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VORWORT

Wer den Inhalt der folgenden Blitter mit einiger Aufmerksamkeit verfolgt,
wird leicht zur Erkenntnis gelangen, dass es dem Verfasser nicht im entferntesten
in den Sinn gekommen ist, auf das grosse und — wie versichert wird — grund-
legende Buch Spittas ein neues Biichlein zu pfropfen. Der Bach - Biographien
nach Spitta gibt es genug; aber es fehlt an einer, die auf den gegebenen historischen
Fundamenten den Stoff nach seiner dsthetisch-kritischen Seite hin von wesentlich
anderen, d. h. freieren Gesichtspunkten aus, als solche bei Spitta zu finden
sind, noch einmal durchmustert. Langjdhrige ausschliessliche Beschiftigung
mit den Werken Bachs und im Anschlusse daran eine ununterbrochene praktische
Tiatigkeit auf dem Gesamtgebiete der Bachschen Kunst hatten mich schon vor
einem Dezennium zu manchen anderen, und wie ich glaube, neuen Ergebnissen ge-
langen lassen. Wie sie aus der Praxis entstanden sind, sollen sie auch der
LPraxis“ dienen und fiir Musiker und alle, die sich in Bachs Werke einleben
wollen, in der Form dieses Buches ein wirklich verldsslicher Wegweiser sein,
der zu dem hohen Ziele hinleitet, Bach in seinen Werken zu erkennen, wie
er wirklich ist, und nicht, wie er nach subjektiver, einseitiger, und oft
dilettantischer, dsthetischer Kunstanschauung sein ,miisste. Die Grundsitze
also, welche fir alle Monographieen dieser Sammlung massgebend gewesen
sind, sind bei dieser dem grossten Meister aller Zeiten gewidmeten Schrift
mit verdoppelter Gewissenhaftigkeit und Treue beobachtet worden. Und so
hoffe ich zuversichtlich, dass die Aufnahme dieses Biichleins iiberall da keine
ungiinstige sein wird, wo man nicht Verstand und Gemiit an stolze , Traditionen*
engherzig gefesselt hat, sondern fiir das Schone, Erhabene und, Wahre ergliiht
und sich begeistert, einerlei ob es den Namen ,Bach® oder ,Mozart“, ,,Wagner*
oder — ,Liszt“ trdgt. Wer den einen dieser grossen Namen in den Himmel
erhebt, um den andern in den Froschpfuhl zu verdammen, kann sicher nicht
den Anspruch erheben, als objektiver Musikforscher zu gelten.

H. REIMANN



VORWORT DES BEARBEITERS

Leider iberraschte der Tod den verdienstvollen Verfasser bei der Durch-
fihrung dieses Programmes. Es fiel daher dem Unterzeichneten zu, das Hinter-
lassene soweit zu ergidnzen und abzuschliessen, dass dem Publikum ein den
Ubrigen der Reihe angepasstes Buch dargeboten werden konnte. Er hatte dabei
das biographische Kapitel Uber Bachs Leipziger Periode, das iiber die Klavier-
werke und das iiber die Orchester- und Kammermusik ganz zu schreiben, wo-
bei er sich indessen bei den Klavierwerken oft auf Reimanns Vorarbeit stiitzen
und manches direkt libernehmen konnte. Ferner waren die letzten beiden Ka-
pitel (Kirchenkantaten, Oratorien, Passionen usw.) zu erginzen, urd zwar das
letzte stark. Ganz ohne Zutat konnte hingegen dasjenige iiber die Orgelwerke
bleiben. Die ,weltlichen® Kantaten wurden hingegen nicht ausdriicklich be-
handelt. Sollte das Publikum danach verlangen, so wird dem Rechnung ge-
tragen werden in der zweiten Auflage, durch deren baldige Notwendigkeit das
Andenken Heinrich Reimanns sinnig geehrt werden kénnte.

Zu danken ist an dieser Stelle der Berliner Kgl. Bibliothek bezw. dem
verehrten Prof. Dr. Kopfermann fiir das Entgegenkommen, durch das ein
Teil des Bilderschmuckes ermoglicht wurde.

BRUNO SCHRADER



Eisenach

Jugend- und Lehrjahre (1685—1703)

ln Eisenach, dem kleinen thiiringischen IlLandstddtchen, das sich malerisch
zu Flssen jener sagenberiihmten, alten, deutschen Kulturstitte der Wartburg
dahinzieht, wurde am 21. Mirz 10685 Johann Sebastian Bach geboren.
Er gehorte einer alten, wohlangesehenen, iiber Thiiringen und Franken weit-
verzweigten Familie an, deren Mitglieder seit ca. 1520 fast ausnahmslos aus
+Kunstpfeifern*, also Musikern von Fach, bestanden und allenthalben — wie
in Arnstadt, Gotha, Schweinfurt, Meiningen, Erfurt, Ohrdruf, Schwarzburg —
Stellungen als Ratsmusikanten, Obertiirmer, Organisten bekleideten oder das
Gewerbe der Instrumentenbauer betrieben. Seit etwa der dritten Generation vor
dem grossen Johann Sebastian fiihrten fast alle den Vornamen Johann, ge-
wissermassen als ein dusseres Merkzeichen fiir das unter ihnen besonders stark
ausgeprédgte Gefiihl der inneren Familienzusammengehorigkeit. So waren denn
auch Heiraten unter den Verschwigerten der Familie sehr hidufig, und im be-
sondein wird als Kuriosum erzhlt, dass Johann Sebastians Vater, Johann Am-
brosius, seinem Zwillingsbruder, Johann Christoph in Arnstadt, nicht bloss an
Ansehen und Gestalt zum Verwechseln dhnlich war, sondern auch an Charakter
und Geistesgaben, insonderheit musikalischen, ganz merkwiirdig glich. Wurde
einer dieser Zwillingsbriider krank, so erkrankte auch der andere und als Johann
Christoph starb, folgte nach etwa anderthalb Jahren (1693) auch Johann Am-
brosius, der Vater Johann Sebastians.

Seit 1671, also 24 Jahre, hatte er in Eisenach als Ratsmusikant — er
spielle die Altgeige — gewirkt; seine Gattin Elisabeth, geb. Lammerhirt, hatte
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ihm sechs Sohne und zwei Tochter geboren und 1694 das Zeitliche gesegnet.
Kaum sieben Monate nach dem Tode seiner Gattin schloss Johann Ambrosius,
dem Familienbrauche folgend, ein neues Ehebiindnis, das er jedoch nur wenige
Wochen tberleben solite, denn er starb wie angegeben.

Dem dltesten der liberlebenden Séhne Johann Ambrosius’, Johann Christoph
(geb. 1671), fiel nun die Sorge um den damals zehnjidhrigen jlingsten Spross der
Familie, um Johann Sebastian, anheim. Johann Christoph hatte Pachelbels
Unterricht genossen und war Organist in Ohrdruf. Dorthin in das Haus
seines dltesten Bruders kam nun Johann Sebastian. Er trat in die Quarta des
Lyceums ein und gehorte hier nicht bloss zu den jiingsten, sondern auch zu
den besten Schiilern seiner jeweiligen Klasse, bis er, ehe noch das Lyceum voll-
stindig absolviert war, im Mirz 1700 die Anstalt verliess und nach Liineburg
Ubersiedelte. Dieses vorzeitige Verlassen des Lyceums vor dessen vollkommener
Absolvierung ist auffallig. Fast scheint es, als ob die Kkirglichen hiuslichen
Verhiltnisse seines Bruders, vielleicht auch dessen etwas alterstolzes, herbes
Verfahren gegen den jungen Sebastian, diesen zu jenem Entschlusse bestimmt
hitten. Bekannt ist die Erzdhlung von Johann Christophs Notenheft, das
Kompositionen Pachelbels, Frobergers, Kerlls und anderer Meister enthielt
und den Gegenstand glithendster Sehnsucht Johann Sebastians bildete, aber

Liineburg

von dem &lteren Bruder mit peinlichster Sorgfalt gehiitet wurde. Trotzdem
gelang es; den Kkostlichen Schatz aus dem mit einem Gitter versehenen,
verschlossenen Schranke zu entnehmen und die herrlichen Orgelstiicke heimlich
— in mondhellen Nédchten — zum Teil abzuschreiben, bis der Bruder den ,,Frevel*
entdeckte. Diese bekannte Anekdote beweist jedenfalls, dass auf Sebastian im
Hause seines Bruders ein gewisser Druck und Zwang lastete, der seinem Kunst-
eifer hemmend entgegentrat. Davon wollte, musste er sich befreien; und so
erkldrt sich denn auch jener, den starken und festen Charakter Sebastians
bereits deutlichst ankiindigende Entschluss, nach Liineburg zu gehen, vom
Bruder unabhidngig auf eigenen Fissen zu stehen und sich selbst seine Zu-
kunft zu schmieden. An der Michaeliskirche zu Liineburg, wo Sebastian
nunmehr , Mettenschiiler* wurde, stand die Kirchenmusik in hoher Bliite, und
auch der Organist dieses Gotteshauses, Low, ein Freund Heinrich Schiitzens,
galt als ein gar tlichtiger Meister. An der Johanniskirche wirkte im gleichen
Amt Georg Bohm, ein Schiiler des grossen wiirdigen Hamburger Musikers
Adam Reinken und selbst ein feinsinniger, sehr gewandter Kiinstler.
Zweifellos wurde durch Bohm Bachs Aufmerksamkeit auf Reinken gelenkt, und
so unternahm denn der junge Michaelisschiiler und Kiinstler wiederholt von Liine-
burg Fussreisen nach Hamburg, um Reinken spielen zu horen. Dieser Meister
selbst reprédsentiert aber einen der letzten und bedeutendsten Ausldufer der alt-
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hollandischen Meisterschule Sweelincks, und so geschah es, dass sich in
Johann Sebastian Bach die Vertreter zweier verschiedenen Richtungen der Orgel-
kunst beriihrten: der stiddeutschen (bezw. thiiringischen), durch Pachelbel,
den Erfurter und spéter Niirnberger Meister und Lehrer Johann Christophs, und
der norddeutschen, durch Reinken, dem sich spater noch der Einfluss des aus
derselben Schule stammenden Liibecker Organisten Buxtehude zugesellte. Beide
Richtungen stromen, wie erwihnt, in Johann Sebastian Bach zusammen und
gelangen in ihm zu einem universalen nnd in der Geschichte des Orgelspiels
n'e wieder erreichten — und auch wohl nie wieder erreichbaren — Héohepunkte.

Eintragung iiber Joh. Seb. Bachs Taufe im Kirchenbuche



Arnstadt

Arnstadt — Miihlhausen — Weimar — Co6then
(1703—1722)

Die Michaelisschule in Liineburg wurde 1703 absolviert; aber zum Studium
auf der Universitdt fehlten Bach die Mittel. Kurz entschlossen nahm er, da er
auf der Violine ebenso tiichtig wie auf der Orgel war, eine Stelle in der Privat-
kapelle des jungen Herzogs Johann Ernst als Violinist an, bis kurze Zeit dar-
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Bachs Orgel in der Neuen Kirche in Arnstadt

auf ein ehrenvoller Ruf den damals 18 jdhrigen als Organisten an die neue,
Kirche in Arnstadt fiibrte. Eifrigste Studien und fortgesetzte Uebungen auf
seinem Lieblingsinstrument beschéftigten ihn hier vollstindig und erweckten in
ihm den sehnlichsten Wunsch, den Liibecker Meister Buxtehude zu horen und
von ihm zu lernen. Er erhielt zu diesem Zwecke einen vierwochentlichen
Urlaub und wanderte nach Liibeck. Buxtehudes Art und seine hohe Meister-
schaft gewann einen tiefgehenden Einfluss auf Bach und fesselte ihn dergestalt,
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dass er — Arnstadt ganz vergass, seinen Urlaub um das vierfache tiberschritt
und deshalb in argen Zwiespalt mit dem Arnstddter Konsistorium geriet.  Ueber-
haupt war man mit seiner Art die Orgel zu traktieren, wegen der vielen neuen
und .,wunderlichen Variationes® und der vielen ,,fremden Tone*, die er ,einge-
mischet und dadurch die Gemeinde confundiret, gar nicht recht zufrieden. Und
tduscht man sich nicht, so scheint die Klage des Arnstddter Konsistoriums
nicht ganz unbegriindet gewesen zu sein. Bach ,kolorierte* damals ungemein
viel. Das zeigen fast alle seine Erstlings-Kompositionen fiir Orgel — Priludien,
Toccaten wie Orgelchordle. Seine Harmonien aber sind — wie z. B. die Partite
tber ,,0 Gott, du frommer Gott“, ,,das kleine harmonische Labyrinth*, lauter
Jugendkompositionen, beweisen — héchst iiberraschend und zum mindesten
seltsam. Fir die damalige Zeit und die Ohren der biederen Arnstiddter aber
waren sie jedenfalls unertriglich. Wie die Verhiltnisse nun lagen, schien es
ihm am geratensten, sich eine andere Stelle zu suchen. Er fand sie in Miihl-
hausen an der Kirche Sankt Blasii. Gleich nach der Uebersiedlung in seine
neue Heimat griindete er sich eine Hiuslichkeit, indem er Johann Michael Bachs
(Stammb. 14) jlingste Tochter Maria Barbara, also seine Base, heimfiihrte. Miiht-
hausen, die Stadt, wo Johann Eccard, Johann Rudolf und Johann Georg Ahle
gewirkt hatten, war damals ein musikalisch sehr regsamer Ort. Obwohl nur
zum Organistendienst verpflichtet, wollte Bach doch in seinem Bestreben,
die kirchliche Kunst zu férdern, nicht hinter seinen ruhmvollen Vorgdngern zu-
riickbleiben. Noch heut besitzen wir ein merkwiirdiges Denkmal dessen, was
er erstrebte, in Gestalt der fiir die Ratswahl in Miihlhausen am 4. Februar 1708
geschriebenen Kantate (No. 71): ,,Gott ist mein Konig.* Es ist keine Kirchen-
kantate; der Choral steht deshalb noch nicht im Mittelpunkte des Ganzen, wie
wohl er nicht fehlt; der 2. Satz (Aria) bringt eine Durchfiihrung einer Bachschen

Rathaus in Mihlhausen
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Lieblingsmelodie: ,,O0 Gott, du frommer Gott* zu einem Tenorsolo; aber welche
Formgewandheit, welche tiefe Durchdringung des poetischen Stoffes mit echt
musikalischem Geiste, welche Kiihnheit in der Anwendung der Mittel, welch
geniale Zilige in der Gesamtanlage des Werkes im einzelnen! Wenn am
Schlusse des ,,Coro pleno*: ,,Du wollest dem Feinde nicht geben die Seele
deiner Turteltauben* alle vier Stimmen sich im Einklange zu der eintdnigen
Melodie auf die drei Tone c—des—c—b—c vereinigen, so ist damit der Eindruck
des Angstvollen, Schaurigen in geradezu packender Weise getroffen.

Aber Bachs Bemiihungen, die kirchliche Kunst in Miihlhausen zu fordern,
stellte sich der Pietismus seines geistlichen Vorgesetzten hindernd in
den Weg. Des élteren (Johann Rudolf) wie des jlingeren (Johann Georg)
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Facsimile einer Quittung Bachs aus der Arnstidter Zeit

Ahle ,geistliche Arie* mit I[nstrumentalritornellen am Anfang und am Ende,
also in der schlichtesten Form, war die Musik nach dem Herzen der Pietisten
in und ausserhalb Miihlhausens. Das war nun freilich ein allzuenges Gebiet
fiir Bachs allumfassendes Genie. Dazu kam, dass Bachs Familientraditionen,
der Geist im Ohrdrufer Lyceum, seine Umgebung in" Arnstadt nichts weniger
als dem Pietismus zugeneigt gewesen waren. Aber nicht bloss der Kiinstler, der
durch jene Richtung in der Entfaltung seiner Kraft gehindert wurde, sondern
auch der Mensch fiihlte sich in seiner Umgebung zu Miihlhausen nicht recht
wohl. Den Pietisten war diese neue ,Kirchenkantate®, in welcher sich die
Kiinstlerischen Krifte freier regten und in welche Formen der dramatischen
Musik aufgenommen waren, ein Greuel. Mit dem Inhalt der Oper verdammte
man deren ,,Formen“, also das ganz und gar Aeusserliche und Unwesentliche
derselben, und die weitere Konsequenz hitte schliesslich wohl dazu fiibren
miissen, auch die gesamte Musik und damit alle und jede Kunst aus der Kirche
zu verbannen. Denn auch die ,,Motette”, in der Weise wie sie Eccard ge-
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schaffen, und die ,Arie“ Ahles stammten aus einer ganz und gar weltlichen
Form: dem Liede. Ja, ihre Urbilder aus dem 16. Jahrhundert, die zahlreichen,
kunstvoll gesetzten Liedersammlungen, waren sehr oft noch viel schlimmer als
weltlich, viel frivoler und sinnlicher als je ein Recitativ oder eine Opernpartie
in jener Zeit gewesen sind. Mit dieser Art zelotischen Pietismus liess sich nicht
paktieren — und das war fiir Bach das betriibendste. Denn in seinem Innern
lebte und webte trotz allem manches, was ihm dem Pietismus néherte. So in-
briinstig wie die Pietisten versenkte auch er sich in die Bibelworte, und seine
KRunst entfaltete sich nie edler, freier und schoner, als wenn sie im Sinne Speners
von der Freudigkeit des Sterbens, von der Wonne der Seele und ihrer Ver-
einigung mit Christus durch den Tod des Leibes singen und jubilieren konnte.
Aber er sah, dass er ,ohne Verdriesslichkeit anderer seine schénen und grossen
Plane nicht ausfiihren konne, und deshalb wandte er sich wieder nach Weimar,
zum grossen Leidwesen des Miihlhausener Rats, der Bach als Mensch wie als
Kiinstler hochschitzte.

-
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Das Residenzschloss in Weimar

In Weimar wirkte er als ,Hoforganist“ und ,,KKammermusikus* neun volle
Jahre in den gliicklichsten Verhiltnissen. Die Sonne Weimars, die zwei Jahr-
hunderte lang soviel Grossem und Grisstem leuchten sollte, war damals bereits
in dem Kkirchlich gesinnten, aber dem Pietismus feindlichen Herzog Wilhelm
Ernst aufgegangen. Als Bach nach Weimar kam, war der Fiirst 46 Jahre alt,
Die Sorge um das Kirchen- und Schulwesen seines Landes, die Foérderung der
Wissenschaften und insbesondere der Kirchlichen Kunst betrachtete er als die
Hauptaufgabe seines fiirstlichen Amtes. Er legte den Grund zur Weimarischen
Bibliothek und liess im Jahre 1696, mehr dem Zuge der Zeit als der eigenen
Neigung folgend, ein Opernhaus erbauen. Sein Hauptinteresse blieb indessen
der Kirchenmusik zugewandt, und Bachs herrliche Kunst gerade auf diesem
Gebiete sich immer grosser und schoner entfalten zu sehen, war seine hochste
Lebensfreude. Fiir den jungen Meister aber war die Gunst des Firsten ein
besonderer Antrieb zu einer ausserordentlich reichen Tatigkeit, zunédchst au
dem Gebiet der Orgelmusik.

,Hier in Weimar*, so berichtet Bachs Schiiler Mizler, ,,hat er die meisten
seiner Orgelstiicke gesetzt.* Von ihnen musste also jetzt hier die Rede sein.
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Allein bei der grossen Schwierigkeit, die es macht, die chronologische Folge der
einzelnen Orgelkompositionen, wie der Werke Bachs {iberhaupt, mit Sicherheit zu
fixieren und in jedem einzelnen Falle zu entscheiden, was er in Arnstadt,
Weimar, Céthen oder Leipzig geschrieben habe, ziehen wir vor, die Werke des
Meisters nach den einzelnen Gruppen gesondert, jedesmal im Zusammenhange
zu behandeln.

Nun war apber Bach in Weimar nicht bloss als Hoforganist, sondern auch
als ,Kammermusikus“ und (seit 1714) sogar als Konzertreister, mit erhdhtem
Gehalte angestellt, und des Herzogs hochst talentvoller und auch als Komponist
gar nicht unbedeutender Neffe Johann Ernst, der Bach bereits 1703 in seine
Privatkapelle berufen hatte, ist gewiss direkt oder indirekt Veranlassung ge-
wesen, dass Bach sich die Formen der italienischen Kamtmermusik griindlichst
zu eigen machte und zu eigenen Schopfungen auf diesem Gebiete verwertete.
Auch von all diesen zahlreichen hier in Weimar, namentlich aber spiter in
Cothen verfassten Werken wird besser im Zusammenhange gehandelt werden.
Nicht minder von den ,Kirchenkantaten® in jener neueren, die Formen der
italienischen Musik, also Recitative, Arien, Duette, Terzette, Instrumental-
svmphonien und Chére enthaltenden Art, die Bach nach dem Vorgange
Keisers, Matthesons, Telemanns adoptierte, aber dadurch ginzlich reformierte
und zu einer ungeahnten Hohe brachte, dass es den ,,Choral®“ in der einfachen
wie in der kunstvoll behandelten Form zum ersten und wichtigsten Bestand-
teile, zum Zentral- und Brennpunkte dieser religivsen Musik machte und dieselbe
damit zur reinsten und idealsten ,,Kirchenmusik* erhob. Unter den Kirchen-
kantaten, die mit Sicherheit in die Weimarer Periode fallen, ragt der ,Actus
tragicus® (,,Gottes Zeit ist die allerbeste Zeit*) bereits als ein Hohepunkt im
gesamten Kkinstlerischen Schaffen Bachs iiberhaupt hervor. Ein besonders er-
greifender Trauerfall, der Bach tief bewegte, muss es gewesen sein, der ihn zu
diesem einzig erhabenen und unbegreiflich herrlichem Wunderwerke begeistert
hat — das scheint mir zweifellos. Und so vermute ich denn, dass des Bach
befreundeten Herzogs Johann Ernst (+ 1715) Ableben der Anlass fiir die Kom-
position des ,Actus tragicus“ gewesen sein mag.*) Mit dieser Vermutung
stimmt die Tatsache liberein, dass der regierende Herzog Wilhelm Ernst 1715
— also im Todesjahre Johann Ernsts — die Anordnung traf, dass jn der
Schlosskirche regelmassig allwochentlich eine , Kirchenmusik“ nach Art der
Neumeisterschen Kirchenkantaten in Hamburg stattfinde. Bach war, wie wir
bereits aus seinen Mihlhauser Erlebnissen wissen, ein entschiedener Anhénger
der von dem Pastor der Jacobikirche in Hamburg, Erdmann Neumeister, be-
griindeten und von den Pietisten so streng verurteilten Kantatenform. Fir ihn
und seine eigenste innerste Begabung konnte nichts erwiinschter sein, als jene
Bestimmung des Herzogs, die bereits Ostern 1715 zur Tat wurde.

Es traf sich ndmlich gut, dass ein Textdichter fiir diese Kantaten in
Weimar lebte: der Sekretdr des Oberkonsistoriums und Bibliothekar des Herzogs
Salomo Franck (1 1725), ein Mitglied der ,,fruchtbringenden Gesellschaft* und
ein Dichter im Sinne und Geiste Erdmann Neumeisters, voll wahrer, edler, zu-
meist sanfter Empfindung ynd in seinen dichterischen Formen ohne Tadel. Aus
dem ersten Jahrgange 1715/16 der Franckschen Kantaten (Evangelisches An-

*} Die Quelle hierfiir ist eine Programmabhandlung Const. Bellermanns, Rektors zu
Minden v. Jahre 1743,

Bach, 2
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dachtsopfer, Weimar o. J.) hat Bach — ungewiss ob bereits in Weimar, wie
Spitta annimmt, neue Kantaten komponiert. Auch an Gelegenheiten zur
Komposition weltlicher Kantaten fehlte es nicht. Ein solches Gelegenheitsstiick
schuf Francks und Bachs gemeinsame Titigkeit zur Feier eines grossen
Kampff-Jagen, das zu Ehren des Geburtstages des dem Herzog Wilhelm Ernst
befreundeten Fiirsten Christian von Weissenfels veranstaltet wurde. Die Kan-
tate in mythologisch-allegorischer Form (,,Diana, Endymion, Pan und Pales®)
ist dadurch bemerkenswert geworden, dass eine Arie des Pales, allerdings in
starker Umarbeitung und Erweiterung, in die Pfingstkantate ,,Also hat Gott die
Welt geliebet“ aufgenommen wurde: es ist das allgemein bekannte, leider zumeist
in arger Verstiimmelung vorgetragene Stiick ,,Mein gldubiges Herze“.

