carl Philipp Emanuel Bachs, der den Weilenfelser
Herzog neben Fiirst Leopold von Anhalt-K&then (1694—1728) und Herzog
Ernst August von Sachsen-Weimar (1688 —1748) als einen jener drei Fiirsten
hervorhob, die seinen Vater ,,besonders geliebt u. auch nach proportion be-
schenckt haben.? Dafiir spricht ebenfalls, dal Bach spitestens ab 1729 den
Titel ,,Hochfiirstlich Sidchsisch-Weilenfelsischer Capellmeister* fiihrte und als
solcher Herzog Christian bis zu dessen Tod eng verbunden blieb. Doch wie
kam es 1713 zur Zusammenarbeit mit dem damals knapp 28jidhrigen Weimarer
Hoforganisten Bach? Wer beauftragte ihn mit den Kompositionen und welche
Intentionen hatte er zu erfiillen? In welchen Rdaumen und vor welchen Zuho-
rern fanden die Auffiihrungen statt? War Bach bei den Auffiihrungen anwesend
und leitete er diese selbst? Wie fiigten sich die Auffiihrungen in den Ablauf der
mehrtigigen Hoffeste ein und welcher Leitidee waren sie verpflichtet? Lassen
sich in der zeichenhaften Semantik der barocken Libretti und in Bachs Musik
heute verborgene Botschaften an das damalige Publikum entdecken?

Bisherige Forschungen zu Bachs Hofmusiken beschiftigten sich nur selektiv
und keinesfalls systematisch mit den Festereignissen, fiir die sie bestimmt wa-
ren. Am Beispiel der Weillenfelser Hoffeste von 1713 und 1725 versucht dieser

! Die Auffithrung fand am 12. Januar 1729 aus AnlaB von Herzog Christians Besuch in
Leipzig statt. Vgl. H. Tiggemann, Unbekannte Textdrucke zu drei Gelegenheitskanta-
ten J.S. Bachs, BJ 1994, S.7-23.

2 Dok III, Nr. 803.
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Beitrag in einer Einzelstudie das hofische Umfeld als komplexes Bedingungs-
gefiige fiir Bachs Wirken zu erhellen. Die breite Beriicksichtigung von Quellen
zu Planung und Durchfiihrung der hofischen Feste, zum Zeremoniell sowie zu
Herrschaftspolitik und Jagdkultur sowie die Einbeziehung von Architektur-
plidnen und Inventarverzeichnissen ermdglicht eine detailliertere Sicht auf die
Entstehungs- und Auffiihrungsbedingungen, die Auffiihrungsorte und die hofi-
sche Funktion von Bachs Festmusiken.

I. Der Adressat: Herzog Christian von Sachsen — neuer Regent
in Weillenfels

Mit dem sédchsischen Herzogshaus Weillenfels kam Johann Sebastian Bach im
Herbst 1702 bei seiner Sangerhduser Bewerbung erstmals in Beriihrung. Es
war eine enttduschende Erfahrung: Weder seine iiberzeugende musikalische
Leistung bei der Probe, noch Bachs Eisenacher Herkunft — die Schwester
seines Landesherrn, Herzog Johann Wilhelm von Sachsen-Eisenach (1698 —
1729), war die Ehefrau des regierenden Weiflenfelser Herzogs Johann Georg
(1697-1712) — ebneten den Weg zur angestrebten Organistenstelle in dieser
bedeutenden Stadt des Weillenfelser Herzogtums. Bach scheiterte an der
,hohen LandesObrigkeit”, also am Einspruch Herzog Johann Georgs.® Der
Fiirst gab einem eigenen Landeskind den Vorzug, den jungen Fremden lief} er
abweisen.

So begann Bachs berufliche Laufbahn in Weimar mit einem Intermezzo als
Lakai und ,,Hofmusicus* der dortigen Herzdge. Organistenstellen im gréflich-
schwarzburgischen Arnstadt sowie in der freien Reichsstadt Miihlhausen folg-
ten. 1708 kehrte er nach Weimar zuriick und erhielt die Stelle des Hoforganisten.
Bach besal} bereits einen hervorragenden Ruf als Orgelvirtuose und Kompo-
nist, als sich im Friihjahr 1712 in WeiBlenfels unvorhersehbar ein bedeutender
Wandel vollzog.

Am 16. Mérz 1712 starb in der Saalestadt Herzog Johann Georg von Sach-
sen-Weillenfels im 35. Lebensjahr. Der Tod kam plotzlich, ein leiblicher Erbe
fehlte und die Landesherrschaft sowie alle Wiirden eines Weillenfelser Regen-
ten fielen unerwartet an seinen viereinhalb Jahre jiingeren Bruder Christian.
Dieser hatte Kindheit und Jugend — abgesehen von kurzen Aufenthalten an den
Hofen in Berlin und Bayreuth sowie dem Militidrdienst — am Hof des Vaters
beziehungsweise seines Bruders in Weillenfels verbracht. Erst als 29jdhriger
Prinz — Mitte Mirz 1711 — bezog Christian in Sangerhausen einen eigenen
Wohnsitz. Dort lebte der Fiirstensohn, gut apanagiert, ein ungebundenes Jung-
gesellenleben. Obgleich iiber die Ausbildung des Prinzen wenig bekannt ist,

3 Dok I, Nr. 38. Die Stelle erhielt Johann August Kobelius (1674—1731).
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zeugen Auftritte als Kind in Balletten sowie spitere dichterische Versuche von
Christians musischen Neigungen. Seine Personlichkeit zeichnete sich zudem
durch feste Verwurzelung im lutherischen Glauben sowie ein ausgeprigtes
Traditions- und Standesbewuftsein aus.*

Mit dem Aufstieg zum WeiBlenfelser Landesherrn war fiir Christian eine wei-
tere, hochst bedeutsame Rangerhohung verbunden: Seit 1657 bildete die kur-
fiirstliche Linie in Dresden zusammen mit ihren herzoglichen Nebenlinien in
Weienfels, Merseburg und Zeitz ein viergliedriges séchsisches Fiirstenhaus.’
Innerhalb dieser fiirstlichen Gesamtfamilie riickte Christian an die dritte Posi-
tion nach Kurfiirst und Kurprinz. Zwar hatten die Weillenfelser Herzoge nur
eine geringe politische Macht, aber ihre Herkunft verschaffte ihnen Beachtung
im Heiligen Romischen Reich deutscher Nation. Die sdchsischen Kurfiirsten
forderten das Ansehen und die Pracht ihrer ranghdchsten Seitenlinie in beson-
derer Weise. Damit reagierten sie zum einen auf deren dynastische Stellung als
erster Erbe der Kurwiirde und aller beherrschten Lande im Falle eines Ausster-
bens der Dresdner Linie. Zum anderen kanalisierten sie Weilenfelser Forde-
rungen nach Teilhabe an den Wiirden und Rechten des Kurhauses. Das dynas-
tische Arrangement gewihrleistete die Anerkennung der Fiihrungsrolle der
Kurfiirsten und suchte den Konsens mit der Seitenlinie. Es hatte sich in der

4 Auftritte 1687 und 1690 wihrend der Geburtstagsfeierlichkeiten fiir den Vater, Johann
Adolf I. von Sachsen-Weilenfels. Vgl. R. Jacobsen, Die Weifienfelser Libretti und
Spielszenarien in Gotha, in: Die Oper am Weilienfelser Hof, hrsg. von E. Sent, Rudol-
stadt 1996, S. 267 und 276. Christians Hofprediger und Biograph Ernst Gottfried
Brehme (1705-1778) hob 1736 hervor, daB3 der Fiirst Lieder auf die Heilige Dreifal-
tigkeit komponiert habe und nannte einige Beispiele; sieche Unvergefiliches Ehren
Geddchtnif3, welches Dem weiland Durchlauchtigsten Fiirsten und Herrn, Herrn
CHRISTIANO; Herzog zu Sachsen [...] Seinem in Leben Gnddigsten Fiirsten und
Herrn [...] aufgerichtet, Handschrift, als Buch gebunden, Herzog August Bibliothek
Wolfenbiittel, Lpr. Stolb. 19516, Bl. 41v. Tatsédchlich sind solche Zeugnisse von
Christians Hand erhalten: Gebete und Lieder so der Durchlauchtigste Herzog Chris-
tian meistentheils selbst aufgesetzet, Sichsisches Hauptstaatsarchiv Dresden (kiinf-
tig: SHStAD), Bestand 10024 Geheimer Rat (Geheimes Archiv), Loc. 9604/6. Die
Akte vereint zahlreiche Autographe des Fiirsten, die hochst aufschlufireich in sein
Wesen blicken lassen.

Kurfiirst Johann Georg I. von Sachsen (1585-1656) verfiigte in seinem Testament
eine Aufteilung der Lande und Hoheitsrechte unter seine vier Sohne. Die Erben einig-
ten sich im April 1657; ab dem 1. Mai 1657 existierte die sdchsische Fiirstenfamilie
mit vier Linien an vier Residenzstandorten in Kursachsen. Jedem Repridsentanten
waren jeweils Territorien und Rechte beigestellt. Die Kurfiirsten setzten ihre Fiih-
rungsposition in der Dynastie sowie die Einheit des Territoriums durch. Diese kon-
flikttrachtige und oft angespannte Situation entschirfte das Aussterben der Neben-
linien Zeitz (1718) und Merseburg (1738). Sie endete 1746 mit dem Versiegen der
Linie Weilenfels.

w
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Regierungszeit Herzog Johann Georgs bestens bewihrt. In einem Antritts-
schreiben erbat sich auch Christian umgehend das Wohlwollen des Kurfiirsten
und sicherte diesem seine Dienstwilligkeit zu.

Der angehende Regent priisentierte sich ab April 1712 in der Offentlichkeit
vorrangig auf zwei Handlungsfeldern: Zum einen betonte Christian die luthe-
rische Tradition seiner Dynastie und positionierte sich durchaus selbstbewuf3t
gegeniiber dem Kurfiirsten. Friedrich August I. (1670-1733) war 1696 fiir die
Erlangung der polnischen Konigskrone zum Katholizismus konvertiert. Sein
Handeln hatte in der Offentlichkeit fiir groBes Aufsehen gesorgt. In der Dynas-
tie wurde ab 1710 duBerst heftig um das Bekenntnis des Kurprinzen, also um
das konfessionelle Schicksal des Kurhauses, gerungen.® Alle Repridsentanten
der fiirstlichen Familie, einschlieBlich der drei herzoglichen Nebenlinien, stan-
den zum Zeitpunkt des Weillenfelser Regentenwechsels unter erheblichen
Spannungen. Am 1. November 1712 stiftete der neue Weillenfelser Herzog am
SchloB Sangerhausen demonstrativ eine protestantische Hofkapelle.” Im De-
zember 1712 gewihrte Kurfiirst Friedrich August I. Herzog Christian dennoch
das kurfiirstliche Direktorat iiber alle evangelischen Reichfiirsten.?

Zum anderen nutzte Christian die hofische Jagd, um sich als ebenso dynami-
scher wie wehrfihiger Souverin in seinem Territorium zu etablieren. Ziigig
ging er an sein waidminnisches Staatswerk: Zwischen Ende April 1712 und
Mirz 1713 sind zahlreiche groere und kleinere Jagden nachweisbar, darunter
die traditionellen Hoflager im Sommer bei Wendelstein/Ziegelroda und im
Herbst auf SchloB Neuenburg (Freyburg/Unstrut).’

=N

Wihrend Kurfiirstin Christiane Eberhardine (1671-1727) und Kurfiirstenmutter
Anna Sophia (1647-1717) das lutherische Bekenntnis des heranwachsenden Thron-
folgers stets forderten, isolierte der Kurfiirst den Sohn, entzog ihn dem Einflu} der
Frauen und dridngte zum Konfessionswechsel. Hintergrund dafiir bildeten seine Grof§3-
machtpline: Erhalt des katholischen polnischen Konigtums, die Einheirat ins katho-
lische Kaiserhaus sowie gute Beziehungen zur romisch-katholischen Kirche.

Vgl. Unvergefiliches Ehren Geddchtnif; (wie FuBnote 4), BI. 11r: ,,... lieBen Sie nach
Salomonis Exempel dieses Ihre erste und fiirnehmste Verrichtung seyn, dem Nahmen
des Herrn in Dero zeitherigen Residenz-Stadt Sangerhausen ein Hauf3 zu bauen, wor-
zu ein sonderbahres Geliibde Dieselben verbiindlich machte. O treffliches Bezeigen
eines neuangehenden Landes-Vaters, wodurch alle Unterthanen auf das nach driick-
lichste versichert wurden, dafl Derselbe wahrhafftig ein Christianus sey.*

Die Wiirde hatte seit 1700 kommissarisch der Weillenfelser Herzog inne. Vgl. J.
Votsch, Kursachsen, Sachsen-Weifienfels und das evangelische Direktorium auf dem
Reichstag, in: Dynastiegewitter. August der Starke versus Herzog Christian. Begleit-
band zur Sonderausstellung Museum Weilenfels im Schlofi Neu-Augustusburg
29. September 2017 bis 21. Januar 2018, Weienfels 2017, S. 19-27.

Vgl. J. Séckl, Schlof3 Neuenburg als Jagdschlofs der albertinischen Herzoge von
Sachsen-Weifsenfels im 17. und 18. Jahrhundert, in: Schlol Neuenburg, hrsg. von

-

%
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Am 22. November 1712 nahm Christian in seinem Reichsfiirstentum Sach-
sen-Querfurt die Huldigung entgegen.' Die kleine Landesherrschaft er6ffnete
ihm das Stimmrecht im Reichsfiirstenrat als Einzelperson (,,Virilstimme*).
Christians Eheschliefung mit der Mansfeldischen Witwe Louise Christine,
Grifin von Stolberg (1675-1738) am 11. Mai 1712 betonte dynastisch den
Moment seiner neuen Regentschaft. Fiir die Grifin brachte die Ehe einen be-
deutenden gesellschaftlichen Aufstieg. Am 30. November 1712 zog das neue
Fiirstenpaar feierlich im Residenzschlof8 Neu-Augustusburg ein.

In seiner Auflenpolitik wandte sich Christian an Vertreter des Kurhauses und
umliegender Herzogtiimer: Die Kurfiirstenwitwe Sophia, eine geborene Prin-
zessin von Didnemark (Kurfiirstin 1680-1691,  1717), bat er um Vermittlung
zum dédnischen Konigshaus, um schnell Aufnahme in den Koniglich Dénischen
Elefantenorden zu erhalten." Auch mit den regierenden Herzogsfamilien in
Zeitz (Albertiner) sowie in Eisenach, Hildburghausen und Weimar (Ernestiner)
trat der Weillenfelser personlich oder iiber Mittelsménner in Kontakt.

Von einem regen kiinstlerischen Austausch mit dem Weimarer Hof zeugen
Gastspiele Weimarer Musiker in WeiBenfels 1712 und 1716,'> der Wechsel des
Weimarer Pagenhofmeisters Adam Immanuel Weldig (1667-1716) Anfang
1713 nach WeiBenfels" sowie Auftritte WeiBenfelser Musiker in Weimar
1716." Aus unserer Sicht erscheint es gerechtfertigt, hier Zeugnisse eines

B. E. H. Schmuhl und K. Breitenborn (Schriftenreihe der Stiftung Schldsser in Sach-
sen-Anhalt. 5.), Schlof Leitzkau 2012, S. 295-360.

10" Allerdings war dieses Reichsfiirstentum ein kleines und formales, erst 1663 von Kur-
sachsen eingerichtetes Staatsgebilde. Die Huldigung in den weitaus groferen ,.erb-
landischen® Landesteilen — sie unterlagen ganz der kursdchsischen Oberhoheit —
nahm Christian erst etwa ein Jahr spéter entgegen.

' Christians Aufnahme erfolgte am 24. 10. 1713 durch Ko6nig Friedrich IV. von Dine-
mark; siehe J. H. F. Berlien, Der Elephanten-Orden und seine Ritter, Kopenhagen
1846, S. 85.

12 Vgl. A. Werner, Stidtische und fiirstliche Musikpflege in Weifsenfels bis zum Ende
des 18. Jahrhunderts, Leipzig 1911, S. 109.

13 Weldig war schon 1695-1697 als Falsettist in WeiBenfels titig gewesen und von dort

nach Weimar gewechselt. Die neue Anstellung soll er laut Werner (wie FuBnote 12,

S.85) im Januar 1713 angetreten haben. Werner beruft sich auf SHStAD, Loc. 11778,

nennt jedoch nur den Locat-Bestand, nicht aber die Nummer oder den Titel der Akte.

Vgl. auch W. Salmen, Adam Immanuel Weldig, Pagen-Hofmeister und Hauswirt von

Johann Sebastian Bach in Weimar, in: Weimar. Die grof3e Stadt 3/3 (2010), S. 201-208.

Das hier (S. 205f.) ohne Quellenangabe genannte Datum Januar 1712 fiir Weldigs

Wechsel nach Weillenfels ist vermutlich ein Tippfehler, denn Weldig bewohnte noch

bis zum 22. August 1713 sein Weimarer Haus. Zu Weldig siehe auch: E.-M. Rantft,

Zum Personalbestand der Weifsenfelser Hofkapelle, in: BzBF 6 (1988), S.31f.

Zwei Hornisten aus Weilenfels wurden vom 23. bis zum 27. 4. 1716 am Hof in Wei-

mar honoriert. Anlaf} konnte die Wiederauffithrung der Jagdkantate zum Geburtstag
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kiinstlerischen Austausches zu erkennen, dessen treibende Kraft der mit Bach
eng befreundete Weldig bildete. Er war bereits Ende November 1712 unter den
Gastmusikern, die das frisch vermidhlte Herzogspaar bei der Huldigung in
Querfurt und dem anschlieBenden Einzug in Weilenfels begleiteten.'> Auf
Weldigs vermittelndes Wirken diirfte auch der Auftrag an Bach zur Kompo-
sition der Jagdkantate zuriickzufiihren sein. Den Anlaf} bildete der bevorste-
hende Geburtstag von Herzog Christian am 23. Februar 1713, bei der sich der
neue Regent erstmals der Offentlichkeit in seiner WeiBenfelser Residenz pri-
sentieren wollte.

II. Die Jagdkantate in den Geburtstagsfeierlichkeiten 1713

Die Kantate ,,Was mir behagt, ist nur die muntre Jagd“ BWYV 208 auf den Text
des Weimarer Hofpoeten Salomon Franck (1659-1725) ist Bachs friiheste be-
kannte weltliche Komposition im damals modernen Stil einer italienischen
Kantate. Obwohl das Jahr ihrer Erstauffiihrung in den Quellen nicht genannt
wird, gilt ihre Entstehung 1713 heute als nahezu sicher.'® Der Textdichter
nutzte das Bild des wachsamen Hirten (Pan), um Herzog Christian, das er-
schienene ,,hohe Licht“, als guten Regenten iiber das ihm anvertraute Land zu
wiirdigen. Dem 1716 vero6ffentlichten Textdruck!” ist zu entnehmen, daB die
Kantate ,,am Hoch-Fiirstl. Gebuhrts-Festin Herrn Herzog Christian zu Sach-
sen-Weissenfels nach gehaltenen Kampff-Jagen im Fiirstl. Jiger-Hofe bey
einer Tafel-Music* aufgefiihrt wurde.

Uber die Geburtstagsfeierlichkeiten anliBlich Christians 31. Geburtstag legte
der Hof eine umfingliche Akte an. Sie enthdlt das Hauptplanungsdokument

des Weimarer Herzogs Ernst August gewesen sein. Vgl. C. Wolff, Johann Sebastian
Bach, 2. Aufl. Frankfurt/Main 2000, S. 195.

15 Bei der Reise des Herzogspaares von Querfurt nach Weilenfels am 30. November
1712 wurden dem ,,Wagen mit Sekretdr Weldig u. Eberlein von Weimar* sechs
Pferde vorgespannt; siche Landesarchiv Sachsen-Anhalt Magdeburg (kiinftig:
LASA), D 37, Aa X Nr. 5. Weldig wird auBlerdem in den Dokumenten zum Einzug
des Herzogspaars in WeiBlenfels (am selben Tag) erwihnt: Die vier ,,Monsieurs Wel-
tig, Ebling, Fiedler und Grase* sowie ,.ein Bassist aus Leipzig* werden in Weillen-
fels untergebracht; siche Stadtarchiv Weilenfels, A 1, Nr. 705, Bl. 76r/v und Bl. 77r.

16 Zur Datierung und Quelleniiberlieferung der Kantate sei auf folgende Publikationen
verwiesen: H.-J. Schulze, Wann entstand Johann Sebastian Bachs ,,Jagdkantate“?,
BJ 2000, S. 301-305; Y. Kobayashi, Quellenkundliche Uberlegungen zur Chronolo-
gie der Weimarer Vokalwerke Bachs, in: Bach-Kolloquium Rostock, S. 290-308,
insbesondere S.295f.; NBA 1/35 Krit. Bericht (A. Diirr, 1964), S. 11-56.

17" S. Franck, Geist- und weltlicher Poesien Zweyter Theil, Jena 1716, S. 436 ff.
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des WeiBenfelser Hofmarschallamts fiir das Fest, die sogenannte ,,Ordnung®.'®
Danach erstreckten sich die Festlichkeiten vom 23. Februar bis zum 4. Mirz
1713 iiber insgesamt 10 Tage." Bereits am Vortag des Geburtstags wurden die
Kanonen auf dem Schlof, auf der Reitbahn, vor dem Schlofgarten, auf dem
Markt sowie in dem auf einer Anhohe gelegenen ,,Holzchen® in Stellung ge-
bracht. Am Morgen des Geburtstags (23. Februar) waren Untertanen ab 3 Uhr
auf den Beinen. Kanonenschiisse und Chorile leiteten den Festgottesdienst in
der SchloBkirche ein, zu dem drei Kompositionen des Kapellmeisters Johann
Philipp Krieger (1649—-1725) erklangen.”® AnschlieBend bliesen die Trompeter
und Pauker zur ,,groen langen Ceremonientafel* im Tafelgemach. Am néch-
sten Morgen (24. Februar) fuhr das Herzogspaar mit Gefolge®! und unter dem
Spalier der Biirgerschaft zur lateinischen Oration des Gymnasiums im ehe-
maligen Klarissenkloster. Wihrend der Mittagstafel im Schlo8 wurde an die
,.Hospitdler und HauBarmen etwas an Gelde, Bier und Brodt, wie auch Herin-
gen und Landwein ausgetheilet™. Nachdem sich Christian als frommer Beken-
ner des Luthertums, Forderer der Wissenschaften und mildtétiger Fiirst darge-
stellt hatte, fronte er in den folgenden Tagen ritterlichen Vergniigungen: Am
27. Februar erdffnete ein Lustjagen mit abendlicher Tafel im Jigerhaus diese
Reihe. Ein am 1. Mirz geplantes Nachtrennen wurde am 25. Februar geprobt.
Zur Fastnacht (28. Februar) warteten bei der Mittagstafel neben der ,,halben
Cabelle“? und der ,,Lacqaien-Mussick“* auch die Pfeifer der Schweizer Garde
sowie Bergmusikanten und Altenberger Bauern auf. Ein Ring- und Quintan-
rennen im riesigen Reithaus, das Nachtrennen, ein TierschieBen und ein
SchnepperschieBen® im Jagerhaus sowie ein Fuchsprellen® auf dem Schlof-
hof vervollstidndigten den Festreigen.

1

3

SHStAD, 10119 Bestand Sekundogeniturfiirstentum Sachsen-Weiflenfels, Loc. 12005,
Nr. 10163a (Geburtstagsfeierlichkeiten fiirstlicher und hochfiirstlicher weif3enfelsi-
scher Personen (1697-1720), Acta An Sr: Herrn Herzog Christian Zu Sachsen Wei-
Penfels Hochfiirstl: Durchl Hohen Geburtstag ao 1713 den 23. Febr:), Bl. 287 ff.

19 Vgl. die Ubersicht im Anhang

% Die Hofakten erwihnen nur die Werktitel; die Zuweisung an Krieger ist mittels eines
Abgleichs mit dem Weillenfelser Auffiihrungsverzeichnis moglich. Vgl. Das Weifien-
felser Auffiithrungsverzeichnis Johann Philipp Kriegers und seines Sohnes Johann
Gotthilf Krieger (1684—-1732), Kommentierte Neuausgabe, hrsg. von K.-J. Gund-
lach, Sinzig 2001.

Genannt wird unter anderem auch der Pagenhofmeister. Dieses Amt hatte seit An-
fang 1713 Weldig inne.

2 Gemeint ist die Hofkapelle in halber Besetzung.

2 Hoflakaien wurden an den Fiirstenhéfen hdufig als Instrumentalisten eingesetzt.

Ein Schnepper (auch Schnapper) bezeichnete eine kleinere Armbrust.

Bei diesem Jagdvergniigen zogen die Teilnehmer ruckartig an einem langen Prell-
tuch oder Netz, iiber dem Fiichse, Hasen und andere Wildtiere in die Hohe geworfen
wurden.

2

)

24

25

G
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Akribisch wurde die Sitzordnung der Tafeln auf den sogenannten Setzzetteln
vermerkt und ihre Formen teilweise in Zeichnungen festgehalten. Nur zum Ge-
burtstag nahm neben den geladenen Gisten auch das gesamte Hofpersonal am
Essen teil. Die Plazierung richtete sich nach der hofischen Rangordnung und
dem Geschlecht jedes Teilnehmers und jeder Teilnehmerin. Zur Aufwartung
waren zahlreiche Tafeldiener und die ,,gantze Capelle* bestellt. An den darauf-
folgenden Tagen wurden die Giste hingegen hiufig ,,in bunter Reihe** plaziert,
die Listen der Tafeldienste sind weniger umfangreich. Obwohl die Aufwartung
der Hofkapelle in der Ordnung und auf den Setzzetteln hiufig erwihnt wird,
fehlt ein entsprechender Eintrag zur Abendtafel im Jagerhaus am 27. Februar.
Allerdings bleibt auch am 2. Mérz, fiir den die Auffiihrung einer weiteren Tafel-
musik durch einen Textdruck belegt ist,”” die Hofkapelle unerwihnt. In dieser
Dichtung loben Juno, Luna, Jason und Mars sowie der ,,Chor der Gotter / Chor
der Helden* Christians Tugendhaftigkeit und Tapferkeit, die ihm Ruhm und
Ehre sowie einen Platz im Goétterhimmel sichern. Der Druck erwéhnt weder
Dichter noch Komponist. Parallelen zur Jagdkantate sind erkennbar: Auch in
dieser treten vier mythologische Figuren — Diana, Endymion, Pan und Pales —
beim Lobpreis des Fiirsten Christian in einen ,,frohlockenden Gétterstreit®. In
beiden Werken wird das Erscheinen des neuen Regenten gewiirdigt.

Die beiden WeiBlenfelser Logierlisten

In der Akte des Weillenfelser Hofmarschallamts findet sich eingangs eine
undatierte Personenliste ohne Uberschrift mit insgesamt 39 Namen. An der
Spitze stehen fiinf adlige Vertreter umliegender Hofe, darunter drei Oberjiger-
meister. Es folgen 29 Angehorige des Weilenfelser Hof-, Dienst- und Land-
adels. Abgesetzt durch das Wort ,,ferner* schlieft sich eine weitere Gruppe von
fiinf Personen an: Vier herzoglichen Amtstragern biirgerlichen Standes folgt
als Letzter auf der Liste Johann Sebastian Bach, der, wie alle vor ihm, mit dem
Titel ,,Herr ausgezeichnet ist (,,H[err] Johann Sebastian Bach*).”® Form und
Bearbeitungsspuren der Liste wie Hikchen und Unterstreichungen erweisen
das Blatt als Arbeitspapier. Wer die Namensliste wann zusammenstellte, ist
nicht bekannt. Es ist anzunehmen, daB3 sie durch das Hofmarschallamt —

% Bei einer ,,bunten Reihe* (franzosisch: Bonderie) wurden Ménner und Frauen paar-
weise nebeneinander plaziert, wobei Eheleute meist getrennt saf3en. Die Plidtze wur-
den oft ausgelost. Im Gegensatz dazu stand die getrennte Plazierung an den beiden
gegeniiberliegenden Tischseiten oder an separaten Tafeln.

¥ Die Durch wahre Tugend unsterbliche-erworbene Ehre/ Dem Durchlauchtigsten
Fiirsten und Herrn/ HERRN Christian/ Hertzogen zu Sachsen/ [...] Nach gehaltenen
Kopff-Rennen Und Caroussel, Am 2. Mart. 1713. In einer Tafel-MUSIC Unterthdi-
nigst aufgefiihret, D-B, 4” Mus. Te 76/50.

28 Wie FuBnote 18, B1. 290v (alt BI. 3v).
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Amtstriager war seit 1705 Hans Moritz von Briihl (1665-1727) — in Abstim-
mung mit dem Herzog spitestens Ende Januar oder Anfang Februar 1713 er-
stellt wurde.

Auf dem {iibernédchsten Blatt in der Akte findet sich eine zweite Namensliste
mit der Uberschrift: , Folgende sind auf Serenissimi Hohen Geburthstag zur
Aufwarttung anhero Verschriebene, bey H. Fiirstl. Residens-Stadt auf den 21
und 22 Febr. einzulogiren*.” Hinsichtlich der genannten Personen unterschei-
det sich die zweite Liste lediglich durch je zwei Zu- und Abgénge von der ers-
ten. Auch diese jlingere Liste triagt Spuren einer Weiterbearbeitung, die Person
Bachs bleibt davon jedoch unberiihrt. Auffillig ist die Veridnderung des Ord-
nungsprinzips, nach dem die Namen notiert wurden: An der Spitze der Liste
stehen nun die drei (auswirtigen) Oberjidgermeister. IThnen folgen als grofler
Block die Vertreter des herzoglichen Dienst- und Landadels. Es schlieB3t sich
ferner” eine letzte Gruppe von zehn Personen adligen und biirgerlichen Stan-
des an. Dal} diese keine Untertanen des Herzogs und damit ,,Auswirtige* wa-
ren, ist ihnen offenbar gemeinsam. In dieser Gruppe wird nochmals differen-
ziert: Durch Freilassung einer Zeile erscheint abgesetzt als letztgenannte
Person, aber wie alle vor ihm mit dem Titel ,,Herr* versehen, Johann Sebastian
Bach. Separierung und wiederum letzte Position in der Liste zeigen deutlich
den Rang an, den er als Biirgerlicher in der stindisch organisierten Gesell-
schaft einnahm. Diesmal sind Amtstitel und Profession hinzugesetzt, woraus
sich die Positionierung in der Liste erklirt: ,,H[err] Johann Sebastian Bach,
HoffOrganist zu Weymar.“*

Dal} Bach auf der Liste der anzuschreibenden Personen auftaucht — zudem mit
dem Zusatz iiber ein ,,Kostgeld” von 16 Groschen tiglich — ist bemerkenswert.
Die Wiedergabe des Eintrags in den Bach-Dokumenten unter dem Titel ,,Ver-
pflegungskosten wihrend eines Gastspiels am Hofe, Weillenfels 21. und 22. 2.
17133! verleitet zu der Annahme, dal Bach nur an diesen beiden Tagen in
Weillenfels weilte. Die Logierliste besagt aber, dal der Weimarer Hoforganist
wie alle anderen Genannten, Anfang Februar 1713 zur Aufwartung nach Wei-
Benfels bestellt wurde und ab dem 21./22. Februar einzuquartieren war. Das
Einladungsschreiben ist als Entwurf in den Akten enthalten und auf den 3. Fe-
bruar 1713 datiert.> Somit ist es wahrscheinlich, dal Bach sich fiir Proben und
die Auffiihrung der Jagdkantate etwa eine Woche am Hof aufhielt.®> Wir erfah-

2 Ebenda, Bl. 292 r/v (alt BI. 5); Dok II, Nr. 55.

% Ebenda, BI. 292v.

31 Dok II, Nr. 55. Zitiert wird nur der Bach betreffende Ausschnitt aus der zweiten
Logierliste.

2 Wie FuBinote 18, B1. 291r.

3 Nicht bekannt ist, ob die dramatischen Umstiinde von Geburt und Nottaufe seiner
Zwillinge am 23. Februar 1713 Bachs Teilnahme verhinderten oder ihn vorzeitig
abreisen lieBen.
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ren nicht, bei wem Bach einlogiert wurde, doch enthilt die Akte eine den bei-
den Logierlisten vorangestellte Liste mit den Namen von 63 Hausbesitzern,
geordnet nach den vier WeiBenfelser Stadtvierteln.3* Unter ihnen werden ,,Im
Zeitzischen Viertel ... H[err] Camerd[iener] Hédndel” (Georg Friedrich Hén-
dels dlterer Halbbruder)® und ,,Im Nicol[ai]-Viertel ... H[err] Capellm[eister]
Krieger* sowie ,,H[err] Trompeter Uhrlaub**¢ genannt. Dall neben zwei Héu-
sern die Namen von Gisten stehen, weist die Liste als Quartierverzeichnis
aus.”’ Die Geladenen durften laut Einladungsschreiben vom 3. Februar jeweils
mit zwei Dienern und zwei Pferden anreisen.

IIT1. Zum Auffiihrungsort der Jagdkantate

Das WeiBlenfelser Jigerhaus (heute Ringhotel Jigerhof) geht auf einen mittel-
alterlichen Speicherbau des Wirtschaftshofs des angrenzenden Klarissenklos-
ters zuriick. Nach 1570 gelangten Grundstiick und Gebédude in biirgerlichen
Besitz und dienten Wohnzwecken. Im 17. Jahrhundert lebte dort der herzog-
liche Sekretir und Kantatendichter David Elias Heidenreich (1638 —-1688).
Dessen Erben verkauften das grofe Grundstiick etwa 1702 an den Landes-
herren Herzog Johann Georg. Dieser richtete hier einen Jigerhof ein und baute
das Wohnhaus zum Hauptgebdude aus. Als ,,neues Jagerhaus* wurde es am
26. Februar 1705 festlich eingeweiht.?®

Jagerhofe gehorten zur reprisentativen Ausstattung fiirstlicher Residenzen. Sie
dienten der Unterbringung von Hofjigern, Tieren, Jagdgeritschaften, Tro-
phéden und Gemdilden sowie als Austragungsorte fiir Jagdveranstaltungen. Der
Weillenfelser Jigerhof lag nur wenige Minuten vom Schlof} entfernt unmittel-
bar neben der Stadt. Er vereinte Gérten, einen Fischteich, eine Reitbahn, ver-
schiedene Zwinger fiir Jagdhunde und Wildtiere, den ,,Fang® zur Jagd, das
,Parforce-Jiger Wohn-Haus“ (Bezeichnung 1763)%* und das ,,Jdgerhaus“ mit
Hof, Wagenhaus und Pferdestillen. Ein herzoglicher Jagdbeamter bezog im

3 Wie FuBinote 18, B1. 288r—289r.

35 Carl Héndel (1649-1713), Kammerdiener und Leibarzt des Herzogs.

% Johann Elias Uhrlaub (f 1736), siche Werner (wie FuBnote 12), S. 94.

37 Hr. Hofmann aus Leipzig® wurde bei ,,H. Hof Fact[or] Erfurth® einquartiert und

,,Hr. von Helldorf zu Wilschiiz* bei ,,H. Steuer Cass[ierer] Mangoldt” (beide Zeitzi-

sches Viertel).

LASA, A 30c 11, Nr. 1141. Johann Georg hatte ein gro3es Reprisentationsbediirfnis

und baute seine Weilenfelser Residenz sowie das nahe Jagdschlofl Neuenburg bei

Freyburg/Unstrut samt Jagdrevier hofisch aus.

¥ Inventar des Jdgerhofs Weilenfels 1763 (LASA, A 30 ¢ II, Nr. 276), Bl. 5r. 1799
heilt es ,,Parforce-Haull (LASA, A 30 C II, Nr. 295).

O
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ErdgeschoB des Jidgerhauses Wohnung.* Die Obergeschosse waren fiir die
Aufenthalte des regierenden Herzogspaars hergerichtet.*!

Die ,,Ordnung” der Geburtstagsfeierlichkeiten 1713 sah im Jdgerhof am
27. Februar eine Jagd mit Abendtafel*” und am 3. Mérz SchieBwettbewerbe mit
kaltem Biiffet* vor. Beide Veranstaltungen fanden, wenn auch mit Verénde-
rungen, statt. Man darf annehmen, daf} sich die Festgesellschaft am 27. Fe-
bruar im Schlof} oder im Jiagerhof versammelte und die Veranstaltung am
frilhen Nachmittag begann. Zunichst hetzte man in einem abgesperrten
Quartier des Jigerhofes Wild, wie der dazu gefertigte Abschuf3zettel* berich-
tet:

WeiBlenfels Montags den 27. Februarij Anno 1713 hat der Durchlauchtigste Fiirst und
Herr, Herr Christian, Hertzog zu Sachsen [...] Mein Gnidigster Herr, in Gegenwarth
Der Hochgeliebtesten Frau Gemahlin, Frauen Louisen Christinen, Hertzogin zu Sach-
sen, HochFiirstl[iche] Durchl[aucht], Meiner auch Gnédigsten Herrschafft bey an-
noch wihrenden Solennitdten Hochstgedacht Sr. Hoch Fiirstl. Duchlaucht Geburthsta-
ges im Jagerhause Ein Lust Jagen gehalten, darinnen gefangen geschoflen und gehatzt
1 hauend Schwein 2 Kayler 2 Bachen / 5 Stiick Summa. Das Hauend Schwein hat ge-
wogen 3 Centr. 75 Pfd.®

4 G. E. Otto, Geschichte und Topographie der Stadt Weif3enfels, WeiBenfels 1796,
S. 120 nennt ihn ,,Oberjdgermeister*.

Von den Gebéduden des Jagerhofs blieb nur das Jigerhaus erhalten. Raumbeschrei-
bungen des 18. Jahrhunderts (vgl. FuBnote 49) lassen diese fiirstlichen Quartiere er-
kennen. Wir danken Maurizio Paul, DUB Biiro fiir Denkmalpflege und Bauforschung
Halle, fiir wertvolle Hinweise.

»~das Lust-Jagen im Jdger-Haufle. Abends lange Taffel im Jiger-HauBe auff dem
Saal.”, wie FuBnote 18, BI. 321v.

»ThierschieBen im Jagerhaufie, Abends daselbst im Saale Schnepperschiefen und
Collation.“, ebenda, Bl. 322v.

1929 wurde in einem Turmknopf von Schlof Neuenburg (Freyburg/Unstrut) ein
Konvolut von Jagdzetteln aus den Jahren 1712 bis 1716 entdeckt. Das seit 1932 im
Besitz des Museums Weilenfels befindliche ,,Herzogliches SchuBbuch® ist heute
nicht mehr auffindbar. Eine Abschrift ist daher der einzige Uberlieferungstriiger. Vgl.
F. Hoppe, Herzogliche Jagden in den heimatlichen Wildern um Freyburg, in: Die
Heimat. Beilage des Naumburger Tageblatts fiir Ortsgeschichte und Heimatpflege
1929, Nr. 26. W. Schindler, Die Forster und Jéiger des Herzogs Christian von Sach-
sen-Weiflenfels im Jahre 1716, in: Archiv fiir Sippenforschung 9 (1932), S. 23-24.
Der Weillenfelser Stadtplan von 1736/46 143t bei den Nebengebiduden des Jagerhofes
drei kleine ummauerte Hofe erkennen — einer von diesen diirfte als ,,Fang* fiir die
Hatz verwendet worden sein. Die Tiere stammten wahrscheinlich aus einer am
10. Februar 1713 durch Christian nérdlich Schlo Neuenburg (bei Schleberoda) ver-
anstalteten Wildschweinjagd. Die Abschufizettel (vgl. Fuinote 44) weisen auffillige
Ubereinstimmungen auf.

4
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Diese Jagd bezeichnen auch Ordnung und Setzzettel, also alle unmittelbaren
Schriftquellen, als ,,Lust-Jagd*“ bzw. ,,Lust-Jagen*. Dagegen spricht Francks
drei Jahre spiter erschienener Textdruck konkretisierend von einem ,,Kampff-
Jagen“.*® Ob Franck diese moglicherweise {iberhohende Formulierung einem
1713 zur Prisentation gefertigten, heute verlorenen Einzeldruck entnahm, 143t
sich nicht mehr kldren.

Die sich der Jagd anschlieende Tafel fand laut dazugehorigem Setzzettel ,,auf
dem lang[en] Saale* des ,,Jigerhauses* statt.” LRt sich dieser Raum, der ver-
mutete Auffiihrungsort der Jagdkantate, heute noch niher beschreiben? Grund-
risse des historischen Jdgerhauses fehlen. Den Bestand vor dem umfassenden
Ausbau des Gebiudes zum Hotel (2001) stellen Plidne von 1989 vor.*® Bauhis-
torische Untersuchungen erfolgten nicht.

Jiingst bekannt gewordene Raum-Inventare von 1736 und 1763 helfen, einen
genaueren Einblick in die historischen Geschof3- und Raumstrukturen zu ge-
winnen.* Sie beschreiben recht detailreich die Raumabfolge und Ausstattung
des Jagerhauses wie Eingang, Fenster, Tiiren, Treppen, Feuerstellen, Wandbe-
spannung und FuBlbodenbelag, nennen aber auch Jagdtrophden und Gemdlde.
Allerdings stellt jedes dieser Verzeichnisse nur einen Teil des Gebdudes vor
und beide besitzen eine grofere zeitliche Distanz zu den Geburtstagsfeierlich-
keiten von 1713. Der Bezeichnung ,,]langer Saal“ begegnet man nicht. Das In-
ventar von 1736 verzeichnet die im Jagerhof befindlichen Ausstattungsstiicke
aus dem Besitz des in diesem Jahr verstorbenen Herzogs Christian. Dabei wur-
den drei (!) Rdume als ,,Saal* bezeichnet. Sie lagen im ersten und im zweiten
Obergeschof3 des Jiagerhauses sowie offensichtlich in einem Nebenbau. Fiir
den Saal der ersten Etage wurden zwei Geweihtrophden und 15 Jagd- und
Wildgemilde verzeichnet; fiir den in der zweiten Etage fiinf Vogelbilder.*® Der
dritte, der ,,alte Parforce-Saal, diente als Depot fiir Jagdgerit. Welcher dieser
drei Séle fiir 1713 als Auffiihrungsort der Jagdkantate in Betracht kommt, wird
nicht ersichtlich.

Das ausfiihrliche Gebidude-Inventar von 1763 fiihrt weitaus vollstindiger
durch Jagerhof und Jédgerhaus. Der Vergleich mit den Bestandspldnen von
1989 1Bt eine Annédherung an die historische Raumaufteilung zu: Im Erdge-

4 Dafiir wurden lebend gefangene Wildtiere in Stillen gehalten und in einer Arena
oder in einem geschlossenen Hof erst gegeneinander gehetzt und dann der Jagdge-
sellschaft zum Abschuf} zugetrieben.

47 'Wie FuBnote 18, Bl. 334v.

# Landesamt fiir Archéologie und Denkmalpflege Sachsen-Anhalt, Akze IV/ 664 (1989,
Malfstab 1:100).

4 Inventar 1736: SHStAD, 10036 Finanzarchiv, Loc. 12051/08, fol. 305-310. Inventar

1763: LASA, A 30c II, Nr. 276.

Diese Ausstattung geht zweifelsfrei auf Herzog Christian zuriick. Was davon bereits

1713 vorhanden war, ist nicht nachpriifbar.

%
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schol} lagen zu beiden Seiten einer grof3en Diele Stuben, eine grofle Kiiche und
zwei Gewolbe. Diese Rdume ordnen wir der Wohnung des herzoglichen Jagd-
beamten zu. Zum Obergeschof fiihrten eine steinerne Haupttreppe und eine
holzerne Nebentreppe. Im Geschol3 lagen der Flur (,,Vorsaal®), vier teils repri-
sentativ ausgestattete Stuben, ebenso viele Kammern (eine mit Alkoven) und
ein Saal. Dieser nahm nur zwei Fensterachsen ein und tiiberstieg nicht die
GroBe einer Stube (ca. 34 m?). Ihm waren zwei Nebenrdume zugeordnet. Diese
Etage sehen wir als ehemaliges Quartier des Herzogs an.>! Das zweite Oberge-
schol} wiederholte weitgehend die Raumgliederung. Es darf als Trakt der Her-
zogin interpretiert werden. Auch hier glich der Saal in der GroBe eher einer
Stube (ca. 42 m?). Auffallend gerdumig war der lidngliche Flur (,,Vorsaal®, ca.
47 m?). Von ihm fiihrte eine Stiege zum ersten Boden, dem noch zwei weitere
folgten. Keiner der Boden war ausgebaut.

Da in den Quellen des frithen 18. Jahrhunderts die Bezeichnung ,Jdgerhaus*
synonym fiir ,,Jagerhof* verwendet wurde,*? ist auch das bauliche Umfeld des
Hauptgebidudes einzubeziehen. Der im Inventar von 1736 als ,,alter Parforce-
Saal* bezeichnete Raum befand sich offensichtlich in einem Nebengebiude,
moglicherweise im 1763 beschriebenen ,,Parforce-Jiger Wohn-Haus®. Es lag
nahe dem Fang und den Wildtierzwingern bei den Stillen der herzoglichen
Jagdhunde (siehe Abbildung 1). Der eingeschossige ziegelgedeckte Steinbau
maB etwa 14 mal 8 Meter.?® Er barg einen Zugangsflur, davon links abgehend
eine kleine Kammer sowie rechts ein urspriinglich mit Kamin ausgestattetes
gedieltes Zimmer mit zwei Fenstern und einer Fldche von 50 bis 70 m?. Wir
nehmen an, daf} das Gebdude um 1705 beim hofischen Ausbau zum Jagerhof
— moglicherweise fiir Festanldsse — entstand.”* Sein grofer Hauptraum diirfte
den Namen aufgrund einer Ausgestaltung mit Motiven der Parforce-Jagd er-
halten haben.>

31 Drei der vier Stuben dort besaen 1736 Ausstattungsgut von Herzog Christian. 1763

lagen in der Etage die Rdume mit der reprisentativsten Ausstattung (Doppeltiiren,

Kamin, Spiegel, Ledertapete). Vgl. zur Lage von fiirstlicher Wohnung und Saal im

oberen Stockwerk von Jagdhédusern Zedler, Bd. 14 (1739), Sp. 130.

Dies legen die Formulierungen bei der Einweihung des ,,Jdgerhauses (1705) und im

Schufizettel vom 27.2. 1713 (,,Jagd im Jagerhaus*) nahe. Damit wurde sehr wahr-

scheinlich die gesamte Anlage (Jidgerhof) angesprochen.

Das Inventarium iiber das herrschaftliche Jégerhaus zu Weiflenfels von 1799 gibt an,

dal das ,,Parforce=Haul3*“ 25 Ellen mal 14 Ellen maf und drei ,,Behéltnisse* besall

(LASA,A 30 CII, Nr. 295).

3 Die 1763 mit der Gebdudebezeichnung anklingende Nutzung als Wohnung des Par-
force-Jéagers diirfte sekundér sein.

55 Die Parforce-Jagd kam am Dresdner Hof kurz vor 1700 in Gebrauch und wurde auch
in Weilenfels praktiziert.
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Abbildung 1:
Stadtplan Weillenfels um 1740 (Ausschnitt); markiert: Jagerhaus (links unten),
,Parforce-Jaiger Wohn-Haus* (links oben) und Schlofl Neu-Augustusburg (rechts),
SHStAD, 12884 Karten und Risse, Schrank L, Fach 2, Nr. 18

Die Suche nach den drei 1736 erwihnten Sélen fiihrte zu zwei kleinen ,,Saal*-
Zimmern im Jidgerhaus sowie dem etwas groferen ,,Parforce-Saal” im Neben-
trakt. Man darf davon ausgehen, dafl Gebdudestruktur und Raumverhéltnisse
bereits 1713 bestanden. Zur Bestimmung des Veranstaltungsorts ist der beno-
tigte Platz fiir die Festtafel, die Beitafeln, die Bedienung der Giste und nicht
zuletzt fiir die ausfiithrenden Musiker zu bedenken. Die Festgesellschaft am
27. Februar bestand aus 24 Personen. Die ,,Ordnung* spricht von einer (ge-
planten) ,,Jangen Taffel*. Der Setzzettel verzeichnet auf der Tischseite des Her-
zogs zwolf Personen. Hierfiir wire tatsdchlich eine lidngliche Tafel, etwa 7 bis
10 Meter lang und 1,5 bis 2 Meter breit, notwendig. Die konkrete Bezeichnung
»langer Saal® im Setzzettel legt die Nutzung eines rechteckigen Raums nahe.
Doch waren die Sile im Jiagerhaus anndhernd quadratisch. Lediglich die Flure
(Vorsile) hatten eine ldngliche Form: Der Flur im ersten Obergeschof3 (Quar-
tier des Herzogs) war durch die Treppenanlage ungeeignet. Im zweiten Ober-
geschol} (Quartier der Herzogin) kam er den Bedingungen niher, doch auch
hier erscheint der vorhandene Platz zu beengt. Fiir den ,,Parforce-Saal* sind
Form und Ausdehnung vage bekannt, als Ort fiir die Tafel ist er als groBter zur
Verfiigung stehender Raum zu bevorzugen. Jedoch bot seine Gréfie von maxi-
mal 70 m? keinesfalls ausreichend Platz fiir die klangvolle Auffithrung der mit
vier Vokalsolisten (gegebenenfalls verstirkt durch vier Ripienisten in den
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beiden Chorsitzen), 2 Hornern, 2 Floten, 3 Oboen, Streichern (2 Violinen,
Viola, Violoncello) und Continuo (einschlieBlich Fagott, Violone und Violone
grosso) festlich besetzten Jagdkantate. An der Tafel vom 27. Februar 1713 im
»langen Saal“ des Jiagerhofs kann die Kantate nicht erklungen sein.
Angesichts dieses Befundes galt es, das gesamte Quellenmaterial noch einmal
mit Blick auf den Auffiihrungsort zu sichten. Dabei zog eine Planinderung un-
ser Interesse auf sich: Am 3. Mirz, dem vorletzten Tag des Festes, waren in den
Réaumlichkeiten des Jdgerhofs erst SchieBwettbewerbe mit scharfen Waffen
auf Scheiben (,,Thier-Schieflen*) sowie mit ,,Schneppern® (leichten Armbriis-
ten) und anschlieBend ein leichtes Abendbrot (,,Collation*) vorgesehen. Doch
anstelle des kalten Biiffets im Jagerhaus bezeugt der Setzzettel des Tages ein
Abendessen in einem der Hauptraume des Residenzschlosses: Man speiste am
,,3. Martii an 2. Halbe Mondtafeln im Tafelgemach nach dem Thierschiefen im
Jdgerhause* % Die reprisentative Form der Mondtafel betonte die Festlichkeit
der Veranstaltung (sieche Abbildung 2).

Die Planédnderung ergab sich aus der Verschiebung des Nachtrennens und der
dazugehorigen Tafel vom 1. Mérz” auf den 2. Mérz: Hier fand tagsiiber das
Ring- und Quintanrennen statt. Anschlielend folgte ab 19 Uhr das Nachtren-
nen und die ,,Grofle Circkel-Runde Tafel” im Audienzgemach, wie der Setzzet-
tel der Tafel belegt.® Als ,, Tafel-MUSIC* erklang ,,Die Durch wahre Tugend
unsterbliche-erworbene Ehre“.* Die fiir den 2. Mirz geplante Halbmond-Tafel
im Tafelgemach wurde stattdessen auf den 3. Mirz verlegt. Bei dieser fest-
lichen Tafel in einem der groBten Raume des Schlosses® konnte die Jagdkan-
tate besonders glanzvoll zur Auffiihrung gekommen sein. Dort hitte Bachs
Tafelmusik die mehrtigigen Festlichkeiten zu einem musikalischen Hohe-
punkt gefiihrt, bevor am Folgetag eine dritte und letzte Jagd sich anschlof3. Am
4. Mirz 1713 hetzten Christian und seine Giste im Innenhof der Neuen Augus-
tusburg Weilenfels, dem ,,SchloB-Platz, 58 Tiere, meist Fiichse und Hasen,
mit einem ,,Fuchsprellen® zu Tode.®' An der sich anschlieBenden Mittagsstafel

% Wie FuBnote 18, Bl. 337r.

57 Fiir den 1. Mirz fehlt ein Setzzettel.

% 'Wie FuBinote 18, BI. 335r.

% Siehe FuBnote 27.

% Das heute in vier Rdume geteilte Tafelgemach mal 182 m?.

1 Abschufizettel (wie FuBBnote 44): ,,Weillenfel3 Sonnabends den 4. Marty 1713 hat der
Durchlauchtigste Fiirst und Herr, Herr Christian, Hertzog zu Sachsen, Jiilich, Cleve,
Berg, Engern und Westphalen, mein Gnédigster Herr, auf Dero Fiirstl[ichen] Resi-
denz zu Neu Augustusburg auf dem Schlof} Platze Ein Lust Jagen gehalten, darinnen
gefangen, gehitzt und geprallt 2 Bachen, 4 Frischlinge, 21 Haasen, 31 Fiich3e / 58
Stiick Summa.* Setzzettel (wie Fubinote 18, Bl. 337v): ,,den 4. Martij nach gehaltener
FuchsPrelle im Tafelgemach an der neuen Sontagstafel” (mit Christian 12 Teilneh-
mer).
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Abbildung 2:

Tafelordnung am 3. Mérz 1713. Zwei Halbmondtafeln im Tafelgemach des Schlosses
Neu-Augustusburg. Bildquelle: SHStAD, 10119 Bestand Sekundogeniturfiirstentum
Sachsen-Weillenfels, Loc.12005, Nr. 10163a, Bl. 337r (markiert: Herzogin Louise
Christine [oben], Herzog Christian [unten])
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speiste der Herzog noch einmal mit elf Hofadligen ohne Damen im Tafelge-
mach. Damit wurden die Geburtstagsfeierlichkeiten beschlossen.

Francks Mitteilung, die Kantate sei ,,Am Hoch-Fiirstl[ichen] Geburths Festin
[...] nach gehaltenen Kampff-Jagen im Fiirstl[ichen] Jdager-Hofe bey einer
Tafel-Music* zur Auffiihrung gekommen, zielte moglicherweise nicht auf den
Tag der zweifelfrei dort erfolgten Jagd (und Tafel), sondern bezog das gesamte
mehrtigige Festgeschehen ein.

IV. Zur Festgesellschaft: Der Zuhorerkreis der Jagdkantate

Die in der ,,Geburtstagsakte* des Weillenfelser Marschallamtes iiberlieferten
Setzzettel bezeugen den tatsidchlichen Verlauf der Feierlichkeiten und halten
den jeweils zur herzoglichen Tafel eingeladenen Personenkreis fest. Da nicht
eindeutig nachzuweisen war, an welchem Tag die Jagdkantate zur Auffiihrung
kam, richtet sich unser Blick auf den gesamten bei der Feier versammelten
Adel. Es liegt auf der Hand, dal} der neue Herzog die Festivitit nutzte, um sich
innerhalb seiner Dynastie und bei benachbarten Reichsfiirsten bestmoglich
einzufiihren. Bereits im Vorfeld kniipfte Christian Verbindungen zum kurfiirst-
lichen Hof in Dresden, zum Herzogtum Sachsen-Zeitz sowie den Herzogs-
hofen Gotha, Eisenach und Weimar in Thiiringen. Bachs Anwesenheit bei den
Geburtstagsfeierlichkeiten und sein musikalischer Beitrag zur Programmge-
staltung gaben Anlal zu der Vermutung, daf} die Jagdkantate moglicherweise
im Auftrag seines Weimarer Dienstherren Herzog Wilhelm Ernst (1662—-1728)
entstanden sein konnte.”? Gehorte der Weimarer Regent zu den von Christian
angesprochenen Fiirsten und sind Reprisentanten dieses Herzogtums an den
Tafeln nachzuweisen?

Fiir die meisten der zum Fest geladenen Personen gelang die Identifizierung.
Dabei stellte sich heraus, daf der GroBteil der Festteilnehmer Christians eige-
nem Hof- und Dienstadel zuzurechnen ist. Der Vergleich der Namen auf den
Logierlisten und den Setzzetteln zeigte Ubereinstimmungen und Differenzen.
Einige der zur Aufwartung Geladenen scheinen nicht angereist zu sein oder
lieBen sich offensichtlich vertreten, andere wurden zusitzlich eingeladen.

An den festlichen Tafeln — und damit auch an allen musikalischen Auffiihrun-
gen — nahmen Herzog Christian und Herzogin Louise Christine stets gemein-
sam teil. Sie waren die einzigen Personen fiirstlichen Standes der Festgesell-
schaft. Der an ihrer Tafel versammelte Kreis wechselte tiglich und so genossen

92 E.Reimer 1991 (siche FuBnote 65), S. 154 und 160, geht (mit Spitta) davon aus, da}
Herzog Wilhelm Ernst Franck und Bach fiir die Kantate zum Weilenfelser Fest den
Kompositionsauftrag erteilt habe. Einschrinkend ergénzt er, daB auch die Erledi-
gung einer Beauftragung aus Weillenfels durch ihn genehmigt werden mufite.
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wihrend der zehn Festtage an neun Tafeln insgesamt 53 Personen den Vorzug
einer einmaligen oder mehrmaligen Teilnahme. Von den geladenen kurfiirst-
lich-sdchsischen Kammerherren und Geheimriten Johann Georg, Freiherr von
Rechenberg d.J. (1660—-1729) und Hannibal Germanus Freiherr von Schmert-
zing (1660—1715) erschien nur Schmertzing. Er war einer der wichtigsten
Giste und nahm an acht herzoglichen Tafeln teil.

Der Oberforstmeister Julius Ferdinand von Boxberg (um 1675—vor 1736) kann
als Reprisentant des Herzogtums Sachsen-Zeitz identifiziert werden. Sicher
vertrat er seinen Dienstherren Herzog Moritz Wilhelm von Sachsen-Zeitz
(1681-1718), mit dem sich Christian bereits im Juni und Juli 1712 getroffen
hatte.> Da Boxberg nur bis zum 27. Februar auf den Setzzetteln vermerkt ist,
diirfte er danach abgereist sein. Gesandte der kursidchsischen Seitenlinien in
Barby und Merseburg lieen sich nicht ausmachen.

Als Vertreter der ernestinischen Hofe lud das Weillenfelser Marschallamt den
Oberjigermeister Hermann Friedrich von Géchhausen (1663 —1733) aus Sach-
sen-Weimar, den Oberjidgermeister Christian Heinrich von Stutternheim
(1690—n. 1744) aus Sachsen-Eisenach und den Hausmarschall Carl Friedrich
Bose (11717) aus Sachsen-Gotha ein. Eine weitere Einladung ging an den
Oberjigermeister am Hof Brandenburg-Bayreuth, Friedrich Wilhelm von
Witzleben (1655-1725). Offenbar beabsichtigte Herzog Christian, seine Be-
ziehungen zu den Hofen iiber ein postuliertes gemeinsames Thema — die hofi-
sche Jagd — zu beférdern und dieses ins Zentrum seines Festes zu riicken. Kei-
ner der Eingeladenen nahm allerdings personlich an den Festlichkeiten teil.
Die Kontakte zum Weimarer Hof sind in unserem Zusammenhang von beson-
derem Interesse. Als Marschall Briihl am 2. Februar 1713 den Weimarer Ober-
jagermeister Gochhausen einlud, kniipfte er an dessen kiirzlich erfolgte Ab-
reise aus der Saalestadt an. Gochhausen, der in dieser Zeit kommissarisch auch
die Geschifte des Hofmarschalls in Weimar fiihrte, weilte also um den Jahres-
wechsel 1712/13, spitestens im Januar 1713 am WeiBlenfelser Hof. Ob dabei
auch der Auftrag einer Tafelmusik an den Weimarer Hoforganisten Bach zur
Sprache kam, entzieht sich unserer Kenntnis. An den herzoglichen Tafeln zur
Geburtstagsfeier fehlte Gochhausen. Moglicherweise kann jedoch der am
23. Februar und am 2. Mérz an der herzoglichen Tafel sitzende Oberhofmeister
Staff dem Weimarer Hof zugeordnet werden.® Fiir den Sachsen-Eisenacher

% Moglicherweise hielt Moritz Wilhelm der sich ankiindigende Tod seines Schwagers
Konig Friedrich I. von Preuf3en (1 25. Februar in Berlin) von einer personlichen Teil-
nahme ab.

% Angehdrige der Familie Staff begleiteten im 18. und frithen 19. Jahrhundert am Wei-
marer Hof hohe Forst- und Jagddamter. 1754 bat der Oberhofmeister Staff aus Weimar
die Fiirstin von Schwarzburg-Rudolstadt um Ubernahme einer Taufzeugenschaft
(Staatsarchiv Rudolstadt, Nr. 1371, Bestand 5-12-1020). Hierbei diirfte es sich um
Johann Wilhelm Ernst von Staff (1703—-1776), den herzoglichen Oberjigermeister in
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Oberjigermeister Stotternheim kam wahrscheinlich der mit seiner Gattin
mehrfach zur Herzogstafel gezogene (Ober-)Forstmeister von Raschau (ver-
mutlich Julius Marquard von Raschau, { 1734). Den geladenen Hausmarschall
Bose diirfte der Oberjidgermeister Griesheim (vermutlich Bertram Christian
von Griesheim, ¥ um 1750) vertreten haben.

Die mit Abstand grofite Gruppe der am Tisch des Herzogs versammelten Per-
sonen gehorte dem Weillenfelser Hofadel und dem zur Aufwartung aufgefor-
derten thiiringischen Dienst- und Landadel an. Ein Teil war mit Gattinnen und
Kindern erschienen. Dem Hofstaat des Herzogs zuzurechnen sind unter ande-
rem der Hof- und Landjdgermeister Anton Ferdinand von Zedtwitz (1681—
1741, offenbar ein ,,Favorit” Christians), der Hofmarschall Hans Moritz von
Briihl (1665-1727) sowie der Stallmeister Valentin Rudolph von Seidelitz
(f nach 1735). Zum hohen Dienstadel gehorten Vertreter der Weillenfelser
Landesregierung: Vizekanzler Otto Wilhelm von Hef3berg (1679-1759), Land-
kammerrat Christian Otto von Helmolt (1658-1727), der Querfurter Kreis-
direktor Wolf Gottfried von Hayn (ca. 1671-nach 1730), die Rite Christoph
von Burgsdorf (Lebensdaten unbekannt) und Johann Georg Menius (1668—
1734) sowie der Kriegsrat Curt Heinrich von Tottleben (1661-1724). Hinzu
traten die Kommandanten der Festungen Heldrungen und Querfurt und ver-
schiedene regionale Verwaltungstriger (Amtshauptminner). Die Oberhof-
meisterin Isabella Freiin von Schonberg (um 1648—1727) sowie die beiden
Kammerfriulein Eleonore Sophia von Einsiedel (geb. 1681) und Victoria So-
phia von Zedtwitz (Lebensdaten unbekannt) standen im Dienst der Herzogin.
Das Alter der Giste reichte von etwa 16 Jahren (Friulein Briihl) bis etwa 65
Jahren (Oberhofmeisterin Schonberg).

Die Tafelformen variierten von rechteckigen tiber runde, ovale, Halbmond- bis
hin zu C-Tafeln. Den Sitzordnungen lag die bei Festtafelplanungen wichtige
Zahl Zwolf zugrunde. Herzog und Herzogin nahmen an der Tafel einen bevor-
zugten Platz ein. Die meisten Tafelteilnehmer waren zur Haupttafel am Ge-
burtstag (23. Februar) geladen, bei der der Setzzettel neben der herzoglichen
Tafel (24 Personen) weitere sechs Tafeln fiir das Weillenfelser Hofpersonal und
drei Tische fiir die Hofkapelle vorsah. Zur Tafel am Fastnachtsnachmittag
(28. Februar) salen 44 Personen an fiinf runden Tischen. An den anderen Ta-
feln nahmen zwischen 12 und 24 Personen teil, davon jeweils mehr Herren als
Damen. Nur an den beiden Tafeln am 27. Februar (Jigerhof) und am 3. Mirz
(mit Auffiihrung der Jagdkantate?) waren die Plitze auf beide Geschlechter

Weimar, gehandelt haben. Den Titel eines Oberhofmeisters konnte bereits sein Vater,
Thomas Ernst von Staff (§ 1729), gefiihrt haben; der Weillenfelser Beleg wire ein
frithes Zeugnis dafiir. L. W. Schweitzer, Zur Geschichte des Forstwesens in dem
Grofherzogthume S. Weimar-Eisenach, Weimar 1836, S. 129 ff. Zur Genealogie vgl.
https://gw.geneanet.org.
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parititisch verteilt: Zwolf Damen und zwolf Herren sallen paarweise in ,,bun-
ter Reihe®, dabei wurden Ehepaare (auch das Herzogspaar) getrennt plaziert.
Die Sitzordnung in ,,Bonderie” erlaubt Riickschliisse auf den Charakter der
Veranstaltungen — sie waren hofische, aber nicht dem strengen Zeremoniell un-
terworfene Divertissements.

Zusammenfassend ist festzustellen, dafl die angesetzten Tafelmusiken — auch
die Jagdkantate — vor Herzog und Herzogin sowie dem an ihrer Tafel und an-
deren Tischen versammelten, meist thiiringischen Adel erklang. Die Jagdkan-
tate diente der Vermittlung eines die Festlichkeiten charakterisierenden, zent-
ralen Sujets. Mit der hofischen Jagd prisentierte sich der neue Herzog
gegeniiber den Vertretern eingeladener Hofe und seinen Untertanen, zu denen
auch der anwesende Dienst- und Hofadel zihlte.

V. Zur hofischen Funktion: Der Regentenwechsel in Bachs
Jagdkantate

Erich Reimer widmete der hofischen Funktion von Bachs Jagdkantate 1980
eine aufschlufreiche sozialhistorische Studie. Die Jagdkantate gehore zu den
hofischen Divertissements, die mit der Unterhaltungsfunktion auf sublime
Weise ,,politische Absichten verbanden. Text und Musik legitimiere das abso-
lutistische Herrschaftsverhiltnis durch mythische Umschreibung der fiirst-
lichen Funktion. Ausgangspunkt seiner Werkinterpretation, an die es hier an-
zukniipfen gilt, bilden die ,,institutionellen Rahmenbedingungen® wie Anlal3,
Zweckbestimmung und Auffiithrungsbedingungen der Jagdkantate. Mit den
von uns gewonnen Erkenntnissen konnen wir diese priziser beschreiben. Im
folgenden soll der Versuch unternommen werden, Francks Dichtung und
Bachs Musik im Lichte des Festereignisses neu zu interpretieren. Dabei sei
auch auf Hinweise zu Auftrag, Entstehung und Auffithrung der Kantate einge-
gangen.

Der Kantatentext

Die ilteste Quelle des Librettos bildet eine undatierte und ohne Verfasseranga-
be versehene Reinschrift von unbekannter Hand, die noch vor Francks Sam-

% E. Reimer, Bachs Jagdkantate als profanes Ritual. Zur politischen Funktion absolu-
tistischer Hofmusik, in: Musik und Bildung 12 (1980), S. 674—-683; ders., Bachs
Jagdkantate als hofisches Divertissement, in: Die Hofmusik in Deutschland
1500-1800. Wandlungen einer Institution, Wilhelmshaven 1991 (Taschenbiicher zur
Musikwissenschaft, hrsg. von R. Schaal), S. 151-168.
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melband entstand.® Thre Niederschrift erfolgte wahrscheinlich in Weimar (das
Wasserzeichen deutet auf die Papiermiihle Oberweimar).®” Bachs Eintrdge zur
Stimmenverteilung und zum Satztyp weisen das Blatt als Textvorlage fiir seine
Komposition aus. Doch wurde der Text, wahrscheinlich noch bevor Bach ihn
erhielt, von einem weiteren Schreiber bearbeitet. Dieser hatte — neben kleinen
Korrekturen — dem Schlufichor eine zusitzliche Strophe angefiigt, wofiir er
mangels Platz den rechten Rand der Blattriickseite verwendete.®® In seine Par-
titur iibernahm Bach die korrigierte und erweiterte Fassung des unbekannten
Schreibers.

Wie bei Gliickwunschmusiken tiblich, 1468t der SchluB3chor den fiirstlichen
Potentaten hochleben. Dem Textbearbeiter war dies aber nicht genug. Die zu-
sitzliche Strophe wiirdigt auch die Ehe des Herzogs und bezieht seine Gattin
Louise Christine namentlich ein:

1. Ihr lieblichste Blicke,
Ihr freudige Stunden,
Euch bleibe das Gliicke
Auf ewig verbunden!
Euch krone der Himmel mit siiBester Lust!
Fiirst Christian lebe! Ihm bleibe bewuft,
Was Herzen vergniiget,
Was Trauern besieget!

2. Die Anmut umfange,
Das Gliicke bediene
Den Herzog und seine
Luise Christine!
Sie weiden in Freuden auf Blumen und Klee,
Es prange die Zierde der fiirstlichen Eh,
Die andre Dione,
Fiirst Christians Krone!

Dieses ungewohnliche Verfahren gab Anlal zu der Vermutung, dafl Louise
Christine bei der Urauffiihrung der Kantate nicht zugegen war und die Strophe
nachtréglich fiir eine mogliche Wiederholung der Auffiihrung unter Beisein

% Zur Quelleniiberlieferung der Jagdkantate siche NBA 1/35 Krit. Bericht (A. Diirr,
1964), S. 11-56. Eine Uberpriifung anhand autographer Briefe im Landesarchiv
Thiiringen, Hauptstaatsarchiv Weimar (Bestand 6-12-4003, Sign. 1805 und Bestand
6-12-4024, Sign. 1087) bestitigte, daf} die Reinschrift des Librettos nicht von Francks
Hand stammt.

%7 Ebenda, S. 30.

% TIm Textdruck von 1716 fehlt die 2. Strophe, was deutlich ihren Charakter als Zusatz
von anderer Hand zeigt. Franck diirfte als Autor nicht in Frage kommen.

=
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der Herzogin entstanden sein konnte.® Da der Name der Herzogin jedoch auf
den Setzzetteln aller Tafeln verzeichnet ist, darf man von ihrer Anwesenheit
bei der Auffiihrung der Jagdkantate ausgehen, so daf} hier sicher beide Stro-
phen gemeinsam erklangen.

Blicken wir nun auf die gesamte Dichtung der Kantate, die in der handschrift-
lichen Textvorlage mit dem Titel ,,Frolockender Gotter Streit | bey | des etc. |
Hochfiirstlich Geburths Tage | unterthinigst aufgefiihret | von etc. | Diana, En-
dymion, Pan, Pales” liberschrieben ist. Salomon Franck 146t vor dem geehrten
Christian, dem neuen Herrscher, alle am Geschehen beteiligten Gotter auftre-
ten: Im ersten Abschnitt erscheinen Diana und Endymion und beginnen einen
Dialog. Der fulminante Einstieg Dianas zu Beginn des Stiickes ist zu betonen:
Frei, selbstbewuft, ja rauschend tritt sie, die Jigerin, ein und wendet sich so-
gleich an das Publikum. Thr Geliebter Endymion dagegen wirkt verstort. Er
richtet seine gesamte Aufmerksamkeit allein auf Diana und fragt beunruhigt,
ob sie denn ihr ,,vormals halbes Leben® vergessen habe. Fiihle sie sich von
ihrer Liebe zu ihm befreit und sei sie nur noch fiir Vergniigungen der Jagd be-
reit? Diana reagiert souverin. Sie bekennt Endymion noch zu lieben, doch sei
,.heut ein hohes Licht erschienen®. Den ,,teuren Christian, der Wilder Pan*
muf sie empfangen, ihn muf} sie von nun an mit ,,ihrem Liebeskuf} bedienen®.
Endymion gibt angesichts dieses Umschwungs nach und bittet nur, gemeinsam
mit Diana fiir Christian ein ,,Freuden-Opfer” anziinden zu diirfen. Diana wil-
ligt gerne ein.

Im zweiten Abschnitt der Dichtung tritt mit Pan und Pales ein weiteres Paar in
Beziehung zu Christian. Beide legen willig ihre Herrschaft nieder — zuerst Pan,
dann Pales. Sie tun dies angesichts des anwesenden neuen Herrschers Chris-
tian, der allgemein Freude im Land erwecke und Aussicht auf gute Regierung
verspreche. Pan legt seinen Schiferstab vor Christian nieder und rdumt ihm
seinen Platz als Herr iiber Wald und Felder ein. Pales iibernimmt das Lob der
Herrschaft des kiinftigen Regenten. Unter Fiihrung der Diana stimmen alle ge-
meinsam in einen Lobgesang ein: ,,Lebe, Sonne dieser Erden, weil Diana bei
der Nacht an der Burg des Himmels wacht.

Im dritten und letzten Abschnitt preisen Diana und Endymion als Duo, dann
Pan und schlieBlich Pales Fiirst Christian, den ,,Sachsenheld. Gemeinsam gra-
tulieren sie dem vom Himmel Gekronten. Christian sei ewiges Gliick beschie-
den mit stetem BewuBtsein, ,,was Herzen vergniiget und Trauer besieget®.
Personen und Handlung der Dichtung scheinen die Lebenssituation des neuen
Weillenfelser Herzogspaares im Februar 1713 aufzugreifen: Louise Christine
war durch den Tod ihres ersten Gatten, Graf Johann Georg III. von Mansfeld
(1640-1710) friih verwitwet. Durch die im Mai 1712 geschlossene Ehe mit
Christian trat sie in einen neuen Lebensabschnitt ein.

% NBA 1/35 Krit. Bericht, S. 42.
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Die Akteure des zweiten Teils, Pan und Pales, konnen als Vorgénger im Regen-
tenamt, als der verstorbene Herzog Johann Georg und dessen Frau Friederike
Elisabeth (1668 —1730), interpretiert werden. Ihr Auftritt verweist auf den Re-
gierungswechsel vom Mirz 1712 und die notwendig gewordene Ubergabe der
Regentschaft. Der Textautor bezog gekonnt die Scheidenden in den Neuanfang
ein. Sein allgemeines Bild iiber die Anwesenheit eines regierenden Fiirsten im
Land — ohne diesen wire es eine Totenhohle und seines besten Teils beraubt —
weckte bei den Zuhorern gewill Erinnerung an die noch nahe Wechselsitua-
tion.

Im Schlufteil stimmen alle gottlichen Akteure unter der Fiihrung der Diana in
den Lobgesang zu Ehren des fiirstlichen Jubilars ein. Sie entwerfen das Bild
einer kiinftigen friedvollen und gelungenen Regentschaft.

Die auftretenden Gottheiten scheinen wesentliche Bezugspersonen Christians
und der Louise Christine in das Reich der Mythologie zu iibersetzen: Diana ist
die verschliisselte Louise Christine selbst und Endymion ihr verstorbener
Gatte Graf Mansfeld. Pan und Pales stehen fiir das frithere Weilenfelser Her-
zogspaar Johann Georg und Friederike Elisabeth. Sein Tod hinterlief3 ein Land
ohne Regenten und eine Witwe. Alle aber huldigen dem neuen Herrscher
Christian. Diana dominiert das Geschehen. Sie besitzt zudem den Vorzug lie-
bender Zuneigung und kiinftiger Gemeinschaft mit Christian.

Qualitdt und Subtilitdt von Francks Dichtung sind zu betonen. Beides bedurfte
einer gut informierten Weilenfelser Quelle und ebenso klarer ,,Regieanwei-
sungen des Auftraggebers. Die Kantate zeigt sich in ihrer urspriinglichen
Textfassung als ein kunstvoll arrangiertes Abbild der Ereignisse, die 1712 das
Leben Christians und Louise Christines gewendet und zusammengefiihrt hat-
ten. Das Gewand der Diana scheint der neuen Weillenfelser Herzogin, einer
Liebhaberin der Jagd, wie auf den Leib geschnitten zu sein.

Bei diesem Ergebnis verwundert das Vorhandensein der Zusatzstrophe umso
mehr. Francks fein um die Hauptperson Diana (Louise Christine) kreisende
Dramaturgie bedurfte eines solchen fast groben Zusatzes eigentlich nicht. Dem
Verfasser der Strophe war der feine Hintersinn der Franckschen Dichtung
verschlossen — oder zu hintergriindig. Ihm war daran gelegen, erkennbar das
Herzogspaar zu wiirdigen und zugleich Louise Christines ausgezeichnete Stel-
lung zu betonen. Mit seiner Vordergriindigkeit durchbrach er Francks mythi-
sches Spiel und beendete das Werk mit einem ,,realistischen* Schluf3.

Wenn Louise Christine als Hauptfigur des Stiicks erscheint, ist nach den mog-
lichen Beweggriinden zu fragen. Das Geburtstagsfest des Gatten bot ihr die
Chance, sich als neue Herzogin der Hofgesellschaft vorzustellen und diesen
Platz moglichst effektvoll einzunehmen. Das Werk fiihrte die geborene Stol-
berger Grifin an die Seite des sichsischen Herzogs und hinein in die hofische
Welt von Weillenfels sowie des Kurhauses Sachsen. Was liegt niher, als in
Louise Christine die Auftraggeberin zu vermuten? Dann konnte das Werk als
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ein personlicher Geburtstagsgrufl der Herzogin an ihren Mann gedeutet wer-
den. Aber auch wenn der Herzog selbst der Auftraggeber gewesen sein sollte,
lie er die neue Herzogin, die ,,andre Dione, Fiirst Christians Krone* in beson-
derer Weise wiirdigen.

Musik und Auffithrung der Jagdkantate

Bachs Vertonung greift die Bilder des Textes musikalisch duBerst wirkungsvoll
auf: Die Jagdgottin Diana (Sopran 1) 146t gleich im ersten Rezitativ ihren Pfeil
in einer Koloratur fliegen. In der anschlieBenden Arie lobt sie, von zwei Wald-
hornern begleitet, das Jagen als ,,die Lust der Gotter*. Der ungliickliche Endy-
mion (Tenor) zeigt sich gefangen in den Netzen Amors, die von dem begleiten-
den Cembalo in permanenter Ostinatomotivik gesponnen werden. Doch die
Trauer weicht im gemeinsamen Duett mit Diana, wenn beide in imitativen
Koloraturen ihre ,,Flammen mit Wunsch und Freuden zusammentragen. Pan
(BaB3), der Gott des Waldes und der Herden, ruft Christian zu: ,,Ein Fiirst ist
seines Landes Pan® und wird dabei von drei Oboen in punktierten, mit Triolen
durchsetzen Rhythmen in der Art einer italienischen Giga begleitet. Die ,,To-
tenhohle* malt Bach in tiefen Haltetonen, chromatisch absteigender Motivik
(passus duriusculus) und dissonanter Harmonik. Pales (Sopran 2) lobt in der
von zwei Blockfloten begleiteten Arie ,,Schafe konnen sicher weiden® den gu-
ten Hirten (Regenten). Die friedliche Stimmung dieser Arie diirfte Christians
Intention getroffen haben: Wenige Tage zuvor, an seinem Geburtstag, hatte er
ein Gebet niedergeschrieben, in dem er um ,,fride und ruhe* fiir seine Regent-
schaft und seine Untertanen bat.”® Der vierstimmige Chorus ,,Lebe, Sonnen
dieser Erde* bildet eine dramaturgische Zisur, nach der die Musik wéhrend
eines Essensganges pausiert haben konnte. Der abschlieBende Teil der Kantate
ist deutlich kiirzer. Diana und Endymion treten wieder im Duett auf, und Pales
entwirft das idyllisch-frohliche Bild von den ,,wollenreichen Herden*. Schlief3-
lich ruft Pan, in punktiertem 3/8-Takt noch einmal iiber Felder und Auen
springend, dem Geehrten ein ,,Vivat® zu, bevor sich alle zum Schluichor ver-
einen.

Ebenso wie Franck miissen auch Johann Sebastian Bach die Verhiltnisse am
Weillenfelser Hof, insbesondere die Ausstattung der dortigen Hofkapelle gut
bekannt gewesen sein. Zu ihren Besonderheiten zihlte die Beschiftigung von

7 Gebet an meinen Geburstag welches der i. in meiner angedreten Regirung war mei-
nes Altters durch Gottes Gnade 31 Jahr. Den 23. Februarius ao 1713. in Weillenfels
[...]: [...] Verleih mir dem nach das ich dif3es itzt abgedredne 31. Jahr meines Lebens
allezeit in fride und ruhe zu bringen mogen dar mit alle meine an Vertrautten und von
Dier aus Gnaden geschenckten underthanen ein geruhliches und stilles Leben fiihren
mogen in aller Gottselligkeit und erbarkeit [...]“, in: SHStAD, Bestand 10024 Ge-
heimer Rat (Geheimes Archiv), Loc. 9604/6 (vgl. Fulinote 4).
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Abbildung 3:
Jagdpage. Koloriertes Blatt aus dem Album des Herzogs Johann Georg von Sach-
sen-Weilenfels mit der Kleiderordnung seines Hofstaates; Peter Schenk, um 1710.
Museum Weillenfels, Schloff Neu-Augustusburg, Inv.-Nr. V 1661 K 2
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gleich vier Waldhornern” unter der Regierung Christians. Im Festablauf der
,,Ordnung* werden sie mehrfach erwihnt, etwa beim Blasen von geistlichen
Liedern auf dem SchloBhof, gemeinsam mit den ,,Hautboisten®. So standen
,»2 Corni di Caccia® von Anfang an fest fiir Bachs Besetzung der Jagdkantate,
denn er notiert sie im Kopftitel der Partitur als einzige Bldser.”” Im Unterschied
zum Weimarer Hof gab es in Weillenfels aulerdem eine florierende Hofoper.
Das bereits erwihnte Nachla3verzeichnis Herzog Christians aus dem Jahr
1736 enthilt eine Aufstellung der im Komddienhaus vorhanden gewesenen
Kulissen, Requisiten und Kostiime.” Unter den ,,Comoedien und Opern Klei-
dern” werden ,,12. JdagerVesten von griiner glatzleinwand mit silbernen Spit-
zen, 8. Paar dgl. Hosen* sowie ,,1. Griin taffend mit Silbernen Spitzen besetz-
tes Amazonen oder Jagdkleid vor ein Frauenzimmer* aufgezihlt, daneben
diverse Schifer- und Gotterkleider, wihrend unter ,,Geridthe und Gewehr* acht
Schiferstiibe genannt werden. Der serenadenhafte Charakter der Jagdkantate
macht eine szenische Auffiihrung in der Art eines ,,Dramma per Musica‘* wahr-
scheinlich (Reimer, wie FuBinote 65, S. 151 f., beobachtete treffend, dal Bachs
bildliche Ausschmiickung des Wortes ,,Pfeil* im ersten Rezitativ der Diana auf
eine gestische Darstellung mit Pfeil und Bogen deutet). Vermutlich traten Sin-
ger und Musiker kostlimiert auf. Bei Jagden und anschlieBenden Tafeln war
neben der Hofgesellschaft iiblicherweise auch die Dienerschaft im Jigerhabit
gekleidet (siehe Abbildung 3).”* Jagdmotive bestimmten die Raumausstattung
und Tischdekoration. Die Speisen wurden ,,von der 16blichen Jigerey, als den
Hof- und Besuch-Jigern in ihrem Jagt-Gezeuge* aufgetragen.” In solch illust-
rer Szenerie diirfen wir uns die Auffiihrung der Jagdkantate vorstellen. Wel-
chen Eindruck Bachs Komposition bei den Anwesenden hinterliel3, wissen wir
nicht. Thre aulergewohnliche Qualitédt hob sie weit iiber ihren urspriinglichen
Entstehungsanlaf} hinaus. Mit verdndertem Text verwendete Bach sie zu spi-
teren Anldssen fiir zwei andere Herrscher wieder, einzelne Sétze gingen als
Parodien in drei seiner geistlichen Kantaten ein.

VI. Das Geburtstagsfest von 1725 und Bachs Schiferkantate

Zwolf Jahre spiter stand das Fest zu Christians 43. Geburtstag aufgrund der
immer erdriickender werdenden Finanzprobleme seines Staatshaushalts unter

I Werner (wie FuBnote 12), S.99.

2 Hingegen fehlen Oboen, Blockfléten und Fagott, deren Verwendung sich moglicher-
weise erst beim Komponieren ergab.

> Wie FuBinote 49, fol. 275r-292v.