Im {iibrigen verlief das Leben am Hofe zu Weimar in stiller Einférmigkeit.
Einige Abwechslung brachten die Kunstreisen, die der junge Meister in der
Regel zur Herbstzeit unternahm. So spielte er (1711?) in Kassel vor dem Erb-
prinzen Friedrich, den er so begeisterte, dass er einen Kostbaren Ring vom
Finger zog und dem Wundermanne schenkte.*) Bald darauf wurde er
nach Halle berufen, wo in der Liebfrauenkirche eine neue grosse Orgel von
63 Stimmen gebaut werden sollte. Bachs Kunst als Orgel- und Kantaten-
komponist, nicht minder seine Personlichkeit {ibten hier eine so starke Wirkung
aus, dass man sich bemiihte, ihn als Nachfolger Zachaus — des Lehrers
Hindels — fiir das Organistenamt an jener Kirche zu gewinnen. Allein unan-
genehme Vorkommnisse notigten Bach, energisch abzulehnen. Nichtsdesto-
weniger finden wir ihn alsbald, d. h. nach Vollendung des Orgelbaues, wiederum
behufs Priifung und Abnahme der Orgel in Halle. Anfang Dezember 1714 be-
suchte er zum ersten Male Leipzig, die Stitte seiner spiteren und eigentlichsten
Wirksamkeit. Im Gottesdienste spielte er daselbst zu allgemeinster Erbauung
die Orgel; zugleich brachte er bei dieser Gelegenheit eine fiir diesen Besuch in
Leipzig komponierte KKantate: ,Nun komm, der Heiden Heiland“ zur Auffiibrung.
Wahrscheinlich 1716 machte er einen Besuch am Hofe des Kkunstsinnigen
Herzogs Ernst Ludwig von Meiningen. Ein entfernter Verwandter Bachs,
Johann Ludwig Bach, ein Kiinstler von hoher Begabung, war hier Hofkapell-
meister. Am glinzendsten aber gestaltete sich eine 1717 nach Dresden unter-
nommene Kunstreise. Hier, am Hofe Friedrich August I, machte ein franzo-
sischer Orgelmeister Jean Louis Marchand viel von sich reden, und seine
Tiichtigkeit gab tatsdchlich, wie dies seine in neuester Zeit bekannt gewordenen
Orgelwerke beweisen, allen Grund dazu. Bachs Freunde am Dresdener Hofe
brachten es nun dahin, dass Bach sich entschloss, den Franzosen zu einem
Wettstreite herauszufordern. Jeder von beiden sollte sich bereit erkldren, eine
belicbige Aufgabe, die der andere ihm stellte, zu losen. Der Tag des Wett-
kampfes erschien, allein Marchand, der jedenfalls inzwischen Gelegenheit ge-
habt hatte, Bach zu horen, entzog sich durch seine heimliche Abreise einer
demiitigenden Niederlage, die er, in richtiger Schitzung der Ueberlegenheit
Bachs, als unvermeidlich erkannte.

Ein Jahr vor diesem Dresdener ,,Ereignis — 1716 — war der Weimar-
sche Hofkapellmeister Drese gestorben und Bach hatte wohlbegriindete An-
spriiche, dessen Nachfolger zu werden. Allein Dreses Sohn, ein ganz unbe-
*) Pirros Vermutung (Bach-Biogr. S. 70), dass Bach dem Erbprinzen die C-dur-Toccata
vorgespielt habe, ist grundlos.
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deutender Musiker, erhielt die Stelle Mit Recht muss das unsern Meister tief
verdrossen haben, und 'so folgte er denn freudig einer Berufung als Kapell-
meister an den Hof des damals etwa vierundzwanzigjihrigen Fiirsten Leopold
von Anhalt-Céthen.

Die fuinf Jahre, welche Bach hier zubrachte (1717—1722) sind die einzige
Zeit seines Lebens, in denen er,,von Amts wegen‘ Keinen Kirchendienst zu ver-
richten hatte. Cothen war streng reformiert, also ein absolut ungiinstiger Boden
fiir kirchenmusikalische Bestrebungen, und die Schlossorgel, ein Instrument von
13 Stimmen, génzlich ungeniigend. Aber der Fiirst, auch in seinem Aeusseren eine
ideale Erscheinung und durch Reisen in jeglicher edlen Kunst gebildet, liebte
vor allem die Kammermusik. Er spielte selbst Klavier und einige Streich-
instrumente und verfiigte {iber eine annehmbare Bassstimme. Und so bot denn
der intime, Kleine Kreis, den Leopold um sich zu kiinstlerischen Zwecken ver-
sammelte, unserem jungen Meister eine ganz neue Welt. In kurzer Zeit sollte
sie sich — dank der genialen Tétigkeit Bachs — zu einem grossen Universum
der Kammermusik erweitern! Zwar wurde die Orgelmusik nicht ganz vernach-
lassigt, das beweist die von Cothen aus besorgte Herausgabe des ,,Orgel-
biichleins®, jener beriihmten Sammlung Orgelchoridle; aber im wesentlichen be-
schriankte sich sein Schaffen auf das Gebiet der Kammermusik. An Stelle der
Orgel trat als Ersatz das Klavier; und wenn Bach fiir dieses Instrument weiter
nichts in Cothen geschaffen hitte, als den ersten Teil des , Wohltemperierten®,
so wire das schon viel und gross genug fiir alle Zeiten. Aber ausser dem
- Wohltemperierten* wurden noch zahlreiche andere Werke fiir Klavier, Violine,
Gambe, Violoncell, fiir einzelne Blasinstrumente (Flote) und fiir Orchesterkomponiert.
Unter letzteren seien vorldufig hier nur die ,,Brandenburgischen Konzerte* erwdhnt.
An Gesangskompositionen gehdrt mit Bestimmtheit eine Serenade zum Geburts-
feste des Fiirsten in die Cothener Zeit. Sie ist flir Sopran und Bass, nebst
Streichorchester, Cembalo, zwei Floten und Fagott geschrieben und spéter in um-
gearbeiteter Gestalt zu einer Pfingstkantate (,,Erhohtes Fleisch und Blut* benutzt
worden. Von Cothen aus kam Bach wiederum nach Leipzig behufs Abnahme und
Priifung der Orgel in der Pauliner-Kirche (Ende 1717); im folgenden Jahre nach
Halle, wo er seinen grossen Kunstgenossen Georg Friedrich Hédndel zu sehen hoffte.
Aber Hindel war bereits abgereist. Ist damit auch noch keineswegs erwiesen, dass
Hindel es absichtlich vermieden habe, mit Bach zusammenzutreffen, so gibt doch
die Tatsache, dass der grosse und verwohnte Londoner Meister im folgenden
Jahre (1719) volle acht Monate in Deutschland und zwar in nédchster Ndhe Bachs,
in Halle und Dresder, zubrachte, ohne selbst den Wunsch zu haben, Bach zu
sehen oder dessen Besuch in Halle zu erwidern, Manches zu denken. Ent-
schieden ist unbestreitbar, dass Hindel Bachs Kiinstlergrosse geflissentlich
ignoriert hat; damit aber 6ffnet sich auch ein weiteres Feld begriindeter Ver-
mutungen iiber den ersten Fall, den Besuch Bachs in Halle.*) Vollig ungetriibt
und von seltener Herzlichkeit war hingegen Bachs Verhaltnis zu seinem Cothener
Fiirsten, der seinen Kapellmeister selbst auf Reisen nicht missen mochte. Als
beide einst, im Juli 1720, von einem Aufenthalte in Karlsbad zurlickkehrten,
fand Bach seine treue Ehegenossin Maria Barbara, die er frisch und Kkern-
gesund verlassen hatte, nicht mehr am Leben. Welchen Schmerz er dber
diesen unvermuteten Schicksalsschlag empfand, hat sein zweiter Sohn Philipp
Emanuel uns in schlichten, aber ergreifenden Worten geschildert. Es ist
7 7%) Vergl. Bd. 2 der ,Beriihmten Musiker: G. F. Hindel von F. Volbach Mk. 4,—.
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fast, als wenn mit diesem Ereignisse die Wahl eines Kantatentextes fiir einen
geplanten Besuch in Hamburg in einigem Zusammenhange stiinde: ,,Wer sich
selbst erhoht wird erniedrigt, und wer sich selbst erniedrigt, wird erhoht
werden.“ Wenigstens finden wir hier (dhnlich wie bei ,,Gottes Zeit*) den Meister
wiederum auf einer Hohe kiinstlerischer Vollendung, die vollkommen unbegreiflich
und in ihrer Art durch nichts anderes libertroffen scheint. Es ist der Anfangs-
chor dieser Kantate, eine Doppelfuge mit selbstdndiger Fiihrung des Instrumental-
korpers, bei der man des Staunens und Bewunderns kein Ende findet. Ob sie
in Hamburg gelegentlich seines Besuches in diesem Jahre (1720) aufgefiihrt
wurde, ist sehr ungewiss. Dafiir aber brachte ein Aufenthalt in der alten
Hansestadt Bach den als Kiinstler
eine andere Aus- sonst sehr sprdden,
zeichnung. In Gegen- anspruchsvollen und
wart des Magistrats unzuginglichen Alt-
und vieler vornehmer meister derartig,dass
Biirger, insbesondere er, als Bach geendet,
vor dem damals 97- ihm sagte: ,Ich
jdhrigen Adam Rein- dachte, diese Kunst
ken, zu dem einst der wire gestorben; ich
Liineburger Metten- sehe aber, dass sie
schiiler des Ofteren in Ihnen noch lebt®.
gepilgert war, spielte Auch die nicht
Bach die herrliche minder gute und
viermanualige Ka- grosse Orgel in der
tharinenorgel  und Hamburger Jacobi-
fesselte durch die kirche, wo Erdmann
Durchfiihrung  des Neumeister Pfarrer

Chorals: ,,An Was- Organist Johann Adam Reinken war, spielte Bach und
serflissen Babylons“ da hier zufillig der
Organistenposten zu besetzen war, dachte er allen Ernstes daran, sich darum
zu bewerben. Von dem Probespiel wurde er sogar dispensiert, — schliesslich

aber wurde die Stelle einer Kreatur vergeben, die sich erboten hatte, ,4000 Mark
in Courant* dafiir zu zahlen! Neumeister war entriistet, sowohl iiber die
Simonie, wie dariiber, dass ein Zusammenwirken mit einem ihm so ergebenen
Kinstler wie Bach auf so schnode Weise vereitelt ward.

Seinen Witwerstand trug Bach, #hnlich wie sein Vater, nur ein Jahr. Die
Ricksicht auf vier Kinder und der herkémmliche Brauch in der Bachschen
Familie legten ihm die Notwendigkeit einer Wiederverheiratung nahe. Am
3- Dezember 1721 vermihlte er sich deshalb mit Anna Magdalena Wiilken,
der jiingsten Tochter des Hof- und Feldtrompeters Wiilken in Weissenfels.
Anna Magdalena war sehr musikalisch beanlagt; sie sang, wie Bach selbst
seinem Freunde Neumeister brieflich versichert, ,einen sauberen Sopran“ und
wurde so der Mittelpunkt der Musikiibung in Bachs Familie. Selbst beim
Kopieren von Musikalien (z. B. der Brockes'schen Passion von Hindel)
half sie wacker mit, und ihre Notenschrift war klar, fest und deutlich und, was
das Wunderbarste war, so ganz der ihres Sebastians dhnlich, dass man oft
Miihe hatte, beider Eheleute Handschriften auseinanderzuhalten. Fiir ihre musi-
kalische Begabung und das sinnige, gliickliche, kiinstlerische Leben im Hause,
deren Mittelpunkt die Ehegatten waren, besitzen wir zwei kostliche Zeugnisse



in den beiden ,,Notenblichlein® von 1722 und 1725, auf dessen reichen Inhalt
an Liedern, Chordlen, Klaviersilicken und dergl. wir aber hier nicht ndher
eingehen konnen.*)

Genau eine Woche nach Bach vermihlte sich auch der Fiirst Leopold.
Das ,neue Regiment“ (die Firstin hatte wenig Interesse fiir Musik) scheint

Titelblatt des Klavierbiichleins fiir Anna Magdalena Bach

aber Bachs Stellung zu dem Fiirsten gedndert zu haben. Dieser Umstand und
die Ueberzeugung, dass er doch eigentlich nur im Dienste der kirchlichen Kunst
sein vollkommenes Geniigen finden und sich ausleben konne, bewogen ihn,
sich nach dem Tode des Leipziger Thomaskantors Kuhnau (§ 1722) um dessen
Stelle zu bewerben.

*) In dem Biichlein von 1722 findet sich von Bachs Hand die Notiz: ,Anti-Calvinismus
und Christenschule item Anti-Melancholicus von D. Pfeifern®. Spiita vermutet in ,D. Pfeifern*
den Geber, was um so verwunderlicher und unbegreiflicher erscheint, als er in Bd. 1I, S. 956f
die ,Specificatio der Verlassenschaft’ Bachs an Biichern nach dem Leipziger Berirksgerichts-
archiv bis ins Einzelste abdruckt. Darunter befinden sich aber S. 960 und 961 ausdriicklich die
gesamten drei Biicher nebst Angabe des Autors ,Pfeiferi verzeichnet! Jene Notiz war also
von Bach gemacht, um an die Anschaffung jener drei ihm jedenfalls irgendwie empfohlenen

Biicher zu erinnern.
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Bach in Leipzig.
Sein Tod. Kunst der Fuge und musikalisches Opfer.

Wenn man die Daten von Bachs Leben iiberblickt, so ergibt sich schon rein
dusserlich, dass die Leipziger Zeit in diesem Leben die Hauptperiode
bildet: von 1703, dem Beginne der Kkiinstlerischen Laufbahn in Weimar, bis
1723, der Aufgabe des Hofkapellmeistersamtes in Cothen, sind zwanzig Jahre,
die sich ausserdem noch auf die Stellungen in Arnstadt und Mihlhausen ver-
teilen; vom Antritte des Leipziger Amtes bis zu dem in ihm erfolgten Ableben
(1750) sieben Jahre mehr. Aber auch in der Kkiinstlerischen Produktion war
diese Periode die bedeutendste. Der Meister wurde durch die Leipziger Stellung
wieder der Kirche zugefithrt und schuf in ihrem Dienste seine bedeutendsten
Werke.,

Man ist leicht geneigt, den Leipziger Rat deshalb zu tadeln, dass er das
durch den Tod Kuhnaus vakant gewordene Kantorat an der Thomaskirche erst
dann Bach anvertraute, als zwei andere dafiir in Aussicht genommene Musiker
versagt hatten. Man muss dabei aber erstens bedenken, dass Bach in der
fraglichen Zeit keineswegs eine so geschitzte Grisse wie heutzutage und dazu
gerade in Leipzig noch ziemlich unbekannt war; zweitens ferner, dass bei einem
der in Aussicht genommenen Kandidaten, bei dem beliebten Hamburger Kom-
ponisten Telemann, das Gegenteil der Fall und der andere, der am Darmstédter
Hofe Kkonditionierte Graupner, ein Lieblingsschiiler des verstorbenen Thomas-
kantors war. Auch dass Bach zuvor ein Probestiick leisten musste, kann man
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billigerweise dem Rate nicht anrechnen. Es war dies die Kantate ,Jesus nahm
zu sich die Zwolfe“, nach deren Auffihrung am 7. Februar 1723 der Komponist
einstimmig gewdihlt wurde. Am 31. Mai wurde er in sein neues Amt eingefiihrt.
Seine Dienstwohnung befand sich im linken Fliigel der Thomasschule. Die
war 1553 erbaut worden und wurde 1732 zu der Gestalt erweitert, in der sie
1901 ganzlich vom Boden verschwand. Bach hatte die Schiiler der oberen
Klassen im Gesange und Instrumentenspiele zu unterrichten, ferner auch noch
in der Tertiaklasse lateinische Stunden zu geben. Dann kam jeden Monat ein-
mal an ihn die Reihe bei der Aufsicht im Internate der Anstalt. Der Kirchen-
dienst brachte es mit sich,
dass der Kantor bei wich-
tigeren Beerdigungen seine
junge Schar personlich an-
fihren musste. Er schritt
dann mit ihr dem Leichen-
zuge voran. Das Gehalt
der Stelle betrug alles in
allem ungefdhr 700 Taler,
eine fiir die damalige Zeit
durchaus nicht armselige
Summe. = Sonst waren die
Zustdnde aber keineswegs
ideal; um jede noch so
geringe Ausgabe musste
erst langwierig petitioniert
werden, die Schule war
unter dem unserm Meister
iibrigens sehr freundlich
gesinnten Rektor Ernesti
(+ 1729) heruntergekom-
men, die vorgesetzten Be-
hordenlagensich oftwegen
geringer Differenzen in
: 1 den Haaren u. dergl. m.
e — Dazu kam, dass Bach

Links die Thomasschule vor dem Erweiterungsbau selber keineswegs ein gut-
miitiges Schaf war, das

alles in stummer Geduld lber sich ergehen liess. Er trumpfte im Gegenteil da
riicksichtslos auf, wo er sich im Rechte wihnte. So rissen die Konflikte und
Streitigkeiten nie ab. Dabei verdarb es der energische Kantor mit dem neuen
Rektor, auch einem Ernesti, und zwar wegen einer disziplinaren Schiiler-
angelegenheit, in der man dem Rektor bei vorurteilsloser und schultechnischer
Priifung der Sachlage keineswegs das Unrecht geben darf, das man ihm in der
Regel zuschiebt. Der von Bach in blinder Leidenschaft, von Ernesti in ruhiger
Sachlichkeit gefiihrte Streit brachte ersteren um seine ganze Schulautoritdt, und
zwar nicht nur bei den Schiilern, sondern auch bei den Lehrern.*) Schliesslich

jeglichem Organisationstalente, an ruhiger Methodik, Selbstbeherrschung, kurz an allem, woran
man den geborenen Piddagogen erkenat.



Reimann, Bach (Beriihmte Musiker Bd. XVIII).
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Im Hintergrunde die Thomasschule nach dem Erweiterungsbau
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musste sogar der Landesherr selber, der Bach 1736 zum Hofcompositeur er-
nannt hatte, in den Streit eingreifen, um wenigstens so eine Art von Modus
Vivendi herzustellen.

Der Kirchendienst Bachs erstreckte sich auf Sankt Thomae, Nicolai, Petri
und die Neue Kirche. Um denjenigen an der Universititskirche Sankt Pauli
nahm Bach gleich nach seinem Amtsantritte den Kampf auf, vielleicht in der
Absicht, alles in der Hand des ,Stadtkantors® vereinigt zu sehen. Die Haupt-
fiirsorge blieb natiirlich Sankt Thomae und Nicolai zugewandt. Kantaten sang
man hier mit Ausnahme der Fasten- und Adventssonntage abwechselnd bei
jedem Hauptgottesdienste. Die Chor- und Orchesterbesetzung war diirftig.
Mussten doch die Alumnen der Thomasschule auf vier Kirchen verteilt werden!
Zudem sangen nicht einmal alle, denn es war ja auch, da Bach auf die
Leistungen der acht Stadtpfeifer schlecht zu sprechen war, das Orchester durch
sie zu besetzen. Das war ungefdhr siebzehn Mann stark: je zwei erste und
zweite Geigen, Bratschen und Violoncelle, ein Kontrabass, je zwei Oboen, Fa-
gotle, Floten und Trompeten. Ab und zu konnten erste und zweite Violinen
noch durch je eine Stimme verstidrkt und ein paar Pauken hinzugefiigt werden.
Der Chor bestand aus hochstens sechzehn Sidngern. Allerdings war er dem
Stande seiner Zeit entsprechend geschult. Triller und Koloraturen lernte man
schon im Elementarunterrichte; Extrasolisten flir Recitative und Arien gab’s
nicht. Grosser wurde der Chor, als Bach 1729 den von Telemann an der
Neuen Kirche gegriindeten Gesangverein {ibernahm, den er bis ungefihr 1740
leitete. Als aber 1741 jene neue Musikinstitution gegriindet wurde, aus der
spater die Gewandhauskonzerte hervorwuchsen, hielt sich Bach ferne. Nicht
nur, dass er bereits ziemlich verbittert war, er fiihlte da auch eine neue Luft
wehen, die ihm nicht zusagte.

Sein hiusliches Leben in Leipzig macht den Eindruck einer gewissen
biirgerlichen Wohlhabenheit. Es war eine grosse Familie um ihn versammelt.
Von den sieben Kindern aus erster Ehe waren noch vier am Leben: die zwolf-
jéhrige Katharina Dorothea, der zehnjihrige Wilhelm Friedemann, der sechs-
jahrige Philipp Emanuel und der ein Jahr jingere Gottfried Bernhard. Diesen
Kindern war die zweite Gattin eine durchaus liebevolle Stiefmutter. Sie schenkte
ihrem Gatten noch weitere dreizehn dazu. Sieben starben auch davon wieder.
Das ilteste der lebenden, der geistesschwache Gottfried Heinrich, soll grosses
musikalisches Genie besessen haben, das aber natiirlich unter den obwaltenden
Umstidnden unentwickelt blieb. Dann folgte Elisabeth Juliane Friederike, die
im Januar 1749 Bachs Lieblingsschiiler Altnikol, der Organist in Naumburg
gewesen war, heiratete. Weiter Johann Christoph Friedrich (1732—95), der
noch zu Lebzeiten des Vaters Kammermusiker des Fiirsten von Biickeburg
wurde; Johann Christian (1735—82), spater Domorganist in Mailand und Nach-
folger Hdndels in London; endlich noch die beiden Madchen Johanna Caroline
und Regine Susanna. Die Sohne Bachs studierten alle auf der Universitdt, was
damals zum hoheren Musikerberufe gehorte. So Friedemann Jurisprudenz ein
volles Triennium hindurch. Dann {ibernahm er das Organistenamt an der
Sophienkirche in Dresden (1733), das er dreizehn Jahre lang verwaltete. Danach
kam er an die Marienkirche in Halle, wo Zachau, der Lehrer Héndels, gewirkt
hatte. Leider verfiel er spiter der Trunksucht und ging dariliber zu Grunde.
Auch der dritte Sohn aus erster Ehe, Bernbard, litt Schiffsbruch. Er kam bereits
1735 als Organist an die Marienkirche in Miihlhausen, dann an die Jakobikirche



— 97 —

in Sangershausen. Dort machte er viele Schulden, verschwand und starb bald
hernach in Jena (1738). Dahingegen machte Philipp Emanuel eine ganz andere
Karriere. Er hatte nicht in Leipzig, sondern in Frankfurt a. O. studiert und
kam schon 1738 an den Hof Friedrichs II. von Preussen. Als Telemann 1767
in Hamburg starb, wurde er dort dessen Nachfolger, der er bis zu seinem Tode
(1788) blieb. Von den Enkeln Bachs kam nur ein Sohn des Biickeburgers,
Wilhelm Friedrich Ernst, zu musikalischer Bedeutung (1759—1845). Er wirkte
als Cembalist der Konigin Luise von Preussen und erlebte noch die Einweihung
jenes Bachdenkmals in Leipzig, das Mendelssohn mit so grossem Eifer ins
Werk gesetzt hatte.

Bach lebte in Leipzig ziemlich fiir sich, ohne sich einer bestimmten Clique
anzuschliessen. Zu seinen liebsten Bekannten gehérte der Post- und Steuer-
beamte Henrici, der unter dem Namen Picander den Pegasus ritt. Er war auch
Bachs Textverfertiger. Im Haushalte des grossen Thomaskantors herrschte

Sparsamkeit, doch Philipp Emanuel,
gleichwohl  Gast- der in mehr als
freiheit. Der Geiz bequemer Lebens-
und die Habgier, lage war, hat sich
die Bach gelegent- da der Pflichtver-
lich zugeschrieben letzung gegen seine
wurden, beruben brave Stiefmutter
auf  Missdeutung schuldig gemacht.
oder Verleumdung. Man muss nun
Ein so reich mit aber nicht glauben,
Kindern gesegneter dass Bachs Leip-

Familienvater ziger Dasein so phi-
musste wohl oder listerhaft eintdnig
iibel einguter Haus- verlaufen wire, wie
hélter sein, wenn er es unsere Artikel-
in Ehren bestehen schreiber oft dar-
wollte.  Trotzdem stellen. Auch von
starb seine zweite Leipzig aus unter-
Gattin 1760 als Karl Philipp Emanuel Bach nahm der grosse

»Almosenfrau“. Kantor 6fter Reisen,

die in Anbetracht der damaligen Verkehrsverhiltnisse recht hoch zu veranschlagen
sind. Nach Italien und Norwegen oder gar nach Amerika und Paldstina reiste
man allerdings noch nicht so gleichsam en passant wie heute. Bach fuhr zu-
nidchst ab und zu nach Coéthen hiniiber, wenigstens solange der ihm freund-
schaftlich gesinnt gebliebene Herzog Leopold lebte. Und als dieser im November
1728 gestorben war, fiihrte Bach zur feierlichen Beisetzung, die das Jahr darauf
stattfand, eine grosse Trauermusik fiir zwei Chore auf. Er schrieb damals
gerade an der Matthdus-Passion und hat Sachen aus dieser dazu verwendet.
Ferner war er in seiner Eigenschaft als Weissenfelsischer Hofcompositeur ofter
in Weissenfels. Sodann natiirlich in Dresden. Hier schitzten ihn die musikali-
schen Kreise schon vor seiner Ernennung zum sdchsischen Hofcompositeur
ungemein. Bekannt ist ja seine dort 1717 gewesene Wettspielaffire mit dem
franzosischen Meister Marchand. Dresden besuchte Bach aber nicht nur dienst-
lich, sondern auch sozusagen privatim, um die dort unter dem Ehepaare Hasse
tippig blithende Oper zu sehen. Da nahm er gern seinen Lieblingssohn Friedemann
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mit. Auch nach Weimar kam er wieder, als dort 1728 der kunstliebende und
ihm wohlgesinnte Herzog Ernst August auf den Thron gestiegen war. Hamburg
endlich sah Bach 1727 in seinen Mauern. Letzterem war dort von dem be-
geisterten Telemann der Boden bereitet worden. Zu alledem kamen dann jene
hédufigeren Dienstreisen, die Bach als amtlicher Orgelrevisor unternehmen
musste. Der beriihmteste Ausflug aber bleibt jener zu Friedrich Il. in Potsdam.
Er falit in das Jahr 1747, als Philipp Emanuel dort angestellt war, und war
zugleich Bachs letzte Reise. Sie ist durch das kontrapunktische Wunderwerk
verherrlicht, das der Tondichter nach seiner Riickkunft in Leipzig tiber eins der
ihm vom Konige zur Improvisation gegebenen Fugenthemen ausarbeitete und
jenem dann als ,Musikalisches Opfer* widmete. Forkel hat uns das Zusammen-
sein der beiden Konige, des von Gottes und des von Apollos Gnaden, sehr an-
ziehend in seiner Biographie Bachs erzdhlt, ganz wie es ihm selber von Philipp
Emanuel {berliefert wurde.

Forkel berichtet auch genau tliber Bachs Lehrtitigkeit. Sie begann im
Klavierfache bei dem einzelnen Schiiler damit, die Besonderheit des Bach selber
eigenen Anschlages einzudrillen. Das wihrte lange Zeit. Verlor der Lernende
nach etlichen Monaten die Lust, so schrieb ihm Bach kleine zusammenhéngende
Stiicke zur Weiterbildung des Anschlages auf. Auf diese Weise sind u. a. die
kleinen Prédludien fiir Anfinger und die Inventionen entstanden. Nach Er-
lernung des Anschlages ging’s dann aber mit Riesenschritten den hochsten Auf-
gaben zu. Dabei war wieder Bachs eigenes Spiel der michtigste Hebel des
Fortschrittes. So erzdhlt Gerber in seinem Tonkiinstlerlexikon, dass sein Vater,
der 1724—27 Bachs Schiiler war, nicht weniger als dreimal den ganzen ersten
Teil des ,Wohltemperierten Klavieres* vom Meister selber vorgespielt kriegte.
Hand in Hand mit der Klavierunterweisung ging der Kompositionsunterricht,
ohne den damals Kein Studierender bestehen konnte. Niemand durfte dabei
seine Versuche anstatt am Schreibtische am Klaviere machen. Fiir Leute, die
ihre Erfindungsgabe nicht im Kopfe, sondern in den Fingern hatten, brauchte
Bach die Ausdriicke Klavierritter und Klavierhusaren. Im Satze musste strenge
Polyphonie herrschen; das Herausfallen aus deren Rahmen, das Anbringen
blosser Fiillstimmen u. dgl. brandmarkte der Meister als ,mantschen® (vgl. dazu
den Ausdruck ,pantschen“). Hauptschiiler aus der Leipziger Zeit waren:
J. N. Gerber, Organist und Jurist in Sondershausen; S. A. Bach, Hoforganist in
Meiningen; J. E. Bach, der Sohn von Joh. Bernhard in Eisenach; J. E. Bach in
Schweinfurt; J. Ludw. Krebs, den der Meister den besten Krebs aus seinem
Bache genannt haben soll und dessen Vater er schon in Weimar unterrichtete;
der Leipziger Organist Joh. Schneider; G. F. Einicke in Frankenhausen;
J. F. Agricola, der Nachfolger Grauns in Berlin; Bachs zweiter Nachfolger im
Kantorate, J. F. Doles; G. A. Homilius, der Dresdener Kreuzschulkantor; J. Ph.
Kirnberger, Hofmusiker der Prinzessin Amalie von Preussen; Rud. Straube in
England; der Dresdener Klavierlehrer Chr. Transchel; J. Th. Goldberg, fiir den
die bekannten Variationen geschrieben wurden; J. Chr. Altnikol, Bachs
Schwiegersohn; der Erfurter Organist Kittel und der rigaische Organist Miithel.
Aus der vorleipziger Zeit ausser dem schon genannten &lteren Krebs: J. M.
Schubart, Bachs Nachfolger im Weimarer Organistenamte; J. C. Vogler, Organist
in Hannover; J. C. Ziegler, Organist in Halle, und Bachs Neffe Bernhard in Ohrdruf.

Bach erfreute sich im allgemeinen der besten Gesundheit. Doch war er
stark kurzsichtig und schonte seine Augen wenig. So befiel ihn zuletzt eine
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ernste und schmerzhafte Augenkrankheit, die durch operative Eingriffe nur
schlimmer wurde und, infolge unpassender Medikamente u. dgl,, ihn iiberhaupt
ruinierte. Er musste seine letzten Tage in verdunKelten Zimmern zubringen.
Dort diktierte er Altnikol seinen Schwanengesang, die Choralphantasie ,Vor
deinen Thron tret’ ich allhier (,Wenn wir in hdchsten Néthen sein“). Eines
Morgens konnte der Todgeweihte beim Erwachen wieder gut sehen und auch
das Tageslicht vertragen — ein hdufig zu beobachtendes Aufflackern vor der
Auflosung. Kurz darauf trat denn auch ein Schlagfluss ein, dem hochgradiges
Fieber folgte. Am 28. Juli 1750, abends gegen /9 Uhr, kam das leichte Ende.
Der Meister stand im 66. Lebensjahre. Die Beerdigung war am 31. Juli, vor-
mittags auf dem Johanniskirchhofe, die Trauer allgemein, bis weit in Deutsch-
land hinein. Trotzdem ward die Grabstitte bald Legende. In der Tradition
stand bloss fest, dass Bachs Gebeine in einem eichenen Sarge, sechs Schritte
von der siidlichen Kirchentiire ruhten. Aus dem Kirchhofe entstand spéter eine

Die Leipziger Johanniskirche in der alten Gestalt

Parkanlage. Als 1891 die Kirche neu gebaut wurde, stiess man bei der Er-
weiterung der Grundbauten auf drei eichene Sirge, als deren einer der Bachsche
eruiert werden konnte. Die anatomische Wissenschaft stellte die Identitdt der
Reste und zwar besonders durch den Schidel unzweifelhaft fest. Man modellierte
iiber letzterem auch eine Maske, die mit den als die besten anerkannten
Portriats wurderbar ibereinstimmte. Heute ruhen die heiligen Gebeine in der
Kirche selber, wo auch diejenigen Chr. F. Gellerts ihre letzte Ruhstatt fanden.

Die oben genannte letzte Arbeit, den Choral ,Wenn wir in hochsten Néten
sind¥, setzten Philipp Emanuel und Friedemann Bach nebst einer unvollendeten
Tripelfuge als Abschluss in jenes kontrapunktische Wunderwerk, iiber dem
Bach verstorben sein soll: in die ,Kunst der Fuge®, die wenige Monate
nach dem Tode des Meisters erschien, aber Keinen Absatz fand. Méglich, dass
Bach beabsichtigte, jene beiden Stiicke als Anhang noch selber anzufiigen, aber
daraus zu schliessen, dass er die Vollendung des eigentlichen Werkes nicht
mehr erlebt habe, ist verfehlt. Er sah nur die Vollendung des Stiches nicht
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mehr, den die Sohne dann fortsetzen liessen, ohne infolge ihrer Abwesenheit
vom Elternhause niher iiber den Plan des Vaters informiert zu sein. Das Werk

Die Lcipziger Johanniskirche mit dem neugebauten Turme

ist als kontrapunktische Mustersammlung gedacht und besteht aus 14 Fugen
und 4 Kanons iiber ein und dasselbe, hidufig allerdings variierte Thema:
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Da kann man alle moglichen Fugenarten studieren. Dass die erwihnte un-
vollendete Tripelfuge mit dem Kerne des Werkes nichts zu schaffen hat, geht
schon daraus hervor, dass sie das leitende Grundthema nicht enthdlt. Ihre drei
Themen heissen vielmebr:
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Das dritte Thema iiber Bachs eigenen Namen ist nachmals sehr beliebt ge-
worden. Am btekanntesten von den dariiber komponierten Stiicken ist Liszts
Fugenfantasie und Rob. Schumanns Fugensammlung Op. 60.

Neben dieser ,Kunst der Fuge“ wird mit Recht das schon erwidhnte
»Musikalische Opfer“ als kontrapunktisches Wunderwerk angestaunt. Bach
sandte es schon am 7. Juli an den flétenkundigen Konig, und zwar gestochen.
Komposition und Stich hatten also kaum zwei Monate gedauert! Das konig-
liche Grundthema, Uber welches auf diese Weise eine drei- und eine sechs-
stimmige Ricercate (Fuge), acht Kanons in verschiedenen Komplikationen, eine
kanonische Fuge, ein Sonatentrio fiir Flote, Violine und Bass, sowie ein un-
endlicher Kanon fiir die gleichen Instrumente geschrieben wurden, lautet:
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Man sieht aus der ganzen Anlage des Themas, dass der wohlbeschlagene
Kénig dem berlihmten Meister ein Bein stellen wollte, womit er aber schlecht
ankam. Sicher ist wohl anzunehmen, dass Bach durch diese Arbeit zu der
geschlosseneren, planvolleren ,Kunst der Fuge“ angeregt wurde. Beide Werke
zusammen bilden eine hohe Schule des Kontrapunktes, die Kein griindlicher
Musiker unbesucht lassen sollte. Klassische ,Erlduterungen zur Kunst der
Fuge“ gab Moritz Hauptmann heraus.

<

\/\A-b sy o “‘\\3 // »‘{t(%tt;ib)wgg( / ose p;‘/ifﬁ)yw‘:j,
. ,f” R “,.‘ Pt ‘-’L 4‘//53» e m.-sft”faﬁﬂﬂ }i !’ﬂi’..
ﬁ’i“ti & % B“ (kﬂ’i y {I/ 4»{4;.-. 4.,“?, ;

~ }1?%; /! { /”} 2‘;7 rx"*?ﬂ/l)(*ﬂ[j‘{:ﬂns a?{
A (:;/J({%wf;lrw Py M#’}"

1& - f ./7/ J;/?{';’?ffe :";Cj"»%% flascs a//ﬁmﬂfﬂg‘”‘
7/:2»»-4 »vbtwf Mrﬂ)ﬁ,wwgdt‘.;-u{ﬁ/v ¥ !‘—/ fw«; -:»;(wé

‘::%,,7/,.[1\. POV wefzv‘f"‘:
- ’ i T

o can il 2 y |t

s G
M““& Koo 3 ’\?’i‘» 4

Q.i

Joh, Seb. Bachs Sterbeurkunde



Joh. Seb. Bachs Geburtshaus in Eisenach

Bachs Orgelkompositionen

Is die friihesten bekannt gewordenen Orgelkompositionen Bachs werden ge-
meiniglich die Choralpartiten lber ,,Christ, der du bist der helle Tag* und

,O Gott, du frommer Gott*“ bezeichnet. Ihrem Wesen nach sind diese Werke
nicht fiir Orgel, sondern fiir Klavier gedacht und ganz und gar im Stile von
Georg Bohms Klavierpartiten gehalten. Die Harmonisierung des Choralthemas,
bald 4-, bald 6-stimmig, das ginzliche Fehlen des Pedales (bei Partita VII des
erstgenannten Chorals ist das daselbst notierte Pedal ein spéaterer stérender Zu-
satz) und die Art der Figuration wie die ganze Kompositionstechnik sind hier-
fiir ein zwingender Beweis. Spitta hat deshalb mit Recht die Entstehung dieser
beiden Variationenwerke in Bachs Liineburger Zeit (1700 —1703) verlegt. Ueber
die wundervolle gewéhite Harmonie der Partiten des zweiten Chorals ,,0 Gott*
haben wir oben gesprochen. Der dritte Satz Choralvariationen ,,Sei gegriisset,
Jesu giitig® ist dagegen ein prichtig stilisiertes und sich in permanenter Steige-
rung his zu der flinfstimmigen Schlussvariation (,,Organo pleno*) erhebendes
Orgelstlick. Zwar hat nur Partita No. 6 und No. 8—11 obligates Pedal; aber
der einheitliche, geschlossene Zug des Ganzen ldsst Bachs kiinstlerische Absicht
dabei nicht verkennen und ist eine vollgiiltige Widerlegung der Annahme Spittas,
dass dieses Werk ein Flickwerk aus zu verschiedenen Zeiten und in ver-
schiedenen Stilen gefertigten ,,Orgelchordlen sei. Die nachweislich aus der
Leipziger Zeit stammenden Choralvariationen iber ,Vom Himmel hoch* ent-
halten mit hochster, bisweilen staunenswerter Kunst ausgefiihrte kanonische
Bearbeitungen des Themas. Sie erschienen 1747 im Drucke und wurden von
Bach gelegentlich seines damals erfolgten Eintritts in die Leipziger ,,Sozietit
der musikalischen Wissenschaften® geschrieben. Dem Charakter der von Mizler
geleiteten Gesellschaften entsprechend sind diese Choralpartiten viel zu doktri-
nir-theoretisch gehalten, als dass sie mit Genuss und Erfolg praktisch verwend-
bar wiren. Das Thema wird zuerst als Kanon in der Oktave, dann in der
Quinte, Septime, in der Oktave ,,per augmentationen* (die zweite Stimme folgt
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Faksimile des Choralvorspiels: ,,Der Tag der
ist so freudenreich® (Unten in Tabulatur notiert)






der ersten in doppelt so grossen Notenwerten) und zuletzt in der Form al
rovescio und zwar nacheinander in kanonischer Sexten-, Terzen-, Sekunden
und Nonen-Imitation behandelt.

Ungleich hoher an wirklichem Kunstwerte stehen Bachs ,,Orgelchorile
und ,,Choralvorspiele* aus der Weimarer, Cothener und Leipziger Zeit. Die
erste in Cothen zusammengestellte, aber bereits in Weimar, vielleicht teilweise
schon frither in Miihlhausen und Arnstadt komponierte Sammlung solcher
Choralbearbeitungen fiir Orgel trdgt den Titel: ,,Orgelbilichlein, worinne einem
anfahenden Organisten Anleitung gegeben wird, auff allerhand Arth einen
Choral durchzufiihren, anbey auch sich im Pedalstudio zu habilitiren . . .«%)
Dem ,,anfahenden* Organisten mutet Bach in diesen Stiicken freilich nicht selten
technische Schwierigkeiten zu, die einem Meister zu schaffen machen. Aber
trotz ihres ,instruktiven“ Zweckes offenbaren diese Choridle bereits die ganze
Tiefe Bachschen Geistes. Ihr Zweck ist nicht bloss, wie der Titel besagt, ein
praktisch-kirchlicher, auch ihrem Ursprunge nach sind sie aus der kirchlichen
Praxis des Gottesdienstes hervorgegangen. Sie sollen Musterbeispiele sein, wie
der Organist beim Gottesdienste den Choral kunstgemiss und dabei streng
kirchlich zu behandeln habe, und sind Zeugnisse dafiir, wie Bach diese Aufgabe
gelost hat. Freilich sind sie nicht etwa ausgefiihrte Begleitungen des Gemeinde-
gesanges, vielmehr Orgelchordle d. h. Orgelvorspiele mit der Bestimmung, auf
den folgenden Gemeindechoral vorzubereiten und die kirchliche Stimmung, wie
sie das jeweilige Sonn- oder Iesttags-Evangelium nebst Epistel angibt, anzu-
schlagen. Sie sind deshalb — im allgemeinen wenigstens — dem Charakter
des betreffenden Chorals, als des Haupt- oder Eingangsliedes angepasst. In
spdterer Zeit hat Bach sogar einzelne Chordle durch alle Strophen durchkom-
poniert (z. B. ,,0 Lamm Gottes, ,,Christ ist erstanden®, , Te Deum*) und jeder
einzelnen Strophe ist daher der durch den Text bestimmte musikalisch-poetische
Charakter gegeben. Bach hat dasselbe Prinzip auch bei den gesungenen
Choréleri in den Kantaten und Passionen durchgefiihrt.

Die Beschaffenheit des auf der Kgl. Bibliothek in Berlin aufbewahrten Auto-
graphs jenes ,,Orgelbiichleins®, in welchem sich eine ganze Anzahl leerer nur mit
der Angabe der ersten Choralzeile versehener Blitter befinden, lasst den Schluss zu,
dass Bach im voraus die Choridle bestimmt hatte, die er bearbeiten wollte, dass
also das Werk anfinglich grosser angelegt war, als es ausgefiihrt wurde. Der
dusseren Form nach bilden den Inhalt zunichst die einfacheren, sogenannten
»Orgelchorile®, in denen die schlichte, unverdnderte, oder doch nur wenig variierte,
mit einigen Melismen, Verzierungen und dergl. versehene Choralmelodie er-
scheint. Die den ,,Cantus firmus* begleitenden Stimmen geben eine Art symbolisch-
poetischen Kommentars zum Chorale selbst. So wird z. B. in dem Chorale
»Durch Adams Fall“ vermittelst eines durch das ganze Stiick durchgefiibrten
Septimensprunges nach der Tiefe zu in der Pedalstimme jener ,Fall Adams*
versinnbildlicht. ,,Vom Himmel kam der Engel Schar* bietet in beiden Hinden
eine Flut in schnellem Laufe sich von oben herab ergiessender Tonleitern,
wiahrend das Pedal — die Erzengel — langsam und gravitdtisch abwirts steigt.
Dabei zieht die hehre Choralmelodie ruhig und ungehindert ihren Weg. Wie

*) Ueber das Wesen und den Vortrag dieser ,,Choralvorspiele* habe ich ausfiihrlich in
meinen ,Musikalischen Riickblicken, Band II, 131 {f, insbesondere aber S. 162—170 gehandelt,
worauf ich hier ausdriicklich verweise.

Rach, 3
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herrlich ist die freudig begeisterte Osterstimmung wiedergegeben in dem Choral-
vorspiele ,,Heut triumphieret Gottes Sohn*, und in welch’ gliickseligem Frieden,
in welch’ begliickender Seligkeitshoffnung erklingt zart und lieblich ,,Herzlich
tut mich verlangen*; wie eindringlich ist des Menschen Ringen nach Gott und die
Adventssehnsucht dargestellt in ,,Herr Gott, nun schleuss den Himmel auf“!
Weihnachtsfreude und Christtagsgliick tont aus der kanonischen Durchfiihrung
des Liedes ,,In dulci jubilo® entgegen*®), wiahrend der Ausdruck edelster, tiefster
Trauer sich in dem Chorale ,,O0 Lamm Gottes* (F-dur) mit einer technischen
Kunst sondergleichen vereinigt.

Diejenigen ,,Orgelchorile®, in welchen die Melodie in etwas ausgeschmiickter
Form, ohne Drangeben des eigentlichen Choralcharakters erscheint, bilden den
Uebergang zu den eigentlichen ,,Choralvorspielen, bei welchen der ,,Cantus
firmus* zu einer vollkommenen, hdufig reich verzierten, instrumentalen Kantilene
umgestaltet ist. Unter diesen bemerkt man zunéchst eine einfachere Form —
ohne Vor-, Zwischen- und Nachspiele — eine vom Geiste lauterster und innigster

Frommigkeit verkldarte Choral-Paraphrase. ,,Das alte Jahr vergangen ist* — ein
Stiick, dessen bedngstigend diistere, chromatische Harmonien wie eine ein-
dringliche Busspredigt wirken; ,,Herr Jesu Christ dich zu uns wend’* — in jenem

Ton milder, beseligender Zuversicht gehalten, den die Hoffnung dereinstiger An-
schauung ewigen Heiles erweckt; ,,O Mensch bewein’ dein Siinde gross® mit
seinem von Reue- und Busstranen formlich getrinkten und dennoch wieder
hoffnungsvoll des Erlosers entgegenblickenden Schlusse**); vor allem aber ,In
dir ist Freude. Hier ist sogar die aus Gastoldis Madrigalen stammende Choral-
melodie, dem Madrigalstil entsprechend, ganz frei und rein thematisch behandelt.
Die geschmeidige italienische Melodie und der von heiliger Begeisterung getragene
Text haben hier den jungen Meister sichtlich so tief bewegt und so ginzlich
gefangen genommen, dass er sich im Ausdrucke des Jubilierens und Triumphierens
gar nicht genug tun kann. Niemals — weder vor noch viel weniger nach Bach,
ist ein Text so erschopfend und allumfassend und dabei in so knapper Form
durch Tone zu musikalischer Darstellung gebracht worden wie hier — ein
leuchtendes Beispiel, wie die christlich-gldaubige, durch die poetische Kunst der

*) Diese Choralbearbeitung ist insofern ,einzig” in ihrer Art, als sie ein Pedal mit dem
Umfange bis ,fis* (eingest. Oktave) fordert. Nach C. F. Hartmanns ,Geschichte der ev.-luth.
St. Agnes-Kirche in Céthen* (1803) hatte dieses Gotteshaus eine Orgel mit einem voll 2}/; Oktaven
umfassenden Pedal. Die Vermutung liegt nahe, dass Bach diesen Choral fiir jenes Instrument,
also in Cothen, schrieb. Spittas Bemerkung, ein Cornett 4, wie es die Weimarer Orgel besass
hiitte denselben Effekt gehabt und den ungewdhnlich hohen Ton errcichbar gemacht, ist haltlos,
weil Bach in solchen Fillen notierte: Pedal 4 Fuss (vgl. ,Wer nur den lieben Gott lisst walten);
sodann weil ein Cornett 4 als ,Cantus firmus® den kriftigen Manualen gegeniiber zu schwach
gewesen und nicht durchgedrungen wire. Moglich ist es freilich, dass die Pedalstimme fiir ein
vierfiissiges Glockenspiel, wie es Bach mehrmals (in Mihlhausen, Weimar) zur Verfiigung hatte,
gedacht ist. Dasselbe gilt von ,In dir ist Freude“ (s. unten).