" J.B. von Rohr, Einleitung zur Ceremonial-Wissenschaft der grossen Herren, Berlin
1729, S.860f. und S. 748f.

7> Ebenda, S. 862.
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duferst schwierigen Vorzeichen. Das Ansehen des Regenten und seines Fiir-
stenhauses war in eine gefihrliche Schieflage geraten. Seit dem Regierungs-
antritt 1712 hatte Christian versucht, die {liberstrapazierten Finanzen seines
Herzogtums zu gesunden. Doch Steuererhohungen, Leihen, Verkiufe reichten
nicht aus. Neuschulden heizten die Situation weiter an. Die Verhiltnisse waren
spétestens ab 1721 dramatisch und nicht mehr zu verheimlichen: Glaubiger
bedringten den Fiirsten und zogen vors Reichsgericht. Christian informierte
Kurfiirst Friedrich August I. und dieser berichtete dem Kaiser am 6. September
1721. Karl VI. beauftragte im Mirz 1722 den sidchsischen Kurfiirsten mit der
Untersuchung der Weillenfelser Schulden.

Angesichts des Desasters beschlo3 das Fiirstenhaus im Mai 1722 einen Ret-
tungsplan: Aufnahme eines Darlehens (400.000 Gulden), Vermeidung von
Ausgaben, Sparzwang sowie Einrichtung einer Kredit- und Schuldenkasse in
Leipzig unter der Direktion von Bruder und Vetter des Regenten. Christian
versprach, die Kosten seines Hofs strikt auf jdhrlich 62.128 Gulden einzufrie-
ren. Auch eine kursidchsische Kommission wurde berufen, die ihre Arbeit, viel-
leicht wegen Christians Widerstand, erst Ende 1723/Anfang 1724 aufgenom-
men hatte. Der Herzog suchte durch Vergleich und Rechtsgutsachten die
Schuldenlast zu mindern und Glidubiger zufriedenzustellen. Im Februar 1725
muf Christian auf eine lange, fiir einen Regenten ebenso schmachvolle wie
erniedrigende Leidensphase zuriickgeblickt haben. Die finanziellen Sorgen
verlieBen ihn bis zu seinem Lebensende nicht mehr.

,.Je schwerer die Regiments-Last die grossen Herren bey Beherrschung ihrer
Linder auf dem Halse lieget, ie mehr Erqvickung und Ergoétzlichkeit haben sie
auch vonnothen™ schrieb 1729 der Merseburger Domherr Julius Bernhard
Rohr (1688-1742).” Hofische Divertissements sollten die Sorgen der Herr-
schenden voriibergehend vergessen machen. Der Textbeginn von Bachs
Schiferkantate ,,Entfliehet, verschwindet, entweichet, ihr Sorgen® BWYV 249a
scheint diese Aufgabe wortlich zu nehmen und klingt wie eine Anspielung auf
die WeiBlenfelser Situation vom Februar 1725. Die Kantate war mit drei Trom-
peten, zwei Oboen, Traversflote, zwei Blockfloten und Streichern au3erordent-
lich festlich besetzt. Ihre Musik hat sich — mit Ausnahme der Rezitative — nur
als Parodie im Oster-Oratorium BWYV 249 erhalten. Den Text verfafite Bachs
Leipziger Kantatendichter Christian Friedrich Henrici (Picander) und ver-
offentlichte ihn im ersten Teil seiner Anthologie Ernst-Schertzhaffte und Saty-
rische Gedichte (Leipzig 1727). Der Titel der Kantate teilt Anlaf3, Auffiih-
rungsdatum und die handelnden Personen mit: ,,Tafel-Music bey Ihro
Hochfiirstl. Durchl. zu Weissenfels Geburts-Tage, den 23. Febr. 1725. DAMO-

76 Rohr (wie Fufinote 74), S. 732. Den Fiirsten gebiihrte das Recht, standesgemil un-
terhalten zu werden. Die dabei entstehenden Unkosten seien ,,einem grossen Herrn
nicht zu verdencken®.
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ETAS, MENALCAS, DORIS und SYLVIA®. Wiederum sind es vier mythologi-
sche Figuren, zwei Schifer und zwei Schiferinnen, die sich gemeinsam zur
,hohen Feier” des ,,teuren Christians* auf den Weg machen. Um einen Blu-
menkranz fiir Christian zu winden, ruft Doris Flora um Hilfe: ,,... hauche mit
dem Westen-Winde / Unsre Felder lieblich an, / DaB ein treuer Unterthan / Sei-
nem Milden Christian / Pflicht und Schuld bezahlen kan.” Doch die vier Gra-
tulanten beschlieBen, dem ,,grofen Fiirsten statt Blumen ihren ,,Lob-Gesang /
Mit untermischten Paucken-Klang* darzubieten. Im abschlieBenden Chor
wiinschen sie Christian ,,Gliick und Heyl“.”

Fiir die Geburtstagsfeierlichkeiten 1725 hat sich ebenfalls eine Akte des Hof-
marschallamts erhalten.”® Der Festablauf umspannte wiederum den zehntégi-
gen Zeitraum vom 23. Februar bis 4. Mirz und gestaltete sich ganz dhnlich wie
1713.° Dem solennen Gottesdienst am Geburtstag folgten die Oration des
Gymnasiums am 24. Februar sowie diverse Jagdvergniigungen an den anderen
Tagen. Zusitzlich gab es einen Ball, eine Opernvorstellung und zwei Komo-
dien.

Dall Bachs Musik diesmal zur Haupttafel am Geburtstag des Herzogs erklang,
ist bemerkenswert. Die Ausstattung der wichtigsten Tafel des gesamten Fest-
zyklus kann als besondere Wertschitzung Bachs am Weillenfelser Hof gewer-
tet werden. Sie fand im Anschlufl an den Festgottesdienst im Tafelgemach des
Schlosses statt, einem 182 m? grofen, quadratischen Raum in der Nordwest-
ecke des ersten Obergeschosses. Hier richtete man ,.eine lange Duppeltafel
fiir 26 Personen zuziiglich zweier Tafelsteher her. An ihrem oberen Ende nah-
men der Herzog und die Herzogin Platz. Christians unverheiratet gebliebene
Schwester Prinzessin Johanna Wilhelmine (1680—1730) sall an der Seite von
Louise Christine. Auf dem Platz neben dem Herzog nennt der Setzzettel einen
,,H. Cammerherr Von Ponickau‘, der besondere Aufmerksamkeit weckt: Bei
ihm handelt es sich um Johann Christoph von Ponickau (1681-1727), dem
Leiter der vom Kurfiirsten eingesetzten Schuldentilgungskommission. Zu sei-
ner Rechten kann der ebenfalls in der Kommission wirkende Hofrat Dr. Gott-
fried Benedikt KreRl (1665-1727) identifiziert werden,* gefolgt von dem Liib-

77 Alexander Grychtolik wies darauf hin, daB der Text ,,Gliick und Heyl / Bleibe Dein
bestindig Theil!* als eine Anspielung auf den Wahlspruch des Herzogs ,,Cum Deo
Salus* (Mit Gott mein Heil) zu interpretieren sei. Vgl. Grychtolik, Die Schdferkan-
tate — weltliche Urfassung des Osteroratoriums, in: Bach-Magazin 32, hrsg. vom
Bach-Archiv Leipzig, 2018, S. 49.
SHStAD, 10119 Bestand Sekundogeniturfiirstentum Sachsen-Weienfels, Loc. 12005,
Nr. 10163b (Geburtstagsfeierlichkeiten fiirstlicher und hochfiirstlicher weiffenfel-
sischer Personen (1721-1745), Acta Serenissimi Christiani Geburtstag Ao. 1725).
" Vgl. die Ubersicht im Anhang.
% Am 30. November 1723 wurde Christian aus Dresden die baldige Ankunft dreier mit
der Regulierung des Weillenfelser Schuldenwesens beauftragter Personen angekiin-

7
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bener SchloBhauptmann August von Triitzschler (1687—-1759). Die Besetzung
der Tafel stand somit ganz im Zeichen der aktuellen Finanzsituation und
demonstrierte die Oberherrschaft des sdchsischen Kurhauses iiber seine Seiten-
linien. Der kurfiirstliche Kammerherr und ,,General Accis Rath® Johann Chri-
stoph von Ponickau entstammte einem angesehenen Adelsgeschlecht, zu dessen
Giitern das Rittergut Pomfen zihlte. Als am 31. Oktober 1726 Ponickaus Vater
Johann Christoph von Ponickau d. A. (1652—1726) starb, wandte sich die Fa-
milie an Johann Sebastian Bach und beauftragte ihn mit der Komposition einer
Trauermusik. Beim Gedenkgottesdienst am 6. Februar 1727 in der Kirche zu
PomBen erklangen zwei Kantaten Bachs, darunter ,,Ich lasse dich nicht, du
segnest mich denn”“ BWV 1578 Moglicherweise gab Bachs Begegnung mit
Ponickau d. J. 1725 in Weillenfels den Ansto3 zu diesem Auftrag.

Bei der Auffiihrung der Schiferkantate war die Tafelgesellschaft deutlich gro-
Ber als zwolf Jahre zuvor bei der Jagdkantate. Die ranghochsten Hofrédte und
Kammerherren sowie ihre Damen nahmen an der herzoglichen Tafel im Tafel-
gemach Platz. Weitere Giste wurden in der siidlich angrenzenden ,,Grofen
Antichambre® untergebracht: Hier salen neben dem Hofmarschall von Briihl
diverse Hofdamen und Tochter sowie Weillenfelser Hofrite und Geistliche an
der ,,Marschall und Frauenzimmer Tafel*. Insgesamt werden 57 Personen ge-
nannt. Den Setzzetteln geht eine umfangreiche Liste der Tafeldiener voraus,
auf der vermerkt ist, dal ,,die gantze Capelle* aufzuwarten hatte. Diese be-
stand laut einer Besoldungsliste des Jahres 1726 aus 32 Mitgliedern, darunter
die damals hochberiihmte Sopranistin Pauline Kellner (1664-1745), der
ebenso bekannte Kammertrompeter Johann Caspar Altenburg (1687-1761)
sowie Bachs Schwiegervater, der Hoftrompeter Johann Caspar Wilcke (um
1660—1731) und Bachs Schwager, der Kammertrompeter Christian August
Nicolai (1 1760). Trotz knapper Staatsfinanzen wurde an der Hofkapelle nicht
gespart, ihr Etat nahm sogar den grofiten Posten unter den Personalkosten des
Hofes ein.?> Die aufgefiihrte Tafelmusik wird — wie iiblich — nicht erwihnt.

digt: des kurfiirstlich-séchsischen Kammerherrn und Stiftshauptmanns zu Wurzen,
Johann Christoph von Ponickau sowie der Hof- und Justizrite Dr. Gottfried Benedikt
Krause und Dr. Gottlieb Benjamin Fuhrmann. Siehe Thiiringische Landes- und
Universitétsbibliothek Jena, Ms. Bud. F. 162 (3), Teil 2, Stiick 18 (Abschrift). Vgl.
ebenda, Stiick 20: ,,Acta Ihro Konigl: Maj: in Pohlen [...] Rescripta an die Abgeord-
neten Commissare [...] 1725%.
Schulze K, S. 612-614.
1726 betrug der Besoldungsetat der Hofkapelle 4132 Taler (A. Schmiedecke, Zur
Geschichte der Weifsenfelser Hofkapelle, Mf 14,1961, S. 417). Er wurde in den fol-
genden Jahren auf 4830 Taler (1731/32) erhoht. In dieser Zeit erhielt das Marschall-
amt mit 3240 Talern den zweithochsten Posten. Siehe die in Fuinote 80 genannte
Akte, Teil 2, Stiick 18, sowie Stiick 29: ,,ACTA Die Von Sr. HochFiirstl. Durchl.
veranlasste Neue Besoldungs Regulierung, und dahero bey Subdelegirt[en] Keyserl.

8
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Hingegen sah die ,,Ordnung® vor, dafl beim Auftragen der Speisen ,,eine Intra-
de aus der Gallerie®® dazu geschlagen u. geblasen werden sollte. Trompeter
und Pauker begleiteten den Eintritt von Herzog und Herzogin, wihrend auf der
Reitbahn (am SchloBgarten) und auf ,,dem Damme* (in der Stadt, an der Saale)
aus 24 Kanonen gefeuert wurde. Blasen und Feuern wurden beim Abgang des
Herrscherpaares wiederholt.3

Bachs Anwesenheit zu den Geburtstagsfeierlichkeiten ist nicht belegt, sein
Name fehlt in der die Akte einleitenden Beherbergungsliste. Doch wire es
naheliegend, dafl der Thomaskantor bei den in Weillenfels lebenden Verwand-
ten seiner Ehefrau Anna Magdalena unterkam. Bemerkenswert ist, da unter
den 35 zu beherbergenden Personen an vorletzter Stelle ein ,,H. Hofrath Lange
zu Leipzig* erscheint. Bei ihm muf} es sich um den Regierenden Biirgermeister
Gottfried Lange (1672—1748) gehandelt haben, Bachs Leipziger Dienstherrn,
der enge Beziehungen zum kursichsischen Hof in Dresden unterhielt und den
Titel eines Hofrats fiihrte. An den Feierlichkeiten in Weillenfels nahm er je-
doch nicht teil. In der Akte findet sich sein Antwortschreiben vom 24. Februar
1725 (unterzeichnet mit ,,gehorsamster diner GLange*), in dem bestitigt
wird, die Einladung vom 21. Februar erhalten zu haben. Er sei begierig, wieder
einmal in Weienfels aufzuwarten. Leider hétte ihn aber der Kénig zum Kom-
missar der Landeslotterie gemacht, die in der kommenden Woche gezogen
wiirde. Er entschuldige daher sein Ausbleiben. Gottfried Lange, der wichtigste
Fiirsprecher Bachs bei dessen Wahl zum Thomaskantor 1723, hatte augen-
scheinlich seit Lingerem gute Beziehungen zum Weillenfelser Hof. Herzog
Christian, der sich hiufig in der Messestadt aufhielt, mietete ab Ostern 1723
ein Haus des Biirgermeisters in der Leipziger ,,Chaterstralle” (Katharinen-
straBe).’ Den Mietzahlungen des fiir sechs Jahre abgeschlossenen Vertrags
kam er bereits im Oktober 1724 nicht mehr nach. Als Bach am 12. Januar 1729
anldBlich von Christians Besuch der Neujahrsmesse in Leipzig seine Kantate
,,O angenehme Melodei“ BWYV 210a auffiihrte, logierte der Herzog bei ,,Herrn
Dr. Dondorfen in der HainstraBe*.®” Wenige Wochen spiter feierte Christian
seinen 47. Geburtstag, zu dem er Bach wiederum nach Weiflenfels einlud. Ob

Commission abzustattenden Bericht betrf. Anno 1732 (innen: ,,Besoldungs Regle-
ment wie solches von Sr. Hochfstl. Dhl. Christian Hertzog zu Sachsen auf das Jahr
ao. 1732%).

Raum im Nordfliigel des Schlosses, dem Hof zugewandt.

8 Wie FuBnote 78, Bl. 134v—-135.

8 Ebenda, Bl. 121 r—v und 126r.

8 SHStAD, 10119 Sekundogeniturherzogtum Sachsen-WeiBenfels, Loc. 11785, Nr. 00981
(Zwischen Serenissimus und dem koniglich polnischen und kurfiirstlich scchsischen
Hofrat und Biirgermeister zu Leipzig, Gottfried Lange, iiber sein auf der dortigen
Chaterstrafse liegendes Haus errichteter Mietkontrakt).

87 Tiggemann (wie FuBnote 1), S. 8.

8
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dabei die Kantate noch einmal zur Auffiihrung kam und Bach hier zum Kapell-
meister von Haus aus ernannt wurde, 146t sich derzeit nicht ermitteln.

VII. Fazit

Fiir die Erforschung von Bachs hofischen Festmusiken ist das Wissen um die
allgemeinen Entstehungsbedingungen von grundlegender Bedeutung. Der vor-
liegende Beitrag versuchte — am Beispiel von Bachs WeiBlenfelser Tafelmusi-
ken — den Zusammenhang zwischen fiirstlichem Initiator und Kunstwerken als
Teil eines vielfiltigen Bedingungsgefiiges zu betrachten. Hierzu wurde der
Kreis der einbezogenen Quellen um Dokumente erweitert, die das hofische
Umfeld beleuchten, in dem der Komponist und seine Textdichter titig wurden.
Die erzihlfreudigen und aussagekriftigen Quellen erlauben tiefe Einblicke in
die Festkultur am Weillenfelser Hof und lassen die Funktion von Bachs
Kompositionen in der Gesamtchoreographie der Festereignisse erkennen. Die
glanzvollen Festzyklen geben einen lebendigen Eindruck vom Reprisenta-
tionsstreben am Weillenfelser Herzogshof, seinem Selbstverstindnis als
ranghochster Seitenlinie des kursdchsischen Fiirstenhauses sowie seinen Be-
ziehungen zu benachbarten Fiirstenhofen, dem sdchsischen Hof- und Landadel
und zur Messestadt Leipzig. Sie boten dem aufstrebenden Weimarer Hoforga-
nisten wie auch dem gestandenen Leipziger Thomaskantor Bach ein attrakti-
ves Betitigungsfeld. Bei der Suche nach den Auffiihrungsorten und Fragen zu
Auftrag, Entstehung, Zuhorerschaft, Auffithrungsumstinden und Textiiberlie-
ferung sowie zu Bachs Aufenthaltsdauer in Wei3enfels (1713) konnten An-
niherungen gefunden und Uberlieferungsliicken geschlossen werden. Offen
gebliebene Fragen konnen kiinftig auf der Basis vieler hinzugewonnener
Kenntnisse erforscht und vielleicht beantwortet werden.

Anhang: Ablauf der Geburtstagsfeierlichkeiten Herzog
Christians von Sachsen-Weillenfels 1713 und 1725

1713 1725

3 Uhr Aufmarsch der Do 23.02. Fr 3 Uhr Aufmarsch der
Grenadiergarde, Landmiliz Grenardiergarde, Biirger,
und Biirgerschaft Schiitzen und Vorstidter-

Compagni
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1713 1725

4:45 Uhr erstes Schlagen der Do 23.02. Fr 4:45 Uhr dreimaliges

Betglocke, Kanonenschiisse. Schlagen der Betglocke,

Trompeter und Pauker auf Kanonenschiisse.

dem Schlof3-Altan: Morgen- Trompeter und Pauker an

lied, geistliche Lieder, beiden Schlofportalen:

Intraden. Morgenlied, Intraden.

Stadtpfeifer (Zinken und 1 Stunde Glockenlduten in

Posaunen auf dem Rat- SchloB, Stadt, Kloster und

haus-Turm) sowie Waldhor- Hospital.

nisten und Hautboisten (an Geistliche Lieder auf den

beiden SchloBportalen) blasen Orgeln, Stadtpfeifer

geistliche Lieder (Rathausturm) und Hautbois-
ten spielen ebenfalls
geistliche Lieder

8 Uhr: mehrmaliges Liuten 8 Uhr: mehrmaliges Liuten

zum Gottesdienst. zum Gottesdienst.

Parade der Schweizer Garde. Parade der Schweizer Garde.

Einzug in die SchloBkirche, Einzug in die SchloBkirche,

Solenner Gottesdienst mit der Solenner Gottesdienst mit der

Hofkapelle Hofkapelle

Mittagstafel: ,,an einer Mittagstafel: ,,Lange

Duppeltafel* im Tafelgemach Duppeltafel im Tafelge-

mit ,,gantzer Capelle®; mach®, ,,Marschall und

auBerdem ,,1 Frauenzimmer Frauenzimmer Tafel in der

Tafel, 1 Marschalltafel, groflen Antichambre. ,.Die

1 Cavalier Tafel, 1 Beytafel, gantze Capelle warttet bey

1 Geistl. Tafel, 3 Rithe und der Tafel auf*.

anderer Tafeln, 3 Tische bey

der Capelle® SCHAFERKANTATE
BWYV 249 a

7 Uhr: Hautboisten und Fr  24.02. Sa Morgens: Hautboisten spielen

Waldhornisten spielen
geistliche Lieder

8 Uhr Morgenmusik des
Gymnasiums

Ordentlicher Gottesdienst in
der SchloBkirche

geistliche Lieder
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1713 1725

Lauten im Kloster, Prozession  Fr 24.02. Sa 10 Uhr und 11 Uhr Liuten im

zum Kloster: Oration des Kloster, Prozession zur

Gymnasiums (Rektor in lat. Oration des Gymnasiums.

Sprache), Hofkapelle Musiziert werden ein

musiziert vor und nach der lateinischer Psalm und ein

Oration einen lateinischen weiteres Stiick

Psalm und ein weiteres Stiick

Armenspende Armenspende

Mittagstafel: ,,Ovaltafel im Mittagstafel: ,,Grofle

Tafelgemach* Churfiirstl: Tafel” im
Tafelgemach mit ,,gantzer
Capelle*

Vormittags Probe des Sa  25.02. So Ordentlicher Gottesdienst in

Nachtrennens. der SchloBkirche.

Mittags Speisen in Ge- Mittagstafel im Tafelgemach.

michern. Komddie.

Abendtafel im Schlof3, Haut- Ball im Tafelgemach, ,,2 Col-

boisten, Trompeter und lation-Tafeln*

Pauker

Ordentlicher Gottesdienst in So  26.02. Mo ,Mittags Speisen in oberen

der SchloBkirche. Gemach*.

Mittagstafel im Tafelgemach Oper.
Abendtafel ,,an der dreyfa-
chen C-Tafel* mit Hautbois-
ten, Trompetern und Paukern

,Lustlagen im Jiger-HauBe. Mo 27.02. Di ,,Mlittags Speisen in oberen

Abends lange Taffel im
Jager-Haule auff dem Saal.”

JAGDKANTATE
BWYV 208?

Gemach*.

Abends Schnepperschieflen
in der Kirchgalerie.
Abendtafel: ,,halbe Mond-
Tafel in bundter Reihe* im
,.,Churfiirstl. Vorgemach* vor
dem Theater
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1713 1725
Fastnacht Di  28.02. Mi  Ordentlicher Gottesdienst in
Mittagstafel: ,,Fiinffache der SchloBkirche.
Circelrunde* (5 runde Tafeln) Mittagstafel in der Holléndi-
in bunter Reihe im Tafel- schen Kiiche (eine Schau-
gemach, halbe Hofkapelle, kiiche im holléndischen Stil).
Lakaienmusik, Schweizer, Abendtafel: ,,halbe Mond-
Bergleute, Altenburger tafel im Churfiirstl. Vorge-
Bauern, Trompeter und mach Vor dem Theatro in
Pauker bundter Reihe*
Ordentlicher Gottesdienst in Mi 01.03. Do  TierschieBen im Holzchen
der SchloBkirche. und Tafel im Lusthaus,
,.Mittags Speisen in Ge- Saustechen.
méchern® Komddie im Schlof3,
danach Speisen in Ge-
méchern
Ring- und Quintanrennen am Do  02.03. Fr Scheibenschieflen und Tafel
Tage. in der Holldndischen Kiiche.
7 Uhr abends Nachtrennen. Abendtafel: ,,halbe Mond-
Abendtafel: ,,GroB3e tafel im Churf. Vorgemach
Circkel-Runde Taffel” im Vor dem theatro, dabey eine
Audienzgemach, Tafelmusik: Comoedie.*
,Die Durch wahre Tugend
unsterbliche-erworbene Ehre*
Tierschiefen und Schnepper- Fr  03.03. Sa  Nach dem Friihstiick
schiefen im Jégerhaus. Fuchsprellen im Schlofhof.
Abendtafel mit 2 Halbmond- Mittagstafel im Kurfiirst-
tafeln im Tafelgemach des lichen Vorgemach vor dem
Schlosses Theater, dabei Komddie
Abendtafel im Kurfiirstlichen
JAGDKANTATE Gemach
BWYV 208?
Fuchsprellen auf dem Sa  04.03. So  Mittagstafel im ,,neuen

SchlofBhof.

Mittagstafel im Tafelgemach
an der ,,neuen Sonntagstafel
(vermutlich eine neue, fiir die
Sonntage gebriuchliche
Tafelform)

Fiirstenhaus*




Auf den Spuren von Johann Sebastian Bachs
Flotenkonzerten

Von Pieter Dirksen (Culemborg, NL)

Johann Sebastian Bach hat der Traversflote grole Aufmerksamkeit gewidmet,
und seine Kompositionen fiir dieses Instrument nehmen nicht nur einen wich-
tigen Platz in seinem Oeuvre ein, sondern zihlen iiberhaupt zu den Meister-
werken der Flotenliteratur. Zu denken ist vor allem an die Vielzahl von wichti-
gen Soli in seinen Kantaten, Passionen und Messen sowie an die Kammermusik
(BWV 1013, 1030-1035, 1038, 1039, 1079). In der iiberlieferten Orchester-
musik Bachs scheint das Instrument aber eher unterreprisentiert. Kennzeich-
nend hierfiir ist die Tatsache, daf} die Ouvertiire h-Moll BWV 1067 mit konzer-
tanter Flote, wie sich jiingst herausgestellt hat,' urspriinglich wohl als reines
Streicherstiick ohne Flote konzipiert war und damit doch ein wenig vom Glanz
eines Bravourstiicks der konzertanten Flotenliteratur eingebiifit hat. Im Be-
reich von Bachs Konzertschaffen liefert dieses Instrument lediglich einen eher
bescheidenen solistischen Beitrag zu zwei strukturell nahe verwandten Tripel-
konzerten (das Fiinfte Brandenburgische Konzert BWV 1050 und das Konzert
in a-Moll BWYV 1044), in denen ein solistisches Cembalo dominiert, dem eine
Flote und eine Violine lediglich solistisch ,,sekundieren. Ein solch bescheide-
ner Anteil an dem iiberlieferten Konzertschaffen muf3 angesichts der heraus-
ragenden Rolle der Flote in den iibrigen Bereichen der vokal-instrumentalen
Ensemblemusik Bachs verwundern; jedoch ist die Frage, ob sich unter den
Konzerten und konzertanten Sédtzen Bachs, deren Originalgestalt nicht erhalten
geblieben ist, ein Flotenkonzert verbergen konnte, bisher kaum ernsthaft ver-
folgt worden. Es gibt aber unverkennbare Spuren zu nicht nur einem, sondern
gar zweien solcher Werke.

Die deutlichste Spur zu solch einem Flotenkonzert stellt die Sinfonia zu der
Kantate ,,Non sa che sia dolore* BWV 209 dar. Es kann ausgeschlossen wer-
den, daf} der Satz eigens fiir diese Kantate komponiert wurde, denn Bach hat
solche geschlossenen instrumentalen Einleitungssétze innerhalb seines Leipzi-
ger Kantatenschaffens immer bereits existierenden Instrumentalkompositio-
nen entliehen,” und es gibt keinen Grund anzunehmen, daB es bei BWV 209

' W. Breig, Zur Vorgeschichte von Bachs Ouvertiire h-Moll BWV 1067, BJ 2004,
S.41-63; J. Rifkin, The ,, B-Minor Flute Suite“ Deconstructed. New Light on Bach’s
Ouverture BWV 1067, in: Bach Perspectives 6, hrsg. von G. Butler, Illinois 2006,
S.1-98.

> Eine Ausnahme bildet die Sinfonia, die den zweiten Teil von Bachs erster Leipziger
Kantate (BWYV 75) eroffnet, aber diese nimmt als instrumentale Choralbearbeitung
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anders verfahren ist. Vielmehr trigt dieser ausgedehnte Da capo-Satz unver-
kennbar den Charakter eines Eroffnungssatzes eines dreiteiligen Solokonzerts.
Der Entstehungshintergrund und die Datierung dieser Solokantate, die ledig-
lich in einer nach Bachs Tod entstandenen Abschrift tiberliefert ist, scheint in-
zwischen geklirt. Die im Text vorhandenen Ankniipfungspunkte (vor allem
der Hinweis auf Ansbach) haben zu verschiedenen Theorien zu einer Entste-
hung in der mittleren Leipziger Zeit gefiihrt,® bis sich herausstellte, daB zwei
Textfragmente aus Metastasio-Opern entlehnt sind, die im Mai 1746 in Leipzig
beziehungsweise im November desselben Jahres in Dresden (und anschlie-
Bend offenbar auch in Leipzig) aufgefiihrt wurden.* Hans-Joachim Schulze hat
dann auf iiberzeugende Weise die daraus folgende sehr spit anzusetzende Ent-
stehungszeit von BWV 209 (friihestens Ende 1746) mit dem aus Ansbach
stammenden und von 1743 bis 1747 als Student in Leipzig weilenden Lorenz
Albrecht Beck (1723-1768) in Verbindung gebracht.’ Becks Magisterpromo-
tion und darauffolgender Abschied nach Ansbach erfolgten am 16. Februar
1747, und hochstwahrscheinlich hat Bach die Kantate fiir diese Gelegenheit
verfafit. Damit erklirt sich der Stil namentlich des SchluBsatzes dieser Kan-
tate: Die Arie ,,Ricetti gramezza e pavento* zeichnet sich durch eine ausge-
sprochen ,,galante” Schreibweise aus. Sie hat in der auf 1747/48 zu datieren-
den BaB-Arie ,,Riihmet Gottes Giit und Treu* aus der Kantate BWV 195 (Nr. 3)
ein nah verwandtes Gegenstiick.’ Fiir die Entstehung der Sinfonia bedeutet
dies, dass die Zeitspanne, in der sie entstanden sein konnte, sehr viel weiter ist
als angenommen, da diese irgendwann vor 1747 entstandenen sein muf. Je-
doch leuchtet ein, daB aus stilistischen Griinden die dlteren Hypothesen, die
eine Entstehung im Jahr 1734 oder gar 1729 fiir moglich halten, zeitlich zu

eher einen Sonderstellung ein. Schon eine Woche spiter griff Bach — wohl aus Zeitnot
— auf einen élteren Instrumentalsatz zuriick (BWYV 76/8, nach einer Weimarer Trio-
sonate; vgl. dazu P. Dirksen, Ein verschollenes Weimarer Kammermusikwerk Johann
Sebastian Bachs? Zur Vorgeschichte der Sonate e-Moll fiir Orgel (BWV 528), B]
2003, S.7-36). Dieses Verfahren bildete seitdem die Norm (vgl. BWV 29,35,42,49,
52,76, 146, 156, 169, 174 und 188); spitere, leicht erkldrbare weitere Ausnahmen
bilden lediglich BWV 248/10 und 212/1.
Zu Johann Matthias Gesner (1729) siehe L. Ansbacher, Sulla cantata profana N. 209
»Non sa che sia dolore“ di G. S. Bach, in: Rivista musicale italiana 51 (1949),
S. 97-116; zu Lorenz Mizler (1734) siehe K. Hofmann, Alte und neue Uberlegungen
zu der Kantate ,,Non sa che sia dolore* BWV 209, BJ 1990, S. 7-25.
K. Kiister in Bach-Handbuch, Kassel und Stuttgart 1999, S. 421-423.
H.-J. Schulze, Rdtselhafte Auftragswerke J. S. Bachs, BJ 2010, S. 69-93, speziell
S. 79-88.
Vgl. in dieser Hinsicht vor allem die Verwendung des lombardischen Rhythmus auf
der erhohten vierten Stufe in beiden G-Dur-Arien. Zur Datierung der fiir die spiteste
Fassung hinzukomponierten BaB3-Arie sieche Kobayashi Chr, S. 61.
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frith ansetzen, dies nicht allein wegen der eindeutig ,,galanten* SchluBarie,
sondern auch wegen der Sinfonia. Das Eroffnungsmotiv dieses Instrumental-
satzes ist zwar identisch mit dem des ersten Satzes des Konzertes fiir zwei
Violinen BWV 1043, das um 1730 datiert wird, im weiteren musikalischen
Verlauf jedoch konnten die beiden Ritornelle kaum unterschiedlicher sein
(Beispiel 1).

Beispiel 1
a) BWV 1043/1, T. 1-4 (Violino II)

e
A

Wihrend im Doppelkonzert das Sechstonmotiv den Auftakt bildet fiir ein int-
rikates, um die fallende chromatische Quarte gebautes Fugenthema, beantwor-
tet die Sinfonia diesen Einsatz mit modisch fallenden Seufzern (x), melodisch
empfundenen ,,neapolitanischen® Tiefalterationen (y) und einem insgesamt
aufgelockerten Begleitsatz. In der Sinfonia, die im Gegensatz zu BWV 1043/1
im neumodischen 2/4-Takt steht, wird dann auch — sieht man von dem spiele-
rischen Begleitkanon in den Violinen (T. 128 ff. und 135ff.) ab — auf eine imi-
tative Schreibweise vollig verzichtet. Die ,,neapolitanischen‘ Alterationen er-
scheinen in ganz dhnlicher Weise im Pridludium Es-Dur BWV 552/1 von 1739
(Beispiel 1c). Die fallenden Seufzer finden sich wortlich in dem gleichfalls im
.galanten 2/4-Takt komponierten Praludium BWV 936 wieder (Beispiel 1d).
Dieses zur Sammlung der ,,Sechs Priludien fiir Anfinger auf dem Clavier* ge-
horende Stiick weist eine Besonderheit auf, die auf seine Entstehungszeit hin-
deutet: Am Ende wird das hohe ¢’ erreicht, das sonst nur in den um 1740 bis
1747 entstandenen Clavierwerken auftritt (BWV 997/5, 1044 und 1080/13).”

7 Vgl. dazu P. Dirksen, Studien zur Kunst der Fuge, Wilhelmshaven 1994, S. 139f. —
Nicht iiberzeugend erscheint die Ansicht, das hohe ¢’ von BWV 936 sei das Ergeb-



140 Pieter Dirksen

Einer einleuchtenden Hypothese zufolge, wurde diese kleine, aber anspruchs-
volle piddagogische Sammlung von ,,modernen* zweiteiligen Priludien fiir
Bachs Sohn Johann Christoph Friedrich (geb. 1732) angelegt,® was eine Ent-
stehungszeit etwa zu Beginn der 1740er Jahre implizieren wiirde. Damit ist
wohl auch ein Anhaltspunkt fiir die Datierung von BWYV 209/1 gegeben. Mit
dem Tripelkonzert a-Moll BWV 1044, das sich gleichfalls in die 1740er Jahre
datieren 14Bt,” teilt die Sinfonia den sonst in schnellen Sitzen bei Bach nie be-
gegnenden Einsatz des Pizzicato. Alles in allem ist von einem Flotenkonzert in
h-Moll auszugehen, das Anfang der 1740er Jahre entstand und damit Bachs
spiter, vielleicht insgesamt der Berliner Musikszene zugewandten, Beschifti-
gung mit der Flote zu verdanken ist. Neben BWV 1044 und dem hypotheti-
schen h-Moll-Konzert gehdren auch die E-Dur-Sonate BWV 1035 sowie das
Musikalische Opfer BWV 1079 zu dieser Phase. Allerdings fehlt vom zweiten
und dritten Satz des Flotenkonzerts jede Spur.

& ok sk

Schon seit langem wird vermutet, dafl die beiden d-Moll-Sinfonien der Kan-
tate ,,Geist und Seele wird verwirret BWV 35, nicht eigens fiir diese erstmals
am 8. September 1726 aufgefiihrte Kantate zum 12. Sonntag nach Trinitatis
komponiert wurden,'® sondern die Rahmensitze zu einem verschollenen Solo-
konzert bildeten,'' das hier mit Vorbehalt und vor allem aus praktischen Griin-
den als BWV 1059a bezeichnet werden soll. Die iippige ,,Kantaten“-Beset-
zung der beiden Sinfonien mit zwei Oboen, Taille (Tenoroboe), Streichern und
obligater Orgel als Soloinstrument wird dabei aber sicherlich nicht dem Origi-
nal entsprochen haben. Der Oboenchor erweist sich wegen seines nichtobliga-
ten Charakters'? eindeutig als Erweiterung des Kantatenensembles, wihrend

nis eines postumen Eingriffs. Siehe zu dieser Ansicht H. Keller, Die Klavierwerke
Bachs, Leipzig 1950, S. 98, sowie vor allem K. Hofmann, Notentextprobleme in
Bachs Sechs Prdludien fiir Anfinger auf dem Clavier (BWV 933-938), in: Acht
kleine Priludien und Studien iiber B A C H, Wiesbaden 1992, S. 60-66, speziell
S. 61f. Eine Tieferlegung der rechten Hand in den letzten Zeilen nimmt dem Satz
seine innere Dynamik und seinen natiirlichen Kulminationspunkt.

8 B. Billeter, Bachs Orgel- und Klaviermusik, Winterthur 2010, S. 644.

° Vgl. P. Wollny, Uberlegungen zum Tripelkonzert a-Moll BWV 1044, in: Bachs
Orchesterwerke, hrsg. von M. Geck, S. 283-291.

10" Zur Datierung vgl. Diirr Chr 2, S. 90.

1 Spitta IT, S. 278 —79. Ausgabe der Kantate in NBA 1/20 (K. Hofmann, 1986).

12 Die obligaten Oboenpartien in BWV 35/1, T. 9-10, 13-14, 25-26, 56-59 und
122-123 stellen zweifellos das Ergebnis einer Neuaufteilung des urspriinglichen rei-
nen Streichersatzes dar.
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die Solostimme fiir Orgel ohne Zweifel — wie in den meisten anderen Fillen in
Bachs Kantatenwerk — einen Ersatz fiir ein originales Melodieinstrument
in Diskantlage bildet. Der Tonumfang der Solostimme fiir die rechte Hand
(c'—d"") scheint dabei unmittelbar auf die Oboe hinzuweisen.'* Joshua Rifkin
hat zudem auf durchaus iiberzeugende Weise die in langsamer Bewegung ge-
fiihrte Sinfonia zu der Kantate ,,Ich steh mit einem Fuf3 im Grabe*“ BWV 156
sowie den damit weitgehend identischen Mittelsatz des Cembalokonzerts in
f-Moll BWV 1056 zu den in BWYV 35 iiberlieferten schnellen Sétzen in Bezie-
hung gesetzt.'"* Die Tonart (F-Dur) und die Instrumentierung (Oboe, Streicher
und Continuo) der Sinfonia BWV 156/1 fiigen sich ohne weiteres in diese
Hypothese — womit der frither (ohne Erfolg) erprobte Versuch, aus der Arie
BWYV 35/2 einen Mittelsatz zu gewinnen, definitiv hinféllig wurde. Ein voll-
stindiges Oboenkonzert in d-Moll scheint damit rekonstruierbar.'> Als zusétz-
liches Argument konnte jenes Fragment BWV 1059 in der autographen Kon-
zeptpartitur der Cembalokonzerte (P 234) ins Spiel gebracht werden, das den
Anfang einer Bearbeitung des ersten Satzes darstellt (vgl. dazu weiter unten),
wobei Bach zusitzlich zur Normalbesetzung von Cembalo und Streichern im
Werktitel auch noch eine Oboe verzeichnet.'®

Jedoch gibt es einen schwerwiegenden Einwand gegen diese Theorie: Die
Rahmensitze stellen extreme Anforderungen an die Ausdauer des Oboisten,
besonders der letzte Satz, der kaum Gelegenheit zum Atmen bereithélt. Der
Oboist Bruce Haynes beobachtet: ,,manche Soli in Satz 1 wirken auf der Oboe
ungeschickt, und der letzte Satz hilt nirgends inne, was fiir Bachs Behandlung
von Blasinstrumenten untypisch erscheint“."” John Robison weist insbesonde-
re auf einige Stellen im ersten Satz hin, die einen spieltechnisch ausgesprochen
ungiinstigen Fingersatz fiir die Oboe hitten und schlieft den Finalsatz katego-
risch fiir die Oboe aus.'® Tatsdchlich klafft eine derartige Liicke in dieser Hin-
sicht zwischen BWV 1059a einerseits und den vielen authentischen Oboensoli
Bachs andererseits — nicht zuletzt auch die auf durchaus iiberzeugende Weise
fiir Oboe beziehungsweise Oboe d’amore rekonstruierten Fassungen der Kon-

13 U. Siegele, Kompositionsweise und Bearbeitungstechnik in der Instrumentalmusik
Johann Sebastian Bachs, Neuhausen-Stuttgart 1975, S. 144; NBA VII/7 Krit. Be-
richt (W. Fischer, 1971), S. 138; Diirr K, S. 420. Vgl. auch die in Fuinote 14 und 16
angefiihrten Aufsitze.

4 J.Rifkin, Ein langsamer Konzertsatz Johann Sebastian Bachs, BJ 1978,S.140-147.

15 Vgl. die Rekonstruktion von A. Mehl (basierend auf den Darstellungen Rifkins),
Lottstetten und Adliswil 1983.

16 Vgl. dazu W. Breig, Bachs Cembalokonzert-Fragment in d-moll (BWV 1059), BJ
1979, S.29-36.

17 B. Haynes, Johann Sebastian Bachs Oboenkonzerte, BJ 1992, S. 38.

18°J. 0. Robison, The Lost Oboe Works of J. S. Bach, Part V, in: BACH: Journal of the
Riemenschneider Bach Institute 14/2 (1983), S. 18f.
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zerte BWV 1053 und 1055 —, so daf sich eine urspriingliche Bestimmung des
d-Moll-Konzerts fiir Oboe wohl ausschlieBen 146t, und dies trotz der genann-
ten Indizien, die auf ein Oboenkonzert hinzuweisen scheinen.

Es gilt hier also, nach einem anderen, idiomatischeren Diskant-Soloinstrument
Ausschau zu halten. Die Violine kommt nicht im Frage: es fehlen typische
Streicherfigurationen, wie sie in allen Violinkonzerten Bachs nachgewiesen
werden konnen. Dariiber hinaus ist der Ambitus von zwei Oktaven und einem
Ton, der den Tonumfang der Rahmensitze einheitlich auf ¢'-d""’ eingrenzt (der
Mittelsatz beschrinkt sich auf d'—d'"") und deshalb als feste GroBe betrachtet
werden muB, fiir ein Streichinstrument ungewohnlich eng.'® Ubrig bleibt des-
halb meines Erachtens — wenigstens fiir die beiden schnellen Sétzen — nur ein
einziges Instrument — die Traversflote. Wie die vielen Partien fiir dieses Instru-
ment in Bachs Werk eindeutig belegen, ist es eher Norm als Ausnahme, daf3
sich ihre Gestaltung durch ausgedehnte Passagen auszeichnet, die einen langen
Atem erfordern. Bachs Behandlung der Flote unterscheidet sich in diesem
Punkt ausgesprochen von der in seinen Oboenpartien. So weist die Solostim-
me der schnellen Sédtze von BWV 1059a denn auch unverkennbar flétenidio-
matische Ziige auf (vgl. dazu ausfiihrlicher weiter unten).

Weil ein Flotenkonzert in d-Moll klanglich bei Bach undenkbar ist — seine
Konzerte und konzertierenden Sitze mit solistischer Flote (BWV 8/1, 94/1,
99/1, 209/1, 1044, 1050 und 1067) verwenden ohne Ausnahme die klanglich
helleren Kreuztonarten —, und weil ¢' fiir die barocke Traversflote zu tief liegt,
ist in dieser Hypothese von einem Konzert in e-Moll auszugehen, wobei der
Umfang der Solostimme den normalen Flotenumfang d'—e'"’ (oder f'"'; vgl.
dazu weiter unten) erhilt. Es muf hier aber eingerdumt werden, da$} sich in der
autographen Partitur zu BWV 35 (P 86) keine direkten Spuren einer moglichen
Vorlagekomposition in e-Moll finden, wie sie in vergleichbaren Fillen durch
Transpositionsversehen oder andere Irrtiimer ersichtlich werden. Aus quellen-
kundlicher Sicht wird unsere Hypothese somit kaum gestiitzt. Sollte es tatsich-
lich eine Transposition in eine tiefere Tonart gegeben haben, dann wire eine
verlorene Zwischenfassung in d-Moll anzunehmen. Auf die Theorie einer
Originalkomposition in e-Moll konnten allenfalls ein paar Merkwiirdigkeiten
in der Stimmfiihrung hinweisen. In T. 67 des ersten Satzes sollte in der
d-Moll-Fassung die erste Note in der 2. Violine der Parallelstelle T. 44 entspre-
chend eigentlich f statt ¢’ heiBen; in einer e-Moll-Transposition wird dieser
Ton moglich und wird somit zu g, dem tiefsten Ton der Violine. Auch die Lage
der Solostimme in T. 61-65 des ersten Satzes ist in diesem Zusammenhang
von Interesse. Hier zitiert der Solist die ersten vier Takte des Ritornellthemas
(Beispiel 2a). Wie die Parallelstelle in T. 99—103 (Beispiel 2b) veranschaulicht,
ist die Tiefertransposition der zweiten Phrase des Solisten in T. 63—65 als Ori-

1 Vgl. auch NBA VII/7 Krit. Bericht (W. Fischer, 1971), S. 139.
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ginalgedanke des Komponisten eher unwahrscheinlich: Dies wiirde die Einheit
des Ritornellzitats durchbrechen und die Solostimme in eine ungiinstige Lage
unterhalb der ersten Ripienstimme verlegen — das heif3t, ungiinstig fiir ein so-
listisches Melodieinstrument (ganz gleich, ob Oboe oder Flote), aber nicht fiir
die in der Kantatenfassung benutzte obligate Orgel, die sich auch hier zweifel-
los ohne Miihe klanglich durchsetzen kann. Wahrscheinlich liegt hier eine
Tiefertransposition zur Vermeidung des auf Bachs Orgel nicht zur Verfiigung
stehenden hohen es"’ vor. In der hier postulierten e-Moll-Fassung fiir Flote mit
Wiederherstellung der hohen Lage in diesem Takt ergibt sich hier f"'" als hochs-
ter Ton (Beispiel 2c). Dieser auf der Traversflote eher unbequeme und in der
Literatur seltene Ton kommt bei Bach zuweilen vor — vgl. die Arien BWV
78/4,T.36 und BWV 101/2, T. 48 (beide im Spatsommer 1724 entstanden; vgl.
dazu weiter unten) — und wére deshalb im Kontext eines anspruchsvollen
Solokonzerts durchaus plausibel. (Nebenbei sei bemerkt, daB in der hypotheti-

Beispiel 2
a) BWV 35/1, T. 61-65 (Organo, rechte Hand und Violino I)
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schen ,,Oboenfassung® in d-Moll an dieser Stelle ein fiir die Barockoboe
hochst unwahrscheinliches es”’ gefordert wiirde.)

Sieht man von der Tatsache ab, daf} die Quellen nur wenig zum weiteren Hin-
tergrund des Konzerts aussagen konnen, so gibt es dennoch genug Indizien, die
die Annahme eines Flotenkonzerts in e-Moll nahelegen. Eines davon betrifft
die kiirzlich gelungene Entdeckung eines Flotenkonzerts in G-Dur von Georg
Philipp Telemann (TWV 51:G2), das von einem Andante erdffnet wird, das Ian
Payne als das Modell fiir den langsamen Satz unseres Konzerts identifiziert
hat.?° Die Tonart dieses Satzes ist hier von besonderem Interesse, denn es kann
generell festgestellt werden, dal Bach bei Nachahmungen gewohnlich die
Tonart der Vorlage beibehielt. Das ist wenigstens der Fall in den Fugen nach
Corelli (BWYV 579), Albinoni (BWYV 946, 950 und 951) und Reincken (BWV
954,965 und 966), im ersten Satz des Violinkonzerts E-Dur BWV 1042/1 (of-
fenbar nach einem Violinkonzert Telemanns modelliert)*! und in der Sonate fiir
Flote und Cembalo Es-Dur BWV 1031 (nach einer Triosonate mit Flote von
Johann Joachim Quantz).” Es liegt deshalb auf der Hand anzunehmen, daf3 die
Urgestalt von Bachs Telemann-Aemulatio die gleiche Tonart wie die Vorlage
aufwies und damit wohl auch deren Besetzung mit Soloflote. Indirekt impli-
ziert das fiir die Ecksitze die Paralleltonart e-Moll. Die in Rostock als Stim-
mensatz aufbewahrte viersidtzige Komposition Telemanns (D-ROu, Mus. Saec.
XVII:18145116) enthilt in der Solostimme zwar die Angabe ,,Hautbois vel
Traversiere, jedoch ist das Werk auf dem Umschlag als Konzert fiir Tra-
versflote ausgewiesen, und auch der musikalische Charakter und die Tonart>
des Werkes weisen darauf hin, daf} es sich hier wohl primér um ein Flotenkon-
zert handelt.>*

2 1. Payne, New Light on Telemann and Bach: Double Measures, in: The Musical
Times 139 (1998), S. 44f.; ders., Telemann’s Musical Style, c.1709—c.1730 and J. S.
Bach: The Evidence of Borrowing, in: BACH: Journal of the Riemenschneider Bach
Institute 30 (1999), S. 42—-64, hier S. 57-59; 1. Payne und S. Zohn, Bach, Telemann,
and the Process of Transformative Imitation in BWV 1056/2 (156/1), in: Journal of
Musicology 17 (1999), S. 546-584; S. Zohn, Music for a Mixed Taste — Style, Genre,
and Meaning in Telemann’s Instrumental Works, Oxford 2008, S. 191-214.

2 Vel. Payne, Telemann’s Musical Style, S. 51-57.

2 Vgl. J. Swack, Quantz and the Sonata in E-flat major for flute and obbligato cem-

balo, BWV 1031, in: Early Music 23 (1995), S. 31-53.

Samtliche erhalten gebliebenen Telemannschen Flotenkonzerte (zwolf Werke) ste-

hen in Kreuztonarten (D-Dur, E-Dur, e-Moll, G-Dur, A-Dur, h-Moll) wihrend unter

seinen acht Oboenkonzerten eindeutig die Molltonarten iiberwiegen (sechs Werke,
gegeniiber zweien in D-Dur bzw. e-Moll).

2 @G. P. Telemann, Konzert G Dur [TWV 51:G2], hrsg. und rekonstruiert von I. Payne,
Severinus Urtext Telemann Ausgabe 95 (1998). Payne und Zohn pliddieren dagegen
fiir die Oboe als dem priméren Instrument; vgl. Zohn, Music for a Mixed Taste (wie
FuBnote 20), S. 202.
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Telemanns Konzert in G-Dur ist auch fiir die Frage der Datierung des Konzerts
BWYV 1059a von einiger Relevanz. Payne datiert das Werk Telemanns auf ,,ca.
1716 bis frithe 1720er Jahre“.> Somit ist Bachs Konzert friihestens in seiner
Kothener Zeit entstanden, wobei die Anfangsjahre sich wohl ausschlieBen las-
sen. Weil die Entstehung von BWV 35 auf Anfang September 1726 festgelegt
ist und somit einen klaren terminus ante quem benennt, ergibt sich eine recht
gedringte mogliche Entstehungszeit von etwa 1720 bis 1725. Typologisch ge-
sehen gehort das Stiick zu einer Subspezies von Bachs Konzerten mit betont
beschriankten Ausmalen. Das in dieser Hinsicht am nédchsten verwandte Stiick
ist das Violinkonzert g-Moll BWV 10564, das sich auf die spite Kothener Zeit
datieren 14Rt.>° Diese Verwandtschaft hat Bach dann spiter offenbar dadurch
betont, daf} er das Violinkonzert fiir Cembalo bearbeitete und dabei dessen ur-
spriinglichen Mittelsatz gegen den des Konzerts BWV 1059a austauschte, was
wohl nur unter der Voraussetzung von @hnlich proportionierten wie auch dhn-
lich konzipierten Konzerten méglich war. Aber die Verwandtschaft geht noch
weiter. Beide Konzerte werden von einem Presto im 3/8-Takt abgeschlossen,
die nach Tanzmuster in zwei gleich lange Teile unterteilt sind, nach dem ein-
fachen Schema Tonika — Dominante | Dominante — Tonika. In BWV 1056/3
ist diese Form ohne, in BWV 1059/3 mit Wiederholungszeichen ausgefiihrt.
Die Linge der beiden Sitze ist iiberdies durchaus vergleichbar: BWV 1056/3
besteht aus 2 x 112 = 224 Takten; BWV 1059/3 aus 56 + 60 = 116 Takten, und
unter Beriicksichtigung der Wiederholungen von beiden Teilen ergeben sich
insgesamt 232 Takte. Beim letzteren, besonders leicht hingeworfenen Satz
kommt — im Anschluf} an den Befund des Mittelsatzes — der Verdacht auf, da
Bach hier wiederum einen fremden, zeitgenossischen Satz als Ausgangspunkt
genommen hat (in diesem Fall wohl ein Menuett), obwohl eine direkte Vorlage
noch nicht aufgefunden werden konnte (Beispiel 3a). Daf} die Solostimme die-
ses sonatenhaften Satzes, in dem die Streicher durchgehend rein begleitende
Funktion haben, wirklich flotenidiomatisch angelegt ist, beweist seine enge
Verwandtschaft mit einer weltlichen Arie mit obligater Flote, die ganz dhnliche
lange Sextolenketten aufweist (Beispiel 3b; vgl. auch BWV 26/2).

Beispiel 3
a) BWV 1059a/3, T. 1-8 (Solostimme) / Georg Friedrich Hidndel, Menuett aus der Was-
sermusik HWV 348/5, T. 1-6 (Oberstimme)

BWV 1059a/3 Ld =
—
. S e —— e > PPe .
r 2 T wigw TP T e T aig o T Paige® T TPy ios® g
1 T ris - r | 0 Pl ¥t o S S S S )l B i |
T w® o e® T I . A
8 i I lﬁ 1

» Payne, Telemann’s Musical Style (wie Fufinote 20), S. 59.
% Vgl. P. Dirksen, J. S. Bach’s Violin Concerto in G Minor, in: Bach Perspectives 7,
hrsg. von G. Butler, Urbana und Chicago 2008, S. 21-54.
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HWYV 348/5

b) BWV 1059a/3,T. 33—45 (Solostimme) / Aria BWYV 204/6, T. 28-32 (Flauto traverso)
BWYV 1059a/3

Aber sogar der Eroffnungssatz, obwohl der weitaus gewichtigste Satz dieses
Konzertes, weist innerhalb von Bachs Konzertschaffen singulire, aufgelocker-
te Ziige auf. Seine Form sei hier deshalb einer ndheren Betrachtung unterzo-
gen. Eine Schliisselstellung spielt dabei die Gestaltung des Ritornells von
BWYV 35/1, vor allem im Verhéltnis zu seiner spiteren Bearbeitung BWV 1059
(Beispiel 4a).

Das Ritornell ist zusammengestellt aus vier Motiven, hier a bis d genannt, und
einer Kadenzformel. Die Motivik entwickelt sich organisch: b kann als freie
Umkehrung von a betrachtet werden, ¢ als Fortsetzung und andere Realisie-
rung der aufsteigenden Dreiklidnge von b (wobei die Kontinuitét betont wird
durch das Weiterpulsieren des Eroffnungsmotivs im Bal3, wie in Beispiel 4a

Beispiel 4
a) Ritornell BWV 35/1 (Violino I, T. 1-9 / T. 4—6 mit Continuo)

N
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b) BWV 1059 (Violino I)

angegeben), wihrend d als Variation von ¢ aufzufassen ist.”’ Das ganze Ge-
bilde scheint aber eher quasi-improvisisatorisch hingeworfen als durchdacht
zusammengestellt. Die ,,Antwort” b auf die ,,Frage* a hitte eigentlich gleich-
falls zwei Takte dauern miissen, wird aber durch den Einsatz von ¢ mitten im
vierten Takt verkiirzt — was umso mehr auffillt, als ¢ und d wiederum je zwei
Takte umfassen. Auch féllt der ungewohnlich starke Anteil von Sequenzbil-
dungen auf. Nach dem Vordersatz (Definition der Tonalitit durch emphatische
Exponierung der Stufen I-V-I) a in T. 1-2 werden nicht weniger als drei Se-
quenzglieder (b—d) aneinandergereiht. Beide Elemente hat Bach in dem Frag-
ment BWV 1059, wie Werner Breig dargestellt hat,® zu beseitigen versucht
(Beispiel 4b), wobei er die Tonrepetitionen von ¢ eliminiert und insgesamt die
starke Sequenzbildung durch Variierung etwas ,,geddmpft* hat. Dabei ist er
aber offenbar in eine kompositorische Sackgasse gelangt: Die neuen Synkopen
und Zweiunddreifligstel haben dem Ritornell ein wohl zu kompliziertes, ver-
zwicktes Geprige gegeben um als Ausgangspunkt eines Konzertsatzes dienen
zu konnen, und die Zweiunddreiligstel nehmen iiberdies die zu erwartenden
solistischen Figurationen des neu vorgesehenen Soloinstruments (Cembalo) zu
stark vorweg. Wohl aus diesen Griinden hat Bach BWV 1059 vorzeitig abge-
brochen.

Ein neben der Sequenzfreudigkeit weiteres ,,improvisatorisches* Element des
urspriinglichen Ritornells ist die Art des Auftretens von Dreiklangsbildungen
mit Tonrepetitionen (Glied c). Dieses radikale und italianisierende Stilmittel
benutzt Bach sonst immer nur als markantes Eingangsmotiv (vgl. BWV 41/1,
43/3, 51/1, 57/5, 176/1 und 1050/1), was angesichts seines ausgeprigten
Affektgehalts einleuchtet.”® Die Anwendung dieses ,,stile concitato® als sekun-
dires Ritornellglied in BWV 35/1 ist, soweit ich sehen kann, bei Bach singulér

27 Vgl. dazu ausfiihrlich Breig, Bachs Cembalokonzert-Fragment in d-moll (wie FuB-
note 16), S. 31-34.

* Ebenda, S. 33f.

» Zum Hintergrund dieser Bildung, vgl. P. Dirksen, The Background to Bach’s Fifth
Brandenburg Concerto, in: The Harpsichord and its Repertoire, hrsg. von P. Dirksen,
Utrecht 1992, S. 163f.
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und gibt diesem Ritornell ingesamt etwas Kaprizidses, wenn nicht Willkiir-
liches. Es klingt fast wie ein Selbstzitat, wobei man unwillkiirlich an BWV
1050/1 denkt. Die vollstindige Beseitigung dieses Elements im Fragment
BWYV 1059 weist jedenfalls darauf hin, dafl Bach sich damit zu einem spéteren
Zeitpunkt nicht mehr identifizieren konnte.

Der Charakter einer ohne grofle kompositorische Stringenz hingeworfenen
Komposition prigt nicht nur das Ritornell, sondern auch die Form von BWV
35/1 insgesamt (Tabelle 1).

Tabelle 1 — Form von BWYV 35/1

Abschnitt  Takt Glied* Stufe
[ Taktzahl]
1[9] 1-9 Ritornell: ripieno a — b — ¢ — d + Kadenz i
11 [29] 10-21 solo A — ripieno a — solo A" / ripieno a i
solo-Fortspinnung B i— 1L
22-33 ripieno a — ripieno b / solo a I
solo b'-b"" — solo-Fortspinnung C I —v
33-38 ripieno a—b mit freier solo-Kp v
solo-Perfidium 1 + Kadenz II [D7 von V]
111 [9] 39-47 ripieno: cont a / v1 Kp w/ freier solo-Kp v
[Ritornell] solo b / ripieno Kp x v
ripieno ¢/ solo Kp y v
ripieno d / solo Kp z + Kadenz Y
IV [33] 48-80 solo A — solo-Fortspinnung B vV —iv
ripieno: vl a/v2 Kp w' iv
solo a / ripieno Kp w' —solo b / ripieno Kp x" v
ripieno ¢/ solo Kp y iv
ripieno: cont a / vl Kp w' — solo-Fortspin- VI
nung von w' + solo-Perfidium 11
ripieno (cont) a + Kadenz VI
V [18] 80-97 ripieno a—b (erweitert) + freies solo-Kp VI —iv
solo-Fortspinnung iv—i

ripieno b—c (fragm.) in Dialog m. solo (w") i
solo-Perfidium 111 / Kopfmotiv a ostinat im II (napolita-

Bal nisch) > i
VI [25] 98-122 ripieno: vl a/v2 w' i

soloa/ vl Kpw' —solob /vl Kpx' i

ripieno ¢/ solo Kp y i

solo-Fortspinnung (w") i
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solob /vl Kpx i

solo ¢ /vl Kp w" [NB!] i
solod/v1Kpz i
+ solo Kadenz (Trugschluf3
auf VI)
solo-Perfidium IV VI—i
VII=1 123-131  Ritornell: ripieno a—b—c—d + Kadenz i

(9]

* Abkiirzungen v1, v2 = Violino [, II; cont = Continuo; Kp = Kontrapunkt

Es liegt eine Rahmenform vor, in der das neuntaktige Eroffnungsritornell am
Ende notengetreu wiederholt wird. Damit ist aber zugleich der weitaus wich-
tigste formale Zusammenhalt benannt, denn der ausgedehnte Mittelteil (er ist
mehr als zwolfmal so lang wie das Ritornell!) weist keine stringente Konzep-
tion auf, sondern muf} vielmehr unter der Perspektive einer ,,Konzertfantasie*
betrachtet werden, bei der auf sehr vielfiltige Weise die Bausteine des Ritor-
nells variiert und kombiniert werden, die Solothematik und -figuration dage-
gen kaum eigenstindige Bedeutung erlangen. Das erste Solo (A), das devisen-
artig vorgestellt wird, entpuppt sich bei seiner variierten Wiederholung als ein
Kontrapunkt zu a. Mit der Kombination von a mit A" wird ein zentrales Ziel
dieses Satzes, ndmlich das der kontrapunktischen Kombination von Themen
(in Tabelle 1 durch den Schrigstich gekennzeichnet), sofort eingefiihrt. Neben
freien Sololinien sind bei dieser Kombinationstechnik vor allem einige feste
Kontrapunkte von Bedeutung (Beispiel 5).

Die Kontrapunkte w, x, y und z sind die Gefédhrten von a, b, ¢ und d und sind
alle im doppelten Kontrapunkt geschrieben. Kp w zu a ist eigentlich schon von

Beispiel 5 — Kontrapunkte zum Ritornell: w, w', x, x', y, z (alle in d-Moll notiert)
X W

X Hh ¢ @ o ® e
- WA S ————— — . —
) — i ~——— ——
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Anfang an latent vorhanden (vgl. T. 1-2, Violino II) und tritt ab T. 60 in einer
Variante (w') mit paarweise gebundenen Sechzehnteln auf; diese Figuration
erhilt in der zweiten Hilfte des Satzes grofle Bedeutung. Diese Variantenbil-
dung greift selbst auf das Ritornell iiber; in T. 26 -29 spielt das Soloinstrument
Glied b zweimal in variierter Fassung. Vorbereitet wird dies durch eine freie
Kombination von @ und b. Einen wichtigen strukturellen Platz nimmt die voll-
standige, geschlossene Ritornelldurchfiihrung auf der Dominante in T. 39—47
(Abschnitt IIT) ein, jedoch in einer merkwiirdigen Aufteilung auf Continuo (a),
Solo (b) und Violino I (c—d). Zugleich wird dabei die Reihe der Kontrasub-
jekte w—z geschlossen vorgestellt. Diese ,,Kontra-Exposition* auf der fiinften
Stufe und an der gleichen strukturell exponierten Stelle hat in Bachs Werk
ein bemerkenswertes Gegenbeispiel, und zwar in dem gleichfalls in e-Moll
stehenden Priludium fiir Orgel BWV 548/1. Merkwiirdig ist zudem, daf} die-
ses vollstindige Ritornell in BWV 1059a/1 einem unvollstindigen Ritornell
(a—b), gleichfalls auf der Dominante, unmittelbar vorangeht (das von der
Solostimme ,,iiberspielt” wird) — wiederum ein deutliches Kennzeichen fiir den
spontanen, ,,improvisatorischen Zugriff dieses Satzes.

Eine gewisse formale Artikulation erreicht Bach trotzdem durch Anwendung
von klaren, meist auf das Ritornell-Ende Bezug nehmenden Kadenzformeln
(die in Tabelle 1 vorgenommene formale Gliederung basiert im wesentlichen
darauf). Sieht man von den drei geschlossenen Ritornelldurchfiihrungen ab, so
fallt sofort auf, dal jeder der restlichen vier Abschnitte (II, IV-VI) in einen
unthematischen Solo-Abschnitt auslduft, in dem die Solostimme eine ein-
fache Spielfigur und Figurationen iiber den Orgelpunktharmonien ausfiihrt
(T.36-38,73-77,92-97 und 116-122). Diese Kompositionstechnik kann der
zeitgenossischen Terminologie gemél als ,,Perfidium* bezeichnet werden.*
,Perfidium* kann sowohl als ,, Treulosigkeit™ (an thematischer Konsequenz),
als auch als ,,Hartnickigkeit” (die stindige Wiederholung eines kurzen Mo-
tivs) libersetzt werden. Gerade in einem anderen Flotenwerk Bachs spielt diese
Technik eine bedeutende Rolle, in dem Presto aus dem Eroffnungssatz der
Sonate C-Dur BWV 1033, T. 11-25.3' Die Perfidia im Konzertsatz bilden ein
klares und notwendiges Kontrastmoment in dem sonst sehr aktiven Stimmen-
gewebe, besonders auch im Continuo. Einen prominenten Platz nimmt dabei
der Rhythmus JJ3 JJ aus Motiv a und b ein, der in fast dreiviertel aller Takte des
Satzes vorkommt und auf ostinato-artige Weise dem Satz ein einheitliches
Geprige verleiht.

% Vgl. K. Hofmann, ,, Perfidia“-Techniken und -Figuren bei Bach, in: Die Quellen
Johann Sebastian Bachs. Bachs Musik im Gottesdienst, Bericht {iber das Symposium
4 —8. Oktober 1995 in der Internationalen Bachakademie Stuttgart, hrsg. von R. Stei-
ger, Heidelberg 1998, S. 281-302.

31 Ebenda, S. 289.
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Die in diesem Satz zentrale Technik der Kontrapunktierung von Ritornellzita-
ten durch Kontrapunkte oder/und durch freie Solostimmen sowie die Ver-
tauschung dieser Funktionen findet sich in vergleichbarer Weise im dritten
Satz des Violinkonzerts g-Moll BWV 1056a wieder® und spielt auch in den
Rahmensitzen des Konzerts BWV 1053 eine bedeutende Rolle. BWV 1056a/3
weist zudem, wie der erste Satz von BWV 1059a, die Stufenfolge Tonika —
Tonikaparallele — Dominante — Subdominante —Tonika auf. Diese Anordnung
findet sich gleichfalls in den auf Ende der 1720er Jahre datierbaren Violinkon-
zerte BWV 1041 (1. Satz) und 1043 (3. Satz) wieder. Wie Gregory Butler dar-
gestellt hat,® gehort das Konzert BWV 1053 wahrscheinlich einer spiteren
Phase von Bachs Konzertschaffen an und kann moglicherweise dem Jahre
1726 zugeordnet werden. Wenn man weiterhin bedenkt, daf das Violinkonzert
in g-Moll BWV 1056a hochstwahrscheinlich vom Anfang des Jahres 1723
stammt* und das formal verwandte Priludium BWYV 548/1 in der zweiten
Hiilfte der 1720er Jahre entstanden ist, stellt sich die Frage ob unser hypothe-
tisches Flotenkonzert in e-Moll nicht auch jener Periode der mittleren
1720er-Jahre angehort. Es muf3 aber vor der im September 1726 uraufgefiihr-
ten Kantate BWV 35 entstanden sein.

Als Summe der vorhergehenden Uberlegungen riickt eindeutig das Jahr 1724
ins Blickfeld, womit sich ein weiterer Horizont fiir unsere Uberlegungen auf-
tut. Robert L. Marshall wies als erster auf eine auffallende Konzentration von
besonders anspruchsvollen Flotensoli in den Kantaten aus der Periode zwi-
schen August und November 1724 hin*; es handelt sich dabei insbesondere
um die Kantatenreihe BWV 94,101, 113,78, 99, 8, 130, 114,96, 180, 115 und
26. Eine ndhere Beschiftigung mit diesem eindrucksvollen Korpus von FI6-
tenpartien bestitigt eine aufgrund der soeben ausgefiihrten satztechnischen
Beobachtungen vermutete Entstehung in der Leipziger Friihzeit. Gerade in
jener Zeit war Bach darauf bedacht, die technischen Moglichkeiten der Tra-
versflote voll auszuschopfen, besonders der Einsatz von langen ununterbro-
chenen Figurationsketten. Dies gehort, wie wir schon gesehen haben, zu den

32 Dirksen, Bach’s Violin Concerto in G Minor (wie FuBBnote 26), S. 29-34.

3 G. Butler, Bach the Cobbler — The Origins of J. S. Bach’s E-Major Concerto (BWV
1053), in: Bach Perspectives 7 (wie Fuinote 26), S. 1-20.

4 Dirksen, Bach’s Violin Concerto in G Minor (wie FuBnote 26), S. 53f.

3 R. L. Marshall, The Compositions for Solo Flute: A Reconsideration of Their
Authenticity and Chronology, in: ders., The Music of Johann Sebastian Bach, New
York 1989, S.201-225 (hier S. 213-215); vgl. auch W. H. Scheide, Die Choralkan-
taten von 1724 und Bachs Kothener Besuch, BJ 2003, S. 47—65; R. Emans, Zu den
Arien mit einem obligaten Floteninstrument, in: Vom Klang der Zeit. Besetzung,
Bearbeitung und Auffiihrungspraxis bei Johann Sebastian Bach. Klaus Hofmann
zum 65. Geburtstag, hrsg. von U. Bartels und U. Wolf, Wiesbaden 2004, S. 73-85.

[
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herausragenden Merkmalen der Ecksidtze von BWV 1059a. Ein statistischer
Vergleich erweist sich hier als {iberaus lohnend (Tabelle 2).

Tabelle 2 — Lange Flotenpassagen bei Bach

Lingste Passage mit ununterbrochenen Sechzehntel-
(bzw. 32tel-) Figurationen

BWV Takt Notenzahl
8/4 41-47 156
78/4 47-57 125
94/1 38-44 87
99/1 17-24,52-59 85
99/3 97-108 101
101/2 8-16 99
113/5 7-12 145
11472 55-59 101
204/6 28-32 85
209 17-36 120
1013/1 ganzer Satz 293 + 408
1013/2 28-42 185
46-62 198
1030/1 59-64 120
1034/2 39-47 98
1034/4 27-33 78
73-79 78
1059a/1 1621 88
68-77 146
116-122 101
1059/3 17-50 204
61-83 134

Klammert man den Sonderfall der Allemande BWV 1013 fiir Soloflote aus —
innerhalb der in gemédBigtem Tempo zu spielenden durchgehenden Sechzehn-
telketten kann (und ohne Zweifel soll) zwischen den musikalischen Phrasen
geatmet werden —, so wird aus dieser Aufstellung deutlich, daf} die langen
Sechzehntelketten in den Ecksiitzen von BWV 1059a in einer Vielzahl authen-
tischer Flotenpartien Bachs eine Entsprechung haben. Die urspriingliche Be-
stimmung dieses Konzerts fiir die Traversflote kann aus dieser Perspektive
wohl kaum in Frage gestellt werden. Fiir die Entstehung des Konzerts in der
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zweiten Jahreshilfte 1724, als einer Art Parergon zu der ausgiebigen Verwen-
dung der Flote in den Kantaten jener Zeit, sprechen auch gewisse technische
Besonderheiten des ersten Satzes. Das Ritornell gehort zu dem Sondertypus
mit Dehnung von Fortspinnung und Epilog. Diesen Typus hat Bach offenbar
die gesamten 1720er Jahre hindurch angewendet,* er begegnet uns aber sehr
auffallend in den Eroffnungschoéren von zwei aufeinanderfolgenden ,,FI6-
tenkantaten®, und zwar in ,,Liebster Gott, wann werd ich sterben“ BWV 8
(zum 24. 9. 1724) und eine Woche spiter in ,,Ach, lieben Christen, seid ge-
trost“ BWV 114 (zum 1. 10. 1724). BWV 8 enthélt zudem eine Arie mit kon-
zertierender Fl6te deren Themenkopf die gleiche Diastematik wie der in BWV
1059a/1 aufweist (Beispiel 6a—b). Eine Woche vorher erklang die Kantate
,»Was Gott tut das ist wohlgetan® BWV 99 (zum 17. 9. 1724), in der die Aria
mit Flote eine nah verwandte Eroffnung aufweist (Beispiel 6¢). Etwa zehn
Jahre spiter konzipierte Bach auf der Basis des Eroffnungschores von BWV
99 die neue gleichnamige Choralkantate BWV 100. Die darin enthaltene
Floten-Arie variiert sehr auffallend erneut das (vollstindige) Modell von BWV
1059a/1 (Beispiel 6d).

Beispiel 6 — Themenkopfe
a) BWV 1059a/1, T. 1-2

Nimmt man eine Entstehung des hypothetischen Flotenkonzerts in e-Moll im
Herbst 1724 an, so kommt moglicherweise ein konkreter Auffithrungsanlaf ins
Blickfeld. Wie vor kurzem dargestellt wurde, kam Bach nicht erst 1729 mit
dem Telemannschen Collegium musicum in Beriihrung (in diesem Jahr iiber-

% Vgl. Hio-Thm Lee, Die Form der Ritornelle bei Johann Sebastian Bach, Pfaffenwei-
ler 1993, S. 102 und 164.
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nahm er tatsdchlich dessen Leitung), sondern offenbar schon lange davor, in
kollegialer Zusammenarbeit mit dem damaligen Leiter Georg Balthasar
Schott.’” AufschluBreich ist in dieser Beziehung eine Mitteilung von Bachs
Schiiler Heinrich Nikolaus Gerber (1702—-1775), der gerade im Jahr 1724 ...
manche vortrefliche Kirchenmusik und manches Concert unter Bachs Direk-
tion mit angehort™ haben will.*® Aus dieser Zeit stammt auch der von verschie-
denen von Bachs Kantatenkopisten angefertigte Stimmensatz zu der Ouvertiire
in C-Dur BWV 1066.* Diese von zwei Seiten dokumentierten 6ffentlichen
Konzertaktivititen aus jener Periode unterstiitzt unsere These einer Entstehung
von BWV 1059a im gleichen Jahr. Und was wiire fiir Bach naheliegender ge-
wesen, als den in diesem Zeitraum zur Verfiigung stehenden brillanten Flotis-
ten® seines Kantatenorchesters in das Collegium musicum mitzunehmen und
eigens fiir ihn ein kleines Solokonzert*' zu schreiben?

37 A. Glockner, Zur Vorgeschichte des ,,Bachischen* Collegium musicum, in: Bachs
Orchesterwerke, hrsg. von M. Geck, Witten 1997, S. 293-303 (hier S. 299).
3% Dok III, Nr. 950 (S. 476).
3 8t 152; vgl. NBA VII/1 Krit. Bericht (H. Besseler und H. Griif3, 1967), S. 12.
4 Nach Emans (Zu den Arien mit einem obligaten Floteninstrument, wie Fuinote 35,
S. 85) konnte dies sehr wohl der Dresdner Flotenvirtuose Pierre-Gabriel Buffardin
(um 1690-1768) gewesen sein, der sich moglicherweise im Gefolge von Reichsgraf
Joachim Friedrich Flemming befand, als dieser am 31. Juli 1724 von Dresden aus in
Leipzig ankam und als Gouverneur der Stadt eingesetzt wurde. Die erste Kantate mit
einer anspruchsvollen Flotenpartie (,,Was frag ich nach der Welt“ BWV 94) kam
schon eine Woche spiter zur Auffiihrung; diese weist nicht nur eine bedeutende Arie
mit Flote auf, sondern auch im konzertanten Er6ffnungschor ist die Flote auf virtu-
ose Weise fiithrend; diese spielt sogar die ersten zwei Takte unbegleitet, als wollte
Bach sein neues hochkaritiges Ensemblemitglied sofort und unmiBverstindlich vor-
stellen.
Die Sonate fiir Querflote und Continuo in e-Moll BWV 1034 gehort vielleicht in
denselben Zusammenhang; vgl. Marshall, The Compositions for Solo Flute (wie
FufBnote 35), S. 213-216.

4



... alle wege steiff und vehst dariiber halten®.
Zum theologischen Hintergrund des letzten Satzes
von BWYV 68%*

Von Ernst Koch (Leipzig)

1. Zum Charakter von Kantate 68

Bei der Beschiftigung mit der erlduternden Forschungsliteratur zur Kantate
,»Also hat Gott die Welt geliebt” (BWV 68) trifft man immer wieder auf eine
Mischung von staunender Verlegenheit und Faszination. Bereits Philipp Spitta
hatte den Eindruck, die Kantate sei ,,eben so gehaltreich wie durchaus eigen-
thiimlich*“.! Als , bemerkenswert” notiert Walter F. Hindermann die Umstel-
lung des Bibelwortes im Gesamtaufbau.> Artur Hirsch bezeichnet die im Ver-
gleich mit den iibrigen Kantaten des Thomaskantors andersartige Stellung
eines Bibelzitats am Ende von BWV 68 als ,,auergewohnlich“.? Hans-Joa-
chim Schulze empfindet die Komposition des 5. Satzes der Kantate als ,,nahe-
zu archaisch®,* bringt aber in den folgenden Partien seiner Untersuchung noch
weitere Gesichtspunkte zur Sprache, auf die noch zuriickzukommen ist. Martin
Petzoldt bietet eine hilfreiche Beschreibung der Gestalt des Schluflsatzes, be-
schreibt diesen als ,,streng motettisch® und beobachtet seine ,,strenge Architek-
tonik“ und ,.,einen ernsten und hartnickig fordernden Nachklang®, der ,.einer
gewissen untergriindig bedrohlichen Charakteristik” nicht entbehre.> Mehr-
fach klingen in den erwihnten Erlduterungen jedoch auch theologische
Deutungen an. Hirsch findet die Themen ,,Liebe” und ,,Gesetz* im Anfangs-
und SchluBsatz der Kantate.® Hindermann vergleicht die polyphone Struktur
einzelner Kantatensitze miteinander. Ihre strenge GesetzméBigkeit diirfte ,,die
Unverriickbarkeit der Aussagen solcherart vertonter Bibeltexte darstellen.

*

Die Beschiftigung mit dem Thema verdanke ich einer Anregung von Thomaskantor
a.D. Georg Christoph Biller. Ihm widme ich auch den folgenden Text.

! Spitta IT, S. 550.

2 'W. F. Hindermann, Die nachdsterlichen Kantaten des Bachschen Choraljahrgangs,
Hofheim im Taunus 1975, S. 18. Vgl. auch ebenda, S. 105.

3 A. Hirsch, Einfiihrung zu den Kantaten BWV 68, 6, 143,41, 108, 198, in: 53. Bachfest
der Neuen Bachgesellschaft in der Universitétsstadt Marburg, Marburg 1978, S. 164.

4 Schulze K, S. 269.

> M. Petzoldt, Bach-Kommentar. Theologisch-musikwissenschaftliche Kommentierung
der geistlichen Vokalwerke Johann Sebastian Bachs, Bd. 3, Kassel 2018, S. 1025.

¢ Hirsch (wie FuBinote 3).
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Dariiber hinaus verstehe es sich von selbst, dal die Permutationsfugen von
BWYV 105/1, 108/4 und 68/5 ,,eine besonders starre Dogmatik ausdriicken®.’
Die erwihnten Anniherungen an eine theologische Deutung des Schluflsatzes
von BWYV 68 sollen im folgenden aufgenommen und weitergefiihrt werden.
Dazu ist es hilfreich, sich der Kommentierung des der Kantate zugrundelie-
genden biblischen Textes (Joh. 3,16-21) als Evangelium des 2. Pfingstfest-
tages durch ausgewdbhlte, fiir Johann Sebastian Bach zeitgendssische Theolo-
gen zuzuwenden.

2. Zum Verstdandnis des Evangelientextes

2.1. Der unwiderrufliche Beschluf} der gottlichen Trinitéit (Joh. 3, 16—17)

Zunichst ist zu bemerken, daf der von Bach komponierte Text, wohl durch die
Dichtung von Christiane Mariane von Ziegler paraphrasiert,® nicht den ganzen,
liturgisch fiir den 2. Pfingstfesttag vorgeschriebenen Evangelientext bietet,
sondern lediglich die ersten drei Verse unter Verzicht auf die bei Ziegler fol-
gende fiinfstrophige Arie. Somit steht der einzige im Wortlaut komponierte
Text des Fest-Evangeliums am Schlufl der Komposition.

Der Text aus dem Johannes-Evangelium bietet grammatisch eine inhaltlich
verbundene Reihe von Aussagesitzen, die teilweise begriindet werden. Die
Knappheit und Prignanz der Sprachgestalt ist es wohl, die den Eindruck einer
»strengen Architektonik® (Petzoldt) auch von Bachs Komposition hinterlidft.
Zu bemerken gilt es auch, daf} die lutherische Theologie wie auch die der
schweizerischen Reformation des 16. und 17. Jahrhunderts entstammende Bi-
belauslegung dem Anfang des Evangeliums des 2. Pfingstfesttages — Joh. 3,16
— eine zentrale Rolle zumafen. Der Text gehort zum Kern des christlichen
Glaubens. Dies 146t sich ebenfalls von der zeitgendssischen romisch-katholi-
schen Theologie sagen.

2.2. Die Auslegung des Evangeliums des 2. Pfingstfesttages im Streit der
Konfessionen

Strittig war in den drei Jahrhunderten nach der Reformation die Auslegung
von Joh. 3,16 im Gesamtgefiige der jeweils konfessionell geprigten Theo-
logie. Fiir die Biblische Erkldrung von Johann Olearius, von Martin Petzoldt
immer wieder fiir die von Johann Sebastian Bach komponierten Kantatentexte

7 Hindermann (wie FuBnote 2), S. 130.
8 Petzoldt (wie FuBinote 5), S. 1018f. bietet eine hilfreiche Gegeniiberstellung beider
Texte.
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als ,,grundlegende Bibelauslegung* herangezogen,’ ist Joh. 3,16 ,,der Haupt-
Spruch/ der Grund unsrer Seeligkeit/ darauf sie fest gegriindet [...] der Auszug
alles Evangelischen Trosts [...] dergleichen in der gantzen Heil. Schrifft sonst
nicht zu finden [...] wo Anfang/ Mittel und Ende des gantzen Christenthums
so deutlich beysamen stehn“.!° Eine fiir das 17. und das friihe 18. Jahrhundert
wichtige Auslegung aller vier neutestamentlichen Evangelien in Form einer
,Evangelienharmonie* erginzt diesen Sachverhalt durch die Bemerkung, es
handele sich bei Joh. 3,16 um eine ,,aus unermeflicher Barmherzigkeit ent-
sprungene Grundentscheidung (decretum), die in einer geheimen Beratung
zwischen den drei Personen der gottlichen Trinitdt vor aller Weltzeit zur
Erlosung der Welt, das heilit: der verlorenen Menschheit, getroffen worden
ist.! Diese Deutung bezog sich auf die Aussagen im Brief an die Epheser
(1,4-5).

Der Nachdruck der von Johann Olearius und weiteren zeitgenodssischen Auto-
ren vertretenen Auslegung von Joh. 3,16 hatte einen aktuellen Hintergrund. Sie
stand mit der Berufung auf den stellvertretenden Siihnetod des Gottessohnes
fiir alle Menschen in strengem Gegensatz zur calvinistischen Auslegung des
Johannes-Textes. Diese besagte, Gott habe mit der in diesem Text genannten
Grundentscheidung nicht eine, sondern zwei Bestimmungen kundgetan: die
Bestimmung der einen Menschen zur Rettung, der anderen zur Verdammnis,
was bedeutete, daf} diesen der Weg zum Leben der kommenden Welt versperrt
wurde. Im Blick darauf betonte Olearius ausdriicklich, Johannes Calvin als
Kronzeuge der schweizerischen Reformation habe die Meinung vertreten,
,-daB Gott das Menschliche Geschlecht geliebet/ und dasselbe nicht habe ver-
derben lassen wollen. Er rede von der gantzen Welt/ daf} Er der gantzen Welt
gnidig sey. Er erstrecke diese Gnade auf das gantze menschliche Geschlecht*.!?
Damit wies Olearius auf theologische Unstimmigkeiten innerhalb der schwei-
zerischen Reformation selbst hin. In der Tat erhielt bereits 1559 die Lehre von
einer doppelten Vorherbestimmung bei den franzosischen Calvinisten Be-

° J. Olearius, Biblische Erkldrung [...],Bd. 5, Leipzig 1681 (Petzoldt, wie FuBnote 5,
Bd. 1, 2. Aufl. Kassel 2005, S. 14-16).