#¥) Man vergleiche mit diesem ,Choralvorspiel“: ,Jesu Leiden, Pein und Tod", bei Peters,
Bd. IX, S. 42 (No. 5), dessen Aehnlichkeit mit dem obengenannten (vgl das Adagiosissimo am
Schlusse mit seinen seltsamen Harmoniefolgen) iiberraschend ist. Freilich das Uebermass an
Verzierungen der ungewdohnlich reich kolorierten Gesangsstimme und manche andere kleine
Schwiche mindern den Wert dieses an und fiir sich aber hochst bemerkenswerten Tonstiickes.
Von den iibrigen der daselbst zusammengetragenen 11 Chorile tragen mehrere starke Zeichen

der Unechtheit.



Musik verkldrte Anschauung ganz allein unsern grossen Meister zu seinem
Schaffen zu inspirieren vermochte.

Dieser einfacheren Form des ,,Choralvorspiels“ war nun bereits durch
Pachelbel insofern eine wesentliche Erweiterung gegeben worden, als Vor-,
" Zwischen- und Nachspiele entweder der einfachen unverdnderten Choralmelodie,
oder der aus der Knospe des Chorals erbliihten instrumentalen Kantilene hinzu-
gefligt wurden. Die innere Einheit bei der Mannigfaltigkeit dieser neu hinzu-
gesetzten Bestandteile wurde dadurch gewahrt, dass die motivischen Bestandteile
jener Vor- und Zwischenspiele der jeweilig folgenden Liedzeile entnommen wurden.
Was Bach in dieser Gattung von weit ausgefiihrten und bis zur Choralphantasie
sich erweiternden Orgelkompositionen geleistet hat, bedeutet meines Erachtens
das Hochste auf dem Gesamtgebiete des Kkirchlichen Orgelspiels; es ist Bachs
ureigenste, weihevollste Kunst, die hochste Durchgeistigung des Chorals und die
tiefste Versenkung in sein innerstes, gottliches Wesen, wenn man so sagen
darf: die ,,Apotheose® des Chorals. Zugleich ist diese Art Kirchlicher Orgel-
komposition die fundamentale Form, aus welcher Bachs griosste
chorische Wunderwerke, in den Passionen (der Eingangschor der
Matthaeuspassion!), in den Kantaten (,,Ein’ feste Burg®, ,Aus tiefster Not*
»Christ lag in Todesbanden* und viele, viele andere) entstanden sind. Zum
grossten Teile stammen jene Orgelkompositionen aus der Leipziger Zeit*) und
tragen in gleichem Masse den Stempel noch hoherer kiinstlerischer Vollendung
wie die dieser Zeit entsprechenden freieren Orgelkompositionen (Priludien,
Fugen usw.), von denen wir unten sprechen werden. Aus der grossen Zahl der
hierher gehdrigen Orgelkompositionen seien zunichst einige von den der ein-
facheren Gattung angehorigen erwihnt, bei denen also die Choralmelodie un-
verdndert beibehalten ist: ,,Aus tiefer Not* (No. 13), ein sechsstimmiges Meister-
stiick (mit Doppel-Pedal) obnegleichen; ,,Christ, unser Herr, zum Jordan kam*
(No. 17), mit dem grandiosen ,,Cantus firmus“ im Pedal, und die in derselben
Art, jedoch in noch weiter ausladenden Formen sich bewegende grossartige
Phantasie: , Komm heil'ger Geist® (No. 36); und als Gegenstiick dazu das in
seiner schlichten Einfachheit wahrhaft riihrende: ,,Wer nur den lieben Gott l4sst
walten* (No. 59); vor allem aber jenes letzte Werk, das Bach auf dem Sterbe-
bette seinem Schwiegersohn Altnikol in die Feder diktierte: ,,Vor deinen Thron
tret’ ich hiemit* (No. 58), die Umgestaltung einer friiheren Bearbeitung des Chorals:
»Wenn wir in hdchsten No6ten. Die ausgeschmiickte Choralform zeigen u. a.:
»Schmiicke dich, o liebe Seele* (No. 49), jenes Stiick, das einst Mendelssohn**) in
einem Orgelkonzerte zum Besten eines Bachdenkmals spielte und von dem
Schumann schrieb: ,,Um den ,.Cantus firmus“ hingen vergoldete Blittergewinde
und eine Seligkeit war darein gegossen, dass Du (Mendelssohn) mir seibst ge-
standest, wenn das Leben Dir Hoffnung und Glauben genommen, so wiirde Dir
dieser einzige Choral Alles von neuem bringen. Ferner: ,,An Wasserfliissen

*) Die hauptsichlichsten Fundstitten fiir diese Gattung Choralvorspicle, aus denen
Griepenkerl fiir seine Ausgaben (Peters, Bd. 6, 7) geschépft hat, sind: 1. 18 Choralvorspiele,
von denen 16 Autographe, 2 von Bachs Schwiegersohn Altnikol geschrieben sind.
2. Der 3. Teil der sog. ,Klavier-Uebung®, in Leipzig gedruckt: ,In Verlegung des Authoris.
3. »6 Chorille von versch. Art auf e. Orgel m. 2 Clav. u. Pedal. In Verlegung J. G. Schiiblers
zu Zella® (die ,Schiiblerschen Chorile”). 4. Einzel-Abschriften, woriiber man das Nihere in
der genannten Ausgabe, Bd. 6, S. II, vergleichen wolle.

#¥) Vergl. E. Wolf, Mendelssohn (Sammlg. ,Beriihmte Musiker Bd. XVII)

3*
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Babylons® (No. 12 a) und ,Nun komm, der Heiden Heiland* — die wabhrlich
kein geringeres Lob verdienen, als was Schumann jenem anderen Chorale
zollte.

Eine Anzahl einzelner Prdludien (ohne darauffolgende Fuge) trigt den
Charakter von Jugendwerken. So zunidchst das Praludium in G-dur (Peters VIII,
S. 82). Es entfaltet gewaltige Tonmassen, aber der bessere Teil des Werkes
beruht in den toccatenartig ausgesponnenen Teilen, denen gegeniiber Akkord-
stellen wie Takt 6, 7, 13, 14, 16—23 leer und gehaltlos erscheinen. Trotz
Schelbles Handschrift halte ich die Echtheit dieses Stiickes fiir nicht vollkommen
verbiirgt. Sicher unecht und ganz in der Manier Kittels ist das C-dur-Praludium
(Peters VIII, S. 77) ,pro Organo pleno“, wogegen das in a-moll (Peters IV,
S. 68) zwar iiberreich an Sequenzen ist, aber allenthalben den echten, taufrischen
Bachschen Geist zeigt. Hier sei auch gleich des d-moll Orgeltrios (Peters 1V,
S. 72) erwihnt, dessen herbes, etwas wehmiitig klingendes Thema mit seinen
zahlreichen Pralltrillern und Mordenten fortwidhrend in immer neuen Imitationen
wiederkehrt und sich so zu einem intimen Dialoge zwischen zwei Stimmen von
ganz eigenartigem poetischem Reize entwickelt. Grosser als die Anzahl einzel-
stehender Priludien ist die ebensolcher Fugen. Unter ihnen sei zunichst des
unter dem Titel ,,Canzone* (Peters IV, No. 10, S. 54) erhaltenen Ton-
stlickes gedacht. Es ist nach italienischen Vorbildern, insbesondere nach zwei
Stiicken in Frescobaldis ,.Fiori musicali“ (Canzon dopo la Pistola und Kyrie delli
»Apostoli) geschaffen. Bach besass dieses Werk des grossen Orgelmeisters
in einer Abschrift.*) Auch Buxtehude hat die Canzonenform, ohne den Titel
zu adoptieren, gepflegt, und Bach ist in der Behandlung derselben zu-
ndchst wohl diesem seinem ,Meister® gefolgt. Das oft kaprizids Klingende
Umspringen des Themas in einen anderen, zumeist analog der ,.Proportio* in
deutschen und franzosischen Liedern (,chansons®, daher der Name ,,Canzone®),
ist gemissigt und wiirdevoller geworden. Sebstverstdndlich muss auf der Orgel
bei Eintritt des in anderen Rhythmus versetzten Themas auch eine andere
Registrierung eintreten. Die Fuge in C-dur (Peters VIII; No. 10, S. 80) ist
ein sehr frisches, wohlklingendes und préchtig aufgebautes Stiick, das allerdings
nur von Takt 8—10 und in den 10 letzten Takten vierstimmigen bezw.
sogar fiinfstimmigen, sonst Uberall dreistimmigen Satz aufweist. Moglicher-
weise stellt es eine Klavier-, keine Orgelfuge vor**). Der Struktur nach
zeigt es Buxtehudeschen Einfluss. An diesen Liibecker Meister erinnert
sehr auffillig die G-dur-Fuge (%5 Takt, Peters IX, No. 4, S. 18). Die

*) Bachs autographe Kopie der ,Fiori® Frescobaldis ist im Besitze der Bibliothek der
des Kgl. Akademischen Instituts fiir Kirchenmusik in Berlin. Sie umfasst 104 Seiten und ist
im Jahre 1714 angefertigt worden.

Girolamo Frescobaldi (geboren 158C zu Ferrara, bei den Niederldndern, also in deutscher
Schule zum Organisten gebildet, 1614 Organist an der Peterskirche zu Rom, + 1644) ist der
grosste Orgelmeister in vorbachischer Zeit, der Begriinder des eigentlichen Orgelstils und der-
jenigen Art musikalischer Polyphonie, die durch Bach hauptsichlich gepflegt und so die Grund-
lage auch unserer neueren polyphonen Musik geworden ist. Unerschdpflich in der Erfindung
charakteristischer Orgelmotive, darunter solche der schwierigsten Art moderner Chromatik,
wird er nur von Bach an Genialitit in der kontrapunktischen Verarbeitung dieser Motive

tibertroffen.
*#) Die Ausgabe der B.-G. fiihrt es in der Tat unter den Klavierwerken auf. S. Band
36, S. 159.
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Aehnlichkeit, aber zugleich auch die Verschiedenheit, das will sagen: die kon-
zisere, kradftigere, melodische Gestaltung des Themas bei Bach ist augenfillig,

Buxtehude
, Allegro.
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ganz abgesehen von der glinzenden Durchfiihrung des Themas, die hier ein
Meisterstiick von Feuer und Geist und gegen den Schluss hin von faszinierender
Wirkung ist, wahrend bei Buxtehude das Ganze etwas zopfig und alltiglich ver-
ldauft. Ein Meisterstiick ist auch das ,Alla breve per Organo pleno*
(Peters VIII, No. 6, S. 72), eine bei frischem, moglichst lebhaftem Tempo
und heller gldnzender Registrierung in herrlichem, ununterbrochenem Flusse
gleichmassig dahinstromende Doppelfuge. Die beiden Pedaleinsitze des Themas
in der Dominantentonart geben dem Spieler den rechten Anhalt fiir die Ent-
wicklung der grossen Schlusssteigerung.

Eine zweite Einzelfuge in G-dur (Peters IX, No. 2, S. 12) kdnnte eigentlich
von Friedemann Bach sein — so stark erinnert sie in manchen Ziigen an das
D-moll-Konzert. Eine andere aus c-moll (Peters IV, No. 6, S. 36) tragt in
einigen Handschriften den Vermerk: ,Thema ILegrenzianum“, was besagen
will, dass Bach das Hauptthema dieser Doppelfuge aus Giovanni Legrenzi

Ligrfnu

( 1691) entnommen hat. Der weitere Zusatz: ,elaboratum cum subjecto
pedaliter zeigt an, dass das zweite Thema (Takt 37) von Bach herriihrt,

Takt 37. Bacn

desgleichen die obligate Anwendung des Pedals. Der Schlusskadenz am Ende
der Fuge folgt noch (in C-dur) ein virtuoses und recht geschmackloses An-
hidngsel. Die Bustehude nachgebildeten Koloraturen und Tremolo-Figurationen
machen nur nach der ernst und streng gehaltenen Fuge den peinlichen Eindruck
volliger Ueberflissigkeit. Allbekannt und iiberall gespielt ist die sogenannte
»Kleine® G-moll-Fuge (Peters IV, No. 7, S. 42). Die Schonheit des prichtig
gegliederten Themas ist fir Bach ebenso bezeichnend, als der ebenmaéssige
Bau und die harmonische Entwicklung aller motivistischen und thematischen
Bestandteile. Anmutig bewegte, ziemlich sequenzenartig geformte Zwischen-
sdtze, die man durch entsprechend veridnderte Register und auf verschiedenen
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Eine Pedaliibung, wie sie Joh. Seb. Bach gelegentlich fiir seine Schiiler aufzuschreiben pflegte.
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Manualen abwechselnden Vortrag besonders ausze'chnen kann, verleihen dem
wiederholten Eintritte des Hauptthemas jedesmal neuen Reiz, bis beim letzten
Pedaleintritte der Hohepunkt der Entwicklung und damit auch, wie so oft bei
Bach, der Schluss erreicht ist. Zu der Fuge in h-moll (Peters IV, No. 8,
S. 46) benutzte Bach das Fugenthema des zweiten Satzes der vierten Corelli-
schen Kirchensonate nebst dessen Kontrapunkt. Wie viel ergiebiger sprudelt

Corelli A

bei Bach dieser thematische Quelll Welch reiche Abwechslung bietet er an
Nebenthemen und wie viel fruchtbringender und planméssiger gestaltet sich vor
allem die Ausbeutung des Hauptthemas im Vergleich mit jenem Altmeister der
Violinsonate! Ein ganz seltsames Werk ist die Fuge in c-moll (Peters 1V,
No. ¢, S. 50). Unstit, durch jihe Pausen unterbrochen, stiirmt das Thema in
Sechszehnteln dahin, ein fortwdhrendes Suchen und Irren, Hasten und Jagen,
ohne den festen Halt eines die Eile zligelnden Koentrapunktes, bis endlich nach
einer durch zwei volle Oktaven herabstiirzenden Figuration in der linken Hand
ein plotzlich eintretendes langes Pedal-Fis die fliichtigen, hastenden Stimmen
sammelt und trotz energischen, durch Synkopen ausgedriickten Widerstandes
zur Ruhe zwingt. Nun es so weit ist, ergeht sich auch das Pedal in ldngerer,
zwei Oktaven umspannender Solopassage!*)

Unter den Phantasien ist zundchst eine Jugendarbeit in C-dur (,,Manua-
liter) (P. VIII, No. 9, S. 78) zu erwahnen. Spitta scheint sich dies Stiick als
ein Werk lebhaften, sogar erregten Charakters zu denken (vgl. I, 398). Das
Gegenteil ist richtig: es hat ganz und gar den Charakter einer Frescobaldischen
,Elevazione und kann garnicht genug dtherisch zart und langsam, weihevoll
und feierlich aufgefasst werden. Der Eindruck ist dann ein ganz ausser-
ordentlicher, ganz ebenso wie bei dem ,,kleinen, harmonischen Labyrinth* (P. 1X,
No. 3, S. 16), zu dem Caldarasche Modulationen das Vorbild bieten. Auch dieses
Stiick muss leise begonnen werden; bei den enharmonischen Verwechslungen
kann der Klang diister, fast schaurig gefdarbt werden, dann bis zum Eintritt der
Figurationen wieder heller. Das ,,Zentrum* ist pianissimo und mit zarten, eng
mensurierten Stimmen zu spielen. Im , Exitus® Lellt sich dann die Klangfarbe
auf und wird am Schlusse voll und glinzend. Eine dreisétzige Phantasie (auch
,Concerto benannt) in G-dur gleicht hinsichtlich des Passagenwerkes den Kom-
positionen Joh. Pachelbels. Der dreiteilige Bau des Ganzen dagegen, vor allem
die Einheit des musikalischen Grundgedankens in verschiedenen Formen, im

M
ersten Satz: = -

*) Alle diese Eigentiimlichkeiter, die ich als geniale Ziige reifster Kiinstlerschaft ansehen
muss, hat Spitta und nach ihm Pirro als ,Jugendmingel® aufgefasst. Dass ein Thema nach
seiner ,Tonalitdt* unbestimmt und doch einem reifen Kiinstler angehoren kann, dafiir ist
Beethovens C-moll-Symphonie, 1. Satz, das schlagendste Beispiel. Rhythmisch unbestimmt aber
wird das Thema niemandem vorkommen, der weiss, was Phrasierung ist und wie man auf der
Orgel phrasiert.



im zweiten Satz in der Umkehrung:

im driften Satz als ostinates  Allegro. 7 alles das ist
Hexachord Bass-Thema: W:Lf]ﬁ:;@%igi | Buxte-
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Art. Den denkbar grossten Gegensatz zu diesen zarten Tonstiicken bildet die
imposante G-dur-Phantasie (P. [V, No. 11, S. 58). Mit rapiden Figurationen
beginnend, die durch , Echowirkungen® (Takt 2, 4, 6 usw.) nahezu Takt fiir
Takt die rechte Beleuchtung erfahren miissen, Kulminiert sie in einem lang aus-
gesponnenen erhabenen filinfstimmigen Mittelsatz (,,Grave“), der im wesentlichen
auf ein Tonleiter-Motiv, zuerst im Basse, in der Ausdehnung einer Sexte,
schliesslich durch zwei volle Oktaven, majestatisch von D zu d' emporsteigend,
mit einem verminderten Septimenakkord bei grosser Vollkraft der Orgel plétzlich
abbrechend — und in einen in ritselhaften chromatischen Figurationen ge-
haltenen Schlussteil (,,Sentiment*) {ibergehend. Nach meinem unmassgeb-
lichem Ermessen wird man die Losung des Problems, das Bach mit diesem
Satze bietet, nicht vollkommen verfehlen, wenn man fortissimo beginnend
den Stdrkegrad allmihlich mit dem Herabsinken des Basses vermindert
und vom Eintritt der tiefen Dominante bis zum Schluss eine Kklare, mittel-
starke, aber weiche (Fléten, Prinzipale) Registrierung festhilt, die im vor-
letzten Takte wiederum etwas verstirkt werden Kkann. Zeigt dies Werk
die ganze himmelanstiirmende, phantastische Kiihnheit des jungen Orgelkiinst-
lers, so begegnen wir in der tiefsinnigen Phantasie in c-moll (P. 1V,
No. 12, S. 60) der ganzen Tiefe der Empfindung und der Kkunstgeiibten Hand
des vollendeten Meisters. I.eider ist die urspriinglich der Phantasie folgende
Fuge nur bis zum 27. Takt erhalten. Die Wirkung dieses herrlichen Musik-
stiickes auf einem dreimanualigen, mit sanften Floten und streichenden Registern
(ein Manual mit einem sanften Rohrwerk dazu) versehenen Instrumente ist
ausserordentlich, namentlich wenn gegen den Schluss hin der Orgelklang
verdichtet und verstarkt und schliesslich wieder bis zum pianissimo ab-
geschwicht wird.

Ein einzeln fiir sich bestehendes, zum Héchsten in der Orgelmusik zdhlen-
des Tonwerk ist die Passacaglia. So abwechslungsvoll und rhythmisch
belebt G. Muffats gleichartiges Orgelstiick (g-moll) sein mag, so sehr Buxte-
hudes Toccata (d-moll) in manchen allerdings recht dusserlichen Dingen der
Bachschen gleichen mag, so gewaltig auch Pachelbels D-moll-Ciacona auf dem

monumen- ; . . — . sich erhebt: sie bleiben
3 - {  — 1 i . . N
talen Bass ZB- fg:J:aL—_i—_}hﬁ:tﬂzﬂ alle weit, weit zuriick,

gegen den unerschopflichen Reichtum und die Fiille genialster Schopferkraft, die
Bachs Werk bietet. Zwar ist es urspriinglich fiir Pedal-Klavier geschrieben;
gedacht und empfunden wurde es aber ginzlich aus dem Geiste der Bachschen
Orgelwerke heraus und darum kann es unbedenklich unter diese gestellt werden.
Ueber den Vortrag sei nur so viel gesagt, dass ich mich der Topferschen Auf-
fassung nicht anschliessen kann, ebensowenig den Notizen des sonst so vor-
trefflichen Griepenkerl in der Vorrede zum 1. Bande. Die Anwendung der Rohr-
werke im Schlusssatze vor der Fuge, wie die des ,,Vollen Werkes bei den letzten



Reimann, Badi (Beriihmte Musiker Bd. XVII).

Biifrotinfdhende &iabm MorTETTO!

bey bolennen t;?mtcsmcm’fc/m det bauprd)sfgt]bm B.M,V,
5 Q90
am 4. Fcbntzgf"g:gq{:‘.eff i)gc‘.1 f:.bgm. Nabres gefdach/
und Die %&egerung

der Rdvfm Sm)cn mbs Stadt

LR A e B
ort Eétevlien eorgfalt o8 SReucnRabts/

B %ocbgmen/ %enm/ Fodgelabren

und %od)melfen @ecrn/

b @blem%eﬁmlﬁﬁbb &Rochiutifen SReern

St Seorg Rdat

Steinbadhs i

bcpbetrcfts Sodberdenten
Herm %urg,crmetﬂcrn /

sere Adtigen Do unb Q!Jobl aafebnlichen
8itglicdern /

ﬂcum? ubcmubctmum/
lem crﬂatm/

Sobatm@cbaman Baden,
_Organ. Div, Blafii,

~ gRabibaufen
wysss Tobins David Dradue/ €, HodEN, RabreDugor,

Titelblatt der Muhlhausener Ratswahlkantate.






"Takten des ersten und dem Schlussabschnitte des fugierten Teiles (von der Fermate
ab) halte ich fiir unumgénglich. Die Entwicklung in beiden Teilen erfordert ja
eine Steigerung ,,a minore ad majus® mit ofterem (namentlich im ersten Teile)
Zuriickgehen zu schwicherer (aber durchweg ungesuchter und ungekiinstelter)
Registrierung.

Die sechs Orgelsonaten (P. I, No. 1—06) muss man aus der Zahl der Orgel-
stiicke ausscheiden. Sie sind fiir das Pedalklavier und als vorbereitende technische
Meisterstudien fiir die Orgel komponiert. Und zwar ist das Pedalklavier ,,con-
certant” behandelt und verlangt noch ein zweites Tasteninstrument, das den ,,Con-
tinuo“, also das Fundament in der Form der Generalbassbegleitung ausflihrt”).
Nur so konnen namentlich die kostlichen Mittelsdtze recht zur Geltung kommen.
Stellt man sich dabei vor wie Bachs Lieblingssohn Friedemann, fiir den er diese
Sonaten schrieb, das konzertante Pedalklavier spielte, wéhrend der Vater am
Spinett oder Cembalo begleitete, dann hat man erst das richtige Bild dieser aus
dem Anfange der Leipziger Zeit (1723) stammenden Werke. Den Sonaten reihen
sich bequem jene vier Vivaldischen Konzerte an, die Bach auf die Orgel {iber-
trug. Ueber die Art und Bedeutung derselben ist an anderer Stelle**) eingehend
von mir geschrieben worden, so dass ich mich hier mit diesem Hinweise be-
gniigen kann.