Olearius (wie FuBinote 9), S. 620. Olearius verweist anldBlich dieses Textes aus-
driicklich darauf, daB er der Evangeliumstext des 2. Pfingstfesttages ist.

,[...] ex immensa misericordia decretum hoc redemtionis in arcano consilio Trinita-
tis [...] ante omnia secula®. M. Chemnitz, P. Leyser und J. Gerhard, Harmonia Qua-
tuor Evangelistarum |...] orthodoxorum consensu approbatum [...], Hamburg 1703,
S. 243. Das Werk war seit 1626 in erginzten Auflagen, in einer deutschen Ausgabe
(1666) sowie in Teilausgaben in Rotterdam und Genf erschienen und wurde noch im
18. Jahrhundert mehrfach aufgelegt.
12 QOlearius (wie FuBnote 9), S. 620.

10
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kenntnischarakter.” So bestimmten die Canones der international besetzten
Synode von Dordrecht von 1618/19 die Lehre von der gottlichen Vorher-
bestimmung (Praedestination) als Absolutum decretum von Menschen ent-
weder zur ihrer Erlosung oder zur ewigen Verwerfung. Ihr Text begann mit
dem Zitat von Joh. 3,16' und fand darin die erwihnte doppelte Préidestination
bezeugt."

Diese Auslegung der gottlichen Vorherbestimmung gehorte bis in das 18. Jahr-
hundert hinein (neben der Abendmahlslehre) zu einem der wichtigsten Unter-
scheidungsmerkmale zwischen der reformierten und der lutherischen Konfes-
sion. Bach konnte die calvinistische Deutung von Joh. 3,16 in einem Buch
erwihnt finden, das zu seiner Bibliothek gehorte. Der Hamburger Geistliche
Johannes Miiller hatte 1652 das Problem dargestellt und sich mit ihm ausein-
andergesetzt.'® Dabei kam auch die Auslegung von Joh. 3,16 zur Sprache."”
Zudem besal} der Thomaskantor in seiner Bibliothek eine ausfiihrliche Aus-
einandersetzung eines zeitgenossischen Theologen mit dem Calvinismus als
Konfession,'® die ebenfalls auf Joh. 3,16 — im Verbund mit Epheser 1,4-5 —
verweist. Es handelte sich um August Pfeiffer, der zwischen 1681 und 1689
Archidiakonus an der Leipziger Thomaskirche gewesen war und eine auf3eror-
dentliche Professur an der Universitit Leipzig innegehabt hatte. Fiir ihn ruhte
die umstrittene Position zur gottlichen Vorbestimmung und Erwihlung der
Menschen auf drei Sdulen: Gottes Gnade betrifft alle Menschen (1); das stell-
vertretende Verdienst Jesu Christi kommt allen Menschen zugute (2); die glau-
bensstiftende Gnade des Heiligen Geistes steht allen Menschen offen (3)." Fiir
die Auslegung von Joh. 3,16 bedeutet das, dal der Terminus Welt ,,die ganze
Welt/ welche in gldubige und ungldubige abgetheilt wird*, also nicht nur den-
jenigen Teil der Menschheit umfasst, der zur Rettung bestimmt sei.’ Olearius

13 Vgl. dazu Die Bekenntnisschriften der Evangelisch-Lutherischen Kirche. Vollstdin-
dige Neuedition, hrsg. von 1. Dingel, Gottingen 2014, S. 1292, FuBinote 303 und 304
(im folgenden: BSELK).

14 H. Selderhuis, Die Dordrechter Canones, 1619, in: Reformierte Bekenntnisschriften,
hrsg. von A. Miihling und P. Opitz, Bd. I11/2: 1605-1675, Neukirchen-Vluyn 2015,
S.96,32-34.

15 Ebenda, Kap. VI (S. 97, 18-26) und Kap. XV (S. 99, 25-35).

16 J. Miiller, Absolutum Decretum. Das ist: Blosser Rathschlus GOttes [...] nach der
Lehre des Dordrechtischen Synodi | ...] Nebst einer Vorrede Vom Kirchen-Friede der
Lutheraner und Calvinisten/ woran sich derselbige stosse/ und ob Ihm ferner zu
helffen, Hamburg 1652.

'7 Ebenda, S. 59-70, 321-332.

18 A. Pfeiffer, Anti-Calvinismvs, Das ist/ Kurtzer/ deutlicher/ auffrichtiger und beschei-
dentlicher Bericht von der Reformirten Religion, Liibeck 1699.

19 Ebenda, S. 162.

20 Ebenda, S. 177.
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setzte sich mit der calvinistischen Deutung auseinander, in der er die Meinung
wahrnahm, Gott habe einen heimlichen Ha3 wider die meisten Menschen, er
habe seinen Sohn nur Wenigen gegeben, er wolle nur den Allerwenigsten den
Glauben und die Seligkeit geben !

Johann Sebastian Bach war zwei Jahre vor der Komposition von BWV 68 mit
dem Thema der Pridestination in unmittelbare Beriihrung gekommen. Er hatte
sich anldBlich seiner Anstellung als Thomaskantor am 7. oder 8. Mai 1723
einer pflichtmifBigen Priifung seiner theologischen Kompetenz zu unterzie-
hen.”? Zwar ist unbekannt, ob bei dieser Priifung die Frage nach der Pridesti-
nation konkret zur Sprache kam.?® Jedoch war vorausgesetzt, daB} bei einer
solchen Priifung in jedem Falle der Inhalt der zeitlich spétesten unter den
Bekenntnisschriften der lutherischen Kirche, der Konkordienformel von 1580,
Gegenstand der Priifung war. Das 146t darauf schlielen, dal der zu Priifende
gut beraten war, wenn er sich mit dem Text dieses Bekenntnisses ausfiihrlich
befaB3t hatte. Auch wenn lediglich die knappe Zusammenfassung (Epitome)
der Konkordienformel zur Sprache gekommen war, mufite der Priifling zu
ihrem Verstindnis den gesamten Text einschlieBlich des Haupttextes (Solida
declaratio) zur Kenntnis nehmen. Was das Thema ,,Von der ewigen Vorsehung
und Wahl Gottes*™ betraf, war das 11. Kapitel der Bekenntnisschrift diesem
Thema gewidmet. Bedurfte es hinsichtlich der Uberzeugung, daB Gott ,alles
vorher sihet und weis, ehe es geschicht“, keiner Diskussion,** so gab es doch,
auch in Einfliissen der calvinistischen Theologie begriindet, Divergenzen und
Irritationen in der Frage nach der Priadestination beziehungsweise der ,,ewigen
Wahl Gottes* gemill des neutestamentlichen Textes Epheser 1,4 und seines
Kontextes.” Ein wichtiger Grundsatz fiir die Konkordienformel bei der Kli-
rung der Divergenzen war es, nicht tiber den Sinn des der Vernunft verborge-
nen Ratschlusses Gottes zu spekulieren und ,,den heimlichen, verborgenen ab-
grundt Gottlicher vorsehung™ erforschen zu wollen,* sondern sich vertrauend

2

Olearius (wie FuBinote 9), S. 621.
2 Vgl. M. Petzoldt, Bachs Priifung vor dem kurfiirstlichen Konsistorium, BJ 1998,
S. 19-30.
Es sei darauf hingewiesen, dafl der Leipziger Superintendent Salomon Deyling, dem
die Zensur von Publikationen mit theologischem Belang zustand und der als Bei-
sitzer des Priifungsvorgangs fiir Johann Sebastian Bach fungierte, 1746 in seiner
Rolle als Dekan der Theologischen Fakultit der Universitit Leipzig eine Disputa-
tionsvorlage zur Promotion von Christian Friedrich Krause aus Delitzsch zum Druck
brachte (S. Deyling, Divinae Predestinationis Et Gratiae Cvm Dei Et Natura Et
Verbo Harmonia, Leipzig 1746).
2 BSELK, S. 1560, 26-1562, 4 (Solida Declaratio); 1286,12-22 (Epitome).
» Ebenda, S. 1562,5-1564,19; S. 1288,3-1290, 27.
% Ebenda, S. 1568, 25-26.

2
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an das biblische Wort und die Sakramente als die Mittel zu halten, die in Chris-
tus als dem Buch des Lebens zusammengefaB3t sind.”

Zu beachten ist, dal es der Konkordienformel nicht einfach um theologische
,Richtigkeit® ging, sondern um den Umgang mit einem in der Seelsorge der
Friihen Neuzeit stindig auftauchendem Phidnomen, das der Text auch benennt:
,verzweiffelung [...] und schedliche gedancken in den hertzen der menschen
[...] auch solcher gedancken®, derer sie ,,sich nicht recht erwehren konnen, so
lange sie irer vernunfft folgen“.® Damit waren Selbstzweifel gemeint, die zu
Depression fiihrten und bei stindig gegenwirtigen Erfahrungen von Elend und
Tod das Vertrauen dazu untergruben, daf} die Betroffenen bei Gott in Gnade
standen.” Die Lehre von einem absoluten Dekret Gottes, das die Menschen ein
fiir allemal der Verdammung ausliefert und ihnen damit auch den Trost des
Wortes Gottes und der Sakramente nimmt, durfte gemifl dem Bekenntnis der
Kirche nicht unwidersprochen bleiben.*® Vielmehr solle jeder ,,in alle wege
steiff und vehst dariiber halten [darauf achten], das wie die Predig der Busse
also auch die Verheissung des Evangelii universalis, das ist, uber alle men-
schen gehe* .’

Bach war dem strittigen Thema vermutlich schon frither begegnet, und es
sollte ihn wihrend seiner Zeit als Thomaskantor weiterhin begleiten. Auf dem
Lehrplan des Gymnasiums in Liineburg stand die Beschéftigung mit einem im
17. und 18. Jahrhundert hochbedeutenden Lehrbuch als einem theologischen
Grundkurs in Anlehnung an die Konkordienformel, verfait 1609 von dem
Wittenberger Theologen Leonhard Hiitter.”> An der Thomasschule wurde die
deutsche Ubersetzung des Lehrbuchs bereits nach 1714 fiir die Quarta ver-

¥ Ebenda, S. 1288,3-12. 1290, 14-16; S. 1566, 8-18. 1574, 6-17.

* Ebenda, S. 1288, 15-18. Olearius hatte diesen Aspekt als ,,Hauptmahnung™ in seine
Auslegung des Evangelientextes aufgenommen, ,,da3 wir uns hiiten vor vernunfft-
miBigen Griibeln in den gottlichen Geheimnissen / wodurch der verdamliche Un-
glaube gemehret [...] und der Fleischliche Mensch érger wird als die unvernunftigen
Thiere [...] wider den Zweyfel an der Erh6rung des Gebetes*; Olearius (wie Fufinote
9),S.629.

» Vegl. BSELK, S. 1290, 30-35. 1564, 20-25. Vgl. dazu E. Koch, Die hichste Gabe
der Christenheit. Der Umgang mit Schwermut in der geistlich-seelsorgerlichen Lite-
ratur des Luthertums im 16. und 17. Jahrhundert, in: KrisenbewuBtsein und Krisen-
bewiltigung in der Frithen Neuzeit. Festschrift fiir Hans-Christoph Rublack, hrsg.
von M. Hagenmeier und S. Holtz, Frankfurt am Main 1992, S. 231-243.

% BSELK, S. 1292, 11-14.

31 Ebenda, S. 1579, 7-9 (Solida Declaratio). 1286, 25-26: ,,darauff unser seligkeit so

steiff gegriindet (Epitome).

L. Hiitter, Compendium Locorum theologicorum Ex Scripturis Et Libro Concordiae,

kritisch hrsg., kommentiert und mit einem Nachwort versehen von J. A. Steiger,

Teilbd. 1, Stuttgart-Bad Cannstatt 2006. Zu Liineburg ebenda, S. 748.

3
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pflichtend vorgeschrieben,* ab 1733 wurde neben einem Kapitel aus der Bibel
ein Stiick aus dem Lehrbuch fiir die Morgenandacht gelesen.* Es enthielt auch
einen Abschnitt mit dem Titel ,,De pradestinatione®.?

3.1. Folgen fiir die Gestaltung von BWV 68

In ihrem Aufbau entspricht die Kantate BWV 68 dem skizzierten theologi-
schen Ansatz. Sie beginnt mit Joh. 3,16, in diesem Falle zitiert im Text einer
Liedstrophe,* die vom Glauben als Ergebung an Gottes Sohn spricht, der fiir
den Glaubenden, das heifit zugunsten des Glaubenden geboren worden ist. Auf
den Eingangschor folgt eine ,,erlost” klingende Sopranarie in der Dur-Parallel-
tonart des Eingangschors. Wiederholt ist beobachtet worden, dal Bach den
Wortlaut der Arie an einer Stelle gedndert und damit in seinem Sinne verdndert
hat: Das ,,getrostete Herz ist nicht das sich selbst trostende, sondern das
»gldubige* Herz, das nicht nur ,,frohlockt und ,,scherzt®, sondern dazu auch
noch ,,singt*“ > Dies geschieht im folgenden Rezitativ, in dem der Ball mit der
Epistellesung des 2. Pfingstfesttages (als Stimme des Glaubens) versichert:
Petrus ist entgegen seiner eigenen Bedenken dessen gewill geworden, daf
Christus selbst in seiner Geburt fiir alle Welt, nicht nur fiir Israel, Mittler zwi-
schen Gott und den Menschen geworden ist (vgl. Apostelgeschichte 10,34).
Die Arie des Basses betont in einer Anrede an Christus nochmals, daf er, der
Sohn Gottes, nach Aussage von Joh. 3,17 nicht gegen die Siinder, sondern fiir
die Siinder geboren worden ist. Als Begleiter des angefochtenen Glaubens
taucht die teuflische Anfechtung auf, die dem um sich besorgten Menschen
einfliistert, er als Siinder miisse sich allein vor Gott verantworten. Dem wider-
spricht der Glaube im Vertrauen auf Christus als Mittler zwischen Gott und
Mensch.

3.2. Der Glaube und das Jiingste Gericht (Joh. 3,18)

Die innere Stringenz des von Bach komponierten biblischen Textes fiihrt von
der Begriindung des Glaubens des einzelnen Menschen in einem unumstof-

¥ Ebenda, S. 753.

3 Ebenda, S. 754.

3 Ebenda, S.276-311.

% Fiir F. Krummacher gleicht der Eingangschor ,einer chorischen ,Aria‘, [...] die an
die GeneralbaBllieder des ,Schemellischen Gesangbuchs‘ denken 1dft“; siche Krum-
macher, Johann Sebastian Bach. Die Kantaten und Passionen, Bd. 2, Kassel 2018,
S.248.

Krummacher (wie FuBinote 36) meint, daf die Textdnderungen ,,weniger auf Eingrif-
fe Bachs als auf spiitere Anderungen der Autorin [sc. Mariane von Ziegler] zuriick-
gehen* (S. 249).

)
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lichen Beschluf der Trinitdt hin zum Ziel des Glaubens. Die fiir Bach zeitge-
nossische Theologie kommt immer wieder auf eine ,Ordnung‘ zu sprechen, die
es einzuhalten gilt, wenn es um das Verstindnis des Weges geht, der zum Glau-
ben und seinem Ziel fiihrt. *® Hierbei entscheidet sich, wie biblische Texte (wie
Epheser 1,3—14) anders verstanden werden konnen, als es der calvinistische
Zugang zu den Texten zulief3.

So sprachen die der Wittenberger Theologie verpflichteten Theologen von
einer Ordnung, die die Quelle des Glaubens in der Berufung auf den Weg des
Glaubens sah, nicht ein vor allen Zeiten ergangenes Dekret: Indem Gott in sei-
ner Liebe seinen Sohn hingibt, 6ffnet er allen Menschen den Weg zu ihm. Das
ist der Generalskopus der Heiligen Schrift, nach dem sie ,,Harmonice und ein-
trachtig® auszulegen ist.* In einer ebenfalls in Bachs Bibliothek vorhandenen
Predigtpostille von August Pfeiffer taucht das Bild einer Kette auf, einer Kette,
»daran zwey Extrema oder Enden seyn/ nemlich 1. Die Versehung [Vorsehung]
GOttes von Ewigkeit/ vnd 2. Die Vollziehung der Seligkeit am Ende des
Lebens/ welche beyde Enden Gott in seinen allméchtigen Hénden halte: Das
Mittel aber von dieser Kette/ nemlich das Verdienst JESU CHRISTI (als in
welchem die Gnaden-Wahl geschehen) habe GOTT zu dem Menschen auf Er-
den nieder gelassen/ daf} ers mit wahrem Glauben fasse und sich daran halte.
So ergreiffe man denn mit festen Glaubens-Henden das zu ihm herabgelassene
Mittel/ nemlich JEsu Christi Verdienst* und lasse die Vorsehung und die Voll-
endung der Seligkeit in den Hénden des lieben Gottes.*® Das bedeutete, wenn
vom Glauben die Rede war, die Einhaltung einer Reihenfolge. ,,Wer ein eintzi-
ges Glied auffloset/ der zerreisset die Kette/ und wird verlustiget seines Chris-
tenthums®“.*' Nicht zufillig verweist Olearius auf den Katechismus Martin
Luthers als ,,die gantze Glaubens-Kette*, nach der die Heilige Schrift auszu-
legen ist.*> Aus ihr erwiéchst die christliche Ethik: die Liebe zu Gott und zum
Nichsten.*

August Pfeiffer erinnerte daran, daf eine Auslegung von Joh. 3,18 ,,der offene
Weg zur Verzweiflung” werde, wenn sie den Menschen dazu verfiihre, den

3% Vgl. Pfeiffer (wie FuBnote 18), S. 137: ,,Verschreibung gewisser Ordnung®. Im Hin-
tergrund steht die Figur einer Heilsordnung (ordo salutis), die fiir die Auslegung der
Heiligen Schrift nicht vergessen werden diirfe. Dazu M. Marquardt, Ordo salutis, in:
Die Religion in Geschichte und Gegenwart, 4. vollig neu bearb. Auflage, Bd. 6, Tii-
bingen 2003, Sp. 637-639.

¥ Qlearius (wie FuBnote 9), S. 620.

40 A. Pfeiffer, Evangelische Christen-Schule/ darinnen das gantze SYSTEMA THEO-
LOGIZ [...] deutlich gewiesen, Leipzig 1710, S. 278 (Predigt tiber Joh. 3,16-21).

4 A. Strauch, Starcke und Milch-Speise, Leipzig 1702, S. 700 (Predigt iiber Joh.
3,16-21).

4 Qlearius (wie FuBnote 9), S. 622.

4 BSELK, S. 1288,27-31.Vgl. ebenda, S. 1574, 10-17.



Zum theologischen Hintergrund des letzten Satzes von BWV 68 163

Blick auf sich selbst zu richten und dabei festzustellen, da3 er den Glauben
nicht in sich selbst vermerke.** Der Glaube ist keine zu erbringende Leistung,
sondern lediglich das ,,verordnete Organ* fiir den Weg zum Heil des Men-
schen, lediglich die ,,arme Bettelhand, die nicht auf Grund eigenen Vermogens
und Qualitidt” zum Ziel fiihrt, sondern weil der Glaubende ,,Christus mit dem
Verdienst seines Gehorsams und Leidens ergreift”.*

So kommt dem Glauben als Vertrauen zu Christus auch entscheidende Bedeu-
tung im Blick auf das Jiingste Gericht zu. Die bereits erwidhnte Evangelienhar-
monie findet, dem Gesamtzusammenhang der Bibel entsprechend, in Joh. 3,18
ein zweifaches Gerichtsurteil bezeugt: Das Gesetz Gottes, in den Zehn Gebo-
ten zusammengefalit, hat seinen Urteilsspruch bereits im Voraus angekiindigt:
, Verflucht ist jeder, der nicht bleibt bei alledem, was geschrieben steht im
Buch des Gesetzes, dal} ers tue™ (vgl. Galater 3,10—11). Das andere Gerichts-
urteil fligt Christus im Text von Joh. 3,18 hinzu. ,,Denn es gibt keine andere
Moglichkeit, dem Verdammungsurteil zu entkommen, als diese einzige, ndm-
lich da3 wir den im Glauben ergriffenen Christus dem Gericht Gottes ent-
gegenstellen.“® Verurteilt im Blick auf den Glauben an Christus wird nur der,
der die angebotene Gnade verschméht und zuriickweist. ,,Im Jiingsten Gericht
wird es ndmlich keiner langen Untersuchung bediirfen, sondern das Urteil lau-
tet: Weil du nicht geglaubt hast, wirst du verurteilt“.*” Olearius betonte: ,,das ist
die einige Ursach defl Verdammnisses der Unglaube®.#

4. Die SchluBfuge

Der Charakter der Schlufifuge ist es wohl, der mafgeblich dazu beigetragen
hat, Bachs Komposition als befremdlich erscheinen und nach Erlduterungen
fragen zu lassen.* Hans-Joachim Schulze hat erkannt, ,,daB es dem Komponis-

4 Pfeiffer, Anti-Calvinismvs (wie FuBnote 18), S. 362.

4 ordinarium organum [...] egena & mendica manu non ratione & qualitatis suae, sed

quia Christum, cum merito obedientiae & passionis suae [...] accepit®. Olearius (wie

FuBnote 9), S. 245.

»Lex enim sententiam suam iam pronunciavit: Maledictus qui non permansit [...]

Alteram rationem Christus addit, (Qui non credidit in nomen unigeniti filii Dei:).

cum scilicet nulla ratio effugiendi sententiam condemnationis, nisi unica haec, ut

Christum, fide apprehensum, judicio Dei opponamus‘‘(ebenda, S. 246).

47 propter spretam & rejectam gratiam [...] In extremo enim judicio non opus erit
longa inquisitione, sed sententia erit: Quia Tu non credidisti, ergo jam iudicatus es*
(ebenda).

* QOlearius (wie FuBnote 9), S. 623. Vgl. Petzoldt (wie FuBinote 5), S. 1025.

4 Eugen Thiele nannte 1936 den Schluichor eine ,,seltsame Fuge* (Thiele, Die Chor-
fugen Johann Sebastian Bachs, Bern und Leipzig 1936, S. 173).
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ten augenscheinlich nicht um eine begrenzte Beziehung zwischen Wort und
Ton ging®. Vielmehr habe sich die Komposition des SchluBsatzes ,,an die
Gesamtheit des komponierten Bibelwortes™ gehalten und bedeute ,,nicht nur
das eigentlich Neue der Kantate, sondern zugleich den musikalischen und
geistigen Hohepunkt des ganzen Werkes®“.*® Das zeigt sich in der Tat an Auf-
filligkeiten des SchluBsatzes. Es ist nicht nur die Riickkehr zur Tonart des
Eingangssatzes, die im Zusammenhang mit weiteren Besonderheiten Auf-
merksamkeit erregt. Es ist auch die Instrumentalbesetzung der Doppelfuge, die
buchstéblich aufhorchen 146t. Zum Orchesterapparat treten erst- und einmalig
Zink und drei Trombonen hinzu, die den Chorgesang unterstiitzen. Das Stiick
beginnt ohne Vorspiel mit dem ersten der beiden Fugenthemen — es gleicht da-
mit unter anderem dem vierten Satz der wenige Wochen zuvor erstaufgefiihr-
ten Kantate ,,Es ist euch gut, daf} ich hingehe* BWV 108. Die beiden Themen
der Fuge nehmen den Wortlaut der beiden parallel gestalteten Aussagen von
Joh. 3,18 auf, von denen die erste den Freispruch des Glaubenden im Jiingsten
Gericht feststellt, die zweite auf die Verurteilung des Nichtglaubenden weist.
Die von Martin Petzoldt bemerkte Strenge des Satzes setzt die dringende
Ermahnung der Konkordienformel voraus, ,,alle wege steiff vnd vehst* auf die
Universalitit des aus Liebe zur Welt erfolgten Gnadenangebotes Gottes zu
achten.>' So bemerkte bereits 1962 Ulrich Siegele, der letzte Satz von Bachs
Motette ,,Fiirchte dich nicht“ BWV 228, ebenfalls eine Doppelfuge, erinnere
an ,,die Unverinderlichkeit der gottlichen VerheiBung® .5

Die keineswegs beliebig unverbindliche Stiftung der Liebe Gottes ist die Vor-
aussetzung fiir die kompromiflose Alternative Glaube/Unglaube im Blick auf
das Jiingste Gericht. Auch die Erinnerung daran diirfte von Bach komposito-
risch in der Doppelfuge am Schlufl von BWV 68 aufgenommen worden sein.
Die Doppelfuge von BWV 108/4 bildet wohl eine Parallele dazu. In deren Text
geht es darum, daB3 der Glaubende ,,sorgenvoll (vgl. das vorausgehende
Tenor-Rezitativ) sich fragt, ob er auf die Hilfe des Geistes warten kann, der ,,in
alle Wahrheit* leitet und damit ebenfalls die einzige Alternative zum Geist der
Liige ist.

Sofern es kiinftig nicht moglich ist, weitere Inhalte der Komposition zu
erschliefen, diirften dafiir lediglich Vermutungen moglich sein. Die beiden
Themen der Fuge weisen Ahnlichkeiten auf, zum Beispiel den Quintsprung
abwirts im Verbum ,,richten®. Olearius hatte von einer Entsprechung im Text
von Joh. 3,18 gesprochen: ,,Auf das trostliche Ja/ folget das unbetriigliche
Nicht/ und Abwendung alles Zweyfels [...] Gleichwie aber der Glaube (1.)
Christum ergreifft Phil. 3. (2.) hernach aber durch die Liebe thitig ist Gal. 5.

30 Schulze K, S. 269.
31 Vgl. oben, FuBinote 26.
2 U. Siegele, Bemerkungen zu Bachs Motetten, BJ 1962, S. 33.
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Also ist der Unglaube ebenmif3ig zu betrachten [...] sofern er Christum nicht
ergreift.> Bedeutet das, da die Themen der Fuge je eine Stimme vertreten,
die des Glaubens und die des Unglaubens? Sollte zur Unterscheidung dieser —
im Leben manchmal verwandten — Stimmen angeleitet werden? Die Fuge
scheint sie als miteinander im Kampf stehend darstellen zu wollen. Mochte die
Komposition darauf aufmerksam machen, daf der Glaubende oft beide Stim-
men gleichzeitig zu vernehmen pflegt und zur Aufmerksamkeit ermahnt wird?
Oder sollte fiir das Verstidndnis der Fuge der alte Grundbegriff von Fuge als
»~fuga“* herangezogen werden konnen?

Auch iiber den im Vollzug nahezu verstdrend wirkenden Schluf3 der Fuge, die
im Gegensatz zu ,normalen‘ Fugen nicht mit einer Steigerung endet, sondern
mit der Zuriicknahme der Dynamik, sind wohl lediglich Vermutungen ange-
bracht. Bieten doch die Takte 52 bis 56 den Text der zweiten Hélfte von Joh.
3,18, vorgetragen mit dem ersten Thema der Doppelfuge, das dem Text der
ersten Hilfte von Joh. 3,18 entspricht. Die genannten Takte hat Bach selbst mit
der Anweisung ,,piano“ versehen. Wohl scheint der Umgang mit den Dyna-
mik-Bezeichnungen im 18. Jahrhundert ein weites Spektrum aufgewiesen zu
haben. Beispielsweise schlagen Autoren dieser Zeit fiir einen solchen Wechsel
von forte zu piano auch eine optische Beschreibung vor, namlich den Wechsel
von Licht zum Schatten.® Sollte dies auch fiir die Deutung des Schlusses des
letzten Satzes von BWV 68 weiterfiihren konnen?

Was das theologische Grundthema von Bachs Kantate betrifft, hat Elke Ax-
macher festgestellt, daf} ein hinreichendes Verstindnis von Priddestination ,,ein
Stiick schwierigster Theologie* sei.”” Vielleicht gilt das mutatis mutandis auch
vom Verstehen der Doppelfuge in BWV 68.

5

Olearius (wie FuBinote 9), S. 623.

% Hat den Namen a fugando, weil eine Stimme die andere gleichsam jaget* (Walther
L,S. 56).

55 Alfred Diirr sieht im Schluf der Fuge einen ,,Echoeffekt, der uns [...] nicht ganz in
unser selbstgefertigtes Bachbild passen will, jedoch, versucht man sich hineinzu-
horen, gleichwohl nicht ohne Reiz ist* (Diirr KT, S. 410f.).

% C. P. E. Bach, Versuch iiber die wahre Art das Klavier zu spielen. Neudruck der

verbesserten 2. Auflage (Berlin 1759—-1762), hrsg. von W. Niemann, Leipzig 1906,

S. 92.7J.J. Quantz, Versuch einer Anweisung die Flote travierse zu spielen, Berlin

1752 (Reprint, hrsg. von H.-P. Schmitz, Kassel 1953), S. 145.

E. Axmacher, Die Prddestination als Thema in der Lutherischen Erbauungsliteratur,

in: Prédestination und Willensfreiheit. Luther, Erasmus, Calvin und ihre Wirkungs-

geschichte. Festschrift fiir Theodor Mahlmann zum 75. Geburtstag, hrsg. von W.

Hirle und B. Mahlmann-Bauer, Leipzig 2009, S. 145.
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Die Miindlichkeit der Predigt und die Rede von der
,streitenden Kirche® in Johann Sebastian Bachs Kantate
,,Ein feste Burg ist unser Gott“ (BWV 80)

Eine theologische Kritik der Dichtung

Von Reiner Marquard (Freiburg/Br.)

Der Choral ,,Ein feste Burg ist unser Gott™ und Bachs gleichnamige Kantate
setzen unterschiedliche theologische Schwerpunkte. Das ist fiir die Gattung
der Choralkantate ungewdhnlich. Es stellen sich Fragen. Ist Salomon Franck
Autor der Dichtung zu BWV 80! die ihren Vorldufer in einer zweifelsfrei von
ihm stammenden Dichtung hatte? 1715 lieferte er in Weimar das Libretto zur
Kantate ,,Alles, was von Gott geboren” fiir den Passionssonntag Oculi.> Motiv-
geber fiir diese Kantate war die Rede von der Teufelsaustreibung aus dem
Evangeliumstext Lk 11,14-28. Was in Weimar iiblich an Kantatenkultur war,
fiel in Leipzig der ,,strengen Fastenzeit® zum Opfer. In Leipzig konnte zum
Sonntag Oculi keine Kantate aufgefiihrt werden.

Die Auseinandersetzung mit dem ,,Widersacher, der sich erhebt iiber alles, was
Gott oder Gottesdienst hei3t (2. Thess 2.,4) verband sich aber nicht nur mit
dem Evangelium des Sonntags Oculi, sondern auch mit der Epistel des Refor-
mationstages.* In der Feier eines Reformationstags in Leipzig zur Zeit Bachs
zeigen sich die Konfliktlinien klar und deutlich. Martin Luther wendet sich
1520 gegen den Irrtum, ,,dall der Papst Macht habe, die Heilige Schrift nach
seinem eigenen Willen zu deuten und fiihren, und niemandem erlaube, diesel-
be anders, als er will, zu deuten; damit er sich iiber Gottes Wort setzt und das-
selbe zerreifet und vertilget.*> Die Heilige Schrift ist eben dadurch heilig, als
sie sich nicht kombinieren 146t mit Tradition, Glaubensgewohnheiten (sensus
fidei), kirchlichem Lehramt oder wissenschaftlicher Theologie. ,,Mit unsrer

Zu Salomon Franck vgl. F. Zander, Die Dichter der Kantatentexte Johann Sebastian
Bachs. Untersuchungen zu ihrer Bestimmung, Koln 1967, S. 22-26.
BT, S. 67 und 278.
G. Stiller, Johann Sebastian Bach und das Leipziger gottesdienstliche Leben seiner
Zeit, Berlin 1970, S. 51.
Oswald Bayer stellt einen Zusammenhang her zwischen 2. Thess 2.4 und Martin
Luthers Streitschrift ,,Warumb des Bapsts vnd seiner Jungern bucher von Doc. Mar-
tino Luther vorbrant seyn® von 1520 (O. Bayer, Martin Luthers Theologie, Tiibingen
42016, S. 78).
Warum des Papst und seine Jiinger Biicher von Doktor Martino Luther verbrannt.
Laf3 auch anzeigen, wer will, warum sie Doktor Luthers Biicher verbrannt haben, in:
Martin Luther. Ausgewihlte Werke, Bd. 2, hrsg. von H. H. Borcherdt und G. Merz,
Miinchen #1962, S. 289-300, speziell S. 297.
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168 Reiner Marquard

Macht ist nichts getan® — Tradition, Glaubensgewohnheiten, Lehramt und
Theologie mogen sich wechselseitig bedingen, aber sie bedingen nicht die
Heilige Schrift. So war es 1715 in Weimar am Sonntag Okuli aufgefiihrt wor-
den. Bach erinnerte sich der brachliegenden Kantate von 1715.

Aber was geschah dann? In welchen Schritten vollzog sich die Umgestaltung
von BWYV 80a auf BWV 807 Dal} der Choral — anders als in BWV 80a — voll-
standig gesungen werden muflte, war unverhandelbar. Aber wer ordnete den
Text von BWV 80a nun entsprechend den Choralstrophen zu?°® Grundsitzlich
mulfte der theologische Focus auf die Reformation verlagert werden. Hat Bach
selbst die Texte neu disponiert? Oder hat er die Kantate BWV 80a und sein
ganzes Ansinnen fiir den Reformationstag an Franck iibermittelt und ihn auto-
risiert, seinen Text von 1715 erneut mit den Choralstrophen zu verweben?
Franck starb 1725. Die Kantate BWV 80 wird aber von der Bach-Forschung
auf einen viel spiteren Zeitpunkt angesetzt (zwischen 17357 und 17408).
Hans-Joachim Schulze vermutet zwischen der ersten Fassung von 1715 und
der vorliegenden Fassung eine Umgestaltung zur Reformationskantate ,,spi-
testens um 1730, vielleicht auch schon 1724° Sofern es sich bei der Umge-
staltung bereits um eine Ausrichtung auf eine Reformationskantate gehandelt
hat, hitte Satz 5 von 1715 (Arie ,,Wie selig ist der Leib, der, Jesu, dich ge-
tragen?”) bereits umgedichtet werden miissen. Wir plddieren fiir eine solche
Losung und setzen die Umgestaltung deshalb friih (1724) an, weil der umge-
dichtete Text der Arie (BWV 80: Satz 7) geradezu idealtypisch aus der Feder
von Salomon Franck stammen konnte.

Auch der Blick auf die theologischen Prigekrifte Salomon Francks legen den
Schluf} nahe, daf3 er selbst noch einmal — auf Bitten von Bach — Hand an seine
Oculi-Kantate gelegt hat. So scheinbar harmlos die Umdichtung von Satz 5
(1715) zu Satz 7 (1724) scheinen mag, so gravierend ist sie im Hinblick auf
den Kontext: Der Librettist konnte und wollte in einem entscheidenden Gedan-
kengang der reformatorischen Theologie nicht folgen. ,,Wie selig sind doch
die, die Gott im Munde tragen, / Doch sel’ger ist das Herz, das ihn im Glauben
trigt!” Das, was aus dem frommen Munde entweicht, ist weniger kostbar als
das, was der Fromme im Herzen in sich trigt. Das, was weniger wertvoll ist,
wird im Plural gedichtet, was wert ist, im Singular. Das Herz — und nicht der

® Die Arie Nr. 1 geht auf in Arie mit Choral Nr. 2; Rezitativ Nr. 2 wird zu Rezitativ
Nr. 3; Arie Nr. 3 wird zu Arie Nr. 4 (ohne Wiederholung der beiden Eingangszeilen);
Rezitativ Nr. 4 wird zu Rezitativ Nr. 6; Arie Nr. 5 wird zu Arie Nr. 7 (in der ersten
Zeile verdndert vom Leib, der Jesus getragen hat, zu denen, die Gott im Munde tra-
gen); Choral Nr. 6 wird zu einem Integral Arie und Choral Nr. 2.

Schulze K, S. 554.

C. Wolff, Johann Sebastian Bach, Frankfurt am Main 2014, 303.

Schulze K, S. 553; BT, S. 168: ,,EZ 1724 (?)*; Diirr KT, S. 782: ,,um 1728/1731* (so
auch Wolff, S. 303).
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Mund — macht den Glauben fest, nicht die, die reden, sondern der, der Gott im
Herzen trigt. Was im Glauben geredet wird, hat seine Vorschaltung im Herz.
Es gibt den Taktschlag an.,,Was niitzen hie der Redner Zungen? / Was hilfft ein
hoch-begabter Mund? / Der Worter Fluth wird bald verschlungen [...] / Wie
schwindet Kunst und Witz . Der ,,Witz* ist ,,die von gott dem menschen ver-
lichene gabe des verniinftigen denkens und handelns“''; er ist ,,Verstand, Ein-
sicht, Klugheit, Scharfsinn, Weisheit, Lehre, Belehrung.*!

Franck pflegt die Skepsis vor dem gesprochenen Wort und jenen, die es im
Munde fiihrten: ,,Ein Lehrer, welcher uns zu klugen Tohren machet“!® unter-
liegt der irrigen Annahme, ,,Menschwitz“!* konne das gottliche Geheimnis er-
messen. Franck ist weder orthodox (das Thema Rechtfertigung, Kirche und
Gemeinde bleibt auBen vor®), er ist aber auch kein Pietist (eine im Glauben
verankerte Diakonie ist nicht erkennbar). Seine Bildsprache ist mystisch ge-
priagt und bestimmt. ,,Offne mir die Liebes-Augen/ Lafl mich Freuden-Honig
saugen/ Sarons-Rose/ meine Freude/ Meine Wollust/ meine Weyde!*“!® Der
Mund ist zum Kiissen da: ,,Ich bin erfreut/ Weil mich mein JEsus kiisset. [...]
Die Seele wird mit Lust getrianckt.“!” Geradezu distanzlos kann Franck Jesus

10°S. Franck, Geistliche Poesie, Weimar 1685, S. 67. Der Gedanke ist nicht ungewohn-
lich. In BWYV 26 (,,Ach wie fliichtig, ach wie nichtig”; Lied von Michael Franck)
heif3t es: ,,Ach! wie nichtig / ach! wie fliichtig / ist der Menschen Wissen! / Der das
Wort konnt préchtig fiihren / Und verniinftig discuriren / muf} bald allen Witz verlie-
ren“ (BT, S. 151f.). —,.discuriren* =, heisset von einer Sache umstéindlich reden, so
dall man einem gerne zuhoret™; vgl. C. Marbach, Evangelische Singe-Schule, Bres-
lau und Leipzig 1726 (Reprint Hildesheim 1991), S. 185.

" J. Grimm und W. Grimm, Deutsches Worterbuch, Leipzig 1854-1971, Bd. 30

(1960), S. 862.

H.-U. Delius und M. Beyer, Friihneuhochdeutsches Glossar zur Luthersprache, in:

Martin Luther Studienausgabe, Bd. 6, Leipzig 1999, S. 183.

13 Franck, Geistliche Poesie (wie FuBnote 10), S. 87.

Salomo Francks geistliche Lieder in einer zeitgemdfsen Auswahl treu nach dem Ur-

texte wiedergegeben und mit Anmerkungen, wie mit einer Lebensbeschreibung und

Charakteristik des Dichters begleitet von Dr. J. A. Schauer, Halle 1855, S. 62.

Vgl. hingegen Christian Friedrich Henrici, Text zur Cantaten auf das Jubel-Fest der

iibergebenen Augspurgischen ConfefSion 1730, in: Picanders Ernst-Schertzhaffte und

Satyrische Gedichte, Dritter Theil, Leipzig 1732, S. 7379, speziell S. 75.

1o Franck, Geistliche Poesie (wie FuBBnote 10), S. 44.

7 Ebenda, S.44f.; ,,O Zuckerblick! / Jetzt kann ich JEsum sehen* (ebenda); ,,Sein
Liebes-Kuf ist ewig siisse* (S. 50). Zu Weihnachten dichtet Franck: ,,Sey gekiisset
meine Freude / Jesulein ich wickle dich. [...] Ich kiisse deinen Mund mit tausend
Liebes-Kiissen / Du zarte Liebe du! Du sollst mein Liebster seyn* (S. 12£.; vgl. auch
S. 35). Von solchen Kiissen hielt Bachs Lieblingslibrettist Henrici gar nichts: ,,Ein
angeflammter Kuf} hat ein beliebter Wesen, / Als mit vertiefften Sinn in schweren
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als ,,Lust-GenieB'® bezeichnen und ,,indeB will ich/ Mein Jesu dich/ In meine
Seele sencken.“"”

Das Libretto von BWV 80 kennt keine Kirche. Was der Choral im Plural (Ge-
meinde) singt, wendet Franck in den Singular (einzelnes Subjekt des Glau-
bens) um. Damit ist dem Choral bereits im vorhinein das Riickgrat gebrochen.
Reformation findet fernab jener Kirche statt, die es mit der Welt zu tun hat, von
der Franck fortwihrend Abschied nimmt und die ihm nichts denn eine ,,schno-
de* Welt? ist: ,,Ich verlache deine Pracht.“*! Das sind zwar gute Voraussetzun-
gen, um mit der Leitung des Herzoglichen Miinzkabinetts betraut zu werden,
doch ob man damit das theologische Niveau reformatorischer Theologie abzu-
bilden in der Lage ist, bleibt zu fragen. Alfred Diirr hélt Salomon Franck fiir
das ,,vielleicht [...] begabteste und originellste Dichtertalent, mit dem Bach
zusammengearbeitet hat.“??> Aber es ist schwer vorstellbar, da Bach aus Nei-
gung mit Franck in Weimar zusammengearbeitet haben soll.* Woméglich hat
der Hof den Impuls gegeben, dem Bach sich nicht widersetzen konnte und mit
Abstrichen auch nicht wollte, sofern — was das Liefern von Texten anbelangte
— Franck ein verlédBlicher Librettist fiir ihn war:

Biichern lesen (C. F. Henrici, Picanders Ernst-Schertzhaffte und Satyrische Ge-
dichte, Leipzig 1727, S. 100).

18 Franck, Geistliche Poesie (wie FuBnote 10), S. 48.

19 Ebenda, S. 30.

2 Salomo Francks geistliche Lieder (wie FuBnote 14), Nr. 23.

2 Ebenda.

2 Diirr KT, S. 31.

% Fred Hamels Meinung, dal Bach in Franck einen ,,gleichgesinnten Mitarbeiter” ge-
funden hatte, konnen wir uns nicht anschlieen (Johann Sebastian Bach — Geistige
Welt, Gottingen 1951, S. 78). Zur Art der Frommigkeit bei Bach vgl. R. Marquard
und M. Walter, Johann Sebastian Bach. Matthdus-Passion, Stuttgart 2020, S. 58—64.
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Bibel Choral* Kantate BWYV 80%
1. 1. Chor
Ps 18; Ps 46; Ein feste Burg ist unser Gott, Ein feste Burg ist unser Gott,
Eph 6,11f.;  eine gute Wehr und Waffen. Eine gute Wehr und Waffen;
Offenb 2,13; Er hilft uns frei aus aller Not, Er hilft uns frei aus aller Not,
die uns jetzt hat betroffen. die uns iztz hat betroffen.
Der alt bose Feind Der alte bose Feind,
mit Ernst er’s jetzt meint; Mit Ernst er’s jetzt meint,
Grof3 Macht und viel List Grof3 Macht und viel List
sein grausam Riistung ist, Sein grausam Riistung ist,
auf Erd ist nicht seins-gleichen.  Auf Erd ist nicht seinsgleichen.
2. 2. Arie? und Choral”
Joh 15.5; Mit unsrer Macht ist nichts getan, Alles, was von Gott geboren,
Mt 8.27; wir sind gar bald verloren; Ist zum Siegen auserkoren.
Joh 16,16; es streit’ fiir uns der rechte Mann, Mit unsrer Macht ist nichts getan,
2.Mos 20,3  den Gott hat selbst erkoren. Wir sind gar bald verloren;
Fragst du, wer der ist? Es streit’ vor uns der rechte Mann,
Arie: Er heif3t Jesus Christ, Den Gott hat selbst erkoren.
1.Joh 54, der Herr Zebaoth, Wer bei Christi Blutpanier
und ist kein andrer Gott, In der Taufe Treu geschworen,
das Feld muf er behalten. Siegt im Geiste fiir und fiir.

Fragst du, wer der ist?

Er heif3it Jesus Christ,

Der Herr Zebaoth,

Und ist kein andrer Gott,
Das Feld muB er behalten.
Alles, was von Gott geboren,
Ist zum Siegen auserkoren.

24 Zitiert nach Evangelisches Gesangbuch (EG), Nr. 362 — 1995 (rubriziert unter:
Glaube — Liebe — Hoffnung / Angst und Vertrauen); vgl. auch Evangelisches Kir-
chengesangbuch, Nr. 201 — 1950 (rubriziert unter: Die Kirche); EvG, Nr. 89 — 1901
(rubriziert unter: Die Kirchen und ihre Gnadenmittel). Die Rubrizierung im EG folgt
leider nicht mehr den beiden vorangegangenen Gesangbuchausgaben und erméfigt
den Choral zu einem individuellen Glaubenslied. Damit wird der Choral als Lied zur
Sache der Kirche und Gemeinde sozusagen von sich selbst abgeriickt und gerit in
eine bedenkliche Ndhe zum Duktus der Kantate, deren Dichtung nichts von einer
Kirche oder Gemeinde weifl und insofern auch keine belastbare theologische Auf-
fassung von dem hat, was bei Martin Luther ,,Wort Gottes* genannt zu werden ver-

diente.

% BT, S. 167f.
20 BWV 80a, Satz 1.
27 BWV 80a, Satz 6.
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3. Rezitativ?®

Erwige doch, Kind Gottes, die so
grof3e Liebe,

Da Jesus sich

Mit seinem Blute dir verschriebe,
Womit er dich

Zum Kriege wider Satans Heer und
wider Welt, und Siinde

Geworben hat!

Gib nicht in deiner Seele

Dem Satan und den Lastern statt!
LaB nicht dein Herz,

Den Himmel Gottes auf der Erden,
Zur Wiiste werden!

Bereue deine Schuld mit Schmerz,
Dalf} Christi Geist mit dir sich fest
verbinde!

4. Arie®

Komm in mein Herzenshaus,
Herr, Jesu, mein Verlangen!
Treib Welt und Satan aus

Und laB dein Bild in mir erneuert
prangen!

Weg, schnoder® Siindengraus!

3. 5. Chor
Ps 124 3; Und wenn die Welt voll Teufel Und wenn die Welt voll Teufel
Rom 8,38; war WAr
Joh 14,30; und wollt uns gar verschlingen, = Und wollt uns gar verschlingen,
Joh 16,11; so fiirchten wir uns nicht so sehr, So fiirchten wir uns nicht so sehr,
Joh 18.6. es soll uns doch gelingen. Es soll uns doch gelingen.

Der Fiirst dieser Welt, Der Fiirst dieser Welt,

wie sau’r er sich stellt, Wie saur®! er sich stellt,

tut er uns doch nicht; Tut er uns doch nicht,

das macht er ist gericht’: Das macht, er ist gericht’,

ein Wortlein kann ihn féllen. Ein Wortlein kann ihn féllen.

2!

BWYV 80a, Satz 2.
2 BWYV 80a, Satz 3 (BT, S. 278).
30 schnode” =, ,erbarmlich, diirftig, gering, schlecht, unniitz* (Friihneuhochdeutsches
Glossar, siehe FuBBnote 12, S. 134).
,sauer” = unter anderem: ,,widrig, bose, finster” (Friihneuhochdeutsches Glossar,
siehe FuBinote 12, S. 134).

3

31
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6. Rezitativ*?

So stehe dann bei Christi blutge-
farbten Fahne,

O Seele, fest

Und glaube, daf} sein Haupt dich
nicht verldft,

Ja, daB sein Sieg

Auch dir den Weg zu deiner Krone
bahne!

Tritt freudig an den Krieg!

Wirst du nur Gottes Wort

So horen als bewahren,

So wird der Feind gezwungen
auszufahren,

Dein Heiland bleibt dein Hort!

Lk 11,28

7. Arie*

Wie selig sind doch die, die Gott im
Munde tragen,

Doch sel’ger ist das Herz, das ihn
im Glauben tréigt!

Es bleibet unbesiegt und kann die
Feinde schlagen

Und wird zuletzt gekront, wenn es
den Tod erlegt.

Jes 40.8;

Mt 10,28;
Lk 18,29;
Lk 22,29.

4.

Das Wort sie sollen lassen stahn
Und kein’ Dank dazu haben;

Er ist bei uns wohl auf dem Plan
Mit seinem Geist und Gaben.
Nehmen sie den Leib,

Gut, Ehr, Kind und Weib:

laB fahren dahin, sie haben’s
kein’ Gewinn,

das Reich muf} uns doch bleiben.

8. Chor

Das Wort sie sollen lassen stahn
Und kein’ Dank dazu haben;

Er ist bei uns wohl auf dem Plan*
Mit seinem Geist und Gaben.
Nehmen sie den Leib,

Gut, Ehr, Kind und Weib:

laB fahren dahin, sie haben’s
kein’ Gewinn,

das Reich muB} uns doch bleiben.*

2 BWV 80a, Satz 4 (BT, S. 278)

3 Vgl. BWV 80a, Satz 5.

3 Plan = Kampfplatz.

35 Bach und Picander haben den Reformationschoral in der Markus-Passion aussage-
kriftig unmittelbar vor die Kreuzigungsszene gesetzt (TEXTE zur Paflions-Music
nach dem Evangelisten Marco am Char-Freytage 1731, in: Picanders Ernst-Schertz-
haffte und Satyrische Gedichte, Dritter Theil, Leipzig 1732, S. 49-67, speziell S. 64).
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Erwidgungen zur Miindlichkeit der Predigt als theologische
Pointe des Chorals

,Ich glaube, darum rede ich* (2. Kor 4,13). Die Entgegensetzung von ,,Mund*
und ,,Herz* bleibt deshalb irritierend. ,,Wie selig sind doch die, die Gott im
Munde tragen, / Doch sel’ger ist das Herz, das ihn im Glauben trigt!” Es
handelt sich — nicht nur — im Sinne der lutherischen Orthodoxie um eine regel-
rechte Entgleisung und es fragt sich, ob der Text dieser Kantate die Geneh-
migung durch die Leipziger Superintendentur unterlaufen hat oder ob nicht
sorgfiltig gegengelesen worden war. In Leipzig jedenfalls wurde an der Tho-
masschule unbeirrbar gelehrt: ,,Ein Prediger ist eine solche Person/ welche auf3
Gottes Befehl durch die Kirche ordentlicher Weise beruffen ist/ Gottes Wort
rein und lauter zu predigen/ und die Sacrament nach der Einsetzung Christi
aufzutheilen.“* Es geht um die Miindlichkeit der Predigt!

Luther kimpft um die Freiheit des Wortes Gottes: ,,Das Wort sie sollen lassen
stahn“. Es ist bedroht durch eine das Zeugnis der Schrift reglementierende
Ubergriffigkeit. Gott wird nicht mehr geglaubt, sondern erklirt. ,,Evangelium
aber heif3et nichts anders, denn eine Predigt und Geschrei von der Gnade und
Barmherzigkeit Gottes, durch den Herrn Christum mit seinem Tode verdienet
und erworben. Und ist eigentlich nicht das, das in Biichern stehet, und in Buch-
staben verfasset wird; sondern mehr eine miindliche Predigt und lebendig
Wort, und eine Stimme, die da in die ganze Welt erschallet und 6ffentlich wird
ausgeschrieen, dal mans iiberall horet.“” Indem Luther das Wort Gottes frei-
gestellt sehen mochte von Instrumentalisierungen, befindet er sich im Kampf
mit denen, die eben dieses Wort unter Kuratel stellen.

3 L. Hiitter, Compendium Locorum Theologicorum ex Scripturis Sacris et Libro Con-
cordiae, kritisch hrsg., kommentiert und mit einem Nachwort versehen von J. A.
Steiger, Stuttgart-Bad Cannstatt 2006 (Doctrina et Pietatis. I1:3.), S. 366 f. Zu Tradi-
tion homiletischer Kultur an der Thomaskirche vgl. Marquard und Walter, Johann
Sebastian Bach. Matthdus-Passion (wie FuBinote 23), S. 89-97.

37 M. Luther, Auslegung der ersten Epistel St. Petri (1523), in: Schriften Doctor Martin
Luthers, 21. Heft, Eisleben 1852, S. 5-156, speziell S. 5. Zur ,,viva vox* bei Luther
vgl. Bayer, Martin Luthers Theologie (wie FuBnote 4), S. 70—73. Die Kirche ist ,,ein
Mundhaus, nicht ein Federhaus, denn seit Christi Kommen wird das Evangelium
miindlich geprediget, das zuvor schriftlich in Biichern verborgen lag. Auch so ist des
neuen Testaments und Evangelii Art, dafl es miindlich mit lebendiger Stimme soll
geprediget und getrieben werden. Auch Christus selbst [hat] nichts geschrieben, auch
nicht befohlen [...] zu schreiben, sondern miindlich zu predigen®; siche M. Luther,
Adventspostille 1522, in: D. Martin Luthers Werke, hrsg. von J. K. F. Knaake et al.,
120 Bde., Weimar 1883-2009 (Weimarer Ausgabe), Abteilung 1, Bd. 10, Teil 1/2,
S. 48, Zeile 5-10.
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Denn der Glaubende wird in falsche Abhiingigkeit gestellt und Gott selbst an-
gegriffen. Der Angriff ist so fundamental, daf3 Luther niemand geringeren als
den Teufel selbst dafiir verantwortlich macht. Thm ist der Choral ins Stamm-
buch geschrieben. 1545 schreibt Luther ein lateinisches Vorwort zur ersten
Auflage seiner gesammelten Werke. Darin heif3t es: ,,.Leser, und bete fiir das
Wachstum des Wortes gegen den Satan. Denn er ist michtig und bose, jetzt
aber auch rasend und toll vor Wut, weil er weil3, dal} er nur noch wenig Zeit hat
und das Reich des Papstes auf dem Spiel steht.3® Das Wort Gottes ruft den
Teufel im wahrsten Sinne des Wortes auf den Plan. Der Plan ist ,,nicht blof ein
jeglicher ebener und gleicher Ort, sondern vornemlich der Kampff=Platz, wo
zwey Feinde mit einander im Treffen stehen [...]. Die streitende Kirche Christi,
getrostet sich seines getreuen Beystandes auf ihrem Kampff-Platze, wann sie
singt: Er ist bey uns wohl auf dem Plan mit seinem Geist und Gaben.** Wenn
Wort Gottes und Teufel im Kampf miteinander liegen, dann geht es um das
rechte Verstdndnis dessen, was das Wort Gottes wirklich ist und was es gewily
nicht ist. Wer der Teufel ist, erschlieBt sich erst aus dem Verstdndnis dessen,
was Wort Gottes genannt zu werden verdient, denn der Teufel hat keine Macht
an sich, er existiert sozusagen nur im Widerspruch. Sein Unwesen ist abhiingig
von dem, was wesenhaft das Evangelium ist. Die Metapher Teufel/Satan fiihrt
bei Luther kein Eigendasein, sondern sie bleibt immer angekoppelt an die
Frage, was das Wort Gottes sei. Damit entmythologisiert er den Ddmon und
weist ihm gewissermalien einen theologischen Ort zu. Wer weil}, was das Wort
Gottes ist, hat mit dem Teufel nichts zu tun, und wer es nicht weil}, dem gerit
alles durcheinander, weshalb der Teufel im Griechischen auch diablos benannt
ist — der, der alles durcheinanderbringt. Alles — und damit das Gewissen. Wer
sein Gewissen verliert, hat sich selbst verloren.

Das Gewissen wird allein gefestigt durch das Wort Gottes in seinen beiden
Gestalten: als Gesetz und Evangelium.”’ In der rechten Unterscheidung und
Zuordnung beider Groflen liegt nach Luther die ganze Weisheit der Theologie
verborgen. Das Gesetz fordert und das Evangelium schenkt. Beide Weisen
durchdringen Altes und Neues Testament, das heilit, in jedem Fall ergeht das
Wort Gottes als Gesetz und Evangelium an den Menschen. Das Gesetz fordert
Selbsterkenntnis. Das Evangelium verankert die Selbsterkenntnis im Gottes-
bezug. Nur unter dem Gesetz konnte der Mensch sich nicht aushalten, sein

3% M. Luther, Vorrede zum ersten Band der Wittenberger Ausgabe der lateinischen
Schriften (1545), in: Martin Luther. Lateinisch-Deutsche Studienausgabe, Bd. 2:
Christusglaube und Rechtfertigung, hrsg. von J. Schilling, Leipzig 2006, S. 491-509,
speziell S. 509.

¥ C. Marbach, Evangelische Singe-Schule (wie FuBnote 10), S. 205.

4 Vgl. zum Folgenden: R. Marquard, Gesetz und Evangelium bei Johann Sebastian
Bach am Beispiel der Choralkantate ,,O Ewigkeit, du Donnerwort* (BWV 20), BJ
2019, S. 269-295, speziell S. 269-271.
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Gewissen wiirde ihn fortwihrend anklagen. Zweifellos ist das Evangelium
dem Gesetz iibergeordnet. Es begrenzt das Gesetz, denn es iiberfordert ohne
Einhegung den Menschen. Christus tritt zwischen das Gesetz und den iiberfor-
derten Menschen: ,,Christus aber hat uns losgekauft von dem Fluch des Geset-
zes, da er zum Fluch wurde fiir uns — denn es steht geschrieben (5. Mose
21,23): ,Verflucht ist jeder, der am Holz hidngt* (Gal. 3,13)“. Das ist das Evan-
gelium! Beide — Gesetz und Evangelium — sind das Wort Gottes. ,,Hat man
aber Gottes Wort nicht, so ist’s balde um uns geschehen, denn da kann er (der
Teufel) nach seinem Willen reiten und treiben.!

Diesen Weckruf hitte Franck leichthin beherzigen konnen, denn dem Sonntag
Okuli, auf den BWV 80a konzipiert worden war und dann als Vorlage fiir
BWYV 80 diente, war Lk 11,14-28 (Jesu Macht iiber bose Geister) der ur-
spriingliche Motivgeber, der mit einem Jesus-Wort abschlief3t: ,,Selig sind, die
das Gottes Wort horen und bewahren (V. 28). Das gehorte Wort mufl zuvor
gepredigt worden sein. ,,Denn der allergroste, heiligste, notigste, hochste
Gottesdienst, wilchen Gott im ersten und andern gebot als das groste hat ge-
foddert, ist Gottes wort predigen.** Das Predigtamt bestimmt die gottesdienst-
liche Zusammenkunft und macht sie erst zu dem, was sie unter der Predigt
wird, so daf} geradezu gelten muf, ,,daB die christliche Gemeinde niemals zu-
sammenkommen soll, wenn nicht daselbst Gottes Wort gepredigt und gebetet
wird.“?

»50 kommt der Glaube aus der Predigt, das Predigen aber durch das Wort
Christi (Rom 10,17) — Glaube ist nur moglich, wenn zuvor Menschen das
Wort gehort haben und bewahren (Satz 6). Verkiindigen (keryssein = ausrufen)
ist das Hinweisen auf dieses unvergleichliche Ereignis: Das Reich Gottes ist da
(Lk 9,2 und Mt 10,7). Wer in dieser Weise vom Kommen des Reiches predigt,
redet nicht distanziert iiber das Reich, sondern er macht dieses Reich bekannt.
Predigt ist kein Akt konstatierender Rede (,,Ich spreche heute iiber die Ankunft
des Reiches Gottes ...”), sondern ein Akt performativer Rede (,,Das Reich

' Martin Luther. Tischreden, hrsg. von W. Rehm, Miinchen 1934, S. 393 (Nr. 659).

2 Apologia Confessionis Augustanae, Artikel XV, in: Die Bekenntnisschriften der
Evangelisch-Lutherischen Kirche. Vollstindige Neuedition, hrsg. von I. Dingel, Got-
tingen 2014 (BSELK), S. 536f. —,,Da Einer fragte, welches der grofite Gottesdienst
wire, der Gott wohlgefiele? Sprach D. Martinus: Christum horen und ihm gehorsam
sein, das heiflt und ist der grofite Gottesdienst; sonst taugt Alles Nichts“ (Geist aus
Luthers Schriften oder Concordanz der Ansichten und Urtheile des grofien Refor-
mators iiber wichtige Gegenstdinde des Glaubens, der Wissenschaft und des Lebens,
hrsg. von F. W. Lomler, G. F. Lucius, D. J. Rust, L. Sackreuter und D. E. Zimmer-
mann, Bd. 2, Darmstadt 1829, S. 500).

M. Luther, Von Ordnung Gottesdiensts in der Gemeinde (1523), in: Martin Luther.
Ausgewihlte Schriften, hrsg. von K. Bornkamm und G. Ebeling, Bd. 5, Frankfurt am
Main 1982, S. 27-32, speziell S. 28.
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Gottes ist da ...*). Von den Dichern sollen die Jiinger predigen, was ihnen an-
vertraut ist (Mt 10,27). Offentlich lehren (publice docere) nannten die Refor-
matoren das Predigen. Die Sendung der Jiinger entspricht der Sendung Jesu
(Joh 20,21). Das in Jes 52,7 in der Vulgata (die lateinische Ubersetzung der
Bibel von Hieronymus) gebrauchte Titigkeitswort lautet praedicare, woraus
das deutsche Wort ,,predigen‘ entstanden ist.

Luther kennzeichnet das Wort Gottes als viva vox evangelii.** Der Vorgang der
Verkiindigung ist dem Schriftwort vorgeordnet. ,, The evangelical understan-
ding of the word of the sermon preserves Luther’s great hermeneutical disco-
very, which, strictly speaking, is his Reformation discovery. Namely, that the
linguistic sign itself is the thing; it does not represent a thing that is absent but
it presents a thing that is present.”*> Das sprachliche Zeichen (zum Beispiel der
Segen) ist die Sache selbst. Es ist das Wort, das ,,mit seinem Geist und Gaben
[...] auf dem Plan ist” (Choral Strophe 4, Chor Satz 8). Eine solche Sprach-
handlung nennt Luther verbum efficax, wirkendes und in seinem Wirken wirk-
sames Wort.** | Dies namlich tut der gepredigte Gott, daB er Siinde und Tod
wegnehme und wir heil seien.* #’

,,Wie selig sind doch die, die Gott im Munde tragen, / Doch sel’ger ist das
Herz, das ihn im Glauben trigt“? Damit verschiebt die Kantate die Pointe des
lutherischen Schriftverstindnisses. Nicht nur, daf3 die Rede von Gott nachran-
giger ist, der Glaube selbst ist eine personliche Herzensangelegenheit. Damit
gerit das, was Luther unter Gemeinde versteht, ganz und gar aus dem Fokus.
Luther rdumt demgegeniiber dem gepredigten Wort als gottesdienstlichem Akt
den Vorrang ein vor der privaten Bibellektiire und der frommen Herzenspflege.
Der Gottesdienst ist die Versammlung derer, deren Leben sich durch das fiir sie
dahingegebene Leben Jesu auslegt. Das Leben und Sterben Jesu ist ganz und
gar eingebettet in das Verhéltnis zu seinem himmlischen Vater. Nach der Taufe
Jesu durch Johannes den Taufer ,,tat sich der Himmel auf, und er sah den Geist
Gottes wie eine Taube herabfahren und iiber sich kommen* (Mt 3, 16). Chris-
tologische Aussagen bleiben eingebettet in ihrem trinitéitstheologischen Be-
griindungszusammenhang. Bach hatte bei Hiitter gelernt, dal die menschliche
Natur Jesu ,,solche Majestdt empfangen habe/ nach Art der personlichen Verei-
nigung/ nemlich/ weil die gantze Fiille der Gottheit in Christo wohnet/ nicht
wie in andern heiligen Menschen oder Engeln/ sondern leibhafftig/ als in ihrem
eigenem Leibe/ dal} sie mit aller ihrer Majestit/ Krafft/ Herrligkeit und Wir-
ckung/ in der angenommenen menschlichen Natur freywillig/ wenn/ wie er

4 Siehe FuBnote 37.

4 0. Bayer, Preaching the word, in: Lutheran Quaterly 23 (2009), S. 249-268, speziell
S.254f.

4 Vgl. Bayer, Martin Luthers Theologie (wie Fuinote 4), S. 48.

47 M. Luther, De servo arbitrio (1525), in: Martin Luther. Lateinisch-Deutsche Stu-
dienausgabe, Bd. 1, hrsg. von W. Hirle, Leipzig 2006, S. 219-661, speziell S. 404 f.
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will/ leuchtet/ in/ mit/ durch dieselbe seiner gottlichen Kraft/ Herrligkeit und
Wirckung beweiset/ erzeiget und verrichtet.“*® Wer Jesus ist und was er tut, ist
Ausdruck seiner gottlichen ,,Selbstkommunikation“* und Gott kann nur so
verstanden werden, ,,wie er sich in Christus und durch seinen Geist verstiand-
lich macht: Alle wahrheitsgemidfe Kommunikation iiber Gott griindet in der
Kommunikation mit Gott, die sich ihrerseits der Selbstkommunikation Gottes
mit uns verdankt.“>° Die Kommunikation mit Gott ereignet sich nicht exklusiv
mit der frommen Seele und nicht in einem freien Raum, sondern vollzieht sich
»in, mit und unter der Kommunikation des Evangeliums.>' Der gottlichen
Selbstkommunikation entspricht die Miindlichkeit der Predigt des aus der
Mitte der Gemeinde berufenen Predigers. Bei Franck befindet sich die fromme
Seele in einer Selbstkommunikation mit sich selbst. Dazu braucht es kein An-
sto} von auflen. ,,Komm in mein Herzenshaus / Herr Jesu / mein Verlangen!*
(Satz 4). Es pafit alles zusammen. Das Herzenshaus ist bereitet und Jesus ist
der passende Schliissel dazu. Es ist eine Harmonie, ein Zusammenschwingen,
dessen Rhythmus die fromme Seele vorgibt. Nicht der Mensch schwingt mit,
Gott muf} mitschwingen. Er substituiert sich dem frommen Individuum. Der
trinitarische Gott jedoch vergegenwirtigt sich im Gottesdienst der Gemeinde,
denn ,,im Gottesdienst wird Gott uns um seiner selbst willen interessant: als
der ewig schopferische Vater, als der fiir uns den Tod erleidende und iiber-
windende Sohn, als der den Vater und den Sohn mit dem Band der Liebe auf-
einander beziehende und uns in die gottliche Gemeinschaft gegenseitigen An-
dersseins einbeziehende Heilige Geist.“>?

Deshalb wird die Gegenwart Gottes konkret in der Auslegung des Evange-
liums als gottesdienstlichem Akt, so daf} der Mensch in seiner Lebensgeschich-
te immer schon einbezogen ist in die Gegenwart Gottes. Die Gegenwart Gottes
und die Gegenwart des Menschen bilden eine gottesdienstliche Schnittmenge,
wobei die Kommunikation des Evangeliums als ,,genitivus objectivus® der
gottlichen Selbstkommunikation als ,,genitivus auctoris® folgt. Das, was got-
tesdienstlich von den Glaubenden verantwortet wird, trigt immer schon den

8 Hiitter, Compendium Locorum Theologicorum (wie FuBnote 36), S. 95. Zur Christo-
logie der reformatorischen Theologie vgl. R. Marquard, Das Lamm in Tigerklauen.
Christian Friedrich Henrici alias Picander und das Libretto der Matthéus-Passion
von Johann Sebastian Bach, Freiburg 2017, S.95-104.

4 Vegl. dazu insgesamt 1. U. Dalferth, Wirkendes Wort. Bibel, Schrift und Evangelium
im Leben der Kirche und im Denken der Theologie, Leipzig 2018, S. 43—46.

0 1. U. Dalferth, Der auferweckte Gekreuzigte. Zur Grammatik der Christologie, Tii-

bingen 1994, S. 153.

Dalferth, Wirkendes Wort (wie Fuinote 49), S. XI.

2 E. Jingel, Das Evangelium von der Rechtfertigung des Gottlosen als Zentrum des
christlichen Glaubens. Eine theologische Studie in 6kumenischer Absicht, Tiibingen
1998, S. 226.
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Charakter einer Ansprache® auf einen erfolgten Zuspruch des Evangeliums
hin. Die Predigt ist eingebunden in die Selbstkommunikation Gottes und ist
demzufolge kein privater, sondern ein 6ffentlicher Akt der Gemeinde. Was die
Ansprache der Predigt betrifft, geht es bei Luther prototypisch ,,durch die Pre-
digt“,* doch mitgemeint sind jeweils die Kinderlehre, das Absolutionswort
oder der Gesang in den Kirchen und Schulen.*® Die miindliche Rede entspricht
dem Zuspruch Gottes, so dal Luther sagen kann: ,,Dies ndmlich tut der gepre-
digte Gott, daB er Siinde und Tod wegnehme und wir heil seien.“*® Ein Gott,
der nicht gepredigt wiirde, wire ein uns verborgener Gott. ,,Darum hat uns
Gott an sein miindlich Wort gebunden, da er spricht Lucae am zehnten Kapitel
(V. 16): ,Wer euch horet, der horet mich.* Da redet er von dem miindlichen
Wort, das aus dem Munde eines Menschen geht und in anderer Leute Ohren
klinget, und redet nicht vom geistlichen Wort, so vom Himmel, sondern das
durch des Menschen Mund klinget. Das hat der Teufel von Anfang an der Welt
angefochten, und hat dawider gelegt und wollt es gerne ausrotten, darum lasset
uns bei diesem Medio und Mittel bleiben und das Wort in Ehren halten.“>” Der
Teufel steckt im Detail. Warum hat der Teufel etwas gegen die Predigt des
Evangeliums? Weil aus der miindlichen Rede miindige Glaubende erwachsen,
die sich weder atomisieren noch verhaften lassen. Sie horen, was ihnen verhei-
Ben ist und zu ihrem Heil dient. Sie lassen sich keine Vorschriften machen,
sondern horen aus der Schrift durch die Predigt wes Geistes Kinder sie sind.
Sie lassen sich nicht in eine babylonische Gefangenschaft nehmen. Sie fesselt
im besten Sinne die Rede iiber die unmittelbare Gegenwart Gottes. Damit aber
werden sie immun gegen Bindungen, die sie in ihrer Unmittelbarkeit ein-
schrianken wollen. Der Teufel war im Bunde mit dem ,,Anti-Christus Magnus*.
Fiir Luther und die Orthodoxie sa3 der Antichrist deshalb in Rom. Johann
Friedrich Konig (wie auch David Hollatz, 1707%®) stellt 1664 fest: ,,.Der ge-
meinsame Feind der ganzen Kirche und aller hierarchischen Stinde ist der
GroBe Antichrist.“* Und damit keine MiBverstdndnisse aufkommen, fiigt er
3 Luther spricht von der ,,guten Botschaft, guten Mir, guten Neuezeitung, gut Ge-
schrei, davon man singet, sagt und frohlich ist“ (Deutsche Bibel, Vorrede auf das
Neue Testament 1522 bzw. 1546).
3 M. Luther, Predigt vom 28. 3. 1529, in: D. Martin Luthers Evangelien-Auslegung,
hrsg. von E. Miilhaupt, Fiinfter Teil, Gottingen 1961, S. 356362, speziell S. 358.
5 Vgl. B. Rothen, Die Klarheit der Schrift, Teil 1: Martin Luther. Die wiederentdeckten
Grundlagen, Gottingen 1990, S. 38f.
% Siehe FuBnote 47.
57 M. Luther, Tischreden (wie FuBnote 41), S. 331 (Nr. 563).
D. Hollatz, Examen theologicum acroamaticum, Stargard 1707 (Neudruck Darmstadt
1971), Bd. 2 (Part. IV, Caput I), S. 73f.
J. F. Konig, Theologia positiva acroamatica (Rostock 1664), hrsg. und iibersetzt von
A. Stegmann, Tiibingen 2006, Pars Tertia, § 1044.
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an: ,,.Der besondere Sitz [des Anti-Christus Magnus] ist die Stadt Rom*
(§ 1049). Unter seine Eigenschaften wird auch und gerade ,,die Anmafung
gottlicher Gewalt™ (§ 1050) gezihlt, ,,der Kampf gegen die ganze rechtgldu-
bige Religion* (§ 1050) Rom diente als Synonym fiir einen institutionellen
Zugriff auf das Wort, der die viva vox evangelii zu ersticken drohte, indem das
Priestertum aller Glaubenden nichts gelten sollte als eine Irrlehre. Die Prioritit
des gesprochenen Wortes entzieht das Wort Gottes der Verfiigungsgewalt
einem blofen Bibelglauben, der Tradition und der Institution. Wird das Evan-
gelium als Sprachereignis zum Schriftdokument ermifigt, geht das Verstind-
nis des Wortes Gottes an die Ausleger und ihre Agenturen. Die Prioritét des
gesprochenen Wortes macht ernst damit, daf es keine Stellvertretermodelle fiir
ein christliches Leben gibt. Fiir Luther ist der Teufel dort am Werk, wo elegant
oder aggressiv Stellvertretermodelle angeboten werden, die den Menschen
entméchtigen wollen. Die Transformation des Glaubens im Leben der Christen
ist streng und ausschlieBlich eine Angelegenheit des Heiligen Geistes, dem
Geist der Freiheit. Es geht um Gottes Gegenwart in seiner Verkiindigung. Was
sich in der miindlichen Rede des Gottesdienstes ereignet, ist nichts weniger als
die Teilhabe am Wirken Gottes. Diesen Vorrang besingt das Reformationslied
in all seinen Strophen.

Erwdgungen zum Gedanken der ecclesia militans®®

BWYV 80 verlagert auch hier in seinem nicht choralgebundenen Textteil den
Bedeutungsschwerpunkt von der Kirche und der im Glauben versammelten
Gemeinde auf das gldubige Subjekt. Eigentlich enthilt der Choral hinreichend
Kampfpotenzial; Strophe 1: die Gottesburg mit ,,gute Wehr und Waffen*, Stro-
phe 2: ,.es streit’ fiir uns der rechte Mann®, Strophe 3: der widrige ,,Fiirst dieser
Welt“, Strophe 4: die Rede vom ,,Plan* (= Kampfplatz). Es ist in allen Stro-
phen ein Kampf um das Wort und insofern um die Gemeinde, in der das Wort
laut oder eben ,,verleisbart™ wird. Der Choral inszeniert eine Stellvertre-
ter-Christologie: ,.es streit’ fiir uns der rechte Mann [...] Er heilit Jesus Christ.*
Der Teufel hingegen war fiir Bach ganz im Sinne Luthers ,,der Fiirst, unter
dem wir gefangen sind, Gesetz und Tod sind auch dabei®“.®' Der ,,Fiirst dieser

% Wir reden heute eher von der ecclesia viatorum oder der ecclesia patiens. Karl Barth
spricht von der ,,wandernden, streitenden und wartenden Kirche*; siehe K. Barth,
Vortrége und kleiner Arbeiten 1934—1935, hrsg. von M. Beintker, M. Hiittenhoff und
P. Zocher, Ziirich 2017 (Karl Barth-Gesamtausgabe. 52.), S. 754777, speziell S. 776.

' M. Luther, Zu Himmelfahrt, in: D. Martin Luthers Evangelien-Auslegung, Bd. 5 (wie
Fullnote 54), S. 478 -483, speziell S. 483.



Die Miindlichkeit der Predigt und die Rede von der ,streitenden Kirche* 181

Welt“®? wird deshalb so genannt, weil er in fundamentaler Opposition zur
,,Gnungtuung und Verdienst Christi“®* steht. Der Teufel ist prototypisch das,
was Gott verneint, und er ist prototypisch das nicht, was Gott bejaht. Die Rede
vom Teufel propagiert das Leben ohne Christus ,,aus schidndlichem Mif3brauch
des freyen Willens* und der Hybris, ,,da} er jemand sollte unterthénig und ge-
horsam seyn“.% So ist der Teufel der Feind der Rechtfertigung des Gottlosen
allein aus Gnaden. Auf diesem Niveau hat die Rede vom Teufel bei Bach ihren
Stellenwert und ihre Bedeutsamkeit.

Der Kampf hat im vorliegenden Libretto seinen Gegner nicht in den Feinden
der offentlichen Verkiindigung des Wortes Gottes, sondern im Versagen eige-
ner Seelenstirke. Damit befordert die Kantate — bewuf3t oder unbewufit — den
damals virulenten Gedanken der ecclesia militans und wendet ihn aber aus-
schlieBlich auf das (einzelne) Subjekt des Glaubens und nimmt damit dem Re-
formationschoral eine weitere theologische Spitze. Vielleicht hat die Kantate
gerade deshalb in Leipzig aufgefiihrt werden konnen, weil die Leipziger Theo-
logen zwar die Verkiirzung der reformatorischen Botschaft beméngelt haben
mogen, zugleich aber die verharmlosende Variante einer auf das personliche
Seelenheil abhebenden Kantate fiir unschidlich hielten. Franck dichtete: ,,So
stehe dann bei Christi blutgefirbten Fahne / O Seele fest / Und glaube, daf3
dein Haupt dich nicht verlidf3t,/ Ja, daB sein Sieg / Auch dir den Weg zur Krone
bahne! / Tritt freudig an den Krieg! / Wirst du nur Gottes Wort / So héren und
bewahren, / So wird der Feind gezwungen auszufahren, / Der Heiland bleibt
dein Hort!* (Satz 6).

Franck dichtet vom Blutpanier, von Feind und Krieg. Woran kniipfen Choral
wie Libretto (mit unterschiedlichem Ausgang) an? Zur Gemeinschaft der
Kirche (ecclesia universalis) gehoren die Gldubigen unabhidngig von den
Orten, an denen sie leben, oder zu den Zeiten, in den sie leben und gelebt
haben. Zur Gemeinschaft der Kirche gehoren alle Gldubigen, weil ihnen durch
den Heiligen Geist das ,,Wort Gottes eingepflanzt ist (Jak 1,21a). Dieses Wort
hat — wie es im Jakobus-Brief heif3t — die Kraft, ,,eure Seelen selig zu machen*
(Jak 1, 21b). Das den Glaubenden eingepflanzte Wort wirkt eine durch die
Taufe begriindete Gleichformigkeit mit Christus, so dafl Paulus folgert: ,,So
sind wir ja mit ihm begraben durch die Taufe in den Tod, damit wie Christus
auferweckt ist von den Toten durch die Herrlichkeit des Vaters, auch wir in
einem neuen Leben wandeln* (R6m 6.4). Die durch Christi Werk konstituierte
Gemeinschaft gilt demzufolge nicht nur jetzt, sondern auch in Ewigkeit, so da

%2 M. Luther, Rationis Latominae Confutatio (1521), in: Martin Luther. Lateinisch-
Deutsche Studienausgabe, Bd. 2 (wie Fubinote 38), S. 298, Zeile 15f. (princeps mun-
di); Evangelisches Gesangbuch, Nr. 362, Strophe 3 und BWV 80/5.

 Hiitter, Compendium Locorum Theologicorum (wie Fufinote 36), S. 133.

* Ebenda, S. 127.
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nicht nur die Lebenden Glieder der ecclesia universialis sind, sondern auch die
Toten, die von ihren Werken ruhen (Heb 4,10). Da jedoch die einen von ihren
Werken ruhen diirfen und die anderen nicht ruhen konnen, sondern in der
Liebe titig sein miissen, unterscheidet die orthodoxe Dogmatik in der einen
universellen Kirche zwei Arten: die ecclesia militans® und die ecclesia
triumphans. Den einen ist der Sieg und damit die vollkommene Seligkeit ge-
geben (triambeuein = zum Triumph fiihren: 2. Kor 2,14), weswegen von ihnen
nichts mehr erwartet werden muf3. Sie sind deshalb Teil der ecclesia trium-
phans. Aber: ,,Kein Eingang in die ecclesia triumphans als durch die ecclesia
militans* % Im Brief des Ignatius an Polykarp heifit es: ,,Vereinigt eure An-
strengungen, kdmpfet, laufet, leidet, schlafet, wachet miteinander als Gottes
Haushalter, Untergebene und Diener. Suchet eurem Kriegsherrn zu gefallen,
von dem ihr ja auch den Sold empfangt. Keiner von euch soll sich als Fahnen-
fliichtiger erweisen. Die Taufe bleibt eurer Kriegsgerit, der Glaube der Helm,
die Liebe der Speer, die Geduld die Waffenriistung. Eure Einlagen seien eure
Werke, auf dal} ihr euer Guthaben entsprechend empfangen moget. Seid nun
langmiitig miteinander in Sanftmut, wie Gott mit euch.“®” Die Glieder der
streitenden Kirche haben also noch zu tun: Sie ,,leben im Glauben und nicht im
Schauen® (2. Kor 5,7). Ihnen ist gesagt: ,,Kidmpfe den guten Kampf des Glau-
bens* (1. Tim 6,12).%8

Die Einheit der Kirche bleibt unter dieser Doppelsicht unangetastet, denn
Christus ist ihr Haupt. Das Haupt ist fiir den zeitgendssischen orthodoxen
Theologen Hollatz der theanthropos, der Gott-Mensch Christus. Die Einheit
der ecclesia triumphans und ecclesia militans ist in der Zwei-Naturen-Lehre
verankert. Die Kirche hat Anteil an seiner Hoheit wie an seiner realen sitt-
lichen und physischen Einwirkung auf die Glieder der Kirche.® In der Einheit

% Zur Herleitung des Begriffs vgl. A. von Harnack, Militia Christi. Die christliche
Religion und der Soldatenstand in den ersten drei Jahrhunderten, Tiibingen 1905
(Reprint Darmstadt 1963).

% K.Barth, ,, Unterricht in der christlichen Religion“. Dritter Band: Die Lehre von der

Versohnung / Die Lehre von der Erlosung 1925/1926, hrsg. von H. Stoevesandt,

Ziirich 2003 (Karl Barth-Gesamtausgabe. 38.), S. 169.

W. Bauer, Die Briefe des Ignatius von Antiochia und der Polykarpbrief, Tiibingen

1920 (Handbuch zum Neuen Testament, Ergidnzungsband 2: Die Apostolischen V-

ter), S. 274281, speziell S. 279 (Ignatius von Antiochia an Polykarp von Smyrna,

7,11.).

,Das Tun der guten Werke insgesamt kann ,christlicher Kriegsdienst® genannt wer-

den* (Konig, Theologia positiva acroamatica, wie FuBinote 59, S. 393); vgl. ebenso

auch Hiitter Compendium Locorum Theologicorum (wie FuBnote 36), S.375; D.

Hollatz, Examen theologicum acroamaticum (wie FuBinote 58), Bd.2 (Part. 1V,

Cap.]),S.6.

% Ebenda, S. 23.
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beider Formen leben wir diesseitig und jenseitig als eine Gemeinde. Karl Barth
hat einmal davon geschrieben, dal in der Gemeinschaft der Heiligen nicht nur
die Lebenden recht haben, sondern auch die Toten, so daf} in ihr nicht nur die
Lebenden, sondern auch die Toten reden und wirken als die uns Vorangegan-
genen, deren Worte und Geschichte mit ihrem Tod nicht abgeschlossenen ist,
sondern nun eben Teil der ecclesia triumphans sind.”® Wir kénnen nur als
ecclesia militans unterwegs sein im Wissen um jenes Ziel, das uns vor Augen
ist und das jene bereits erreicht haben. In diesem Sinne sind wir ,,die eine
Kirche in zwiefacher Hinsicht“.”!

Wer wollte sich aber anmafen, hier Eintrittskarten in die ecclesia universalis
zu vergeben oder Ausschliisse vornehmen zu wollen? Wer wére hier auf der
sicheren Seite? Einerseits ist der Christ unwiderruflich erwihlt, Teil der
Gemeinschaft in Christus zu sein, aber indem er dieser Berufung folgt, lauern
die Irrgéinge und Irrtiimer. Unterwegs ist man eben nicht am Ziel. Alle sind ver-
einigt im Gottesdienst, horen die Predigt und nehmen doch unterschiedliche
Ausginge in den Alltag. Wer weill schon, wer oder ,,was unter des ewigen
Fahnentrigers Fahne gehort’? und was nicht? Der dogmatischen Tradition der
reformatorischen Theologie war diese Frage durchaus nicht fremd. Sie unter-
schied deshalb zwischen der unsichtbaren und sichtbaren Kirche.” Die durch
den Heiligen Geist vermittelte Christus-Gemeinschaft der Kirche und ihrer
wiedergeborenen Glieder ist nicht sichtbar in ihrer Sozialgestalt, denn auch
,.ein Schalk kann wohl recht taufen, das Evangelium lesen und zum Sakrament
gehen, die zehn Gebote sprechen.’ Die Heiligkeit der Kirche manifestiert
sich ,,im Wort Gottes und rechtem Glauben.”> Wer aber glaubt, ist in seinem
Glauben dem Urteil der anderen entzogen. ,,Der Glaube [...] nennt keinen hei-
lig, auBer er ist durch gottliches Urteil dazu erkldrt. Denn es ist Sache des
Glaubens, nicht getduscht zu werden. Daher miissen wir uns alle gegenseitig
fiir heilig halten nach dem Recht der Liebe, und dennoch darf keiner als heilig
beurteilt werden nach dem Recht des Glaubens, als ob es ein Glaubensartikel

" Vegl. K. Barth, Kirchliche Dogmatik, Bd. IV/1, Ziirich 1960, S. 747.

"' Barth, ,, Unterricht in der christlichen Religion* III (wie FuBnote 66), S. 353.

2 J. von Saaz, Der Ackermann und der Tod. Ein Streit- und Trostgesprich vom Tode

aus dem Jahre 1400, Leipzig 1916 (Insel-Biicherei, Nr. 198), S. 71.

Vgl. M. Luther, Von dem Papstum zu Rom wider den hochberiihmten Romanisten zu

Leipzig (1520), in: Martin Luther. Ausgewéhlte Schriften, hrsg. von K. Bornkamm

und G. Ebeling, Bd. 3, Frankfurt am Main 1982, S. 7-69, speziell S. 19-31.

™ M. Luther, Predigt iiber Joh 7,38-42, in: D. Martin Luthers Werke (Weimarer Aus-
gabe, wie FuBinote 37), Bd. 33, S. 456, Zeilen 40 ff.; vgl. auch Hiitter, Compendium
Locorum Theologicorum (wie FuBinote 36), S. 371-373.

75 M. Luther, Die Schmalkaldischen Artikel von 1538, in: BSELK (wie FuBnote 42),
S.711-785, speziell S. 776.
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wire, daf} jener oder jener heilig sei.“’® Indem der Einzelne dem Urteil anderer
entzogen ist, ist ihm auch das Urteil iiber den Anderen entzogen. Der Glaube in
der Kirche ist in diesem Sinne unsichtbar, also nicht empirisch aufweisbar. Auf-
weisbar ist das, was in Liebe geschieht, aber gerade die Liebe kann sich tdu-
schen, wenn sie in jedem Mitglied der Kirche ohne Argwohn den Glauben sehen
will. Indem die Kirche offentlich in Erscheinung tritt durch ihre Gottesdienste
und ihre Verkiindigung verlagert sich der Bedeutungsschwerpunkt der christ-
lichen Existenz. Was im Glauben verborgen ist, muf} zur Schau gestellt werden,
es wird sichtbar und damit verletztlich. Die ecclesia invisibilis hingegen ,,ist die
Gemeinschaft der durch das Wort und durch den heiligen Geist wirksam berufe-
nen Erwibhlten; diese [die ecclesia visibilis] ist die Gemeinschaft der durch das
Wort Berufenen.“”” Die Unterscheidung von sichtbarer und unsichtbarer Kirche
bewahrt vor der Uberforderung, den gewissen Glauben zu einer besitz- und auf-
weisbaren Sicherheit zu erméfigen und ermdglicht eine realistische Sicht auf
das Sein und die Aufgaben der Kirche: ,,Jedesmal, wenn wir an die Kirche den-
ken, sollen wir schauen auf die Versammlung der Berufenen (coetum vocatorum),
welche ist die sichtbare Kirche, und sollen nicht davon trdumen, daf irgendwel-
che Erwihlten anderswo seien auller eben in dieser sichtbaren Versammlung.
Denn Gott will anders nicht angerufen oder erkannt werden, denn wie er sich
offenbart hat, und er hat sich nicht anderswo offenbart aufler in der sichtbaren
Kirche, in der allein die Stimme des Evangeliums erschallt“.”®

Die Erwihlung zum Glauben lebt die Kirche unter bestimmten nachweisbaren
Kennzeichen. Es bleibt ndmlich so ausgeschlossen, daf3 der Glaube eine Art
platonischer Liebe wire.”” Luther benennt Kennzeichen einer sichtbaren
Kirche: Sie ist da, wo Gottes Wort verkiindigt, die Taufe vollzogen, das Abend-
mahl ausgeteilt und die Beichte gehort wird, wo Menschen in den Dienst der
Gemeinde berufen werden, wo gebetet wird und das Lob Gottes erschallt und
das Leben unter dem Kreuz Christi gefiihrt wird.* Vom letzten Kennzeichen

76 M. Luther, De servo arbirio, in: Martin Luther. Lateinisch-Deutsche Studienaus-

gabe, Bd. 1, hrsg. von W. Hirle, Leipzig 2006, S. 323.

Die Dogmatik der evangelisch-reformierten Kirche, dargestellt und aus den Quellen

belegt von Heinrich Heppe, neu durchgesehen und herausgegeben von Ernst Bizer,

Neukirchen-Vluyn 1935, S. 527.

P. Melanchthon, Loci theologici, tertia aetas, zitiert nach E. Hirsch, Hilfsbuch zum

Studium der Dogmatik, Berlin 1958, S. 208.

7, Und wir reden nicht von einer ertichten kirchen (Platonicam civitatem), die nirgend
zu finden sey* (Apologia Confessionis Augustanae, Artikel VII, in: BSELK, wie
Fufnote 42, S. 406, Zeile 17); vgl. auch Hiitter, Compendium Locorum Theologi-
corum (wie FuBnote 36), S. 367.

8 M. Luther, Von den Konziliis und Kirchen (1539), in: Martin Luther Studienausgabe,
hrsg. von H.-U. Delius, Bd. 5, Berlin 1992, S. 448 -617, speziell S. 590, Zeile 17 bis
S. 597, Zeile 4; sowie S. 603, Zeile 14 bis S. 606, Zeile 3.
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erst erschlieffen sich fiir die lutherische Orthodoxie alle anderen Kennzeichen:
,Das Zeichen, unter dem wir den Kriegsdienst tun, ist das Feldzeichen des
Kreuzes.“8! Johann Friedrich Konig verweist in diesem Zusammenhang auf
Eph 6,10-17 — so wie Barth 1940 im Kirchenkampf®?: ,,So steht nun fest, um-
giirtet an euren Lenden mit Wahrheit und angetan mit dem Panzer der Gerech-
tigkeit und an den Beinen gestiefelt, bereit einzutreten fiir das Evangelium des
Friedens™ (V. 14f.). Die geistlichen Waffenriistungen sind der ,,Schild des
Glaubens® (V. 16) und der ,,Helm des Heils sowie das Schwert des Geistes,
welches ist das Wort Gottes* (V. 17). Was hier scheinbar anschaulich ist (Riis-
tung und Waffen), erfahrt durch ihre Zuordnung zu den geistlichen Gehalten
des Kampfes keine Aufwertung an sich. Der Kampf meint keine bloBe Kraft-
meierei. Es geht um den Glauben angesichts des Kreuzzeichens. Es geht um
das Bekenntnis des Glaubens: credo in unam sanctam catholicam ecclesiam.

Weil unter diesen Kennzeichen eben auch Irrtiimer zu geschehen pflegen (die
Kirche kann auch eine Stitte des Unglaubens sein®), ist sie eben darum eine
Stitte des Kampfes, ein Ort der Entscheidung.** Man kann geradezu behaup-
ten, dafl nirgendwo sonst als in der Kirche ein BewuBtsein davon wach gehal-
ten wird, was die Siinde recht eigentlich ist, nimlich die Entfernung von Gott
und dem Mitmenschen, die Entscheidung zur Selbstbehauptung. Die einmal
gegebenen Gnadenmittel werden davon nicht beriihrt. Das Ja Gottes gilt un-
umstoBlich. Aber unter diesem Ja tobt ein heftiger Kampf um die rechte Ant-
wort des Menschen auf das Wort hin. Die Rede von der ecclesia militans hat

81 Konig, Theologia positiva acroamatica (wie Fufinote 59), S. 393 (vgl. auch Hiitter,
Compendium Locorum Theologicorum, wie Fulinote 36, S. 607, der vom ,,Feldge-
schrey* spricht). Bereits unter Ignatius hatte sich die biblische Rede in militidrischen
Bildern verstetigt: Sold, Deserteur, Taufe als Riistung, Glaube als Helm. ,,Das Kreuz
als ,vexillium Christi‘, als Fahne und Feldzeichen ist in der Folgezeit sehr beliebt
geworden (Harnack, Militia Christi, wie FuBinote 65, S. 20). Tertullian gebraucht
den Begriff sacramentum im Sinne des militdrischen Fahneneides: ,,Wir sind zum
Soldatenstand des lebendigen Gottes schon damals berufen worden, als wir die Wor-
te des Fahneneids (sacramentum) nachsprachen [ndmlich bei der Taufe]* (ebenda,
S.34), so daf} gelten darf, daf sich die lateinischen Christen ,,wirklich und férmlich
als Soldaten Christi“ (ebenda, S. 35) verstanden haben. ,.Der ,Heilige Krieg® im
wirklichen Sinn des Wortes ist dennoch niemals im vorkonstantinischen Zeitalter
gepredigt worden* (ebenda, S. 43f.).

82 K. Barth, Des Christen Wehr und Waffen (1940), in: Barth, Eine Schweizer Stimme

19381945, Ziirich 31985, S. 123-146.

,Glaube, der nicht im Kampf steht mit dem Unglauben, Glaube, der nicht Paradox

ist, ist kein Glaube® (K. Barth, ,, Unterricht in der christlichen Religion* IIl, wie

FuBnote 66, S. 190).

Wir sollten nicht vergessen, dafl es im Nazi-Deutschland einen heftigen Kirchen-

kampf um die Autoritit des Wortes Gottes und die Freiheit der Verkiindigung gege-

ben hat, der auch so benannt und gefiihrt wurde.

8
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sich im Laufe der Jahrhunderte von ihrer paramilitirischen Diktion zu befreien
gesucht. Die Gefahr war jeweils grofl und bleibt es, mit Gott lediglich eigene
Kéampfe zu kimpfen. Ein Gott aber, der zum Amalgam eigener Machtgeliiste
ermifigt wird, ist nicht der Gott, der bei seiner Kirche ist.

Versohnlicher SchluBakkord

Alfred Diirr befand, daf} der Eingangschor ,,wohl der Hohepunkt des Bach-
schen vokalen Choralschaffens sei.® Er hort aus diesem Satz etwas von ,,der
weltumfassenden Geltung dessen, was gesagt wird: Gottes Machtbereich um-
faBt den gesamten Kosmos.”“ Bach weil3, was Reformation bedeutet. Und er
macht es durch seine Musik 6ffentlich. Der Eingangssatz ist sozusagen der § 1
einer Hausordnung, in der auch der Satz 7 seinen Platz findet. Der von uns be-
anstandete Satz bildet fiir Diirr in ,,dessen Tiefe der Empfindung einen neuen
Hohepunkt des Werkes®™. Bach hilt verbunden, was theologisch von Franck
nur halbwegs zusammengehalten worden war: Es gibt keinen Glauben ohne
Kirchenbindung, es gibt keine Kirche ohne Glaubende. Der zweite Teil dieser
reformatorischen Selbstfestlegung wird zum diinnen Faden, an dem die Kan-
tate durch den Choral zusammengehalten wird.

8 Diirr KT, S. 783f.



Carl Philipp Emanuel Bachs Choralsitze aus der Sammlung
der Sing-Akademie zu Berlin und ihre Auswirkungen auf die
Bewertung der Choraldrucke von Birnstiel und Breitkopf

Von Thomas Daniel (Koln)

Im Jahre 1999 wurde das Archiv der Berliner Sing-Akademie in Kiew wieder-
entdeckt und am 1. Dezember 2001 nach Deutschland zuriickgefiihrt.! Darin
enthalten sind zwei Abschriften mit Choralsédtzen: SA 817 (vier Choralsétze
und ein Choralvorspiel von Carl Philipp Emanuel Bach) und SA 818 (Vierstim-
mige Choraele, aus den Kirchen Stiicken des Herrn J. S. Bachs zusammen ge-
tragen) mit insgesamt 135 Sitzen,? darunter auch die fiinf Sitze der Quelle
SA 817 mit dem eindeutigen Hinweis ,,von H. C. P. E. Bach*. Hinzu kommt ein
weiterer Satz mit diesem Hinweis, der nicht in SA 8§17 enthalten ist. Das gleiche
gilt fiir einen Satz mit der Angabe ,,von J. S. und C. P. E. Bach®. Die Sitze der
Quelle SA 818 sind von Carl Friedrich Fasch geschrieben, nach den eingestreu-
ten Datierungen im Februar (11. und 12.) und Mérz (13.-19.) 1762. Die beiden
letzten der insgesamt 135 Sétze kamen erst auf Veranlassung von Carl Fried-
rich Zelter (ab 1800) hinzu.

Fiir die fiinf Sétze in SA 817 existiert als nahezu identisches Pendant die Hand-
schrift 5 Chordle mit ausgesetzten Mittelstimmen von C. P. E. Bach (B-Bc,
16083).2 Diese ist von C. P. E. Bachs Hamburger Hauptkopisten Johann
Heinrich Michel geschrieben, zwar ohne Jahresangabe, aber sicher nicht vor
Friihjahr 1768, Bachs Dienstbeginn in Hamburg. Wihrend das Briisseler Ma-
nuskript zusammenhingend von einem Schreiber stammt, besteht SA 8§17 aus
einem Einzelblatt mit drei Choralsitzen (entsprechend Briissel 1,3 und 2) und
von anderer Hand in anderem Format geschrieben drei weitere Blitter, ,,wohl

Siehe dazu C. Wolff, Zuriick in Berlin: Das Notenarchiv der Sing-Akademie. Bericht
iiber eine erste Bestandsaufnahme, BJ 2002, S. 165-180.
Siehe dazu H.-J. Schulze, ,, Vierstimmige Chordle, aus den Kirchen-Stiicken des
Herrn J. S. Bachs zusammen getragen*“. Eine Handschrift Carl Friedrich Faschs in
der Bibliothek der Sing-Akademie zu Berlin, in: Jahrbuch SIM 2003, S. 9-30; dort
Niheres zu der Quelle und deren Zusammenhang mit der ,.Levy-Mendelssohn-
Quelle* sowie einer verschollenen ,,Quelle X*.
U. Leisinger und P. Wollny, ,,Altes Zeug von mir. Carl Philipp Emanuel Bachs kom-
positorisches Schaffen vor 1740, BJ 1993, S. 127-204, hier S. 140f. Vermutet wird
eine friihe Entstehung der Sitze bis 1740. Indes deutet die Angabe ,,mit ausgesetzten
Mittelstimmen* wohl weniger auf die Unterrichtspraxis bei Vater Bach hin, worauf
Leisinger und Wollny abheben, sondern vielmehr auf die vom mittlerweile etablierten
bezifferten Ball abweichende Notierung mit vier Stimmen.
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aus einem Choralbuch®,* mit den Sitzen 4 und 5. Vermutlich dienten die Blit-
ter von SA 817 als Vorlage der Briisseler Abschrift (siehe unten). Im einzelnen
handelt es sich um folgende fiinf beziehungsweise sieben Sétze mit dem be-
treffenden Hinweis:

SA 818, Seite SA 817;1fd. Nr.
Briissel
O Gott, du frommer Gott 73 (,,C. P. E. Bach®) 1*
Helft mit Gottes Giite preisen 103 (,,J.S.und C.P.E. -BWV 419
Bach®)
Befiehl du deine Wege 132 (,,C. P. E. Bach®) -BWV 272
Jesus, meine Zuversicht 144 (,,C. P. E. Bach®) 3BWYV 145a
Ich bin ja, Herr, in deiner Macht 146f. (,,C. P. E. Bach®) Q%

Wer nur den lieben Gott 146t walten  162f. (,,C. P. E. Bach®) 4 Choralvorspiel

Komm, Heiliger Geist 164f. (,,C. P. E. Bach®) 5

* stirker kolorierter Satz; ** zusitzlich mit Alternativlosung fiir die fiinfte Choralzeile

Der sechste Satz entzieht sich als Choralvorspiel der Technik des ,,schlichten*
Choralsatzes und bleibt in der nédheren Betrachtung deshalb unberiicksich-
tigt.

An der Zuweisung der betreffenden Sétze an Carl Philipp Emanuel Bach be-
stehen keinerlei Zweifel. Dies gilt nicht nur fiir die vier eindeutig dem Sohn
zugeordneten Sitze, sondern auch fiir die drei mit BWV-Nummern gefiihrten,
das heif3t, in das Oeuvre des Vaters eingereihten. Der zweite oben genannte
Satz ,,Helft mir Gottes Giite preisen“ BWYV 4193 ist als Gemeinschaftsarbeit
von Vater und Sohn gekennzeichnet: Er besitzt (ohne Stollenwiederholung)
sechs Zeilen, knapp drei vom Vater, entnommen aus BWV 16/6, die erste Zeile
partiell (siehe unten Beispiel 10), die dritte und vierte vollstindig, wihrend
den in der Melodie abweichenden Rest, also etwas mehr als die Hilfte, der
Sohn schuf® Die beiden anderen Sitze ,,Befiehl du deine Wege®“ BWV 272,
und ,,Jesus, meine Zuversicht® BWYV 145a, stammen definitiv vom Sohn.

4 Schulze (wie FuBnote 2), S. 11.

> Dieser bei Birnstiel (II/118) noch unter ,,Helft mir Gottes Giite preisen* aufgefiihrte
Satz erhielt bei Breitkopf (II/114) die Uberschrift ,,Von Gott will ich nicht lassen®.
Beide Texte besitzen den gleichen Versaufbau; daher lassen sich ihre Melodien, bei
W. Figulus 1575 zusammengebracht, leicht vertauschen oder wie hier mischen.

¢ Siehe dazu Schulze (wie FuBnote 2), S. 12. Schulze zitiert allerdings nicht den Origi-
nalsatz von BWV 16/6, sondern die Druckfassungen bei Birnstiel 1I/103 und Breit-
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Deren Eingliederung in das Werk von Vater Bach kommt weiter unten zur
Sprache.

Zunichst kurz zu den Quellen und deren Abhédngigkeit. Fiir die Hauptquelle
SA 818 gibt es eine belastbare Datierung, ndmlich Februar/Mérz 1762: Diverse
Sitze, insbesondere im letzten Drittel, sind mit einer nachgestellten Datums-
angabe (wie ,,14. Merz 1762%) prizise datiert. Diese Angaben diirften der
Niederschrift gelten. Thr Spielraum liegt zwischen dem 11. Februar und dem
19. Mirz 1762, wobei dem Februar nur zwei Sitze zugeordnet sind, die iibri-
gen dem Zeitraum 12. bis 19. Mirz, darunter diejenigen mit dem Hinweis ,,von
H. C. P. E. Bach®. Da diese Datierungen nicht in der Reihenfolge der Sitze
auftreten, sondern zerstreut, scheint es eine Vorplanung fiir die Satzpositionen
gegeben zu haben, ohne daf} jedoch ein Ordnungsprinzip ersichtlich wiirde.
Die Carl Philipp Emanuel Bach zugewiesenen Sitze tragen also sdmtlich
Mirz-Termine:

Seite Datum
O Gott, du frommer Gott 73 12.3.
Helft mit Gottes Giite 103 (J. S. und C. P. E. Bach) 13.3. BWV 419
preisen
Befiehl du deine Wege 132 19.3. BWYV 272
Jesus, meine Zuversicht 144 15.3. BWYV 145a
Ich bin ja, Herr, in deiner 146f. 14. 3.
Macht
Wer nur den lieben Gott 162f. (Choralvorspiel) 18. 3.
146t walten
Komm, Heiliger Geist 164f. 18. 3.

Demnach wurden sie innerhalb von acht Tagen in die Sammlung eingetragen
und stehen in direkter zeitlicher Verbindung zueinander, jedoch wiederum
ohne erkennbaren Grund fiir ihre Position und Datierung.

Fiir die fiinf Sitze in den beiden anderen Quellen 14t sich keine entsprechende
Datierung nachweisen. Sie diirften freilich spéter niedergeschrieben sein, denn
zum einen wechselt ihre Notation von der vierstimmigen Partitur der Quelle
SA 818 auf den Klaviersatz mit zwei Systemen iiber, ein Trend, der bereits den
Birnstiel-Druck von 1765/1769 betrifft, 17841787 im Breitkopf-Druck fort-

kopft I1/99 (kenntlich an den Oktavierungen bei den Taktiibergidngen 8/9 und 14/15).
Auflerdem sind von BWV 419 die Viererbalken in T. 11 und 14 iibergangen.
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gesetzt, und sicher als modernere und fiir den Klavierunterricht besser geeig-
nete Notationsart zu gelten hat. Zum andern treten die beiden Sitze ,,0 Gott,
du frommer Gott* sowie ,,Ich bin ja, Herr, in deiner Macht* in SA 8/7 und
Briissel variiert in Erscheinung, beide mit deutlicher Zunahme von Achtelbe-
wegung, also stirker koloriert, so daB man sie als Uberarbeitungen der (friihe-
ren) Sitze aus SA 818 zu betrachten hat. Fiir den zweiten dieser Sitze existiert
dariiber hinaus eine Alternativzeile (,,Zur Veridnderung®), die in SA 818 fehlt
und mithin als spéterer Zusatz gelten mul3.

Fiir das Briisseler Manuskript 146t sich, wie gesehen, als Terminus post quem
das Friihjahr 1768 angeben, doch wie verhilt sich dazu die Quelle SA 8177
Man darf vermuten, daf} diese vor der Briisseler Handschrift entstand: Sie be-
steht aus zwei verschiedenen Teilen, die im Briisseler Manuskript zusammen-
gefalit sind — daB3 eine spitere Aufteilung erfolgte, bleibt unwahrscheinlich.
Eine Kleinigkeit verrit obendrein, dafl die Briisseler Handschrift eine Kopie
von SA 817 darstellt:

Beispiel 1
SA 818

Der Ausschnitt stammt aus dem letzten — in SA 818 von Michel geschriebenen
— Satz der drei Quellen, ,,Komm, Heiliger Geist, Herre Gott*, T. 24/25. Kriimmt
sich der Haltebogen im Tenor in SA 818 noch ,normal nach oben, so ist er in
den beiden spiteren Quellen als Tribut an die engeren Platzverhiltnisse (Kla-
viersatz mit Stimmkreuzung) als Unterbogen notiert. In SA 817 liegt er zwi-
schen den beiden Tenortonen, im Briisseler Manuskript jedoch so weit ober-
halb, dafl man ihn in Unkenntnis der beiden anderen Quellen dem Alt zuordnen
wiirde. Wire SA 817 die Kopie, hitte sich diese Ungenauigkeit sicher auch
dort fortgesetzt, denn sonst wirkt gerade in diesem Satz die Kopistenarbeit er-
staunlich genau bis hin zum Akkoladenumbruch. Damit diirfte feststehen, daf3
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die Briisseler Handschrift von SA 877 kopiert ist. Deren Entstehung konnte
also durchaus noch in die (spite) Berliner Zeit C. P. E. Bachs fallen. Fiir die
Abhingigkeit der drei Quellen konnen wir somit angeben: 1. SA 8§18 (Mirz
1762) — 2. SA 817 (liberarbeitete Kopie aus SA 818) — 3. B-Bc, 16083 (Kopie
von SA 817, nicht vor Friihjahr 1768). Ob einige Sitze, wie Leisinger und
Wollny vermuten, bereits deutlich vor 1762 existierten und in SA 818 bereits
als Abschriften vorlagen, entzieht sich unserer Kenntnis. Auch ein Zeitpunkt
fiir B-Bc, 16083 ist nicht zu fixieren — eine Niederschrift nach C. P. E. Bachs
Tod 1788 diirfte nicht in Betracht kommen, denn der Kopist diirfte kaum aus
eigenem Antrieb, ohne Anweisung seines Auftraggebers, titig geworden sein.
Ein zeitlicher Zusammenhang mit dem Choraldruck bei Breitkopf 1784—-1787
kann wiederum vermutet, aber nicht belegt werden.

Allerdings geraten die Sitze insofern in eine Verbindung zu Breitkopfs Choral-
druck, als zwei von ihnen ganz, ein — bereits bei Birnstiel anzutreffender — drit-
ter, zu gut der Hilfte von C. P. E. Bach stammend, in diese Druckausgabe auf-
genommen wurden. Sie verschmelzen also iiber den gemeinsamen Kontext
von SA 818 hinaus mit den Choralsitzen J. S. Bachs zu einem Korpus. Daher
kann es nicht ausbleiben, sie einer vergleichenden Betrachtung zu unterziehen,
was die Frage aufwirft, inwieweit sich die Sétze der Stilistik des Vaters unter-
ordnen lassen oder eigene Wege gehen. Um ihre Besonderheiten herauszuar-
beiten, seien zundchst die je zwei Versionen der beiden Chorile ,,O Gott, du
frommer Gott“’ sowie ,,Ich bin ja, Herr, in deiner Macht* niher betrachtet.
Beim ersten stolen wir in der fritheren Version (SA 8/8) durchaus auf eine
iltere, von den schlichteren Choralsédtzen aus der Feder J. S. Bachs kaum zu
trennende Schicht, was vermutlich den Ausschlag fiir die spitere Uberarbei-
tung gab (der schnelleren Ubersicht halber sind von der zweiten Version nur
die Abweichungen beigefiigt):

Beispiel 2

O Gott, du frommer Gott
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” Die in SA 818 als ,,Brandenburg[isch]* bezeichnete Melodie von 1646 (Gesangbuch
Hannover) begegnet uns etwas koloriert im Schemelli-Gesangbuch (Nr. 194, 13. Satz)
zum Text ,Ich freue mich in dir* mit einem potentiell von J. S. Bach stammenden
bewegten Bal.
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Abweichungen in SA 817/Briissel
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Sofort erkennbar ist C. P. E. Bachs Bemiihen, etwas mehr Spannung in den
Satzverlauf zu bringen, in den Stollen vor allem mit der chromatischen Achtel-
riickung eis — e, wobei das &' im Alt ohne die bis dato iibliche Vorbereitung
bleibt® und dem verminderten Septakkord iiber dis, zu Beginn des Abgesangs
in T. 9 mit dem ,exotischen‘ halbverminderten Septakkord iiber Gis (Gis — H
—d — fis) und dem querstdndig eintretenden Sekundakkord iiber c. Demgegen-
iiber 146t er die beiden letzten Zeileniibergiinge in T. 12 und 14 unverindert,
obwohl beide, der zweite ziemlich holzern, aus der Stilwelt des ,,Bach-Cho-
rals* herausfallen wiirden. Als nachdriicklichste Ergidnzungen treten uns die

8 Das ' im Alt nimmt eine schwere Taktposition ein, wire also von Vater Bach, obwohl
Dominantseptime, als Syncopatio, das heifit, liegend und nicht schrittweise einge-
fiihrt worden (vgl. Beispiel 2, T. 15, untere Version).
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fiinf in Achtel fiihrenden Synkopierungen entgegen, in T. 9 kombiniert zur ge-
meinsamen Synkopierung von None und Quarte, ohne in Achtelbewegungen
eingebettet zu sein.” Diese kurzen beziehungsweise kurz ausgefiihrten Synko-
pendissonanzen spielen in der Choralstilistik des Bach-Sohnes eine erheblich
groBere Rolle als in derjenigen seines Vaters, wobei es satztechnisch keinen
Unterschied macht, ob der synkopierte Ton gehalten oder in zwei Achtel auf-
gespalten wird.'® Im zweiten der spiter modifizierten Sitze bestiitigt sich seine
Neigung zur kurzen Synkope eindrucksvoll (zugunsten einer durchlaufenden
Synkopenzihlung ist hier der modifizierte Satz vollstdndig mitgeteilt, dessen
Vorlédufer dariiber nur mit den Abweichungen):

Beispiel 3
Ich bin ja, Herr, in deiner Macht
Abweichungen in SA 818
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 Zum Vergleich sei der Choralsatz ,,Was frag ich nach der Welt“ BWV 94/8 angefiihrt,
der in T. 11 die gleiche Doppelsynkope als Steigerung nach lingerer Achtelbewe-
gung présentiert.

' Die Aufspaltung einer Synkope geschieht in der Regel zwecks Silbenwechsel und
stellt bei J. S. Bach den Standard dar. Als Beispiel hierfiir sei ,,Wie soll ich dich
empfangen BWV 248/5 angefiihrt. Siehe auch Beispiel 3, T. 12, wo zwei Synkopen
in der oberen Version (SA 818) gespalten, in der unteren (Nr. 17 und 18) gehalten
sind. Dort erfolgt auch Nr. 1 ohne Haltebogen.
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(Zur bezeichneten Variante in T. 9—11 und zum * in T. 15 siehe weiter unten.)
Die friihere Fassung enthilt von den gezihlten kurzen Synkopierungen bereits
zehn, in der Nummernfolge 1-5, 11, 12, 17, 18 und 20. Gemessen an der von
seinem Vater gelegentlich eingesetzten Zahl liegt diese Grolenordnung bereits
an der Obergrenze dessen, was dem ,,Bach-Choral“ als noch zutriglich er-
scheint. In der zweiten Fassung kommen dann weitere zwolf hinzu, so daf sich
die urspriingliche Zahl mehr als verdoppelt. Damit kdnnen wir bereits einen
Stilwechsel beim Bach-Sohn prizise benennen: die betrichtliche Zunahme an
kurzen Synkopierungen.

Was vor allem zu irritieren vermag, ist die erstaunliche Zahl an Synkopierun-
gen dieses Typus im BaB, in der fritheren Version bereits zwei (Nr. 4 und 20),
zu denen C. P. E. Bach in der zweiten Fassung fiinf weitere hinzufiigt (Nr. 6,9,
10, 15 und 16), so daf} der Ba3 dort insgesamt sieben von ihnen erhielt. Davon
1aBt sich die geringste Zahl mit dem ,,Bach-Stil* vereinbaren, ndmlich nur die
beiden Nummern 6 und 20, im Generalbal} zu beziffern mit 2 — (4) — 5, aus
einer Konsonanz hervorgehend. Die iibrigen liegen auBlerhalb dieser Stilgren-
zen:
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Beispiel 4
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Die erste (Nr. 4, bereits in SA 8§18 enthalten) resultiert aus einem Sekunddurch-
gang des Basses, den der Bach-Sohn synkopisch dehnt, so daf ein 2-5-7-Klang,
harmonisch F-Dur mit Quartvorhalt im BaB} bei gleichzeitiger Terz im Sopran,
entsteht. (Im Satz zuvor gehort gleich die erste Ba3-Syncopatio zu demselben
Typus). Zwar gibt es diesen Klang auch bei Vater Bach, allerdings nur im Zuge
eines transitus irregularis, das heilt, eines (halb-)schweren Durchgangs mit
schreitender BaBbewegung."" An den beiden nachfolgenden Stellen geht der
2-5-Klang jeweils aus einem Sekundakkord hervor, gefolgt wiederum von
einem 2-5-7-Klang, hier mit Tritonus, auch dies eine spezifische Bildung des
Bach-Sohnes, die in der Choralstilistik seines Vaters gleichfalls nur mit transi-
tus irregularis denkbar wire.'” Alle fiinf BaB-Synkopationen bedeuten eine
Dehnung dissonanter Durchgangstone und grenzen sich deutlich vom ,,Bach-
Choral* ab.

Fiir die gleichartigen Synkopationen in den Mittelstimmen gilt dies in weit ge-
ringerem Mafle, da dort der Spielraum insgesamt erheblich groBer ausfillt.
Zwar kann die vom Bach-Sohn aufgebotene Menge irritieren, doch als stilisti-
sche Abweichungen sind eigentlich nur drei in der speziell gekennzeichneten
Choralzeile (T. 9—11) und deren ,,Verdnderung* zu verzeichnen:
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11" Siehe Beispiel 10, 3. Zihlzeit mit Moll-Terz, und Beispiel 11c¢), letzte Zihlzeit mit
Dur-Terz.

12 Siehe Beispiel 11 a), b) und d), jeweils letzte Zihlzeit. Zum transitus irregularis bei
J. S. Bach siehe T. Daniel, Der Choralsatz bei Bach und seinen Zeitgenossen. Eine
historische Satzlehre, Koln 2000, 42019, S. 118-127.
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Als konform mit dem ,,Bach-Stil* konnen im Oberstimmenbereich nur Syn-
kopationen der Quarte, Septime (siche Beispiel 5, bei a) und None gelten so-
wie der Quinte im Quintsextakkord (quinta syncopata, wie bei b). Diejenige
bei Nr. 14 jedoch steuert vom Baf} aus gesehen eine synkopierte Sexte bei, die
sich in eine verminderte Quinte ,auflost’ — harmonisch gesprochen (iiber dem
Grundton G) ein ,Oktavvorhalt* vor der Septime, wie ihn Vater Bach kaum je-
mals einsetzt, schon gar nicht im Choralsatz. Auch fiir den synkopierten
Quartsextakkord bei Nr. 13 ohne direkte Weiterfiihrung der Sexte gibt es keine
Beispiele. Vollends aus der Stilistik seines Vaters verabschiedet sich sein Sohn
mit dem Schluf der verinderten Zeile. Zum einen nimmt sich die synkopierte
verminderte Quarte bei ¢) nachgerade exotisch aus, da sie einen verminderten
Septakkord betrifft und harmonisch als romantisierender Sextvorhalt (vom
hinzugedachten Grundton H aus) zu verstehen wire, was man wohl dem ,,emp-
findsamen Stil“ zuschreiben wird."® Zum andern verabschiedet sich dieses
Zeilenende aus dem Tonartgefiige von F-Dur, indem es nach e-Moll ausweicht
— nach traditionellem Tonartverstdndnis ist der Leitton als tonales Zentrum
einer Choralbearbeitung tabu, zumal die Dominante (hier H-Dur in F-Dur) die
groBtmogliche Entfernung zum Ausgangspunkt bildet.'* Mit dem Kadenzan-
satz liber d wire anstelle des verselbstindigten e-Moll ein Trugschluf3 nach Es-
Dur (im angestrebten g-Moll) fiir Vater Bach erste Wahl gewesen. Dal} die
MafBnahmen des Sohnes dem Text der Zeile ,,weillt, wann ich diesem Jammer-
tal“ gelten konnten, diirfte angesichts seiner sonst geringen Textnihe — und der
weitgehend instrumentalen Satzfiihrung — eher auszuschliefen sein. Ob er den
Text tiberhaupt beriicksichtigt hat, 146t sich nicht belegen, denn mitgeteilt hat
er stets nur die Uberschriften.

Als weitere individuelle Note seiner Choral-Stilistik kénnen wir in Abgren-
zung von derjenigen seines Vaters C. P. E. Bachs Handhabung der Chromatik
werten. Bleibt die steigende Form in der verinderten Zeile, abgesehen vom
Ende iiber dis — e im Bal}, wenngleich eher selten eingesetzt, noch in den Gren-
zen des ,,Bach-Chorals®, so konnen wir dies von der fallenden Achtel-Chroma-
tik in T. 12 nicht mehr behaupten (angefiigt seien die entsprechende Stelle aus
dem ersten dieser Chorile, ,,O Gott, du frommer Gott“, T. 4 bzw. 8, sowie zum
Vergleich das Satzende von J. S. Bachs Choralsatz ,,Ich armer Mensch, ich
armer Siinder BWV 179/6):

13 Eine analoge Stelle findet sich im letzten (fiinften) Satz von C. P. E. Bachs ,,Komm,
Heiliger Geist*, T. 9. In der vorliegenden ,,Veridnderung* kann man den fraglichen
Akkord auch mit es statt dis im Bal wahrnehmen, so daf er als Umkehrung eines
Quintsextakkords iiber ¢ erschiene, was hernach allerdings die enharmonische Um-
deutung von es nach dis erforderte.

!4 Noch Kirnberger hélt am Ausschluf der VII. Dur-Stufe von den Modulationszielen
fest; siehe J. P. Kirnberger, Die Kunst des reinen Satzes in der Musik, Konigsberg
1776-1779,Bd. 1I/1, S. 73-76.
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Beispiel 6
SA 818 SA 817/Briissel BWYV 179/6
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Trotz zu Beginn vollig verschiedener Harmonik — die spéteren Quellen wei-
chen im zweiten dieser Takte wiederum nach e-Moll aus — hat sich die chroma-
tische Tenorlinie kaum verédndert, wire in dieser Form jedoch fiir Vater Bachs
Choralsitze stilfremd. Das gleiche gilt fiir den fallenden chromatischen Halb-
ton eis — e im dritten Ausschnitt. Die einzige Stelle, an der J. S. Bach einen
fallenden chromatischen Halbton aus einem Achtel heraus im Choralsatz {iber-
haupt verwendet, findet sich im Schluf} seiner Kantate 179, wo der verminderte
Septakkord tiber dis in den mit einer elliptisch eingefiihrten None f’ bereicher-
ten Dominantakkord einmiindet, eine der extremsten und obendrein singulidren
Stellen selbst des ersten Leipziger Kantatenjahrgangs.'> Eine Fiihrung der
Chromatik wie in den drei vorderen Ausschnitten sucht man in seinen Choral-
sdtzen dagegen vergeblich.

Fiir den Choralsatz ,,Jesus, meine Zuversicht®, bislang J. S. Bach zugeschrie-
ben, wird diese Art der fallenden Achtelchromatik im ersten der folgenden
Ausschnitte zum Ausschlu3kriterium:
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Das durch B ,,moll-getriibte”“ G-Dur wire dem ,,Bach-Choral* fremd, und
schon damit verbietet es sich, diesen Satz fiir J. S. Bach zu reklamieren (auch
wenn Diirr ihn trotzdem fiir ,,zweifelsfrei von Bach komponiert* hélt'®). Auch
im zweiten dieser Ausschnitte, dem Satz ,,Befiehl du deine Wege* entstam-

15 Bachs erster Leipziger Kantatenjahrgang enthélt auffallend viele Extremstellen, be-
sonders hervorstechend in dem beriihmten Satz ,,Es ist genug“ BWYV 60/5. Siehe
dazu W. Breig, Grundziige einer Geschichte von Bachs vierstimmigen Choralsatz,
AfMw 1988, S. 165-185 und 300-319, insbesondere S. 300 ff.

' Diirr K, S. 247; daB er nicht C. P. E. Bach meint, versteht sich von selbst.
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mend, gibt es einen solchen Stein des Anstofles, ndmlich den iibermédfigen
Quintsextakkord iiber B mit der tibermédBigen Sexte B—gis, wofiir es in den
Choralsitzen J. S. Bachs gleichfalls keinen Beleg gibt."”

Beide Ausschnitte beriihren einen weiteren Aspekt, in dem sich Vater und Sohn
in ihren Choralsitzen deutlich unterscheiden: die (potentielle) Textbehand-
lung. Withrend der Bach-Sohn stets nur die Uberschriften mitteilt, auch in der
endgiiltigen Breitkopf-Ausgabe, sind fast alle Originalsitze seines Vaters mit
Textunterlegung versehen. Und wenn dort keine liickenlose Textierung vor-
liegt, so kann man doch stets die Silben relativ eindeutig plazieren. In den
Sitzen (und Notationen) des Sohnes hingegen vereiteln vor allem eingefiigte
Haltebogen, Synkopen und dergleichen oftmals eine angemessene Textunter-
legung. Wie mufl man sich die Silbenverteilung des ersten Ausschnitts in den
Mittelstimmen vorstellen? Da auch die Balken Silbenwechsel gemeinhin un-
terdriicken, wiren dort zu viele Silben unterzubringen (die Melodie gibt die
Silbenzahl vor). Im zweiten Beispiel miifite man zur halben Note im Sopran
die Unterstimmen mit Viererbalken versehen, um Silbenwechsel zu vereiteln.
Der Alt aber wiire liberhaupt nicht angemessen zu textieren, hier auch aufgrund
der Tonwiederholung, die einen Silbenwechsel erforderte, ein Sachverhalt, der
ebenso fiir die mit * bezeichnete Stelle in Beispiel 3, T. 15, gilt. Gerade diese
Stellen offenbaren C. P. E. Bachs Hang, keine vokale Satzfiihrung anzustreben,
sondern weit eher fiir das ,,Clavier” zu schreiben.

Dies betrifft bereits das fritheste der drei Manuskripte (SA 818), obwohl es in
Partitur notiert ist und somit eigentlich fiir eine vokale Ausfiihrung determi-
niert wire. Dennoch enthélt dort beispielsweise der Satz , Komm, Heiliger
Geist*™ sogar drei Haltebogen mehr als die beiden Abschriften auf zwei Syste-
men. Auch in diesem Satz spielen vokalfremde Tonwiederholungen, Bogen
und Balken eine betrichtliche Rolle, so gleich in T. 4 im BaBl und T. 7 im
Tenor:

Beispiel 8

- fiill mit dei - ner Gna - den Gut Herz, Mut und Sinn

Wer so notiert, hat nicht vor, einen Text zu unterlegen. Eine Steigerung wird
beim abschlieBenden ,,Alleluja“ dieses Satzes erreicht (ab T. 21/4 bis Ende,
Textierung nicht original):

17 Den einzigen ,,alterierten Akkord*, freilich mit verminderter Terz, enthilt der motet-
tisch gefaBte Einlagechoral ,,Was ist die Ursach aller solcher Plagen” im Tenor-Re-
zitativ ,,O Schmerz, hier zittert das gequilte Herz* aus Bachs Matthédus-Passion
(BWYV 244/19), kurz vor Schluf} bei ,,erduldet™.
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Alle sechs Tonwiederholungen, bei (1) in BaB und Alt, bei (4) in Tenor und Alt,
widersprechen vokaler Stimmfiihrung. Allenfalls die eigentlich iiberfliissige
Viertelwiederholung bei (2) lieBe sich durch Verldngerung der Silbe zuvor auf-
rechterhalten. Die wiederholten Tone dienen der Erhaltung des rhythmischen
Flusses, bei (3) und (4) in Sonderheit der Austerzung, und wiirden auf einem
,,Clavier*, zumal einer Orgel effektvoll wirken, sich einer Textunterlegung in-
des widersetzen — im (vokalen) ,,Bach-Choral® wiren solche Verhiltnisse
schlichtweg stilfremd.

Die Problematik der erschwerten beziehungsweise verhinderten Textierung
zieht sich wie ein roter Faden auch durch die Druckausgaben bei Birnstiel und
Breitkopf. Leider ist dieser Aspekt dadurch in den Hintergrund getreten, daf}
Bernhard Friedrich Richter in seiner an sich verdienstvollen Edition der 389
Choralgescnge' alle Sitze so eingerichtet hat, daB sie einer vokalen Ausfiih-
rung entsprechen; er mufite aber, um die notwendigen Silbenwechsel vorneh-
men zu konnen, vor allem zahllose Haltebogen entfernen, Synkopen auflosen
usw. und damit den originalen Notentext verfalschen. An Stellen wie den zu-
letzt aufgefiihrten hitte er allerdings kaum Moglichkeiten fiir eine sinnvolle
Silbenunterlegung gehabt, auf eine melismatische, wie sie eine an der Melodie
orientierte Textierung vorgibt, ohnehin nicht.

Als weitere Besonderheit der Choralsitze des Bach-Sohnes darf die Verzo-
gerung der Zeilen-Ultima durch eine Vorhaltbildung gelten, wie oben in Bei-
spiel 9 am Ende des ersten ,,Alleluja*“ die synkopierte None mit Auflosung iiber

18 Johann Sebastian Bach. 389 Choralgesiinge fiir vierstimmigen gemischten Chor,
hrsg. von B. F. Richter, Wiesbaden o. J. (1898 oder 1899); die fraglichen Sitze aus
dem Breitkopf-Druck sind allein kenntlich an der Zuordnung zu ,,B. A. 39, dem
39. Bd. der BG (F. Wiillner, 1892).
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ein eingeschaltetes Sechzehntelpaar (figura corta'®) in den zweiten Taktschlag.
In dieser rhythmischen Fassung gibt es bei Vater Bach kein (vokales) Parallel-
beispiel, wohl aber zum einen im zuletzt angesprochenen ,,Komm, Heiliger
Geist* gleich doppelt am Ende der vierten Zeile, zum anderen in den vom Sohn
geschaffenen Passagen des Satzes ,,Helft mir Gottes Giite preisen” BWV 419
mit einer synkopierten Quarte am Ende der Stollen, wiederum durch einen
Septimdurchgang vorbereitet:

Beispiel 10
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Nach dem originalen Anfang bewegt sich auch die Fortsetzung zunichst in den
Bahnen der vom Vater iibernommenen Stilistik, bis der Stollenschluf3 daraus
ausbricht. Nicht nur die Ultima-Verzégerung mit figura corta entfernt sich
vom Vorbild, sondern hinzu kommt hier noch der Umstand, daf} der Ba3 dem
Quintfall A'—¢’ der Melodie den Quartsprung e—a entgegensetzt und dadurch
einer Duodezime (oktavierten Quinte) eine Quinte folgen ldBt. Die Satzlehre
bezeichnet eine derartige Progression als ,,Antiquinte* — eine Quinte geht nicht
,offen” (in gleicher Richtung) in eine andere iiber, sondern in Gegenbewe-
gung. Sie in dieser auffilligen Weise zwischen Auflenstimmen, zumal in der
Kadenz einzusetzen, stellt in Schreibarten wie dem Choralsatz (stylus gravis)
einen VerstoB3 (Satzfehler) dar. Zwischen weniger prominenten Stimmpaaren
wie Ball und Alt oder Sopran und Tenor kommen Antiquinten auch im
,Bach-Choral*“ gelegentlich vor, zwischen den AuBlenstimmen hingegen nur
mit Phrasentrennung, also beim Zeileniibergang.”> Gemessen an den stilisti-

19 Als figura corta (,,kurze Figur®) bezeichnet man eine Achtel plus zwei Sechzehntel
in dieser oder der umgekehrten Reihenfolge; siehe Daniel (wie FuB3note 12), S. 110.

20 Solche Antiquinten zwischen den Auflenstimmen treten im ,,Bach-Choral fast nur
in den Sitzen zur Melodie ,,Was mein Gott will, das gscheh allzeit* beim Ubergang
in die ,Reprise‘ (7.—8. Zeile) auf; siche BWV 72/6, 92/9, 103/6, 111/6 und 244/25.
Ab der Klassik wird vor allem die Antioktave beliebt, etwa beim Quartauftakt.
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schen Vorgaben des Vaters kann man diesen Stollenschluf3 aus der Feder seines
Sohnes nur als verungliickt bezeichnen. Stilgemal wire hier allein die diskan-
tisierende Kadenzform mit dem Leitton Gis im Bal}, um den Quintfall der
Melodie bei der fiir solche Wendungen iiblichen Kadenzierung nach a-Moll zu
flankieren.

Auch die Fortsetzung ab T. 13 nach den zuvor vom Vater ibernommenen Tak-
ten weicht von dessen Stilistik ab, indem ein Doppelvorhalt mit Sechzehntel-
paaren aufgelost wird. Zahlt schon die doppelte Syncopatio in J. S. Bachs Cho-
ralsidtzen zu den eher seltenen Wendungen, so gibt es fiir die Kolorierung mit
doppelter figura corta dort kein Beispiel mehr. Die nachfolgenden Takte blei-
ben ohne weitere Auffilligkeiten; nur die Moll-Ultima am Satzende konnte
man so deuten. Allerdings scheint sich der Sohn mehr auf die Seite seines
Patenonkels Georg Philipp Telemann zu schlagen, der die kleine Terz am Ende
von Moll-Sitzen sogar vorzugsweise einsetzt,”! denn die drei ersten mit ,,C. P.
E. Bach“ versehenen Sitze, alle drei in Moll, schlieBen ohne die bei J. S. Bach
ibliche Dur-Aufhellung (,,Picardische Terz®).

Fafit man die bisherigen Beobachtungen zu den Abweichungen der erorterten
Choralsitze des Bach-Sohnes von den Sitzen seines Vaters zusammen, ent-
steht bereits eine aussagekriftige Faktenlage:

1. Eine vergleichsweise hohe Zahl an kurzen, d. h. in Achtel fiihrende Synkopierungen,
an denen der Baf3 iiberproportional beteiligt ist

2. Verwendung auch solcher Synkopierungen, die in J. S. Bachs Choralsitzen tiber-
haupt nicht vorkommen, zumal im Baf}

3. Achtelchromatik, die J. S. Bach in seinen Choralsitzen steigend vereinzelt, fallend
nur an einer Ausnahmestelle einsetzt, sein Sohn jedoch schon in diesen wenigen
Sitzen mehrmals auf abweichende Weise

4. Einsatz der iibermifligen Sexte

. Vorhaltbildungen an Zeilenenden nebst Auflosung mit Sechzehntelpaar (figura

corta), auch als Doppelvorhalt

. Moll-Terzen am Satzende

. In der Satzfiihrung gelegentlich Unzuléinglichkeiten und Stilverstofe

. Uberschreitung der traditionellen tonartlichen Grenzen

. MiBachtung einer potentiellen Textunterlegung, weitgehende Orientierung an einer

Notation/Satzfiihrung fiir ,,Clavier*

W

Nelie BN BNo

)

Siehe dazu G. P. Telemann, Fast allgemeines Evangelisch-Musicalisches Lieder-
Buch, Hamburg 1730. Im angehéngten ,,Unterricht®, S. 187, propagiert er fiir die
Ultima-Terz eines Moll-Satzes als Regelfall die kleine Terz, nur in (inhaltlich) be-
griindeten Ausnahmefillen die groe, wihrend bei Bach nur insgesamt zwei Choral-
sdtze mit kleiner Terz schlieB3en: ,,Noch eins, Herr, will ich bitten dich“ BWV 111/6
und ,,Seid froh dieweil“ BWV 248/35, beide mit positiv gestimmtem Textende.
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Welchen Stellenwert besitzen diese Fakten fiir die Choraldrucke bei Birnstiel
und Breitkopf? Fiir einen Grofteil der einwandfrei originalen Sétze J. S. Bachs
bleiben sie insoweit bedeutungslos, als sich die Herausgeber der Choraldrucke,
allen voran der Bach-Sohn, mit nennenswerten Abweichungen weitgehend zu-
riickgehalten haben und die Sitze, abgesehen von der fehlenden Textierung
und Partituranordnung, meist im originalen Notentext prdsentieren. Bei eini-
gen Sitzen stofen wir auf nicht originale Haltebogen, bei anderen auf kleinere
Modifikationen, etwa wenn instrumentale Zusatzstimmen (,,Oberstimmen*)
fortgelassen wurden. Mitunter allerdings nehmen die Eingriffe in den origina-
len Notentext zu, vor allem bei Verdnderungen in der Melodiefiihrung.

Ein kurzes, aber prignantes Beispiel mag geniigen, um die Problematik der
Lesarten zu veranschaulichen und C. P. E. Bachs Rolle zu beleuchten, namlich
zwei Takte aus den Sitzen zu ,,Wie schon leuchtet der Morgenstern®, die in
verschiedenen Fassungen Eingang in die Druckausgaben gefunden haben. Ins-
besondere geht es um die Sdtze BWV 36/4 und BWV 436 — der Satz BWV 1/6
fehlt in den Choraldrucken, und BWYV 172/6 ist ohne die instrumentale Ober-
stimme und daher bei Breitkopf 1V/322 etwas modifiziert wiedergegeben.
BWYV 36/4 in D-Dur findet sich in den Drucken drei- beziehungsweise vier-
mal: Birnstiel 1/91, entsprechend Breitkopf 1/85, ferner Breitkopf I11/195 (zur
Eroffnung des dritten Teils) und IV/304. Der Satz BWV 436 in E-Dur (Breit-
kopf III/278) ist vermutlich aus der Abschrift von Johann Ludwig Dietel
(Nr. 59) iibernommen.”? Die Verinderungen betreffen vor allem die zweite
Zeile des Abgesangs, in den folgenden Ausschnitten jeweils T. 15-16:

Beispiel 11
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a) BWV 36/4" (in der 1. Fassung anderer Text)
b) Breitkopf I1I/195 (in NBA als BWV 36/4** bezeichnet), ebenso Breitkopf IV/304

2 Dietels Sammelhandschrift (D-LEb, Peters Ms. R 18) mit Choralsitzen Bachs, ge-
schrieben um 1735, bietet fiir nicht aus Originalquellen geschopfte Sitze (ab BWV
253) die friiheste greifbare Quelle; siche dazu F. Smend, Zu den dltesten Sammlun-
gen der vierstimmigen Chordle J. S. Bachs, BJ 1966, S. 5—40; Smend nimmt noch
eine Datierung vor Neujahr 1764 an (die Entstehung von Ms. R 18 um 1735 wurde
erst 1981 durch A. Glockner erkannt); siehe auch H.-J. Schulze, ,, 150 Stiick von den
Bachschen Erben*. Zur Uberlieferung der vierstimmigen Chordle Johann Sebastian
Bachs, BJ 1983, S. 81-100.
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c) BWV 436, Breitkopf 111/278, gleichlautend bei Dietel, Nr. 59, in E-Dur
d) Birnstiel /91 und Breitkopf I/85 (in NBA als BWV 36/4* bezeichnet)

Wihrend J. S. Bachs Originalsatz in Ausschnitt a) mit der einfachsten Melo-
dievariante und deren Tonwiederholungen anhebt und sie erst am Ende des
Ausschnitts verldft, gefolgt von der 4. Melodiestufe (in D-Dur g), tritt diese
bei b) bereits einen Takt friiher ein, bei ¢) und d) gleich zu Beginn. Die dadurch
bedingten Satzinderungen betreffen zuallererst den Bal3, der in Bachs Origi-
nalsatz a) in diesen beiden Takten lapidar-einfach, passend zum Text, in Ach-
teln durchlduft, wihrend in den drei Varianten die Bewegung ins Stocken ge-
rét. Im Originalsatz ist der Tenor auf das a fixiert, und die beiden Oberstimmen
gehen parallel in Terzen, auch darin ,,kunstvoll inszenierte Einfachheit*.* Erst
am Ende des zweiten Taktes kommt mit dem transitus irregularis (g im Bal})
eine nachdriickliche Dissonanzbildung ins Spiel.

In Ausschnitt b) bemiiht sich der Bearbeiter noch, den Bal} wenigstens den ers-
ten Takt hindurch in Achteln flieBen zu lassen, geht dann aber in einen partiell
komplementiren Rhythmus iiber. Die Achtel des ersten Taktes sind hier unter
Viererbalken zusammengefalit, und der Alt steuert sogleich einen Haltebogen
bei, beides ein deutlicher Hinweis auf die erwihnte instrumentale Ausrichtung
der Druckausgaben. Ausschnitt ¢) in E-Dur verzichtet auf durchlaufende Ach-
tel und erreicht bereits im ersten Takt einen Sekundakkord iiber a, dessen Auf-
16sung irreguldr, aber Bach-typisch mit vorgezogenem gis und anschlieBen-
dem transitus irregularis fis erfolgt.>* Erst das Ende des zweiten Taktes geht
dieser in der Balfiihrung auf Bachs Version iiber, verzichtet indessen auf den
Zwischenleitton eis’ im Alt (analog zum dis’ bei a). Diese Variante bewegt sich
zwar nachgerade perfekt im Rahmen von Bachs Choralstil, 1483t aber keinen
Bezug zu einer der drei von Bach priferierten Strophen erkennen, am wenigs-
ten zur vorliegenden sechsten.

Mit Ausschnitt d) — bei gleicher Melodiefiihrung wie in ¢) — kommen Verhilt-
nisse zum Tragen, wie wir sie in C. P. E. Bachs Sitzen beobachten konnten,

2 Breig (wie FuBnote 15), S. 311, bezogen auf den Satz ,,Er nahm alles wohl in Acht*
BWYV 245/28.

2* Die Bedeutung dieser Wendung fiir den stylus gravis bei Bach wird deutlich zum
Beispiel im Choralsatz , JJesum laf3 ich nicht von mir“ BWV 124/6, wo sie zu Beginn
von T. 4 sowie in T. 8, also gleich zweimal vorkommt, erstere mit angesprungenem
dissonantem Ausgangston.
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namentlich die kurzen Synkopen: Schon die Er6ffnung dieser Choralzeile ge-
schieht mit einer 7-6-Synkopation im Alt (vorbereitet durch d' zuvor), gefolgt
von weiteren Synkopationen in Baf}l und Alt. Diejenige im Baf ist bereits als
fiir den ,,Bach-Choral* untypisch identifiziert mit dem Baldurchgang g, der
synkopisch verldangert die Dreiklangsterz fis verzogert. Spitestens hier steht
fest, da} die Variante d) nicht auf J. S. Bach zuriickgehen kann. Vermutlich
stammt die Bearbeitung vom Bach-Sohn, der sich mit dieser fiir ihn charak-
teristischen Abweichung gewissermaflen zu erkennen gibt. Daf} er als Heraus-
geber des 1. Teils der Birnstiel-Ausgabe sowie der Breitkopf-Ausgabe in Er-
scheinung tritt, gibt diesem Verdacht weitere Nahrung. Auch die Variante von
b) konnte auf ihn zuriickgehen, ohne eine iiber den Haltebogen hinausgehende
Signatur zu offenbaren, wihrend die Variante von c¢) durchaus von J. S. Bach
stammen konnte, aufgezeichnet von Dietel um 1735, vom Bach-Sohn lediglich
iibernommen. Allerdings kommen die Melodievarianten unter b)—d) im Werk
seines Vaters nicht vor.

Schon diese beiden Takte weisen darauf hin, daB in den Choraldrucken mit An-
derungen zu rechnen ist, die iiber geringfiigige Differenzen in den Lesarten
hinausgehen. Man kann hier zwar die geidnderte Melodiefiihrung als Anlal} er-
kennen, doch ein Grund fiir die Anderung erschlieB3t sich nicht. Da bei b) und
d) Bachs Choralsatz ansonsten weitgehend wortlich {ibernommen ist, wurden
keine neue BWV-Nummern vergeben — im Gegensatz zu ¢) aus einem anderen
Satz, den man trotz der fehlenden typischen Achtelbewegung des Basses, wie
sie allen drei einwandfrei originalen Bach-Sétzen in den vorliegenden zwei
Takten eignet, stilistisch dennoch insgesamt als authentisch betrachten kann.”
Fiir die Takte unter b) und d) wird man dies kaum annehmen, was zur Abwer-
tung der betreffenden Fassungen fiihrt. Giibe es keine anderen Quellen fiir den
betreffenden Choralsatz als die vorliegenden, miiite man diesen zumindest in
den beiden mitgeteilten Takten Fremdeingriffe unterstellen.

Selbst wer anzunehmen bereit ist, da wir es in einigen Fillen mit solchen
Fremdeingriffen zu tun haben, durch die die betreffenden Sitze verfilscht er-
scheinen, stoft unweigerlich auf solche Sitze, die ohne entsprechende authen-
tische Quelle insgesamt als ,,verdidchtig® (Erk) oder gar unecht zu betrachten
sind, da in ihnen Wendungen auftreten, von denen Bachs Originalsitze frei
bleiben. Angesichts der oben herausgearbeiteten Kriterien fragt sich insbeson-
dere, ob darunter auch Sétze zum Vorschein kommen, die sich gegebenenfalls
dem Bach-Sohn zuordnen lassen. Zumindest bei dem Choral ,,Ich hab mein
Sach Gott heimgestellt“ BWV 351 kann man diesen Eindruck durchaus ge-

% In den Choralausgaben von Erk und Smend fehlt dieser Satz, wird von ihnen folg-
lich als unecht (,,verdédchtig®) betrachtet; siche dazu Johann Sebastian Bach’s mehr-
stimmige Choralgesinge und geistliche Arien, 2 Teile, hrsg. von L. Erk, Leipzig
1850-1865, revidierte Neuausgabe von F. Smend, Leipzig 1932.
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winnen. In SA 818 befindet sich der Satz auf S. 71, bei Birnstiel unter Nr. 1/22,
bei Breitkopf unter Nr. I/19. In der Fassung von SA 818 besitzt er folgende Ge-
stalt:

Beispiel 12
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Bei Birnstiel und Breitkopf treten Viererbalken nur in T. 5,1-2 und 8 im BaB auf; bei
beiden fehlen die Haltebogen in T. 1 im Alt, T. 2/3 im Bal} (stattdessen ein Bogen im
Tenor) und T. 4 im Tenor.

DaB dieser Satz nicht von J. S. Bach stammen kann, offenbart sich eigentlich
schon beim ersten Eindruck. Fiir die Gewiflheit geniigt es, den dritten Schlag
abzuwarten, denn dort 16st sich die groBe Septime es — d' nach cis’, also in eine
tiberméfige Sexte auf, womit der Boden des ,,Bach-Chorals* definitiv verlas-
sen ist. Das gleiche gilt fiir den dritten und fiinften Zeilenschlufl: Weder wiirde
Bach mit chromatischer Achtelbewegung in die Ultima dridngen, noch mit
einer synkopierten Quarte, von einem unbetonten Achtel aufgelost, den Satz
beenden. Hinzu kommen die Synkopen im Baf: Schon die erste beim Uber-
gang T. 2/3 mit der synkopierten dissonanten Wechselnote (harmonisch eine
None) widerspricht Bachs Choralsatztechnik, ebenso die bereits bekannten
tibergebundenen Durchgangstone ¢ in T. 3 und es in T. 5 — harmonisch Septim-
durchgénge, die sich erst nach der Synkopierung zur Dreiklangsterz auflosen.
Sowohl die tiberméBige Sexte zu Beginn als auch die Ba-Wendungen decken
sich mit den oben aufgefiihrten Kriterien fiir die Choral-Stilistik des Bach-Soh-
nes. Da auBerdem die Achtelchromatik und die durchweg instrumentale Nota-
tion fiir ihn sprechen, steigt die Wahrscheinlichkeit fiir seine Urheberschaft
erheblich.

Insgesamt hat C. P. E. Bach kraft der drei Quellen, allen voran SA 818, eine
andere Bedeutung fiir die Choralausgaben gewonnen als bisher, denn nunmehr
steht fest, dal} seine Beteiligung iiber die bloBe Rolle als Herausgeber hinaus-
geht. Wie weit er als Autor der Sédtze mit BWV-Nummern ab 253, von BWV
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299 abgesehen, in Betracht kommt, 146t sich kaum mehr ermitteln. Fest steht
nur, daf} er die Sidtze BWV 145a, 272 und gut zur Hilfte 419 selbst beigetragen
hat, und fiir BWV 351 besteht eine gewisse Wahrscheinlichkeit. Wihrend
BWYV 419 bereits in die Birnstiel-Ausgabe (II/118 von 1769) einging, stolen
wir auf BWV 145a und 272 erst im IV. Teil des Breitkopf-Drucks von 1787,
bestens integriert als Nr. 337 und 339, dazwischen (ausgerechnet!) J. S. Bachs
bereits angesprochener Originalsatz ,,Ich armer Mensch, ich armer Siinder
BWYV 179/6, der hinsichtlich seiner extremen Satztechnik an der stilistischen
Peripherie des ,,Bach-Chorals* anzusiedeln ist — man kommt kaum umbhin, in
dieser Reihung eine Absicht zu erblicken.

Wie konnen wir mit der Tatsache umgehen, dafl Carl Philipp Emanuel still-
schweigend eigene Sitze in die Choraldrucke einmischte? Immerhin behauptet
er in den Vorreden des Birnstiel-Drucks (Teil T von 1765) und des Breit-
kopf-Drucks (Teil I von 1784) gleichlautend, die Choralsitze (,,Lieder*) ,,so
wohl in diesem, als den nachfolgenden Teilen sind alle von meinem seligen
Vater verfertigt.”” Zweifel an dieser Behauptung bestehen schon lange und ha-
ben sich durchaus erhirtet,”® doch nach Auswertung der drei Quellen steht fest,
dal diese Aussage definitiv falsch ist. Immerhin garantiert er hier zu Unrecht
die Echtheit aller Sitze als solche seines Vaters. Da er im Vorwort zum Breit-
kopf-Druck 1784 gleich zu Beginn des weiteren behauptet: ,,Diese Sammlung
der Chorile ist nach dem vorigen Drucke von mir nochmals mit vieler Sorgfalt
durchgesehen, und von den eingeschlichenen Fehlern gereiniget worden®,
kann auch kein Versehen vorliegen, das zur Einfiigung der selbst komponierten
Sitze gefiihrt hat. Zwar offenbaren allein schon die Dubletten, daf} es mit der
,.vielen Sorgfalt” nicht weit her ist, doch eigene Sétze nicht wiederzuerkennen,
diese versehentlich fiir Werke des Vaters zu halten, bleibt unglaubhaft, zumal
die Briisseler Handschrift auf eine Beschiftigung des Bach-Sohnes mit den
eigenen Choralsitzen noch in seiner Hamburger Zeit hindeutet. Vielmehr sagt
er offenbar bewuf3t die Unwahrheit und diskreditiert mit dieser Tduschung das
gesamte Projekt. Sicher hat man seinerzeit andere MaBstibe an die Urheber-

% Die ersten nachdriicklichen Zweifel duBerte bereits L. Erk in seiner Choralausgabe
1850 ff. (siche oben); sie wurden von Friedrich Smend 1932 weitgehend geteilt. Al-
lerdings gibt manche Entscheidung Erks und Smends, positive wie negative, Anlaf}
zum Uberdenken. Siehe auch E. Platen, Zur Echtheit einiger Choralsditze Johann
Sebastian Bachs, BJ 1975, S.50-62, sowie G. Wachowski, Die vierstimmigen Cho-
rdle Johann Sebastian Bachs. Untersuchungen zu den Druckausgaben von 1765 bis
1932 und zur Frage der Authentizitit, BJ 1983, S. 51-79. Nach Wachowski verfuhr
Erk ,.iibertrieben skeptisch® (S. 61). Ausfiihrungen dazu auch bei W. Wiemer, Ein
Bach-Doppelfund: Verschollene Gerber-Abschrift (BWV 914 und 996) und unbe-
kannte Choralsammlung Christian Friedrich Penzels, BJ 1987, S.29-73, insbeson-
dere S. 44-55 und 60-66. Weitere Ausfiihrungen bei Daniel (wie FuBinote 12),
S.333-360.
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schaft gelegt als heute, doch die Tatsachen lassen sich nun einmal nicht bei-
seite schieben.

Daraus aber ist zu folgern, daf} alle Sitze, deren Echtheit nicht gesichert oder
anderweitig verblirgt ist, ihre Glaubwiirdigkeit einbiilen und deshalb mehr
denn je auf den Priifstand gehoren. Da Dietels Abschrift ebensowenig frei von
Unstimmigkeiten blieb?” und somit von Bach weder iiberwacht, noch autori-
siert sein kann, betrifft die Unsicherheit auch dort enthaltene Sétze, und damit
muf allen Skeptikern, die die Choraldrucke beziiglich ihrer Zuverldssigkeit
hinterfragen, recht gegeben werden. Dariiber, welche der betreffenden Sitze
als echt betrachtet werden konnen und welche nicht, 143t sich bestenfalls ein
Konsens der Art ,,moglicherweise von J. S. Bach® — oder eben nicht — herstel-
len.?® Garantieren kann dies niemand, und so bleibt eine endgiiltige, jeden zu-
friedenstellende Kldrung illusorisch.

Eine Konsequenz aber ist unbedingt zu ziehen: Die editorische Trennung der
Choralsitze in einwandfrei echte, durch authentische Quellen belegte und
solche, fiir welche dies nicht gilt. Bislang vermischen die Choralausgaben
beide Kategorien, und so hat sich selbst in der Musikforschung der Ein-
druck verfestigt, wohl auch aufgrund der Zusicherung des Bach-Sohnes,
man habe es durchweg mit Werken seines Vaters zu tun — Spekulationen
iiber die potentielle Zugehorigkeit ungesicherter Choralsitze etwa zur ver-
schollenen Markus-Passion® oder zu verlorengegangenen Kantatenjahrgén-

27 Zumindest die Sitze Nr. 51 (zu Unrecht als BWV 1124 gefiihrt) und Nr. 107 (BWV
43/11 von Christoph Peter 1655; siehe Platen, wie FuBinote 26, S. 51-54) sind de-
finitiv unecht, Nr. 47 (,,Wer nur den lieben Gott 1a6t walten BWYV 434) hochst-
wahrscheinlich. Dazu kommen zwei Dubletten mit Nr. 1/100 (BWV 117/4%*) und
Nr. 119/135 (BWV 248/11); Fehler finden sich etwa in Nr. 135 (BWV 417%), ein
stilistisch abwegiger Beginn in Nr. 90 (BWV 421%). Moglicherweise kursierte man-
cher der betreffenden Sitze im Schiilerkreis und wurde von Dietel {ibernommen
(Dietel war knapp drei Monate ilter als C. P. E. Bach, Ende 1735 erst 22 Jahre alt).
Platen (wie FuBinote 26) fiihrt dazu aus (S. 51): ,,Bei Echtheitsfragen haben stilkriti-
sche Argumente, mdgen sie auch noch so einleuchten, allenfalls den Charakter des
hinreichenden Verdachts®, das heift, kein noch so vortrefflich erscheinender Satz aus
unsicherer Quelle ist dagegen gefeit, eine Félschung zu sein. Es fiihrt nach wie vor
kein Weg daran vorbei, das Instrumentarium der Stilkritik zu verfeinern, doch in den
meisten Féllen wird weiterhin der personliche Eindruck den Ausschlag geben und
der Irrtumsvorbehalt weiter bestehen bleiben.
¥ F. Smend, Bachs Markus-Passion, BJ 1940-1948, S. 1-35. Smend verwickelt sich
obendrein in den Widerspruch, daf fiinf nach seiner Auffassung fiir die Markus-Pas-
sion geeignete Sitze (BWYV 330, 331, 393, 404 und 428) in seiner Choralausgabe
fehlen. Damit erweist sich ferner seine (und Erks) Teilausgabe der Siétze als unzu-
reichend, denn jede Auswahl bleibt letztlich subjektiv.

IS}
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gen® zeugen von dieser weitverbreiteten Fehleinschétzung.’! Vielmehr sollte
das BewuBtsein dafiir gestiarkt werden, daBl wir zwei grundverschiedene
Provenienzen vor uns haben, ndmlich einmal (tatsdchlich) ,, Vierstimmige Cho-
raele, aus den Kirchen Stiicken des Herrn J. S. Bachs®, zum anderen die mog-
licherweise von anderen Autoren bearbeiteten oder erstellten Sitze, darunter
nachweislich einige aus der Feder des Bach-Sohns.

30 K. Hifner, Der Picander-Jahrgang, BJ 1975, S. 70-113, insbesondere S. 103-111.
Die Problematik der Echtheit der Choralsitze klammert Héfner aus, sogar fiir BWV
434 (S. 107).

Selbst Schulze (wie FuBinote 2), der sich von der offensichtlichen Tduschung iiber-
zeugen konnte, konstatiert in seinem Fazit (2003, S. 16): ,,Sollte freilich Faschs Hin-
weis auf die Herkunft — doch wohl aller Choriile — aus den ,,Kirchen Stiicken* Johann
Sebastian Bachs zutreffen — ein Hinweis als Abschrift nach dem Titel seiner Vorlage
oder als Wiedergabe einer erhaltenen miindlichen Auskunft —, dann ist kiinftig stér-
ker denn je der Verlust einer nicht kleinen Anzahl von Kirchenkompositionen Johann
Sebastian Bachs zu beklagen.” Die Frage nach der Glaubwiirdigkeit des Bach-Soh-
nes und damit auch nach der Echtheit der betreffenden Sitze scheint sich fiir Schulze
trotz der Faktenlage nicht zu stellen.

3



Michael Bach (1687-1772) aus Mechterstidt
Organologische und genealogische Spuren

Von Albrecht Lobenstein (Erfurt)

Die verstreuten Nachrichten, die zu Michael Bach vorliegen, ergeben nur ein
unbestimmtes Bild, das sich nicht ohne Widerspriiche zusammenfiigen 146t,
sondern sogar grundlegende Fragen aufwirft.! Giinther Kraft ist wohl der er-
giebigste Informant. Aus den von ihm zitierten Schriftstiicken, die in einer das
Bachfest der Neuen Bachgesellschaft 1957 in Eisenach begleitenden Ausstel-
lung gezeigt wurden,? geht hervor, da Michael Bach um 1708 ,,als 20jdhriger
Sohn des damals 64jdhrigen Lips (Philipp) Bach* galt, im Gothaer und im
Leipziger Raum als Orgelbauer tétig gewesen und 1772 in Mechterstadt ge-
storben ist.? Kraft gab auch Ausziige wieder, versiumte es aber, die Fundstel-
len der Archivalien mitzuteilen, ein Umstand, der dafiir spricht, daf} der Verfas-
ser den Standort der Dokumente selbst nicht kannte, sondern nur das in der
Ausstellung verfiigbare Material reflektierte. Seine unveroffentlichte Genealo-
gie der Bache bestitigt, verdichtet und erweitert die biographischen Einblicke:
,,Michael Bach wurde geboren am 3. XI. 1687 und starb 1772 als ,Einwohner
und Glasermeister’ zu M. 1720 heiratete er Anna Catharina Lux aus dem be-

' Vgl. Lexikon norddeutscher Orgelbauer, hrsg. von U. Pape, Bd. 1: Thiiringen und
Umgebung, Berlin 2019, S. 22.

2 G.Kraft, Neue Ergebnisse der thiiringischen Bachforschung, in: 34. Deutsches Bach-
fest der Neuen Bachgesellschaft 28. Juni bis 2. Juli 1957 in Eisenach [Programm-
buch], Eisenach 1957, S. 74-90. Der auf S. 95 befindliche Hinweis auf die Ausstel-
lung lautet: ,,Bachfest-Ausstellung / Wihrend der Bachfesttage sind im Thiiringer
Museum neuentdeckte Manuskripte und Handschriften aus der Thiiringer Bachfor-
schung in Vitrinen ausgelegt. (Vgl. den vorstehenden Aufsatz von Professor Dr. G.
Kraft)“. Krafts Hinweise sind bisher fast génzlich iibersehen oder iibergangen wor-
den. Hingegen fut H. P. Ernst, Die Gothaer Hof- und Landorgelbauer des 15—18.
Jahrhunderts, in: Gothaer Museumsheft 1983, S. 11-24, besonders S. 19 und 21,
beziiglich Michael Bachs in seinen Darstellungen.

Kraft, Neue Ergebnisse (wie FuBnote 2), S. 85-86, beruft sich auf Rechnungsbelege,
Kirchenbiicher und ein ,,Register der Wohngrundstiicke u. ihrer Besitzer um 1708 im
Pfarramt Mechterstiddt. Bei dieser Gelegenheit sei erwihnt, dafl der von G. Kraft,
Neue Beitriige zur Bach-Genealogie, in: Beitrige zur Musikwissenschaft 1 (1959),
Heft 2, S. 29-61, auf S. 32 vermeintlich zitierte Kirchenbucheintrag aus Mechter-
stddt, ferner auch die Passagen auf S. 41-42 und S. 48, in denen er auf die Bache in
den von ihm ,,Seebachsche Dorfschaften* genannten Orten zu sprechen kommt, fiir
mich nicht nachvollziehbar sind.

w
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nachbarten, durch eine Orgelbauwerkstitte bezeichneten Sittelstiddt.“* Leider
sucht man in dieser ausfiihrlichen Arbeit konkrete Nachweise, die den An-
spruch auf Verbindlichkeit, den wir an der wissenschaftlichen Literatur zu
schitzen gelernt haben, einlosen konnten, ebenfalls vergeblich. Meine Motiva-
tion, die Primérquellen, die sich nach aufwendiger Recherche erneut auffinden
lieBen, heranzuziehen, wird von der Beobachtung geleitet, daf} die Schliisse,
die Kraft aus seiner, gemessen am Umfang des Materials, du3erst knapp gefal3-
ten Kompilation zieht, auf der Basis des aktualisierten, um das Wissen des aus
weiteren Uberlieferungen bereicherten Kenntnisstands, zu hinterfragen und im
Zuge dessen zum Teil auch kontrovers zu bewerten sind.’

Michael Bach als Orgelbauer

Der Gothaer Chronist Johann Georg Briickner (1701-1771) nennt Michael
Bach in Verbindung mit der Schreiner- und Glaserarbeit am Kirchenbau in
Mechterstidt 1716 und 1717° und in dem unmittelbar benachbarten Burla, wo
er als Orgelbauer zum Zuge gekommen war:

Die Orgel ist von Michael Bachen aus Mechterstedt 1739. gesetzet worden. Sie bekam,
wie der Accord lautet, 7 Register und kostet 66 Rthl. Weil nun zu einem Register Platz
gelassen war, so ist 1757., bey geschehener Reparatur, von eben diesen Bachen das
achte Register vollends zu Stande gebracht worden und hat derselbe in allen noch 12
Rthl. bekommen.’

Der Burlaer Pfarrer Johann Samuel Erdmann erklért, da3 Bach den Auftrag auf
50 Taler taxiert und angeboten hatte, das alte ,,Positiv von Vier Stimmen* fiir
10 Taler zu iibernehmen.

* G. Kraft, Entstehung und Ausbreitung des musikalischen Bach-Geschlechts in Thii-
ringen — mit besonderer Beriicksichtigung des Wechmarer Stammes. Inaugural-Dis-
sertation zur Erlangung der Habilitation der Philosophischen Fakultdt der Martin-
Luther-Universitdt zu Halle/Wittenberg [1963], masch., Hochschularchiv / Thiirin-
gisches Landesmusikarchiv Weimar (Signatur: NGK 428), S. 236.

Nachdem die gesuchten Fundstellen ermittelt, die Quellen iibertragen und der Text
fiir die Veroffentlichung bereits formuliert waren, erhielt ich im Mechterstadter Pfarr-
archiv, das ich besuchte, um mich noch der iiberlieferten Lebensdaten anhand der
Kirchenbiicher zu vergewissern, eine Materialsammlung zu Michael Bach, bestehend
aus Notizen, Abschriften und Ablichtungen, zur Einsicht, der ich weitere Impulse
verdanke.

J. G. Briickner, Sammlung verschiedener Nachrichten zu einer Beschreibung des
Kirchen- und Schulenstaats im Hertzogthum Gotha, 3 Teile, Gotha 17531763, hier:
Teil IT (1760), 11. Stiick, S. 60.

Briickner (wie FuBinote 6), I11/12 (1760), S. 36.

w
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Die Stimmen an dem Verfertigten Orgel Werckgen sind folgende:

1. VierfiiBig principal von Zinn.

2. Acht fiiBige gvinta dena von Zinn

3. das getackt Acht fufl von Holtz

4.  das getackt vier fufl von Zinn

5.  gvinte dreyfu3 von Zinn

6.  Octave Einfull von Zinn

7. Eine Mixtur zweyfach Ein fuf} von Zinn.

Benebst einen pedal durchs Werck .

Die kleine mitteldeutsche Orgel, zumindest ihre nominale Disposition, war um
die Mitte des 18. Jahrhunderts weitgehend normiert. In der Aufstellung, die
den Typ vertritt, der auf dem vierfiiigen Principal basierte, fehlt allerdings
der Zweifu3. Im Nachhinein kénnte Bach entweder diese Liicke geschlossen
oder aber das Pedal mit einem Subbal} ausgestattet haben. Das Vertrauen, dem
Erbauer nach fast zwei Dekaden auch die Ergénzung seines Werkes zu iiber-
lassen, das er in der Zwischenzeit wahrscheinlich auch gepflegt hatte, setzt
untadelige, belastbare Erfahrungen mit seiner Leistung voraus. Johann Hein-
rich Gelbke (1746-1822), als Chronist Briickners Nachfolger, wiederholt die
numerischen Kerndaten derselben Orgel, die er noch Ende des 18. Jahrhun-
derts vorfand, und vermehrt sie um die Nachricht: ,,Das Balkentreten ver-
richten seit 1790. die Nachbarn nach der Reihe.” Im Kontrakt, der 1870 mit
Friedrich Knauf (1802—1883) iiber einen Neubau (I/7) geschlossen wurde, ist
vereinbart, dal der Orgelbauer den vorhandenen Bestand in Zahlung nimmt.!°

8 An das Oberkonsistorium gerichtete Bitte des Burlaer Pfarrers Johann Samuel Erd-
mann um Finanzierungshilfe, datiert, den 30. Juli 1743, in: Acta [/] Wegen Anschaf-
fung eines neiien Orgelwercks zu Burla und von der Gemeinde daselbst hierzu
gesuchten 20. Reichstaler aus denen Kirchen-Mitteln, Landesarchiv Thiiringen —
Staatsarchiv Gotha (nachfolgend StAG), Oberkonsistorium Gerichte Hopfgarten,
Nr. 114, Bl1. 1f.

° J. H. Gelbke, Kirchen- und Schulen-Verfassung des Herzogthums Gotha, 2 Teile,
Gotha 17901799, hier: II. Teil, 1. Band (1796), S. 624.

10" Abschrift des Kontraktes mit Friedrich Knauf, 23. Mérz 1870, in: Akte, betreffend
den Bau einer neuen Orgel in der Kirche zu Burla, 1870, Landeskirchenarchiv Eise-
nach (nachfolgend LKAE), Kirchenamt Waltershausen, Allg. 435, Bl. 21., speziell
BI. 2r. F. Reinboth, Die Orgelbauerfamilie Knauf. Ein Beitrag zur Orgelgeschichte
Thiiringens, Berlin 2006, S. 121, datiert den Neubau 1847, was zu berichtigen ist.
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Zwei kleine Keilbilge, die sich auf dem Dachboden der Kirche befinden,
konnten von Knauf wiederverwendet worden sein.

Als sich Michael Bach um den Neubau in Séttelstddt bemiihte, beschwor der
Orgelbauer Johann Heinrich Rupert (7 1750) Schatten herauf, die die Werke
des Kontrahenten angeblich warfen. Rupert schrieb 1745, er hitte schon Jahre
zuvor der hinfilligen Sittelstddter Orgel wegen den Rif} und die Disposition
seiner Vorstellungen einreichen miissen, nun aber habe

sich ein Pfuscher von Michderstedt ein Glaler mit Nahmen Michael Bach, (welcher es
garnicht gelernet, und nur edwas von dem Orgel Macher Rothen von Friedrichrotha,
bey erbauung des Orgel-Wercks in Michterstddt abgestohlen,) bey der Gemeinde in
Siadelstddt angegeben Ihnen eine Neue Orgel zu bauen, und wie es Scheinet die Bauern
so liberredet, das Sie mit demselben accordiren wollen. Weilen denn zur gniige bekannt
das er schon die Kirchen, in Eberstedt, Weingarden und Baurla mit seiner Pfuscherey
betrogen, welche arbeit nicht werth dal sie in denen Kirchen stehen soll, und Selbe
ohne des Examinaters Herrn Camer und Hoff Organist Goldens Brobirung gesetzet und
verfertiget worden, wordurch die Kirchen und Gemeinden nicht alleine Betrogen, son-
dern auch einer der seine Profession ehrlich und miihsam erlernet, zu riicke treten muf3,
iiberdieses auch Sr. Hochfiirstlichen Durchlaut ernster gniddiger Befehl, die Pfusche-
reyen zu hintertreyben und die recht gelernete Kiinstler und Professions Verwande vor-
zuziehen.!