Es bleiben nunmehr noch jene grossen, zum Teil Riesen-Doppel-Werke
zu besprechen Ubrig, die Bach als ,Pridludien und Fugen®, ,Phantasien und
Fugen*, ,, Toccaten®**) und Fugen® bezeichnet hat. Sie sind zum grossten Teil
so bekannt und so viel gehort, nicht wenige durch Klaviertranskriptionen (Liszt,
Tausig, d’Albert, Busoni, Stradal) in so weite musikalische Kreise gedrungen, dass

*) Der beste Beweis fiir diese Annahme ist die Verwendung des ersten Satzes der G-moll-
Sonate als ,Sinfonia® zum 2. Teil der Kantate: ,Die Himmel erzdhlen*. Die Instrumentation
besteht hier aus Oboe d’amore, Viola di Gamba und Continuo, also harmonisch begleitende
Orgel. Die Notiz ist zugleich ein Fingerzeig fiir ev. Registrierung dieser Sonate auf der Orgel.

*¥) Musikalische Riickblicke 1, 159 ff. Die bei den Instrumentalkonzerten (Concerti grossi)
stehende Gegeniiberstellung eines ,Concertino® (ein Trios oder Quartettes von Soloinstrumenten)
und des Ripieno - Orchesters (,,Tutti“) war auf der Orgel mit ihren verschieden registrierten
Manualen leicht wiederzugeben. Solche Transkriptionen italienischer Konzerte fir die Orgel
pflegte nach Mattheson (Das besch. Orchester) der blinde Organist S. de Graue in Amsterdam
mit besonderem Geschick auszufiihren,

***) In den Vorreden zu zwei seiner beriihmtesten Werke gibt Frescobaldi genaue An-
gaben liber die Vortragsart seiner Orgelstiicke, insbesondere der ,Toccaten“. Diese Vorschriften
gelten in wesentlichen Dingen auch fiir den Vortrag Bachscher Toccaten, Phantasien und Priludien
und sind so eigenartig und ,modern“, dass einiges davon hier seine Stelle finden moge.
Er sagt: Die ,/Toccaten® solle man nicht im strenger; Takt, sondern bald langsam, bald schnell,
wie es die Musik und der Ausdruck darin verlange, spielen. Man fange langsam und wie
arpeggierend an und werde im Verlauf feuriger und schwungvoller. Die Kadenzen am Ende
spiele man langsamer, zuletzt ganz langsam. Bei Passagen spiele man so, dass man durch
Aushalten der letzten Note die eine Gruppe von der andern trennt und so deutlich erkennbar
mache. Haben beide Hidnde gemeinsam Passagen auszufithren, so halte man die erste Note
linger aus, dann aber spiele man die Passage schnell, um die Fertigkeit zu zeigen. Der Triller
muss schnell, eine damit verbundene Passage langsam ausgefiihrt werden, damit sie ausdrucks-
voll zu Gehor komme. Folgen je 2 Sechszehnteile auf einander, so ist das zweite punktiert —
also etwas linger — zu spielen (man beachte dies bei der Toccata per la levazione, gegen den
Schluss hin!). Frescobaldi ist also der Begriinder des ,Tempo rubato“ im allereigentlichsten
und besten Sinne.
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es iberfllissig erscheint, sie ebenso ausfiibrlich wie die anderen, minder be-
kannten zu behandeln. Ihrer Entstehung nach gehort ein guter Teil von ihnen
bereits in die Weimarsche Zeit. Die Orgel in der dortigen Schlosskirche, ein
Werk von 2. Stimmen, war gut disponiert, insbesondere war das Pedal reich aus-
gestattet. Es verfiigte allein iiber 7 Stimmen, darunter einen 32-Fuss und je
ein Rohrwerk zu 16, 8 und 4 Fuss, muss also einen imponierend vollen Klang
gehabt haben und ausnehmend geeignet gewesen sein, Bachs innere Festigkeit
im Pedalspiel glinzend hervortreten zu lassen. Dementsprechend sind denn
auch die Priludien, Phantasien, Toccaten und Fugen aus jener Zeit mit
virtuosen und langausgedehnten Pedalpassagen, Kkomplizierten Manual-
Figurationen, Koloraturen und &#hnlichen Bravourstiicken sehr reich ausge-
stattet. Zu ihnen gehoren fast alle diesbeziiglichen Werke im 4. Bande der
Griepenkerlschen Ausgabe und aus dem 3. Bande No. 7--0, also Priludium
und Fuge in C-dur, die dreisitzige Toccata (Konzert) in derselben Ton-
art und Praludium und Fuge in a-moll. Noch in die vorweimarsche Zeit
fallen die ,,acht kleinen Praludien und Fugen* im 8. Bande, unter denen No. 4
das auffallendste und wohl sicher nicht fiir Orgel, sondern Pedalklavier be-
stimmt ist. Im {brigen sind G. Bohme und D. Buxtehude die Vorbilder fiir
diese nicht eben sehr bedeutenden Jugendarbeiten gewesen. Die Werke der
Weimarschen Zeit stehen an Kunstwert bedeutend hoher, wie wohl auch hier noch
ab und zu fremder, namentlich Buxtehudescher Einfluss zu merken ist. So die
allbekannte D-moll-Toccata und Fuge (Peters IV, No. 4, S. 24), Priludium und
Fuge in D-dur, heute noch das glinzendste Konzertstiick, das je fiir die
Orgel geschrieben wurde, wie ein Friihlingssturm einherbrausend, mit der
glinzenden Pedalpassage unmittelbar vor dem keck und iibermiitig geformten
Schlusse; Priludium und Fuge in G-dur, inhaltlich minder bedeutend, aber
durch die brillante Schlusswendung in der Fuge eine machtige, sieghafte Wirkung
erzielend; die obengenannte dreisitzige, im Stile eines italienischen Konzerts
gehaltene ,, Toccata und Fuge“ in C-dur, mit den Kkolossalen Pedalfigurationen
in der Einleitung, der herrlichen Kantilene (Adagio) im Mittelsatze und dem an
Kihnheit selbst die D-dur-Fuge noch ubertreffenden Schlusssatze mit dem
,» Lrompeten-Thema“. Eine Uebergangsstellung nimmt Praludium und Fuge in
c-moll (P 1V, No. 5, S. 32) ein, wegen des ganz eigenartigen, sich wunder-
voll steigernden Aufbaus der Fuge, der von reifster Kiinstlerschaft zeigt,
sowie der reichen Koloraturen am Ende der Fuge und der zahlreichen
wiederholten Akkorde im Verlaufe des im Toccatenstil Frescobaldis gehaltenen
Praludiums.*) Das letztere — eine Buxtehudesche Manier, von der sich Bach
gar bald befreit hat. Als das unbedeutendste Werk der Weimarschen Periode muss
das C-dur-Préiludium mit Fuge (P. 1V, No. 1, S. 2) gelten. Es ist wenig mehr
als ein Virtuosenstiick, immerhin aber ein Bachsches. Gegentiber diesen in
jugendlicher, enthusiastischer Begeisterung dahinstrémenden Werken zeigen die
spateren Orgelkompositionen dieser Gattung ein grosseres Ebenmass in der
FForm, eine ruhigere, strengere und einheitlichere Entwicklung des Themas,
eine tiefere und kunstvollere Verarbeitung desselben, eine grossere Auswahl
bedeutsamer, kontrastierender Themen und ausgedehntere, weniger virtuosenhaft
stiirmische, aber desto abgekldrtere und intensivere Steigerungen. Ich nenne

*¥) Pirros Urteil ,l'inexperience du jeune compositeur se trahit ici & chaque mésure®
(S. 38) ist eine vollige Verirrung dieses sonst so tiichtigen Bachkenners.
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hier zundchst nur kurz die Hohepunkte der orgaristischen Kunst iiberhaupt:
das ,romantische® H-moll-Praludium und Fuge, die G-moll-Phantasie und Fuge”),
die F-dur-Toccata und Fuge, die ,,Dorische® Toccata mit Fuge (Bachs kom-
plizierteste Orgelfuge), das in Riesendimensionen sich ergehende E-moll-Préaludium
mit seiner Fuge, desgleichen die entsprechenden Werke in C-dur (P. II, No. 1,
S. 2), a-moll, c-moll, E-dur (mit der ,,Tripelfuge**), f-moll, G-dur (P. II, No. 2,
S. 7). Sie bilden alle den Inhalt des 2. und 3. Bandes der Griepenkerlschen
Ausgabe. Ueber einige minderbekannte Werke dieser Gattung nur noch wenige
Worte. Das A-dur - Praludium und Fuge (P. II, No. 3, S. 14) ist wohl eines
der subtilsten und feinsten Orgelstiicke, die Bach geschrieben hat. Alles atmet
hier Frieden, Ruhe und selige Heiterkeit. Dementsprechend muss der Vortrag
so zart, Klar und duftig wie moglich sein; die Orgel werde nicht zu stark, aber
mild und voll registriert! Bei der Fuge mit dem rhythmisch interessanten
Thema**) beruht die ganze Wirkung auf einer peinlich genauen Phrasierung und
delikatester, grazioser Ausfithrung der oft recht intrikaten Stimmfihrung. Ganz
dasselbe gilt von dem ,Kkleinen* E-moll-Prialudium mit Fuge (P. III, No, 19,
S. 88), das durchweg in schwermiitig klagendem Charakter gehalten ist.

Ein ebenso ganz apartes Stiick ist das G-moll-Priludium und Fuge
(P. Ill, No 5, S. 48) mit seinen bis zum pianissimo ersterbenden geheimnis-
vollen, absteigenden verminderten Septimenakkorden und der fiir das Pedal
sehr komplizierten, herrlichen Fuge. Die in demselben Bande unmittelbar
darauf folgende ,Fantasia et Fuga“ (c-moll, P. IIll, No. 6, S. 55) ist eine
Perle Bachscher Orgelmusik. Besonders diskrete Behandlung erfordert
das sich auch michtig herabsenkende Nebenthema (Takt 11) mit seinen
entziickenden Imitationen. Ueber dem Ganzen schwebt ein Hauch lirder
Wehmut und sanfter Klage, die erst beim Eintritte des energischen Fugenthemas
verstummt. Die Fuge selbst hat einen ausserordentlich ernsten, fast finsteren
Grundzug, der durch das chromatisch aufsteigende Nebenthema (S. 59, letztes
System, Takt 4ff.) einen packenden Ausdruck erhidlt. Schliesslich sei noch
kurz des D-moll-Praludiums (Manualiter, P. IIl, No. 4, S. 42) gedacht, das einer
aus der Violinsonate in g-moll fiir Orgel iibertragenen Fuge vorangeht. Eine
wirkungsvolle Wiedergabe dieser durch staccato-artige begleitende Akkorde als

*) Ueber die Verwandtschaft des Fugenthemas dieses Werkes mit einem Thema aus
A. Reinkens ,Hortus musicus“ vgl. meine Musikal. Riickblicke I, 54 f. Ich habe dort nach-
gewiesen, dass nicht bei Reinken, sondern bei Buxtehude (XV, S. 87 der Spitta-Ausgabe) der
Fundort dafir ist. Trefflich charakterisiert Pirro (S. 101) diese ,Fantasie“: ,les recitatifs sont

d’une déclamation expressive qu’ils n’avaient pas soupgonée . . . ., les suites d’accords, avec
leurs audace que l'on n'a point surpasséezs, aboutissent a celte gigantesque progression
(mes. 31—10), véritable crescendo d’orchestre, oli se déploint . . . . toutes les ressources de

la sonorité, chaque temps fort amenant de nouvelles forces . . . .*

Freilich, die Auffassung
der Stelle (Takt 9ff.) als ,calme supplique d’une priére“ kann ich nicht mit Pirro teilen. Liszt
schreibt in seiner Ausgabe vor: ,marcatissimo“ und eine eigenhindige Notiz in einer an Biilow
gesandten Abschrift lautet: ,hahnebiichen !*

*¥) Aehnliche rhythmische (synkopierte) Bewegungen finden sich noch in einer Fuge
der Kantate ,Tritt auf die Glaubensbahn“, im D-dur-Satze der berithmten ,Ciaconal® fiir
Violine. Vereinzelt begegnet tman der unbegriindeten Meinung, das Thema der Orgelfuge
stamme aus einem ,bShmischen Volksliede. Allerdings, volkstiimlich klingt die Melodie ent-
schieden. Moglicherweise haben die von Frescobaldi gelegentlich benutzten Volksweisen (,Fra
Jacopina“, ,,Aria di Ruggiero®, ,Sceur Monique“) Bach die erste Anregung gegeben. Aehnliches
bei F. Couperin und in Scheidts ,Tabulatura nova‘.
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Kontrapunkt ausgezeichneten Fuge gehort zu den schwierigsten Problemen des
Orgelspiels. Geringeres musikalisches Interesse bieten die beiden Priludien C-dur
und a-moll mit den dazu gehdrigen Fugen (P. I, No. 7, S. 62, und P. III,
No. 9, S. 83); daflir sind sie organistische Studienwerke ersten Ranges.
Dagegen erinnert Prialudium und Fuge in C-dur (P. II, No. 7) sehr nachdriick-
lich an eine Fuge von Froberger. Die zugehorige ist ein ganz originelles
Meisterstiick. Sie entwickelt sich zundchst ,manualiter”, und erst nach ldngerer
Steigerung tritt das Thema — in doppelter Verlingerung im Pedal — mit
grossem Nachdrucke ein und fiihrt zu einem 4usserst glinzendem Schlusse.*)

#) Sehr zutreffend macht Pirro (S. 107) auf einzelne Ankiinge an diese Fuge, die sich
in Wagners Meistersinger-Vorspiel finden, aufmerksam.




Thomasschule und Kirche von der Promenade aus gesehen
Davor das von Mendelssohn angeregte Denkmal Bachs

Die Klavierwerke

Da die Orgel ein der Allgemeinbeit wenig zugingliches Instrument ist, dringt
man am besten von dem eigentlichen Hausinstrumente, vom Klaviere aus
in das Wesen der Bachschen Musik ein. Fiir den Klavierspieler speziell steckt
ausserdem in Bachs Klavierwerken ein Bildungsmaterial, und zwar selbst im -
bloss technischen Sinne, wie es kaum erreicht, geschweige denn {iberboten
worden ist. Eigentliche Vorstudien zu diesen ganz fiir sich dastehenden Werken
sind im besonderen nicht zu machen. Sie liegen in ihnen selber, wenn man
bei ihrem Studium den richtigen methodischen Weg einsch!dgt. Dieses Studium
ist kontinuierlich und vollstindig nebenldufig zu betreiben, d. h. es hat selb-
stindig neben dem Studium der {brigen technischen und poetischen Klavier-
klassiker von Haydn und Clementi bis Chopin und Liszt herzugehen. Bach ist
eben eine schlechthin unvergleichliche Klaviergrosse fiir sich. Der landldufige
beste methodische Weg seines Studiums ist folgender: Man fangt mit den
18 kleinen Priludien an und versucht danach die zweistimmigen Inventionen.
Die Reihenfolge, die Bach selber nicht systematisch-instruktiv geordnet hat, ist
dabei den individuellen Fihigkeiten des Lernenden anzupassen. Nach den
zweistimmigen Inventionen studiert man die kleinen Fugen, die franzdsischen
Suiten und andere von den leichteren Stiicken. Danach erst die dreistimmigen
Inventionen, von denen manche schwerer sind als die leichteren Préludien und
Fugen des Wohltemperierten Klavieres, dessen Studium deshalb mit dem jener
Stiicke zugleich angegriffen werden kann. Ebenso werden dann bei weiterem
Fortschritte im Wohltemperierten Klaviere die englischen Suiten und andere von
den schwereren Klavierwerken zwischendurch genommen.
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Anfang der 9. zweistimmigen Invention
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Die achtzehn kleinen Prdludien ,fiir Anfdnger“ sind poesie- und
gehaltvolle Tongedichte kleinsten Umfanges, die auch denjenigen Spieler, der es
langst zur Meisterschaft gebracht hat, immer wieder neue Bewunderung ab-
notigen. Sieben davon entstammen dem Klavierbiichlein fiir Friedemann Bach,
sechs wurden zum ersten Male nach einer alten Abschrift des Titels ,Six
Préludes a l'usage des Commencants composés par Jean Sébastian Bach“ von
Forkel herausgegeben, die anderen aber durch Schiiler {iberliefert. Die Zwei-
stimmigKkeit herrscht in ihrem Satze vor; nur wenige sind so durchgehend drei-
stimmig, dass man sie als Trios bezeichnen konnte. Das eine von den beiden
in c-moll hat ausgesprochenen Lautencharakter. Wie hier, so ist auch bei den
Inventionen die Reihenfolge dusserlich, nach den Tonarten gehalten. Doch
nicht nach der sich im Quinten- und Quartenzirkel darstellenden inneren Ver-
wandtschaft, sondern nach dem musikalischen Alphabethe: C-dur, ¢-moll, D-dur,
d-moll usw. Viele der chromatischen Zwischenténe (Des-dur, cis-moll, es-moll,
Fis-dur usw.) mussten aus dem Grunde ausfallen, weil Bach jene Werke noch
fir kein modernes, temperiertes Instrument schrieb. Das war erst bei dem
deshalb so genannten ,Wohltemperirten Klaviere“ der Fall, denen zwei-
mal 24 Priludien und Fugen die ganze, liickenlose chromatische Scala in Dur
und Moll durchlaufen: C-dur, c-moll, Cis-dur, cis-moll usf. Der Titel des Haupt-
autographs der Inventionen, von denen die dreistimmigen auch Symphonien ge-

nannt werden, lautet:

Auffrichtige Anleitung, womit denen Liebhabern des Clavires besonders aber denen
Lehrbegierigen eine deutliche Art gezeiget wird, nicht alleine mit zwei Stimmen reine spielen
zu lernen, sondern auch bei weiteren Progressen mit dreien obligaten Partien richtig und wohl
zu verfahren, anbey auch zugleich gute inventiones nicht alleine zu bekommen, sondern auch
selbige wohl durchzufiihren, am allermeisten aber eine cantable Art im Spielen zu erlangen,
und darneben einen starken Vorschmack von der Composition zu bekommen. Verfertigt von
Joh. Seb. Bach, Hochf. Anhalt-Céthenischer Capelimeister. Anno Christi 1723.

Andere Belege sind aber dlter. In Friedemanns Klavierbiichlein, das 1720
angefangen wurde, stehen die meisten schon, wenn auch unter anderen
Titeln (Praecambulum, Fantasie). Das eigentliche Instrument, fiir das diese
Stiicke erdacht waren, ist das Klavichord, das einen gesangsfihigeren Ton als
das gleichzeitige Klavizymbel hatte und kurzweg das Klavier hiess. Die Zahl
der Stiicke entspricht in beiden Sammlungen den auf dem noch nicht tempe-
rierten Instrumente moglichen 15 Tonarten C-dur, ¢c-moll, D-dur, d-moll, Es-dur,
E-dur, e-moll, F-dur, f-moll, G-dur, g-moll, A-dur, a-moll, h-moll, B-dur. In
der Struktur ist die iibliche und auch somit bei den Kleinen Priludien zu
findende zweiteilige Liedform verlassen und die freie kontrapunktische Ent-
wicklung in einem Zuge und aus einem Motive bezw. Thema heraus vor-
gezogen. Fallen somit nun auch dusserlich die zwei Teile nicht mehr auf, so
sind diese Stilicke gleichwohl deutlich, und zwar meistens in drei Teile gegliedert,
was u. a. Ferruccio Busoni in seiner ebenso scharfsinnigen wie griindlichen
Ausgabe zum Ausdrucke bringt. Das Neue liegt hier darin, dass nicht mehr
melodisch, sondern bis zur letzten Konsequenz hin thematisch und motivisch
verfahren wurde. Wie man an anatomischen Pridparaten den kunstvollen Bau
des ganzen Korpers bis in jede einzelne Nervenfaser studiert, so sollte hier
durch die Blosslegung aller Adern, aller Aeste der innere Bau eines musikalischen
Organismus bis ins Kleinste gezeigt und dadurch zugleich dem eigenen Kom-
positions- und Gestaltungsvermdgen das beste Beispiel gegeben werden. Bach
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hat tbrigens selber den Ausdruck Invention nicht gebraucht, wenn selbiger auch
nebenher im Titel des Werkes vorkommt. Die Sammlung wurde spéter in den
ersten Teil von Bachs erstem gedruckten Werke aufgenommen, in die ,Klavier-
iibung, bestehend in Préludien, Sarabanden . . . und anderen Galanterien . . .

Op. 1, 1726 -30, 2. Ausgabe 1731.
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Titel der ersten ,Klavieriibung

In diesem ersten Teile der ,Klaviertibung® sind auch die meisten Partiten
erschienen. Seit 1726 kam jedes Jahr eine heraus, ehe sie vereinigt wurden.
Es sind das nichts anderes als Suiten. Der Ausdruck Partita wurde wohl in
Anlehnung an Kuhnau gewihlt, der ja Bachs Amtsvorginger war und auch
zwei Sammlungen solcher Stlicke als ,Klavieriibung“ herausgegeben hatte. Da
von Bach noch franzosische und englische Suiten vorhanden sind, wollte man
nachmals jene Partiten deutsche Suiten nennen, drang aber damit nicht durch.
Die Suite kam durch die Vortrige der Kunstpfeifer (Stadt- und Ratsmusiker)
auf, die darin Tanze verschiedener Nationen aneinander reihten. Ihrem Bei-
spiele folgten die Klavierspieler. Der Grundstock waren die vier Stiicke der
Allemande, Courante, Sarabande und Gigue. Die Franzosen, namentlich
Marchand und Couperin, fligten dann noch andere Ténze dazu, so die Gavotte,
das Menuett, den Passepied, die Bourrée, das Rondeau, das Rigaudon, die Po-
lonaise. Diesen Formenreichtum findet man zunichst in Bachs franz6sischen
Suiten wieder. Es sind sechs Stiick. Doch auch in den sechs englischen
Suiten sind diese Stlicke vorhanden. Hier wird die Serie immer noch durch
ein Prélude eingeleitet. Wie der Name dieser, den franzosischen innerlich wie
dusserlich iiberlege-

nen Suiten zu deuten ;_ * d
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Als zweiter Teil der ,Klavieriibung® erschien 1735 noch eine Partite in
h-moll und das dreisdtzige ,italienische Konzert“. Auch das gehort zu
Bachs dankbarsten und unmittelbar wirkenden Vortragswerken. Es klingt an
eine Sinfonie aus Muffats erstem Florilegium (1695) an:
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Im dritten Teile des Sammelwerkes (1739) stehen neben Orgelstiicken, die auf
dem damals gang und geben zweiklaviaturigen und mit Orgelpedal versehenen
Klavizymbel gespielt werden Kkonnten, die vier kurzen Klavierduette, im
vierten aber das schwerwiegende Hauptwerk der sogen. Goldbergschen
Variationen. Goldberg war der Clavecinist des Grafen Kayserling, des
russischen Gesandten in Dresden. Kayserling protegierte Bach aus innerer Be-
geisterung, und Goldberg hatte bei Friedemann Bach, als der in Dresden war,
Unterricht. So ist der Name des Werkes zu verstehen. Es ist wie die er-
wiahnte H-moll-Partita und das Italienische Konzert fiir das zweiklaviaturige
Klavizymbel gesetzt. Sein Stil ndhert sich auffillig dem modernen, wie er sich
besonders in Beethovens letzten Klavierdichtungen durchringt. Das Thema ist
schon in dem 1725er Klavierbilichlein fiir Anna Magdalena Bach zu finden.
Variiert erscheint aber eigentlich nur sein Bass, so dass das Ganze an die
Passacaglienform anklingt. Sonst ist die Klaviervariation bei Bach nur durch
eine weit zugidnglichere und sehr niitzlich zu libende Jugendarbeit vertreten,
durch die Aria variata alla maniera italiana, deren Fluss sich in zehn
Variationen erschopft, wihrend in dem anderen Werke dreissig vorhanden sind.