Rupert hat die Pldne Bachs zwar durchkreuzen, sich selbst aber keinen Vorteil

verschaffen konnen. Briickner berichtet: ,,Die in dieser Kirche befindliche

Orgel ist 1748. und das darauf folgende Jahr von dem Orgelmacher, Hrn. Hof-

mann, in Gotha verfertiget worden.“'?> Gelbke ergénzt: ,,Die Orgel, ein 4fiiRi-

ges Werk mit 2 Klavieren, ist 1748. gesetzt worden, und hat das Hauptwerk

8 St., das Brustwerk 7 St. und das Pedal 3 Bisse.“!® Der gegenwirtige Klang-

korper der Johanniskirche umfafit 20 Stimmen fiir zwei Manuale und Pedal,

wird Friedrich Knauf (1802-1883) zugeschrieben und um die Mitte des

19. Jahrhunderts datiert.'*

Ruperts Belastungen stehen zu Bachs Erfolgen, die in Burla offenbar gewor-

den sind, im Widerspruch. Gehen wir auch den anderen Klagen nach, um sie

" An das Oberkonsistorium in Gotha gerichtetes Schreiben vom 28. April 1745, in:
Acta [/] Wegen von dem Orgelmacher, Johann Heinrich Ruperti zu Wiegleben, iiber
Michael Bachen zu Mechterstedt, wegen Ubernehmung des neiien Orgel Baues zu
Scittelstedt, angebrachte Beschwerung. [...] 1745, StAG, Oberkonsistorium Ger.
Thal, Nr. 146, BI. 1f. Die Kenntnis von der Existenz dieser Akte verdanke ich Hans
Peter Ernst. Herr Albrecht Loth, Staatsarchiv Gotha, half mir bei der Suche dieser
und anderer Fundstellen.

12 Briickner (wie FuBnote 6), II/12 (1760), S. 24.

13 Gelbke (wie FuBnote 9),1I/1 (1796), S. 673.

14 Reinboth (wie FuBnote 10), S. 182f.
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auf ihre Glaubwiirdigkeit hin zu priifen. Ein Vorwurf scheint der von Briickner
1733 datierten Orgel in Eberstidt'® zu gelten. Ein Zeuge schildert Bachs Anteil
am Neubau.

Anno 1733. ist hies. Orgelwerck wie es gegen wiirtig stehet verfertiget worden, erstlich
durch Herr Stahmen von wiegleben gedungen und das Gehduse und Bilge angeleget,
nach dem er aber gestorben, ist Joh. Mich. Bach von Mechterstedt in solchen Contract
getretten, und solches zur perfection gebracht. a 80 Florinen welches halb die Ge-
meinde und halb die Kirche bezahlet.'¢

Bach, der notabene nur in dieser Quelle mit einem zweiten Vornamen benannt
ist, muf} die Arbeit unmittelbar nach dem Tod des Wieglebener Orgelbauers
Johann Friedrich Stamm (1699-1733) aufgenommen haben. Die Witwe ging
schon 1734, als das Trauerjahr verstrichen war, die Ehe mit Rupert ein, der ge-
wi} auch die Werkstatt iibernahm.'” Gelbke teilt einerseits mit, daB 1781 eine
neue Kirche entstanden ist, bezieht seinen organologischen Befund aber noch
auf dasselbe Instrument: ,,Die Orgel ist 1733. neu erbauet worden, und besteht
aus 9 Registern.“'® Die Severigemeinde hatte wohl noch an ihrer alten Orgel
festgehalten, bis diese 1838, nachdem ihr Zustand untragbar geworden war,
von Georg Franz Ratzmann (1771-1846) oder seinem Sohn Johann Friedrich
Heinrich (1800-1881) abgeldst wurde.”®

In Weingarten konnte Bach im Rahmen von Pflegearbeiten und Reparaturen an
einer dlteren Orgel titig gewesen sein. Ruperts Vorwiirfe von 1745 lassen sich
nicht mehr nachvollziehen. Briickner hat zwar eine 1755 datierte Glocke auf-
genommen,” die Orgel aber nicht erwihnt. Den Erbauer des von Gelbke be-
schriebenen Werks kennen wir nicht: ,,Die Orgel besteht in 2 Clavieren und 12

15 Briickner (wie FuBnote 6), I11/10 (1762), S. 29.

16 Einige Nachrichten so bey meinem hierseyn vorkommen von 1729.“ iiberschrie-
bene Seite, offenbar aus der Eberstddter Chronik, zitiert nach der Ablichtung, die
sich in der Materialsammlung im Mechterstddter Pfarrarchiv (vgl. Fuinote 5) befin-
det.

17" A. Triibenbach, Stammtafeln der Einwohner des Ortes Wiegleben bei Gotha (Thiirin-

gen), Langendorf 1929, S. 105 und 114. Die im Lexikon norddeutscher Orgelbauer

(wie FuBinote 1), S. 490, verzeichneten Werke sind nach A. Lobenstein, Barockes

Orgel-Positiv und Tasteninstrumente mit durchschlagenden Zungen. Ein Beitrag zur

Erfassung des mobilen kirchenmusikalischen Instrumentariums (III), in: Aus der

Arbeit des Thiiringischen Landesamtes fiir Denkmalpflege und Archéologie 2010,

S. 180-194, 200, speziell S. 180—183 und 194, moglicherweise noch um ein Positiv,

das er zumindest nachgebessert hat, zu erweitern.

Gelbke (wie FuBinote 9), II/1 (1796), S. 126.

Zu diesen Vorgingen siehe den Schriftverkehr in Akte, die Erbauung einer neuen

Orgel in der Kirche zu Eberstddt betreffend, 1836, LKAE, Kirchenamt Wangenheim

zu Friedrichswerth (alt), Loc. 10 Nr. 30.

2 Briickner (wie FuBnote 6), II/10 (1760), S. 64.

%
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Registern oder klingenden Stimmen, ist 1756. gebauet worden und kostet
151 Mfl. 9 gl. 7% pf.“*" Ernst Guido Knauf (1834—um 1912) fand 1881 ver-
schlissene Trakturen vor und dermallen gering bemessene Windladen, daf}
Pfeifen mit vermutlich nachtraglich erweiterten Mensuren iiber Kondukten
verfiihrt worden waren.?” Vor dem Hintergrund der Vorstellungen seiner Zeit
war dieser Bestand wertlos. Knauf riet zum Neubau, empfahl aber auch, die
beiden Bilge wiederzuverwenden. Wire deren Herkunft geklart, lieBe sich
vielleicht ein Anspruch unseres Klienten an Materialwahl Verarbeitung ab-
leiten. Gegenwirtig beherbergt ein schlichtes Gehiuse sieben klingende Stim-
men auf Schleifladen fiir ein Manual (6) und Pedal (1) unbekannter Prove-
nienz.”

Von Mechterstidt erzihlt Briickner:

Die in dieser Kirche stehende Orgel, welche 13 Register hat, ist von Christian Rothen,
von Friedrichroda, vor 84 Rthl. und besonderer Anschaffung derer Materialien verferti-
get, und 1726 im Monat September erst zu Stande kommen. Aber wie sich gleich an-
fangs viele Delecte daran gezeiget, so ist das Werk immer in mehreren Verfall kommen,
daher es dermalen in sehr schlechten Stande ist, und wird bald mit einer neuen miissen
verwechselt werden >

Halten wir fest, dal} sich fiir Michael Bach tatsdchlich die Gelegenheit geboten
hatte, dem Orgelbauer Christian Rothe zur Hand zu gehen und von ihm zu ler-
nen.” Als ortsansissiger Schreiner war er fiir die Zimmermanns- und Tischler-
arbeiten am Orgel- und Balgstuhl, am Gehéduse sowie fiir dariiber hinausge-
hende Zuschnitte und Holzverbindungen sogar préadestiniert. Ob die von
Briickner angedeuteten Miéngel dem Meister anzulasten oder einer Fatalitit,

2l Gelbke (wie FuBnote 9), I1/2 (1799), S. 376.

22 Gutachten des Orgelbauers Guido Knauf, 27. Juli 1881, in: Akte, betreffend die Kir-

chenorgel zu Weingarten, LKAE, Kirchenamt Waltershausen, Allg. 454, Bl. 3—-4,

speziell Bl. 3v. Der Befund kann nicht auf das im Lexikon norddeutscher Orgelbauer

(wie Fufinote 1), S. 458, unter Johann Heinrich Ludwig Ratzmann, aber von U.

Scheidig (Die Orgeln auf dem Gebiet der Superintendentur Gotha, Erfurt 2000,

S. 86) unter Johann Friedrich Heinrich Ratzmann gefiihrte und 1850 datierte Werk

zutreffen. Ich nehme deshalb an, dal den Briidern Ratzmann, die zeitweise zusam-

menarbeiteten, tatsdchlich die Umgestaltung der alten Orgel zuzurechnen ist. Fiir
den Neubau nach 1881 kamen sie nicht mehr in Betracht, weil sie bereits verstorben
waren.

Reinboth (wie Fulinote 10), fiihrt die Orgel in Weingarten nicht.

2+ Briickner (wie FuBnote 6), II/11 (1760), S. 62f.

% Der Mechterstddter Orgelbauer Johann Hartung, den Briickner (wie FuBnote 6),1/10
(1757), S. 83, im Zusammenhang mit dem Neubau in Frottstddt 1699 nennt, kommt
als Lehrmeister nicht in Betracht. Laut Lexikon norddeutscher Orgelbauer (wie Ful3-
note 1), S. 212, hatten die Briider Johann und Augustin Hartung ihren Heimatort
1700, als Michael Bach noch ein Schulknabe gewesen war, bereits verlassen.

<Y
[y
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vielleicht der Witterung oder einem Schidlingsbefall, zuzurechnen waren, sei
dahingestellt. Uber Rothe, der der Bach-Forschung als Gutachter in der Ohr-
drufer Michaeliskirche 1696, 1700 und 1706 geldufig ist,” sind bisher keine
Klagen bekannt geworden. Jedenfalls bedurfte der Zustand in Mechterstidt der
Abhilfe. In seinem Gesuch, mit dem er die Landesregierung um die Erlaubnis
bat, hier eine neue Orgel bauen zu diirfen, berief sich Michael Bach auf das
Bediirfnis der Gemeinde und auf seine Bereitschaft, ihrer Mittellosigkeit mit
Zugestindnissen entgegenzukommen. Sein Hinweis darauf, dal einer der drei
im Herzogtum privilegierten Orgelbauer,”” namentlich Rupert, verstorben war,
galt dem Versuch, Befiirchtungen des Hoforgelbauers Carl Christian Hoff-
mann (1709-1779), dieser miisse einen Verlust erleiden, zu zerstreuen.

Durchlauchtigster Hertzog,
Gnédigster Fiirst und Herr!

Es erfordert die Nothdurfft, daf3 in hiesiger Kirche eine neue Orgel aufgebauet werde,
da denn der Orgelmacher zu Gotha, Herr Hofmann, praetendiren will, da3 solche Orgel
von niemand anders, als von ihme gemacht werden diirfe. Obnun wohl derselbe ein
privilegium hat, so mag er doch hierauf um so weniger sich so schlechthin berufen, als
1) sothanes privilegium ihme nicht gantz alleine, sondern noch 2 andern Orgelmachern,
davon aber einer un mittelst verstorben, in hiesigen Landen ertheilet worden. Und wei-
len nun 2) die hiesige Gemeinde ohnedem arm ist, und nicht viel Gemeinde-Einkiinffte
hat, gleichwohl ihr 3) nur dieses schon mehrere Kosten verursachen wiirde, wenn sie
Herrn Hofmanns seine Instrumente anhero, und nachmahls wieder fort schaffen, auch
wihrender Arbeit, ihn mit Kost und Quartier versehen miiste, da doch tiberdief 4) sie
auch das zumachende Orgel-Werck selbst von mir um einen leidlichern Preif3, als von
Herr Hofmannen erhalten kan, weniger nicht 5) Herr Hofmann promte Zahlung, und
zum Theil par avance Geld haben will, dargegen ich einige Zeit warten kan, und will,
ich auch 6), wie aus dem in Abschrifft sub O hierbey gehenden Attestate zuersehen, und
sonsten notorirsch ist, ein tiichtiges Orgel-Werck zumachen allerdings im Stande bin,
darneben 7) mir, als einem Mit-Gliede hiesiger Gemeinde, so selber mit zu dem vorha-
benden Orgel-Bau contribuiren muf3, solcher Orgel-Bau vor andern billig zugonnen ist,
und hiesige Gemeinde 8) mir selbigen gerne iiberlaBen will, Als habe Ew. HochFiirst-
liche Durchlaucht hierdurch unterthénigst anlangen sollen, Sie mochten, daf3 ich den
vorhabenden hiesigen Orgel-Bau iibernehmen, und mit hiesiger Gemeinde dief3fall in

% E.Lux, Das Orgelwerk in St. Michaelis zu Ohrdruf zur Zeit des Aufenthalts Johann
Sebastian Bachs daselbst, 1695-1700, BJ 1926, S. 145-155, speziell S. 153. Den
aktuellen Kenntnisstand zur Wirksamkeit des Orgelbauers vermittelt das Lexikon
norddeutscher Orgelbauer (wie Fufinote 1), S. 478.

27 Fiir 1746 ist belegt, daB Carl Christian Hoffmann (1709-1779) in Gotha, Johann
Heinrich Rupert ( 1750) in Wiegleben und Johann Valentin NoBler (1 nach 1758) in
Zella im Herzogtum privilegiert waren. StAG, Herzogliche Reskripte — Kammer Im-
mediate, Nr. 2360, Bl. 98 und Nr. 2361, Bl. 100.
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einen Contract mich einlaf3en diirfe, bewandten Umsténden nach, zuverstatten gniadigst
geruhen, der ich iibrigens in tiefster Unterwiirffigkeit unausgesetzt beharre

Mechterstéadt Ew. Hochfiirstlichen Durchlaucht
den 17 4 Maji unterthidnigster
1751 Michael Bach?

Bach stiitzte sein Bittschreiben auf die Abschrift eines Attestats, das seine In-
tegritidt und sein fachliches Vermogen bestitigte. Es war von dem Leipziger
Universititsmusikdirektor und Thomasorganisten Johann Gottlieb Gorner
(1697-1778) und dem Johannisorganisten Johann Georg Hille (1 1766), der
selbst auch das Orgelbauerhandwerk ausiibte,” ausgestellt worden, nachdem
sie 1748 den Neubau in Probstheida gepriift hatten.

Das Vorzeiger dieBSes, Tittel Herr Michael Bach von Mechterstedt, aus den Gothaischen
gebiirtig, ein Orgelwerck, von zehn klingenden Stimmen, gantz neu erbauet, und sol-
ches unter vergiinstigung E. Hoch Ed. und Hochweil3. Rath der Stadt Leipzig, in der
Kirche Zu Probst Heyda, auf gesetzt und verfertiget, solches Orgelwerck auch von
Endes unterschriebenen wohl Examiniret und Probirt, und in allen vollkomen und gut
befundten worten, Al haben sdmtliche Herrn Examinatores, nicht unter laBen wolln,
Obigen genanten H. Bachen, da3 gebiihrende Lob bey zu legen, delen Er als ein wohl
erfahrener Orgel macher wiirdig, und dal3 er solches veracortirte Orgelwerck dem Con-
tract gemdl} so wohl in feiner Arbeit, als auch absonders in annehmlichem Tohn und
Force tiber liffert, Zu Uhr kundt deBen, und zu mehrer bekrifftigung, ist gegen wirtiges
Attestat eigen héndig unterschrieben und besiegelt worten,

geschehen Probst Heyda bey Leipzig

den 30 Maj. 1748.

S[igel] Johann Gottlieb Gonner der Hoch Edlen
universitit Music Directr und Organist

bey der Haupt Kirche Zu St. Thome

Sligel] Joh. Georg Hille. Organist Zu St. Johanes.*

Probstheida, inzwischen ein Teil von Leipzig, war damals ein eine gute Stunde
FuBmarsches siidostlich der Stadt gelegenes Dorf. Nachrichten aus der Orgel-
geschichte der im Zuge des Kriegsgeschehens von 1813 mit ihrer Einrichtung
verbrannten Immanuelkirche sucht man in den einschldgigen Inventaren ver-

2 An den Landesherrn gerichtetes Gesuch des Michael Bach vom 17. Mai 1751, in:
Wegen von Michael Bach zu Mechterstedt gesuchten Erlaubnis zum Orgelbau da-
selbst. 1751., StAG, Oberkonsistorium Ger. Hopfgarten, Nr. 139, Bl. 1-3.

% M. Hiibner, Johann Scheibe und die Orgel in der Kirche des Leipziger Georgenhau-
ses, BJ 2013, S. 349-357, speziell S. 354-355.

%0 Zeugnis in der in Fuinote 28 genannten Akte StAG, Oberkonsistorium Ger. Hopf-
garten, Nr. 139, Bl. 2r.
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geblich.> Hubert Henkel zdhlte im ehemals unmittelbar angrenzenden Land-
gebiet sechs Neubauten, die in Johann Sebastian Bachs Leipziger Zeit fielen,
darunter ein Werk von David Apitzsch in Leutzsch (1730) und die Orgeln von
Zacharias Hildebrandt in Lindenau (1732) und Eutritzsch (1736), konnte aber,
trotz umfangreicher Recherchen, in Kleinzschocher (vor 1740), in LoBnig
(1745) und in Probstheida keine Daten zur Provenienz und bauzeitlichen
Gestalt erheben.” Bis heute muf die Abschrift des Zeugnisses als singulire
Quelle zu diesem Ausschnitt der lokalen Musikgeschichte gelten.

Skizzieren wir die Anlage durch die Schablone eines um die Mitte des 18. Jahr-
hunderts in Mitteldeutschland géngigen Normativs, dann entsteht folgendes
Bild: Ein fiinfachsiger Gehiuseprospekt, in dem der vierfiilige Pristant glinzt,
mift, bei insgesamt zehn klingenden Stimmen auf Schleifladen fiir ein Manual
und Pedal mit einem Tonumfang von C, D bis ¢'/c?, ohne die Balganlage, je
nach verfiigbarem Platz bis zu 4 m Hohe, 2 %2 m Breite und 2 m Tiefe. Gedackt
8" und Quintaton 8’ im Manual, die Fortsetzung der Principalpyramide bis zur
mehrchorigen Klangkrone, auf den Pedalladen der Subball und der offene
Achtfuf3, vielleicht auch eine Zungenstimme lassen unseren Vorstellungen
noch Spielraum fiir eine Sesquialtera oder separate Terz und eine vierfiilige
Flote.

Unser Einblick wirft neue Fragen auf, die noch unbeantwortet bleiben miissen:
Welche Beziehungen und welche Ambitionen moégen den Mechterstiddter
Orgelbauer, von dem sonst nur ein enger Wirkungskreis um seinen Heimatort
bekannt geworden ist, in den Leipziger Vorort gefiihrt haben? War Johann
Sebastian Bach an der Vermittlung und an den Planungen beteiligt? Kam er fiir
die Probe der fertiggestellten Orgel nicht in Betracht, weil er wegen moglicher
verwandtschaftlicher Bindungen an den Priifling als befangen galt? Oder ge-
horte es zu den amtlichen Aufgaben Gorners, der ja auch andernorts als Orgel-
priifer herangezogen wurde,*® den Probstheidaer Orgelbau zu betreuen? Hatte
sich Michael Bach erhofft, anstelle von Johann Scheibe (1680-1748), der sei-
nen Pflichten wohl krankheitsbedingt nicht mehr nachgekommen war, in und
um Leipzig dauerhaft Fuf} fassen zu konnen? Ist er hier noch verblieben, um
nach Scheibes Tod, bis zur Berufung von dessen Nachfolger Johann Christian
Immanuel Schweinefleisch (1720-1771) die regelmédBig notigen Stimm- und
Wartungsarbeiten im Stadt- und Landgebiet auszufiihren?

Kommen wir auf Bachs Bewerbung in Sachsen-Gotha zuriick. Carl Christian
Hoffmann, der dem Schultheif3 die Auskunft, es ,,wiare Michael Bach niemalen

31 U. Déhnert, Historische Orgeln in Sachsen. Ein Orgelinventar, Leipzig 1983, nennt
Probstheida nicht. Im Lexikon norddeutscher Orgelbauer, Bd. 2: Sachsen und Umge-
bung, Berlin 2012, S. 251-252, hier S. 251, ist der Neubau von 1825 verzeichnet.

32 H. Henkel, Orgeln im Umfeld Bachs, in: Bach-Konferenz 1985, S. 113-124, hier
S. 114 und 122.

3 Ebenda, S. 121f., FuBnote 16.
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aus Mechterstiddt komen, wiilite also nicht wo er die Orgel Macher-Kunst sollte
erlernet haben®, in den Mund gelegt hat, um sie gegen seinen Rivalen ins Feld
zu fithren,* war Bachs Werk in Probstheida wohl entgangen. Von Hoffmanns
Zitat des Schultheiflen, ,.er habe wohl gesehen, dal} derselbe dergleichen posi-
tivergen und andere Schnurr-Pfeifereyen gemacht habe, das wire aber nicht
hinldnglich eine Orgel zumachen, die ihrer Kirche gemidB*, nutzen wir hier
nur, ungeachtet der kritischen Implikation, den Nachweis weiterer Arbeiten
Bachs, von denen wir noch keine genauere Kenntnis haben.*® Der Mechter-
stadter Pfarrer stellte indessen das Verdienst seines Schiitzlings an der Erhal-
tung und Ertlichtigung des Mechterstddter Instruments heraus.

HochWohlEhrwiirdiger u. Hochwohlgelahrter,
Insonders Hochgeehrtester HErr Adjuncte!

Ew. HochwohlEhrwiirden Begehr von mir schuldige Follge zu leisten, habe ich hie-
durch melden sollen, wie daf sichs freilich zeiget, da unsere Orgel wandelbar zu wer-
den scheinet, so daf} der hiesige Schreiner Michael Bach, welcher das Orgel-Machen so
gut verstehet als einer der es ex professo gelernet hat, welches er in der That erwiesen,
u. seine attestata davon aufweisen kan, den nechst vergangenen Winter imer dran zu
flicken gehabt, in dem, wen des Sontags der Schulmeister am besten gespielet, solche
zu pfeifen angefangen hat, u. wo wir besagten Man nicht bey der Hand gehabt hitten,
das Orgeln offt einstellen miiBen, dahero wird bey so bewanden Umstiinden wohl dar-
auf zu dencken seyn, daB} eine tiichtige reparatur vorgenomen werde. Es fehlet aber der
Gemeinde das Beste, nemlich die dazu erforderte Mittel, als davon sie vor weniger Zeit
durch die Mahlerey u. reparatur der Kirche ziemlich entbldset worden, u. nun also nach
u. nach erstlich drauf dencken muf3, wie dieses Werck mit Gott vorgenomen u. auch
vortheilhafftig bestritten werde. da nun aber besagter Bach nicht nur im Stande ist der
Gemeinde eine grofe u. merckliche Erleichterung darinen zuthun, als wozu er sich auch
erbietet, sondern sich auch anheischig machet ein tiichtiges Werck Zu verfertigen, so

3 In seinem an den Herzog gerichteten Schreiben vom 22. Juni 1751, in der Akte
StAG, Oberkonsistorium Ger. Hopfgarten, Nr. 139 (wie FuBnote 28), Bl. 10r-13yv,
hier Bl. 11v, zitiert Hoffmann die angeblichen Aussagen des Mechterstiddter Pfarrers
und des Schultheiflen, um sein Vorrecht zu verteidigen.

% GewiB wird sich die Reihe der Werke und Schaffensstationen noch erweitern lassen.
Beziehen wir nur die Orgeln, die in Bachs Umfeld entstanden sind, deren Erbauer
aber noch nicht ermittelt worden ist, darunter neben den von Henkel (wie Fuinote
32), genannten, auch das von M. Hiibner (wie Fuinote 29, S. 353-357) thematisierte
Positiv des Leipziger Georgenhauses in diesbeziigliche Erwigungen ein. K. Schu-
bert, Die Orgeln in den beiden Pfarrkirchen St. Bonifatius und St. Petri in SOmmerda
(Teil I), in: Sommerdaer Heimatheft 3 (1991), S. 13-25, speziell S. 20, nennt eine
Reihe von Orgelbauern, die in den Rechnungen der Bonifatiuskirche in S6mmerda
verzeichnet sind, darunter auch einen Triger des Namens ,,Bach“. Die Reihenfolge
der Aufstellung legt nahe, daf} dieser um die Mitte des 18. Jahrhunderts hier titig
gewesen sein muf.
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wie es ihme von Orgelverstidndigen Ménern vorgeschrieben u. verdungen wird, als den
es auch wills auf die probe lalen ankomen, wie es gelungen, u. da er auch hie ein ange-
sellener Man ist, u. es mehr aus eigenen Mitteln kan verfertigen, als grolen Vorschuf3
von der Gemeinde zu nehmen, so hat auch die Gemeine solcher Gestalt keine Gefahr zu
befiirchten, also daf} nichts im Wege zu stehen scheinet als dal andere ihr privilegiu
vorschiitzen, waritim er aber auch bey Ihrer Hochfiirstlichen Durchlaucht als ein getre-
tier u. angeseBener Unterthan anhalten konte, wo er auch anders wo des fiirstenthums,
dergleichen zu machen willens wire, sondern nur hiesiger Gemeinde zum Besten sich
auf Hochfiirstliche Consistorial Concession defien unterfinget. Und da auch Hoch-
fiirstliche Herschafft privilegia ertheilet, so geschiehet solches nicht privat Personen,
sondern dero tretien Unterthanen u. gantzen Gemeinden zu Nutzen, u. nicht zu Scha-
den, welches aber geschehe, wen hiesige Gemeinde selte an privilegirte Orgel-Macher
solte gebunden werden. Es lebet also unsere Gemeinde des zuversichtlichen Vertrauens,
so wohl zu Ihrer Hochfiirstlichen Durchlaucht als auch dero Hochansehnlichen Consis-
toriu, es werden solche gnddigst erlauben der gantzen Gemeinde Zu merklicher Er-
leichterung besagten Bachen das Werck Verdingen zu lafen, als welches Hochfiirstli-
chem Ober Consistorio unterthdnigst zu hinterbringen Ihre HochEhrwiirden im Namen
der Gemeinde ergebenst bitten sollen. Der ich unter Empfehlung Géttlicher Giite mit
aller Liebe- u. Hochachtung bin

Mchst: d 2 Jun:  Ew. HochwohlEhrw:

1751. Meines Hochzuehrenden HEn Adjuncti
gehorsamst ergebenster
GMStamler
p.l*

In den zeitnahen Rechnungen sind entsprechende Vorginge verzeichnet.’” Die
Eintrdge von einem Gulden, ,,Nach der Mahlerey die Orgel wieder auszuputz:*
und vier Groschen, ,,noch eins u. das andere zu weisen. Mich: Bach d 14 Aug*,
die unter 1746 unmittelbar aufeinander folgen, lassen sich bestimmt auf die-
selbe Person beziehen. Die Ausgabe von fiinf Gulden und drei Groschen 1747,
,,~zu dem positiv in der Schule* eroffnet eine mogliche Aussicht auf das weitere
Schicksal der von Bach in Burla iibernommenen Altlast.

Pfarrer Georg Matthdus Stamlers Fiirsprache war vergeblich. Die Marien-
kirche nahm, wahrscheinlich auf Geheill der Landesregierung, Kontakt mit
Georg Simon Meyer in Pferdingsleben auf, der inzwischen privilegiert war,
letztlich jedoch ebenfalls nicht zum Zuge kam.*® Gelbke wiirdigt die von Carl

36 Schreiben des Mechterstédter Pfarrers Georg Matthidus Stamler vom 2. Juni 1751, in
der Akte StAG, Oberkonsistorium Ger. Hopfgarten, Nr. 139 (wie FuBinote 28), BI. 6.

3 In diesem Abschnitt zitiere ich aus dem Kirchenbuch 1662—1723, Pfarrarchiv
Mechterstiadt, K 16/23-1, S. 443.

38 Acta wegen des alten und unbrauchbaren Orgelwercks zu Mechterstedt incl. wegen
Reparatur des ruinosen Kirchdaches zu Mechterstedt. 1755-59, StAG, Oberkonsis-
torium Ger. Hopfgarten, Nr. 140, enthilt Schriftstiicke zu diesen Vorgidngen.
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Christian Hoffmann 1770 gebaute Orgel,” die noch heute besteht.** Auch
wenn Michael Bach zum Termin ihrer Fertigstellung in hohem Alter stand,
wire seine Beteiligung beziehungsweise die seiner Werkstatt oder seiner Nach-
kommen an den Schreinerarbeiten moglich gewesen.

Genealogische Verkniipfungen

Der Verfasser der Genealogie ,,Ursprung der musicalisch-Bachischen Familie*
vermutet, da} die Mechterstiddter Bache aus einer Linie hervorgegangen sind,
die sich von dem nicht namentlich genannten Sohn des Veit Bach (1 1619) aus-
gehend,*! iiber drei seiner Nachkommen verzweigt hat. Da einer, ,,der blinde
Jonas*, unverheiratet blieb,

so stammen vermuthlich von deflen andern 2 Briidern die Namens- und Geschlechts-
verwandten her, so ehedem in Mechterstdadt (zwischen Eisenach und Gotha liegend)
und der Orten herum gewohnet. Der Anno 1730 in Meinungen verstorbene Capellmeis-
ter Johann Ludewig Bach, defen seliger Vater, Jacob Bach, Cantor in der Ruhl gewe-
sen, war von diesem Stamme; ingleichen der vor etlichen Jahren verstorbene Dom-Can-
tor in Braunschweig, Stephan Bach, (dessen Bruder Bach Priester in Lahnstiddt, ohnweit
Weimar, war). Es sollen auch von diesem Geschlechts Nahmen einige Inwohner unter
deren Herrn von Seebach Herrschafften, besonders in Oepffershausen, sich befinden;
ob aber solche von jetzterwehnter Neben-Linie abstammen, ist unbekannt.*

Der Autor hatte anscheinend aus Quellen geschopft, die ihm zwar als glaub-
wiirdig galten, die er aber auf ihren Wahrheitsgehalt hin selbst nicht priifen
konnte oder wollte. Jedenfalls kannte er die Mechterstidter Bache zum Zeit-
punkt der Niederschrift sicher nicht selbst. Das wird an seiner Retrospektive
auf diesen Ort besonders deutlich. Weil es nicht wahrscheinlich ist, daf3 Johann
Sebastian Bach, auf den die Genealogie zuriickgehen soll,* keine Notiz von
Michael Bach und seiner Arbeit in Probstheida genommen hat, ist zu schlie-
Ben, daf} ihm die Fassung der Familiengeschichte, die den erhaltenen Abschrif-

¥ Gelbke (wie FuBnote 9), II/1 (1796), S. 653.

4 B. Kutter, Die Orgeln zu Mechterstdidt und Grdifenhain. Zwei bedeutsame Zeugnisse
des Thiiringer Orgelbaus im 18. Jahrhundert, in: Thiiringer Orgeljournal 1 (1993),
S.23-37, speziell S. 31.

4 Ob sich hinter dem Anonymus der 1620 in Wechmar verstorbene Lips, wie Spitta I,
S. 11, vermutet hatte, oder der vor 1644 verstorbene Caspar verbirgt, fiir den F. Wie-
gand, Bachfamilien in Arnstadts Umgebung, in: Arnstiadter Bachbuch. Johann Sebas-
tian Bach und seine Verwandten in Arnstadt, hrsg. von K. Miiller und F. Wiegand,
Arnstadt 21957, S. 17-57, speziell S. 2428, argumentiert, sei dahingestellt.

“ Dok I, Nr. 184 (S. 256).

# Vgl. Dok I, Nr. 184 K (S. 263).
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ten als Vorlage diente, schon aus der Hand genommen war, bevor er sie hitte
anpassen konnen.

Die Mechterstidter Kirchenbiicher bestitigen, prizisieren und erweitern die
von Kraft mitgeteilten Lebensdaten. Die iltesten Eintrdge von Relevanz lau-
ten:

3. November 1687: ,,Lips Bachens Sohn, Michaél getaufet, suscep. Michaél duebner*

2.Juni 1715: ,,Philipp Baach stirbt am Geschwulst, worzu ein fieber komen. aetatis
70 % Jahr.“®

18. November 1721: ,,Michael Baach, Juv. u. Jgfr. Anna Catharina Luxin von Sittel-
stedt. 4

Philipp Bach wurde demnach Ende 1645 geboren. Tiefer konnen wir hier nicht
schiirfen. Uber seine Ahnen erfahren wir nichts. Er konnte von einer der in
Mechterstidt eingesessenen Familien des in einem Einwohnerverzeichnis von
1642 als Sechzigjdhriger verzeichneten Andreas Bach oder von dem damals
28jihrigen Bottcher Matthias Bach*” abstammen. 1668 schlof3 Philipp die Ehe
mit Susanna Grosch, die 1687 als fiinftes Kind Michael gebar. Aus dessen Ver-
bindung mit Anna Catharina Lux gingen vier Kinder hervor. Michaels Tod ist
1772 verzeichnet.

Zu den von der Genealogie in denselben Zusammenhang gestellten Jacob,
Ludwig, Stephan Bach und dessen Bruder in Lehnstedt befragen wir zunichst
Gottfried Albin de Wette (1697-1768), den Chronisten des Herzogtums Sach-
sen-Weimar im 18. Jahrhundert, vornehmlich, um nicht in Widerspriiche mit
jlingeren Darstellungen zu geraten. Johann Bach wurde in Themar geboren,
wirkte erst als Kantor, spiter als Diakon in Ilmenau, bevor er als Pastor nach
Lehnstedt berufen wurde, wo er 1686 verstarb.*® Sein in Ilmenau geborener
Sohn Johann Poppo trat die Nachfolge im Amt an und fiihrte es bis 1716.% Ne-
benbei bemerkt, Johann Poppo schrieb sich 1679 in die Matrikel der Jenaer
Universitit ein, ebenso 1683 sein jlingerer Bruder Johann Stephan Bach

# Kirchenbuch Mechterstidt (wie FuBnote 37), S. 412.

4 Ebenda, S. 275.

4 Ebenda, S. 303.

47 Nach dem Verzeichniifp der Artickul, darauff die Pfarrer in Dorffern grundlichen
bericht einschicken sollen: Wie ichs Friederich Joachim Schlotthauber in meiner
anvertrawten gemeine vnd Kirchen zu Mdchterstad befundten 1642, in einem ,,Be-
richte* titulierten Sammelband (StAG, Oberkonsistorium Generalia, Loc. 19 Nr. 22,
BI. 506514, speziell Bl. 507r).

G. A. de Wette, Das Weimarische evangelische Zion, Landesarchiv Thiiringen —
Hauptstaatsarchiv Weimar, Historische Schriften und Drucke F 170-173, 4 Bde.,
hier Bd. 2, BI. 69r und BI. 193r.

4 Ebenda, Bl. 69v. De Wette gibt als Geburtsjahr 1660 an.

48
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(1 1717), der spitere Braunschweiger Domkantor, und 1696 ein ebenfalls aus
Ilmenau stammender Johann Georg, wahrscheinlich ein weiterer Bruder.*
1714 wurde in Lehnstedt eine neue Orgel fertiggestellt.’! Wenn Johann Sebas-
tian Bach an den Planungen und an der Probe beteiligt war, Johann Poppo
Bach sich vielleicht sogar verwandtschaftlicher Beziehungen zum Orgelbauer
Michael Bach bedient haben sollte, dann hitte der Genealoge iiber die Lehn-
stadter und Mechterstddter Vertreter Verbindlicheres schreiben konnen.

Die Vita des Ruhlaer Kantors Jakob Bach (f 1718), der als Sohn von Wendel
Bach in dem Dorf Wolfsbehringen geboren wurde, das zwischen Eisenach und
Gotha, nordlich der Horselberge liegt und von Mechterstidt eine zweistiindige
Wanderung entfernten ist, war von Briickner bereits vorgestellt worden,” als
Fritz Rollberg auf die Primirquellen stief und diese unabhingig auswertete >
Rollberg gelang es, anhand eines Schreibens an die herzogliche Regierung in
Eisenach, mit dem Jakob Bach seinen Sohn Johann Ludwig (1677-1731) an
den Hof zu vermitteln versuchte, die Linie weiterzuverfolgen. Weil Philipp
Spitta den 1619 in Wechmar geborenen Sohn des anonymen Bruders von
Johannes Bach (7 1626) mit dem Wolfsbehringer Wendel Bach gleichgesetzt
hatte, der 1682 verstarb, besteht die Briicke, die Wechmar mit Meiningen ver-
bindet.’* Eine Verkettung mit der Lehnstedter Linie, deren &ltester Vertreter in
der ersten Hilfte des 17. Jahrhunderts geboren worden war, ja sogar derselben
Generation wie Wendel angehort haben diirfte, aber aus Themar stammte,
miiite entweder tiefer oder zwischen anderen Gliedern zu suchen sein. Auf
weitere Perspektiven Krafts baue ich hier nicht, weil sie sich anhand der ge-
genwirtig greifbaren Archivalien nicht belegen lassen.®® Anhand des bekann-
ten Materials sind Verifizierungen nicht moglich. Auch 146t sich die denkbare

' Die Matrikel der Universitit Jena, Bd. II (1652-1723), bearbeitet von R. Jauernig,
weitergefiihrt von M. Steiger, Weimar 1977, S. 21.

31 Zur Orgel und zur Bonitit der Quelle siehe: A. Lobenstein, Gottfried Albin de Wette

als Gewdhrsmann fiir Orgeldispositionen der Bach-Zeit im Weimarer Landgebiet, B]

2015, S.273-304.

Briickner (wie FuBBnote 6),1/2 (1753),S. 172. Auf S. 170 nennt Briickner auch schon

einen ilteren Thaler Kantor desselben Namens: ,,JJacob Bach, ist daselbst Schul-

diener An. 1631, und solte, nach den Visitations-Actis de anno 1642, an Funckens

Stelle, Schulmeister in der Ruhl werden.*

F. Rollberg, Jakob Bach, Kantor und Knabenschulmeister in Ruhla. Das Lebens-

schicksal eines Kirchen- und Schuldieners im 17. Jahrhundert, in: Das Thiiringer

Féhnlein. Monatshefte fiir die mitteldeutsche Heimat, hrsg. von R. Vesper, 2.Jg.,

Heft 8, Jena 1933, S. 471-475, speziell S. 474f.

3 Spitta I, S. 11.

3 Kraft, Neue Ergebnisse (wie FuBnote 2), S. 75, gibt Ausziige eines Wolfsbehringer
Visitationsprotokolls von 1641 wieder, in dem ein 60jdhriger Bottcher Wendel Bach,
seine 48jihrige Frau Elsa und deren zehnjéhriger Sohn Wendel genannt sind. Dane-
ben nennt Kraft einen Caspar Bach, der noch vor dem ilteren Wendel in Wolfs-
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Antithese, dal Michael Bachs Vater Philipp, der 1645 geboren wurde, viel-
leicht doch aus Wolfsbehringen stammte, iiber die nur bis 1670 zuriickreichen-
den Kirchenbiicher® weder bestitigen noch ausschlieBen.

Bemiihungen, die offenen Fragen zu den Bachen des in den Abschriften der
Genealogie mit den Namen ,,Oepffershausen” und ,,Opfershausen* bezeich-
neten Ortes®’ zu klidren, muBten scheitern, weil sich die Suche nach auskunfts-
fdhigem Material auf Oepfershausen in der Rhon bezog,’® obwohl die erwéhnte
Stellung zu der alten thiiringischen Adelsfamilie, die nach ihrem Stammsitz in
Seebach benannt war, eindeutig auf das vor dem Osthang des Hainichs gele-
gene, vom Gelbrieder Bach durchzogene Oppershausen verweist. Von Miihl-
hausen aus ist es zu Fuf} in einer guten Stunde, von Mechterstidt aus vielleicht
in der doppelten Zeit zu erreichen. Musikhistoriker haben hier nach dem Tauf-
eintrag des in der zweiten Dekade des 17. Jahrhunderts geborenen Matthias
Weckmann (T 1674) vergeblich gesucht.®” Dem Wink der Bach-Genealogie ist
bisher hingegen nicht die gebiihrende Beachtung geschenkt worden.

Die Kirchenbiicher, die die Taufen und Trauungen fiihren, sind von 1603 an
erhalten geblieben.® Hier ist der Name Bach aber nicht buchstiblich notiert
worden. Allerdings wird auch deutlich, dafl kein Anspruch auf orthographische
oder phonetische Zeichentreue bestand.®? Greifen wir drei Vermerke heraus,
die sich auf denselben Personenkreis beziehen, der aber in unterschiedlichen
Formen — ich lese ,,Becken®, ,,Backen* oder ,,Bocken* und an einer anderen
Stelle ,,Bechen‘“— erscheint, um zu priifen, auf welchen gemeinsamen Nenner
er zu bringen ist®® und ob sich dieser mit einem unbestimmten Hinweis Krafts

behringen anséssig gewesen sei. Beachtenswert ist, da3 Bache in Wolfsbehringen

und in Mechterstiddt zur selben Zeit dasselbe Handwerk ausgeiibt haben.
6 Vgl. Rollberg (wie FuBinote 53), S. 472. Die dort beschriebene Situation entspricht
dem derzeitigen Bestand im LKAE.
Den textkritischen Erlduterungen in Dok I, S. 262, ist zu entnehmen, daf3 die Fassung
,,Oepffershausen” fiir die Edition des Textes bevorzugt wurde.
K. H. Frickel, Genealogie der Musikerfamilie Bach. 568 Namenstrdger iiber 12 Ge-
nerationen in 119 Familien. Daten, Fakten, Hypothesen, Niederwerrn 1994, S. 194 f.
Vgl. J. H. Zedler, Grosses vollstindiges Universal-Lexicon aller Wissenschafften
und Kiinste, Halle und Leipzig 1731-1754, Bd. 34 (1742), Sp. 1015-1025.
A. Triibenbach, Beitrdge zur Geschichte der Dorfer des Kreises Langensalza, Lan-
gensalza 1941, S. 223, hatte schon mitgeteilt, dal Jakob Weckmann, der Vater des
Matthias, von 1628 bis 1631 Pfarrer in Oppershausen gewesen und am 17. Novem-
ber 1631 verstorben ist, was von der jiingeren Forschung vielleicht iibersehen wurde.
Pfarrarchiv Oppershausen, Kirchenbuch Tom. I, 1603—1641. Ich danke Herrn Hel-
mut Laun, der mir die Einsicht gewéhrte.
Ich nenne als Beispiel hier nur die Kirchenbuchnotiz vom 24. Januar 1630, die lautet,
,Hans Georg Becken* habe ,,hochzeit gehebt*.
Die phonetische Perspektive auf die Form ,,Bech®, die einer im Deutschen seltenen
Lautverbindung entspricht, enthiillt, daf} nicht unbedingt auf einen Zusammenhang
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auf Hans Bach verbinden 146t, der ,,um 1630 zum Personal des Schlosses der
Herren von Seebach-Berlepsch gehort haben soll.* Die Taufe der Ursula 1613
ist der dlteste relevante Eintrag.

Den Sten Octobris Hans Becken eine iunge tochter getauftt, pro qua ficte iussit, Ursula
Billmannin, des Erbarn Wilhelm Billmans Eheweib, Und ist das Kindtlein nach seiner
Patin Ursula genennet worden.®

War Hans nach Oppershausen gekommen, um hier eine Ehe zu schlielen, dann
miifite die Trauung vor 1603, in &lteren, nicht mehr erhaltenen Kirchenbiichern
verzeichnet worden sein. Wahrscheinlicher ist, daf} sich die Familie erst kurz
vor der Taufe ihrer Tochter Ursula, die ihr jlingstes Kind bleiben sollte, in
Oppershausen niedergelassen hat. Der éltere Sohn Adam, der 1622 Hochzeit
feierte, diirfte noch nicht hier geboren worden sein. Sonst miiliten wir anneh-
men, dafB seine Eltern zwischen 1603 und 1613, als kein Nachwuchs mit die-
sem Namen verzeichnet wurde, zehn Jahre lang kinderlos geblieben sind. Als
Adam 1622 mit Margarete Brand aus Wenigenlupnitz bei Jena vor dem Altar
in Oppershausen stand, scheint sein Vater Hans entweder schon verstorben
oder aber — das Sterberegister ist nicht mehr vorhanden — verzogen gewesen zu
sein:

den 22 Septembris [/] Adam Beche hanflen Bechens alhier hinderlassener sohn, mit
Jungfer Margrethen Barthel Brandes zu Wenigen Lupnitz dochter alhier hochzeit gehal-
ten.%

Ob Adam und Margarete schon iiber eine lingere Zeit einander versprochen
waren oder sich in kurzer Zeit lieben lernten, wissen wir nicht. Jedenfalls lie3
ein Kind nicht auf sich warten. 1623,

denn 5 julij Adam Becken einen Jungen Sohn getauft, ist der wolEdleEhrstrenge Unnd
vheste, Hanns Ludewig von Seebach, J. L. Stalmeister zu darmstadt zu gevatter gestan-
den, Unnd also dieses Kindlein Johannes Ludowicus genennet worden.®’

Die Herren von Seebach waren in Kammerforst, Flarchheim, Grofengottern,
GroBurleben, Growelsbach, Hornsommern, Heroldishausen, Kirchheilingen,
Kleinurleben, Langula, Oppershausen und in Seebach begiitert. Wihrend das

von Schriftzeichen und tatséchlich gebildeten Lauten zu bauen ist. Assimilierte spre-
cherische Realisierungen von ,,Back™ und ,,.Bach* konnen nahezu, gegebenenfalls
sogar ohne ein distinktives Merkmal, iibereinstimmen. Diese Beobachtung stiitzt
auch die Annahme einer gemeinsamen etymologischen Basis der Erscheinungen.
Kraft, Entstehung und Ausbreitung des musikalischen Bach-Geschlechts in Thiirin-
gen (wie FuBinote 4), S. 218.
Kirchenbuch Oppershausen 1 (wie FuBinote 61).
% Ebenda.
% Ebenda.
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Seebachsche Anwesen den Besitzer bereits gewechselt hatte, gehorte ihnen das
Gut in Oppershausen noch bis zum Ende des 19. Jahrhunderts.®® Bildet die Tat-
sache, dal ein Mitglied der herrschaftlichen Familie, Hans Ludwig von See-
bach, die Patenschaft fiir das erste Kind des jungen Paares iibernommen hat,
das hohe Ansehen ab, das die Eltern genossen? Oder deutet sich hier vielleicht
eine Verbindung zu dem von Kraft genannten ,,Kammerknecht an?® Eine
Verwandtschaft mit den in der Genealogie genannten Bachen in Oppershau-
sen, die auf mundartliche Lautverschiebungen und Umfirbungen zuriickzu-
fithren wire, 146t sich nicht nachweisen. Weil auch kein Anschlufl an Mechter-
stadt zu entdecken ist, ist sie fiir unsere Zwecke irrelevant.

Umfassende genealogische Forschungen, die iiber den in dieser Studie ge-
steckten Rahmen hinausgehen, scheinen freilich vielversprechend zu sein. Ich
gebe das Thema zwar aus der Hand, nehme aber als Anreiz soviel schon vor-
weg: Der dlteste Kirchenbucheintrag, in dem der Name meines Erachtens
eindeutig erscheint, betrifft die Taufe des Sohnes von Simon Bach, Hans Mar-
tin, am 5. Dezember 1705.7° Generationen von Bachen sind in Oppershausen
geboren und begraben worden. Kantoren und Organisten waren sie nicht,’”!
moglicherweise aber Adjuvanten. Der Biirgermeister Johann Wilhelm Bach
zeichnete Schriftwechsel zum Baugeschehen an Kirche, Pfarrhaus und Schule
um die Mitte des 19. Jahrhunderts als Vorstand des Dorfgerichts mit ,,Bach
Schulze* und vertrat das Presbyterium.”” Die Inschrift ,,Ers.Res. Heinrich Bach
/*20.8.84. gef. 11.3. 16 auf dem Denkmal fiir die Gefallenen des Ersten
Weltkriegs, das auf dem Friedhof rechterhand der Trauerhalle steht, erinnert an
ein weiteres Mitglied dieser Sippe. Der Chronist erginzt noch: ,,beerdigt bei
Flyucil“.”* Ubrigens verweist das entsprechende Denkmal in Langula, das die

6

3

Nach Triibenbach, Beitrdge (wie Fulinote 60), speziell S. 115, 152 und 166-167.
Gemil der in FuBnote 64 nachgewiesenen Erwihnung Krafts. Es bleibt zu hoffen,
daf seine Quelle durch einen Zufall wieder einmal nachzuvollziehen und zu bewer-
ten sein wird.

70 Pfarrarchiv Oppershausen, Kirchenbuch Tom. III, 1685—1722. Herrn Marko Som-
merkorn verdanke ich die Auskunft, dal Simon Bach 1700 aus Kammerforst zuge-
zogen war.

Vgl. Triibenbach, Beitrdge (wie Fuinote 60), der unter den Lehrern in Oppershausen
keine Bache fiihrt.

Entsprechende Schreiben befinden sich in den Parochie Oppershausen, Rech-
nungs-Etat der Kirchkasse Nro 7. Vol I Superint. Seebach Angef. 1837.und Parochie
Oppershausen, Acta die Kirchen- Pfarr und Schul- Bauten betreffend. No 9. Vol. 1
Superintendent. Seebach Angef. 1837 . titulierten Ordnern, die bei der Auflosung der
Superintendentur Seebach von der Superintendentur Langensalza und bei deren
Auflosung vom Pfarrarchiv der Evangelischen Kirchengemeinde Bad Langensalza
tibernommen wurden. Geeignete Findmittel, anhand derer ihre Standorte genauer zu
bezeichnen wiren, fehlen.

Triibenbach, Beitrige (wie Fulinote 60), S. 16.
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Namen Heinrich Bach und Karl Bach tréigt, auf die Verbreitung des Namens in
einem grofleren Umkreis. Vielleicht liele sich sogar eine verwandtschaftliche
Beziehung darstellen. Martha Ingrid Naake ist als erstes Kind des Otto Bach
und der Olga, geborene Lehmann, am 11. September 1936 geboren und am
18. Oktober, bezeugt vom einheimischen Tischler Walter Bach, in Oppershau-
sen getauft worden.” Sie muB als die letzte Trégerin des Namens Bach im Ort
gelten.

" Pfarrarchiv Oppershausen, Kirchenbuch fiir die Kirche zu Oppershausen [...] ange-
fangen im Jahre 1895, S. 9f.
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J. S. Bach in Altenburg: Ein bisher unbeachtetes Dokument

Seit Hans Lofflers Beitrag im BJ 1927 ist bekannt, daf3 J. S. Bach die Stadt
Altenburg besucht und die neu erbaute Orgel der SchloBkirche noch vor ihrer
offiziellen Abnahme im Oktober 1739 gespielt hat.! Loffler hatte in zwei Her-
zog Friedrich III. von Sachsen-Altenburg unterbreiteten Schriftstiicken Hin-
weise auf die Anwesenheit des ,,CapellMeisters Bach zu Leipzig* in der Stadt
gefunden. Dem ersten Dokument, das auf den 7. September 1739 datiert ist,
entnehmen wir, dal Bach die Orgel ausprobiert und ,,beylduffig® bemerkt hat,
das Instrument sei ,,gut dauerhafft* konstruiert, auBerdem habe der ,,Orgelma-
cher in Ausarbeitung ieder Stimme Eigenschafft und behoriger Lieblichkeit
wohl reussiret.”> Das zweite Dokument, vom 26. Oktober 1739, besagt, Bach
und ,,CapellMeister Scheibe® sowie weitere Kenner hitten das Instrument ,,aus
Curiosité* besichtigt und gespielt, noch bevor es gepriift und offiziell abge-
nommen worden war.> Da Johann Adolph Scheibe (1708-1766), frischge-
backener Kapellmeister des Markgrafen Friedrich Ernst von Brandenburg-
Kulmbach, seit 1736 in Hamburg lebte, nahm Loffler an, hier sei dessen Vater
gemeint, der Leipziger Orgelbauer Johann Scheibe (1680-1748). Dal} das
Dokument sich aber tatsdchlich auf Johann Adolph Scheibe bezieht, beweist
dessen Entwurf, in dem dieser als ,,CapellMeister Scheibe zu Hamburg* be-
zeichnet wird.* Es gibt allerdings noch einen weiteren Beleg fiir diesen Be-
such, der eigentlich jederzeit zugénglich war: Im 53. Stiick (1. September
1739) des Critischen Musicus verdffentlichte Johann Adolph Scheibe einen
unter dem Pseudonym ,,Leander verfafiten Brief, in dem er sich iiber einen
(nach einem Orgelregister benannten) ,,Herrn Nasat* mokierte, der ,,ein recht
lacherlicher Organist™ sei und behaupte, dal die Orgel der Kirche, in der er
spiele, schlecht gestimmt sei.” Leander informiert uns zudem dariiber, daf es

' H. Loffler, J. S. Bach in Altenburg, BJ 1927, S. 103-105.

2 Ebenda, S. 104; siehe auch Dok II, Nr. 453.

3 Ebenda; siehe auch Dok II, Nr. 460.

* Dok II, Nr. 460K. Scheibe erhielt 1739 einen Ruf als Kapellmeister des Markgrafen
Friedrich Ernst von Brandenburg-Kulmbach, der auf Schlo8 Friedrichsruh in Drage
(bei Itzehoe) residierte; 1740 wurde er als Kapellmeister nach Kopenhagen berufen.
Siehe P. Hauge, Johann Adolph Scheibe: A Catalogue of his Works, Kopenhagen
2018 (Danish Humanist Texts and Studies. 58.), S. X.

> J. A. Scheibe, Der Critische Musicus. Zweeter Theil, Hamburg 1740, 53. Stiick
(1. September 1739), S. 214-216.



228 Kleine Beitrige

sich bei Herrn Nasat um einen eitlen und ,,hochmiithigen* Musiker handle, der
iiberzeugt sei, in jedweder Angelegenheit allwissend zu sein — auch auf dem
Gebiet des Orgelbaus. Er nehme sich sogar heraus, ,,dem besten Orgelmacher
noch Regeln vorzuschreiben®. Bei dem geschilderten Anlaf} ging es um den
Bau einer neuen Orgel fiir seine Kirche.

Es wurden auch zur Erbauung desselben keine Kosten gesparet, und also der Anschlag
zu einem sehr kostbaren Werke gemacht. Herr Nasat aber liel durchaus nicht zu, da
man das Werk mit drey Clavieren bauen sollte, weil er vorgab, ein Organist habe mit
zwey Clavieren zu thun genug. Und also war man endlich gezwungen, dem Werke nur
zwey Claviere zu geben; denn wenn unser Organist nicht hitte auf drey Clavieren spie-
len konnen/ welch Ungliick wiirde nicht entstanden seyn! (S. 215)

Als es an der Zeit war, die Orgel zu stimmen, demonstrierte Herr Nasat ,,seine
Weisheit”, indem er darauf bestand, daf3 das Instrument eine gleichschwebende
Temperatur erhalten miisse. Leander berichtet:

Da solches aber nicht ins Werk zu richten war, so wurden endlich zwar die meisten
Accorde ziemlich rein, allein die Accorde B und Dis, und dieser letztere insonderheit,
wurden so scharf u. unrein/ da3 man sie nicht ohne Eckel anhoren konnte. Diese trefli-
che Temperatur muste auch der Orgelmacher alles Wiederstrebens ungeachtet im neuen
Orgelwerke anwenden. Ein herrliches Meisterstiick eines eigensinnigen und unge-
schickten Temperaturkrdmers! (S. 215)

Zu guter Letzt nahte der Zeitpunkt der Orgelpriifung und es wurde erwartet,
daf} der Organist das Instrument spielen und dabei dessen klangliche Qualiti-
ten so gut wie moglich erkunden und demonstrieren wiirde. Doch Herr Nasat,
der dariiber verdrgert war, da} man ihn nicht zum Aufseher des Orgelprojekts
gemacht hatte, verwendete beim Spielen meist nur jeweils zwei oder drei Re-
gister, wodurch der Eindruck entstand, daf} die Orgel nicht gut geraten sei. Er
ging sogar soweit, gereizt zu reagieren, wenn gelegentlich ein ,,geschickter
Fremder* auftauchte, der die Orgel héren und spielen wollte. Leander féahr fort:

Er gab nur noch vor einiger Zeit diefifalls seinen Unwillen ganz deutlich zu verstehen,
als sich ein paar erfahrne Ménner bey uns befanden, diese neue Orgel mit Vergniigen
besahen, und dem Orgelmacher das Zeugnif3 eines fleifigen Arbeiters ertheilten. Dieses
verleitete ihn so gar zu verschiedenen Scheltworten, die er unanstindiger Weise gegen
sie herausstieB3. (S. 216)

Leander ist natiirlich Johann Adolph Scheibe selbst (Scheibe war alleiniger
Autor des Critischen Musicus; als weitere Pseudonyme verwendete er unter
anderem die Namen Lucius, Thareus, Cornelius und Ventoso). Sein Portrit
eines ,,licherlichen Organisten* entwarf Scheibe als Ergédnzung zu einer in
zwei fritheren Stiicken seiner Zeitschrift veroffentlichten Beschreibung der
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,Eigenschaften eines geschickten Organistens“.® ,,Herr Nasat“ ist Christian
Lorenz, der von 1732 bis 1748 als Organist an der Altenburger SchloBkirche
wirkte, und die erwédhnte Orgel wurde in den Jahren 1734—-1739 von Gottfried
Heinrich Trost (um 1680-1759) erbaut’ und am 22. und 23. Oktober 1739 von
dem Gothaer Kapellmeister Gottfried Heinrich Stolzel (1690—-1749) und dem
dortigen Hoforganisten Johann Gottfried Golde (1679-1759) gepriift; beide
waren aus Gotha angereist. Ein ausfiihrlicher Bericht der erfolgreichen Prii-
fung wurde am 24. Oktober 1739 vorgelegt.?

Folgende Umstinde haben mich zu der Schluflfolgerung veranlalit, daf3 der im
Critischen Musicus verdffentlichte Brief sich auf die Orgel und den Organisten
in Altenburg sowie den Besuch von Bach und Scheibe im Sommer 1739 be-
zieht: In einem auf den 18. Dezember 1733 datierten Angebot fiir die SchloB3-
kirche in Altenburg schreibt Trost, er werde eine dreimanualige Orgel bauen
und dabei das Riickpositiv als eigenstindiges Werk beibehalten.’ Im Februar
1734 war Trost bereits mit dem Bau einer neuen Windlade fiir das Riickpositiv
beschiftigt, im September kam jedoch die Anweisung, die Orgel sei ohne
Riickpositiv zu bauen. Dies sollte zum einen die Kosten senken; zum anderen
aber sei es unumgénglich, wie Kapellmeister Stolzel an Herzog Friedrich III.
schrieb, dal} ,,das alte Riick-Positiv, zu gewinnung mehreren Raumes auf dem
Chor, nunmehro ins Haupt-Werck gebracht, mithin das Chor zu Auffiihrung
starker musiquen bequem gemacht* werde.'” Am 1. Oktober 1734 unterbreite-

¢ Ebenda, 45. und 46. Stiick (7. und 14. Juli 1739), S. 145-152 und S. 153-160.

7 Der Vertrag wurde am 13. Juni 1735 unterzeichnet; zu diesem Zeitpunkt hatte Trost
aber — basierend auf Angeboten vom 18. Dezember 1733 und vom 1. Oktober 1734
— bereits mit seiner Arbeit begonnen.

Siehe F. Friedrich, Der Orgelbauer Heinrich Gottfried Trost, Wiesbaden 1989,

S. 174-176 (Dokument Nr. 10: Abnahmegutachten der Altenburger SchloBorgel).

° Der Bau der Altenburger Orgel ist detailliert beschrieben bei H. Loffler, G. H. Trost
und die Altenburger Schloforgel, MuK 3/2 (1931), S. 76-82; 4/4 (1932), S. 171-
176; und 4/6 (1932), S. 280-285. Siehe auch Friedrich (wie FuBinote 8), S. 119-121
und S. 161-163. In den 1730er Jahren wurden nur noch wenige Orgeln mit separa-
tem Riickpositiv (Pfeifenwerk in einem eigenen, eher kleinen Gehiduse, das im
Riicken des Spielers in der Emporenbriistung angebracht ist) gebaut. Der Orgelneu-
bau in Altenburg scheint der einzige Fall gewesen zu sein, wo Trost vorschlug, ein
Riickpositiv beizubehalten.

10 Thiiringisches Staatsarchiv Gotha, Geh. Archiv XXVI, 148a, fol. 26; zitiert nach B.
Buchstab, Orgelwerke und Prospektgestaltung in Thiiringer Schloffkapellen, Mar-
burg 2002, Fuinote 482 (Seite nicht paginiert). Das Entfernen des Riickpositivs war
eine der zahlreichen Neuerungen im Orgelbau, die sich einstellten, als die grofie
Orgel auf der Westempore ein volles Mitglied des instrumentalen und vokalen En-
sembles wurde, das an gewohnlichen Sonntagen und Festtagen konzertante Musik
lieferte. Siehe L. Edwards Butler, Innovation in Early Eighteenth-Century Central
German Organ Building, in: Keyboard Perspectives 11 (2018), S. 61-74.

o
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te Trost einen iiberarbeiteten Vorschlag zur Disposition, diesmal fiir eine zwei-
manualige Orgel, und auf der Grundlage dieses Angebots entwarfen Stolzel,
Golde und Lorenz am 24. Januar 1735 in Gegenwart des Herzogs die Disposi-
tion fiir ein neues Instrument ,,nach moderner Art“."" SchlieBlich wurde ge-
meinsam mit Trost am 13. Juni 1735 ein Vertrag fiir eine neue zweimanualige
Orgel unterzeichnet.”” (Als er 1737 um seine Meinung gebeten wurde, verlich
der Orgelbauer Gottfried Silbermann neben anderen Kommentaren seiner
Uberraschung Ausdruck, daB Trost fiir eine Orgel mit einer derart groBen Zahl
von Registern zwei anstelle von drei Manualen geliefert hatte.'®)

Die Entscheidung, das Riickpositiv zu entfernen und sdmtliche Manualregister
auf nur zwei Werke zu verteilen, scheint mithin auf Stolzel zuriickzugehen. Es
ist aber auch moglich, daf} der Organist und/oder Trost selbst diese Veridnde-
rung empfahlen. In Waltershausen hatte Trost zunichst eine zweimanualige
Orgel mit 38 Registern vorgeschlagen; das Instrument hatte also nur ein Regis-
ter weniger, als sein Entwurf von 1734 fiir Altenburg vorsah.' Stolzel hatte im
September 1734 berichtet, die umzubauende alte Orgel ,,sei pures Wurmmehl,
die Pfeifen zerfielen durch Salpeter, der Wind steche durch, das Gehiuse sei
zerfressen.“! Trost scheint bei seinen Umbauarbeiten an der alten Orgel — die
er schrittweise reparierte, teilweise ersetzte und, sofern notwendig, neu auf-
baute — entdeckt zu haben, da3 das Instrument in einem viel schlechteren Zu-
stand war als zunédchst angenommen. Fiir die Behauptung, Lorenz habe kein
dreimanualiges Instrument spielen wollen, ist Scheibes Bericht die einzige
Quelle.

Die Diskussion dariiber, welche Stimmung die Schloforgel haben sollte,
wurde sehr kontrovers gefiihrt. Fiinf in den Archivalien zu diesem Orgelbau-
projekt erhaltene Tabellen dienten mit groer Wahrscheinlichkeit als Grund-
lage fiir die offenbar ausgiebigen Debatten und Experimente.'® Neben drei
wohltemperierten Systemen (einschlieBlich Neidthardt I) wurden ein anni-
hernd und ein vollig gleichschwebendes Temperaturmodell vorgeschlagen.
Eine Tabelle mit der Bezeichnung ,,Temperatur einer Orgel, wie die Quinten
und Tertien gegen einander schweben, so in Zahlen angedeutet™ enthilt den

1 Loffler, G. H. Trost und die Altenburger Schlofforgel (wie FuBnote 9), S. 172.

12 Friedrich (wie FuBnote 8), S. 119.

3 Ebenda, S. 76.

' Ebenda, S. 113.

5 Loffler, G. H. Trost und die Altenburger Schloforgel (wie FuBnote 9), S. 172.

' Die Stimmung der Orgel wird diskutiert bei Friedrich (wie FuBnote 8), S. 49-52
sowie bei H. Schiitz, Der Altenburger Stimmungsstreit des Jahres 1738, in: K. Weg-
scheider und H. Schiitz, Orgeltemperatur — ein Beitrag zum Problem der Rekon-
struktion historischer Stimmungsarten bei Orgelrestaurierungen, hrsg. von E. Thom,
Michaelstein 1988, S. 114-125.
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zweifellos von Trost stammenden Kommentar: ,,Nun kann H. Lorenz seine
Meinung hieriiber entdecken.*!”

Am 30. April 1738 bat Trost um eine Entscheidung, welche Stimmung er an-
wenden solle, und erklérte, ,,dal es ihm einerley seyn wiirde, die ganze Orgel
nach der itzo gemachten gleichschwebenden Temperatur zu stimmen, der Or-
ganist suche zu behaupten, daf} diese Temperatur vor der alten sonst gebriduch-
lichen die beste sey, mallen bey der Capelle da auf der Orgel transponirt wer-
den miiBite, auf allen Thonen accompagniret werden konte.“!® Trost war seit
November 1723 Hoforgelbauer in Altenburg und fiihlte sich zweifellos ver-
pflichtet, die Wiinsche des Hofes umzusetzen, andererseits wird ihm die Ent-
scheidung beziiglich der fiir das Instrument zu wihlenden Stimmung nicht
gleichgiiltig gewesen sein. Sein Vorgehen bei der Einrichtung von Mixturen,
die in Altenburg zum Teil neunfach waren — eine davon eine grofe Terz —,
machte ihn besonders empfinglich fiir die Wahl einer Stimmung, die Terzen
favorisierte.'” SchlieBlich einigte man sich darauf, daB die Orgel in dem von
Stolzel geforderten System zu stimmen sei.’ Das letzte Wort hatte der Orga-
nist Lorenz, der wihrend des Temperierens verschiedene Korrekturen emp-
fahl, letztlich aber nicht zufrieden war. Wie Hartmut Schiitz (Wegscheider
Orgelbau, Dresden) bemerkt hat, wollte Lorenz anscheinend sowohl eine
gleichschwebende Temperatur als auch so viele reine Terzen wie moglich ha-
ben.”! Das Ergebnis war laut Scheibe ,,ein schlechte Temperatur®.?

In ihrem Bericht zur Orgelpriifung erklirte die Rentkammer, dal man den
Versuch unternommen habe, eine gleichschwebende Temperatur einzurichten,
»diese [sei] auch in so viel gefunden worden, da} nur die zwey Tone Dis und
B etwas harte sind*?; Stolzel hingegen monierte ,,einige, doch noch erleidliche
Hirtigkeit in den Tertiis der Clavium b und dis“.** Diese Beschreibungen ent-
sprechen Scheibes Urteil — ,,die Accorde B und Dis [...] wurden so scharf u.
unrein, da} man sie nicht ohne Eckel anhoren konnte*. Schiitz hat nachgewie-
sen, da} die Kommentare sich auf die Tone Ais und Dis, also die Terzen iiber
Fis und H, beziehen und nicht, wie allgemein angenommen, auf die Terzen in

17 Friedrich (wie FuBnote 8), S. 49.

18 Zitiert ebenda, S.51.

19 Sowohl Friedrich (wie Fuinote 8, S. 51) als auch Schiitz (wie FuBnote 16, S. 119f.)
haben die mitteltonigen Tendenzen der Altenburger Orgel bemerkt.

2 Friedrich (wie FuBnote 8), S. 51.

21 Schiitz (wie FuBnote 16), S. 115.

Scheibe im ,,Register” des Critischen Musicus (unpaginiert). Welche Stimmung

1738 tatsdchlich gewihlt wurde, ist nicht bekannt. Als die Orgel 1974—1976 von der

Firma Hermann Eule Orgelbau (Bautzen) restauriert wurde, wurde entschieden, sie

nach Neidhardt I zu stimmen.

Friedrich (wie FuBnote 8), S. 175.

24 Schiitz (wie FuBnote 16), S. 115.

2.

[}



232 Kleine Beitrige

den Akkorden B-Dur und Es-Dur. Um 1739 war es natiirlich unverzichtbar,
H-Dur und Fis-Dur (als Dominanten der giingigen Tonarten E-Dur, e-Moll und
h-Moll) zur Verfiigung zu haben, doch es waren Dis und Ais als deren Terz-
tone, die ,,etwas harte“ — das hei3t, zu hoch oder zu tief — waren.?” (Die Rent-
kammer verteidigte die Schwichen der ,,modernen Stimmung* mit der Be-
hauptung, dall das bis dahin genutzte System zu noch weniger brauchbaren
Terzen gefiihrt habe.)

Es gibt eine héufig zitierte Bach-Anekdote, die unsere Bewertung der Tempe-
rierung der Altenburger Orgel zusitzlich kompliziert. Nach einem anonym
iiberlieferten Bericht aus dem Jahr 1798 spielte Bach auf der grofien Alten-
burger Orgel einmal das Credo-Lied (,,Wir glauben all an einen Gott*); er be-
gann die erste Strophe in d-Moll und hob sodann die Gemeinde fiir die zweite
Strophe nach es-Moll und fiir die dritte nach e-Moll. Dal} sich dies im Rahmen
eines Gottesdienstes wihrend Bachs Besuch kurz vor der Orgelpriifung von
1739 ereignete, gilt allgemein als gesichert.?” (In Anbetracht von Scheibes Be-
schreibung des eifersiichtigen Gebarens des Altenburger Organisten Lorenz ist
es allerdings kaum vorstellbar, da} dieser einem Besucher erlaubt hitte, auf
seiner Orgelbank Platz zu nehmen.) Diese Anekdote hat viele Forscher davon
iiberzeugt, dafl die Altenburger Orgel eine Stimmung aufwies, die eine solch
abenteuerliche Modulation erlaubt hitte. Aber ist nicht auch genau das Gegen-
teil moglich? Wenn Bach auf einer Silbermann-Orgel eine Fantasie in as-Moll
genau deshalb spielte, weil er demonstrieren wollte, daf3 Silbermanns Stim-
mung dies nicht erlaubte — so lautet eine 1855 von Edward John Hopkins nach-
erzihlte Geschichte® — konnte Bach nicht etwas Ahnliches auch in Altenburg
getan haben? Oder war er wirklich von der Stimmung des Instruments derart

% DaB diese Terzen wirklich zu hoch waren, wird im Zusammenhang mit einer 1768
ausgefiihrten Reparatur bestitigt, die anldBlich einer Beschwerde des Organisten
Johann Ludwig Krebs iiber den ,,Dis-Accord* vorgenommen wurde. Um sémtliche
Dis-Pfeifen zu korrigieren, konnte der Orgelbauer Johann Gottlieb Mauer aus Leip-
zig diese nicht einfach neu stimmen, sondern war gezwungen, zusitzliches Metall zu
verwenden, so daf} jede Pfeife verldngert und damit tiefer intoniert wurde. Siehe
Schiitz (wie Fulinote 16), S. 116.

% Dok V,Nr. C 1005a.

7 Friedrich (wie FuBinote 8, S. 72) erortert die Moglichkeit, dal Bach mehr als einmal

nach Altenburg reiste, da die Orgel bei seinem Besuch im Sommer 1739 noch nicht

offiziell gepriift worden war. Allerdings kam es durchaus vor, daf} eine Orgel noch
vor ihrer Priifung in Gebrauch genommen wurde. Die von Johann Scheibe in der

Leipziger Johanniskirche gebaute Orgel wurde an Pfingsten 1743 ,,zum ersten Mal

gehort, obwohl sie noch nicht ganz vollendet war. Siehe Stadtarchiv Leipzig, Rie-

mer-Chronik, Bd. 2, S. 548; siehe auch Dok III, Nr. 740K.

Siehe New Bach Reader, hrsg. von H. T. David und A. Mendel, revidiert und erwei-

tert von C. Wolff, New York 1998, Nr. 400.
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angetan, dal} er es wagte, die Gemeinde auf eine solch abenteurliche harmo-
nische Reise mitzunehmen?

Es ist durchaus moglich, daf} der Altenburger Organist Lorenz so einfiltig war,
wie Scheibe ihn dargestellt hat. Seine Unbedarftheit in Fragen des Orgelbaus
bestiitigt eine von Loffler mitgeteilte Anekdote. Am 6. November 1739,
weniger als zwei Wochen nach der erfolgreichen Abnahme der Orgel, klagte
Lorenz, das Instrument ,,hdnge* (das heif3t, ein Ton erklang die ganze Zeit).
Man rief den Orgelbauer in die Kirche und er palite die Tastaturen problemlos
an. Als jemand anmerkte, dal der Organist auch selber in der Lage hitte sein
miissen, das Problem zu 16sen, erwiderte Lorenz, seine Aufgabe sei lediglich,
die Orgel zu spielen. Daraufhin erhielt er vom Hof eine Riige, da niemand den
Eindruck gewinnen sollte, da} die Orgel nicht belastbar gebaut sei. (Ubrigens
beschreibt Punkt VI in Trosts detaillierter Anleitung zur Instandhaltung seines
Altenburger Meisterstiicks genau, wie Hinger in den Manualklaviaturen zu
korrigieren seien, indem man die von ihm bereitgestellten Schrauben fester
anzog oder lockerte.*) In ihrem Bericht an Friedrich III. vermerkte die Rent-
kammer zudem ,,die vielen MiBhelligkeiten*, die zwischen dem Hoforganisten
Lorenz und dem Hoforgelbauer Trost entstanden waren. Trost warf Lorenz vor,
er gehe mit der Orgel nicht pfleglich um und spiele sie nicht ordentlich, um den
— falschen — Eindruck zu erwecken, da} das Instrument nicht den ,,verhofften
Effect” bewirke, wihrend Lorenz sich dariiber beklagte, daf ,,der Orgelmacher
in Ziehung der Register ihm irre zumachen gesuchet.**! Beiden Parteien wurde
beschieden, daf} sie unrecht hitten; Lorenz wurde angewiesen, wie man von
ihm erwarten konnte, das volle Potential der Orgel zu nutzen, und Trost wurde
untersagt, den Organisten wihrend seines Spiels zu storen.*

Ob Bach Scheibes Ansichten iiber den Altenburger Organisten und die Stim-
mung seiner Orgel teilte, ist nicht bekannt; dall die beiden aber in ihrer Be-
urteilung der Qualitdt von Trosts Instrument iibereinstimmten, wird, wie wir
gesehen haben, nicht nur in Scheibes Brief berichtet, sondern auch von der

» Loffler, G. H. Trost und die Altenburger Schlofiorgel (wie FuBnote 9), S. 284.

3 Heinrich Gottfried Trost, Unterthiinigste Nachricht, wie bey nachfolgenden Zeiten
insonderheit aber nach meinem in gottlichen Willen beruhenden Absterben, hiesige
neu erbaute Schlofforgel bis in die spdteren Zeiten, in unwandelbaren und tiichtigen
Stande erhalten werden moge, Altenburg, 24. Oktober 1739; sieche Friedrich (wie
FuBnote 8), S. 163-168.

In einem dhnlichen Fall beschwerte sich Johann Scheibe bei der Leipziger Univer-
sitit, daf der Organist Johann Christoph Thiele (1692—-1773) die Orgel der Pauliner-
kirche weder ordentlich spiele noch sdmtliche Register nutze; er empfahl daher,
einen besser ausgebildeten Organisten anzustellen. Siehe A. Schering, Musikge-
schichte Leipzigs. Dritter Band. Das Zeitalter Johann Sebastian Bachs und Johann
Adam Hillers (von 1723 bis 1800), Leipzig 1941, S. 113.

32 Friedrich (wie FuBnote 8), S. 176.

3
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Rentkammer bestétigt. Das Datum des Briefes (12. August 1739) liefert einen
terminus ante quem fiir Bachs und Scheibes Besuch in Altenburg. Bisher war
angenommen worden, daf} die Reise kurze Zeit vor dem 7. September 1739
stattgefunden hatte — dem Datum des ersten Dokumentes, das die Anwesenheit
von CapellMeister Bach erwihnt.*

Es ist sehr wahrscheinlich, wie auch Loffler annimmt, da3 Scheibes Vater ihn
nach Altenburg begleitete, und vielleicht schlof} sich auch Wilhelm Friede-
mann Bach der Gruppe an — er war nur zwei Jahre jiinger als der junge Scheibe
und hielt sich vor dem 11. August 1739 vier Wochen lang in Leipzig auf.*
Der Beleg, dall Bach und Scheibe gemeinsam im Sommer 1739 nach Alten-
burg reisten und dort die neue Orgel ausprobierten, zwei Jahre nachdem
Scheibe seine heute so beriihmte Kritik an Bachs Musik veroffentlicht hatte, ist
auch insofern bemerkenswert, als dies die Annahme nahelegt, dal die beiden
nerfahrnen Ménner” weiterhin gut miteinander auskamen. Vor diesem Hinter-
grund ist der Bericht iiber Bachs strenge Priifung der von Scheibes Vater in der
Leipziger Johanniskirche gebauten Orgel im Jahr 1743 moglicherweise neu zu
bewerten.*® Denn vielleicht sind wir es, die eine Fehde weiterfiihren, die die
urspriinglichen Parteien ldngst beigelegt hatten. Scheibe selbst hat spiter ein-
mal betont: ,,da’l Herr Bach durch die im sechsten Stiicke befindliche so ge-
nannte bedenkliche Stelle wirklich sollte beleidiget seyn worden, ist wohl
nicht zu glauben, weil es klar genug ist, da} sie ihm vielmehr riihmlich, als
nachtheilig ist.*3¢

Lynn Edwards Butler (Vancouver, B.C., Kanada)
Ubersetzung: Stephanie Wollny

3

Loffler, G. H. Trost und die Altenburger Schlofiorgel (wie Fufinote 9), S. 283, zitiert
— ohne Quellenbeleg — einen angeblich auf den 10. September 1738 datierten Brief
Trosts, in dem ,,der dermahlen anwesende Capellmeister und andere Musici ge-
nannt werden. Bedenkt man Scheibes auf den 12. August 1739 datierten Brief und
die datierten Hofakten vom 7. September 1739 und 26. Oktober 1739, in denen von
einem Besuch Bachs die Rede ist, erscheint das von Loffler angegebene Datum eher
unwahrscheinlich.

3 Dok II, Nr. 443.

3 Dok III, Nr. 740. Der Nekrolog (Dok III, Nr. 666, S. 88) hilt fest: ,,Die Untersuchung
war vielleicht eine der schirfsten, die jemals angestellet worden. Folglich gereichte
der vollkommene Beyfall, den unser Bach iiber das Werck offentlich ertheilete, so
wohl dem Orgelbauer, als auch wegen gewisser Umstéinde, Bachen selbst, zu nicht
geringer Ehre.” Hierzu heifit es im Kommentar (S. 93), ,, ,mit gewissen Umstidnden*
ist zweifellos die Auseinandersetzung mit Johann Adolph Scheibe gemeint.*

3% Dok IT, Nr. 530.

)
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Die Bach-Thomaner Carl August Folger und
Johann Gottfried Schonemann in Landsberg

Carl August Folger ist der Forschung seit langem als Thomaner und Privat-
schiiler Bachs bekannt.! Am 12. Februar 1730 in Beerendorf bei Delitzsch als
Sohn des dortigen Schulmeisters Johann Georg Folger geboren, wurde er am
18. Mai 1745 in das Alumnat der Leipziger Thomasschule aufgenommen? und
erhielt spiter (ab einem unbekannten Zeitpunkt) von Johann Sebastian Bach
auch Orgelunterricht. Letzteres ist durch Folgers Bewerbungsschreiben um
den Delitzscher Organistendienst vom 26. November 1749 belegt, in dem er
Bach als seinen ,,Lehr-Meister ,,in hac Arte* bezeichnet.? Der Neunzehnjihri-
ge erhielt die Stelle jedoch nicht und blieb weiterhin Thomaner. Was mit ihm
nach seinem Abgang von der Thomasschule 1751 geschah, war bis vor kurzem
eine offene Frage.

Bei Recherchen im Kirchenbuch von Folgers Geburtsort wurde nun ein Ein-
trag zum Aufgebot seiner Hochzeit im Jahr 1754 identifiziert, wonach er Orga-
nist in der Kleinstadt Landsberg (zwischen Delitzsch und Halle gelegen) war.*
Aus Landsberger Dokumenten lief3 sich anschliefend ermitteln, dal er am
14. Mai 1752 vom Rat zum Organisten und Collaborator an der Schule berufen
wurde’ und, gerade erst 28jihrig, am 26. Februar 1758 starb.°

Wihrend Folger in seinem knappen Landsberger Bewerbungsschreiben nur
von seiner ,,griindlich erlernten Kunst* spricht und seinen Lehrer unerwihnt
14Bt,” heiBt es in einem Ratsbericht, der Kandidat habe ,,sich wegen seiner

! B. F. Richter, Stadtpfeifer und Alumnen der Thomasschule in Leipzig zu Bachs Zeit,
BJ 1907, S. 3278, speziell S. 75; A. Werner, Musikgeschichte der Stadt Delitzsch,
AfMw 1 (1918/19), S. 535-564, speziell S. 556.

Stadtarchiv Leipzig, Thomasschule, Nr. 483 (Album Alumnorum Thomanorum),
fol. 97r.

Dok II, Nr. 588.

Archiv und Bibliothek der Kirchenprovinz Sachsen Magdeburg, Film-Nr. 3886,
Nr. 808, Kirchenbuch Ddbernitz und Beerendorf 15761784, unfoliiert.

Stadtarchiv Landsberg, M XVII I (Bittschreiben von Stadtpfeifern und Organisten,
Besetzung der Orgelstelle 1687—-1758), fol. 45r. Laut einem Bericht des Rates (eben-
da, unfoliiert) hat Folger den Schuldienst erst seit Michaelis 1753 tatsédchlich ausge-
iibt.

Pfarrarchiv Landsberg, Kirchenbuch fiir Landsberg. No. Il. 1746—1810, Gestorbene,
Sp. 40.

Bittschreiben (wie FuBinote 5), fol. 43r, datiert Landsberg, 13. 5. 1752.
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Capacitaet zu dieser vacanten Function durch zwey ansehnl. Testimonia von
H. M. Joh. August Ernesti, Rect. bey der Thomas Schule zu Leipzig u. H. Joh.
Seb. Bachen, ehemahl. Capelldirectore zur Gniige legitimiret“.® Leider waren
diese Dokumente weder in der Ratsakte noch in den entsprechenden Anstel-
lungsunterlagen der Kirche aufzufinden. Da Bach zu jenem Zeitpunkt aber
bereits seit knapp zwei Jahren tot war, mul} er das erwéhnte Zeugnis urspriing-
lich aus einem anderen Anla} ausgestellt haben — sehr wahrscheinlich im
Zusammenhang mit Folgers Bewerbung nach Delitzsch 1749. Die Praxis, nach
einer gescheiterten Bewerbung zuriickerhaltene Zeugnisse wiederzuverwen-
den, ist auch in anderen Fillen zu beobachten.’ Daf} Folger sich vor Mai 1752
noch andernorts beworben und das verschollene Zeugnis in weiteren Akten
Erwihnung gefunden hat, ist daher nicht ausgeschlossen.

Bei der Durchsicht der Landsberger Quelleniiberlieferung wurde zufillig noch
ein weiterer, bislang nur dem Namen nach bekannter Thomaner Bachs er-
mittelt: Johann Gottfried Schonemann war von Anfang 1749 bis zu seinem
Tod am 28. Dezember 1760 Kantor in Landsberg.'® Der am 1. Mirz 1710 in
Grimma'' geborene Schonemann gehorte einer dlteren Generation an als sein
Kollege Folger. Noch kurz vor Bachs Amtsantritt am 29. April 1723 in die
Externenmatrikel der Thomasschule eingeschrieben, zdhlte er am 13. Juli 1723
zu jenen ersten fiinf Knaben, die unter dem neuen Thomaskantor in das Alum-
nat aufgenommen wurden.'? Bisher war nicht bekannt, wohin es Schénemann
nach seinem Auszug aus der Schule im Herbst 1732 verschlagen hatte. Zu-
nichst scheint er noch einige Zeit im Umkreis Bachs geblieben zu sein, denn
nach dem Abgangsvermerk von Rektor Gesner in der Alumnenmatrikel wurde

8 Ebenda, fol. 43v, Entwurf des Berichts an die Kircheninspektoren Johann Christian
Mehlhorn (Superintendent in Delitzsch) und Caspar Jonas Hef3e (Amtmann in De-
litzsch), Landsberg, 16. 5. 1752.

Dok I, Nr. 69 und 71.