Die Goldbergschen Variationen erlangten aber trotz ihrer erhabenen Grosse
und ihrer Bedeutung als wahrer Zukunftsmusik nicht den Ruhm der chro-
matischen Fantasie und Fuge, von der schon die Zeitgenossen Bachs
reimten:

Fantasie chromatica
Bleibt schon in alle saecula.

Dieses Starwerk zirkulierte in Bachscher Zeit in vielen Abschriften, deren
ilteste das Datum des 6. Dez. 1730 tragt und jetzt der Berliner Konigl. Bibliothek
gehort. Die Entstehung der Komposition, die im ersten Teile eine gewisse
Seelenverwandtschaft mit der grossen Orgelphantasie in g-moll zeigt, reicht aber
wohl in die Zeit der letzteren, also ca. zehn Jahre weiter zurlick. Der Titel
erklart sich sowohl aus der Harmonik der Phantasie wie aus der Bildung des
also lautenden Fugenthemas:
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Nidchst diesem Werke gehoren zum Gewaltigsten, was die Klavierliteratur be-
sitzt, eine Phantasie und Fuge in a-moll und ein Prdludium und Fuge

in derselben Tonart. In ersterem besteht aber die Phantasie nur in zehn
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priludierenden Takter, die sich in breiten Arpeggien ergehen und durch einen
Halbschluss in das folgende Fugenthema einleiten:
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Weit ausgedehnter wird dagegen die andere Fuge préludiert, ein Riesenwerk,
dessen Thema lautet:
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Vielleicht gehort diese gewaltige Meisterkomposition noch in die Cothener Zeit
Anfangs der dreissiger Jahre, als Bach den Telemannschen Musikverein in
Leipzig leitete, arbeitete er sie zu einem Orchesterkonzerte um, wobei er dann
als Adagio ein Stiick aus der dritten Orgelsonate verwendete. Eine weitere
,chromatische* Fuge (in c-moll) ist leider verloren gegangen. Die Uberliefernde
Handschrift ist nicht fertig geschrieben und bricht mit dem 47. Takte ab. Doch
ist die Einleitung zu dieser Fuge als C-moll-Phantasie beliebt und populdr
geworden. Sie erinnert in der Technik des Klaviersatzes an die Sonaten des
napoletaner Meisters Domenico Scarlatti, so z. B. durch die Verwendung des
Ueberschlagens der Hande.

Die Klavierwerke sind iiberhaupt eine ebenso reiche Fundgrube wie die
Orgelwerke. Man kann sein ganzes Leben darin zubringen und sie doch nicht
erschopfen. Selbst Programmusik trifft man hier an. Sie ist am deutlichsten
in einer Jugendarbeit gegeben, in einem Capriccio iliber das Fernsein
seines geliebten Bruders, ein Stiick, das also schon durch die personlichen,
familidren Beziehungen unseres Meisters erhebliches Interesse gewinnt. Der
dltere Bruder Johann Sebastians, Johann Jakob, war namlich 1704 als Hautboist
fiir die Armee Karls XII. von Schweden angeworben und sollte nun den
polnischen Feldzug mitmachen. Dem gegebenen Vorwurf entsprechend musste
diese Art ,Abschiedssonate* in sechs Teilen folgendes ,exprimieren“: a) ,,ist eine
Schmeichelung der Freunde, um denselben von seiner Reise abzuhalten“, was
das Anfangsmotiv mit aller wiinschenswerten Symbolik zum Ausdrucke bringt;
b) ,ist eine Vorstellung unterschiedlicher casuum, so ihm in der Fremde konnten
vorfallen¥, eine Fuge in g-moll, die sich wie in der Jrre entfernter Tonarten in
Form eines Dominanthalbschlusses scheinbar im Ungewissen verliert; c) ,ist
ein allgemeines Lamento der Freunde“, wobei ein Basso ostinato in Gestalt
eines wohlbekannten, von Bach ofter verwendeten Motivs (vgl. ,Weinen,
Klagen®, ferner Crucifixus der H-moll-Messe, Kantate ,Jesus du, du meine
Seele“, Kantate ,Nach dir, Herr, verlanget mich¢, Fis-moll-Toccate, Klavierfuge
in a-moll) unter Begleitung eines zweiten, in Generalbassziffern notierten Klavi-
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chores erklingt und das Schluchzen, Weinen, Klagen der Freunde tatsichlich
mit greifbarer Naturtreue durch Tone ausdriickt, wie auch schliesslich ,der allein
abziehende Bass“ (Spitta) sehr charakteristisch ist; d) ,allhier kommen die
Freunde, weil sie doch sehen, dass es nicht anders sein kann, und nehmen
Abschied“ — ein Kleiner elegischer Zwischensatz, der ein ernstes Bild gehaltener,
mannlicher Trauer gibt; e) ,.Aria di postiglione“ und f) ,Fuga all'imitazione
della cornetta di postiglione“, ein zweiteiliges Stiick als Einleitung und Doppel-
fuge, voller Humor und mit liebenswiirdiger Kunst dem Vorwurfe in jeder
Weise gerecht werdend.

In den hier unmdglich im einzelnen zu erdrternden Reihen dieser grossen
Werkgruppe sind auch die Arbeiten sehr interessant, die Bach iiber Themen
und Einfille fremder Meister lieferte. Seine Zeit, in der die Geister noch genug
eigene Kraft und Grosse hatten, litt noch nicht an dem modernen Uebel der
Plagiatsichtigkeit, brauchte sich noch nicht gleich unseren Alexandrinern auf die
Suche von ,Ankldngen“ zu begeben, um damit wenigstens einen Schein von
eigener Geistesgrosse zu markieren. Man sah weniger auf das Was wie auf
das Wie. Und letzteres ist natiirlich auch bei Bach hochst bewundernswert.
So z. B. in drei Fugen (einer mit vorangehendem Priludium) {iber Themen des
Italieners Albinoni. Auch die mehrsétzigen Sonaten sind meistenteils sekundire
Werke, wenn auch nicht alle nach fremden Mustern. Das ist nur bei zweien
der Fall, bei denen in C-dur und a-moll, die nach Stlicken aus des Hamburger
Altmeisters Reinken ,Hortus musicus* gearbeitet wurden. Aus demselben
~Musikgarten“ stammt auch eine B-dur-Fuge. Eine andere in derselben Tonart
ist wieder eine Arbeit nach einer Vorlage von J. C. Erselius, Organist in Frei-
berg, deren Original in G-dur steht. Die D-moll-Sonate aber ist bachisch, wenn
auch ebenfalls sekunddr. Sie wurde nach der zweiten Sonate fiir Violine
solissimo geschrieben (a-moll). Dagegen ist die in D-dur original, wenn sie
auch als Jugendwerk noch ganz im Banne der Kuhnauschen Muster steht, auf
die ja auch das erwihnte Programmusikstiick zeigt.*) Die Schlussfuge des
viersitzigen Werkes spriiht von echt Bachschem Humor; ihr musste die Sprache
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der venezianische Komponist Vivaldi her-
vor, denn als Bachsche Klavierbearbeitungen sind von seinen Violinkon-
zerten nicht weniger als sechzehn bekannt. Die im Anhange der grossen
Gesamtausgabe der Bachschen Werke (Bach-Gesellschaft) mitgeteilte Original-
fassung des zweiten dieser Konzerte zeigt uns, wie Bach bei solchen Bearbeitungen
verfuhr. Er gab der Solostimme ein reicheres und mehr dem Charakter des
Klaviers entsprechendes Figurenwerk und gestaltete dasselbe durch Hinzufiigung
von Sextenparallelen klangvoller; massige Unisono-Tonleiterpassagen zergliederte

*) Spitta und Bischoff halten den ersten Satz fiir unecht. Allerdings sprechen die dort
ewig in abgemessener Symmetrie wiederkehrenden achttakiigen Perioden gegen Bachs
Autorschaft.
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er weislich. Was ihn aber hauptséchlich zu diesen Bearbeitungen trieb, waren
zundchst didaktische Zwecke: die klare Gliederung dieser Stiicke, die saubere
Disposition, die leicht abgerundete Form sollten ihm mustergiiltig sein und werden. *

Titel des ersten Teiles vom ,Wohltemperierten Klavier®

Dazu sollte die schéne, ergreifende Melodik, namentlich in den Largo- resp.
Adagiosdtzen, befruchtend, belebend und zugleich die eigene anfianglich etwas
sprodere melodische Begabung fiir die schone italienische Cantilene wohltuend
erregen. Und in der Tat, wenn man sowohl die im vorhergehenden Kapitel
erwidhnten vier Vivaldischen Konzerte, die Bach fiir Orgel bearbeitete, wie die
vorliegenden sich im einzelnen durchzusehen die Mihe nimmt, ist man freudig



— B3 —

tiberrascht {iber die schone, edle und kriftige, echt italienische Gesangsmelodik,
die ihnen eigen ist.

Zu den Sonaten, von denen vorhin die Rede war, sind eigentlich auch die
Toccaten zu rechnen. Denn so konnte man friiher ebenfalls solche mehr-
sitzigen Stiicke fiir Klavier oder Orgel nennen, ohne dabei etwa an eine so
bestimmte Form zu denken, wie sie z. B. mit dem Begriffe der Sonate zur Zeit
Beethovens verbunden ist. Derartiger Toccaten nun sind sieben vorhanden.
Finf von ihnen fallen in die erste weimarische Zeit, wihrend die beiden in
fis-moll und c-moll spater zu datieren sind. Von der in d-moll sagt Kittel, dass
sie die fritheste oder erste sei. Sie ist in zwei Formen {berliefert, von denen
wieder die einfachere die frithere ist. In der Toccate in fis-moll taucht jenes
chromatisch-absteigende Thema auf, von dem schon weiter oben gelegentlich
des Programmusikstiickes Rede war.

Die stille Mussezeit seines Aufenthaltes in Cothen gab Bach Zeit und
Gelegenheit, all sein Kénnen auf dem Gebiete der Klaviermusik in einem Werke
zu Konzentrieren, das einzig in seiner Art ist und bleiben wird, so lange unsre
Kunst besteht. 1722 beendete Bach ein musikalisches Sammelwerk, an Grosse
und Bedeutung fiir die Tonkunst etwa der Bibel vergleichbar. Es hatte den
Titel: ,,Das wohltemperirte Clavier oder Préludia und Fugen durch alle Tone
und Semitonia sowohl tertiam majorem oder Ut Re Mi anlangend, als auch
ertiam minorem oder Re MiFa betreffend. Zum Nutzen und Gebrauch der
Lehrbegierigen Musicalischen Jugend als auch derer in diesem Studio schon
habil seyenden besonderen Zeit-Vertreib aufgesetzet und verfertiget von Johann
Sebastian Bach p. t. Hochfiirstl. Anhalt - Céthenischen Capell-Meistetn und
Directore derer Cammer-Musiquen. Anno 1722.“ Das Werk enthielt 24 Pri-
ludien und Fugen in allen Dur- und Moll-Tonarten in ununterbrochener Folge
der chromatischen Scala, von C-dur angefangen bis zu H-moll. Nicht als ob
es so in dieser Folge nacheinander und gleichzeitig entstanden oder gar nach-
einander aufgeschrieben worden wiare! Instruktive Klavierstudien beschiftigten
Bach schon seit der Weimarer Zeit, namentlich seitdem seine ilteren Sthne
heranwuchsen und ,als geborene musici“, wie Bach selbst sie riihmt, eines
ihren Anlagen entsprechenden Bildungsstoffes bedurften. Mit den in Friede-
manns Klavierbiichlein enthaltenen ,Inventionen sind auch einzelne Pri-
ludien und Fugen zu gleicher Zeit zunichst als einfache Uebungsstiicke
entstanden, ohne dass noch die weitere Idee vorschwebte, je eins dieser
Stiicke mit einer dazu gehorigen Fuge zu einem Ganzen zu vereinigen. Tat-
sdchlich weist schon Schumann darauf hin, dass Praludium und Fuge nicht
immer in urspriinglichem Zusammenhange stiinden, wiewohl Busoni, unter den
neueren Herausgebern des ,,Wohltemperierten* (mit Ausschluss der Textkritik)
bei weitem der griindlichste, dies von dem D-dur-Pridludium und -Fuge
scharfsinnig nachweist. Auch die Ordnung der einzelnen Stiicke stand noch
nicht fest: Friedemanns Klavierblichlein (172)) enthdlt nur Priludien als
abgeschlossene, fiir sich bestehende Stiicke; der Fugensatz bot fiir Friedemann
noch zu viel Schwierigkeiten. Ging doch Bachs urspriingliche Absicht ganz
einfach nur dahin, ohne grosses Kunstgepringe, so wie es sein Genius ihm
eingab, ,einen Lauf durch die 24 Dur- und Moll-Tonarten* der chromatischen
Scala, von denen viele (Fis-dur, Cis-dur z. B.) damals noch gar nicht in Gebrauch
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waren, und zu denen Bach durch seine neue Fingersatz-Methode*) und seine
Methode, das Klavier zu stimmen, erst den praktischen Zugang eroffnet
hatte, durchzufiihren. Als Bachs Entschluss, ein solch génzlich neues Werk
zu schaffen, in die Tat umgesetzt wurde, konnte er sich nicht genug tun, daran
zu bessern, zu dndern, hinzuzufiigen, auszumerzen und von neuem zu kompo-
nieren. Solch grosses Interesse hatte er daran, dass dieses Werk in mog-
lichster Vollendung erschiene.

Nicht weniger wie drei (zum mindesten, vielleicht vier) Autographen be-
sitzen wir von dem ,,Wohltemperierten Klavier. Zunichst die mit A bezeichnete
Handschrift, urspriinglich im Besitz Robert Volkmanns. Sie hatte infolge einer
Ueberschwemmung ldngere Zeit bei Pest in der Donau gelegen, ging dann in den
Besitz Prof. Wageners in Marburg {iber, und ist von dort von der Berliner Konigl.
Bibliothek erworben worden. Sie ist sehr sorgfiltig geschrieben und die beste von
allen, enthilt aber sehr viele Korrekturen von anderer Hand, {iber deren Wert die
Meinungen geteilt sind. Diese letzteren Korrekturen finden sich gleichlautend
in den Handschriften Kirnbergers und Altnikols. Der Herausgeber des Werkes
in der Ausgabe der Bach-Gesellschaft und der Edition Peters, Kroll, hat daher
kein Bedenken getragen, die Korrekturen in seinen Text aufzunehmen. Das
Autograph ist 1732 datiert.

Das Autograph B (202) ist dasjenige Exemplar, welches bei der Erb-
schaftsregulierung Friedemann zugefallen war. Von diesem, der in Halle oft
in Geldverlegenheit war, erstand es der Domorganist Miiller in Braunschweig,
von da kam es an Griepenkerl, dann an Roitzsch; jetzt besitzt es die Konigl.
Bibliothek in Berlin. Datiert ist es 1734.

Die Echtheit des Fischhoffschen Autographs G wird bezweifelt. Ist es
echt, so enthdlt es jedenfalls eine Fassung, die vor der ersten, definitiven
Redaktion durch Bach liegt. Denn wir finden in ihr die Priludien so wie sie in
Friedemanns Klavierbiichlein (1720) geordnet sind.

Nichst dem Autograph A scheint indessen das Autograph D von erheb-
licher Wichtigkeit. Es stammt von Georg Nigeli in Ziirich, der es von einer
Tochter Carl Philipp Emanuels in Hamburg im Jahre 1802 durch die Ver-
mittlung des Prof. Horner daselbst erworben hatte. Aller Wahrscheinlichkeit
nach ist es das Exemplar, das nach dem Tode des Vaters dem genannten Sohne
zugefallen war. .

Alle diese Autographen, zu denen noch eine Reihe anderer Handschriften
von Quellenzuverldssigkeit tritt, beziehen sich auf den ersten, dlteren Teil des
Werkes. Den zweiten Teil schuf Bach weit spiter, als er seine Kantatenperiode
schon so ziemlich hinter sich hatte. Dieser Teil gehort in das Jahr 1744 und
scheint nicht ,zweiter Teil“, sondern nur ,Vierundzwanzig neue Priludien und
Fugen“ betitelt gewesen zu sein. Das Autograph dazu galt lange Zeit hindurch
fiir verloren. Das Urautograph ist es auch, doch ist jetzt eine von Bach selber
angefertigte Abschrift bekannt und seit 1895 im Besitze des Britischen Museums
in London. Diese Handschrift stammt aus dem Nachlasse Muzio Clementis

*) In friheren Zeiten war Hauptgrundsatz der Orgel- und Klavier-Fingertechnik, den
Daumen nur in dusserstem Notfalle, z. B. bei weiten Spannungen, zu gebrauchen. Bach fing
an, den Daumen systematisch in gleichem Masse wie die andern Finger zum Dienste heran-
zuziehen, anstatt ihn schlaff herunterhdngen zu lassen.



und wurde schon 1842 durch Mendelssohn als echt erkannt, als sie noch in
Privatbesitz war.

Den ersten Druck des Werkes veranstaltete 1799 der Engldnder Kollmann,
der 1812 auch ,An Analysis of S. Bach's Praeludes and Fugues“ herausgab.
Ein Jahr spiiter kamen dann die Ausgaben von Négeli in Ziirich und Simrock
in Bonn. Wieder ein Jahr darauf (1801) erschien der erste Peterssche Druck.
Breitkopf & Hartel folgten erst 1819. Heute ist selbst die teure Ausgabe in
den Binden der Bach-Gesellschaft durch die billige von Bischoff (Steingrdber)
iibertroffen, da letzterem Quellen zu Gebote standen, die Kroll, der die Arbeit
dort hatte, noch nicht benutzen konnte. Unter den didaktischen Ausgaben sei
besonders die von Klindworth (Schott) erwidhnt. Ueber die Busonis, die nur
den ersten Teil betrifft und weit mehr als eine solche bedeutet, ist zu klagen,
dass sie infolge des hohen Preises, den Breitkopf & Hairtel dafiir angesetzt
haben, einer vergebenen Liebesmiih gleicht.

Als eigentlicher Vorldufer des ,Wohltemperierten“ kann der Halberstddter
Orgelbauer Andreas Werkmeister (1645—1706) angesehen werden. Er fiihrte
die moderne Stimmung ein, indem er die Oktave in zwdlf gleich- und zwar
mittelwertige Halbtone zerlegte und dadurch Cis mit Des, Dis mit Es, E mit
Fes usw. auf die gleichen Tonhohen brachte. Nun konnten die Komponisten
in allen Tonarten modulieren. Werkmeister legte sein System in einer 1691 er-
schienenen Schrift von der ,musikalischen Temperatur® nieder. Bach war der
erste, der daraus als Komponist die Konsequenzen zog, denn ein 1880 ans
Licht gekommenes , Wohltemperiertes Klavier von dem Tennstedter Organisten
B. Ch. Weber wurde trotz der darauf vermerkten Jahreszahl 1689 durch Wilhelm
Tappert in die Mitte des 18. Jahrhunderts wverwiesen.*) Dieses Werk zeigte
sich zudem auch kompositorisch als eine mittelméssige Arbeit. Weit mehr in
Ehren ist da Bachs Bewunderer, der Lobensteiner Organist Georg Andreas Sorge
(1703 —78), zu nennen, der ca. 1738 ein von ihm komponiertes ,, Wohltemperiertes®
herausgab. Von neueren Meistern verdient Alexander Klengel genannt zu
werden. Er verdffentlichte 24 Kanons und Fugen durch alle Tonarten, ein
modernes Werk, das von unseren Klavierstudierenden mehr hervorgeholt werden
sollte, als es geschieht.

Von allen Werken Bachs ist sein ,,Wohltemperiertes Klavier wenigstens
in den Kreisen der Klavierspieler das spezifisch klassische Werk geworden.
Allerdings nicht immer direkt; aber die Studien-Werke Bertinis, Cramers
Czernys, Clementis sind in ihrem eigensten Wesen mehr oder weniger vom
Wohltemperierten beeinflusst. Freilich, volles Verstdndnis fiir die ganze Bedeutung
dieses ,,Fundaments®“ zum Gebdude der Tonkunst hat erst die neuere Zeit ge-
habt, seitdem in unserer Musik, dank der Bemiihungen Schumanns, Liszts
und seiner Schule, das poetische Element zu hoherer und ausschlaggebender
Bedeutung gelangt ist. ,Die meisten der Bachschen Fugen sind Charakterstiicke
hochster Art, zum Teil wahrhaft poetische Gebilde, deren jedes seinen eigenen
Ausdruck, seine besonderen Lichter und Schatten verlangt.* Populdr im engern
Sinne, also vulgdr, sind sie aber nicht geworden. Das liegt in ihrem allem
Aeusserlichen und Oberflichlichen abgewandten Wesen. Nur das C-dur-Pri-

*) Monatshefte fiir Musikgeschichte, 1899 S. 123 ff.
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ludium des ersten Teiles macht eine Ausnahme, denn iiber seinen wallenden
Harmonien hat ja bekanntlich Gounod eine schone Melodie komponiert. Im
allgemeinen fillt am meisten der moderne Zug an diesen Wundergebilden auf,
der ihnen fiir die Zeit ihrer Entstehung den Charakter als wahre Zukunftsmusik

L\ﬂjy.l. Jﬁ: Dt Zaon:g,

verleiht. Schumann urteilte ganz richtig iiber Bach, wenn er sagte, er sei allen
so weit vorausgeeilt, dass nur aus ihm, dem Einen, immer von neuem zu
schopfen sei. In den beriihmten ,Lebensregeln® heisst es: ,Das Wohltemperirte
Klavier sei Dein tdglich Brot“,
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Handschrift Johann Sebastian Bachs (Aus dem Nachlasse des Thomaskantors Rust)

Die Werke fiir Orchester und fitlr Kammermusik

as alte, vorhaydnsche Orchester ist noch einer der schwichsten Punkte in

der musikalischen Praxis. Nicht dass es hier an aufkldrender musikwissen-
schaftlicher Arbeit fehlte, denn die Musikgelehrten haben gerade nach dieser
Richtung hin erspriesslich gewirkt; aber die Gleichgiiltigkeit und Bequemlichkeit,
ja auch wohl die Ignoranz der praktischen Dirigenten hat mit wenigen Aus-
nahmen jene Forschungsresultate noch nicht zu wirklich iiberzeugenden und
allgemein durchgreifenden Stilrestaurationenzu verbreitern vermocht. Fiir Hindel®)
erreichte ja hier Chrysander viel. Allein bei Bach ist die Sachlage nicht so ein-
fach. Haindels Orchester war fiir die damalige Zeit modern, d. h. es hatte die
von Italien ausgehende Vereinfachung angenommen, die die zahlreichen Zwischen-
stufen der Instrumente fallen liess und nur die vollkommensten Haupttypen bei-
behielt. Bach dagegen, der nie den Boden des damaligen gelobten Landes der
Musik betreten hatte und an dessen Kunst nur durch dritte Hand teilnahm,
blieb beim Alten und brauchte noch Instrumente weiter, die schon zu seiner
Zeit im Aussterben begriffen waren. Solche Instrumente miissen modernen
Auffiihrungen aber naturgemaiss besondere Schwierigkeiten machen. Doch kann
man derer wohl Herr werden, und diejenigen Instrumente, die schlechthin un-
entbehrlich erscheinen, blirgern sich allmihlich wieder ein. Ist doch z. B. die
Oboe d'amore (Liebesoboe), eine Art weicher Altoboe, sogar in einer allermo-
dernsten Partitur, in der zur Sinfonia Domestica von Strauss zu finden. Eine
andere Oboe aber, die Oboe da caccia (Jagdoboe), ldsst sich allenfalls durch
das sogenannte englische Horn ersetzen. Desgleichen die Schnabelflte (Fliite
a bec) durch die gebriduchliche Traversflote. Klarinetten aber existierten zu
Bachs und Héndels Zeiten noch nicht; auch Haydn und Mozart mussten sich
in ihren fritheren Schaffensperioden noch ohne sie behelfen. Die zwischen Holz-
und Blechblasinstrumenten in der Mitte stehenden Zinken (Cornetti) kdnnen
allenfalls durch Fliigelhorner ersetzt werden, da die dazu besser geeigneten hohen