10 Landesarchiv Sachsen-Anhalt, Abteilung Magdeburg, Standort Wernigerode, A 29a,
1 Nr. 677 (Praesentations-Schreiben und Vocationes derer Schulmeister zu Lands-
berg [1618-1807]); Kirchenbuch fiir Landsberg (wie FuBnote 6), Gestorbene,
Sp. 44.

Pfarrarchiv Grimma, Kirchenbuch 1710, S.481. Vater: Daniel Schénemann (Hutma-
cher), Paten u. a.: Sebastian Wunderlich, emeritierter Organist in Wurzen, und Gott-
fried Keilig, dessen Substitut. Vielleicht besuchte Schonemann die Wurzner statt der
Grimmaer Schule (sein Name fehlt in C. G. Lorenz, Grimmenser-Album. Verzeich-
nisse sammtlicher Schiiler der Koniglichen Landesschule zu Grimma, Grimma

1850). Der in der Thomaner-Matrikel (siche FuB3note 13) als Geburtstag angegebene
3.3. 1710 ist in Wirklichkeit das Taufdatum.

Bach-Archiv Leipzig, Thomanerchor, Nr. 128 (Catalog. Externor. Scholae Thoman.
1685-1740), unfoliiert, und Nr. 127 (Catalogus Alumnor. Schol. Thom. 1627-1631,
1640-1729), unfoliiert.
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er ,,zu den Externen entlassen‘.”® Spiter hat er sich, wie er in seiner Bewerbung
nach Landsberg schreibt, ,,als ein armer Wurm in der Fremde in der schméh-
lichsten Armuth fort fristen und erhalten” miissen und hielt sich zuletzt in
Dresden auf.'* Wo genau er zwischen 1732 und 1749 lebte und wie er seinen
Unterhalt bestritt (Informatorentétigkeit, Musikunterricht?), lie sich nicht
feststellen.

Spitestens in Landsberg haben Schénemann offenbar psychische Probleme zu
schaffen gemacht. In den Akten ist die Rede von den ,,melancholischen Um-
stinde[n] des hiesigen Cantoris“'* und der ,,Verwirrung seiner Sinnen und Ver-
nunfft,' weshalb er zeitweise von Folger vertreten werden muBte."” Dieser
war damit der Alleinverantwortliche fiir Schule und Kirchenmusik, und das
ohne fiir diese Tétigkeit ausreichend besoldet zu werden. Schon im Vorfeld der
Stellenbesetzung 1752 wiinschte die Biirgerschaft einen Organisten, ,,der aus
seinem Vermogen etwas Zuschuf3 hat um desto beer sich hinzubringen im
Stande ist“,'® und schlieBlich blieben Gehaltszahlungen ganz aus, da Folger
wegen Streitigkeiten zwischen Rat und Kirche um das Jus patronatus nie vom
Konsistorium im Amt bestétigt wurde.' Folgers Situation diirfte sich zusitz-
lich verschlimmert haben durch den Umstand, dal Landsberg stark vom

Album Alumnorum (wie FuBinote 2), fol. 8v: ,,Diutius alere hominem cum inconsultis
videretur ad externos dimissus auctumno 1732.“ (vgl. den dhnlichlautenden Vermerk
zu Heinrich Wilhelm Ludewig, siche P. Wollny, Neuerkenntnisse zu einigen Kopisten
der 1730er Jahre, BJ 2016, S. 63113, speziell S. 75).

4 Pfarrarchiv Landsberg, 18/1 (Acta Das Cantorat zu Landsberg [...] Ao. 1741-1749.

Ergangen Auf der Super. Delizsch), fol. 63 f., signiert ,,Johann Gottfried Schénemann

B. A. C. Grimmens. Misn. aet. 37%, datiert Dresden, 27. 11. 1748. Seine Unterkunft

befand sich ,,in Drefden vorm Pirnischen Thore auf der Rannschen Gallen in des

Schuhmacher Bayers seinen Hause®.

Pfarrarchiv Landsberg, 32/2 (Acta Die Besetzung des Organisten- und Collabora-

tor-Dienstes und was der anhdngig betr. Ergangen Superintendur Delitzsch de ao.

1752[-1817]), fol. 3f.

16 Landesarchiv Sachsen-Anhalt, Abteilung Magdeburg, Standort Wernigerode, A 29a,
I Nr. 679 (Acta Den Organisten und Schul-Collaborator-Dienst zu Landsberg betr.
[1752-1810]), fol. 12r.

17" Stadtarchiv Landsberg, M XV 14 (Acta Die Pfarr und Schul-Inventaria Besoldung

und Accidentien betr. ingl. Was wegen des in Melancholie verfallenen Cantoris

Johann Gottfried Schonemann u. defien Eheweibes Versorgung und sonst ergangen

1668—-1754).

Acta Den Organisten und Schul-Collaborator-Dienst zu Landsberg betr. (wie Ful3-

note 16), fol. 9.

19 Séchsisches Hauptstaatsarchiv Dresden, Rep. A 28 11, Nr. 332 (Acta Das Jus Patro-

natus des Organisten- und Collaborator-Dienstes zu Landsberg betr. Ober-Consisto-

rium Anno 1752[-1776]), fol. 4-7.

@
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Siebenjihrigen Krieg betroffen war® Am 22. September 1757 beklagte der
Organist seinen ,.elende[n] Zustand* und drohte mit Aufkiindigung seines
Dienstverhiltnisses,”! wozu es jedoch wegen seines bald darauf erfolgten
Todes nicht mehr gekommen ist.

Die Bedingungen fiir die Landsberger Kirchenmusik unter Folger und Schone-
mann waren also alles andere als giinstig. Welche Werke die beiden auffiihrten,
1aBt sich nicht sagen — entsprechende Notenmaterialien sind nicht iiberliefert,
und die einzige dokumentarisch in Landsberg nachweisbare Komposition ist
die Kantorenprobemusik des Jahres 1736, bei der es sich um Georg Philipp
Telemanns Kantate ,,Mit Gott im Gnadenbunde stehn“ TVWYV 1:1141 han-
delt.”? DaB regulidre Figuralmusik einst an jedem zweiten Sonntag erklingen
sollte, geht aus den Gesetzen der Landsberger Kantorei von 1695 hervor.” In
einer 1741 verfaBiten Instruktion ist lediglich von ,,méglichster Einschrin-
ckung des Pracambulirens und Musicirens* die Rede.?* Die Orgel in der Stadt-
kirche St. Nicolai war ohnehin von bescheidenen Dimensionen: 1694 von
einem Orgelbauer aus Lobejlin erbaut, verfiigte sie iiber 13 Register auf einem
Manual und Pedal

Vermutlich hat Folger auf diesem (nicht erhaltenen) Instrument auch Werke
von Bach gespielt. Notenmanuskripte von seiner Hand, etwa Abschriften aus
der Zeit seines Unterrichts bei Bach, konnten bisher jedoch nicht ermittelt wer-
den. Allerdings wurde bei entsprechenden Versuchen festgestellt, daf} keines-
wegs alle inzwischen bekannten und mit Folgers Namen signierten Dokumen-
te autograph sind. Als Eigenschriften mit den charakteristischen Formen (etwa
der Buchstaben C und Schluf3-s sowie der langen Umlautstriche; siehe Abbil-
dungen 1 und 2) kénnen demnach nur sein Eintrag in die Thomanermatrikel

2 R. Kutscher, Geschichte der Stadt und Burg Landsberg, Landsberg 1961, S.75-77.

2l Pfarrarchiv Landsberg, 32/2 (Acta Pastoralia den Landsbergischen Organisten betr.
de anno 1693[-1836])), fol. 23.

2 Pfarrarchiv Landsberg, ohne Signatur (Acta die Schul-Collegen zu Landsberg betr.),

fol. 152f., handschriftliches Textheft.

Ebenda, fol. 70r. In einer revidierten Fassung von 1709 (ebenda, fol. 73r) wird ein

14tdgiger Turnus nicht mehr erwihnt, dafiir werden nun ,,Concerte, Arie, oder in der

Fastenzeit die Passion als die aufzufiihrenden Gattungen genannt.

Pfarrarchiv Landsberg, ohne Signatur (Acta pastoralia die Cantores, deren Amt, Be-

stallung und sonst betr. vom Jahre 1728 an et seqt. [-1805]), unfoliiert, datiert De-

litzsch, 22. 6. 1741.

% Acta die Schul-Collegen zu Landsberg (wie FuBnote 22), fol. 35. Bei dem Orgelbauer
handelte es sich wahrscheinlich um Heinrich Christoph Tiensch (siehe Lexikon nord-
deutscher Orgelbauer, Band 2: Sachsen und Umgebung, hrsg. von W. Hackel und
U. Pape, Berlin 2010, S. 396f.; freundlicher Hinweis von Markus Zepf, Leipzig).
Die Anzahl der Register nennt ein Inventar aus dem Jahr 1718 (Stadtarchiv Lands-
berg, M XV 15, Landsberg. Pfarr Kirch und Schul Inventarium 1718, fol. 2r).

2!

[}
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(1745)* sowie sein Beschwerdebrief (1757)* gelten. Bei den Bewerbungs-
schreiben nach Landsberg (1752)? und Delitzsch (1749)* handelt es sich hin-
gegen um Kanzleiabschriften. Folgers Noten diirften nach seinem frithen Tod
in den Besitz der Witwe Maria Dorothea® tibergegangen sein und kénnten von
ihr an den neuen Landsberger Organisten Johann Heinrich Bothe verdufBert
worden sein. Dieser lebte offenbar in dhnlich prekdren Umstidnden wie sein
Vorgénger, da er sich 1759/60 (letztlich erfolglos) um die Kantorate in Lands-
berg und Brehna bewarb® und 1768 ohne Anstellung (jedenfalls nicht als
Kirchenmusiker) in seine Heimatstadt Merseburg zuriickkehrte .*> Dort verliert
sich seine Spur und damit auch die zu eventuellen Bachiana.

Auch Schonemanns musikalischer NachlaB konnte iiber die Witwe** an seinen
Amtsnachfolger gelangt sein. Dieser, der ehemalige Kruzianer Christian Fried-
rich Stenzel ** blieb bis zu seinem Tod 1807 Kantor in Landsberg.* Ungeachtet
der Frage, ob Bachiana zum Notenvorrat der Landsberger Kantoren gehorten
oder nicht, ist anzunehmen, dafl Schonemann mit den Vokalwerken des Tho-
maskantors zumindest in seiner Jugend vertraut war. Dies 146t sich nicht nur
aufgrund seiner Zeit als Thomaner vermuten, denn mit hoher Wahrscheinlich-
keit ist er der in Bachs Auffiihrungsmaterialien vorkommende Schreiber ,,An-

% Wie FuBinote 2.

27 Wie Fufinote 21.

% Wie Fufinote 7.

¥ Superintendenturarchiv Delitzsch, Abth. II Litt. C. No. 2 (Acta Die Besetzung des
Organisten Dienstes bey der Stadtkirche zu Delitzsch [1651-1750]).

Tochter des Landsberger Gastwirts Johann Gottfried Thamm, Heirat mit Folger am
14.11. 1754, gestorben am 7. 6. 1760. Die gemeinsamen Sohne starben friith (Carl
August, geb. 4. 6. 1755, gest. 15. 6. 1757; Johann Carl, geb. 26.5. 1756, gest. 6. 9.
1756), die einzige Tochter Carolina Sophia (geb. 15. 10. 1757; alle Daten nach dem
Kirchenbuch fiir Landsberg, wie Fufinote 6) wurde 1776 wegen Kindsmordes in
Beerendorf inhaftiert (siche Kirchenbuch D6bernitz und Beerendorf, wie FuBinote 4,
Taufen 1782).

Acta Die Besetzung des Organisten- und Collaborator-Dienstes (wie Fulinote 15),
fol. 3—6; Kreisarchiv Bitterfeld, Stadt Brehna, Nr. 896 (Acta die Vocationes Derer
alhiesigen Schuldiener betr. Anno 1748[-1819]), fol. 130f.

Acta Den Organisten und Schul-Collaborator-Dienst zu Landsberg betr. (wie Ful3-
note 16), fol. 18 ff.

Johanna Dorothea Schonemann verlie Landsberg offenbar, da ihr Tod im Kirchen-
buch nicht verzeichnet ist. Jeder ihrer S6hne starb bald nach der Geburt (Kirchen-
buch fiir Landsberg, wie Fulinote 6).

3 Geboren am 7.12.1736 in Kleinwolmsdorf bei Radeberg, ab 1751 Alumne der
Dresdner Kreuzschule, ab 1760 oberster Chorpréfekt (nach dem Lebenslauf in Acta
pastoralia die Cantores, wie Fulinote 24, unfoliiert).

Praesentations-Schreiben und Vocationes derer Schulmeister (wie FuBinote 10).

3
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onymus Vb* 3¢ Zum Vergleich konnen vier autographe Schriftstiicke herange-
zogen werden, und zwar das Bewerbungsschreiben nach Landsberg (1748),%
eine Schiilerliste (1757),*® Schonemanns Eintrag in die #ltere Alumnenmatri-
kel der Thomasschule (1723)* und vor allem sein lateinischer Eintrag in die
jlingere Matrikel (1730).% Obwohl die dem Kopisten Anon. Vb zugewiesenen
Instrumentalstimmen in St 49 (Continuo-Dublette), St 71 (Violine-II-Dublette)
und St 320 (Violine-I-Dublette) nur wenige verbale Eintragungen enthalten
und obwohl der allgemeine Schriftduktus hier fliichtiger als in den Vergleichs-
dokumenten erscheint, sind deutliche Ubereinstimmungen insbesondere bei
den Buchstaben C, t und A sowie den Ziffern 1 bis 4 auszumachen (siche Ab-
bildungen 3-5).

Zu den demnach wahrscheinlich zum Teil von Schonemann kopierten Stiicken
gehoren die Kantaten ,,JJauchzet Gott in allen Landen® BWV 51 (St 49) und
,,Nun danket alle Gott“ BWYV 192 (St 71), fiir die ein Zusammenhang mit dem
Weillenfelser Hof vermutet wurde. BWV 51 konnte anlédBlich eines beson-
deren Gottesdienstes im Auftrag von Bachs Forderer Christian von Sachsen-
Weilenfels um 1730 entstanden sein*'; BWV 192 ist moglicherweise erstmals
zum Kirchweih- und zugleich Trinitatisfest 1730 (4. Juni) in der herzoglichen
Nebenresidenz Sangerhausen erklungen.*? Die erhaltenen Stimmensitze kon-
nen sowohl fiir diese mutmaBlichen Urauffiihrungen als auch fiir Wiederauf-
fiihrungen im Leipziger Gottesdienst angefertigt worden sein. Wihrend fiir
BWYV 192 wegen des unspezifischen Charakters des Textes und des Fehlens
anderer Indizien eine solche Auffiihrung in Leipzig nicht genauer datiert wer-
den kann, wurden fiir BWV 51 der 15. Sonntag nach Trinitatis 1730 (17. Sep-
tember) und spitere Termine vorgeschlagen.*® Der Hauptverantwortliche fiir
die Auffiihrungsmaterialien war offenbar jeweils Johann Ludwig Krebs, der

3% NBA IX/3, Nr. 155. Identifizierung nach einem freundlichen Hinweis von Peter

Wollny, Leipzig.

37 Wie FuBnote 14.

38 Pfarrarchiv Landsberg, 18/1 (Acta Catechetica zu Landsberg betr. Ao. 1720 bis 1757.
Ergangen auf der Superintendur Delitzsch), unfoliiert, datiert Landsberg, 13. 12.
1757.

% Wie Fufinote 12.

4 Wie FuBnote 13.

41 K. Hofmann, Johann Sebastian Bachs Kantate ,, Jauchzet Gott in allen Landen“

BWV 51. Uberlegungen zu Entstehung und urspriinglicher Bestimmung, BJ 1989,

S.43-54. Siehe aber auch die einschrinkenden Bemerkungen bei U. Wolf, Johann

Sebastian Bach und der Weifsenfelser Hof — Uberlegungen anhand eines Quellenfun-

des, BI 1997, S. 145-150.

M.-R. Pfau, Entstanden Bachs vier spdte Choralkantaten , per omnes versus* fiir

Gottesdienste des Weifsenfelser Hofes?, B] 2015, S. 341-349.

Hofmann (wie FuBlnote 41), S. 49.

3
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die ersten (gegebenenfalls einzigen) Exemplare einer jeden Stimme anfertigte
(mit Ausnahme des Solo-Soprans zu BWV 51, den Bach selbst schrieb). Die
Herstellung von Dubletten iiberliel Krebs jedoch anderen, teils noch nicht
namentlich identifizierten Kopisten (vermutlich ebenfalls Thomaner) und
tibernahm mitunter nur wenige Notenzeilen — wie im Fall von Schénemanns
Stimmen.

Die Vermutung, daf} Johann Gottfried Schonemann um 1730 als Notenschrei-
ber eingesetzt wurde, 146t sich gut mit Bachs Urteil iiber ihn im Entwurff einer
wohlbestallten Kirchen Music aus ebendiesem Jahr in Einklang bringen, wo er
den nun schon Zwanzigjdhrigen in die erste Kategorie der Thomaner, ,,die
brauchbaren®, einordnet.* Nicht im nidheren Umfeld der Thomasschule zu ver-
orten ist allerdings St 320 zu Johann Bernhard Bachs Ouvertiire g-Moll (BNB
I/B/7), zu der Anon. Vb eine von Johann Sebastian Bach zu Ende gefiihrte
Violindublette beisteuerte. Der vom Thomaskantor und seinen Angehorigen —
Anna Magdalena und Carl Philipp Emanuel Bach — sowie zwei weiteren ano-
nymen, singuldr auftretenden Schreibern angefertigte Stimmensatz wird mit
dem von Bach im Mirz 1729 iibernommenen Collegium musicum in Verbin-
dung gebracht und anhand des Wasserzeichens sowie der Schriftformen des
Bach-Sohns auf das Jahr 1730 datiert.*> Doch zum einen sollte diese Datie-
rung wohl als ,,um 1730% verstanden werden,*® zum anderen ist nicht auszu-
schlieen, da} Schonemanns Dublette spéter als der Kernstimmensatz entstan-
den ist, dann sicherlich fiir eine Wiederauffiihrung. Es liegt daher nahe, die
Entstehung der Stimme erst in die Zeit nach Schénemanns Abgang vom Alum-
nat im Herbst 1732 zu datieren, als dieser Mitglied des Collegium musicum
und an Nebeneinkiinften aus Schreiberdiensten besonders interessiert gewesen
sein konnte, bevor er dann doch ,,als ein armer Wurm* aufler Landes gehen
mubfte.

Abschlieend sei noch einmal die Fihrte von Bachs verschollenem Zeugnis
fiir Carl August Folger aufgenommen. Aus der umfangreichen Dokumentation
des Streites um das Ernennungsrecht der Landsberger Organisten, der sich
bis weit nach Folgers Tod hinzog, geht hervor, daf3 die zwei oben erwihnten
Atteste ehemals die Folia 96 und 97 einer ,,Acta die Bestellung des Cantoris,
Schulmeister- und Organisten-Dienstes in dem Stddtlein Landsberg® betref-
fend bildeten. Diese vom Amt Delitzsch unter der Signatur K. No. 3 gefiihrte

“ Dok I, Nr. 22 (S. 63).

4 A. Glockner, Neuerkenntnisse zu Johann Sebastian Bachs Auffiihrungskalender zwi-
schen 1729 und 1735, BJ 1981, S. 4375, speziell S. 48.

4 C.P.E.Bachs Anteile an zwei weiteren Ouvertiiren J. B. Bachs (in St 3/8 und St 319)
datiert Glockner nach dem ,,Gesamteindruck® und unter Zuhilfenahme von Auffiih-
rungsdaten anderer Werke zwischen 6. 6. 1729 und 8. 4. 1731 (ebenda, S. 66), zudem
geht er von einer Entstehung der Kantatenstimmen des Anonymus Vb genau im Jahr
1730 aus.
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Akte wurde wiederholt ans Konsistorium Leipzig, von dort weiter ans Ober-
konsistorium Dresden und wieder zuriickgeschickt. Nachdem der Vorgang lan-
ger geruht hatte, fand man sie 1773 unter anderen Schriftstiicken in Leipzig
,Bey Aufraumung hiesigen Consistorial-Archivs® auf und gab sie erneut ,,Auf
die Dresdner Kuchen Kutzsche®. Die letzte Erwidhnung der Akte im Jahr 1776
betrifft ihren Versand von Dresden nach Leipzig,”” von wo aus sie vermutlich
wieder nach Delitzsch gelangte.

Zwar fehlt die gesuchte Akte in den heute existierenden Quellenbestidnden
,»C 129 — Amtsgericht Delitzsch® im Landesarchiv Merseburg sowie ,,A 9 —
Amt Delitzsch® im Landesarchiv Wernigerode, doch weisen einige unver-
zeichnete Dokumente im letztgenannten Bestand auf eine neue Spur. Es han-
delt sich um Briefe verschiedener Personlichkeiten des 16. Jahrhunderts, die
offenbar wenigstens zum Teil Delitzscher Archiven entnommen, dann in Papp-
mappen eingeklebt und laut einem beigefiigten Zettel schlieflich auf einer
Auktion des Nachlasses eines ,,Actuar Lehmann* in Leipzig 1852 erworben
worden sind.*® Dieser ,,Actuar Lehmann* ist als der Delitzscher Chronist
Johann Gottlieb Lehmann (1778-1852) zu identifizieren, der ab 1813 als
Aktuar am dortigen Patrimonialgericht angestellt war*® und Revisionen, Ver-
kéufe und Kassationen aus den Archivbestinden durchfiihrte.® Offenbar iiber-
nahm Lehmann im Zuge dieser Aktivititen einzelne ihm interessant erschei-
nende Schriftstiicke aus dem Amtsarchiv (sowie aus dem Ratsarchiv?) in
seinen Privatbesitz. Dal} er auch historische Dokumente aus zahlreichen ande-
ren Provenienzen sammelte, geht aus dem Katalog zur Versteigerung seiner
Bibliothek hervor, in dem unter den 7062 Nummern zahlreiche Manuskripte
aufgefiihrt sind. In Hinsicht auf Bachs Zeugnis erscheinen zwei Posten ver-
dichtig: ,,Ein Convolut versch. Schreib. u. Actenstiicke d. Stadte Dommitzsch,
Grifenhainchen, Landsberg, Marienberg, Naumburg, Rochlitz u. Zeitz betr.
und ,,4 St. Schreib. u. Nachr. v. Landsberg®. Unter den ,,Autographen® finden
sich die Namen prominenter Leipziger wie Salomon Deyling (1726), Johann
August Ernesti (1764, 1771), Johann Christoph Gottsched (1764) und Chri-
stian Fiirchtegott Gellert (1767). Bachs Name fehlt zwar in dieser Rubrik,
diirfte Lehmann aber dennoch geliufig gewesen sein. Dies belegt nicht nur das
Vorhandensein der 1802 erschienenen Erstausgabe von Bachs Motetten in sei-

47 Acta Den Organisten und Schul-Collaborator-Dienst zu Landsberg betr. (wie Ful3-
note 16), fol. 4v, 8v, 29-31 und 50r. Sieche auch Acta Das Jus Patronatus (wie Ful3-
note 19).

# Landesarchiv Sachsen-Anhalt, Abteilung Magdeburg, Standort Wernigerode, D 9,
zwei Mappen ohne Signaturen in den Késten Nr. 565 und 578.

4 Museum BarockschloB Delitzsch, Sammiung Delitzscher Personlichkeiten, VIII/22,
Biographie Lehmanns, unfoliiert.

30 M. Wilde, Das Hciuserbuch der Stadt Delitzsch, 1. Teil: Die Altstadt, Neustadt an der
Aisch 1993 (Schriftenreihe der Stiftung Stoye. 24.), S. 19.
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ner Sammlung,’' sondern auch die Tatsache, dal er von 1793 bis 1797 Alumne
der Thomasschule unter Johann Adam Hiller war und dort als ,,bester Diskant-
sanger galt.’*> Sollte Lehmann also die Delitzscher Akte zu Folgers Anstellung
in die Hdande gekommen sein, so besteht die Chance, daf} er die Bedeutung von
Bachs Zeugnis erkannt und es in seine Obhut genommen hat. Auf dieser An-
nahme beruht die, wenn auch nur geringe Hoffnung, daf} dieses Dokument,
eines der letzten Schriftstiicke von Bachs Hand, der Vernichtung entgangen
und doch irgendwo erhalten geblieben ist.

Bernd Koska (Leipzig)

S Verzeichniss der vom Herrn Actuar Lehmann in Delitzsch hinterlassenen Bibliothek
[...]1 welche nebst anderen Sammlungen werthvoller Biicher aus allen Wissenschaf-
ten Montag den 7. Juni 1852 und folgende Tage |...] durch den verpflichteten Uni-
versitdts-Proclamator H. Hartung in Leipzig [...] versteigert werden, 0.0.u.]J.,
S. 135f. (Nr. 4218 und 4255), 218220 und 216 (Nr. 6777).

32 Biographie Lehmanns (wie FuBnote 49). Nach der dortigen Angabe besuchte er die
Thomasschule bereits seit 1791, in die Alumnenmatrikel trug er sich jedoch erst im
Mai 1793 ein (Album Alumnorum, wie FuBinote 2, fol. 233v). 1799 bezog Lehmann
die Universitit Leipzig (Erler 111, S. 232).



244 Kleine Beitrige

Abbildung 1
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Abbildung 2
Abbildung 1-2: Carl August Folger, Brief vom 22. September 1757. Pfarrarchiv
Landsberg, 32/2 (Acta Pastoralia den Landsbergischen Organisten betr. de anno
1693[-1836]), fol. 23.
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Abbildung 3:
Johann Gottfried Schonemann, Bewerbung um das Kantorat in Landsberg, 27.
November 1748. Pfarrarchiv Landsberg, 18/1 (Acta Das Cantorat zu Landsberg [...]
Ao. 1741-1749. Ergangen Auf der Super. Delizsch), fol. 63f.
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Abbildung 4:
Johann Gottfried Schonemann, Eintrag in das Album Alumnorum Thomanorum
(24. November 1730). Stadtarchiv Leipzig, Thomasschule, Nr. 483, fol. 8v.
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a)

b) c)
d) e)

Abbildung 5a—e: Schriftformen des Anonymus Vb,
a)-c) J. S. Bach, ,,Jauchzet Gott in allen Landen* BWV 51. St 49, Continuo (Dublette)
d)-e) J. S. Bach, ,,Nun danket alle Gott“ BWYV 192. St 71, Violino II (Dublette)




Beobachtungen am Eingangschor von Bachs Kantate
,,Halt im Gedachtnis Jesum Christ“ BWV 67

Der Eingangschor von Bachs Kantate ,,Halt im Gedéchtnis Jesum Christ*
BWYV 67 ist in mancherlei Hinsicht atypisch. In der vorliegenden Studie
mochte ich eine Reihe von ungewdhnlichen Merkmalen des Satzes erldutern
und dabei einerseits ein wenig den Kompositionsprozef} erhellen und anderer-
seits Bachs Umwidmung eines kontrapunktischen Komplexes erldutern, der
das mehrschichtige Thema des Satzes darstellt. Hierzu ist es notwendig zu ver-
stehen, inwieweit dieser Satz sich von den charakteristischeren Er6ffnungs-
choren in Bachs Kantaten unterscheidet.

Der Musik liegt kein madrigalischer Text zugrunde, sondern eine einzelne
biblische Textzeile: ,,Halt im Gedichtnis Jesum Christ, der auferstanden ist
von den Toten* (2 Timotheus 2,8). Der Satz wihlt nicht die Form der Da-capo-
Arie, sondern hat eine eher abstrakte durchkomponierte Struktur, die Alfred
Diirr als ,,ein kunstvoll-symmetrisches Gebilde* bezeichnet hat.! Diirr hat den
Satz als bindre Form mit den Abschnitten A—A! analysiert (T. 1-71, 71-130).
Tatséchlich aber entspricht er einer dreiteiligen Ritornellform A-B-A-B'-A,
die die drei harmonisch stabilen Prisentationen des Ritornells (Diirrs Sinfonie,
hier Formteil A) in der Tonika, der Dominante und erneut der Tonika (T. 1-17,
55-71, 114-130) durch zwei ausgedehnte modulierende Episoden (B und die
Variante B') voneinander trennt (T. 17-55, 71-114). Diirrs Diagramm sollte
daher wie folgt modifiziert werden:

— Sinfonie (Ritornell)
Chorblocke, Chorfuge (Episode)
— Sinfonie (Ritornell)

Chorblocke, Chorfuge (Episode)

———— Sinfonie (Ritornell)
Die folgende detailliertere Analyse dient der Erlduterung der Satzstruktur:

! Durr K, S. 252.
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Takt 1 10

Modul ABC BCD.

Harmoniefolge I-V-I I-V-1

Tonart |

Takt 17 25 33 39 47
Modul ABB; ABB; E AB; EAB; E AB;
Harmoniefolge I-I-V  I-I-V —ii —vi il
Tonart L= Vie--- Vimm om e e e e e e
Takt 55 64

Modul ABC BCD.

Harmoniefolge -V-I I-V-1

Tonart Vimmem

Takt 71 81 91 98 105
Modul AB AB; AB AB; EAB; EAB; E AB;
Harmoniefolge I-I I-i vi-I I-i —iii -vi -1
Tonart A e | e L)
Takt 114 123

Modul ABC BCD.

Harmoniefolge V-1 I-V-1

Tonart | i

GroBbuchstaben in normaler Schrifttype reprisentieren rein instrumental gespielte,
GroBbuchstaben in Fettschrift stehen fiir vokal-instrumentale Module

Der Modulkomplex ABC umfafit den ersten Abschnitt des Ritornells, wo A
(T.1-2) ein aus zwei Takten bestehender Tonika-Orgelpunkt ist, B (T. 3-5) das
an die Ero6ffnungszeile des Chorals ,,O Lamm Gottes unschuldig® erinnernde
Motto und C (T. 6-9) eine diatonische Sequenz, die von der Dominante zur
Tonika absteigt. In der zweiten Hilfte leiten die Module B und C (T. 10-14) zu
einem zwei Takte umfassenden kadenziellen Modul D (T. 15-17) iiber. Dieses
Ritornell wird im Verlauf des Satzes zweimal mit Chor wiederholt — in der
Satzmitte auf der Dominante (T. 55-71) und zum Schlufl wieder in der Tonika
(T. 114-130).

Zwischen dem ersten und zweiten sowie dem zweiten und dritten Auftreten
des Ritornells (T. 17-55, 71-114) finden sich Varianten derselben Episode, B
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und B!. Beide beginnen mit chorischen Devisen (Diirrs ,,Chorblocke). Die
erste (T. 17-33) prisentiert zweimal die Modulgruppe ABB und die zweite
(T.71-91) zweimal ABAB. Auf diese Devisen folgt in beiden Féllen dreimal
eine freie Imitation (E), deren Fortsetzung als Koloratur-Begleitung einer Wie-
derholung des Ritornell-Kopfes AB dient (Diirrs ,,Chorfuge®). Wihrend die
Ritornelle harmonisch stabil sind, modulieren die Devisen: Die erste von der
Tonika zur Dominate und die zweite von der Dominate zuriick zur Tonika. Die
Imitationsabschnitte durchlaufen verschiedene Molltonarten.

Der Ritornell-Beginn wird im Verlauf des Satzes entweder in seiner erweiter-
ten Form AB oder in der verkiirzten Form B insgesamt zwanzig Mal zitiert.
Die stindige Wiederholung dieses ,,Mottos* in unterschiedlichen Instrumenten
und Stimmlagen, in verschiedenen Tonarten und mit melodischen Verdnderun-
gen (allerdings ganz anders als die Wiederholung eines Ostinato-Basses in
einer Variationsreihe) ist ausgesprochen ungewohnlich, wenn nicht einzig-
artig. Der Umstand, daf diese Wiederholungen einerseits mit einem aus drei
separaten Motiven bestehenden kontrapunktischen Komplex und andererseits
mit einem eigenstindigen imitativen Gebilde kombiniert werden, ist ebenso
merkwiirdig (mehr zu diesem kontrapunktischen Komplex weiter unten).
Diirrs Verwendung des Begriffs ,,kunstvoll* in diesem Zusammenhang ist tref-
fend, da er Bachs hier meisterhaft eingesetzte kombinatorische Kunstfertigkeit
unterstreicht. Dies verleiht dem Satz einen leicht archaischen Anstrich, der
Klaus Hofmann zu der Bemerkung veranlaf3te, er sei ,,in einer Art konzertan-
tem Motettenstil“ geschrieben.?

Wenden wir uns nun einer detaillierten Untersuchung des kontrapunktischen
Komplexes zu, der die Grundlage des Moduls AB bildet. Dieser Komplex be-
steht aus drei unterschiedlichen Motiven. Das erste (aaa) ist ein eine Tonstufe
pro Takt absteigender Tetrachord, das zweite (bed) eine drei Takte umfassende
aufsteigende Passage in Achtelnoten, und das dritte (ef) ist eine zwei Takte
lang aufsteigende Vorhaltskette, die im zweiten Takt mit dem Leitton der Do-
minante aufgelost wird. Der Aufbau des Komplexes 146t sich wie folgt veran-
schaulichen:

Ritornell 1

Motto - XYy Z
Motiv 1 a aa --—--
Motiv 2 - b ecd
Motiv3 ~  emeeee- e f

Harmoniefolge I-vii-vi-V-#iv

2 Siehe K. Hofmann, Beiheft zu Folge 18 der Gesamteinspielung Johann Sebastian
Bach. Cantatas, Bach Collegium Japan, Masaaki Suzuki, BIS Records, Akersberga
2001 (BIS-CD-1251), S. 14.
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Ein Blick auf das Autograph (P 95) zeigt, wie Bach diesen Komplex ent-
wickelte (siehe Abbildung 1).

Das Motto in der Corno-Stimme und die Motive 1 und 3 in der Organo-Stimme
stechen auffillig hervor, da sie vom Komponisten in Reinschrift eingetragen
wurden. Dies bedeutet, da3 Bach sie erfunden haben muf3, noch bevor er an die
Niederschrift ging. (Die einzige Korrektur in diesen Stimmen ist die Umwand-
lung der in der Corno-Stimme urspriinglich am Anfang von Takt 6 befindlichen
Halbenote in eine Ganzenote mittels Kanzellierung des abwirts gerichteten
Halses.) Die Mittelstimmen in diesen sechs Takten dokumentieren hingegen
ein erhebliches Mal} an Unentschlossenheit seitens des Komponisten.?

Im ersten Takt von Violino I, Violino II und Viola wurden die Halbenoten, die
den Dreiklang tiber dem Baf} bilden, iiber die von Bach hier zunichst eingetra-
genen Viertelpausen geschrieben. Fiir die beiden ersten Takte der Ripieno-
Streicher hatte er moglicherweise urspriinglich eine dreistimmige Fassung des
musikalischen Materials erwogen, das jetzt in den beiden ersten Takten der
beiden Oboi d’amore verwendet wird, dann jedoch seine Meinung geédndert.
Die endgiiltige Form des zweiten Motivs (T. 3-5) hatte er offensichtlich noch
nicht festgelegt, denn er trug am Anfang von Takt 3 der Oboe-d’amore-Stimme
zundchst eine Achtelpause ein. Dann, nachdem er begonnen hatte, die Passage
in dieser Partie mit Achtelnoten zu fiillen, alterierte er die Note d'’ in Takt 3
(Note 6) und Takt 4 (Note 2) zu dis". Das in den Partien fiir Oboe d’amore I
und IT zunichst als fiinfte Note in Takt 4 eingetragene ¢’ wurde von Bach zu
gis" gedndert und die leeren Notenkopfe, die in beiden Oboe-d’amore-Stim-
men zunédchst am Anfang von Takt 5 und 6 eingetragen waren, fiillte er im Ver-
lauf der Niederschrift auf. In den Streichern trug Bach in der zweiten Hilfte
von Takt 3 zunéchst Viertelpausen und Viertelnoten sowie in der Viola zusitz-
lich in Takt 4 eine Viertelpause gefolgt von den ersten drei Noten des Mottos
in der Dominante ein, bevor er die Passage iiberarbeitete. (Er griff diese Idee
spéter im ersten Vokalteil bei T. 28 wieder auf'.)

Auffillig sind das hohe Maf} an kompositorischer Unentschlossenheit und die
Vielzahl von Revisionen in den ersten fiinf Takten der Mittelstimmen dieses
Satzes, besonders im Vergleich mit dem nahezu kalligraphischen Charakter
der AufBenstimmen; damit handelt es sich bei diesem Abschnitt um eine Art
Hybridform von Reinschrift und Konzeptschrift, wihrend das Autograph sonst
Konzeptschrift aufweist. Die Revisionen zumindest im Fall des zweiten Mo-
tivs lassen vermuten, daf es sich hier um die Originalfassung dieses Bestandteils
des kontrapunktischen Komplexes handelt.

? Siehe die Beschreibung der Korrekturen in NBA I/11.1 Krit. Bericht (R. Emans,
1989), S.17-21.
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Bemerkenswerterweise findet sich derselbe kontrapunktische Komplex (ohne
das Motto) in einem weiteren Werk Bachs, dem Konzert fiir drei Cembali,
Streicher und Continuo in C-Dur BWV 1064 (siche Beispiel 1a+b).

Beispiel 1. Vergleich der kontrapunktischen Komplexe am Anfang von BWV 67/1 und
BWYV 1064/3

a) BWV 67/1, T1-5

Am Beginn von Satz 3 dieses Konzerts werden die drei Motive in drei (statt
fiinf) Takten prdsentiert. Wihrend Motiv 2 und 3 in denselben Proportionen
zueinander stehen wie in der Er6ffnung von BWV 67/1, iiberschneiden sich
Motiv 1 und 2 vollstindig. Hieraus ergibt sich eine wesentlich dichtere
kontrapunktische Struktur, die Exempeln von contrapuncti triplices in einigen
musiktheoretischen Schriften der Zeit dhneln.*

Ritornell 1

Motiv 1 a aa
Motiv 2 bcd
Motiv 3 -e f

Harmoniefolge I-vii-vi

In beiden Sitzen folgt auf die erdffnende Prisentation dieser drei Motive eine
Sequenz, die taktweise von der fiinften zur zweiten Stufe absteigt. In BWV

4 Siehe etwa das Exempel eines doppelten Kontrapunkts mit drei Themen aus einem
Werk von Johann Krieger bei J. Mattheson, Der Vollkommene Capellmeister, Ham-
burg 1739 (Reprint: Kassel 1954), S. 442.
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67/1 setzt unmittelbar mit dem Erreichen der Tonika eine abgewandelte Wie-
derholung des Anfangssegments ein, wihrend in BWV 1064/3 eine kurze, nur
zwei Takte umfassende und in der Tonika verharrende Passage, den Eroft-
nungsabschnitt des Ritornells beschlief3t.

Insgesamt werden die drei Motive und ihre Kombination in BWV 67/1 wesent-
lich freier behandelt als in BWV 1064/3. Beim zweiten Auftreten des Komple-
xes (T. 10—-13) fehlen das erste und dritte Motiv, nur das zweite ist zu héren. In
der Eroffnung des ersten Vokalteils nach dem Ritornell (T. 17-23) erscheinen
nur das erste und zweite Motiv, wobei das zweite unvollstindig ist und nach
zwei Takten abbricht. Es kommt nicht nur vor, dal Motive aus dem kontra-
punktischen Komplex verschwinden, gelegentlich werden sie auch abgewan-
delt. Das erste Motiv, der absteigende Tetrachord, erscheint nicht nur in ge-
genldufiger Bewegung (T.50-53), sondern zudem sowohl als absteigender
(T.55-58) als auch als aufsteigender (T.83—85) gebrochener Dreiklang. In
BWYV 1064/3 hingegen ist die Behandlung der drei Motive wesentlich strenger
und einheitlicher. Nach der solistischen Uberleitung (T. 10—13) wird der ge-
samte erOffnende Abschnitt (T. 1-10) mit Stimmtausch auf der Dominante
wiederholt (T. 14-23). Tatsdchlich sind alle sechs Auftritte des Komplexes in
diesem Satz — abgesehen von der Vertauschung der Stimmen — identisch.
Beriicksichtigt man den Konzeptschriftcharakter des Autographs von BWV
67/1, so scheint es sich hier um die urspriingliche Realisierung des kontra-
punktischen Komplexes zu handeln. Die groBere Stringenz und Einheitlichkeit
in der Behandlung derselben Struktur im Konzertsatz unterstiitzt die Schluf3-
folgerung, dal BWYV 1064/3 nach BWV 67/1 entstanden ist. Aber wie 146t sich
dies mit der etablierten Chronologie der beiden Werke vereinbaren? Sowohl
Werner Breig® als auch Jean-Claude Zehnder’ haben iiberzeugend dargelegt,
daB es sich bei BWV 1064 um ein frithes Werk handelt. Breig hiilt es fiir einen
von Bachs ersten Versuchen in der Gattung des Konzerts, und Zehnder datiert
es noch genauer auf das letzte Jahr von Bachs Weimarer Periode. In der Tat hat
besonders der dritte Satz einige Gemeinsamkeiten mit den frithen Konzerten
»avec plusieurs instruments®, vor allem mit dem letzten Satz des vierten Bran-
denburgischen Konzerts BWV 1049 und dessen dicht gearbeiteten kontra-
punktischen Ritornellen und ausgedehnten, eher lockeren Episoden. Bemer-
kenswert erscheint die Beobachtung, dal das Thema dieses fugierten Kon-

> Auch wenn dies in NBA I/11.1 Krit. Bericht nicht explizit angemerkt wird, wird der
Befund durch die iiber den gesamten Satz verteilten zahlreichen Korrekturen in der
autographen Partitur bestitigt.

© W. Breig, Zur Chronologie von Johann Sebastian Bachs Konzertschaffen. Versuch
eines neuen Zugangs, AfMw 40 (1983), S. 77-101, speziell S. 90-92.

7 1.-C.Zehnder, Zum spdten Weimarer Stil Johann Sebastian Bachs in: Bachs Orchester-
werke. Bericht iiber das 1. Dortmunder Bach-Symposion 1996, hrsg. von M. Geck, in
Verbindung mit W. Breig, Witten 1997, S. 89-124, speziell S. 115.
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zertsatzes eine Variante des dritten Motivs des kontrapunktischen Komplexes
ist. Doch wie pafit diese Datierung zu der unbezweifelbaren Erkenntnis, daf}
der Eroffnungssatz der Kantate die friithere Behandlung dieses Komplexes dar-
stellt?

Das Datum der Erstauffiihrung der Kantate, der Sonntag Quasimodogeniti
(16. April) 1724, konnte eine Losung dieses Riitsels bieten. Sowohl Breig als
auch Zehnder konzentrieren sich in ihren Studien vor allem auf den Eroff-
nungssatz des Konzerts, und in der Tat ist diesem und dem langsamen Satz
(mit seinem ,,Basso quasi ostinato*®) stilistisch eindeutig ein friihes Datum
zuzuweisen. Den dritten Satz allerdings erwéhnt Breig nur am Rande, und
Zehnder diskutiert ihn gar nicht. Ich mochte daher die Hypothese wagen, daf}
BWYV 1064 zunichst eine zweisitzige Sinfonia war, deren dritter Satz (wie der
des Ersten Brandenburgischen Konzerts) im April 1724 ergéinzt wurde,” weil
Bach fiir einen bestimmten Anlaf} ein Konzert benétigte, moglicherweise fiir
eines der ,,extraordinairen” Konzerte, die das Collegium musicum wéhrend
der Leipziger Ostermesse des Jahres 1724 gab."® Der neue Satz konnte in Uber-
einstimmung mit der originalen Besetzung der beiden ersten Sitze fiir drei
Soloviolinen konzipiert worden sein. Andererseits konnte ein solches Konzert
auch der Ausgangspunkt der spéteren, fiir drei Cembali bearbeiteten Fassung
gewesen sein. Obwohl sie Vermutung bleiben muf, birgt diese Hypothese eine
tiberzeugende Erkldrung fiir Bachs Wiederverwendung von Musik aus dem
Chorsatz einer Kantate als Grundlage fiir das Ritornell eines Kammerkonzerts.
Zu einer fiir ihn liberaus arbeitsreichen Zeit des Jahres zog er es vor, auf ein
kurz zuvor geschaffenes Werk als kreativen Stimulus zuriickzugreifen, anstatt
einen vollig neuen Satz zu komponieren.

Werfen wir noch einmal einen Blick auf die Beispiel 1a und b, so wird deut-
lich, dal} jede der leichten Verdnderungen, die Bach in dem Konzertsatz an
allen drei Motiven des kontrapunktischen Komplexes vornahm, eine Verbesse-
rung sowohl der einzelnen Linien als auch des Zusammenhangs darstellt. Da
es keinen Grund gab, das Motto in den Konzertsatz zu ibernehmen, wurde der
zwei Takte ausgehaltene Grundton (Segment A) mit Ausnahme des ersten Mo-

8 Siehe Spitta II, S. 628.

° An anderer Stelle habe ich darzulegen versucht, daf} dies fiir Bach ein weitaus gingi-
geres Verfahren zur Gewinnung von dreisétzigen Konzerten gewesen sein konnte, als
bislang angenommen. Siehe G. Butler, Bach the Cobbler: The Origins of J. S. Bach’s
E-Major Concerto BWV 1053, in: Bach Perspectives 7, hrsg. von G. Butler, Urbana
und Chicago 2008, S. 1-20.

10 Obwohl Bach die Leitung des sogenannten Schottischen Collegium musicum erst
1729 tibernahm, wirkte er — wie sein Schiiler Heinrich Nikolaus Gerber bezeugt —
seit 1724 an den Auftritten dieses Ensembles mit. Siehe A. Glockner, Zur Vorge-
schichte des ,,Bachischen* Collegium musicum, in: Bachs Orchesterwerke (wie
Fufnote 7), S. 293-303, speziell S. 299.
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tivs eliminiert. Urspriinglich, in BWV 67/1, war dieses allein erklungen — noch
vor dem Eintritt des zweiten und dritten Motivs —, doch in BWV 1064/3 fillt
sein Auftreten mit dem des zweiten Motivs zusammen, mit dem es sich iiber-
schneidet — ein Vorgang, auf den der erste Einsatz des Chores in BWV 67/1
(T. 17-19) bereits vorausdeutet. Da das zweite Motiv jetzt der zweiten Violine
zugewiesen war, war seine Gestalt nun nicht mehr durch den Tonumfang der
Oboe d’amore begrenzt; dies erlaubte Bach, die drei letzten Noten zu dndern.
Damit verbesserte er nicht nur die melodische Kontur insgesamt, sondern ver-
mied zugleich auch die Wiederholung der Figuration in der zweiten Hilfte des
nichsten Taktes. Im Sinne grofftmoglicher Vielfalt fiihrte er zudem — anstatt
wie in der Kantate dieselbe Figur in der sequenzierenden Weiterfiihrung dieser
Stimme vier weitere Male zu wiederholen (T. 6-9) — in dem Konzert eine neue
Figur ein (T. 4-7). In BWV 67/1 hatte er das dritte Motiv als Fortfiihrung des
ersten verwendet, doch in BWV 1064/3 wird dies durch das Einsetzen des
ersten Motivs zwei Takte spiter verhindert. In BWV 1064/3 erhilt es seine
eigene Stimme mit einem unabhidngigen Einsatz der Viola und des dritten
Cembalos (T. 2-3), wodurch es sich klanglich deutlich von den anderen beiden
Motiven unterscheidet. Zugleich dient die Verkiirzung der urspriinglichen
Halbenoten im dritten Motiv dazu, es vom ersten Motiv abzusetzen und rhyth-
misch wie melodisch zu beleben.

Uber Bachs Verwendung der Parodietechnik in seiner Vokalmusik ist bereits
viel geschrieben worden. Gewil3 handelt es sich hier um die klarste und griind-
lichste Art der Ubernahme von bereits existierender Musik in einer spiteren
Uberarbeitung. Zwischen diesem Extrem auf der einen Seite und der volligen
Neukomposition auf der anderen liegt der Prozel3 der Nutzung bereits existie-
render Musik als Grundlage fiir ein spiteres Werk. Die vergleichsweise freie
Behandlung des kontrapunktischen Komplexes im Eroffnungssatz der Kantate
,,Halt im Gedéchtnis Jesum Christ“ BWV 67 und dessen verdichtete, strengere
Ubernahme in den SchluBsatz des Konzerts fiir drei Cembali BWV 1064 ist ein
ausgezeichnetes Beispiel einer solchen Vorgehensweise.

Gregory Butler (Vancouver, B.C., Kanada)
Ubersetzung: Stephanie Wollny
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Abbildung 1.
J. S. Bach, ,,Halt im Gedéchtnis Jesum Christ“ BWV 67/1, autographe Partitur (P 95),
Beginn von Satz 1






Die Friihfassung der Matthidus-Passion — ohne Blockfloten?

Die endgiiltige Fassung der Matthius-Passion (BWYV 244) liegt im Partitur-
autograph Bachs von 1736 (P 25) und in den zugehorigen Stimmen von 1736
und 1742 (St 110) vor. Die Friihfassung (BWYV 244b) — wohl von 1727 —ist nur
in einer Abschrift aus der Zeit nach 1750 iiberliefert (Am.B. 6/7). Die Abschrift
stammt von der Hand Johann Christoph Farlaus (geb. 1734/35), eines Schiilers
von Johann Christoph Altnickol (der friiher selbst fiir den Schreiber gehalten
wurde). Farlaus Vorlage war eine Partitur, und zwar vermutlich Bachs Origi-
nalpartitur von 1727. Die Friihfassung liegt sowohl in einer Faksimileausgabe
von Alfred Diirr aus dem Jahre 1972 (NBA II/5a) als auch in einer Neuedition
von Andreas Glockner aus dem Jahre 2004 (NBA I1/5b) vor.

Beim Vergleich der Fassungen von Satz 19, ,,0 Schmerz! hier zittert das ge-
quélte Herz — Was ist die Ursach aller solcher Plagen®, féllt ein Unterschied in
der Blidserbesetzung auf: Bach schreibt 1736 ,,due Fiauti (P 25) vor, also
Blockfloten in f', und notiert diese im franzosischen Violinschliissel. Farlau
dagegen gibt ,,2. Travers:“ an, also Querfloten, und notiert diese im gewohn-
lichen Violinschliissel. Demnach wiren die Partien in der Friihfassung fiir
Querfldten bestimmt gewesen und erst in der spidteren Fassung Blockfloten
zugewiesen worden.

Alfred Diirr 146t im Vorwort seiner Faksimileausgabe Zweifel an der Bestim-
mung fiir Querfléten erkennen (S. VIII). Er vermutet eine ,,Eigenmichtigkeit*
des Schreibers (nach damaligem Forschungsstand noch Altnickol) und weist
auf die ,ungiinstigen Querfltentonarten® hin. Allerdings miisse Farlau die
Partien vom gewohnlichen in den franzosischen Violinschliissel umgeschrie-
ben haben. Und freilich seien ihm dabei, so Diirr, ,,unerwartet wenige Fehler
unterlaufen, ndmlich nur einer: ,,Lediglich in Takt 18 (BI. 24Y) schreibt er b
mit iiberfliissigem b statt vermutlich des"".“ Aber vielleicht habe Farlau auch
nur ,,die fehlende Hilfslinie iibersehen®. Andererseits finde sich in Bachs Auto-
graph P 25 auch ,,eine Korrektur im Terzabstand (Takt 15, Flote I, 4. Note), die
auf eine Vorlage Bachs im normalen Violinschliissel schlieffen 146t*. Fiir Diirr
,.bleibt die Frage nach der urspriinglichen Besetzung dieses Satzes letztlich un-
entschieden, wobei die Annahme einer Querflotenbesetzung mangels iiberzeu-
gender Gegenbeweise die groere Wahrscheinlichkeit fiir sich beanspruchen
kann“. Andreas Glockner vermerkt zuriickhaltender: ,,Zu fragen wire [...], ob
die Besetzungsangabe 2 Travers: der Partiturvorlage [...] entstammt, oder eine
eigenmichtige (beziehungsweise modernisierende) Besetzungsverinderung
des Kopisten darstellt™ (NBA II/5b Krit. Bericht, S. 48).
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Mit Diirrs Uberlegungen sind die Argumente nicht erschdpft: Der von ihm an-
gemahnte ,,Gegenbeweis* liegt in der Musik selbst. Abgesehen von dem mut-
maBlichen Schreibfehler Farlaus in T. 18 stimmen die Flotenpartien der beiden
Fassungen tongetreu iiberein. Das bedeutet, dal die Partien auch in der Friih-
fassung nirgends Tone unter f’, der unteren Umfangsgrenze der Blockflote,
beriihren, also jedenfalls auf der Blockflote spielbar waren. An einer einzigen
Stelle ist zu erkennen, daf} dies kein Zufall ist, sondern Bach auch schon in der
Friihfassung auf den begrenzten Tiefenumfang der Blockflote Riicksicht ge-
nommen hat, ndmlich in T. 26 in der 2. Fl6te. Hier lautet die 1. Note es’’. Zu
erwarten wire aber nach der in T. 23 beginnenden sequenzartigen Motivreihe
der entsprechende Ton in der eingestrichenen Oktave, also es’:

Beispiel: Satz 19, Flauto I und II, T. 23-28/Anfang (BWYV 244b, nach NBAI1/5b, S. 65)
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Der Flauto traverso der Zeit Bachs hatte einen Tiefenumfang bis d'. Der Ton
es’ war darauf ohne weiteres spielbar. Auf der Blockflote war dies nicht mog-
lich. An der fraglichen Stelle ist ein rein musikalischer Grund fiir die Auswei-
chung in die Oberoktave nicht erkennbar. Der einzige Grund ist offenbar prak-
tischer Art, ndmlich Riicksichtnahme auf den Umfang der Blockflote. Die
Blockflote war also auch schon in Bachs Friihfassung das Instrument der Wahl.
Es ist somit davon auszugehen, dass Farlau die Flotenbesetzung des Satzes
eigenmachtig umgestellt hat.

Klaus Hofmann (Gottingen)



Neuerkenntnisse zu zwei Hamburger Kopisten
Carl Philipp Emanuel Bachs

In seiner Funktion als Musikdirektor der fiinf Hamburger Hauptkirchen von
1768 bis 1788 war Carl Philipp Emanuel Bach auf die Musiker seines Ensem-
bles angewiesen, um seine vielféltigen Dienstverpflichtungen erfiillen und
seine Kompositionen angemessen auffiihren zu konnen. Ebenso wichtig war
die Schar von Kopisten, die ihm den reibungslosen Ablauf seiner Arbeitsvor-
ginge ermoglichten. Sie beteiligten sich an der Anfertigung von Auffiihrungs-
stimmen und Partituren sowie an der Herstellung der Abschriften von Bachs
Werken, die an Interessenten weitergegeben werden sollten.

Dal sich diese beiden Kreise von musikalischen Helfern iiberschnitten, kann
nicht sonderlich iiberraschen, und tatsidchlich wird dies von der neusten For-
schung zunehmend bestiétigt. Die beiden wichtigsten Kopisten Bachs waren
Mitglieder seines Vokalensembles: der Altist Otto Ernst Gregorius Schiefer-
lein, der bis einschlieBlich 1780 als Schreiber wirkte, und der Tenorist Johann
Heinrich Michel, der ab 1781 einen groflen Teil der anfallenden Schreibarbei-
ten iibernahm.' Daneben hat auch der von Bach regelmifig eingesetzte Bassist
Johann Andreas Hoffmann bei der Anfertigung von Auffiihrungsmaterialien
geholfen.? Von den Kopisten, die in Bachs Instrumentalensemble spielten,
konnte bisher nur der Bratschist Ludwig August Christoph Hopff identifiziert
werden .}

Dieser Beitrag versucht die Namen von zwei weiteren, bisher anonymen Ham-
burger Schreibern C. P. E. Bachs zu bestimmen, die unter den Sigeln Anon.

Zur mutmaBlichen Identifizierung von Schieferlein als Bachs Hauptkopist Anon. 304
siche Peter Wollnys Rezension von Joachim Jaeneckes Katalog der in der Berliner
Staatsbibliothek aufbewahrten Telemann-Autographen und -Abschriften, BJ 1995,
S.215-219, speziell S. 218f.

M. L. Hill, Der Sanger Johann Andreas Hoffmann als Notenkopist C. P. E. Bachs, B]
2016, S. 199-206. — Dal3 der Altist Hardenack Otto Conrad Zinck ebenfalls Schreib-
arbeiten geleistet hat, ist anzunehmen. Siehe hierzu P. Wollny, C. P. E. Bach, Georg
Philipp Telemann und die Osterkantate ,,Gott hat den Herrn auferwecket Wq 244,
in: Er ist der Vater, wir sind die Bub’n: Essays in Honor of Christoph Wolff, hrsg. von
P. Corneilson und P. Wollny, Ann Arbor/Michigan 2010, S. 78-94, speziell S. 90.

J. Neubacher, Der Organist Johann Gottfried Rist (1741-1795) und der Bratschist
Ludwig August Christoph Hopff (1715-1798): zwei Hamburger Notenkopisten Carl
Philipp Emanuel Bachs, BJ 2005, S. 109-123.

(S}
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307 und Anon. 309 bekannt sind.* Beide sind mit der Hauptquelle der Pas-
sionkantate Wq 233/BR-CPEB Ds 2 verbunden, waren aber dariiber hinaus
auch an der Herstellung anderer Quellen in Bachs Hamburger Auffiihrungs-
repertoire beteiligt. Wie sich zeigen wird, gehoren sie ebenfalls zum Kreis der
fiir Bach titigen Musiker.

Die Quellen von C. P. E. Bachs Passionskantate:
Ein Uberblick

Da die namentliche Identifizierung der Kopisten Anon. 307 und Anon. 309 eng
mit den Quellen von Bachs Passionskantate zusammenhéngt, ist es hilfreich,
zunichst die Entstehungsgeschichte und Quellenlage dieses Stiickes kurz zu-
sammenzufassen. Bach hat das Werk 1769 oder 1770 als Auszug aus seiner
ersten in Hamburg komponierten liturgischen Passionsmusik geschaffen und
um einige neue Sitze erweitert. Die erste Hamburger Auffiihrung der Passions-
kantate erfolgte 1774, zwei Jahre nach der eigentlichen Urauffiihrung, die in
Berlin stattfand. Im Gegensatz zu seinen anderen beiden Oratorien ,,Die Israe-
liten in der Wiiste” Wq 238/BR-CPEB D 1 und ,,Die Auferstehung und Him-
melfahrt Jesu“ Wq 240/BR-CPEB Ds 3 wurde die Passionskantate nie ge-
druckt. Uber mehrere Jahre hinweg hat der Komponist in sechs oder mehr
Phasen Revisionen vorgenommen und die entsprechenden Anderungen so-
wohl in seine Hauskopie des Werkes (P 337) als auch in eine mittlerweile ver-
schollene Handschrift eingetragen.’ Diese beiden Quellen dienten als Grund-
lage fiir zahlreiche weitere Partiturabschriften, die heute weit verstreut sind.
Vier dieser Abschriften weisen autographe Korrekturen und Ergéinzungen auf,
die zum Teil Zeugen des Revisionsprozesses sind.

Weil die Passionskantate im Laufe dieser Revisionsphasen so hiufig kopiert
wurde und daher in unterschiedlichen Fassungen vorliegt, hielt Bach es fiir
notwendig, auf der Titelseite seiner Hauskopie (P 337) einen Hinweis anzu-
bringen, demzufolge die Partitur zwar kein ,,Original“ sei, dennoch sei sie ,,50
correkt, wie moglich und ganz gewill correkter, als alle iibrigen Exemplare,
weil sie der Besitzer, nehmlich der Autor sehr oft durchgesehen hat.
Tatsdchlich hat Bach nur zwei der 243 Seiten der Partitur selbst geschrieben;
den Rest iibernahmen drei Kopisten: 103 Seiten stammen von Anon. 307, 52
Seiten von Anon. 308 und 88 Seiten von Anon. 309.° Wie Anette Nagel be-

* Diese Bezeichnungen basieren auf einer Fortzidhlung der Schreiberangaben in TBSt
2/3, die Yoshitake Kobayashi in den 1970er vorgenommen hat. Kobayashis Schrei-
berkartei befindet sich im Bach-Archiv Leipzig.

> A. Nagel, Studien zur Passionskantate von Carl Philipp Emanuel Bach, Frankfurt/
Main 1995, S. 66-68.

° Ebenda, S. 124. Autographe Korrekturen sind auf der Mehrzahl der Seiten zu finden.
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merkt hat, weist die Partitur einige merkwiirdige Eigenschaften auf: (1) Es fin-
det sich jeweils nur eine Schreiberhand pro Bogen in einer Lage,’ (2) oft stam-
men die Bogen in einer Lage von zwei unterschiedlichen Schreibern und (3)
die Verteilung der Kopisten in der Abfolge der Lagen folgt keiner erkennbaren
Logik 8

Als weitere Besonderheit ist der fliichtig geschriebene Name ,,Hoffmann* am
unteren linken Rand der jeweils ersten Seite von zwei Bogen, die von Anon.
308 herriihren, auszumachen. Anhand dieser Vermerke und mit Beriicksichti-
gung weiterer Quellen aus C. P. E. Bachs Hamburger Zeit gelang es mir vor
einigen Jahren, die Identitit des Anon. 308 als den Hamburger Bassisten
Johann Andreas Hoffmann zu identifizieren.’ In der Zwischenzeit wurde Bachs
Hauskopie der Passionskantate (P 337) von der Staatsbibliothek zu Berlin
digitalisiert und ist damit leicht zugéinglich. Dank der hohen Auflésungsquali-
tit der Scans sind mir zwei weitere dhnliche Vermerke aufgefallen, die zur
Identifizierung der Kopisten Anon. 307 und Anon. 309 beitragen.

Anonymus 307

Auf der ersten Seite des Notentexts erscheint in der unteren linken Ecke von
derselben Hand (wie der Vermerk ,,H. Hoffmann®) fliichtig geschrieben der
Name ,,Wanscher* (siehe Abbildung 1). Erwartungsgemifl wurde die ganze
Lage von derselben Hand — in diesem Fall von Anon. 307 — kopiert. Man darf
davon ausgehen, daf} dieser Vermerk dieselbe Aussagekraft hat wie die auf
Hoffmann zielende Notiz. Der Name ,,Wanscher* bezieht sich hochstwahr-
scheinlich auf den als Bratschist, Violonist und Hornist wirkenden Georg
Lorenz Wanscher (1703-1784), der von 1768 bis 1782 in Bachs Hamburger
Instrumentalensemble gewirkt hat.!” Er begann seine nachweisbare musikali-
sche Titigkeit sporadisch ab etwa 1740 unter Bachs Vorgéinger Georg Philipp
Telemann; ab den spéten 1750er Jahren ist er regelmifBiger nachweisbar. Sein
Name taucht gelegentlich in dem sogenannten ,,Rechnungsbuch der Kirchen-

’ Die einzige Ausnahme ist der Bogen mit den Seiten 49/50 und 55/56; hier findet sich
die Hand von C. P. E. Bach und einem seiner Schreiber.

8 Nagel (wie FuBinote 5), S. 66 und 126, sowie S. 247-249 (Anhang V).

° Hill, Der Singer Johann Andreas Hoffmann als Notenkopist C. P. E. Bachs (wie
FuBnote 2).

10 J. Neubacher, Georg Philipp Telemanns Hamburger Kirchenmusik und ihre Auffiih-
rungsbedingungen (1721-1767): Organisationsstrukturen, Musiker, Besetzungs-
praktiken, Hildesheim 2009, S. 168 und 461; R. L. Sanders, Carl Philipp Emanuel
Bach and Liturgical Music at the Hamburg Principal Churches from 1768 to 1788,
Diss. Yale University 2001, S. 90 und 159. Laut Neubacher (S. 461) erscheint sein
erster Vorname auch als ,,Jiirgen®.
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Musiken® auf, das Quittungen fiir auBerliturgische Kirchenmusikauffiihrun-
gen aus der Amtszeit von Telemann, Bach und Christian Friedrich Gottlieb
Schwencke enthilt."

Ein Blick in den Telemann-Katalog von Joachim Jaenecke erlaubt die Feststel-
lung, da3 Anon. 307 mit dem dort als ,,Kopist 57“ bezeichneten Schreiber
identisch ist.!” Seine Hand taucht in zahlreichen Handschriften auf, deren Ent-
stehungsdaten von C. P. E. Bachs ersten Hamburger Jahren bis etwa 1780 rei-
chen. Fast alle der von ihm geschriebenen Telemann-Quellen stammen aus
Bachs Sammlung — mit einer wichtigen Ausnahme: das Auffiihrungsmaterial
zu Telemanns Kantate fiir die Einweihung der Georgenkirche TVWV 2:6
(D-B, Mus. ms. 21752/1)."* Da dieses Werk 1747 entstand, bietet die Quelle
eine Bestitigung dafiir, da3 Anon. 307 bereits in den 1740er Jahren tétig war.
Sein Wirken umfafit somit eine Zeitspanne, die mit Wanschers Biographie
iibereinstimmt.

Von Anon. 307 stammen — ganz oder teilweise — folgende Quellen':

— C.P.E. Bach, Passionskantate Wq 233/BR-CPEB Ds 2; P 337

— C. P. E. Bach, Magnificat (Hamburger Fassung) Wq 215/BR-CPEB E 4.2; P 994,
St 191 I-11, St 191a, Fasz. 8

— C.P.E. Bach, Einfiihrungsmusik Klefeker BR-CPEB F 43; D-Bsa, SA 714, Fasz. 2

— C.P.E.Bach, Heilig Wq 218/BR-CPEB Ef 3; St 185

— C.P.E.Bach,4 Cembalo-Konzerte Wq 37, Wq 35, Wq 31 und Wq 38; St 198, St 519;
St 524 (Fasz. 2); St 540

— C.P.E. Bach, Sinfonia in D-Dur Wq 176 (Hamburger Fassung); St 235

— C.P.E. Bach, Triosonate in B-Dur Wq 161/2; D-KIl, Mb 60

— J. S. Bach, Kunst der Fuge BWV 1080 und Choral ,,Wenn wir in hochsten Noten
sein“ BWV 668a; D-F, Mus Hs 1622

— W.F. Bach, , Lasset uns ablegen“ Fk 80/BR-WFB F 1, in C. P. E. Bachs Bearbeitung
als Pfingst-Quartalsstiick, aufgefiihrt 1772 und 1779 (BR-CPEB Ff 14); D-B, Mus.
ms. Bach St 358"

— G.A.Homilius, Markus-Passion HoWV 1.10, von C. P. E. Bach in seine Markus-Pas-
sion von 1770 (H 783) tiberfiihrt; D-Bsa, SA 37

— G. A. Homilius, ,,Lobsinget dem Heiland“ HoWV 11.74; D-Bsa, SA 366, Fasz. 1-3

— Telemann, Sanctus in D-Dur TVWYV 9:16, mit nachtriglich hinzugefiigtem deut-
schen Zweittext von C. P. E. Bach; D-B, Mus. ms. 21744, Nr. 5

— Telemann,,.,Komm, heiliger Geist, Herre Gott“ TVWYV 3:92; D-B, Mus.ms.21747/35

' D-Ha, 731-1 Handschrift 0462.

J. Jaenecke, Georg Philipp Telemann. Autographe und Abschriften. Katalog, Miin-
chen 1993 (Staatsbibliothek zu Berlin PreuBischer Kulturbesitz. Kataloge der Musik-
abteilung. 1/4.), S. 373.

13 Ebenda, S. 267.

4 Fiir den Hinweis auf Sr 198, St 235 und D-KII, Mb 60 danke ich Paul Corneilson.

15 Nagel (wie Fuinote 5), S. 124, nennt als Signatur irrtiimlich St 348.
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— Telemann, ,,Heilig, heilig ist Gott, der Herr* TVWV 2:6 und 14:3d; D-B, Mus. ms.
21752/1

— Telemann ,,Komm, heiliger Geist, Herre Gott“ TVWYV 3:92; D-B, Mus. ms. 30285,
Nr. 1 (sieche Abbildung 2)

Dariiber hinaus stammen die Incipits in C. P. E. Bachs ,,Clavierwerke- Ver-
zeichnis“ (1772) von Anon. 307 (D-Bsa, SA 4261).'6

In der musikwissenschaftlichen Literatur findet sich fiir den Schreiber Anon.
307 gelegentlich auch die Bezeichnung ,,Augustino®."” Dieser Name taucht,
geschrieben von unbekannter Hand, auf der dritten Seite des Umschlags von
St 358 auf (,,Die Singstimmen von H. Augustino®). Daf} diese Angabe auf den
hier diskutierten Kopisten zu beziehen ist, darf aus mehreren Griinden bezwei-
felt werden.'® Zunichst ist die Stelle des Vermerks — auf der dritten statt auf der
ersten oder zweiten Seite — ungewohnlich. Auf der ersten Seite des Umschlags
befindet sich der von Georg Poelchau geschriebene Werktitel (,,Auf Pfingsten
| Lasset uns ablegen etc. etc. | D # | Von Friedemann Bach*) sowie die um 1850
von Siegfried Wilhelm Dehn hinzugefiigten Besetzungsangaben. Merkwiirdig
ist auch der Hinweis lediglich auf die Singstimmen, da Anon. 307 zudem acht
der sechzehn Instrumentenstimmen geschrieben hat. Wegen dieser Ungereimt-
heiten wire zu erwigen, daf} die Notiz sich in Wirklichkeit gar nicht auf die
Singstimmen in St 358 bezieht, sondern urspriinglich in einen anderen Zusam-
menhang gehorte. Denkbar wire, dafl Poelchau den Umschlag einem anderen
Stimmensatz entnahm und — nach auflen gefaltet — fiir St 358 verwendete.

Anonymus 309

Die zweite Bleistiftnotiz in P 337 findet sich auf Seite 17, der ersten Seite des
ersten von Anon. 309 beschriebenen Bogens. Ebenso wie die Angaben ,,H.
Hoffmann® und ,,Wanscher* steht sie, fast verloscht, in der unteren linken
Ecke der Seite. Sie lautet ,,Fagottist™ gefolgt von einem Namen, der so fliichtig
geschrieben wurde, daf} er kaum zu entziffern ist (siehe Abbildung 3). Die Be-
rufsbezeichnung vor dem Namen konnte bedeuten, dal der Familienname

16 Siehe C. Wolff, Carl Philipp Emanuel Bachs Verzeichnis seiner Clavierwerke von
1733 bis 1772, in: Uber Leben, Kunst und Kunstwerke: Aspekte musikalischer Bio-
graphie. Johann Sebastian Bach im Zentrum (Festschrift Hans-Joachim Schulze zum
65. Geburtstag), hrsg. von C. Wolff, Leipzig 1999, S. 217-235, speziell S. 229-235.

17" Zum Beispiel bei Nagel (wie FuBinote 5), S. 124 und 247. Diese Angabe geht wohl

auf eine Mitteilung von Y. Kobayashi zuriick. In TBSt 2/3, S. 84, erscheint er als

,.unbekannter Schreiber*.

Die folgenden Uberlegungen verdanke ich Peter Wollny, der mir auch einen Scan der

dritten Umschlagseite zur Verfiigung stellte.
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allein — anders als bei ,,Wanscher* und ,,Hoffmann* — zur Identifizierung nicht
ausreichte. Der Name ist am ehesten als ,,Schroder* zu lesen. In der Tat gab es
— wie wir aus Eintragungen im ,,Rechnungsbuch der Kirchen-Musiken* wissen
—1im 18. Jahrhundert vor und nach der Entstehungszeit dieser Handschrift min-
destens vier Musiker dieses Namens.!® Der erste, Gottfried Ludwig Schroder,
spielte Bratsche und Clarino und ist von 1717 bis 1745 nachgewiesen.”® Zwei
andere Namenstrédger — einer davon ,,Schréder, am Berge* — sind unter ,,Bédsse*
in einer Trauermusik von Telemann am 11. Dezember 1740 genannt.?! Hochst-
wahrscheinlich war einer von diesen beiden ,,Bisse*-Spielern David Diederich
Schroder (1720-1774), Sohn eines Notars und von 1746 bis zu seinem Tod
Organist an der Waisenhauskirche in Hamburg.?* Ein weiterer Schroder findet
sich in der Ara C. P. E. Bachs und Schwenckes; er spielte zwischen 1778 und
1806 regelmiBig Geige, Bratsche und ebenfalls ,,Bisse*.>* Ob zwischen diesen
Schroders verwandtschaftliche Beziehungen bestanden, ist nicht bekannt.

Die Schreibertitigkeit des Anon. 309 ist im Vergleich zu der von Wanscher
(Anon. 307) begrenzt. Aufler in P 337 findet sich seine Handschrift nur in drei
weiteren Quellen:**

— C.P.E. Bach, Matthéduspassion von 1773 H 786/BR-CPEB Dp 4.2; D-Bsa, SA 5136,
Fasz. 2: Dubletten Violino I und II

— C.P.E.Bach, Cellokonzert in B-Dur Wq 171; S-Skma, Alstromersamlingen, Wq 171:
Samtliche Stimmen aufler Violino II

— C.P.E. Bach, Cembalo-Konzert in A-Dur Wq 8; B-Bc, 5887 MSM, Fasz. 8

Die Datierung der von Anon. 309 geschriebenen Teile in P 337 kann anhand
zusitzlicher Indizien weiter spezifiziert werden. In der Partitur sind héufig die
Namen der Solisten am Anfang eines Satzes angegeben. Einer von ihnen, der
Tenor Carl Rudolph Wreden, ist auf fiinf Seiten genannt, die von Wanscher
(S. 1), Hoffmann (S. 44) und Anon. 309 (S. 29, 38 und) geschrieben wurden
(siehe Abbildung 4). Da Wreden nur bis 1774 gewirkt hat, kann dieses Jahr als

19 Siehe auch Sanders (wie FuBnote 10), S. 156, und Neubacher (wie FuBinote 10),
S.455¢.

20 Neubacher (wie FuBnote 10), S. 456.

D-Ha, 731-1 Handschrift 0462, S. 42f. An dieser Auffiihrung war auch ein als Vio-

linist genannter Schroder beteiligt, bei dem es sich wohl um Gottfried Ludwig

Schroder handelt.

22 Neubacher (wie FuBnote 10), S. 186.

23 Sanders (wie FuBnote 10), S. 91 und 156.

2 TIn seiner Ausgabe von Wq 171 datiert Robert Nosow die von Anon. 309 geschriebe-
nen Stimmen ohne Begriindung auf 1780-1786, siehe CPEB:CW 111/9.3, S. xv.

~

)
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terminus ante quem fiir die Anfertigung dieser Seiten gelten, was bedeutet, dal
alle drei Hauptschreiber mindestens vor diesem Datum beteiligt wurden.”
Diese vorlaufige und ungenaue Datierung ist fiir die Identifizierung des Anon.
309 von begrenzter Hilfe. Daf} seine datierbaren Beitrdge aus der Zeit vor und
um 1774 stammen, konnte gleichermalen auf den Bratschen- und Clarin-Spie-
ler Gottfried Ludwig Schroder, den Organisten und Instrumentalisten David
Diederich Schroder und den dritten der unter Telemann nachgewiesenen
Schroders weisen. AuBerdem sind Ahnlichkeiten zu Jaeneckes ,,Kopist 60 zu
beachten, der in den Stimmen einer Telemann-Kantate aus dem Jahr 1732 be-
teiligt war; akzeptiert man die Identitdt von ,,Kopist 60° und Anon. 309, so
wiirde dies eher fiir Gottfried Ludwig Schroder oder einen der beiden anderen
im Jahr 1740 als ,,Bédsse“-Spieler bezeichneten Schoder sprechen, da die bei-
den anderen Kandidaten zu jung gewesen wiren.?® Durchaus plausibel bleibt
aber auch die Moglichkeit, dal} es sich bei David Diederich Schroder oder dem
Fagottisten und Kopisten um den ab 1778 regelmifig in Bachs Ensemble
wirkenden Musiker dieses Familiennamens handelt. Gelidnge eine eindeutige
Zuweisung, hitte dies Konsequenzen fiir die Datierung von Quellen und Revi-
sionsstadien der oben genannten Werke C. P. E. Bachs.

Warum finden sich Schreibervermerke in P 3377

Bisher blieb die Frage, wer diese Vermerke auf die Namen geschrieben hat,
unberiihrt. In meinem Beitrag im BJ 2016 habe ich vermutet, dal C. P. E. Bach
selbst die Vermerke im Zusammenhang mit der Anfertigung von Ersatzseiten
einfiigte. Auf der Grundlage weiterer Beispiele gelingt nun aber eine andere,
viel sicherere Bestimmung. Der Schriftduktus dieser Notizen weist auf Poel-
chau als Schreiber (sieche Abbildung 5a-b, speziell die Form der Majuskel
,,F“).27

Poelchau ist unter anderem dafiir bekannt, daf} er historische Details zu den
Schitzen seiner Sammlung festhielt. So notierte er auf der Titelseite eines frii-
her zu P 337 gehorenden gedruckten Textbuchs der Passionskantate den Ver-

% Siehe Sanders (wie FuBnote 10), S. 105 und 159; Neubacher (wie FuBinote 10),
S.462f.; M. L. Hill, Carl Philipp Emanuel Bach’s Passion Settings: Context, Con-
tent, and Impact, Diss. Yale University 2015, S. 103f. Eine Tabelle von Schreibern
mit Seitenangabe befindet sich bei Nagel (wie Fulinote 5), S. 247-249.

% Eine Schriftprobe dieses Kopisten findet sich bei Jaenecke (wie FuBnote 12), S. 376.
Die Kantate TVWYV 11:15 ist in mehreren Abschriften iiberliefert (D-B, Mus. ms.
21743/50, Mus. ms. 21754/5 und Mus.ms. 21754/7). ,,Kopist 60 war an allen drei
Quellen beteiligt.

27 Peter Wollny hat mich 2016 freundlicherweise auf Poelchau als Schreiber der Blei-
stiftnotizen in P 337 hingewiesen.
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merk: ,,Der Text ist von Mad. Karschin u. Prof. Ebeling, eine Arie von Eschen-
burg“.”® Die Einfiigung der Schreibernamen entspricht dieser Gepflogenheit.
Wenn die Anmerkungen iiber die Schreiber Hoffmann, Wanscher und Schroéder
von Poelchau stammen, ist ihnen dieselbe Aussagekraft zuzubilligen wie dem
Hinweis auf die Dichter des Oratoriums.

Poelchaus Interesse an der Entstehungsgeschichte der von ihm gesammelten
Werke ist durch zahlreiche solcher Kommentare in den Quellen seiner Samm-
lung nachgewiesen. Dennoch waren seine Bemerkungen zu den beteiligten
Schreibern in P 337 ungewohnlich, da er in erster Linie Autographe mit ent-
sprechenden Attestaten versehen hat. Es gibt jedoch zu dieser Vorgangsweise
Parallelen. Ahnliche Bemerkungen zu C. P. E. Bachs Hauptkopist Johann
Heinrich Michel hat er in mindestens zwei anderen Handschriften angebracht.
Ein bekannter Fall befindet sich am Ende von Michels Abschrift des Musikali-
schen Opfers BWV 1079 (P 241), wo Poelchau einen ausfiihrlichen Kommen-
tar angefiigt hat: ,,Von H. Michels Hand. (Tenorist beym Bachschen Kirchen-
chore in Hamburg 1787)*“.* Ein weiteres Beispiel stammt aus einer Sammlung
von Choren, Accompagnato-Rezitativen und einer Arie von C. P. E. Bach
(P 340). Auf der Titelseite dieses Konvoluts vermerkte Poelchau, daf} die
Stiicke ,,in eigenhéndiger Partitur* geschrieben seien. Da aber eines der Stiicke
von Michels Hand herriihrt, setzte Poelchau nachtriglich folgenden Zusatz
hinzu: ,,(Von H. Michels Hand)“. Ergiinzend fiigte er weitere Angaben auf
der Titelseite des betreffenden Chors mit Bleistift hinzu: ,,Von der Hand des
H. Michel Tenorist bey dem Hamb. Kirchenchore* (siehe Abbildung 6).
Dariiber hinaus finden sich weitere Fille, wo Poelchau Schreiber in Bach-Hand-
schriften nachweist, etwa in dem Konvolut P 275. Die eigenhidndige Titelseite
enthilt die Namen von insgesamt drei verschiedenen Kopisten, die die Werke
von anderen Personen in der Quelle abgeschrieben hatten. Der dritte, J. S.
Bachs letzter Schiiler Johann Gottfried Miithel, wird von Poelchau auch ander-
wirts als Schreiber identifiziert, etwa in seiner Abschrift von C. P. E. Bachs
Cembalo-Sonate in g-Moll Wq 65.11 (B-Bc, 27887 MSM: ,,.Diese Sonate ist
von der Hand eines Schiilers von Joh. Sebast. Bach, dem Organisten | an der St.
Peters Kirche in Riga Joh. Gottfried Miithel, gebohrn zu Moéllen 1729. | Er
starb mit dem Ruhm einer der grofiten Clavierspieler seiner Zeit gewesen zu
seyn.”).*® Eine dhnliche Zuweisung findet sich in dem handschriftlichen An-
hang mit Choralbearbeitungen verschiedener Komponisten zu Miithels Exem-
plar von Georg Friedrich Kauffmanns Harmonischer Seelenlust (D-B, Mus. O.

2 D-B, Mus. T 1924. Auf S. 2 findet sich der Vermerk ,,herausgeldst aus Mus. ms. Bach
P 337

2 Fiir den Hinweis auf P 24] danke ich Paul Corneilson. Siehe auch TBSt 1, S. 24, und
TBSt 2/3, S. 16.

%0 Siehe LBB 2 (U. Leisinger/P. Wollny), S. 510f.
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12172 Rara: ,,Die geschriebenen Vorspiele und Chorile in diesem Bande sind
von der Hand des ehemaligen Organisten Miithel in Riga, eines Schiilers von
Joh. Sebastian Bach.”).

Im Fall von P 337 ist nicht allein die Existenz der genannten Schreiberkom-
mentare von Poelchaus Hand bemerkenswert, sondern auch andere Merkmale.
Erstens verwendet Poelchau bei den Erwihnungen von Michel die Anrede
,H.“ (als Abkiirzung fiir ,,Herrn*); in der gleichen Weise bezeichnet er den
Schreiber Hoffmann in P 337. Zweitens gibt Poelchau Informationen iiber die
Berufe Michels und Miithels, dhnlich wie er es von der musikalischen Tétig-
keit von Anon. 309 (,,Fagottist™) auf Seite 17 von P 337 tat.

Warum aber zeigte Poelchau im Fall von P 337 Interesse an Schreibern, die im
Vergleich zu Michel und Miithel eine untergeordnete Rolle bei der Uberliefe-
rung von Werken der Bach-Familie spielten? Vermutlich wurde dies von be-
sonderen Eigenschaften der Quelle motiviert. Sicherlich jedoch regte C. P. E.
Bachs eigenhédndige Anmerkung auf der Titelseite der Partitur seiner Passions-
kantate beziiglich des Fehlens eines Autographs Poelchaus Neugier an, nach
den Urhebern dieses Manuskripts zu suchen. Poelchau, der eifrig Autographe
sammelte, wire der merkwiirdige Aufbau der Quelle hinsichtlich der beteilig-
ten Schreiber sicherlich auch ohne diese Notiz beim Durchblittern sofort auf-
gefallen.

Hat die Plazierung seines letzten Schreibervermerks vielleicht sogar den Cha-
rakter eines inneren Monologs wihrend der ersten Begegnung mit der Partitur?
Die ersten drei Schreibernamen tauchen jeweils beim ersten Auftreten der be-
treffenden Hénde auf (Seite 1,3 und 17), wiahrend der Vermerk ,,H. Hoffmann*
auf Seite 161 (von insgesamt 245) nach einer auffilligen, 30 Seiten umfassen-
den Liicke erscheint, in der diese Kopistenhand gar nicht vorkommt. Jedenfalls
deuten die Bldsse und Fliichtigkeit seiner Schrift in P 337 vielleicht auf Erin-
nerungen fiir seinen privaten Gebrauch oder eventuell auf Informationen hin,
die ihm auf die Schnelle gegeben wurden; jedenfalls unterscheiden sie sich
deutlich von den oben diskutierten Schreibervermerken.