#) Vgl. auch Volbach's Héndel-Biographie (Sammlg. ,,Beriihmte Musik:r* Bd. II)
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Posaunenarten ebenfalls nicht mehr in unseren Orchestern anzutreffen sind.
Grossere Schwierigkeiten machen hingegen wieder die Trompetenstimmen, ihrer
hohen Toéne wegen; doch hat man sich da geholfen, indem man besondere
»Bach-Trompeten* konstruierte (Clarini). Aehnlich liegt die Sache bei den
Hornerstimmen, denn Bach benutzte nur das schlichte Jagdhorn (Corno da
caccia), das leichte, hohe To6ne und nichts von der dunklen, romantischen Farbung
unseres Ventilhornes, geschweige denn des Klassischen Waldhornes hatte. Mit
den Streichinstrumenten nun kdme man wohl zurecht, wenn man die Gambe
wieder Kkultivieren wiirde. Sie ist weit notwendiger als die Viola d'amour
(Liebesbratsche), die ja schon ab und zu wieder angetroffen wird, bei Bach aber
eigentlich nur in der Johannispassion unentbehrlich ist. Die Quartgeige (Violino
piccolo), die von torischen Tasten-
Bach selber er- instrumente (Cla-
fundene Viola vicembalo) spielte,
pomposa und das dessen  Inhaber

Violoncello ausserdem in Re-
piccolo aber sind citativen und So-
leicht durch ihre logesdngen selb-
Haupttypen  er- stindig zu beglei-
setzlich. ten hatte und

Weit wichtiger liberhaupt als der
ist nun der Um- eigentliche  Diri-
stand, dass man gent (Maestro at
zu Bachs Zeiten cembalo)erschien.
nicht alle Fiill- Seine Stimme war
stimmen und nur als General-
blossen Harmo- bass (d. s. die
nieténe eigenen Basstone mit den

Instrumenten Akkordziffern da-
libergab, sondern riber) notiert und
sie auf dem Bachs Vater muss heutzutage
durchaus obliga- notwendig  be-
riicksichtigt oder doch mindestens unter andere Instrumente verteilt werden, wenn
das Ganze nicht hochst empfindliche Liicken haben soll. Da das Tasteninstrument
aber diesem alten Orchester eine ganz eigentiimliche, und zwar durchaus schone
Klangfarbe verleiht, so sollte es niemals bloss ,ersetzt® werden. Auch da ist
man bereits soweit gekommen, angesichts des Umstandes, dass unsere modernen
Fliigel einen ganz anderen Ton haben, wieder alte ,Cembali* zu bauen. Kurz
man konnte auch hier sagen: ,Sie sehen, was wir Konren; wenn Sie wollen,
dann haben wir eine Kunst*. Aber man will eben nicht, und deshalb haben
wir meistens die Bachsche Kunst nicht, wenigstens nicht die richtige.

Das zeigt sich gleich bei den Auffithrungen jener Orchesterwerke, die ver-
héltnismaéssig oft vor das grosse Publikum treten, der Brandenburgischen
Konzerte. Hat doch selbst ein berihmter rheinischer Dirigent, zu dessen
Spezialitdten Bach gehort, in einer von ihm besorgten Taschenpartiturausgabe
dieser Tondichtungen die Generalbassstimme ausgemerzt und dadurch sein
volliges Unverstdndnis des alten Orchesters dargelegt. Wie oft hort man hier
Stellen, in denen nur Ober- und Unterstimme von einem noch dazu massen-
haft, also auch nach dieser Richtung hin falsch besetzten Streicherkorps spielen,




withrend von harmonischen Mittel- und Fiillstimmen nicht eine Note vorhanden
ist! Bach schrieb die sechs Konzerte fiir den Markgrafen Christian Ludwig
von Brandenburg, einen sehr musikbegeisterten Sohn des Grossen Kurfiirsten,
der eine vortreffliche Kapelle unterhielt und mit dem Meister irgendwo personlich
bekannt geworden war, als letzterer seinen coithenschen Herrn auf Reisen be-
gleitete. Die Widmung ist im Friihjahre 1721 datiert. Der Grundgedanke dieser
Werke ist nicht im Konzertieren eines einzigen Instrumentes, sondern vielmehr
in der dlteren Art zu finden, bei der ein grosser Klangkorper (Tutti) mit einem
kleinen (Concertino) alterniert. Dass das bei Bach nicht so #usserlich, scha-
blonenhaft verlduft, kann man sich schon denken, wenn man erfdhrt, dass jene
Konzerte zu den innersten Offenbarungen eines kiinstlerischen Wesens gehoren.
- Das erste in F-dur ist ausser dem Grundkorper (Streichquartett und Cembalo)
mit zwei Hornern, drei Oboen, Fagott und konzertierender Quartgeige besetzt
und verlduft in fiinf Sdtzen: Allegro, Adagio, Allegro, Menuett mit Trio, Polacca
mit Trio. Auch das zweite steht in F-dur. Es hat drei Sédtze und konzertierende
Trompete, Flote, Oboe und Violine extra. Das dritte, fiir je drei Violinen, Violen
und Violoncelle nebst dem stets selbstverstidndlichen Cembalo, besteht nur aus
zwei Allegrosidtzen in G-dur. Ein zwischen ihnen stehender Adagiotakt der in
zwei diirren Akkorden den Halbschluss von e-moll anschligt: P
gehort natiirlich nicht dazu, wird aber gleichwohl stets mit-
gedruckt und mitgespielt! Schlimmer noch, dass um einen ¥
so selbstverstdndlichen Irrtum ernste und ausfiihrliche De- ~
batten entstehen konnten! Das ndchste Konzert hat wiederum | 2
die gleiche Tonart und drei Sitze. Ueber dem um zwei &
Floten vermehrten Grundklangkorper erhebt sich eine kon-
zertierende Violine. Ganz etwas besonderes bringt das in D-dur stehende, drei-
sdtzige fiinfte: da tritt ein Klaviertrio (Klavier, Fléte, Violine) dem Grundklang-
korper gegenliber, so dass hier also fiir die richtige Besetzung zwei Tastenin-
strumente ndétig sind. Das letzte, ebenfalls dreisdtzige in B-dur klingt elegisch;
es hat keine Violinen, daflir aber zwei Violen und zwei Gamben, ferner Violon-
cell und Cembalo. Bemerkenswert ist, dass Bach das erste dieser Konzerte
noch einmal als dreisdtzige ,Symphonie“ bearbeitete. Das alte Konzert und
die italienische Symphonie waren ja ziemlich identische Formen.

e 3
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Diesen Werken stehen die vier Orchestersuiten zur Seite, die meistens
unter dem Namen Ouvertiiren angefiihrt werden, weil ihre Tanzfolgen durch
ein Vorspiel in dieser Form eingeleitet werden. Es handelt sich dabei um die
franzdsische Art der alten Ouvertiire, die zwischen zwei langsamen Teilen einen
bewegten, und zwar meistens fugierten, hat: Ihrer Entstehungszeit nach gehéren
die ersten beiden Suiten wohl ebenfalls in die Cothener Epoche Bachs; sicher
ist das aber nicht. Thre Instrumentation konnte allerdings dahin weisen. Sie
steht in einem gewissen Gegensatze zu der der anderen beiden Suiten, die eher
auf den Telemannschen Musikverein in Leipzig deutet: von diesen Suiten, die
beide in D-dur stehen, hat die eine zwei Oboen, drei Trompeten und Pauken,
die andere drei Oboen, Fagott, drei Trompeten und Pauken zu dem gewohnten
Grundklangkorper.  Von den Cothener ist besonders die in h-moll, in der an
Blasinstrumenten nur die Fiote vorkommt, und von den Leipziger die erste in
den Konzertsilen geblieben. Die anderen verdienen aber die bisherige Zuriick-
setzung keineswegs.
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Unter den Brandenburgischen Konzerten erinnert das vierte an die Violin-
konzerte im engeren Sinne. Solcher sind uns zwei fiir eine Violine (a-moll,
E-dur) und ein sogenanntes Doppelkonzert (d-moll) erhalten; eine gleiche An-
zahl ist wohl bei der Erbteilung an Friedemann gefalien und dann gleich anderen
Werken verzettelt worden. Wahrscheinlich sind das jene beiden fiir ein Instru-
ment und jenes fir zwei, die uns in Klavieriibertragungen vorliegen, nimlich
in den Klavierkonzerten in d-moll und f-moll, sowie in dem Konzerte fiir zwei
Klaviere in c-moll, wobei nur das genannte in f-moll die urspriingliche Tonart
(g-moll) wechselte. Hierbei ist zu erwihnen, dass das im Original erhalten ge-
bliebene Doppelviolinkonzert ebenfalls unter den Konzerten fiir zwei Klaviere
wiederkehrt, und zwar auch in der Tonart e-moll. Das Violinkonzert in E-dur
aber findet sich in der Reihe der Konzerte fiir ein Klavier als No. 3 (D-dur),
das in a-moll als No. 7 (g-moll) wieder. Die beiden erhaltenen Violinkonzerte,
die samt dem Doppelkonzerte aus Philipp Emanuels Nachlasse stammen, ge-
horen seit geraumer Zeit wieder zu den beliebtesten Stiicken des Konzertreper-
toires. Leider werden auch sie noch vielfach in der nicht mit Blasinstrumenten
ausgerlisteten Orchesterbegleitung verstiimmelt wiedergegeben, indem man die
wichtige, harmoniefiillende Stimme des Continuo (Cembalo) fortldsst. Auch die
Manier Eugéne Ysayes, diese Stimme durch ein Harmonium ausfiihren zu lassen,
ist unberechtigt. Doch ist da natiirlich ein falsches Instrument immer noch
besser wie gar keins. Im Charakter sind die beiden Konzerte grundverschieden.
Wihrend das in a-moll einen Zug transzendenter Ueberlegenheit hat, ergeht
sich das in E-dur in naivster Daseinsfreude. Nur in den wunderbaren, er-
greifenden, langsamen Sidtzen kommen sie tiberein, selbst formell, denn beide
geben ihrem tiefen Gefiihlsstrome einen Basso ostinato als Untergrund:
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Die Instrumention ist, wie schon angedeutet, die denkbar einfachste — zwei
Violinen, Viola und Continuo (Cembalo mit Violoncell). So auch bei dem Doppel-
konzerte. Dagegen ist ein erhaltener einzelner Symphoniesatz fiir konzertierende
Violine glanzend wie die Leipziger Orchestersuiten ausgestattet : drei Trompeten,
Pauken, und zwei Oboen ausser der gewohnten Grundlage!

Weit eindringlicher noch muss bei den sogenannten Klavierkonzerten
vor der Subsumption unter dem heutzutage geltenden Begriff Konzert gewarnt
werden. Diese Werkgruppe steht, wenige Ausnahmen abgerechnet, im iibrigen
untergeordnet da. Wir sahen ja bereits vorhin, welchen Platz die blosse Tran-
skription hier im allgemeinen einnimmt Er ist aber noch weit grisser, indem
er zundchst alle sieben Konzerte fiir ein Klavier beansprucht. Hichstens
konnte hier das zweite in [E-dur Klavieroriginal sein, obwohl auch seine einzelnen
Sitze in den Kirchenkantaten wiederzufinden sind. Von zweien der drei Kon-
zerte fir zwei Klaviere war ebenfalls schon die Rede. Das andere, in C-dur,
ist hingegen eine Originalkomposition fiir die beiden Instrumente, was sich so-
wohl im Klaviersatze als auch in der Unterordnung der Orchesterpartie, die
iibrigens auch bei diesen Werken in der Regel nur die gewohnte Streichbe-
setzung enthilt, zeigt. Letzteres ist bei den beiden Konzerten fiir drei Klaviere
‘ebenfalls der Fall, und zwar so sehr, dass man hier auf diese ,Begleitung®
ganz verzichten kann. Namentlich in dem ersten (d-moll). Das zweite (C-dur),
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das weit bedeutender angelegt ist, hat schon eher eine Orchesterrolle in unserem
Sinne aufzuweisen. Das zeigt besonders der langsame Satz. Der Tradition
nach soll Bach diese beiden Tripelkonzerte fiir sich und seine beiden Sthne
Emanuel und Fiiedemann komponiert haben. Sie seien in die Zeit zwischen
1730 und 1733 zu datieren. Ausserdem ist noch ein Konzert fiir vier Klaviere
da (a-moll). Das ist aber nichts als die Uebertragung eines Vivaldischen Kon-
zertes flir vier Violinen, dessen Original mit in der von der Bach-Gesellschaft
veranstalteten grossen Ausgabe der Werke abgedruckt und von uns schon im
vorigen Kapitel erwdhnt wurde. Als bedeutend ragt nun aus diesen Werken
noch jenes hervor, dessen wir gleichfalls schon im vorigen Kapitel gedachten,
als dort von der grossen A-moll-Fuge die Rede war. Danach wird man auch
dieses Tripelkonzert fiir Klavier, Flote und Violine, das nicht mit dem flinften
Brandenburgischen in einen Topf geworfen werden darf, als keine Original-
schopfung im engeren Sinne ansehen.

Bei der Besetzung des Orchesterpartes in diesen Werken wird leider all-
zuselten beachtet, dass sie nicht der Konzertmusik neuen Stiles, sondern eher

Arbeitszimmer im Eisenacher Bachhause

der Kammermusik anzugliedern sind. Jedenfalls sind hier M a s sen durchaus
vom Uebel. Fiir die reine, sozusagen Solokammermusik aber schrieb nun
Bach ebenfalls eine &Husserst stattliche Reihe von Werken, deren Zahl trotz
des Umstandes, dass auch da wohl manches verzettelt sein mag, staunen
machen muss. Am bekanntesten sind darunter die sechs Sonaten fir
Klavier und Violine. Sie gehoren zu den wertvollsten Schétzen der Musik-
literatur. Da ihr Satz streng dreistimmig ist — das Klavier spielt zwei,
die Geige eine Stimme —, heissen sie auch Triosonaten. Wir Modernen



die wir die Dinge in erster Linie nach ihrem &dusseren Ansehen zu rangieren
pflegen, nennen Trios nur solche Stlicke, die von drei Personen ausgefiihrt
werden ; die Alten, die noch nach dem inneren Wesen der Dinge urteilten, aber
solche, deren Gewebe aus drei selbstdndigen Stimmenfiihrungen besteht, mochten
sie auch nur auf einem einzigen Instrumente gespielt werden. In diesem Sinne
ist z. B. die noch heute lebendige Form des Orgeltrios zu verstehen. Den So-
naten schliesst sich eine Suite fiir Klavier und Violine an, die aber nicht
auf der gleichen Hohe steht wie jene, an denen ja Bach unabhingig feilte und
dnderte. Suite und Sonate sind Begriffe, die zu Bachs Zeit vielfach in einen
Topf geworfen wurden. Sie haben aber nur die Mehrsitzigkeit gemeinsam, in
der die Sonate nicht iiber ihre vier in den ernstesten Kunstformen gehaltenen
Stiicke hinausgeht, wihrend die Suite eine grissere Sammlung von Tanzstiicken
ist, deren Nummern nur durch die gemeinsame Tonart unter einen Hut gebracht
werden. IEine einzeln fiir sich stehende Sonate fiir Violine und Klavier
(e-moll) ist so eine Art Zwitterform: das Werk ist zwar nur viersitzig, doch
gehoren die beiden letzten Sétze (Allemande, Gigue) der Suite an. Das Klavier
ist in diesem Werke nicht Hauptinstrument, sondern nur Begleiter und demge-
maéss auch nur als Continuo (bezifferter Bass) notiert. Unsere Vorfahren waren
auch in solchen Sachen genauer und wesentlicher als wir, die wir selbst da,
wo eine Klavierstimme das Hauptmaterial und zwar in einer das dazutretende
Streich- oder Blasinstrument erdriickenden, geradezu symphonischen Breite ent-
faltet, von einer ,Klavierbegleitung® reden. © Das war noch zu DBeethovens
Zeiten anders, wo es z. B. ,Quatuor fiir Klavier mit Begleitung von Violine,
Alto und Violoncell* hiess oder ,Sonate fiir Klavier mit begleitender Violine“,
So ist auch bei Bach ein grosser Unterschied zwischen einer Sonate fiir Klavier
und Violine oder umgekehrt (Violine und Continuo, bezifferten Bass u. #@hnl.).
Wird aber nur geschrieben Sonate fiir Violine, so ist die Violine allein, ohne
Begleitung, gemeint. Solcher Solissimosonaten flir Violine sind ebenfalls
sechs vorhanden. Wenigstens findet man das meistens so leichthin angezeigt.
Denn in Wirklichkeit sind da drei Sonaten und drei Suiten oder Partiten vor-
handen, auf welchen lapidaren Unterschied eben hingewiesen wurde. Bach war
auf den Streichinstrumenten ebensowohl bewandert wie auf den Tasteninstru-
menten. Es sei daran erinnert, dass er in seiner ersten weimarischen Periode
nicht als Organist, sondern als Violinist angestellt war. In den angeflihrten
Werken nun kommt in erster Linie das polyphone Violinspiel zur Geltung. Es
ist bekanntlich der Natur des Instrumentes nicht angemessen, konnte aber in
iilterer Zeit ungleich besser gepflegt werden als heute, weil man damals noch
den alten, gekriimmten Fiedelbogen benutzte, dessen Bezug nicht durch einen
Schraubenmechanismus, sondern durch den Druck des Daumens der fithrenden
Hand gespannt und in der Spannung wihrend des Spieles modifiziert werden
konnte. Somit zeigte sich diese Setzart damals wenigstens nicht so bogentech-
nikwidrig und auch nicht so klanghisslich wie heutzutage, wo ausserdem solche
Stiicke in den grossen Konzertsidlen auch rdumlich deplaciert sind. Aber fir
dergleichen hat man ja nun einmal Kein differenzierendes Stilgefiihl mehr. Wie
die Sonaten fiir Klavier mit Violine gehdren auch diese Solissimosonaten fiir
Violine in die Cothener Periode Bachs. lhr populdrstes Stiick ist die der zweiten
Partite (also der vierten Gesamtnummer) angehorende Chaconne, d. s. Emana-
tionen aus einem kurzen Thema, dhnlich wie bei der Passacaglia, nur dass bej
letzterer das Thema immer im Basse und zwar als sogen. Basso ostinato bleiben
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muss, wofiir Bach mit seiner grossen Orgelpassacaglia ein weltberlihmtes Beispiel

. - 4
lieferte. Das Cha- Y3
connenthema lautet: =
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bande in derselben Suite: P 7 LT 2
Wie Bach sich in solchen Sachen mit dem Fugensatze abfindet, mag folgendes

Beispiel einer Exposition zeigen, die der Fuge in der ersten Sonate angehort :

und ist nicht zu verwechseln g
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In die Cothener Zeit sind auch die sechs Suiten fiir Violoncell, also eben-
falls solissimo gesetzt, zu datieren. Sie sind natiirlich nicht polyphon gehalten,
obwohl gelegentlich Ansitze dazu nicht verschmiht wurden. Die fiinfte verlangt
die Discordatura, d. h. die Abweichung des Instrumentes von der regelrechten
Stimmung, wobei in diesem Falle die A-Saite nach g herunterzustimmen ist.
Auch die letzte Suite hat eine besondere Eigentlimlichkeit, indem sie von dem
Instrumente noch eine flinfte Saite (hoch e) verlangt. Mdglich daher, dass
dieses Stlick gar nicht fir Violoncell, sondern vielleicht fiir die von Bach kon-
struierte Viola pomposa geschrieben wurde, die funf Saiten in Quintenstimmung
(C-G-d-a-e!) hatte. Bezeichnend ist auch, dass gerade in dieser Suite wieder
viel Polyphonie vorhanden ist. Wahrend nun die Geiger ihre Sonaten und
Partiten viel zum Vortrage benutzen, tuen das die Violoncellisten weniger, wo-
raus ihnen aber keineswegs ein Vorwurf zu machen ist. Noch seltener hort
man natiirlich einmal eine von den drei Sonaten fiir Klavier und Gambe
(Viola da gamba: die auf das Bein [gamba] zu stiitzende Viola, im Gegensatze
zu der Viola da braccio, Bratsche, deren Hauptstiitze der Arm [braccio] ist).
s sind das sehr bedeutende Kompositionen, deren erste {ibrigens aus einer
Sonate flir zwei Fléten mit Continuo (Klavier) entstand. Letzterer steht auch
eine Sonate fiir zwei Geigen mit Klavier zur Seite, deren vierter Satz als Gigue
wieder in die Suitenform hinliberspielt. Dagegen ist eine Sonate fiir Flote,
Violine und Continuo ganz formenrein. Sie verlangt fiir das Streichinstrument
die hier technisch nicht nétige Discordatura, die Tieferstimmung der beiden
hichsten Saiten um einen ganzen Ton. Fiir Flote mit Klavier haben wir
sndann drei Sonaten erhalten und fiir Klavier mit Flote ebensoviel. Letztere,
sehr bedeutende Schipfungen, sind wieder wesentlich als Trios gesetzt. Die
erste, nur zweisitzige hat leider keinen Schluss. Selbiger ging durch Beschnei-
den des Manuskriptes verloren !

Es wire schon angesichts des Interesses, das man heutzutage der alten
Laute wieder zuzuwenden anfingt, eine Unterlassungssiinde, nicht auch Bachs
Verhiltniss zu diesem einst so weit verbreiteten und beliebten Hausinstrumente
zu berlihren. Dass Bach selber Laute gespielt und auch gelehrt hat, steht nach
Wilh. Tapperts Untersuchung dieser Angelegenheit®) fest. Von seinen Kompo-
sitionen flir das Instrument ist aber nicht viel erhalten geblieben. Tappert fiihrt
sieben Werke an. Davon gedachten wir eines kleinen Préaludiums in c-moll schon

*) ,,Redende Kiinste“, VI. Jahrg. Heft 36—40. Auch in Separatausgabe Berlin 1901.

7 I




im vorhergehenden Kapitel. Aus einer Lautensuite in g-moll wurde die flinfte
fiir Violoncell geformt, die in c-moll mit der Discordatura. Ein Werk — Praludium,
Fuge und Allegro in Es-dur — ist als Klavierstiick bekannt und als solches u.
a. auch von Tausig herausgegeben. Aehnlich bearbeitete Robert Franz eine
Lautenpartita in c-moll (Berliner Konigl. Bibliothek) fiir Klavier. Eine Lauten-
fuge in g-moll finden wir
nicht nur in der ersten Violin-
solissimosonate, bei deren Er-
wihnung das Thema abge-
druckt wurde, sondern auch
als Orgelkomposition (d-moll)
wieder. Aehnlich sind die
sieben Sitze der dritten Partite
(E-dur, sechste Nummer der
Gesamtreihe) fiir  Violine
solissimo von einer Lauten-
suite libertragen. Eine sieben-
sétzige [E-moll-Suite ist aber
gleich der erwidhnten fiinf-
sitzige C-moll Partite im 45.
Bande der sogen. grossen
Bach-Ausgabe (Bach-Gesell-
schaft) zu finden. Leider hat
die Bach-Gesellschaft infolge
der Abneigung ihres Verlags-
hauses, mitTappertzusammen
zu arbeiten, dieLautenkompo-
sitionen sehr unklar und ver-
Das alte Bach Denkmal in Leipzig wirrt behandelt und darin
einen ihrer schwachen Punkte
mehr gefunden. Dort liest man auch die falsche Behauptung, dass nichts von solchen
Sachen in Tabulatur (d. h. in der eigentiimlichen, fiir Laute gebrduchlichen Nota-
tion) vorhanden sei. Es befinden sich aber im Gegenteil ein Bach’sches Original-
tabulaturmanuskript in Briissel und eine Kopie in Leipzig, womit zur Geniige
dargetan sein diirfte, dass Bach auch in diesem Fache seiner Kunst wohl be-
schlagen war.