Wer auch immer Poelchau mit diesen Informationen versorgt hat, er muf} in-
time Kenntnisse iiber die Musiker und Schreiber aus C. P. E. Bachs Umkreis
gehabt haben. Als mogliche Quelle fiir die Bestimmung der Identititen der
Schreiber kommen Bachs Nachfolger Schwencke, Schwenckes Vater Johann
Gottlieb (Fagottist unter Bach) und die Sidnger Hoffmann und Delver in Be-
tracht sowie andere von Bachs Musikern, die zu der Zeit noch am Leben wa-
ren, als Poelchau seine Sammeltitigkeit ausiibte. Poelchau war Schiiler von
Telemanns Enkel Georg Michael Telemann, der die Hamburger Musikszene in
den spiten 1750er und 1760er Jahren kannte; auch er kommt daher als Infor-
mant in Frage.¥!

3! Fiir den Hinweis auf die letztgenannte Moglichkeit danke ich Jason Grant.
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*

Obwohl die Identifizierung von Anon. 307 und 309 beim jetzigen Forschungs-
stand nur unvollstindig gelingen kann, erfiillen die Neuerkenntnisse zu zwei
Hamburger Schreibern C. P. E. Bachs mehrere Zwecke. Aus philologischer
Sicht regen sie dazu an, die Chronologie von Bachs Hamburger Zeit weiter zu
verfeinern; aus biographischem Blickwinkel unterstreichen sie die vielseitige
und bedeutende Rolle, die Bach den Sédngern und Instrumentalisten seines
Kirchenmusikensembles bei der Herstellung und Bewahrung der von ihm auf-
gefiihrten Werke beimal3. Und schlieBlich erweitern diese Informationen unser
Verstidndnis des Sammlers Poelchau, da seine bisher nur in geringer Zahl aus-
gewerteten Anmerkungen zu Schreibern seinen Bemiihungen um die Bewah-
rung musikalischer Leistungen der Vergangenheit eine neue Facette verleihen.

Moira Leanne Hill (Northfield, Minnesota)

Abbildung 1:
P 337,S.1:,,Wanscher*
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Abbildung 2:
D-B, Mus. ms. 30285 (G. P. Telemann, Motette ,,Komm, heiliger Geist, Herre Gott™
TVWYV 3:92), S. 1, geschrieben von Anon. 307



272 Kleine Beitrige

Abbildung 3:
P 337,S.17: ,Fagottist Schroder*

Abbildung 4:
P 337,8S.29: Der von Anon. 309 geschriebene Name des Tenoristen Wreden von
C. P. E. Bach getilgt und durch ,,Michel“ ersetzt

 Greandfilef?

Abbildung 5a-b:
Ausschnitte aus einem Brief von G. Poelchau an Friedrich Schlichtegroll,
27. Oktober 1818; D-B, Mus. ep. Poelchau, G. 2

A Af}wf,ar %me@l waﬂﬁL bt Aand. ﬂxi«f"&

Abbildung 6:
P 340, Seite 31: Hinweis auf den Schreiber Michel von der Hand Poelchaus



Schrieb Johann Kuhnau eigen dritten Teil der
Neuen Clavier Ubung?'

Die Abteilung ,,Libri musici® des Biicherkatalogs der Leipziger Ostermesse
von 1724 nennt die folgenden Titel von Johann Kuhnau?:

Kuhnauens, Joh. Neue Clavier-Ubung, 3. Theile 4. Leipzig, bey Joh. Herb. KloB.

Ejusd. Musicalischer Vorstellung einiger Bibl. Historien in 6. Sonaten in Kupffer gesto-
chen, 4. ib. ap. eund.

Uberraschend ist insbesondere der erste Eintrag, denn es wird gemeinhin an-
genommen, daB Kuhnau lediglich zwei Teile seiner Neuen Clavier Ubung ver-
Offentlicht hat.’ Der vorliegende Katalog hingegen scheint zu belegen, daf3
3. Theile” dieser Reihe im Quartformat (,,4.“) angeboten wurden. Da der
Katalogeintrag arabische Ziffern aufweist, ist ein typographischer Fehler aller-
dings nicht ausgeschlossen (,,3* statt ,,2). Hinzu kommt, da3 MeBkataloge
nicht durchweg glaubwiirdige Quellen sind — sie wurden hédufig genutzt, um
den Markt fiir geplante Publikationen zu testen, die dann in Wirklichkeit nie
erschienen.*

Diese Vorbehalte scheinen jedoch im vorliegenden Fall nicht zuzutreffen, da es
eine Bestitigung im Allgemeinen Europdischen Biicher-Lexicon fiir das Jahr
1742 gibt. Dieses von dem in Leipzig anséssigen Buchhindler Theophil Georgi
ins Leben gerufene bibliographische Nachschlagewerk nennt drei Teile von
Johann Kuhnaus Neuer Clavier Ubung in drei aufeinanderfolgenden Ein-
tragen:

! Dieser Aufsatz geht auf einen Vortrag zuriick, den ich auf dem Bach Network Dia-

logue Meeting 2019 (Madingley Hall, Cambridge/UK, 8.~12. Juli 2019) hielt. Ich

danke allen, die seinerzeit hilfreiche Anmerkungen und Vorschldge gemacht haben.

Die Forschungen fiir diesen Beitrag wurden geférdert vom Narodowe Centrum Nauki

(Nationales Forschungszentrum Polen, Projekt-Nr. 2016/20/S/HS2/00058). Die hier

diskutierte Hypothese liber die Existenz eines dritten Teils von Kuhnaus Neuer Cla-

vier Ubung habe ich bereits in meinem Buch Trzecia czes¢ Clavier Ubung Johanna

Sebastiana Bacha: muzyka i znaczenie (Krakéw 2019) vorgestellt.

Catalogus universalis sive designatio eorum librorum, Leipzig 1724, S. [46] (Olms

Microform: Bibliothek der Deutschen Sprache, Serie 3: Nachschlagewerke, 3.3.00.01.

3.056).

3 J. Kuhnau, Neuer Clavier Ubung Erster Theil, Leipzig 1689; J. Kuhnau, Neuer Cla-
vier Ubung Andrer Theil, Leipzig [1692].

* A. Gohler, Die Messkataloge im Dienste der musikalischen Geschichtsforschung.
Eine Anregung zur zeitgenossischen Biicherbeschreibung, Leipzig 1901 (Reprint:
Hilversum 1965) S. 19-24.
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Abbildung 1:
T. Georgi, Allgemeines Europdisches Biicher-Lexicon, Leipzig 1742, Bd. 2, S. 368
(Exemplar: D-Mbs, 2 N. libr. 4-2)?

Die beiden ersten Binde entstammen offenbar der heute noch nachweisbaren
Auflage von 1695 .9 Sie wurde vom Autor selbst herausgegeben, doch der erste
Teil enthdlt auf dem Titelkupfer den Zusatz: ,,Zu finden bey Joh. Herbordt
Klosen“. KloB (Kloss, Klosius; 11730, nachweisbar 1684 —-17307) war ein
Leipziger Buchhindler und Verleger, der spitestens ab 1695 am Vertrieb von
Kuhnaus Drucken beteiligt war. Es wire daher kaum {iberraschend, wenn er —
wie es das Allgemeine Europdische Biicher-Lexicon behauptet — einen dritten
Teil der Neuen Clavier Ubung verdffentlicht hitte. Auffillig ist allerdings das
Erscheinungsjahr 1724 — zwei Jahre nach Kuhnaus Tod.

Die graphische Gestaltung des Eintrags im Allgemeinen Europdischen Bii-
cher-Lexicon scheint anzudeuten, daf3 Teil III der Neuen Clavier Ubung und
die Biblischen Historien® als eine Einheit angesehen wurden, was die Annahme
nahelegt, dal KloB eine Neuauflage der Biblischen Historien vorlegte und
diese als dritten Teil der Neuen Clavier Ubung bezeichnete. Doch der Umfang
der drei Werke stiitzt diese Uberlegung nicht.

Die fiinfte Spalte von Georgis Bibliographie gibt die Zahl der Druckbogen fiir
jedes verzeichnete Werk an.’ Fiir den ersten und zweiten Teil der Neuen Cla-
vier Ubung lautet die Zahl ,,22 f.”“, wihrend der Umfang von Teil III und den

o

Georgis Biicher-Lexicon ist als Scan des Miinchener Digitalisierungszentrums greif-
bar: https://reader.digitale-sammlungen.de/de/fs1/object/display/bsb10497580_00748.
html (Zugriff: 21. 8.2019).

Die friihen Ausgaben von Kuhnaus Werken wurden von C. David Harris im Kritischen
Bericht seiner Kuhnau-Edition detailliert beschrieben; siehe Johann Kuhnau. The Col-
lected Works for Keyboard, hrsg. von C. D. Harris, New York 2003, Bd. 2, S. 129-143.
7 D. L. Paisey, Deutsche Buchdrucker, Buchhéndler und Verleger 1701-1750, Wies-
baden 1988 (Beitridge zum Buch- und Bibliothekswesen. 26.), S. 133.

Dieses Werk wurde erstmals von Immanuel Tietz (Leipzig 1700) verlegt.

,,Bog.“ ist offenbar eine Abkiirzung fiir ,,Bogen®. Dies belegt eine Formulierung auf
der Titelseite: ,,Bey iedem Buche sind zu finden die unterschiedenen Editiones, die
Jahr-Zahl, das Format, der Ort, der Verleger, die Anzahl der Bogen und der Preif.”
Siehe T. Georgi, Allgemeines Europdiisches Biicher-Lexicon, Leipzig 1742, Bd. 1.

N
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Biblischen Historien mit ,,55 f 3 b* angegeben ist. Georgi war beziiglich dieser
Angaben sehr gewissenhaft, da das Papier bei Biichern stets der kostbarste
Faktor war, der sich unmittelbar auf den Preis niederschlug.'*,,22 f.“ steht ver-
mutlich fiir 22 Bogen in folio. Da in diesem Format ein Bogen vier Druck-
seiten ergibt,'' miiBten der erste und der zweite Teil der Neuen Clavier Ubung
gemil Georgi jeweils 88 Seiten aufweisen, was ziemlich genau mit den Um-
fingen der nachweisbaren Auflagen iibereinstimmt.'? Diese Analysen mogen
zeigen, dall Georgi eine zuverldssige Quelle ist, auch wenn die Seitenkalkula-
tionen nicht immer absolut genau sein mogen. Die Angaben fiir den dritten
Eintrag seiner Liste (,,55 f 3 b*) wiren dann als 55 Bogen im Folioformat zu
deuten, was 220 Seiten entspricht, wihrend die Bedeutung von ,,3 b* unklar
bleibt."* Da die Biblischen Historien einen Umfang von 124 Seiten haben,'
miiBte der dritte Teil der Neuen Clavier Ubung rund 96 Seiten umfassen.

Die Hypothese, daB Teil III der Neuen Clavier Ubung eine eigenstindige Pub-
likation war (und nicht lediglich eine Neuausgabe der Biblischen Historien)
wird durch das Layout des Leipziger Biicherkatalogs von 1724 gestiitzt: Die
drei Teile der Neuen Clavier Ubung bilden eindeutig einen separaten Eintrag,
der von dem der Biblischen Historien klar unterschieden ist.

Obwohl weder von Teil III der Neuen Clavier Ubung noch von der 1724er
Ausgabe der Biblischen Historien Exemplare greifbar sind, erscheint der
Nachweis einer 1725 erschienenen Auflage der letztgenannten Sammlung
doch von Bedeutung (A-Wn, SA. 82. F. 69). Samtliche friitheren Ausgaben nen-

Die Preisberechnung von Biichern nach deren Umfang ermoglichte auch den Tausch-
handel zwischen Buchhindlern in verschiedenen Stidten und Léindern; dies fiihrte zu
einer Erweiterung des Angebots. Siehe H. Furstner, Geschichte des Niederldndi-
schen Buchhandels, Wiesbaden 1985, S. 46f.

Music Printing and Publishing, hrsg. von D. W. Krummel und S. Sadie, New York
und London 1990, S.510-513.

12 Das Exemplar der Neuen Clavier Ubung Erster Theil (Leipzig 1695) in D-LEm (Di-
gitalisat: https://sachsen.digital/werkansicht/d1f/197452/1/, Zugriff 20. 8.2019) hat
94 Seiten (Frontispiz, Titelseite, 4 Seiten Vorwort, 79 Seiten mit musikalischer No-
tation und 9 Leerseiten). Das mit diesem zusammengebundene Exemplar von Neuer
Clavier Ubung Andrer Theil (Leipzig 1695; Digitalisat: https:/sachsen.digital/werk
ansicht/d1f/197451/3/0/, Zugrift 20.8.2019) hat hingegen 92 Seiten (Titelseite, 3
Seiten Vorwort, 81 Seiten mit musikalischer Notation und 7 Leerseiten).

Trotz eingehender Diskussionen mit Spezialisten fiir die Kulturgeschichte der frithen
Neuzeit konnte keine eindeutige Auflosung der Chiffre ,,b 3“ gefunden werden. Un-
ter verschiedenen Erkldrungen scheint mir der Vorschlag von Dr. Michat Czerenkie-
wicz (Uniwersytet Jagiellonski) bemerkenswert, demzufolge das Kiirzel drei Abbil-
dungen meinen konnte.

4 Laut Harris (wie FuBnote 6, S. 139) umfassen die Biblischen Historien 62 Blitter
(= 124 Seiten).

)
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nen Immanuel Tietze als Verleger,'> wihrend das Exemplar in Wien hingegen
KloB auf der Titelseite nennt (siche Abbildung 2).

Py
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Abbildung 2:
J. Kuhnau, Musicalische Vorstellung Einiger Biblischer Historien, Leipzig 1725,
Titelseite (Exemplar: A-Wn, SA. 82. F. 69)

In dieser Ausgabe betrifft die wesentliche Abweichung zu friitheren Ausgaben
die Titelseite's; es ist also durchaus wahrscheinlich, daR KloB die Druckplatten
von Tietze erwarb und lediglich die Titelseite austauschte. Sollte dies der Fall
gewesen sein, dann hat Klofl moglicherweise ebenfalls die Handschriften einer
Reihe von bis dahin unveroffentlicht gebliebenen Stiicken Kuhnaus iibernom-
men und sie nachfolgend als Teil 111 der Neuen Clavier Ubung veréffentlicht.
Dieses Szenario erscheint plausibel, zumal die Nachkommen des Komponisten
nachweislich den Versuch unternahmen, zwei von dessen nachgelassenen Wer-
ken zu veroffentlichen. In einer ,,Nota“ am Ende von Johann David Heinichens
1728 erschienenem Traktat Der General-Bass in der Composition heifit es:

Es sind die verschiedene im Druck herausgegebene Musicalische und andere Schriften
des sonst beriihmten Herrn Kuhnau |...| der Musicalischen Welt allbereit so bekandt,
daf} es tiberfliifig seyn wiirde, allhier viel Riihmens von der besondern Geschicklichkeit

'S Ebenda, S. 139-141.
16 Das Layout der Vorworte weicht ebenfalls von den anderen Ausgaben des 18. Jahr-
hunderts ab; siche Harris (wie FuBBnote 6), S. 139f.
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und Gelehrsamkeit dieses Mannes zu machen. Weil er nun nach seinem Tode unten
specificirte 2. Manuscripta in lateinischer Sprache hinterlassen |[...], welche dessen
Erben gern an einen billigen Verleger bringen mochten; als hat man solches hiermit
denen Liebhabern kund thun [...] wollen. Solte sich ein Verleger dazu finden, so kan er
sich entweder hier in Dresden, oder bey der Kuhnauischen Frau Wittbe in Leipzig mel-
den."”

Die bisher diskutierten Quellen scheinen die Annahme, dafl Kloff um 1724 tat-
sichlich einen dritten Teil der Neuen Clavier Ubung verdffentlichte, zu stiit-
zen. Dennoch bleibt zu bedenken, da} bis zum Auftauchen eines Exemplars
der fraglichen Ausgabe simtliche Uberlegungen spekulativ bleiben.

Die in den 1730er Jahren erschienenen Kataloge und Ankiindigungen der
Leipziger Buchhéndler bieten weiteres Material fiir unsere Diskussion. 1734
bot Johann Heinrich Zedler, der nach KloB’ Tod dessen Verlag iibernommen
hatte,'® auf der Leipziger Messe und in seinem Laden zwei Teile der Neuen
Clavier Ubung sowie die Biblischen Historien an."” Diese Mitteilung ist von
besonderer Bedeutung, weil sie nicht im Register von Gohlers bibliographi-
schem Nachschlagewerk zu finden ist.>

Ahnlich informierte der Augsburger Verleger Johann Jakob Lotter die Offent-
lichkeit 1735 in einer Anzeige, die am Ende von Johann Valentin Rathgebers
Holocaustomatis ecclesiastici plaziert ist, dal} die Biblischen Historien und die
beiden Teile von Kuhnaus Neuer Clavier Ubung sowohl in seinem Geschift
als auch auf der Miinchner Messe zu haben seien.?! Dal} keiner dieser Handler
— insbesondere Zedler — den dritten Teil der Neuen Clavier Ubung nennt, er-
scheint seltsam. Allerdings konnen hierfiir verschiedene Griinde verantwort-
lich sein; denkbar wire etwa, daf} es auf dem Markt kein Interesse gab oder daf
die Druckplatten nicht an Zedler, sondern an einen anderen Héndler gegangen
waren — zum Beispiel an Johann Samuel Heinsius.

17°J. D. Heinichen, Der General-Bass in der Composition, Dresden 1728, S. [987]. Die
erste Fassung war 1711 in Hamburg bei Benjamin Schiller unter dem Titel Neu er-
Jundene und griindliche Anweisung |...| zu vollkommener Erlernung des Gene-
ral-Basses erschienen. Die Ausgabe von 1728 enthilt wesentliche Anderungen und
Erweiterungen.

8 G. Quedenbaum, Der Verleger und Buchhiindler Johann Heinrich Zedler,

1706-1751. Ein Buchunternehmer in den Zwdingen seiner Zeit. Ein Beitrag zur Ge-

schichte des deutschen Buchhandels im 18. Jahrhundert, Hildesheim 1977, S. 133.

Vgl.den Katalog im Anhang von Erdffnetes Cabinet grosser Herren,Bd. 14, Leipzig

1734, S.[234].

20 Gohler (wie FuBnote 4), Teil 3,S. 11.

21 J. V. Rathgeber, Holocaustomatis ecclesiastici. Pars IIl. Complectens offertoria
festivalia, op. 14, Augsburg 1735; das Verzeichnis findet sich auf den letzten beiden
Seiten des Canto-Stimmbuchs.

19
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Der Leipziger Verleger und Buchhiéndler Heinsius war ein Handelspartner von
Zedler.”? In seinem 1748 erschienenen Katalog lieferbarer Biicher findet sich
folgender Eintrag?:

Kuhnaus, Joh. musicalische Vorstellung einiger biblischer Historien auf den Clavier zu
spielen, 2 Theile, fol. Leipz. [1]725 1 rthlr.

Die Biblischen Historien sind hier als ein Druck in ,,2 Theilen* bezeichnet. Es
ist also nicht auszuschlieBen, dal Heinsius den bei Georgi beschriebenen
Druck anbot, bestehend aus dem dritten Teil der Neuen Clavier Ubung und den
Biblischen Historien.

Unabhingig davon, ob die vorgestellte Hypothese die Wahrheit trifft oder
nicht, bieten die diskutierten Dokumente faszinierende Einblicke in die leb-
hafte Rezeption von Johann Kuhnaus Tastenwerken in Leipzig und dariiber
hinaus (Augsburg, Miinchen). Seine Veroffentlichungen miissen ein grofer Er-
folg gewesen sein, da sie wieder und wieder aufgelegt wurden und sich iiber
ihre Erstveroffentlichungen hinaus fiir mehrere Jahrzehnte einer weiten Ver-
breitung erfreuten.”* Johann Sebastian Bach, der sein Amt als Thomaskantor
1723 antrat, hatte vermutlich Gelegenheit, die von Klof3 besorgten Ausgaben
kennenzulernen; es ist mithin denkbar, daf} seine Idee, eine Serie von Veroffent-
lichungen eigener Werke unter dem Titel Clavier Ubung herauszubringen, zu-
mindest teilweise von Kuhnaus Erfolg angeregt wurde >

Tomasz Gorny (Warszawa)
Ubersetzung: Stephanie Wollny

S

2 Quedenbaum (wie FuBnote 18), S. 264 und 305.

2 Catalogus novus universalis, Derer Biicher, Welche vor den beygesetzten Preif3
zu haben sind Bey dem Buchhdindler Joh. Sam. Heinsius zu Leipzig, Leipzig 1748,
S.394.

Kuhnaus Drucke waren noch greifbar, als Breitkopf seinen Musikalienhandel be-
gann; siehe Verzeichnifs Musikalischer Biicher, [...] welche bey Johann Gottlob Im-
manuel Breitkopf in Leipzig |[...] zu bekommen sind. Zweyte Ausgabe, Leipzig 1761,
S.48; Verzeichnifs Musikalischer Biicher |...] welche bey Bernh. Christoph Breitkopf
und Sohn in Leipzig [ ...] zu bekommen sind. Dritte Ausgabe, Leipzig 1763, S.74.
Zu Parallelen zwischen Kuhnaus und Bachs Sammlungen siehe unter anderem
NBA V/1 Krit. Bericht (R. D. Jones, 1978), S. 54; sowie C. Wolff, The Clavier-Ubung
Series, in: ders., Bach: Essays on his Life and Music, Cambridge/Mass. 1991,
S.189-213, speziell S. 189f.

[y
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Zur Auffiihrung des Oratoriums ,,Isaac, ein Vorbild des
Erlosers* in der Leipziger Thomaskirche im Jahr 1754

In der Abteilung ,,Ausldndische Biicher” der Russischen Nationalbibliothek St.
Petersburg, die eine stattliche Zahl von deutschen Musiktextdrucken aus dem
17. und 18. Jahrhundert verwahrt, konnte ein weiteres Heft mit der Dichtung
zu einer Leipziger Passionsmusik ermittelt werden (Signatur: /7.82.6.35b);
das hier dokumentierte Werk erklang am Karfreitag 1754 in der Thomaskirche.
Diese Quelle ist von besonderer Bedeutung im Zusammenhang mit den kiirz-
lich in der Turmbibliothek der Stadtkirche St. Laurentius in Niirtingen aufge-
fundenen und im BJ 2018 vorgestellten Abschriften (Partitur und Stimmen)
von Gottlob Harrers Oratorium ,,Isaac*.! Wie seit langem bekannt ist, nennt
der 1764 versffentlichte nichtthematische Katalog von Johann Gottlob Imma-
nuel Breitkopf Harrers Komposition wie folgt: ,,Oratorio, Isaaco, figura del
Redemtore, del Abb. Metastasio. ins Deutsche libersetzt. Genug mein Sohn,
genug, der grofite Theil der Nacht. a Cornetto, 2 Trombone, 2 Oboi, 2 Violini,
Viola, 2 Flauti, S. A. T. B. in Part. a 6 thl. 16 gl.*“> Diesem Nachweis folgend
wurde das Oratorium mit dem genannten Textincipit in das Verzeichnis der
Werke von Harrer als HarWV Anh. 1/124 aufgenommen.® Der Textbeginn in
der von Helmut Lauterwasser entdeckten Partitur von ,,Abraham und Isaac*
stimmt allerdings nicht vollig mit dem Breitkopf-Verzeichnis von 1764 iiber-
ein, sondern beginnt mit den Worten ,,Genug mein Sohn, die Nacht bricht
ein“.* Die in den Niirtinger Abschriften geforderte Instrumentalbesetzung hin-
gegen entspricht weitgehend den Angaben bei Breitkopf.

Das in Petersburg entdeckte Textheft wartet mit der verbliiffenden Erkenntnis
auf, daB} das 1754 in Leipzig aufgefiihrte Oratorium mit demselben Incipit be-
gann wie das bei Breitkopf verzeichnete Werk (,,Genug mein Sohn, genug, der
grofte Theil der Nacht™). Der hier im Anschluf} an eine kurze Beschreibung

! H. Lauterwasser, Ein verschollen geglaubtes Oratorium von Gottlob Harrer in Niir-
tingen, BJ 2018, S. 185-206.

Verzeichnif$ Musicalischer Werke allein zur Praxis, sowohl zum Singen, als fiir alle
Instrumente, welche nicht durch den Druck bekannt gemacht worden; in ihre gehori-
ge Classen ordentlich eingetheilet; welche in richtigen Abschriften bey Bernh. Chri-
stoph Breitkopf u. Sohn, in Leipzig [...] zu bekommen sind, Leipzig 1764, S. 18.

U. Kollmar, Gottlob Harrer (1703-1755), Kapellmeister des Grafen Heinrich von
Briihl am séichsisch-polnischen Hof und Thomaskantor in Leipzig. Mit einem Werk-
verzeichnis und einem Katalog der Notenbibliothek Harrers, Beeskow 2006, S. 245.
Lauterwasser (wie FuB3note 1), S. 190f.

2
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des St. Petersburger Hefts und seines bibliographischen Zusammenhangs mit-
geteilte Text weicht allerdings in erheblichem Mafle von der Niirtinger Quelle
ab und zeigt kaum Ubereinstimmungen (siche auch Abbildungen 1-3). Der
Titel lautet:

Isaac, | ein Vorbild | des Erlosers, | am | heiligen Char-Freytage | in der Kirche zu St.
Thomdi | vorgestellet | Anno 1754. | Singende Personen: | Die Stimme GOttes. | Der
Engel des HErrn.| Abraham. Isaac. Sara.| Gamaris, Isaacs Vertrauter?

Format: 17,8 x 10,3 cm; Umfang: 16 Seiten. Es handelt sich um den zweiten Faszikel
eines Konvoluts verschiedener Hefte mit Texten zu Kirchenmusiken, die zwischen dem
Ende des 18. und der Mitte des 19. Jahrhunderts in Riga, Helsinki (Helsingfors) und St.
Petersburg aufgefiihrt wurden (Signatur: 17.82.6 34a—17.82.6 .39f,0lim 24 XI11.6/15-24.
XII1.6/20):

1: Kantate | iiber die | Leidensgeschichte Jesu Christi, | zufolge der | Erzihlung des
Evangelisten Johannes.| Zur Musik | in | den Rigischen Stadt-Kirchen | bestimmt. |l
Riga, | gedruckt und zu bekommen bei W. F. Hdicker. | 1825.

2: Isaac (Titel siehe oben)

1 Zur | Einweihung eines neuen Gotteshauses, [Riga 1835].

4: Kantate | am Pfingstfeste, | aufgefiihrt | in der Petri-Kirche | zu St. Petersburg. |l Der
Text ist aus verschiedenen Pfingst-Gesdngen gewdhlt, | und in Musik gesetzt | von |
einem Mitgliede der Petri-Gemeinde.| 1797.

5: [Ohne Titel-Seite]: ,,Vor der Predigt®; ,,Nach der Predigt“. Am Ende: ,,S" PETERS-
BURG, | GEDRUCKT BEI M. C. IVERSEN. | 1813,

6: LOBGESANG | Eine Symphonie-Cantate | Nach Worten der heiligen Schrift | com-
ponirt von | Felix Mendelssohn-Bartholdy. | HELSINGFORS, | J. C. Frenckell &
Sohn, 1851.

W

Auf der letzten Seite des letzten Hefts dieses Konvoluts findet sich in Bleistift
die sogenannte Registrierungsnummer (,,1853/1.642%) der Kaiserlichen Of-
fentlichen Bibliothek St. Petersburg. Mit Hilfe eines archivalischen Doku-
ments (einem Brief des Ministers fiir Nationale Bildung vom 19. Mai 1853)
1aBt sich ermitteln, dafl zumindest dieses Heft am 1. April 1853 iiber den Ge-

> Obwohl die Stadt Leipzig in dem neu aufgefundenen Textheft nicht erwéhnt wird,
stimmen sdmtliche Details des Drucks und der graphischen Gestaltung der Titelseite
mit dhnlichen Leipziger Textheften der Zeit tiberein. Siehe etwa das Textheft zu Gott-
lob Harrers ,,PaBions- | Oratorium, | wie es | am heil. Charfreytage | Anno 1752.1 all-
hier in der | St. Thomas-Kirche | aufgefiihret werden soll* (D-LEm, I B 41). Auch das
Verzeichnis der ,,Singenden Personen® entspricht genau den Angaben in dem St. Pe-
tersburger Heft. Zu bedenken ist iiberdies, daf3 die Titelseite des Texthefts zur Auffiih-
rung von Bachs Markus-Passion im Jahr 1744 in der Thomaskirche ebenfalls keinen
Hinweis auf den Ort gibt. Siehe T. Schabalina, ,, Texte zur Music*“ in Sankt Petersburg
— Weitere Funde, BJ 2009, S. 11-48, speziell S. 13 und 45.
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hilfen des Finnischen Generalgouverneurs in die Bibliothek kam.® Es bleibt
jedoch ungewil3, ob der Leipziger Textdruck von 1754 zu dieser Zeit bereits
Teil des Konvoluts war. In den Unterlagen des Bibliotheksarchivs wird jeden-
falls lediglich das letzte Heft erwéhnt: ,,642. Lobgesang eine Symphonie
Cantate. Helsingf. 1851 in 8°. Es ist daher sehr wahrscheinlich, daf die oben
genannten Hefte erst zu einem spéteren Zeitpunkt in der St. Petersburger Bib-
liothek zusammengelegt und in einem Band vereinigt wurden. Daher muf} die
Provenienz des ,Isaac“-Librettos als unbekannt angesehen werden. Es ist
allerdings auffillig, daf} die Abteilung ,,Ausldndische Biicher* der Russischen
Nationalbibliothek zahlreiche Textdrucke zu musikalischen Werken besitzt,
die in der Leipziger Thomaskirche aufgefiihrt wurden, darunter die Passions-
musiken der Jahre 1734, 1744 und 1756.” Deren Provenienz ist ebenfalls unbe-
kannt.

Die Incipits der einzelnen Sitze des ,,Isaac” von 1754 lauten wie folgt:

[Erster Theil]
[Recit.] Abr.: Genug, mein Sohn, genug, der groste Theil der Nacht
Isaac: Mein Vater, ich gesteh dir zu
Abr.: Ich weif3 es wohl, du machst aus allen Dingen Lehren
Isaac: Nur noch dif} eintz’ge sage mir
Abr.: In einem Alter, da kein Weib nicht mehr gebéhren kann
Isaac: Und der bin ich?
Abr.: Ja, der bist du
Isaac: Mein Vater, nein
[Aria] Ach solt ich meine Redlichkeit
[Recit.] Abr.: Mein GOtt, wie soll ich dir genugsam dancken
Die St. GOttes: Wo bist du, Abraham?
Abr.: Hie bin ich
Die Stimme GOttes: Mach dich auf
Abr.: Ach GOtt! Was vor ein schreckliches Geboth
Gam.: Hier bin ich, Herr, und was befiehlst du mir?
Abr.: Weckt gleich den Isaac, und lasset meine Sachen
Gam.: Ich geh’ den Augenblick
Abr.: Der Sara muf ich es verschweigen
Sara: Wohin eil’t Abraham?
Abr.: GOtt hat mir offenbahr’t, ich soll ein Opfer weyh’n
Sara: Darf ich nicht auch mit dir?
Abr.: Vor dilmahl gehts nicht an

¢ Apxus PHBE. ®onj1 1. Onuck 4. 1853. Ent. xp. 49. Ne 642 (Archiv der Russischen Na-
tionalbibliothek, Fond 1. Inventar 4. 1853. Einheit 49. Nr. 642).

7 Siehe Schabalina (wie FuBinote 5), S. 30-35; sowie diess., ,, Texte zur Music “ in Sankt
Petersburg. Neue Quellen zur Leipziger Musikgeschichte sowie zur Kompositions-
und Auffiithrungstdtigkeit Johann Sebastian Bachs, BJ 2008, S.33-98, speziell
S.58-60 und S. 77-84.
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[Aria]
[Recit.]

[Aria]
[Recit.]

[Aria]
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Sara: Warum?

Abr.: GOtt hat mir noch den Ort nicht kund gethan
Sara: Ach die Beschwerlichkeit

Abr.: Es stehet nicht in meiner Macht

Sara: Ach! Abraham, dif} schmertzet mich

Abr.: Schweig, Sara, schweig!

Stelle deinen Sinn zufrieden

Sara: Wenn er auch sterben soll

Gam.: Ist Isaac nicht hier?

Sara: Das weil} ich alles wohl

Gam.: Ach schlage dir die Sorgen aus dem Sinn
Sara: Ich zweifle gar an GOttes Gnade nicht
Getreue Miitter muf} es krancken

Gam.: Du griindest dich auf eine Moglichkeit
Sara: (O Anblick, der mich riihret!)

Isaac: Die Kindes-Pflicht bringt mich zu dir gefiihret
Sara: Wie werd ich mich um deinet willen grimen!
Isaac: Ach, stelle deine Thrinen ein

Sara: Weil es GOtt haben will, so mag es auch geschehen
Gam.: So hore doch mit deinen Klagen auf

Sara: Nunmehro werf” ich mich in allen

Gam.: So ist es recht, nehm’t ein Exempel dran
Wer nur auf diesen Leit-Stern blicket

Anderer Theil

[Recit.]

Abr.: Mein Sohn, hier ist der Ort

Isaac: Ich sehe zwar das Holtz

Abr.: Mein Sohn, der HErr wirds ihm ersehen

Isaac: Du weist, dal} ich nicht heucheln kann

Abr.: So frag’ ich denn voran

Isaac: Noch mehr, als ich dir kann erzehlen

Abr.: Glaubst du, daf3 er der Geber alles Guten sey?

Isaac: Das glaub’ ich, und bekenn’ es frey

Abr.: Muf} man sich auch

Isaac: Ja wohl, und Ihn dadurch bis an sein Ende preisen

Abr.: Wie aber, wenn er uns auf harte Proben stell’t?

Isaac: So muf3 man thun, was ihm gefall’t

Abr.: Gesetzt, du soltest itzt dein Leben

Isaac: So décht’ ich gleich in meinem Sinn

Abr.: So wisse denn, mein Sohn, weil hier das Schlacht-Schaaf fehlet
Isaac: Ausdriicklich hat mich GOtt darzu erseh’n?

Abr.: (So ein Gehorsam ist nicht in der Welt zu horen!)

Der Engel GOttes: Halt, Abraham, halt ein, zieh’ deinen Arm zuriicke
Isaac: Wo bin ich = = leb’ ich noch = = bist du denn Abraham?

Abr.: Ja, der bin ich, mein Sohn



[Aria]
[Recit.]

[Aria]
[Recit.]

[Aria]
[Recit.]

[Aria]
[Recit.]

[Aria]
[Recit.]
Choral
[Recit.]
Choral
[Recit.]
Choral
[Recit.]
Choral
[Recit.]
Choral
[Recit.]
Choral
[Recit.]
Chorus
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Isaac: Wie aber wird das Opfer nun gescheh’n?

Abr.: Dort 1d3°t ein Widder sich in einer Hecke seh’n

Der Engel: Abraham, Abraham!

Abr.: Hie bin ich, dein Knecht horet

Der Engel GOttes: GOtt sieht, wie Ihm dein Hertz durch den Gehorsam ehret
Dein Saame soll hier auf der Erden

Sara alleine: Wer sagt mir, wo mein Isaac

Gam.: Ich will dir alles recht erzehlen

Sara: Nur plage mich mit vielen Worten nicht

Gam.: Nein, hére mich nur an

Erbédrmlich war es anzusehen

Sara: Es scheint als woll’st du zur Vermehrung

Gam.: Den weif} ich nicht

Sara: Ach Abraham, wo hast du meinen Sohn?

Abr.: Hier ist er schon

Isaac: Hier bin ich. Wie? empfingst du mich mit Thrénen?
Gam.: Es ist die Wiirckung von den vielen Sehnen

Sara: Mein Sohn, du hast mir Schmertz gemacht

Isaac: Warum hast du dich denn gekréinck’t?

Sara: Man weill mehr als zu wohl

Abr.: So ist der Mensch, er bildet sich gleich ein

Wir kénnen uns um viele Sachen

Nun aber muB ich dir auch offenbahren

Sara: Wie aber gieng das arme Kind daran?

Abr.: Als ein gedultigs Lamm, lie er dabey sich sehen
Sara: Und also ward das Opfer nicht vollbracht?

Isaac: GOtt hatte schon in allen drauf gedacht

Hertzlich gerne wolt” ich sterben

Gam.: Begliickt ist Abraham auf Erden

Sara: Nicht aber das allein

Macht eure Hertzen zu Altidren

Abr.: Noch mehr, GOtt ldst durch die Begebenheit

Der Sohn dem Vater gehorsam ward, etc. bis: Da bist du seelig worden
Ich schaue jenen Berg

Seht, wie GOtt so klédglich thut, etc. bis: Seht die Blutes-Tropfen
Der Widder wickelt sich in Dornen-Hecken ein

Welch ein Mensch ist GOttes Sohn, etc. bis: An statt aller Siinder
Er wird nach Schldgen, Hohn und Plagen

Ach es trigt zu seinem Tod

Betriibt seh’ ich, wie Er den Sterbens-Platz besteigt
Weint, itzt giebt er gute Nacht, etc. bis: Ins Vaters Hénde
Ich nehme wabhr, wie eine Finsternif3

Finsternif} die gantze Welt, etc. bis: todte sich erheben
DiB} ist der grosse Tag, der GOttes Eifer zwinget

Hat GOtt im Himmel schon vor so viel hundert Jahren
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Die in dem Leipziger Textheft von 1754 enthaltene Dichtung stimmt nahezu
vollstindig mit dem Text von Johann Heinrich Rolles Oratorium ,,Die Opfe-
rung Isaacs® iiberein. Daher ist anzunehmen, dal Harrer im Jahr 1754 dieses
Werk in Leipzig auffiihrte ® Andreas Waczkat setzt dessen Entstehung in Rolles
Berliner Zeit (um 1741 bis 1746) an.’ Der Text basiert auf Pietro Metastasios
,Oratorio Isacco, Figura del Redentore; vermutlich handelt es sich jedoch
nicht um eine direkte Ubertragung der italienischen Dichtung, sondern um die
Bearbeitung einer bereits existierenden deutschen Ubersetzung. Die Komposi-
tion zeigt Merkmale von Rolles frithem Stil und weicht erheblich von seinen
spiter in Magdeburg geschaffenen Musikalischen Dramen ab.'® Obwohl die
Rezeption von Rolles Werken in der zweiten Hélfte des 18. Jahrhunderts sehr
breit gestreut war,'' gab es vor der Entdeckung des St. Petersburger Textdrucks
keine Nachweise fiir eine Auffiihrung von ,,Die Opferung Isaacs* in Leipzig zu
dieser Zeit. Offenbar handelt es sich um den frithesten dokumentarischen
Nachweis fiir dieses Stiick iiberhaupt.'?

Ein Vergleich der Texte in dem Leipziger Druck aus der Russischen National-
bibliothek und in der in Berlin befindlichen Partitur von Rolles ,,Isaac* (D-B,
Mus. ms. 18703") zeigt, daB die beiden Quellen speziell in den Rezitativen
leicht voneinander abweichen. Zum Beispiel heif3t es in der zweiten Zeile des
eroffnenden Rezitativs von Abraham ,,hingebracht®, wihrend in der Partitur
,zugebracht!“ steht. Des weiteren lautet die sechste Zeile im Textdruck ,,Der
Leib muf seiner Ruh’ geniilen®, in der Partitur hingegen ,,Der Leib mub ja die
Ruh’ geniefen®. In dem sich anschlieBenden Rezitativ des Isaac beginnt die
zweite Zeile mit den Worten ,,So offt dir nur beliebt*, wihrend die Partitur ,,So

§ Ich bin Peter Wollny fiir seine Hilfe bei der Identifizierung von Rolles Werk sowie
fiir weitere wertvolle Hinweise zu Dank verpflichtet.
A. Waczkat, Johann Heinrich Rolles musikalische Dramen: Theorie, Werkbestand
und Uberlieferung einer Gattung im Kontext biirgerlicher Empfindsamkeit, Beeskow
2007, S.190-198.
10 Ebenda.

' Ebenda, S. 287-327.
12 Waczkat (ebenda, S. 336) weist auf den liickenhaften Kenntnisstand hin, wenn er
schreibt ,,Erste Auffithrung: (nicht nachgewiesen)“. R. Kaestner (Johann Heinrich
Rolle: Untersuchungen zu Leben und Werk, Kassel 1932, S. 39) behauptet, die erste
Auffithrung des ,,Isaac* habe 1764 in Magdeburg stattgefunden.

Das Wasserzeichen der Partitur, eine Variante des Lilienwappens, dhnelt Heawood
Nr. 1843 (1775),Nr. 1839 (ca. 1750-1760) und Nr. 1825 (1763). Die Beschaffenheit
des Papiers und Besonderheiten der Kopistenschrift deuten auf eine Entstehung der
Partitur deutlich nach 1760 (vermutlich nicht vor 1780). RISM und Waczkat datieren
die Handschrift auf ,,um 1800%. Bei dem Schreiber konnte es sich um den aus Mag-
deburg stammenden, spiter als Buchhindler, Verleger und Komponist in Berlin wir-
kenden Johann Daniel Sander (1759 -1825) handeln; siche Waczkat (wie Fulinote 9),
S.336.

©
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offt dir nur geféllt” liest. In Arien sind derartige Divergenzen naturgemaf sel-
tener, doch auch hier finden sich Beispiele. In der Arie des Isaac ,,Hertzlich
gerne wolt’ ich sterben® lautet die sechste Zeile im Textdruck ,,Soll ich ferner
hin noch leben*, wihrend die Partitur die Lesart ,,Soll ich ldnger allhier leben*
aufweist. Die folgende Zeile beginnt im Textdruck mit ,,Woll er seine Gnade
geben®, in der Partitur mit ,, Wollst du deine Gnade geben®. Die vierte Zeile des
Schlufichors beginnt im Textdruck mit ,,Der uns durch seinem [sic] Tod", in
der Partitur mit ,,Der uns durch Blut und Tod*.

Diese textlichen Abweichungen lassen vermuten, dall der 1754 in Leipzig auf-
gefiihrte ,,Isaac* auch einige musikalische Unterschiede aufwies. Neben der
Berliner Partitur sind weitere Quellen zu Rolles Werk greifbar: Partitur und
Stimmen in D-HER (,,Isaacs Opfferung | di Rolle*, Signatur: Mus. B. 147:4,
Provenienz: Ebersdorf, Collegium musicum) und eine autographe Reinschrift
in D-MAt (,,Die | Opferung Isaac. | Ein Drama | von | Rolle*, Signatur: Mus.
ms. 2). Diese Handschriften konnten fiir die vorliegende Studie nicht einge-
sehen werden, doch weisen sie laut den Quellenvergleichen von Waczkat nur
geringfiigige Abweichungen von der Berliner Partitur auf; alle drei Hand-
schriften scheinen auf eine gemeinsame Vorlage zuriickzugehen.'* Anschei-
nend dokumentiert der Leipziger Textdruck von 1754 eine andere Fassung der
Passionsmusik. Da der ,,Isaac zu Rolles friihesten Werken zahlt, wire es nicht
tiberraschend, wenn der Komponist in spéteren Jahren einige Details gedndert
und eine verbesserte Fassung seines Oratoriums geschaffen hitte."

Vereinen wir unsere Erkenntnisse zu dem neu entdeckten Textbuch mit den
Ergebnissen der neueren Forschungsliteratur,'® so ergibt sich die folgende
Chronologie der Auffithrungen von Passionsmusiken in Leipzig in der Zeit
zwischen 1748 und 1757:

Datum Auffiihrungsort Werk Nachweise

1748 8.April  GroBes Concert J. A.Hasse, Serpentes D-W, Textb. 739
(Gasthof zu den ignei in deserto (Textdruck)"”
Drei Schwanen)

12. April  [Thomaskirche] ?

4 Waczkat (wie FuBnote 9), S. 336.

5 Es ist nicht auszuschlieBen, daB einige dieser Anderungen von Harrer selbst fiir seine
Leipziger Auffithrung vorgenommen worden sind. Die verfiigbaren Quellen erlau-
ben jedoch keine eindeutigen Riickschliisse.

Ich danke Peter Wollny fiir seine Hilfe bei der Erarbeitung dieses Auffiihrungsver-
zeichnisses.

M. Birwald, Johann Sebastian Bach und die Passionsauffiihrungen im , Grofien
Concert*,BJ 2012, S.235-249, speziell S. 241 und 248.

6
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Datum Auffithrungsort  Werk Nachweise
1749 31.Mirz Grofes Concert J. A. Scheibe, ,,Wir D-B, Mus. Tp
gingen alle in der 230/5 (Text-
Trre* druck)'®; Rie-
mer-Chronik!
4. April [Nikolaikirche] J. S. Bach, Johan- St 111 (Original-
nes-Passion BWV stimmen)®
245, Fassung IV
1750 23.Mirz  Grofles Concert J. A.Hasse, I B-Br, Fétis 4547
pellegrini al sepolcro A 1 Mus.
(Textdruck)?';
Riemer-Chronik?
27.Mirz  Thomaskirche nicht identifiziertes Textdruck,
Passions-Oratorium verschollen (nur
(Anddichtige Titel bekannt)®
Erinnerungen des
leidenden Jesu,
eventuell Pasticcio
Graun/Telemann,
,,Wer ist der, so von
Edom kommt*)
1751 5.April  GroBes Concert  J.A.Hasse, Il cantico Riemer-Chronik**

de'tre fanciulli

18 BJ 2012, S.238-240 (M. Béarwald); BJ 2018, S. 23-25 (H.-J. Schulze).

19" A. Dorffel, Geschichte der Gewandhausconcerte zu Leipzig, Leipzig 1884, S. 249;
G. Wustmann, Quellen zur Geschichte Leipzigs, Leipzig 1889, S. 430.

2 Kobayashi Chr, S. 63.

21 U. Leisinger, Hasses ,,I Pellegrini al Sepolcro* als Leipziger Passionsmusik, LBB 1,
S.71-85, speziell S. 74.

22 Dorffel (wie FuBnote 19), S. 249; Wustmann (wie FuBnote 19), S. 430.

% Siehe H.-J. Schulze, Johann Sebastian Bachs Passionsvertonungen, in: Johann
Sebastian Bach. Matthdus-Passion BWV 244. Vortrige der Sommerakademie J. S.
Bach 1985, hrsg. von U. Prinz, Kassel 1990 (Schriftenreihe der Internationalen
Bachakademie Stuttgart. 2.), S. 24—49, speziell S. 47.

2 Dorffel (wie FuBnote 19), S. 249; Wustmann (wie FuBnote 19), S. 430. A. Schering,
Musikgeschichte Leipzigs. Dritter Band. Das Zeitalter Johann Sebastian Bachs und
Johann Adam Hillers (von 1723 bis 1800), Leipzig 1941, S.269; M. Biarwald, Italie-
nische Oper in Leipzig (1744—1756), Beeskow 2016 (Forum Mitteldeutsche Barock-
musik. 6.), S. 485.
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Datum Auffithrungsort  Werk Nachweise
9.April  [Nikolaikirche] G. Harrer, Johannes- -
Passion HarWV Anh.
1/125 (7)
1752 27.Mirz  GroBes Concert J. A. Hasse, I pelle- Textdruck,
grini al Sepolcro ehemals D-DI, Lit.
Ital. D 1406
(Kriegsverlust)*
31.Mirz Thomaskirche G. Harrer, ,,Ich weil  D-LEm, B 141
nicht, wo ich bin“ (La (Textdruck);
Passione del Nostro PL-GD, Ms. Joh.
Signore) HarWV 51 216 (Original-
stimmen)
1753 16. April  GroBes Concert G. Harrer, Gioas re di D-DI, Mus.
Giuda HarWV 49 2740-D-1
(teilautographe
Partitur, datiert
»a[nnjo 1753);
D-HAu, Pon. Ild
1714 (Textdruck);
Riemer-Chronik?’
20. April  Nikolaikirche G. Harrer, Der Tod D-LEm, Becker
Abels des Gerechten  111.2.82 (autogra-
HarWV 50 phe Partitur,
datiert ,,1753%)
1754 8. April  GroBles Concert J. A.Hasse, La Textdruck,
conversione di Sant’  ehemals D-LEst
Agostino (Kriegsverlust)?®

2

G

26

27

2!

>3

Der einzige Nachweis fiir diese Passionsmusik ist der Breitkopf-Katalog von 1764.

Da es sich um die einzige von Harrer komponierte und aufgefiihrte oratorische Pas-
sion handelt, darf das Werk als ein Ankniipfen an die Leipziger Tradition bis 1750
gewertet werden und ist somit in die noch offene Liicke zum Karfreitag 1751 einzu-
ordnen (vgl. auch unter dem 28. Mirz 1755).
Schering (wie FuBinote 24), S. 269; BJ 2012, S. 236 f. und 242 (M. Béarwald).
Dorftfel (wie Fuinote 19), S. 250; Wustmann (wie Fufinote 19), S. 431.

BJ 1913, S. 110 (H. von Hase); Schering (wie FuBinote 24), S. 269; Biarwald, Italie-
nische Oper in Leipzig (wie Fuinote 24), S. 488.
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Datum Auffithrungsort  Werk Nachweise
12. April  Thomaskirche J. H.Rolle, Die RUS-SPsc,
Opferung Isaacs 17.82.6.35b
(Textdruck)
1755 24.Mirz GroBes Concert J.A.Hasse, Il cantico D-LEb, Rara I,
de'tre fanciulli 651-C (Text-
druck)®
28. Mirz  [Nikolaikirche] G. Harrer, Abraham D-Sla, 254
und Isaac HarWV (Partitur- und
Anh. 1/124 (?7) Stimmenab-
schrift)®
1756 11./12. Grofles Concert J.A.Hasse, La D-Hs, A/347225
April Deposizione dalla (Textdruck)’!;
Croce Riemer-Chronik*
13. April  Exercitio Musico ~ G. P. Telemann, Das  Textdruck,
(Konzertsaal im Selige Erwdigen ehemals D-LEst
Goldenen Anker) (Kriegsverlust)®
16. April  Thomaskirche J. F. Doles, ,,Wer ist RUS-SPsc,
der, so von Edom 158.7.158
kommt* (Textdruck)™
1757 4. April Konzertsaal im J. A. Hasse, I pelle- Textdruck,
Goldenen Anker  grini al Sepolcro verschollen®

29

30

3

32

3

@

34

35

Schering (wie FuBnote 24), S. 269; Bérwald, ltalienische Oper in Leipzig (wie Ful3-

note 24), S. 486f.

Lauterwasser (wie Fufinote 1), passim. — Die Niirtinger Abschriften von Harrers
,Isaac* sind nicht datiert. Das engmaschige Datennetz fiir die Passionsauffithrungen
in der ersten Hilfte der 1750er Jahre erlaubt jedoch die sichere Datierung auf das
Jahr 1755. Es ist denkbar, dafl Harrer fiir sein Werk von Rolles Komposition, die er
ein Jahr zuvor aufgefiihrt hatte, angeregt wurde.

BJ 2012, S. 243 und 249 (M. Bérwald).

Dorffel (wie FuBBnote 19), S. 250; Wustmann (wie Fuinote 19), S. 432.

BJ 1913, S. 110 (H. von Hase); Schering (wie FuBinote 24), S. 269{.; Béarwald, Ita-
lienische Oper in Leipzig (wie FuBinote 24), S. 480f.

BJ 2008, S. 37 und 58f. (T. Schabalina).

BJ 1913, S. 112 (H. von Hase); Schering (wie FuBinote 24), S. 270; Biarwald, Italie-
nische Oper in Leipzig (wie Fulinote 24), S. 516.
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Im Zusammenhang mit jiingeren Forschungen zum Leipziger Musikleben
nach Bachs Tod?® liefert das in St. Petersburg aufgefundene Textheft eine will-
kommene Erweiterung unseres Wissens. Der spitestens seit Ende der 1740er
Jahre sich anbahnende Wandel der musikalischen Traditionen 146t sich nun-
mehr deutlicher als bisher verfolgen. Zudem bildet die Quelle ein kennenswer-
tes Zeugnis fiir die friihe Rezeptionsgeschichte von Johann Heinrich Rolles
Oratorium ,,Die Opferung Isaacs®. Fiir die letzte Auffithrung von J. S. Bachs
Johannes-Passion sowie fiir seine bislang nicht genauer zu datierenden spéten
Abschriften fremder Passionsoratorien (Héndel, Brockes-Passion; Pasticcio
Héndel/Keiser; vielleicht Pasticcio Graun/Telemann) ertffnet sich ein facet-
tenreicher musikhistorischer Kontext. Vielleicht lassen sich eines Tages auch
die Liicken im Kalender der Passionsauffithrungen vor 1750 schlieB3en.

Tatjana Schabalina (Sankt Petersburg)
Ubersetzung: Stephanie Wollny

% Ergdnzend zu den bereits genannten Verdffentlichungen siehe auch P. Wollny, As-
pekte der Leipziger Kirchenmusikpflege unter Johann Sebastian Bach und seinen
Nachfolgern, in: Jahrbuch SIM 2000, S. 77-91; ders., Bach, Harrer und Doles: An-
merkungen zum Repertoire des Thomanerchors nach 1750, in: Geistliche Musik und
Chortradition im 18. und 19. Jahrhundert: Institutionen, Klangideale und Repertoire
im Umbruch, hrsg. von A. Hartinger, C. Wolff und P. Wollny, Wiesbaden 2017,
S.91-100; F. Heinze, Vier unbekannte Textdrucke zu Leipziger Ratswahlkantaten
aus den Jahren 1751-1754. Uberlegungen zum Repertoire der Amtszeit Gottlob
Harrers, BJ 2008, S. 317-327; J. S. Sposato, Leipzig after Bach: Church and Con-
cert Life in a German City, New York 2018.
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Abbildung 1
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Abbildung 2
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Abbildung 3
Abbildungen 1-3: RUS-SPsc, 17.82.6.35b, Isaac, | ein Vorbild | des Erlosers, | am |
heiligen Char-Freytage | in der Kirche zu St. Thomd | vorgestellet | Anno 1754.,
Titelseite, S. 2-3 und 16. Mit freundlicher Genehmigung der Russischen National-
bibliothek St. Petersburg.
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Wer war Anna Magdalena Bach?*
Von Andrew Talle (Evanston/Illinois)

(1) Martin Jarvis, Did Johann Sebastian Bach Write the Six Cello Suites?,
Ph.D. Diss., Charles Darwin University, Darwin/Australien, 2007, 430 Seiten.

(2) Martin Jarvis, Written by Mrs. Bach: The Amazing Discovery that Shocked
the Musical World, Sydney/Australien: ABC Books (Harper Collins), 2011,
280 Seiten.

(3) David Yearsley, Sex, Death, and Minuets: Anna Magdalena Bach and Her
Musical Notebooks, Chicago: University of Chicago Press, 2019, 336 Seiten.

(4) Eberhard Spree, Die verwitwete Frau Capellmeisterin Bach. Studie iiber
die Verteilung des Nachlasses von Johann Sebastian Bach, Altenburg: Kamp-
rad Verlag, 2019, 308 Seiten.

Obwohl Johann Sebastian Bach seit mehr als zweihundert Jahren Gegenstand
intensiver Forschung ist, wissen wir immer noch erstaunlich wenig iiber sein
Privatleben. Die bislang aufgefundenen Dokumente sind vorwiegend offiziel-
ler Natur — Bewerbungen, Gehaltsquittungen und geschiftliche Aufzeichnun-
gen, wohlwollende Empfehlungen fiir Schiiler, Titelseiten und dergleichen.
Die wenigen erhaltenen Materialien, die einen Eindruck von Bachs Person-
lichkeit vermitteln, beziehen sich auf Auseinandersetzungen mit Kollegen oder
Vorgesetzten; iiber den Umgang mit seinen engsten Bezugspersonen wissen
wir hingegen fast gar nichts. Nur seine Kompositionen geben uns einen plasti-
schen Eindruck von einem iiberaus intelligenten und sensiblen Menschen,
einem aufmerksamen Leser und einem unendlich einfallsreichen, geradezu
magischen Beschworer subtiler Gefiihlswelten. Welchen Gewinn und welche
Herausforderungen damit verbunden waren, mit jemandem zu leben, der

* Der vorliegende Beitrag erschien zuerst in englischer Sprache (A. Talle, Who Was
Anna Magdalena Bach?, in: BACH. Journal of the Riemenschneider Bach Institute
51, 2020, S. 139-171). Autor und Herausgeber danken der Redakteurin, Christina
Fuhrmann, fiir die Erlaubnis, die vorliegene iiberarbeitete deutsche Fassung im BJ zu
veroffentlichen.



294 Besprechung

offensichtlich davon besessen war, Musik zu erschaffen, die jegliche Erwar-
tungen der Zeitgenossen iibertraf — dariiber konnen wir nur spekulieren.

Fiir alle, die mehr tiber Bachs Privatleben wissen wollen, ist seine zweite Ehe-
frau, Anna Magdalena Bach (1701-1760), von zentralem Interesse. 29 Jahre
lang war sie seine engste Vertraute. Ihre professionellen Leben waren eng mit-
einander verwoben, aullerdem zogen sie gemeinsam eine Familie mit siebzehn
Kindern auf. Die einzigartige Qualitét ihrer Beziehung bleibt letztlich uner-
griindlich, doch es ist leicht vorstellbar, da3 A. M. Bach iiber das schopferische
Leben ihres Mannes unendlich viel wuflte — nicht nur, wann und wo er seine
aufergewohnlichen Werke komponierte, sondern auch wie und warum. Und
ihre Erfahrungen sind auch deshalb unschitzbar fiir uns, weil sie uns Vieles
lehren konnen iiber das Leben anderer Ehefrauen und Miitter von Musikern
und nicht zuletzt auch iiber die Musikerinnen dieser Epoche.

Vor diesem Hintergrund ist es ausgesprochen bedauerlich, dal Anna Magda-
lena Bachs Leben noch weitaus schlechter dokumentiert ist als das ihres
Mannes. Die bekannten Fakten sind rasch genannt.! Anna Magdalena Wilcke
wurde am 22. September 1701 als jiingstes von sechs Geschwistern in Zeitz
geboren. Wie ihr spiterer Ehemann entstammte auch sie einer musikalischen
Familie: Beide GroBviter und mindestens ein Onkel waren Berufsmusiker,
ebenso wie ihr Vater, der am Hof von Herzog Moritz Wilhelm von Sachsen-
Zeitz (1664—1718) als Trompeter wirkte. IThr einziger Bruder trat in die Fuf3-
stapfen des Vaters und wurde ebenfalls Hoftrompeter, aulerdem heirateten
auch drei ihrer vier Schwestern Hoftrompeter.? Als junges Méddchen muf3 auch
Anna Magdalena Wilcke selbst eindrucksvolle musikalische Fihigkeiten ent-
wickelt haben, denn bereits im Alter von neunzehn Jahren erhielt sie am Hof
von Johann August von Anhalt-Zerbst (1677—1742) ein Honorar, nachdem sie
»in der Capelle einige mahl mit gesungen*.? Weitere Dokumente belegen, dal
sie in der Lutherischen Kirche in Kothen im Juni 1721 das Abendmahl empfing
und im September bei zwei Kindern von Hofangestellten die Patenschaft iiber-
nahm. In den Taufeintrigen ist sie als ,,flirstliche Singerin allhier* beziehungs-
weise als ,,Cammer-Musicantin® beschrieben; es ist daher anzunehmen, daf3

! Die verldBlichste Sammlung biographischer Zeugnisse zu Anna Magdalena Bach ist
weiterhin Maria Hiibners Buch Anna Magdalena Bach. Ein Leben in Dokumenten
und Bildern, Leipzig 2004.

2 Ebenda, S.25-27.

3 Ebenda, S. 36-37. Die Auffiihrungen fanden zwischen Herbst 1720 und Friihjahr
1721 statt. Als Honorar erhielt A. M. Wilcke 12 Reichstaler, wihrend ihrem Vater bei
demselben Anlal} nur halb so viel gezahlt wurde. Es wird vermutet, da3 A. M. Wilcke
bei der beriithmten Primadonna Christiane Pauline Kellner (1664 -1745) Gesangs-
stunden nahm; diese Theorie konnte bisher jedoch noch nicht durch entsprechende
Dokumente belegt werden. Siehe H.-J. Schulze, Anna Magdalena Wilcke — Gesang-
schiilerin der Paulina? ,BJ 2013, S. 279-295.
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sie zu diesem Zeitpunkt bereits bei Hofe angestellt war, obwohl Lohnzahlun-
gen erst acht Monate spéter dokumentiert sind.* Bei der ersten der beiden ge-
nannten Taufen teilte der Kapellmeister — dessen erste Frau etwas mehr als ein
Jahr zuvor gestorben war — sich mit ihr die Patenschaft, was als Zeichen ihrer
offiziellen Verlobung gewertet wurde. Am 3. Dezember 1721 wurde Anna
Magdalena Wilcke zu Anna Magdalena Bach und iibernahm bei den vier Kin-
dern ihres Mannes die Rolle der Stiefmutter. Sechs Monate nach der Hochzeit
erhielt sie endlich auch ein offizielles Jahresgehalt von 200 Reichstalern — die
drittbeste Honorierung unter achtzehn Hofmusikern.’

Trotz dieser offensichtlich sehr vorteilhaften beruflichen Situation verlief} das
Ehepaar K6then genau ein Jahr spiter und zog mit der wachsenden Familie
nach Leipzig, wo Bach seinen Dienst als Kantor der Thomasschule und stadti-
scher Musikdirektor antrat. Anna Magdalena Bachs einzige dokumentierte
Auftritte nach diesem Zeitpunkt fanden bei Besuchen an ihrem vormaligen
Wirkungsort Kothen statt (1724, 1725 und 1729).° Im Jahr 1730 schrieb Johann
Sebastian an seinen Freund Georg Erdmann, dal seine Frau ,,gar einen saube-
ren Soprano singet” und berichtete von regelmifigem gemeinsamen Musizie-
ren mit den Kindern im héuslichen Rahmen.” Ihr privates Musikleben ist durch
zwei ,,Clavier-Biichlein‘ belegt, die ihren Namen tragen und 1722 beziehungs-
weise 1725 angelegt wurden. Beide beginnen recht férmlich mit von ihrem
Mann notierten grolen Cembalo-Suiten und fahren fort mit einer Mischung
von Menuetten, Polonaisen, Liedern, Gedichten und anderem. Diese wurden
nicht nur von der Besitzerin selbst eingetragen, sondern auch von ihrem Mann
und verschiedenen Mitgliedern des Haushalts. Bei zahlreichen Gelegenheiten
wirkte sie als Kopistin und fertigte Stimmen auch fiir umfangreiche Werke an
— so findet sich zum Beispiel von ihrer Hand eine Continuo-Stimme fiir die
Matthius-Passion, auf der sie in ihrem kriftigen sidchsischen Dialekt ,,Zur grof3
Bassion® vermerkt hat — sowie Abschriften von Kammer- und Tastenmusik,

4 Hiibner (wie FuBnote 1), S. 40.

> A. M. Bachs Jahresgehalt wurde in einigen mafigeblichen Publikationen irrtiimlich
als 300 Reichstaler angegeben, darunter 7he New Bach Reader, hrsg. von H. T. David
und A. Mendel, revidiert und erweitert von C. Wolff, New York 1998, S. 93f.; und
C. Wolff, Johann Sebastian Bach: The Learned Musician, New York 2000, S. 204 f.
In den K&thener Rechnungsbiichern findet sich die korrekte Summe — 16 Reichstaler
und 16 Groschen pro Monat (= 200 Reichstaler pro Jahr). Nur der Kapellmeister
J. S. Bach (400 Reichstaler) und der ,,Premier Cammer Musicus“ Joseph Spieli
(302 Reichstaler) erhielten mehr. Landesarchiv Sachsen-Anhalt, Abteilung Dessau
(im folgenden: LASAD), Z 73 (Kothener Kammerrechnungen 1721/22), S. 39f.
Wabhrscheinlich trat Anna Magdalena 1732 wihrend einer gemeinsamen Reise mit
ihrem Mann auch in Kassel auf, eine Honorarzahlung ist allerdings nicht dokumen-
tiert (nur die Erstattung der Ubernachtungskosten des Ehepaars); siche Dok II, Nr. 318.
7 Dok I, Nr. 23.

N
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darunter die solistischen Streicherwerke BWV 1001-1012 und die Franzosi-
sche Ouvertiire BWYV 831a.?

In den ersten beiden Jahrzehnten in Leipzig gebar Anna Magdalena dreizehn
Kinder, von denen sechs das Erwachsenenalter erreichten. Briefentwiirfen aus
den frithen 1740er Jahren ist zu entnehmen, daf3 sie eine passionierte Gértnerin
war und den Vetter und Privatsekretir ihres Mannes, Johann Elias Bach, bat,
ihr aus seiner friankischen Heimat gelbe und ,,Himmel blaue* Nelken zu besor-
gen, eine dort erhéltliche botanische Raritit. Als diese eintrafen, soll sie sie
hoher geschitzt haben ,,als die Kinder ihren Christ Beschehr*, und sich so
sorgsam um sie gekiimmert haben, ,,wie man kleine Kinder zu warten pfleget,
damit ja keines davon eingehen moge.“® Wihrend eines Besuchs in Glaucha
im Jahr 1740 war J. S. Bach von den Fihigkeiten eines abgerichteten Hanflings
angetan und sorgte dafiir, daf er seiner Frau zugesandt wurde, die anscheinend
,»eine groBe Freundin von dergleichen Vogeln® war.!” Nur ein Jahr spiter erlitt
Anna Magdalena wihrend einer Schwangerschaft Komplikationen, die dazu
fiihrten, dall sie ,,schon seither 14 Tagen nicht eine einzige Nacht nur eine
Stunde Ruhe gehabt, und weder sizen noch liegen* konnte und ihre Angehdorigen
fiirchteten, ihre ,,Hochwertheste Frau Mamma* zu ihrem ,,grof3ten Leidwesen
gar [zu] verliehren.“!" Gliicklicherweise iiberstand sie dieses Martyrium; sie
iiberlebte ihren Ehemann um zehn Jahre und starb am 27. Februar 1760 im Al-
ter von 58 Jahren. In den Jahren ihres Witwentums beantragte sie bei den Leip-
ziger Stadtvitern finanzielle Unterstiitzung, die ihr auch gewihrt wurde."?
Angesichts des grolen Mangels an erhaltenen Dokumenten, die sich direkt auf
Anna Magdalena Bachs Biographie beziehen, trigt jeder neue Fund erheblich
zu unserem kollektiven Wissen bei. Im Jahr 1953 verkiindete Werner Neu-
mann die Entdeckung einer Luther-Bibel, auf deren vorderem Deckel die Ini-
tialen ,,A. M. B.* eingraviert sind, wihrend den hinteren das Jahr ,,1738% ziert;
auflerdem enthélt das Buch eine fromme und liebevolle miitterliche Widmung
(datiert 25. Dezember 1749) an den damals 17jdhrigen Johann Christoph
Friedrich Bach (1732-1795), der kurz davor stand, das Elternhaus zu ver-
lassen: ,,Zum steten Andencken und Christlicher erbauung schencket ihrem
lieben Sohn dieses herliche Buch Anna Magdalena Bachin gebohrne Wiilckin
Deine getreu und wohlmeinde Mamma“."”* 1997 berichtete Hans-Joachim
Schulze iiber die Entdeckung eines Erbauungsbuches, das eine weitere hand-

8 Ein Uberblick iiber ihre Arbeit als Kopistin findet sich bei Y. Tomita, Anna Magda-
lena as Bach’s Copyist, in: Understanding Bach 2 (2007), S. 59-76.

° LBB 3 (E. Odrich/P. Wollny, 2000), S. 148. Mit ,,himmelblauen Nelken* ist eine
Enzian-Art gemeint; siche Hiibner (wie Fuinote 1), S. 73.

10 Dok II, Nr. 477; Hiibner (wie FuBnote 1), S. 69f.

" Dok II, Nr. 490; Hiibner (wie FuB3note 1), S. 74f.

12 Hiibner (wie FuBinote 1), S. 84-106.

13 'W. Neumann, Auf den Lebenswegen Johann Sebastian Bachs, Berlin 1953, S. 279.
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schriftliche Widmung Anna Magdalena Bachs enthielt, diesmal an eine Nach-
barin namens Christiane Sibylla Bose (1711-1749). Diese Inschrift betont
ebenfalls die zentrale Rolle, die der christliche Glaube in ihrem Weltbild spiel-
te, und dokumentiert zugleich die enge freundschaftliche Beziehung zu der
jiingeren Frau: ,,Als der HochEdlen, Hoch-Ehr und Tugend-begabten Jonffer,
Jonfer Christiana Sybilla Bosin, meiner besonders hochgeehrtesten Jonfer
Gefatterin u. werthesten Herzens Freiindin erfreiilicher Geburths Tag einfiel;
wolte mit diesen kleinen doch wohlgemeinten Andencken sich bestens emp-
fehlen. Anna Magdalena Bach.“* 2016 teilte Peter Wollny den eigenwilligen
Fall eines 13jdhrigen Bewerbers namens Christoph Friedrich Meifiner (geb.
1716) um Aufnahme in die Thomasschule mit: In dem nach dessen Vorsingen
angefertigten Protokoll vom Mai 1729 lobte J. S. Bach seine ,,gute Stimme u.
feine profectus*, doch nur ein Jahr spéter zéhlte MeiBiner zu den schlechtesten
Singern der gesamten Schule. Wollnys Erklédrung fiir diese iiberraschende Dis-
krepanz ist, da} es sich bei dem Jungen um Anna Magdalena Bachs Neffen
handelte. Die Probleme, die Meifiner verursachte, beschrinkten sich jedoch
nicht auf die Musik: 1731 wurde er wegen Fehlverhaltens von der Schule ver-
wiesen. Selbst nach dieser Kalamitit erlaubte Bach dem Jungen, weiterhin bei
der Familie zu leben, und beschiftigte ihn neben Anna Magdalena und Carl
Philipp Emanuel Bach als Schreiber — unter anderem ist er einer der Kopisten
im Originalstimmensatz der Kaffeekantate.'> Man spiirt hier, dal A. M. Bach
erheblichen Einfluf} auf ihren Mann hatte — sie bewegte ihn dazu, einen Prii-
fungsbericht zu beschonigen und einen alles andere als vielversprechenden
Kandidaten mit Vollstipendium in die Thomasschule aufzunehmen, nur weil er
der Sohn ihrer Schwester war.

Die zahlreichen weiflen Flecken in Anna Magdalena Bachs Biographie haben
einer ganzen Reihe von Autoren als Projektionsfliche fiir ihre eigenen Fanta-
sien gedient. Viele haben aber unter dem Vorwand einer sachlichen biographi-
schen Darstellung letztlich nur die Frau beschrieben, die sie in ihren Augen
hitte sein sollen. In einem besonders eklatanten Fall nimmt ein Autor A. M.
Bachs Doppelabschrift der Sonaten und Partiten fiir Violine solo BWV 1001—
1006 und der Cello-Suiten BWYV 1007-1012 (P 268 und P 269) als Ausgangs-
punkt fiir seine erstaunlichen Hypothesen. Sie kopierte diese Werke in den
spéten 1720er Jahren im Auftrag von Georg Heinrich Ludwig Schwanenberger
(1696—1774), einem Musiker am Wolfenbiitteler Hof, der einige Zeit als Schii-
ler Johann Sebastian Bachs in Leipzig verbrachte. Schwanenberger selbst
schrieb einige der Satztitel der Violinstiicke, auf der fiir die beiden Handschrif-

4 H.-J. Schulze, Anna Magdalena Bachs ,,Herzens Freiindin“. Neues iiber Beziehun-
gen zwischen den Familien Bach und Bose, BJ 1997, S. 151-153.
15 P. Wollny, Neuerkenntnisse zu einigen Kopisten der 1730er Jahre,BJ 2016,S.78-81.
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ten gemeinsam angelegten Titelseite (in P 268) wies er die Kopierarbeit aber
eindeutig Anna Magdalena zu: ,,Pars. 1. Violino Solo Senza Basso composée
par Sr. Jean Seb: Bach. Pars 2. Violoncello Solo. Senza Basso. composée par
Sr. J. S. Bach. Maitre de la Chapelle et Directeur de la Musique a Leipzic.
ecrite par Madame Bachen. Son Epouse.” Die letzten Worte dieses Titels —
ecrite par Madame Bachen® (geschrieben von Frau Bach) — inspirierten Mar-
tin Jarvis, Professor fiir Musikwissenschaft an der Charles Darwin University
in Australien, eine Dissertation (1), ein Buch (2) und sogar einen Film (2014)'¢
zu produzieren, in denen er behauptet, dal Anna Magdalena die Cello-Suiten
nicht nur einfach kopiert habe; vielmehr sei das Wort ,,ecrite” im Sinne von
.komponiert” zu verstehen. Schwanenbergers zweimalige klare Formulierung,
daf} die Musik von Johann Sebastian Bach ,.komponiert” und von Anna Mag-
dalena lediglich geschrieben wurde, enthélt Jarvis seinen Lesern dabei be-
zeichnenderweise vor."’

Zudem nennt Jarvis keinerlei stichhaltige Anhaltspunkte in der Handschrift,
die seine Hypothese vielleicht unterstiitzen kénnten — etwa Korrekturen, die
darauf hinweisen wiirden, dal A. M. Bach tatsédchlich komponierte (also die
Musik in ihrem Kopf horte, wihrend sie sie niederschrieb, und dabei die Art
von Korrekturen vornahm, die deren Substanz kreativ verbesserten) und nicht
einfach nur Vorhandenes abschrieb (also die in der Vorlage enthaltenen Infor-
mationen vor allem nach visuellen Vorgaben mechanisch kopierte).'® Eine ge-

16 Written by Mrs. Bach (Regie: Alex McCall, Produktion: Glasgow Films in Verbin-
dung mit Look Films, 2014), neu aufgelegt durch Evolution Films als Written by
Mrs. Bach: Broken Silence (2016).

17 Zu weiteren Kritiken an Jarvis’ Arbeit, die diesen Punkt ansprechen, siche A. Ross,
The Search for Mrs. Bach, in: The New Yorker, 31. Oktober 2014; und R. Tatlow, A
Missed Opportunity: Reflections on ,,Written by Mrs. Bach*, in: Understanding
Bach 10 (2015), S. 141-157. In einem der zahllosen in seinem Buch enthaltenen
Beispiele wissenschaftlicher Unaufrichtigkeit prisentiert Jarvis nur eine kleine und
grobkornige Abbildung von Schwanenbergers Titel und bietet zudem weder eine
Ubertragung noch eine Ubersetzung an. Andererseits aber bildet er eine VergroBe-
rung der rechten unteren Ecke der Titelseite ab inklusive Transkription und Uberset-
zung der einzigen Worte, die seine Leser sehen sollen: ,,Written by Mrs. Bach. His
wife.” Siehe (2), S. 254 f. In seiner Dissertation, auf der sein Buch basiert, ist Jarvis
nur unwesentlich mitteilsamer und bestitigt knapp Schwanenbergers Verwendung
des Begriffs ,,composée* (,,komponiert), um gleich anschliefend ohne weitere Be-
griindung zu behaupten, dal dies ,,wenig bedeute*; sieche (1), S. 279.
Siehe (1), S. 336, zu einer kurzen Diskussion der Kopierfehler, die Anna Magdalena
bemerkte und korrigierte. Im Gegensatz zu Jarvis’ pauschaler Behauptung kann
allerdings keine dieser Stellen als Beleg fiir ihre kompositorische Titigkeit interpre-
tiert werden. Es handelt sich ganz offensichtlich um einfache Emendationen, die auf
der Basis verniinftiger SchluB3folgerungen oder visueller Vergleiche mit den Vorla-
gen ausgefiihrt wurden.

%
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naue Untersuchung ihrer Abschrift der Cello-Suiten zeigt zweifelsfrei, daf sie
die Noten und Rhythmen wihrend des Kopiervorgangs keinesfalls in ihrem
Kopf hat horen konnen, ganz zu schweigen von der Moglichkeit des Kompo-
nierens. Wie sonst hétte sie in einer Gigue im 6/8-Takt einen iiberfliissigen Takt
im 3/8-Metrum einfiigen konnen (Suite I, T. 31)? Wie konnte sie ganze Schlige
einer Allemande (Suite III, T. 21) und einer Gavotte (Suite V, T. 1) iibersprun-
gen haben, wie sieben Sechzehntelnoten in einen Takt einfiigen, der nur sechs
enthalten konnte (Suite V, Prélude, T. 220), wie eine Allemande als ,,Courante*
bezeichnen (Suite V), wie ein unisono in der Quelle als zwei separate Tone
mif3deuten (Suite VI, Gigue, T. 54), wie einen Kustos als Verzierung lesen
(Suite V, Prélude, T. 5), zwei Vorschlagsnotchen als gewohnliche Sechzehn-
telnoten fehlinterpretieren (Suite VI, Gigue, T. 29) und einen Vorschlag als ein
Auflosungszeichen (Suite V, Gigue, T. 36)? Jarvis erwihnt keinen einzigen
dieser Fehler und bietet daher auch keinerlei Erkldrung dafiir, wie es moglich
sein kann, daf eine Komponistin, die ihre eigene Musik kopiert, so gro3e
Schwierigkeiten hat, die eigene Handschrift zu entziffern.

Stattdessen versucht er, zusitzlich Verwirrung zu stiften, indem er Anna Mag-
dalena Bachs Handschrift an Stellen zu erkennen glaubt, wo nur ein Verschwo-
rungstheoretiker sie vermuten konnte: Einmal trigt sie in Weimar (daB sie die
Stadt jemals besucht hat, ist nirgendwo belegt), im Alter von zwolf (!) Jahren
den von ihrem kiinftigen Ehemann komponierten Canon a 4 BWV 1073 in ein
Freundschaftsalbum des Weimarer Stadtschreibers ein; sodann fertigt sie —
wiederum in Weimar und wiederum als Zwolfjihrige — eine kalligraphische
Handschrift von Bachs Arie ,,Alles mit Gott und nichts ohn’ ihn“ BWV 1127
als Geburtstagsgeschenk fiir dessen Dienstherrn Herzog Wilhelm Ernst von
Sachsen-Weimar (1662-1728) an, und dergleichen mehr."” Derartige Offen-
barungen basieren bei Jarvis auf einer Methode, die er absurderweise als
,.,Forensic Document Examination® bezeichnet; damit beschreibt er ein Verfah-
ren, bei dem bisher unerkannte Proben von Anna Magdalena Bachs Hand-
schrift durch den Vergleich mit ihr eindeutig zugeordneten Quellen identifi-
ziert werden. Das klingt zunédchst durchaus verniinftig, doch das wichtigste
Vergleichsobjekt, das er verwendet, ist ein nach Johann Sebastians Tod einge-
reichtes Gesuch um finanzielle Unterstiitzung, das Jarvis’ Meinung nach ,,ein
deutliches Bild von Anna Magdalenas Verwendung sowohl von Graphemen
als auch ganzer Worter™ vermittelt; ([1], S. 124). Dabei ignoriert er, daf} all
diese Grapheme und ganzen Worter — wie bereits vor mehr als einem halben
Jahrhundert erkannt wurde — von jemand anderem geschrieben wurden, wih-

19 Siehe (2), S. 397-430. Auf verschiedene anziiglichere und génzlich unbelegbare
Theorien, die Jarvis in seinem Film verbreitet — etwa die iiber eine auBereheliche
Affidre zwischen Anna Magdalena Wilcke und Johann Sebastian Bach, die seine erste
Frau in den Selbstmord getrieben haben soll — werde ich hier nicht weiter eingehen.
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rend A. M. Bach das Gesuch lediglich unten auf der zweiten Seite signiert
hat.?® Somit ist selbst dieser Rosettastein eine Tduschung.

Jarvis ist nicht so sehr ein schlechter Wissenschaftler als vielmehr ein Pseudo-
wissenschaftler, der lediglich vortduscht, wissenschaftlich zu arbeiten. Seine
Arbeit weist die duBeren Merkmale einer seriosen Forschungsarbeit auf (das
heift: FuBBnoten, Tabellen, Abbildungen von Handschriften usw.), ist aber ab-
soluter Schwindel, und die berechnende Art, mit der er eine Fiille von legi-
timen Zeugnissen unter den Teppich kehrt, zeigt, daf} er sich dessen durchaus
bewubBt ist.2! Jarvis ist fiir die Musikwissenschaft, was Hwang Woo-Suk fiir die
Biotechnologie, Milena Penkowa fiir die Neurowissenschaft und Marc Hauser
fiir die Evolutionsbiologie ist — lauter Wissenschaftler, die ihre Karrieren mit
betriigerischen Mitteln zu optimieren suchten, indem sie Daten félschten oder
zumindest relevante Daten ignorierten, die ihre angeblich welterschiitternden
Ergebnisse nicht bestitigten. Der wesentliche Unterschied ist nur, dafl Jarvis’
Scharade ihm nie ein traumhaftes Jobangebot oder ein hochdotiertes For-
schungsstipendium eingebracht hat. Er erntete lediglich eine Menge erstaun-
lich unkritischer Aufmerksamkeit der Weltpresse.??

Wie konnte eine derart schlecht recherchierte Geschichte iiber die Bach-Fami-
lie sich so weit verbreiten? Man konnte es auf einen perversen Anreiz der
modernen Medien zuriickfiihren: Eine starke emotionale Reaktion zu provo-
zieren, ist wesentlich lukrativer, als verldafSliche Nachrichten zu verbreiten.
Skrupellose Journalisten auf der Suche nach einem Click-Koder, die in Jarvis’
,Forschung® eine fesselnde Schlagzeile erkannten und die Chance ergriffen,
sie grof} rauszubringen. Doch was machte den Inhalt so zugkriftig? Mittels der
Unterdriickung kritischer Zeugnisse haben Jarvis und seine Unterstiitzer Anna
Magdalena Bach zu einem beriihmten Opfer der wahrhaft beklagenswerten
Misogynie gemacht, die traditionell die kreative Arbeit von Frauen entwertet
hat. Es ist schwierig, der Geschichte einer Singerin, Mutter und Kopistin zu
widerstehen, die sich heimlich auch noch als zukunftsweisende Komponistin
betitigte, sich in einer patriarchalischen Gesellschaft behauptete und dank ei-

2 Dok II, Nr. 617. Selbst die grundlegende wissenschaftliche Literatur iiber die Bach-
Familie ist Jarvis nicht zugénglich, da er die deutsche Sprache weder lesen noch
sprechen kann. Vgl. (2), S. 185-189.

2 Der von Alex Ross in The Search for Mrs. Bach (wie FuBnote 17) zum Ausdruck
gebrachten Meinung, Jarvis sei ,,sein Projekt mit noblen Absichten angegangen®,
kann ich mich nicht anschlieBen.

22 Zu den Medien, die leichtgldubige Berichte iiber Jarvis® Arbeit versffentlicht haben,
zidhlen BBC News, die Daily Mail, France Musique, The Guardian, iNews, Jezebel,
Reuters, The Telegraph, USA Today und die Washington Post. Die Medienfachleute,
die die groBte Verantwortung fiir die Verbreitung von Jarvis’ schwindlerischer For-
schung tragen, sind Pamela Kaufman und Alex McCall, die Urheber des in Fuinote
16 genannten Dokumentarfilms.
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nes unbestechlichen und kdmpferischen Musikwissenschaftlers zu spitem
Ruhm gelangte. Jarvis’ Coup, Anna Magdalena Bach die Cello-Suiten kompo-
nieren zu lassen, war ausgesprochen clever, denn dies bedeutete nicht nur eine
packende Geschichte iiber geschlechtsspezifische Vorurteile und intrigante
Machenschaften innerhalb der Bach-Familie, sondern versprach zugleich auch
sensationelle Einblicke in die Entstehungsgeschichte einiger der ritselhafte-
sten Werke des klassischen Kanons. Doch leider ist das alles blanker Unsinn.
Zum Gliick lie3 der Schaden sich auf die kurzlebige Tagespresse beschrinken:
Schreiber-Identifizierungen gehdren zur empirischen Forschung und miissen
reproduzierbar sein, um von der wissenschaftlichen Gemeinschaft anerkannt
zu werden, und da Jarvis’ Ergebnisse offensichtlich nicht reproduzierbar sind,
werden sie die seridse Forschung nicht weiter tangieren. Trotzdem sind die
Schidden grof3. Bach-Spezialisten miissen sich noch immer mit der Frage her-
umschlagen, ob Anna Magdalena Bach wirklich die Cello-Suiten komponiert
hat, und werden dadurch von wichtigeren Studien abgelenkt. Metaphorisch
gesprochen, miissen sie nun die Reinigungsarbeiten iibernehmen, die ein hava-
rierter Oltanker in einem Naturschutzgebiet angerichtet hat.

Immerhin haben Cellisten auf Jarvis’ Behauptungen generell skeptisch rea-
giert.”® Gleichwohl neigen sie auf ihre eigene anfechtbare Weise dazu, Anna
Magdalena Bachs Manuskript zu fetischisieren. Ihre Abschrift ist eine von
insgesamt vier erhaltenen Quellen der Cello-Suiten aus dem 18. Jahrhundert,
allerdings wurde ihr von Herausgebern und Musikern stets ein besonders
hohes Mal} an Authentizitit zugesprochen. Bei ihrem Versuch, J. S. Bachs ver-
lorenes Original zu rekonstruieren, wiren Musiker gut beraten, wenn sie samt-
liche erhaltenen Quellen unvoreingenommen verglichen. Doch selbst einige
phianomenale Cellisten haben beschlossen, sich ausschlielich auf A. M. Bachs
Abschrift zu konzentrieren und jedes falsch plazierte Artikulationszeichen
umzusetzen, als hieBe eine andere Wahl, ,,einen Rembrandt zu iibermalen*.*
Dieses blinde Vertrauen in ihre Abschrift wurzelt in zwei stillschweigenden
Annahmen. Zum einen herrscht die verbreitete Uberzeugung, da Anna Mag-
dalena Bach Zugang zu einer verldlicheren Quelle gehabt haben muf als die
anderen Kopisten, da sie mit dem Komponisten verheiratet war. Und zum an-
deren hitte, so glaubt man, Johann Sebastian Bach niemals zugelassen, daf

3 Steven Isserlis, Suite scandal: why Bach’s wife cannot take credit for his cello mas-
terwork, in: The Guardian, 29. Oktober 2014. Meines Wissens hat sich unter den
professionellen Cellisten als einzige Attilia Kiyoko Cernitori Jarvis’ Theorie 6ffent-
lich angeschlossen, indem sie ihre 2015 entstandene Aufnahme der Cello-Suiten
(Mpc 889211234219) als die erste ,,unter dem Namen von Anna Magdalena Wilcken
Bach veroffentlichte Einspielung ankiindigte.

* A. Bylsma, Bach, The Fencing Master: About Mrs. Anna Magdalena Bach’s Auto-
graph Copy of the 6 Suites for Violoncello Solo senza Basso of Johann Sebastian
Bach, Amsterdam 2019, S. 6 und passim.
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eine Abschrift seiner Musik das unmittelbare Umfeld der Familie verlassen
hitte, bevor er sie nicht gewissenhaft auf Fehler gepriift hitte. Doch keine die-
ser Annahmen hilt einer griindlichen Hinterfragung stand. Es gibt keinen
Grund zu glauben, da3 Anna Magdalena Bachs Kopie dem verlorenen Auto-
graph des Komponisten niher steht als eine der anderen erhaltenen Hand-
schriften.> Die Uberzeugung, daB J. S. Bach ihre Arbeit sorgfiltig Korrektur
las, widerlegen nicht nur die zahlreichen oben erwédhnten Fehler, sondern auch
die ebenso zahlreichen Patzer in ihrer Abschrift der Sonaten und Partiten fiir
Violine solo. Letztlich fu3t unser Vertrauen in A. M. Bachs Qualititen als Ko-
pistin auf Sentimentalitdt. Musiker und Herausgeber versuchen, ihre Lesarten
zu rechtfertigen, und seien sie noch so unklar, unbeholfen oder offensichtlich
falsch, denn es fiihlt sich respektlos an, ihre Arbeit in Frage zu stellen. Die Vor-
stellung, sie konne beim Kopieren der Musik ihres Mannes nachlédssig oder gar
lustlos vorgegangen sein, bedroht unsere tiefe Uberzeugung, daB sie ihn ge-
nauso verehrte, wie wir es tun. Doch diese Abschrift ist kein Manifest. Sie ist
das Resultat einer Auftragsarbeit fiir einen beliebigen Studenten, fiir die die
Kopistin wahrscheinlich einen oder zwei Nachmittage benotigte und zweifel-
los bezahlt wurde. Anna Magdalena Bach hat ihren Mann und seine Musik
wahrscheinlich geliebt, aber die Idee, dal, was immer sie auch nur anfafite,
von dieser Liebe durchdrungen war, ist letztlich Ausdruck unserer Verehrung
fiir den Meister und unserer Bereitschaft, sie als Inkarnation dieser Verehrung
und nicht als menschliches Wesen zu behandeln.

Im vergangenen Jahr erschienen gleich zwei Biicher liber Anna Magdalena
Bach: David Yearsleys Sex, Death, and Minuets (3) und Eberhard Sprees Die
verwitwete Frau Capellmeisterin Bach (4). Beide Autoren sind erfahrene
Musiker und Musikwissenschaftler. Yearsley ist Organist und Professor fiir
Musikwissenschaft an der Cornell University und dies ist sein drittes Buch
iiber ein auf Bach bezogenes Thema.?® Spree ist seit kurz vor dem Mauerfall
Kontrabassist im Leipziger Gewandhausorchester; der Musikwissenschaft hat
er sich vergleichsweise spit in seiner Laufbahn zugewandt — das oben ge-
nannte Buch ist seine Dissertation. Die beiden 2019 veroffentlichten Monogra-
phien widmen sich vordergriindig demselben Thema, konnten aber kaum un-
terschiedlicher sein.

2 Siehe meinen Kommentar zu NBA™ 4 (A. Talle und J. E. Kim, 2016). Seit diese
Ausgabe im Druck erschien, bin ich zu der Uberzeugung gelangt (vor allem auf-
grund von Gesprichen mit Jeffrey Solow), daf} James Grier mit seiner Meinung recht
hat, daf3 es sich bei A. M. Bachs Vorlage keinesfalls um ein Autograph ihres Mannes
gehandelt haben kann. Siehe J. Grier, The Critical Editing of Music: History, Me-
thod, and Practice, Cambridge 1996, S. 82-86.

% Die anderen beiden sind Bach and the Meanings of Counterpoint, Cambridge 2002,
und Bach’s Feet: the Organ Pedals in European Culture, Cambridge 2012.
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Yearsley ist ein auBerordentlich kompetenter Stilist mit beneidenswert viel-
filtigen und fundierten musikalischen Kenntnissen. Er besitzt die Begabung,
nicht nur Wissenschaftler, sondern auch eine Leserschaft auf3erhalb des akade-
mischen Rahmens anzusprechen. Sein Buch beginnt mit einer aufschluf3-
reichen Schilderung der um die Figur der Anna Magdalena Bach rankenden
Mythen. Bereits im frithen 19. Jahrhundert, kurz nachdem Johann Sebastian
Bach den Status eines Nationalhelden erlangt hatte, begannen Romanautoren,
fiktive Darstellungen iiber das Familienleben des unsterblichen Komponisten
zu produzieren, wobei sie ihm eine angemessen pflichtbewulte und ehrfurchts-
volle Gattin an die Seite stellten. Das einfluBreichste Werk dieser Art ist das
Anfang des 20. Jahrhunderts entstandene Buch The Little Chronicle of Magda-
lena Bach (London 1925) der englischen Autorin Esther Meynell (1878-1955),
das weltweit zu einem Bestseller wurde — zum Teil wegen seiner bezaubernd-
anrithrenden Fantasie des Bachschen Familienalltags, zum Teil aber auch, weil
die Herausgeber sich davor hiiteten, den fiktionalen Charakter des Werks (oder
auch nur den wirklichen Namen der Autorin) zu verraten. Meynells Anna Mag-
dalena Bach war treu und passiv, bescheiden und voller Liebe zu ihrem Mann:
,»Nach meiner Heirat galt fiir mich nur noch sein Leben.*?” In ihrem Buch wird
sexuelles Verlangen nur versteckt angedeutet und musikalische Ambitionen
jenseits der ihres Mannes sind nicht zu spiiren. Wie Yearsley schreibt: ,, Trotz
all ihrer iiberhitzten Ergiisse teilt die Kleine Chronik letztlich die Zielsetzung
der Meynell zuginglichen Bach-Biographien — eine vertiefte Kenntnis des
grofen Komponisten und seiner Musik* (S. 18).

Sex, Death, and Minuets bildet einen Gegenpol zur Kleinen Chronik. Wihrend
Meynells Protagonistin passiv bis hin zur Unsichtbarkeit war, ist Yearsleys
Heldin sexuell souverin, eine begeisterte Konsumentin von Kaffee und Tabak
trotz der diese Laster begleitenden Kontroversen und vor allem eine heraus-
ragende, unabhingige Musikerin. Ihre Lebensumstinde zwangen sie, sich im-
mer wieder mit dem Tod und dem Sterben auseinanderzusetzen und sich im
letzten Jahrzehnt ihres Daseins mit den Demiitigungen von Armut und Verein-
samung abzufinden. Die Zeugnisse, auf die Yearsley sich bei der Ausgestal-
tung dieser literarischen Figur stiitzt, sind bekannt — sein Buch enthilt keine
neuen biographischen Funde —, aber die von ihm présentierten Interpretationen
loten diese Belege immer wieder bis an ihre Grenzen aus. Seine Arbeit erweist
sich als eine Art gedankliches Experiment: Was, wenn Anna Magdalena we-
sentlich durchsetzungsfihiger, selbstbewufiter und talentierter war, als die
Musikwissenschaft bisher angenommen hat? Hin und wieder ist die von Years-
ley konstruierte Beweisgrundlage solide und seine darauf aufgebauten Inter-
pretationen sind iiberzeugend. Ebenso héufig allerdings werden bei dem Ver-

2 Zitiert nach (3), S. 17.
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such, Anna Magdalena die groftmogliche Wirkungskraft zuzugestehen, die
Ambivalenzen der historischen Belege auller acht gelassen.

Yearsleys Plddoyer fiir Anna Magdalena Bachs sexuelles Selbstbewuftsein
stiitzt sich zum Teil auf den Umstand, dal} sie in den 1740er Jahren ein Hoch-
zeitsgedicht kopiert hat, das einige gewagte Zweideutigkeiten enthélt. Wih-
rend andere Wissenschaftler vor ihm diese Anziiglichkeiten herunterspielten,
geht Yearsley bereitwillig auf sie ein: ,,Dall Anna Magdalena Bach sich in ih-
rem musikalischen Notenbiichlein von 1725 Witze iiber Penisgrofie erlaubt, ist
eine Tatsache, die ebenso unwiderlegbar ist wie sie den Hiitern des Bachschen
Erbes peinlich war* (S. 43). Als Kontext bietet er eine Tour durch gedruckte
Hochzeitsgedichte und stellt fest, da} das Vergniigen seiner Protagonistin an
derlei Texten fiir ihre Zeit und ihr Umfeld durchaus typisch war. Indirekte Be-
lege fiir A. M. Bachs musikalisches Selbstvertrauen kommen von aufschluf3-
reichen Analysen verschiedener Kantaten, die ihr Mann vermutlich fiir sie
komponierte, darunter besonders ,,Vergniigte Pleilenstadt® BWYV 216 (1728)
und ,,0 angenehme Melodei!“ BWV 210a (1729). Yearsley bespricht diese
Werke auf eindrucksvolle Weise. In suggestiver Sprache vermittelt er den ver-
fiihrerischen Charakter von Bachs Musik und spekuliert fundiert tiber Anna
Magdalenas Biihnenpersonlichkeit. Die Anforderungen, die der Komponist
offenbar an sie stellte, lassen vermuten, dal} sie in der Tat eine grofle Virtuosin
war — offensichtlich konnte er sich darauf verlassen, daf} sie ihre Partie mit der
gefragten Koketterie prisentieren konnte. In seiner charakteristischen Aus-
drucksweise malt Yearsley sich auch gleich die begleitende Gestik aus, zum
Beispiel ,,eine elegante Hand, die sie auf die Brust legt, ein Senken des Kopfes
oder eine Neigung zur Seite, um eine beginnende Ohnmacht anzudeuten, ein
Lécheln, ein Zwinkern und andere bereitwillige Bekundungen von Freude und
Verziickung® (S. 80). Indem er seine Diskussion auf textlichen wie musika-
lischen Details aufbaut, gelingt es dem Autor, ein stimmiges Bild von Anna
Magdalena Bachs Biihnenprisenz zu entwickeln; zugleich relativiert er die
traditionelle Meinung, dafl Bachs Musik viel Frommigkeit enthilt, aber die
Freuden des Fleisches weitgehend ignoriert.

Eher weniger iiberzeugend sind Yearsleys Theorien zu Anna Magdalena Bachs
Notenbiichlein. Wihrend andere Autoren die beiden Handschriften recht all-
gemein als Belege fiir hdusliches Musizieren im Bachschen Familienkreis in-
terpretiert haben, ist Yearsley der Meinung, daf} sie fest in der Hand ihrer
Besitzerin waren: ,, Wihrend das erste Notenbiichlein ,fiir* sie war, scheint das
zweite eher ,von‘ ihr zu sein — nicht von ihr komponiert, aber von ihr nach
ihrem eigenem Geschmack, ihren Pflichten und Wiinschen kuratiert, und dann
nutzte sie seinen Inhalt von 1725 bis zu ihrem Tod 35 Jahre spiter auf immer
wieder neue und andere Weise* (S. xxiii). Vor allem das spitere Buch wird als
lebensnahe Spiegelung ihrer musikalischen Personlichkeit interpretiert: ,,Es
gibt keine wirkliche Berechtigung, wie so hiufig geschehen, an ihrer zentralen
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Mitwirkung bei der Zusammenstellung des Notenbiichleins von 1725 zu zwei-
feln — fast konnte man sogar sagen, an ihrer ,Autorschaft‘. In der Tat gibt es
mehr als genug Griinde, sie als Besitzerin und Gestalterin des Bandes ernstzu-
nehmen, als die Frau, die ihn eigenhéndig fiillte und zugleich andere ermutigte,
weiteres Material beizusteuern, von den meisterhaften Partiten ihres Mannes
bis zu den ersten kompositorischen Versuchen ihres jiingsten Sohnes Johann
Christian (geb. 1735) aus der Zeit um 1745 (S. xxii—xxiii). Wie bereits ange-
deutet, enthélt dieses Notenbiichlein verschiedene Klavier- und Vokalstiicke
und andere Aufzeichnungen, die nicht nur von Anna Magdalena und Johann
Sebastian Bach eingetragen wurden, sondern auch von Carl Philipp Emanuel,
Johann Christoph Friedrich und einem Studenten und Hauslehrer namens
Bernhard Dietrich Ludewig (1707-1740) sowie von weiteren, bisher noch
nicht identifizierten Schreibern.” Wir konnen einigermafen sicher sein, daB
Anna Magdalena Bachs Mitwirkung diejenigen Stiicke betraf, die sie selbst in
das Biichlein eintrug (vor allem Menuette, Polonaisen und andere sogenannte
Galanterien), aber anzunehmen, daf} sie auch fiir alle anderen Eintrdge auf
irgendeine Weise verantwortlich war, hiefe, die Beteiligung der iibrigen invol-
vierten historischen Figuren zu miflachten. Wer kann schon sagen, welche ver-
schiedenen Krifte sich da zusammentaten, um diese recht verworrene Antho-
logie zu kreieren? Schon allein die Idee einer Kuratierung ist problematisch,
wenn man bedenkt, dal} das einzige dauerhafte organisatorische Prinzip die
Chronologie ist. Und selbst dieses Prinzip wird gelegentlich aufler Kraft ge-
setzt: An einer Stelle liberschlug Anna Magdalena Bach eine ganze Reihe von
zu der Zeit noch leeren Seiten und trug in der Mitte des Heftes zwei der Fran-
zosischen Suiten (BWV 812 und 813) ein.? Warum sie so verfuhr, werden wir
nie erfahren, doch es erscheint plausibel, daf sie hier einen Teil eines Kompen-
diums fiir sich reklamieren wollte, das sich nicht (oder nicht mehr) vollig unter
ihrer Kontrolle befand.

Yearsleys Behauptung, dafl das Notenbiichlein von 1722 ausschlieBlich ,,fiir*
Anna Magdalena bestimmt gewesen sei, ist ebenfalls kaum aufrechtzuerhal-
ten. Sicherlich hat es zunichst so begonnen, mit einer von ihr selbst geschrie-

*# Yearsleys Behauptung, dal Johann Christian Bach den Marsch in F-Dur BWV-Anh.
131 komponiert und kopiert hat und daf dieser um 1745 ,,von B. D. Ludewig korri-
giert” (S. 245) wurde, ist schlicht falsch. Ludewig starb bereits 1740, als Johann
Christian gerade vier Jahre alt war. Johann Christian Bachs Hand taucht — laut einer
Beobachtung von Peter Wollny — lediglich auf der Titelseite der ,,Aria di Giovannini*
BWYV 518 auf. Siehe S. Roe, ,,Johann Christian Bach’s German Heritage*, Referat
im Rahmen der gemeinsamen Konferenz der American Bach Society und der Mozart
Society of America (Stanford University, 15. Februar 2020). Zu einer Diskussion
von Ludewigs Mitwirkung siehe P. Wollny, Tennstddt, Leipzig, Naumburg, Halle:
Neuerkenntnisse zur Bach-Uberlieferung in Mitteldeutschland, BJ 2002, S. 33-36.

2 NBA V/4 Krit. Bericht (G. von Dadelsen, 1957), S. 69-72.
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benen kalligraphischen Titelseite: ,,Clavier-Biichlein vor Anna Magdalena
Bachin ANNO 1722. Doch den nachfolgenden Inhalt zu interpretieren fallt
nicht so leicht, wie Yearsley seine Leser glauben machen mochte. Besonders
angetan ist er von der Idee, dafl die von Johann Sebastian Bach eingetragene
fragmentarische Fantasie in C-Dur BWV 573 (mit dem Titel ,,Fantasia pro
Organo®) ihr Interesse am Orgelspiel belegt: ,,Indem er ein imposantes Orgel-
stiick fiir seine junge Frau einzutragen begann, mufl Johann Sebastian Bach
gewiirdigt haben, da3 Anna Magdalena iiber die Belastbarkeit, das Geschick,
die Koordination und physische Kraft verfiigte, die seine iiberaus anspruchs-
vollen Tastenwerke sowohl den Hinden als auch den Fiilen abverlangen®
(S. 147). Die Annahme, daf} diese Musik ihren Weg in das Clavier-Biichlein
fand, damit Anna Magdalena sie spielen konnte, ist allerdings problematisch.
Erstens gibt es in beiden Notenbiichern kein weiteres Werk, das explizit fiir die
Orgel bestimmt ist. Zweitens brach J. S. Bach seine Niederschrift am Anfang
des 13. Takts ab, obwohl das Stiick noch keinesfalls vollendet war und es noch
mehr als genug Platz gegeben hiitte, auf dieser und der niichsten Seite fortzu-
fahren. Und schlieBlich folgt unmittelbar auf die Fantasie ein weiteres frag-
mentarisches Stiick in Bachs Hand, die Air mit Variationen in ¢c-Moll BWV
991, die sich in einem solchen Zustand der kompositorischen Unfertigkeit be-
findet, daB} sie sicherlich niemand anderem als dem Komponisten selbst als
Basis fiir eine Auffiihrung hitte dienen konnen. Wire es denkbar, daf3 Bach in
diesen Fillen ein Notenbuch, auf dem der Name seiner Frau stand, fiir eigene
Zwecke oder die eines anderen Mitglieds des Haushalts verwendet hat? Eine
solche Interpretation konnte unsere Vorstellungen beziiglich der Besitzan-
spriiche auf dieses Buch (es gehorte ihr!) oder beziiglich ihrer Ehe (wie konnte
er!) verletzen. Aber ist das Kopieren der ersten zwolf Takte eines Orgelstiicks
mitten in dieses Notenbuch etwa weniger invasiv als ungezwungen die abge-
kiirzten Titel von drei theologischen Abhandlungen auf seine vordere Um-
schlagseite zu kritzeln? Daf3 J. S. Bach diesen Frevel begangen hat, ist erwie-
sen, aber warum er die von Anna Magdalena so liebevoll préparierte Titelseite
auf diese Weise entweiht hat, bleibt unerklirlich.*® Schon diese Tatsache allein
sollte jedem zu denken geben, der versucht ist, kiithne Behauptungen iiber die
Verwendung dieser Notenbiicher in die Welt zu setzen. Yearsleys ein ganzes
Kapitel fiillende These, dafl dieses bescheidene fragmentarische Orgelstiick
,die eindringlichste aus dem 18. Jahrhundert iiberlieferte musikalische Be-
schworung einer Frau an der Orgel* représentiert (S. 147), bewegt sich damit
auf sehr diinnem Eis.

Im Kontext von Sex, Death, and Minuets allerdings scheint die Frage, ob Anna
Magdalena Bach die Orgel spielte, zu kurz zu greifen. Die ersten zwolf Takte
der Fantasie sind fiir Yearsley Grund genug fiir eine breitere Behandlung des

% NBA V/4 Krit. Bericht, S. 8f.
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Themas Frauen an der Orgel in der frithen Neuzeit. Er lenkt die Aufmerksam-
keit seiner Leser kurz auf rund ein Dutzend solcher Fille, die sich chronolo-
gisch von der Mitte des 15. bis zur Mitte des 18. Jahrhunderts und geogra-
phisch von Florenz iiber Gent bis Berlin erstrecken. Das beziiglich Ort und
Zeit Anna Magdalena Bach am néchsten kommende Beispiel ist eine Abbil-
dung aus Johann Kuhnaus Biblischen Historien (Leipzig 1700), die allerdings
ein Jahr vor ihrer Geburt veroffentlicht wurde und eine Frau darstellt, die einer
wesentlich hoheren gesellschaftlichen Klasse angehorte. Seine Schluf3folge-
rungen lauten in etwa so: Obwohl es in der friihen Neuzeit gesellschaftliche
Zwinge gab, die europdische Frauen davon abschreckten, die Orgel zu spielen,
taten es einige trotzdem. Dies ist sicherlich korrekt (und ich werde im folgen-
den noch weitere Nachweise erbringen), doch die von Yearsley zitierten Bei-
spiele sind von den dokumentierten Erfahrungen Anna Magdalena Bachs so
weit entfernt, dafl ihr angeblich grenziiberschreitender Antrieb, die Orgel zu
spielen, ihr nur unterstellt werden kann. In Ermangelung weiterer Informa-
tionen zu diesem Thema wiirde der Leser sich Vergleiche mit orgelspielenden
Frauen wiinschen, deren Biographien mehr Ahnlichkeit mit der Anna Mag-
dalena Bachs aufweisen — Tochter von Musikern, professionelle Sopranistin-
nen, Kantorenfrauen. Es 146t sich durchaus passenderes Vergleichsmaterial fin-
den, allerdings nicht in den gedruckten Quellen, auf die Yearsley sich
beschriinkt. Uberhaupt stellt die Vernachlissigung handschriftlicher Quellen
ein fundamentales Problem dieses Buches dar, auf das ich noch zuriickkom-
men werde.

Wie bereits erwihnt, prisentiert Sex, Death, and Minuets eine Reihe von
musikalischen Beispielen, die vermuten lassen, dal3 Anna Magdalena eine be-
gabte Sopranistin war. Die Annahme des Autors, daf sie, hitte sie sich nicht fiir
die Ehe entschieden, eine unabhiingige Karriere hitte verfolgen konnen, ist
eine Binsenweisheit der Bach-Forschung. Sie basiert auf der Information, daf
Anna Magdalena Wilcke in ungewdhnlich jungem Alter von 19 Jahren eine
prestigetridchtige Anstellung an einem angesehenen Hof (Kothen) fand, in
einem von einer Berithmtheit (J. S. Bach) geleiteten Ensemble sang und ein
ungewohnlich hohes Gehalt empfing (200 Reichstaler pro Jahr). Die Umstéinde
ihres Engagements als | fiirstliche Séngerin® und ,,Cammer-Musicantin“ sind
allerdings ritselhaft. Obwohl sie diese Titel offenbar bereits im September
1721 fiihrte, sind vor Mai 1722 — also acht Monate spiter — keine Gehalts-
zahlungen dokumentiert. Thre Hochzeit fand zwischen diesen beiden Daten
statt — am 3. Dezember 1721. Heiratete Johann Sebastian Bach also ,,seine
fiihrende musikalische Kollegin in Kothen®, wie Yearsley es sieht, der damit
ihre Unabhingigkeit bei der Erlangung dieser Position betont (S. 158), oder
war Bachs Wunsch, Friaulein Wilcke zur Frau zu nehmen, der Grund fiir ihre
Anstellung? Das friitheste Dokument, das sie als Hofsiingerin bezeichnet, ist
zugleich der erste Beleg fiir die bevorstehende Hochzeit mit dem Kapellmei-
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ster.’! Nach dem Tod seiner ersten Frau Maria Barbara, die im Juli 1720 pl6tz-
lich verstorben war, erwog Bach ernsthaft, Koéthen zu verlassen; nur wenige
Monate spiter bewarb er sich in Hamburg auf die Organistenstelle an St. Jako-
bi.* Vor diesem Hintergrund wire die Vorstellung durchaus plausibel, daf sein
Dienstherr Fiirst Leopold von Anhalt-Koéthen in dem Bemiihen, ihn in Kothen
zu halten, angeboten hitte, seine kiinftige Ehefrau einzustellen.

Auf die Gefahr hin, diese undurchsichtige Situation noch weiter zu komplizie-
ren, mochte ich hier einen kleinen handschriftlichen Beleg zitieren, der der
Aufmerksamkeit der Bach-Forschung bisher entgangen zu sein scheint und der
moglicherweise von Belang ist. Die Kothener Kammerrechnungen enthalten
fiir August und September 1719 Nachweise fiir Zahlungen an einen ungenann-
ten ,,Trompeter aus Zerbst.“* Konnte es sich bei dieser Person um Anna Mag-
dalenas Bruder Johann Caspar Wilcke d. J. gehandelt haben, der ab 1717 als
Trompeter in Zerbst diente? Und konnte er etwas mit ihrer Anstellung in
Kothen zu tun gehabt haben, und sei es nur, dal} er Fiirst Leopold und Kapell-
meister Bach auf seine begabte junge Schwester aufmerksam machte? Die
ganze Geschichte hinter Anna Magdalena Bachs Weg zu ihrer bezahlten An-
stellung werden wir wahrscheinlich nie erfahren, doch die Komplexitit der
Beweislage zu ignorieren, wird uns der Wahrheit auch nicht néher bringen.

Yearsleys Versuche, das Leben der Anna Magdalena Bach zu kontextualisie-
ren, wiren iliberzeugender ausgefallen, wenn er sie mit Quellenforschungen
zum Leben vergleichbarer Figuren flankiert hitte. Welche anderen Singerin-
nen wurden vor oder nach A. M. Bach am Kothener Hof angestellt? Wie hoch
war deren Gehalt? Was konnten die Erfahrungen dieser anderen Musiker ver-
raten iiber die Welt, in die die junge A. M. Wilcke mit ihrer Anstellung eintrat?
Eine Sichtung der Kammerrechnungen des Kéthener Hof's zeigt, daf die meis-
ten bei Hofe verpflichteten Sénger — ein Falsettist hier, ein Kastrat dort — nur
kurz zu Besuch weilten; ihre Biographien sind bislang noch fast vollig uner-
forscht.** Die einzigen weiblichen Sénger neben Anna Magdalena, die bisher

31 Hiibner (wie FuBnote 1), S. 40.

32 Dok II, Nr. 102.

3 LASAD, Z 73 (Kothener Kammerrechnungen 1719/20), S. 121 (7. August 1719) und
S. 124 (30. September 1719). Bei beiden Zahlungen handelt es sich um Erstattungen
(1 Reichstaler; 1 Reichstaler und 4 Groschen) an den Hofpauker Anton Unger, der
diesen anonymen Trompeter aus Zerbst sowie den ihn begleitenden Reitknecht ver-
pflegte (26. August 1719).

3 LASAD, Z 73 (Kothener Kammerrechnungen 1718/19), S. 35: ,,zur Abfertigung des
Discantisten aul Rudelstadt™ (20. Oktober 1718) und ,,den Castraten Ginacini zur
Abfertigung® (21. Mérz 1720). Der einzige ménnliche Sdnger in Kéthen, zu dem
umfangreich geforscht wurde, ist Jonas Friedrich Boenicke (nachweisbar 1723—
1737), der fiir eine Auffiihrung im August 1723 fiinf Reichstaler erhielt und &hnliche
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tiberhaupt wissenschaftliche Aufmerksamkeit erfuhren, sind die Monjou-
Schwestern, die in Kothen von September 1720 bis November 1722 als
»Singe-Jungfern® wirkten.* In den Kammerrechnungen werden ihre Honorare
gemeinsam mit dem ihres Vaters Jean-Francois Monjou (nachweisbar
1713-17367) aufgefiihrt, der exakt fiir die Dauer ihres Aufenthalts in K&then
als ,,Pagen Hofmeister* angestellt war. Der Umstand, dal er weder Vorgédnger
noch Nachfolger hatte, 143t vermuten, daf seine Anstellung nur deshalb erfolgte,
weil seine Tochter singen konnten.* Zusammen verdienten die drei Monjous
300 Reichstaler pro Jahr (also jeweils 100, wenn alle die gleiche Summe er-
hielten, und damit halb so viel wie Anna Magdalenas 200). Die Monjou-
Schwestern sangen spiter an der Berliner und der Hamburger Oper, wo sie
respektable wenn nicht gar herausragende Biihnenkarrieren entwickelten. Thre
Biographien harren noch immer der genauen Erforschung.”’

Die umfassendste und aufschluBreichste Parallele zu Anna Magdalena Bach
findet sich bei Angelika Rosa (1734—1790), deren Autobiographie 1908 von
ihrem Ururenkel veroffentlicht wurde und 1994 in einer modernen Ausgabe
erschien.® Da diese Quelle fiir einige von Yearsley und anderen vertretene
Argumente relevant ist, bisher aber von der Bach-Forschung nicht wahrge-
nommen wurde, mochte ich sie hier kurz vorstellen. Catharina Angelica

Gastauftritte auch an anderen mitteldeutschen Hofen hatte. Siehe R.-S. Pegah, ,, ...
und bif3hero mein Gliick in der Welt zu suchen ...“ — Notes on the Biography of Jonas
Friedrich Boenicke, in: Musicians’ Mobilities and Music Migrations in Early Mo-
dern Europe: Biographical Patterns and Cultural Exchanges, hrsg. von Gesa zur
Nieden und B. Over, Mainz 2016, S. 227-240.

BJ 2013 (H.-J. Schulze), S. 293-295. Eine der Monjou-Schwestern hief} ,,Christel®,
die andere bleibt anonym.

Schulze (ebenda, S. 294) hat herausgefunden, daf} ein gewisser ,,Monsieur Monjou”
aus Paris in den Leipziger Adref3biichern von 1732 und 1736, nicht aber in dem von
1750 verzeichnet ist. Dem kann ich hinzufiigen, daf} sich weitere Erwidhnungen die-
ser Person unter derselben Adresse auch in den Adrefbiichern von 1713 und 1714
finden (nicht aber in denen von 1702 oder 1723).

37 Eine kursorische Durchsicht der Kothener Kammerrechnungen ergab eine bisher
unbemerkte Zahlung von 5 Reichstalern fiir die Anfertigung von einem ,,Kleydt und
Schniirbrust® fiir ,,J. Monjou.” Siehe LASAD, Z 73 (Kothener Kammerrechnungen
1720/21), S. 39. Eine systematische Suche wiirde zweifellos weitere Informationen
vielleicht sogar zu A. M. Bach selbst zutage fordern.

Siehe V. Kirchner, Angelika Rosa. Lebensschicksale einer deutschen Frau im
18. Jahrhundert in eigenhdndigen Briefen, Magdeburg 1908; sowie M. Roitzheim-
Eisfeld, P. Wulbusch, M. Heuser und O. Niethammer, Ich wiinschte so gar gelehrt zu
werden. Drei Autobiographien von Frauen des 18. Jahrhunderts. Dorothea Fride-
rika Baldinger, Charlotte von Einem, Angelika Rosa, Gottingen 1994. A. Rosas ori-
ginale Aufzeichnungen wurden wéhrend eines Bombenangriffs auf Magdeburg im
Zweiten Weltkrieg zerstort.

3
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Salome Rosa wurde am 26. August 1734 in Fischelbach geboren, sie war die
Tochter von Maria Salome Rosa (gest. vor 1784) und Philipp Samuel Rosa
(geb. 1702). Im Jahr nach ihrer Geburt wurde ihr Vater in Kothen als Hofpre-
diger angestellt; 1737 wurde er zum Superintendenten befordert, 1741 jedoch
wegen einer heimlichen Affidre mit einer Witwe fristlos entlassen. Um dem
Skandal zu entgehen, floh er mit seiner Geliebten nach Halle, wihrend die sie-
benjdhrige Angelika mit ihrer Mutter und den Geschwistern in Kothen blieb;
ihren kargen Lebensunterhalt bestritten sie mit dem Anfertigen von Gold- und
Silberborten. Als junges Midchen war sie als Hauslehrerin sehr gefragt, nicht
nur weil sie sowohl die deutsche als auch die franzosische Sprache in Wort und
Schrift beherrschte, sondern auch wegen ihrer musikalischen Fahigkeiten —
das Klavierspiel hatte sie bei Friedrich Gottlob Fleischer (1722-1806) erlernt,
einem Mitglied der Hofkapelle.* Eines Tages, als sie von einem benachbarten
Dorf zuriickkehrte, wo sie sich als Hauslehrerin vorgestellt hatte, begegnete sie
auf dem Heimweg Fiirst August Ludwig von Anhalt-Koéthen (1697-1755),
dem jiingeren Bruder und Nachfolger Fiirst Leopolds. August Ludwig war mit
ihrer skandalosen Familiengeschichte vertraut, und nachdem sie sich eine Wei-
le unterhalten hatten, bot er ihr an, sie fiir eine Anstellung bei Hofe in Betracht
zu ziehen. Am darauffolgenden Tag schickte er ihr um 10 Uhr morgens einen
,Laufer, der sie aufforderte, sich noch am selben Tag um 2 Uhr vorzustellen.
Nach ihrem Eintreffen bei Hofe wurde sie aufgefordert, auf dem Cembalo zu
spielen, zur Begleitung ihres Lehrers zu singen und einige Stiicke eines blin-
den Komponisten namens Friedrich von Erlach (1708—-1757), der gerade an-
wesend war, vom Blatt zu spielen.

Die folgende Zeile aus Angelika Rosas Autobiographie ist aufgrund der auf-
scheinenden Parallelen zu den Erfahrungen Anna Magdalena Bachs von be-
sonderem Interesse: ,,Das gelang mir denn auch so, daf} ich vom Fiirsten mit
200 Thalern Gehalt unter die Hofmusici aufgenommen wurde.““> Am Tag nach
dem Vorspiel schickte der Prinz ihr Taft, Seide, Leinen, Spitzen und allerhand
weiteren Putz mit der Anordnung, sie moge sich so elegant wie moglich ein-
kleiden; sie folgte dieser Aufforderung, allerdings sehr zum Kummer ihrer
Familie und Freunde, die der Meinung waren, daf} eine solch opulente Ausstaf-
fierung sich fiir die Tochter eines Pfarrers nicht schicke. Ihre Mutter bestand

% Fleischer wirkte 1742/43 zunéchst als Notist und ,,Laquay*, bevor er um das Jahr
1746 in die Hofkapelle aufgenommen wurde. Siehe M. Richter, Die Kothener Hof-
musik zur Zeit des Fiirsten August Ludwig, in: Musik an der Zerbster Residenz. Be-
richt iiber die Internationale wissenschaftliche Konferenz vom 10. bis 12. April 2008
im Rahmen der 10. Internationalen Fasch-Festtage in Zerbst, hrsg. von der Interna-
tionalen Fasch-Gesellschaft, Beeskow 2008, S. 175—-177. In ihrer Autobiographie
schrieb A. Rosa, sie habe bei ,,Capellmeister Fleischer* Unterricht genommen, aller-
dings hat Fleischer diesen Rang in Kothen nie erreicht.

40 Roitzheim-Eisfeld (wie FuBnote 38), S. 98—100.
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darauf, dal Angelika, sollte sie die Anstellung akzeptieren, so bald wie mog-
lich heiraten miisse; eine Reihe hastig eingeleiteter Werbungen fiihrten jedoch
nicht zu dem erhofften Ergebnis. Erst nachdem im Winter desselben Jahres
acht junge Musiker in die Hofkapelle aufgenommen wurden, fand sich der
passende Ehepartner in der Person des Oboisten Johann Georg Kirchner
(1729-1763).*" Vier Monate nach ihrer ersten Begegnung vertraute er Ange-
lika Rosa wiihrend einer Probe (,,im Ubungsconcert®) an, daB er sie heiraten
wolle. Um dieselbe Zeit forderte Fiirst August Ludwig sie auf, einige pracht-
voll ausgestattete Zimmer im Schlof zu beziehen, in denen sich unter anderem
ein kostbares Cembalo, eine Bibliothek und schone Bilder befanden.*? Ange-
lika Rosa war sehr versucht, dieses Angebot des Fiirsten anzunehmen, ent-
schlof3 sich auf Anraten ihrer Mutter aber, stattdessen Kirchner zu heiraten:
,,Der Fiirst ist schon tiber 50 Jahre alt, sagte sie, ,wer ist dir Biirge, daf} dessen
Nachfolger deine jetzige Lage ungeédndert 1463t? Hast du einen Mann, so hast
du einen Versorger, einen Schutz, solange er lebt. ““* Kirchner ersuchte form-
lich um die Erlaubnis, Angelika Rosa heiraten zu diirfen, doch der Fiirst lie
die beiden wissen, daf} er sie entlassen wiirde, sollten sie ihr Ansinnen in die
Tat umsetzen. Rosa lief sich iiberreden, ihre Hochzeitspldne nicht aufzugeben,
sie gestand aber ein, daf} die Aussicht, ihre Anstellung zu verlieren, ,,ein Don-
nerschlag fiir [ihren] Ehrgeiz* war.* Erziirnt iiber das Beharren des jungen
Paares setzte der Fiirst Kirchner nun unter Hausarrest und untersagte ihm jeg-
lichen Kontakt. Auch Angelika Rosa durfte nicht mehr bei Hofe erscheinen,
was erneut ihre ,,Ehrsucht aufs empfindlichste“ krinkte.* Nachdem Kirchner

4l Ebenda, S. 245. Kirchners Name erscheint nicht in den Kothener Kammerrechnun-

gen, aber seine Tétigkeit als Oboist, seine Krankheit und seine umstrittene Bezie-
hung zu Angelika Rosa werden sidmtlich von dem erhaltenen Kirchenbucheintrag zu
ihrer Hochzeit am 16. Februar 1754 bestitigt: ,.Ist Joh. Georg Kirchner, gewesener
Hobouist alhier, mit Catharina Angelica Salome Rosin auf Fiirstl. Consistorial Be-
fehl wegen begangener Unkeuschheit vor dem Bette wegen der ernsten Kranckheit
durch den H. Consistorial Rath Schlichter Ehelich copuliret worden.” St. Jakob
Kothen, Getraute 1721-1769, S. 395 (Nr. 4). Ich danke Nicola Hedemann, die fiir
mich die Kirchenbiicher gepriift hat.

Ebenda, S. 103f.: ,,Gerade zu der Zeit wollte der Fiirst, dall ich aufs Schlof3 ziehen
sollte, wozu denn auch einige Zimmer aufs prichtigste zugerichtet wurden. Ein kost-
bares Instrument, eine Bibliothek, schone Schildereien — o wie ich da umher gefiihrt
wurde! Was das fiir einen Reiz fiir mich hatte, kann ich mir jetzt noch recht lebhaft
vorstellen, aber ausdriicken kann ich es nicht. Aber meine gute Mutter, die weiter sah
als ich, lehnte diese Gnade des Fiirsten durch allerlei Vorwiande von einer Woche zur
andern ab, mir jedoch verhehlte sie den eigentlichen Beweggrund ihres Verfahrens,
welches mich duferst miBmuthig machte.

Ebenda, S. 104.

* Ebenda.

4 Ebenda, S. 106.

4
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aber schwer erkrankte, erbarmte sich der Fiirst schlieBlich und gab den beiden
die erbetene Erlaubnis. Die Hochzeit war eine etwas iiberstiirzte Angelegen-
heit, doch trotzdem folgten die Kirchners einer wichtigen Kothener Tradition:
,,Ein Jeder, der bei Hof im Dienste war, mufite, wenn er sich verheirathete, dem
Fiirsten den Hochzeitskuchen schicken.“* (Man fragt sich, ob Johann Seba-
stian und Anna Magdalena Bach im Jahr 1721 diesem Brauch ebenfalls gefolgt
sind.)

Die Kirchners kehrten an den Hof zuriick und blieben dort drei weitere Jahre.
Allerdings wurde der Ehemann zunehmend eifersiichtig auf den Umgang sei-
ner Frau mit anderen Minnern: ,,Jeder Concerttag war fiir mich ein Tag der
Angst; denn da wurde zu Hause dies und jenes Wort, Miene oder dergleichen
ohne Bedeutung scharfsichtig vorgenommen. , Warum kiif3te dir der die Hand?*
,Warum reichte dir der die Noten hin?‘“4” Auch aus anderen Griinden wurde
ihr Arbeitsumfeld zunehmend unbehaglich. Der Fiirst drohte jedem Musiker
mit Entlassung, der sich durch einen Substituten vertreten liel. AuBerdem ver-
fiigte er, daf} alle minnlichen Musiker lange gepuderte Periicken zu tragen hét-
ten — eine lidngst veraltete Mode. Manch einer zogerte, sich dieser neuen Regel
zu beugen, doch wer neu an den Hof kam, wurde gepackt und sein eigenes
Haar wurde ihm unter Zwang gestutzt. Sodann wurde ihm eine lange Periicke
auf den Kopf gestiilpt, unter deren gepuderten weillen Locken vereinzelte
braune oder schwarze Haare unschon hervorschauten. Angelika Kirchner und
die iibrigen Musiker suchten sich zu ridchen, indem sie ,,die dltesten Musik-
stiicke, die wir finden konnten**® auffiihrten, doch diese passive Form der
Rebellion hatte nicht die gewiinschte Wirkung, denn der Fiirst fand gro3en
Gefallen an diesem alten Repertoire — vielleicht weil es zu den altmodischen
Periicken paite. Wenig spiter nutzten die Kirchners eine Unterbrechung ihrer
Konzertverpflichtungen fiir einen Familienbesuch in der Ndhe von Halle. So
fand Angelika Kirchner sich eines Sonntagsmorgens in einer Dorfkirche in der
Nihe von Wettin, wo sie eine unerwartete Gelegenheit nutzte, die sich daraus
ergab, daf} eine Schwégerin ihren Sitz in der Nihe der Orgel hatte: ,,Ihr Kir-
chenstuhl war oben bei der Orgel. Das machte mir Lust, die Orgel zu spielen.
Das war denn ein Wunder iiber Wunder. Als wir aus der Kirche gingen, hatten
sich die Bauern in zwei Reihen gestellt und machten uns mit grofer Ehrerbie-
tung viele KratzfiiBe.”* Ungliicklicherweise hatte ihr Mann keine Reise-
erlaubnis eingeholt, und als der Fiirst nach ihm verlangte, damit er an einer
Darbietung von ,,Simfonien“ mitwirken konne, flog die Abwesenheit der bei-
den auf und sie wurden umgehend entlassen. Musikalien und Instrumente, die

4 Ebenda.

47 Ebenda, S. 107.
“ Ebenda, S. 109.
4 Ebenda, S. 111.
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lange Periicke ihres Mannes und alles was sonst noch der Kapelle gehorte,
mufite unmittelbar zuriickgegeben werden. Als sie sich gerade anschickten,
Kothen endgiiltig zu verlassen, begegnete Angelika Kirchner dem alternden
Fiirsten zufillig auf der StraBe. Er verzog das Gesicht und blaffte: ,,Wart, ich
will euch Canaillenzeug wohl kriegen. Umsonst sollt ihr mir den Streich nicht
gespielt haben.“* In ihrer Autobiographie merkte sie sarkastisch an, da3, wenn
sie nur sechs Monate gewartet hitten, sie Kothen in Frieden hitten verlassen
konnen — Fiirst August Ludwig starb am 6. August 1755. Sie ergénzte noch,
sein Nachfolger, Karl Georg Leberecht von Anhalt-Kéthen (1730-1789),
,verabschiedete 18 junge Musici und behielt nur 8 alte Leute.! Nachdem sie
Kothen verlassen hatten, machten die Kirchners sich in Aken selbstindig — sie
brauten und verkauften Getridnke und hielten Nutztiere.”> Angelika Kirchner
fuhr fort, im héuslichen Kreis zu singen und Cembalo zu spielen, doch ihre
Mutterpflichten und die Notwendigkeit, das Familieneinkommen durch Privat-
unterricht aufzubessern, beanspruchten immer mehr Zeit — besonders nach
dem Tod ihres Mannes (1763). Im Jahr 1776 ging Angelika Kirchner eine
zweite Ehe ein, dieses Mal mit einem Prediger aus Brandenburg. 1784/85
schlof} sie das Manuskript ihrer Autobiographie ab; sie starb am 19. Februar
1790.

Angelika Rosas Autobiographie ist mit gewissem Vorbehalt zu lesen. Die
Chronologie ist auf eine Weise diffus, die sich nicht allein dadurch erklédren
1aBt, daB sie ihre Geschichte erst Jahrzehnte spiter zu Papier brachte. Auch ist
offensichtlich, daf} sie ihre Erlebnisse auf eine Weise ausschmiickte, die sich
populdren Romanen der Zeit anniherte.’* Insgesamt jedoch kommt Marion
Roitzheim-Eisfeld, die den Wahrheitsgehalt des Textes sorgfiltig gepriift hat,
zu dem SchluB, daB er den Tatsachen entspricht.>® In einigen Aspekten war An-
gelika Rosas Leben allerdings wohl skandaltser, als sie in ihrer fiktionalisier-
ten Darstellung glauben macht. So ist den iiberlieferten Kirchenakten zu ent-
nehmen, daf} ihre Hochzeit nicht, wie im Text behauptet, am 24. Januar 1751
stattfand, sondern am 16. Februar 1754 — zu einem Zeitpunkt, als sie bereits im

% Ebenda, S. 112.

5! Ebenda, S. 112f. Tatsdchlich wurde zu dieser Zeit die gesamte Kothener Hofkapelle
entlassen. Siehe R. Bunge, Johann Sebastian Bachs Kapelle zu Cothen und deren
nachgelassene Instrumente, BJ 1905, S. 35.

32 Roitzheim-Eisfeld (wie FuBnote 38), S. 115.

3 Ebenda, S. 134.

Daf} bestimmte in der Autobiographie enthaltene Behauptungen problematisch wa-

ren, wurde schon bald nach der Erstverdffentlichung erkannt. Siehe Roitzheim-Eis-

feld (wie FuBinote 38), S. 238.

M. Roitzheim-Eisfeld, Realitdit und Fiktion in der Autobiographie der Angelika Rosa,

in: Autobiographien von Frauen: Beitriige zu ihrer Geschichte, hrsg. von M. Heuser,

Tiibingen 1996, S. 194-213.
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achten Monat schwanger war.*® Es ist anzunehmen, daf sie diese Daten nicht
nur korrigierte, um ihre Lebensgeschichte besser an die biirgerlichen Konven-
tionen anzupassen, sondern auch, um ihre tatsdchliche Rolle bei Hofe zu ka-
schieren. Denn man gewinnt beim Lesen ihrer Autobiographie den Eindruck
—besonders angesichts des Angebots eines luxuriosen Appartements im Schlof}
—, dal} der Fiirst Angelika Rosa antrug, sie als seine Geliebte zu etablieren. Sie
behauptet zwar, seine Offerte ausgeschlagen zu haben, dies mag jedoch nur ein
weiterer Versuch sein, ihre Biographie zu beschonigen. Bestérkt wird der Ein-
druck einer Affiare durch die dramatische Weigerung des Fiirsten, der Heirat
des jungen Paares zuzustimmen, und die Inhaftierung des Briutigams, als die
beiden nicht nachgeben. Auch gibt einem die Eifersucht des Ehemanns zu den-
ken, wenn er den Umgang seiner Frau mit nicht weiter spezifizierten Méannern
beobachtet (zu denen sicherlich auch der Fiirst gehorte), die dreist ihre Hand
kiissen und wihrend einer Darbietung nach bestimmten Liedern verlangten.
Kann es dem Zufall geschuldet sein, daf Fiirst August Ludwig nur zwei Wo-
chen vor ihrer Hochzeit die meisten Mitglieder der Hofkapelle entlie3?°7 Ins-
gesamt ist es kaum moglich, in Angelika Rosas Autobiographie Dichtung und
Wahrheit voneinander zu trennen. Liest man aber zwischen den Zeilen, so er-
scheint es plausibel, daf} das Fehlen ihres Namens in den offiziellen Kammer-
rechnungen der wahren Natur ihrer Anstellung geschuldet ist.*®

Angelika Rosas in Kothen gesammelte Erfahrungen bieten verbliiffende Paral-
lelen zu denen von Anna Magdalena Bach. Beide waren zur Zeit ihres ersten
Engagements noch sehr jung. Beide waren nicht nur Sédngerinnen, sondern
auch Cembualistinnen. Sie erhielten das gleiche Honorar von 200 Reichstalern.
Wurde auch Anna Magdalena nach einer zufélligen Begegnung und rasch er-
folgten Gesangsprobe engagiert? Wurde auch sie vom Fiirsten mit eleganter
Kleidung versorgt? Wurden auch ihr groBziigig ausgestattete Zimmer im
SchloB angeboten (und hat sie diese vielleicht sogar bezogen)? War Anna
Magdalena Wilckes Familie vielleicht ebenso besorgt iiber die Situation, daf3
eine alleinstehende junge Frau eine Stellung bei Hofe in unmittelbarer Nihe
eines unverheirateten und unberechenbaren Fiirsten annahm? Beide Frauen
wurden offenbar zumindest eine Zeitlang aus privaten Mitteln bezahlt: Anna
Magdalena Wilckes Name erscheint in den offiziellen Kammerrechnungen
erstmals friihestens acht Monate, nachdem sie am Hof aufzutreten begann, und
Angelika Rosas Name taucht tiberhaupt nicht auf.

% Etwa zwei Wochen nach ihrer Hochzeit bekam Rosa eine Tochter. Siehe Roitzheim-
Eisfeld, Realitit und Fiktion (wie FuBinote 55), S. 201.

37 Bunge (wie FuBnote 51), S. 35.

3 Wahrscheinlich wurde sie aus privaten Mitteln bezahlt (,,Chatoul Rechnungen®).
Bedauerlicherweise sind derartige Dokumente aus dem 18. Jahrhundert nicht erhal-
ten.
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Letztlich werfen die hier angerissenen Parallelen eine fiir die Bach-Forschung
unbequeme Frage auf: Wenn Angelika Rose tatsdchlich nicht nur als Singerin,
sondern auch als Geliebte des Fiirsten engagiert wurde, hitte dies im Fall von
Anna Magdalena Wilcke auch der Fall sein konnen? Konnte hier die Erklarung
dafiir liegen, dall auch sie so lange aus privaten Mitteln bezahlt wurde? Aus
unserer distanzierten Perspektive erscheint dieses Szenario — ,,Anna Magda-
lena als Kurtisane® — eher unwahrscheinlich. Sexuelle Beziehungen, die auf
solch unterschiedlichen Machtverhiltnissen basieren, verursachen haufig
grofle emotionale Anspannungen, die kaum zu unterdriicken sind. Angelika
Rosas Geschichte ist voller Sturm und Drang — die hitzkopfige Weigerung des
Fiirsten, seine Einwilligung zu ihrer Hochzeit zu geben, die Inhaftierung ihres
Bréutigams und dessen anschlielende schwere Erkrankung; die Rachegeliiste
des Fiirsten angesichts der ,,Streiche®, die die beiden ihm angeblich gespielt
haben, und so weiter. Anna Magdalena und Johann Sebastian Bach hingegen
scheinen auch nach ihrem Fortgang aus Kothen weiterhin freundschaftlichen
Umgang mit Fiirst Leopold gepflegt zu haben und kehrten mehrmals an ihren
einstigen Wirkungsort zuriick, auch zu seiner Beerdigung. In einem 1730
verfafiten Brief an seinen Jugendfreund Georg Erdmann pries Bach seinen
fritheren Dienstherrn als ,,einen gniddigen und Music so wohl liebenden als
kennenden Fiirsten.“> Hitte eine solche Beziehung voller offensichtlicher ge-
genseitiger Bewunderung Bestand haben konnen, wenn Anna Magdalena Bach
eine friihere Geliebte Leopolds war?

Nehmen wir trotzdem einmal an, Anna Magdalena Wilcke wiire nicht nur ihrer
sdangerischen Begabung wegen, sondern (unter der Hand) auch zur Erfiillung
der sexuellen Wiinsche des Fiirsten engagiert worden. Ich denke, ein solcher
Gedanke wire vielen Bach-Freunden ausgesprochen zuwider, und diese Aver-
sion sollte man durchaus einmal nédher in Augenschein nehmen. Es gibt zahl-
reiche Belege fiir die Vermutung, dal Anna Magdalena Bach eine hingebungs-
volle Ehefrau und sorgsame Mutter war, die sich an Singvdgeln und Blumen
erfreute und das Leben einer frommen Lutheranerin fiihrte. Man kann sich
leicht vorstellen, wie sie noch spit in der Nacht die Stimmen fiir die niichste
Auffiihrung ihres Mannes kopierte, in erschopfter Verzweiflung zusammen-
zuckte, wenn eines ihrer Kinder von einem schlechten Traum erwachte, wie sie
sie trostete und in ihren Gebeten inbriinstig darum flehte, dal3 sie gesund blei-
ben mogen. Fillt es hingegen schwer, sich dieselbe Frau als neunzehnjihriges
Opfer absolutistischer Machtstrukturen vorzustellen, die ihresgleichen allzu
hiufig zwangen, sexuelle Ausbeutung durch Ménner zu erleiden, die ihre Kar-
riere fordern, aber auch jederzeit zerstoren konnten? Ist es denkbar, dal Bach
eine solche Frau heiratete und nahezu dreifig Jahre lang mit ihr zusammen-
lebte? Oder glauben wir, daf er zu konservativ war, eine Frau, die solche Trau-

* Dok I, Nr. 23.
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mata erlitten hatte, seiner Sympathie oder gar Liebe wert zu erachten? Die Vor-
stellung, die wir von den Bachs haben, ist in weiten Teilen zweidimensional.
Geschichten wie die von Angelika Rosa konnen uns helfen, unsere vorgefaliten
Meinungen zu erkennen und uns anregen, der menschlichen Seite von Anna
Magdalena und Johann Sebastian Bach mehr Raum zu geben.

Auch wenn sie beide in Kothen ein recht fiirstliches Gehalt bezogen, war we-
der Angelika Rosa noch Anna Magdalena Bach eine lange 6ffentliche Karriere
als professionelle Sidngerin beschieden. David Yearsley ist der Meinung, daf3
A.M. Bach auch in Leipzig weiterhin aufgetreten sein muf. Und wenn es stim-
men sollte, da} die Kantate ,,O angenehme Melodei!* als personliches Bra-
vourstiick fiir sie geschrieben wurde, ist anzunehmen, daf} sie in den 1720er
und 1730er Jahren bei verschiedenen oOffentlichen Feierlichkeiten auftrat.
Yearsley spekuliert ferner, daf} sie wahrscheinlich auch im Zimmermannschen
Kaffeehaus sang, wo ihr Mann in den 1730ern ein Collegium Musicum leitete.
Zur Begriindung seiner Vermutung fiihrt er an, daf§ es ,,kaum wahrscheinlich
wire, dal} ein musikliebendes Leipziger Publikum, das lange Zeit in den Genuf3
gekommen war, Frauen in weiblichen Gesangsrollen auf der Biihne zu horen
und zu sehen, auf dieses Vergniigen nach der Schliefung des Leipziger Opern-
hauses im Jahr 1720 génzlich verzichten wiirde* (S. 159). Er fiihrt zur Unter-
stiitzung dieser Theorie zwar keinerlei Nachweise an, aber es gibt tatsdchlich
ein Dokument, das darauf hindeutet, da} sie korrekt sein konnte — das hand-
schriftliche Tagebuch des Studenten Heinrich Zernecke (1709—-1775). Zernecke
verbrachte am 17. September 1733 einige Zeit in den Hausern von Christiana
Mariana von Ziegler und Johann Christoph Gottsched, bevor er einer Musik-
darbietung beiwohnte: ,,Abends von 8. bi} 10. Uhr wurde im Schelhafferschen
Hause vom Hrn. Capellmeister Gorner ein Concert aufgefiihret, alwo eine un-
gemeine Anzahl von Vornehmen sowohl als andern Leuthen geringern Standes
zugegen war. Es lielen sich dabey des hiesigen Tantz-Meisters, Nagel, zwey
Tochter, die eine im Singen, die andere auff der Flaute-traverse, horen.“®
Wenn Frauen gemeinsam mit dem von Johann Gottlieb Gérner geleiteten Col-
legium Musicum auftreten konnten — in diesem Fall zwei Tochter des Tanz-
meisters Andreas Nagel (1690-1743), die achtzehnjdhrige Erdmute Susanna
(geb. 1715) und die sechzehnjdhrige Johanna Sophia (1717-1743) —, dann ist
anzunehmen, daB dies auch fiir das Bachische Collegium Musicum galt.*'

Doch ist Anna Magdalena Bach wirklich weiterhin aufgetreten? Der Musik-
lexikograph Ernst Ludwig Gerber beschrieb sie im Jahr 1790 als ,,vortrefliche

0 PL-GD, Ms. 854, S.377 (17. September 1733).

" Die biographischen Angaben zu diesen Mitgliedern der Familie Nagel fanden sich
im Kirchlichen Archiv Leipzig (Taufen St. Nikolai 1715, S. 249 und Taufen St. Tho-
mas 1717, S.360) sowie im Stadtarchiv Leipzig (Ratsleichenbuch 1743, S.5 und 7).
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Sopranistin®, die starb, ,,ohne jemals 6ffentlich von diesem ihrem vortreflichen
Talente Gebrauch gemacht zu haben.“> Gerbers Quelle ist vermutlich eine
Mitteilung seines Vaters Heinrich Nikolaus Gerber (1702—1775), der in den
1720er Jahren bei Johann Sebastian studiert hatte. Doch der dltere Gerber ver-
lieB Leipzig einige Jahre bevor Bach die Leitung des Collegium Musicum
tibernahm, und der jiingere Gerber tauchte erst 1765 in der Stadt auf; damit
verfiigte keiner der beiden iiber Kenntnisse aus erster Hand zu Anna Magda-
lenas Aktivititen in den 1730er und 1740er Jahren. Trotzdem iiberrascht es,
eine solche Behauptung in einem Musiklexikon zu finden; sie sollte daher
nicht ohne weiteres verworfen werden. Der jlingere Gerber nahm sein Studium
an der Leipziger Universitit nur fiinf Jahre nach Anna Magdalenas Tod auf und
konnte mithin neben seinem Vater durchaus noch andere Informationsquellen
gehabt haben. Wenn wir ihn beim Wort nehmen und uns vorstellen, da3 Anna
Magdalena tatsdchlich nach 1730 nicht mehr gerne 6ffentlich auftrat, woran
konnte das gelegen haben? Vielleicht hatten sich ihr Lebensschwerpunkt und
ihre Interessen einfach in eine andere Richtung entwickelt, wie es ja auch bei
Angelika Rosa der Fall war.

Meiner Meinung nach liegt das zentrale Problem von Sex, Death, and Minuets
nicht darin, da das Buch keine neuen Dokumente prisentiert, die sich direkt
auf Anna Magdalena Bachs Biographie beziehen; solche Materialien tauchen
nur selten und meist eher zufillig auf, sind also extrem schwer zu finden —
wenngleich dies gelegentlich durchaus gelingt (siehe die Diskussion der For-
schungsarbeit von Spree weiter unten). Meine Kritik an Yearsleys Buch liegt
vor allem darin, dal das von ihm herangezogene Vergleichsmaterial zu weit
von den Erfahrungen seiner Protagonistin entfernt ist, als daf3 sich daraus wirk-
lich Riickschliisse auf ihr Leben ziehen lielen. Diese Diskrepanz ist oft zeitlich
oder rdumlich, doch selbst wenn er Primirquellen genau aus ihrer Zeit und ih-
rem Umfeld benutzt, sind diese von einer Art, die sie von gelebter Erfahrung
distanziert. Mit Ausnahme von Anna Magdalenas Klavierbiichern und einigen
weiteren musikalischen Quellen zitiert Yearsley keinerlei ungedruckte Doku-
mente. Seine im Deutschland des 18. Jahrhunderts angesiedelte kulturge-
schichtliche Studie wurde recherchiert und niedergeschrieben, als wiirde es die
Fiille an handschriftlichen Schitzen, die sich heute noch in deutschen Archi-
ven und Bibliotheken finden, schlicht nicht geben. Stattdessen verldft er sich
nahezu ausschlieBlich auf gedruckte Quellen aus der Zeit, vor allem auf allge-
meine Nachschlagewerke (zum Beispiel das Frauenzimmer-Lexicon, den Zed-
ler, die einschldgigen Schriften von Weigel, Iccander, Sicul usw.).? Und es

92 Gerber ATL, Bd. 1, Sp. 76.

% G. S. Corvinus, Nutzbares, galantes, und curioses Frauenzimmer-Lexicon [...] von
Amaranthes, Leipzig 1715; J. H. Zedler, Grosses vollstindiges Universal-Lexicon
aller Wissenschafften und Kiinste, 68 Bde., Halle und Leipzig 1732-1754); J. C.



318 Besprechung

liegt in der Natur der Sache, daf die in der Bach-Zeit erschienenen Biicher eher
préskriptiv waren und damit mehr dariiber verrieten, wie die Menschen sich zu
verhalten hatten, als dariiber, wie sie sich tatsdchlich verhielten. Handschrift-
liche Quellen sind im Vergleich hierzu hingegen eher deskriptiv und person-
lich, sie verraten, wie reale Personen mit den ihnen auferlegten gesellschaft-
lichen Zwéngen umgingen. Um nur ein besonders auffilliges Versdumnis fiir
ein Buch zu nennen, dessen Untertitel den Begriff ,,Musical Notebooks* ent-
hilt: Yearsley bietet keinen wirklich substantiellen Vergleich von Anna Mag-
dalenas Clavier-Biichlein mit den Notenbiichern oder Musiksammlungen
irgendeiner anderen Musikerin der Zeit.** Das Buch Sex, Death, and Minuets
wire seinem explizit formulierten Ziel, ,,historische Perspektiven™ zu bieten,
die ,,bislang vernachléssigte ethische, berufliche, familiire und musikalische
Werte und Praktiken nicht nur der Bach-Familie, sondern auch allgemein
weiblicher Musiker der Zeit erhellen* (S. xxxiii), wesentlich ndher gekommen,
wenn der Autor sich weniger auf die von gedruckten Autorititen der Epoche
propagierten idealen Typen und Theorien verlassen und sich stattdessen mehr
an den dokumentierten Erfahrungen realer Frauen orientiert hitte.

Eberhard Spree (4) tut genau das, was Yearsley versdumt — er présentiert
detaillierte Vergleiche zwischen Anna Magdalena Bach und spezifischen Per-
sonen ihrer Zeit und ihres Umfelds, mit den Ehefrauen anderer Thomaskanto-
ren, den Witwen anderer Leipziger und dergleichen mehr. Im Verlauf seiner
Forschungen gelang es ihm sogar, einige neue Dokumente aufzutun, die sich
unmittelbar auf Anna Magdalena Bachs Biographie beziehen. Spree behandelt
sie durchweg als Individuum und nicht als Sprungbrett fiir kulturgeschicht-
liche Diskussionen. Er verfiigt nicht liber Yearsleys klaren und prignanten Stil,
sondern schreibt eher prosaisch und iterativ. Aber er ist ein ernsthafter Wissen-
schaftler und vermittelt seinen Lesern einen wesentlich lebhafteren und plau-
sibleren Eindruck der Bachschen Lebenssituation, als man ihn in Sex, Death,
and Minuets findet. Wo Yearsleys Versuche, Anna Magdalena Bach gréeren
Wirkungsraum zuzusprechen, bemiiht und oft forciert erscheinen, gelingt es
Spree, Materialien und Interpretationen zu présentieren, die auf iiberzeugende
Weise vermitteln, welch einfallsreiche Personlichkeit sie war. Dabei richtet
sein Blick sich vor allem auf ihre letzten Lebensjahre.

Weigel, Musicalisches Theatrum, Niirnberg 1720); Iccander [= Johann Christian
Crell], Das in gantz Europa beriihmte, galante, und sehenswiirdige Konigliche Leip-
zig in Sachsen, Leipzig 1725; und C. E. Sicul, Annalium Lipsiensium Maxime Aca-
demicorum Sectio XVI, Leipzig 1723.

% Yearsley bietet lediglich einige knappe Hinweise (S. 93f., 131 und 146) auf die
Notenbiicher der Susanne von Soldt (Antwerpen, 1599) und der Christiana Trolle
(Preetz, um 1700).
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Es galt in der Bach-Forschung lange als erwiesen, dal Anna Magdalena Bach
nach dem Tod ihres Mannes im Jahr 1750 einsam und verarmt zuriickblieb.
Einer der vehementesten Vertreter dieser Ansicht ist Reinhard Szeskus, der be-
hauptet hat, daf sie bei der Erbteilung ungerecht behandelt worden sei.®® Die
Indizien fiir diese These erscheinen durchaus solide: Sie erhielt einen kleineren
Anteil am Vermogen ihres Mannes als ihre Kinder und Stiefkinder, wird als
,,Allmos. Frau* bezeichnet und wurde vom Rat der Stadt Leipzig fiir die Uber-
reichung einiger Exemplare der Kunst der Fuge ,,wegen ihrer Diirfftigkeit* mit
40 Reichstalern bedacht.®® Davor hatte es allerdings bereits Bestrebungen ge-
geben, besonders von Maria Hiibner, Anna Magdalena Bachs augenschein-
liche Mittellosigkeit durch einen Vergleich ihrer Situation mit der ihrer Leipzi-
ger Zeitgenossen zu relativieren. Yearsley verwirft derlei Bemithungen als
Versuche, das beklagenswerte Schicksal seiner Protagonistin absichtlich zu be-
schonigen (S. 193f.), und fiillt das letzte Kapitel seines Buches mit Analysen
von Bach-Kantaten, die von Einsamkeit und Todessehnsucht handeln.

Spree vertritt die Ansicht, dal Anna Magdalena sich keineswegs in solch ver-
zweifelter Verfassung befand, wie man aus den iiberlieferten Dokumenten
schlulfolgern zu miissen glaubte. Von Rechts wegen erhielt sie ein Drittel vom
Nachlaf} ihres Mannes und die zum Zeitpunkt seines Todes lebenden Kinder
(von denen einige noch recht jung waren) teilten sich die verbleibenden zwei
Drittel. Der Umstand, dal} sie ihren Anteil dadurch verkleinerte, daf3 sie von
ihren Kindern und Stiefkindern Artikel aus dem Nachla3 erwarb, ist nicht als
Zeichen ihrer Armut zu werten, wie Szeskus behauptet hat, sondern vielmehr
als Indikator ihrer finanziellen Stabilitit. Thre Entscheidung, die nicht unerheb-
lichen Schulden ihrer verwitweten Schwester zu iibernehmen, die gewohnlich
als Zeichen der Schwiche gedeutet wird, ist in Sprees Augen ein weiteres
Zeichen der Stirke. Auflerdem optierte Anna Magdalena (gemeinsam mit den
tibrigen Erben) fiir die Fortsetzung einer Investition in eine Silbermine, die
Johann Sebastian 1741 getitigt und bis zu seinem Lebensende beibehalten
hatte. Die mit Investitionen dieses Typs verbundenen Regulierungen waren kom-
plex, und Spree versteht sie wohl besser als jeder andere moderne Zeitgenosse,
doch selbst er kann sich keinen Reim darauf machen, was Johann Sebastian
bewogen haben mag, im Laufe von neun Jahren 30 Reichstaler in dieses Berg-
bauprojekt zu stecken. Es ist wohl plausibel, dem Kantor die Hoffnung zu un-
terstellen, aus diesem Einsatz Gewinn zu ziehen, allerdings zahlten nur etwa
vier Prozent der Minen in der Region Dividende. Spree fiihrt nun Belege aus

9 R.Szeskus, Bach in Leipzig. Beitréige zu Leben und Werk von Johann Sebastian Bach,
Wilhelmshaven 2003, S. 55 und 104.

% Hiibner (wie FuBnote 1), S. 84106, speziell S. 97, 100 und 105.

67 Maria Hiibner, Zur finanziellen Situation der Witwe Anna Magdalena Bach und ihrer
Téchter,BJ 2002, S. 29-60.
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der Zeit an, die suggerieren, daf} Investitionen dieser Art hiufig als eine Art
biirgerliche oder moralische Pflicht angesehen wurden und daher eher als Zu-
wendungen zu verstehen sind (S. 31f.). Anna Magdalena Bach und ihre Mit-
erben jedenfalls tibernahmen diese Zahlungen an die Mine nach Bachs Tod fiir
kurze Zeit und erhohten sie sogar; sie waren mithin zumindest anfidnglich of-
fenbar nicht besonders besorgt, daB ihnen das Geld ausgehen konnte (S. 120).%8
Wenn die verwitwete Anna Magdalena Bach also wohlhabender war als bisher
angenommen, was waren ihre Einnahmequellen? Spree stellt fest, daf} das
NachlaB3verzeichnis in beachtlichem Mafle unvollstindig ist: Eine groBe Zahl
von Posten, die sich ganz sicher im Besitz der Familie befanden, ist nicht ver-
merkt. Als Ehegattin des Verstorbenen hitte A. M. Bach die so genannte ,,Ge-
rade* zugestanden — Materialien, die nicht verkaufbar waren, oder Haushalts-
gegenstinde, die tdglich benutzt wurden. Hierzu gehorte unter anderem auch
ihre personliche Kleidung, die zweifellos recht wertvoll war. Ferner deckte der
Begriff einen GroBteil der Biicher im Besitz der Familie, aulerdem Objekte
aus Silber, Messing und Zinn, Schreibmaterialien, Mobiliar und bestimmte
Musikinstrumente (zum Beispiel Clavichorde), die nicht im NachlaBverzeich-
nis genannt sind. Auch erhielt sie wahrscheinlich eine beachtliche Zahl von
Portrits, die nach ihrem Tod in die eindrucksvolle Sammlung ihres Stiefsohns
Carl Philipp Emanuel Bach eingingen. Spree stiel unter anderem auf ein bis
dahin unbekanntes Dokument aus dem Jahr 1753, das verrit, dal Anna Mag-
dalena einem Haushalt mit drei Kindern vorstand, darunter ihr geistig behin-
derter Sohn Gottfried Heinrich (1724-1763), von dem lange Zeit angenom-
men wurde, daf} er zu der Zeit in Naumburg bei der Familie seiner Schwester
Elisabeth Juliana Friderica Altnickol lebte (S. 59f.). Es muf} also ausreichende
finanzielle Mittel gegeben haben, wenn Anna Magdalena es sich leisten konnte,
all diese Menschen zu ernidhren. Das eine oder andere kam vermutlich von der
Leipziger Messe, dank derer jedes Jahr nahezu drei Monate lang Kaufleute und
Besucher aus ganz Europa nach Leipzig stromten. Wahrscheinlich vermietete
Anna Magdalena Bach zu Messezeiten das eine oder andere Zimmer in ihrer
Wohnung, wie es fast jeder tat, der ein Bett entbehren konnte. Unter den Ge-
genstinden, um deren Ubernahme aus dem Nachlaf} ihres Mannes sie sich sehr
hartnédckig bemiihte, befanden sich ,,7. holtzerne Betten“. Eine solche An-
schaffung wiirde man kaum von einer Frau erwarten, die sich auf eine einsame
und verarmte Existenz vorbereitet.

Die auffilligste Liicke im Nachla3verzeichnis betrifft Bachs Notenbibliothek,
darunter seine eigenen Kompositionen, von denen viele in den Besitz seiner
Witwe iibergegangen sein miissen. Spree argumentiert, dal Anna Magdalena
in den 1750er Jahren Kopien ihrer geerbten Handschriften anbot, genauso wie
sie es zu Lebzeiten ihres Mannes getan hatte. Dal3 Bachs Werke auch nach

% Die Erben stellten ihre Investitionen in die Mine um die Mitte des Jahres 1751 ein.
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seinem Tod noch immer sehr gefragt waren, zeigen die hohen Preise, die der
Musikalienhéndler Breitkopf in den 1760er und 1770er Jahren fiir Abschriften
verlangte (S. 86-91). Und schlieBlich engagierte C. P. E. Bach seine Stiefmut-
ter als Kommissiondrin fiir den ersten Teil seines Versuchs iiber die wahre Art
das Clavier zu spielen (Berlin 1753). Spree bemerkt scharfsinnig, dafl C. P. E.
Bach keiner seiner elf Anzeigen (aus den Jahren 1752, 1754 und 1759) eine
Adresse beifiigte, die es potenziellen Kunden ermoglicht hitte, sie aufzu-
suchen (S. 210-213); er vertraute offensichtlich darauf, daf} seine Stiefmutter
bekannt genug war, daf} es Interessenten an seiner Abhandlung keine Schwie-
rigkeiten bereiten wiirden, sie in einer Stadt von 30.000 Einwohnern ausfindig
zu machen, und daf} der Zustand ihrer Wohnung die Bach-Familie nicht be-
schiamen wiirde.

Der Umstand, dal Anna Magdalena von der Stadt Almosen erhielt, bedeutet
nicht zwingend, daf} sie bediirftig war, wie Szeskus, Yearsley und andere ver-
mutet haben. Spree merkt an, daf} eine andere sogenannte Almosenfrau, die
Witwe eines Ratsherrn, Hausdiener beschiftigte und von ihrem Stiefsohn ein
regelmifBiges Einkommen bezog. Selbst nachdem sie unerwartet 1000 Reichs-
taler erbte, wurde ihr das stddtische Almosen weiterhin ausbezahlt (S. 247).
Der Rat der Stadt Leipzig wies zwar auf Anna Magdalenas ,,Diirfftigkeit* hin,
doch auch dies war ein Begriff, mit dem man iiblicherweise Witwen bezeich-
nete — nicht unbedingt, weil sie arm waren, sondern wegen des Schmerzes, der
gewohnlich mit dem Verlust des Ehemannes einhergeht (S. 217-219). Wie
Gottfried Barth (1650-1728) es in einer 1721 veroffentlichten Abhandlung
iber Erbschaftsregulierungen formuliert hat: ,,Daf} der Wittben-Stand ein elen-
des und sehr miserables Leben sey, wird wohl niemand ldugnen, indem die
Wittben ihres Beschirmers, und Erndhrers beraubet seynd, und deswegen in
denen Rechten [...] nicht unbillig unter die armseligen, und miserabeln Perso-
nen gezehlet werden, ohne Unterscheid, wes Standes, Wiirden, und Vermdogens
sie seynd.“® Anna Magdalena Bach erhielt finanzielle Unterstiitzung nicht,
weil sie mittellos war, sondern weil den Stadtvitern daran gelegen war, dal} sie
den Lebensstandard beibehalten konnte, den sie zu Lebzeiten ihres Mannes ge-
nossen hatte (S. 145-173).

Im Gegensatz zu Yearsleys Vorwurf der Beschonigung tendierte die Bach-For-
schung bisher dazu, die Hirte von Anna Magdalena Bachs Schicksal nicht
etwa herunterzuspielen, sondern hervorzuheben. Warum war uns so daran ge-
legen, sie leiden zu lassen? Zum Teil wohl, weil wir unbewuf3t immer noch von
der von Esther Meynell so treffend formulierten Pramisse ausgehen, daf fiir
sie ,,nur noch sein Leben* galt. Wie hiitte eine solche Frau als Witwe prospe-
rieren konnen? Was aber noch problematischer ist: Wir haben von Anna Mag-
dalena Bach erwartet, daf} sie unseren eigenen Schmerz stellvertretend auf sich

® Zitiert nach (4), S. 219.
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nimmt. Denn letztlich legen wir in die ihr zugeschriebene Misere unsere eige-
ne Hilfosigkeit angesichts der uns von J. S. Bach trennenden uniiberbriick-
baren Kluft. In der Absicht, neue Perspektiven auf seine Musik zu gewinnen,
sammeln wir mithsam Informationen iiber sie und all die anderen Gestalten im
Umkreis des Komponisten — Schiiler, Kollegen, Gonner und auch weit margi-
nalere Figuren. Damit hoffen wir, den Quellen seiner Kreativitit ein klein
wenig niherzukommen, tiefer in die makellose Brillanz seines Geistes zu spi-
hen. Anna Magdalenas Zugang zu Bach war direkter als der irgendeines ande-
ren Menschen. Sein Verlust bedeutete fiir sie nicht nur, dal} sie den Tod ihres
— sterblichen — Ehemannes zu verkraften hatte, sondern zugleich wurde auch
ihre tiefe Verbindung zu einem ldngst als unsterblich betrachteten Wesen
durchtrennt. Sie ist unsere Maria Magdalena, die iiber den Leichnam unseres
Heilands weint. Thr Elend darf keine Grenzen kennen.

Bis zu dem Tag, an dem jemand eine von der echten Anna Magdalena Bach
verfaBite Kleine Chronik entdeckt, wird sie fiir uns ein Trugbild bleiben und
manch einer, der Verbindungen zur Musik ihres Mannes sucht, wird weiterhin
Wege finden, sich ihm stellvertretend iiber sie anzundhern. Konfrontiert mit
einem Mangel an biographischen Daten projizieren wir auf Anna Magdalena
Bach die Eigenschaften, die in unseren Augen am besten zu der Ehefrau des
grofiten Musikers aller Zeiten passen. Wir bestehen darauf, dal sie eine be-
gabte Sopranistin, eine sorgfiltige Kopistin, ein Ausbund an moralischer Tu-
gend und eine treusorgende Mutter war, da es uns unangenehm wiére, wenn
Bach eine mittelméfBige Sdngerin, eine nachlissige Kopistin, eine unmora-
lische Karrieristin oder eine gleichgiiltige Mutter geheiratet hitte. Und der
Gedanke, daf sie das Leben auch nach dem Tod ihres Mannes hitte geniefen
konnen, ist schlicht undenkbar.

Eine solche Voreingenommenheit ist der Gewinnung neuer Erkenntnisse kaum
forderlich, doch was wiirde helfen? Diejenigen, die wirklich an Bachs Ehefrau
interessiert sind, werden in der wissenschaftlichen Welt bleibende Spuren hin-
terlassen, indem sie neue Dokumente ausgraben, die sich unmittelbar auf die
Biographie Anna Magdalena Bachs beziehen, indem sie das Leben anderer
Frauen (einschlieBlich der Bach-Tochter) mit dhnlichen Lebenserfahrungen
beleuchten und indem sie die von ihr angefertigten handschriftlichen Quellen
(Musikalien und auch andere Dokumente) untersuchen, um herauszufinden,
was diese liber ihre Vorlieben und Beziehungen verraten. Welche Methoden
wir auch anwenden und welche Leserschaft wir auch ansprechen, immer ist es
von zentraler Wichtigkeit, dal wir die frustrierenden Unklarheiten der histo-
rischen Datenlage akzeptieren. Anna Magdalena Bach verdient es, von den
Biirden der Reprisentation befreit und als Individuum behandelt zu werden.

Ubersetzung: Stephanie Wollny



NEUE BACHGESELLSCHAFT E.V., SITZ LEIPZIG
Mitglieder der leitenden Gremien

VORSTAND

Prof. Dr. Dr. h.c. Christfried Brodel — Dresden
Vorsitzender

Kreuzkantor KMD Roderich Kreile — Dresden
Stellvertretender Vorsitzender

Gerd Strauf3 — Leipzig
Geschiftsfithrendes Vorstandsmitglied

Dr. Philipp Adlung — Arnstadt
Stellvertretendes Geschiftsfithrendes Vorstandsmitglied

Prof. Dr. Michael Maul — Leipzig
Beisitzer

Antje Wissemann — Eutin
Beisitzer

DIREKTORIUM

Dr. Andreas Bomba — Frankfurt/M.
Prof. Dr. Daniel Chorzempa — Florenz
Ingeborg Danz — Frechen
Dr. Jorg Hansen — Eisenach
Dr. Dirk Hewig — Miinchen
Prof. Dr. Hans Hirsch (1) — Hamburg
Rudolf Klemm () — Saint Cloud
Prof. Dr. Ulrich Konrad — Wiirzburg
Prof. Edgar Krapp — Miinchen
Véclav Luks — Prag
Prof. Rudolf Lutz — St. Gallen
Prof. Hans-Christoph Rademann — Stuttgart
Dr. Martina Rebmann — Berlin
Superintendent i. R. Wolfgang Robscheit — Eisenach
Thomaskantor Prof. Gotthold Schwarz — Leipzig
Pfarrerin Britta Taddiken — Leipzig
UMD Prof. David Timm — Leipzig
Prof. Gerhard Weinberger — Miinchen
Prof. Dr. Dr. h.c. Peter Wollny — Leipzig

EHRENMITGLIEDER

Gilles Cantagrel — Vaucresson

KMD Prof. Hartwig Eschenburg — Rostock

RA Franz O. Hansen — Simmern
KMD Prof. D. Dr. h. c. mult. Helmuth Rilling — Stuttgart
Dr. Peter Roy — Korbach und Leipzig

Prof. Dr. Hans-Joachim Schulze — Leipzig

Prof. Adele Stolte (}) — Potsdam
Prof. Dr. Dr. h. ¢. mult. Christoph Wolff — Cambridge, MA



Mitglieder der Neuen Bachgesellschaft e.V. erhalten neben anderen Vergiin-
stigungen das Bach-Jahrbuch als regelmifige Mitgliedsgabe. Der jdhrliche
Mitgliedsbeitrag betrdgt nach dem Stand vom 1. Januar 2018:

Einzelmitglieder € 50—
Ehepaare € 60~
Schiiler/Studenten € 25~
Korporativmitglieder € 50~

Beitrittserkldrungen — formlos mit Angaben zur Person oder auf einer Kopie
des untenstehenden Formulars — richten Sie bitte an die Geschiftsstelle der
Neuen Bachgesellschaft, Postfach 100727, D-04007 Leipzig

(Hausadresse: Burgstrale 1-5, Haus der Kirche, D-04109 Leipzig,

Telefon bzw. Telefax 0341-960 14 63 bzw. -224 81 82,

E-Mail: info@neue-bachgesellschaft.de).

Mitglieder der Neuen Bachgesellschaft konnen zuriickliegende Jahrginge des
Bach-Jahrbuchs (soweit vorritig) zu einem Sonderpreis erwerben. Anfragen
richten Sie bitte an die Geschiftsstelle.

Beitrittserklirung Einzugserméachtigung

Ich/Wir mochte/n Mitglied/er der NBG werden: Ich/Wir erklédre/n mich/uns damit
einverstanden, da’ mein/unser
Mitgliedsbeitrag von meinem/unserem

Konto bei der

Vor- und Zuname:

Geburtsdatum:

Beruf:

StraRe: (Bank/Sparkasse)
PLZ - Ort: IBAN
Telefon/Telefax: BIC

Gleichzeitig zahle/n ich/wir €

als ersten Jahresbeitrag sowie €

als Spende auf das Konto Nr. 67227908

bei der Postbank Leipzig (BLZ 860 10090) ein.
IBAN: DEOS 8601 0090 0067 2279 08

BIC: PBNKDEFF

bis zum schriftlichen Widerruf
abgebucht wird.

Ort, Datum Unterschrift

Datum/Unterschrift