Reimann, Bach (Beriihmte Musiker Band XV III).
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Handschrift Anna Magdalena Bachs (Kéﬁigliche Bibliothek, Berlin)

Die Kirchenkantaten und Oratorien

Wir hatten oben bemerkt, wie das Eindringen der italienischen Oper in
Deutschland entscheidend fiir die Umgestaliung der Kirchenmusik geworden
war. Dass diese neue Bewegung den heftigsten Widerstand erfahren musste,
erscheint selbstverstdndlich. Aber dieser Widerspruch wendet sich, wie aus
Gottfried Tilgners Vorrede zu den ,,Fiinffachen Kirchen-Andachten“ Erdmann
Neumeisters*) deutlich hervorgeht, mehr gegen den groben Missbrauch
und die albernen Torheiten, die mit Hilfe des Opernstils auf Kkirchen-
musikalischem Gebiete getrieben wurden, als gegen jene Form selbst.**) Nichts-
destoweniger zidhlt Tilgner alle dem Kantatenstil gemachten Vorwiirfe auf und
weist sie einzeln in iiberzeugender Weise zuriick. So ist es ja auch nur zu
erklidren, dass ein so hervorragender orthodoxer Theologe wie Erdmann Neu-
meister den entscheidenden Schritt zur Einfihrung jener Opernformen tat. In
Wirklichkeit wiesen diese Formen an sich kein Merkmal auf, das ihnen die
Berechtigung fiir die Kirche hitte versagen kénnen. War doch die Arienform
langst in den kirchlichen Gottesdienst als Solo- oder Chorgesang mit Orchester-
Vor- und Nachspiel eingefiibrt, und das Recitativ fand in der Art und Weise,
wie im Epistel- oder Evangeliumstone die sonntiglichen Perikopen verlesen
wurden, liturgische Berechtigung. Die Mitwirkung instrumentaler Musik aber
war durch das vorbildliche Beispiel der Kirchlichen Arie mit ihren instrumentalen
Bestandteilen oder durch die Entwicklung und Bedeutung des Orgelspiels im

*) Geb. 1671 in Uechtritz bei Weissenfels, war von 17/5—1756 Hauptpastor an der
Jakobi-Kirche in Hamburg. Das angefithrte Werk erschien 1716.

**) So schreibt der derbe Uckermircker M. H. Fuhrmann in seiner ,Satanskapelle“: ,ich
rede auch nur von solchen Komponisten, denen der Teufel was ins Poeten-Kistchen getan,
dass sie allen welschen Opern-Quark in Kirchenstiicke hineinschiitten und so dann nicht

ecclesiastische, sondern phantastische Theatral-Kinder . . . ich meine geistige Opern-Kantaten
mit . . . 40 Klafter langen Recitativen zur Welt kommen, welchen Centifolien-Stil man mit
einem Besenstiel aus den Kirchen hinausjagen . . . sollte (Vgl. meine ,Musikalischen.

Riickblicke® I, 75).
Bach, 5
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Gottesdienste gedeckt; zum Ueberfluss wiesen Tilgner und andere noch auf
David, Salomon und sonstige biblische Beispiele hin; ja selbst die Berechtigung
der Da-capo-Arienform wurde aus dem symmetrischen Bau einzelner Psalmen
nachgewiesen. Und doch waren alle fritheren Kantatenkomponisten, ja selbst
der grosse Hindel, mit ihren Werken nur bis an die Schwelle des Gotteshauses
gelangt. Was diese Kunstgattung zu einem liturgisch moglichen Bestandteile
des Gottesdienstes gemacht hat, das hat sie ihrer Reorganisation durch Bach
zu verdanken: der Choral, der hisher in den Kantaten entweder ganz vernach-
lassigt oder doch nur nebensichlicher Bestandteil gewesen war, wurde durch
Bach in den Mittelpunkt des Ganzen gestellt, und die Art seiner Verwendung
weist ganz genau auf jene beiden primédren Elemente des echten evangelischen
Kirchengesanges hin: auf den Lutherschen Choral und die ,,Musica Figurativa“
Johann Walthers. Beide bilden die Grundbestandteile der Bachschen Kantate.
So ist denn durch Bach erfiillt worden, was Méanner wie Eccard, Prétorius
M. Franck, die beiden Ahle’s, Heinrich Schiitz, Keiser, Telemann, Mattheson
und andere jeder an seinem Teile versucht hatten. Das Werk ist auf Luthers
und Walthers Grundlagen vollendet worden aus rein evangelischem Geiste
heraus. Das Werk ist entstanden auf dem Boden der evangelischen Kirche und
darum die Vollendung und der Hohepunkt evangelischer Kirchenmusik.

Bachs Musik schliesst jedes ungebiihrliche Hervordrangen des Subjektiven
und rein Personlichen aus. Sie ist zwar von starker, oft leidenschaftlicher
religivser Empfindung getragen; doch tberschreitet sie nie jenes Mass, das der
kiinstlerische Ausdruck einer religits-kirchlichen Empfindung zu bewahren hat.
Was das Gotteswort ihm sagt, setzt Bachs grosser Geist in wunderbare Ton-
reihen um; so wird ihm seine Musik lediglich eine Inkarnation des gottlichen
Wortes und zwar in entschieden protestantischem Sinne. Welche Regungen
des Gemiits auch der auf die Bibel oder das Kirchenlied fundamentierte Text
seiner Kantaten erwecken mochte, allen wusste er einen ebenso reinen als
wahren Ausdruck zu geben. ,,Er ldsst uns aber nicht allein die Regungen des
religiosen Gemiites erkennen®, sagt sehr treffend Mosewius*), ,,mit ihnen macht
er uns auch die Veranlassung dazu anschaulich; er zeichnet alle Zustidnde,
innere und #dussere, mit minutitser Beachtung auch der Kkleinsten Merkmale,
wie sie sich seinem Seherblicke aus den vorliegenden Textesworten ergeben;
er sucht sie nicht hervor, sie drangen sich ihm auf, seiner Auslegungskunst
wie natiirlich entgegenstromend . . . Jedes Wort belehrt und bezeichnet sein
musikalischer Ausdruck.*

Das instrumentale Gewand aber, in welches Bachs Kirchenmusik ge-
kleidet ist, steht an Stil und Technik abseits von allem auf dem Gesamtgebiet
der Musik Vorhanderen, unberiihrt von jedem, was auch nur entfernt an Profanes,
Unkirchliches erinnern konnte. Das zeigt sich zunichst in der ungemeinen Be-
schrinkung der instrumentalen Mittel. Streichorchester und zwei, oft nur eine
Oboe, einmal sogar nur 2 Gamben, Violoncello, Bass und 2 Floten; dann Streich-
orchester mit drei Oboen, zu denen mitunter noch ein Kornett zur Hervorhebung
des Cantus firmus tritt, ab und zu, je nach dem poetischen Sinne des Textes,
zwei Floten, bei Festkantaten griosseren Stiles drei Trompeten und Pauken,
oder — wenn gleich selten und nur um eine feierliche Wirkung hervorzu-
bringen, Kornett und drei Posaunen, hochst selten Fagotte, noch seltener zwei

*) J. S. Bach in seinen Kirchenkantaten und Choralgesingen. Berlin 1845, S. 7.
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Hoérner, einmal, in der Alt-Arie: ,,Schlage doch gewiinschte Stunde* ein Glocken-
spiel: das sind die instrumentalen Mittel Bachs. Die Instrumente werden aus
dieser Gesamtzahl von Bach je nach Bedarf ausgewihlt und nie werden deren
mehr angesetzt, als gerade notwendig sind. Sie werden auch nie als Fiill-
stimmen behandelt, vielmehr stehen sie mitten darin im polyphonen Gewebe
und nehmen jedes nach seiner Eigenart an demselben teil. Jede Stimme ist
Seele, Geist, Andacht, Anbetung. Sie alle aber beherrscht und vereinigt mit
dem Chor zu einem Ganzen die Orgel. lhr fdllt das ,Fundament“ zu, sie

Joh. Seb. Bach. (Nach dem Bilde von Hausmann)

wird das alles durchdringende und alles miteinander zur hoheren Harmonie
vereinigende ,,Organum, die eigentliche tonende Seele Bachs.

So klein und auf das Notigste beschrankt nun aber auch Bachs Orchester
ist, welcher Glanz, welche Schonheit stromt aus ihm, wie mannigfaltig und
charakteristisch sind seine Farben! Jede Stimme ist so genau ihrem Charakter
entsprechend behandelt, keine deckt und unterdriickt die andere, und trotz der
kompliziertesten Stimmflihrung herrscht eine Klarheit und Sicherheit in der
musikalisch-kontrapunktischen Idee, wie sie nur bei Bach zu finden ist. Die
instrumentale Melodie hat von der Gesangsmelodie alle wesentlichen Eigen-
schaften {ibernommen wund erscheint wie geldutert und verklart. Gar hiufig
verbindet sie sich mit dem Gesange zum zwei- oder dreistimmigen Concerto,

H¥



— 68 —

wihrend da ,,Continuo“ (Orgel oder Cembalo), eventuell auch die Streicher, die
meist in der Bassbezifferung angedeutete harmonische Begleitung, das ,Accom-
pagnement¢ ausfiihren. Mit Vorliebe bedient sich Bach der Violine, des Violon-
cello piccolo, der Flote, Trompete, bisweilen auch der Orgel, selbst als Solo-
instrument.  Besonders eindrucksvoll verbindet sich der intensive Klang
des ,Cornetto“ mit dem hellen Sopranklange der Menschenstimme zur Aus-
fihrung der Choralmelodie, und wie Streichorchester und drei Oboenpaare
(Oboi d’amore, gewohnliche Oboen und Oboi da caccia) zu einem herrlichen,
weihevollen ,Pastorale¢ sich vereinen, das kennt jeder, der den zweiten Teil
des ,Weihnachtsoratoriums* (Einleitung und Schlusschor) gehort hat. Wollte
man lherhaupt alle die zarten und poetischen instrumentalen Feinheiten, die
niemals Selbstzweck, sondern immer nur Mittel zum Zweck sind, bei Bach
aufzdhlen, man finde deren mindestens ebenso viele und vor allem ebenso
grosse wie bei den bedeutendsten modernen Instrumentenkiinstlern.

Ueber die ungemein charakteristische Art, wie Bach den Gesangstil be-
handelt, ist so viel geschrieben, dass es hier nur weniger Hinweise bedarf.

Bachs Lieblingsform, die durchgefiihrte Fuge, tritt merkwiirdigerweise
zuriick und tiberldsst dem Chorale und der Choralbearbeitung den Vorzug. Es
werden in ungefihr 160 Kantaten nur gegen 206 wirkliche Chorfugen zu zihlen
sein. In der Choralbearbeitung aber ist der Gesangsausdruck unberiihrt von
jedem weltlichen Anklange, fromm und lauter, oft streng und herb, dann wieder
jubilierend und triumphierend, bald in tiefem Weh und Leid zerfliessend und
schliesslich immer wieder mild versohnend und selbst die Schrecken des Todes
mit dem Glanze seliger Hoffnungen verkldrend. Es wiirde zu weit fiihren, aus
der Fiille dieser Werke auch nur die bedeutendsten auszuwéhlen und ihre Schon-
heiten im einzelnen darzulegen. Hier soll nur an einigen typischen Beispielen
gezeigt werden, in welcher Weise der Choral bezw. das Gemeindelied der
kiinstlerische Mittelpunkt des Ganzen geworden ist.

Die Kantate ,Christ lag in Todesbanden“ beginnt mit einem Cho-
ralchore; der ,,Cantus firmus“ liegt im Sopran, die iibrigen Stimmen be-
wegen sich in einer Art Fugato, dessen Motiv jedesmal das Thema der be-
treffenden Choralzeile des Cantus firnus bildet. Eine herrliche Steigerung fiihrt
zu dem Schluss-Halleluja, das als vierstimmige Fuge behandelt ist. Durchgehends
begleitende Posaunen und Kornett geben diesem Satze eine besondere Feierlich-
keit. Das Streichorchester ist dabei ganz selbstdndig behandelt und Kkontra-
punktiert den Chor mit ganz eignen neuen Motiven. Es folgt ein Duo (Sopran
und Alt) auf die 2. Strophe des Liedes (,,Den Tod niemand zwingen kunnt).
Auch hier ist dem Texte entsprechend der ,,Choral® lediglich variiert und mit einer
ostinaten Figur in den Bissen versehen. Scnst begleitet ausser dem Kornett
und einer Posaune nur die Orgel. Die dritte Strophe des Liedes (die Choral-
melodie als Cantus firmus und zwei Violinen mit dem Continuo als kontra-
punktierende Begleitung) hat genau die [Form Bachscher Orgelchordle. Bei der
vierten Strophe (,,Es war ein wunderlicher Krieg*) fehlt ausser dem Continuo
jede Orchesterbegleitung. Der Cantus firmus liegt im Alt. Die andern Stimmen
benutzen wiederum das verkiirzte Choralthema in der originalen, wie mannigfach
variierten Form, um damit die Hauptmelodie in bunten Verkettungen zu um-
schlingen. Als Gegensatz dazu folgt in ruhiger, glaubiger Stimmung: ,,Hier ist
das rechte Opferlamm®. Die Bassstimme allein, zundchst nur vom Continuo
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begleitet, beginnt, das Streichorchester folgtim freien Kanon in der Quinte nach.
Mit grossartiger Kiihnheit ist die Singstimme gefiihrt. W elche Mittel hier Bach
benutzt, um Christi Sieg so eindriicklich wie mdglich musikalisch darzustellens
das ibersteigt alles, was je fiir eine Bassstimme geschrieben wurde. In ruhiger
Bewegung, von der Gemiitserregung allmihlich wieder in die mittlere Fest-
stimmung zuriickfithrend, beginnt die 6. Strophe (,,So feiern wir das hohe Fest®)
als freier Kanon zwischen Sopran und Tenor. Dann folgt der Schlusschoral,
in den alles — auch die Kirchengemeinde — mit einstimmt.

Die Reformations-Kantate ,,Ein feste Burg®“ beginnt mit einer gewaltigen
Choralphantasie auf die Melodie des Luther-Liedes. Alle vier Stimmen mit dem
Streichorchester variieren die leicht umgestaltete Melodie, bis wie ein Lichtstrahl
von oben hohe Trompeten und Oboen mit dem Cantus firmus einsetzen. In
der Tiefe antwortet die 32fiissige Posaune und der volle Grundbass der Orgel
in kanonischer Form — ein {iberméchtiges, die ganze gewaltige Grosse der Re-
formationsgedankens geht sich unisono in
darstellendes Tonbild! markigen Sechzehn-
In der angeschlagenen teln. Ein frei gebilde-
Weite wird der ganze tes Recitativ, das in
Choral durchgefiihrt. ein  tiefergreifendes
»Auf Erd ist nicht Arioso iibergeht und
sein’s Gleichen ! Zur eine Sopran-Arie von
zweiten Zeile des Lie- liberaus zartem Aus-
des. (,Mit unsrer druck folgen ldsst
Macht), die der So- (,Komm in mein
pran ibernimmt, ge- Herzenshaus®). Dann
sellt sich mit freiem aber bricht mit unge-
Text und freier, reich stiimer Kraft der dritte
kolorierter Melodie Vers des Lutherliedes

eine Bassstimme : los: ,,Und wenn die
,yAlles was von Gott Welt voll Teufel war’.¢
geboren, ist zum Sie- ‘ Alle vier Stimmen ver-
gen auserkoren.“ Das Job. Sebastian Bach einen sich zu der

X nach einem Stich von S. W. Meyer . . .

Streichorchester  er- einen Melodie, iber
ihnen der Sturm des Orchesters. Dann beginnt der Tenor weihevoll rezitierend:
,»w0 stehe denn bei Christo blutgefirbter Fahne. Dem herrlichen Arioso auf
diesen Text schliesst sich ein Duo (Alt und Tenor) in zarter Melodik, von
einer Oboe di caccia und einer Solo-Violine begleitet, an. Es preist den Frieden derer,
die ,,Gott im Munde haben, die hohere Seligkeit der Herzen, die ihn ,,Im
Glauben® tragen, und geht so schliesslich in die sieghaft triumphierende Stimmung
liber, die einen Grund dieser Kantate bildet und in dem alles besiegenden
Schlusschorale ,,Das Wort sie sollen lassen stahn® ihren Gipfelpunkt erreicht.

Um zu zeigen, wie die grosse Kunst Bachsdieselbe bleibt, mag auch das Objekt
ein ganz anderes sein, sei jetzt der Kantate ,,Christus das ist mein Leben®
(16. Sonntag nach Trinitatis) gedacht. Ein kurzes Orchestervorspiel, auf einer
ganz freien Variation der Choralmelodie beruhend, hebt an, dann folgt in ein-
fach vierstimmigem Tonsatz der Choralanfang; aber schon die zweite Zeile:
, Sterben ist mein Gewinn*‘ bringt eine Ueberraschung. Die innere tiefe Be-
stlirzung bei dem Gedanken ,,Sterben* driicken ganz unheimliche Dissonanzen
der vier nacheinander in geheimnisvollem Piano einsetzenden Stimmen aus.
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Die erste Dissonanz lost sich in eine zweite auf und das Wort ,,sterben* verhallt
im leisesten Piano. Nun aber hat sich die fiir einen Augenblick auf das tiefste
niedergedriickte Seele bereits wieder gefasst und wie lauter Jubel erklingen die
Worte ,ist mein Gewinn.“ Jetzt ist die rechte Stimmung der Sterbensfreudig-
keit da und eine Solostimme jubiliert: ,,Mit Freuden, ja mit Herzenslust will
ich von hinnen scheiden®, dazu geht das Choralmotiv ruhig seines Wegs und
leitet zu einem neuen Sterbeliede iiber: ,,Mit Fried und Freud fahr’ ich dahin.*
Auch hier ist die Choralbehandlung ganz einfach und schlicht harmonisch. Nur
ein in ostinaten Achteln sich bewegender Bass deutet das frohliche Dahinfahren
der sterbensbereiten Seele an. Mit besonderer Vorliebe sind hier, wie in der
beriihmten Kantate ,,Gottes Zeit“, die Worte ,,sanft und stille behandelt. Dann
vermittelt ein kurzes Sopran-Recitativ den Uebergang zum Chorale: ,,Valet will
ich dir geben®, den der Continuo mit zwei Oboen in kriftigen, frischen Rhythmen
begleitet und nun folgt — ein Meisterstlick Bachscher Instrumentierung — die
Tenor-Arie ,,Ach, schlage doch bald“. Zum Schluss kommt ein einfach fiinf-
stimmiger Choralsatz ,,Weil du vom Tod erstanden bist“ nach der Melodie
»Wenn mein Stiindlein‘. »

Einen frei als ,,Ciacona* mit ostinatem, chromatisch absteigendem Bassthema
geformten Anfangschor zeigt die Kantate flir den Sonntag ,Jubilate*: ,,Weinen,
klagen. Das Bassthema kehrt im ,,Crucifixus* der hohen Messe und in der
Kantate ,,Jesu, der du meine Seele* wieder, ist aber in allen drei Fillen wesent-
lich anders behandelt. In jener Kantate nimmt der sonst diister gehaltene Chor-
klang im Mittelsatze eine heitere, sieghafte Farbung an bei den Worten: ,die
das Zeichen Jesu tragen®“. Dann folgt eine herrliche Alt-Arie mit Oboe: ,Kreuz
und Krone sind verbunden®, eine Bassarie ,Ich folge Christo nach®“ mit der
tief bewegenden Stelle ,,Ich wahle Christi Schmach*; sodann eine Tenor-Arie
mit einem von der Trompete geblasenen ,,Sterbechorale, der zum tréstenden
und begliickenden Schlusschorale ,,Was Gott tut, das ist wohlgetan® (in flint-
stimmigem, kostlichem Tonsatz) hiniiberfiihrt.

Komplizierter als in dieser Kantate ist der Anfangschor in ,Jesu, der du
meine Seele® gestaltet. Zum Thema der ,,Ciacona‘® gesellt sich hier zunichst
ein instrumentales Hauptthema; dann variieren nacheinander die drei Sing-
stimmen Alt, Tenor und Bass das Ciaconen-Thema, der Sopran setzt mit dem
Cantus firmus ein. Jede Choralzeile erfihrt eine im einzelnen abweichende,
nach dem Textausdruck verschiedene Behandlung, ohne dass dadurch die Einheit
der Ciaconenform irgendwie im geringsten gestort wiirde. Das folgende Sopran-
und Alt-Duett ,,Wir eilen mit schwachen, doch emsigen Schritten® ist wohl
das Lieblichste und Anmutigste, was Bach iiberhaupt auf dem Gebiete des
Sologesanges geschaffen hat. Tone von unglaublicher Tiefe und innerster
Empfindung schlagen die beiden folgenden Recitative und Arien fiir Tenor und
Bass an. Den Abschluss bildet dann der einfache, aber herrliche Choralsatz
»Herr, ich glaube“, nach der Hauptmelodie - der Kantate. Ganz eigenartig in
drei Gruppen: Streichorchester, Chor und Bldser (Trompete und 2 Oboen) ist
der Anfangschor der Kantate ,lch elender Mensch* geteilt. Jede Gruppe be-
ginnt mit eigenem Thema; die Bldser treten zuletzt ein und bringen den Choral
des Cantus firmus und zwar (Trompete gegen die Oboen) im Kanon in der
(Unter-) Quinte. Dafiir vereinigt sich dann alles zu dem Choral ,Soll's ja so
sein“ und ebenso am Schluss zur Hauptmelodie ,Herr Jesu Christ, einiger
Gott“.



Von Kantaten, in denen der Choral noch ganz besonders stark hervortritt,
seien erwéhnt: , Aus tiefer Not*, , Ach Gott, wie manches Herzeleid“, ,,Wer nur
den lieben Gott ldsst walten“ (die fiinfte Choral-Strophe ist durch eingeschobene
Recitative ,,glossiert®), ,,Lobe den Herren, den machtigen Konig®, die iiberaus
liebliche und einfach schlichte Kantate ,Der Herr ist mein getreuer Hirt“ und
als Gegensatz dazu — von wunderbarster Abwechslung und staunenswertem
Formenreichtum: ,In allen meinen Taten“ usw.

Einige, wenngleich dusserst wenige Kantaten stehen dem Chorale ferner
und tragen mehr den Charakter wirklich feierlicher Festmusiken. Ich erwéhne
die Pfingstkantate: ,,O ewiges Feuer®“, die Weihnachtskantate: , Christus itzet
diesen Tag*, desgleichen eine Anzahl der ,,Dialoghi (Kantaten fiir 2 Solostimmen)
und der Solokantaten, obwohl auch in diesen der Choral nicht fehit. Im all-
gemeinen wird man sagen konnen, dass, je bestimmter der Choral in den
Vordergrund tritt, desto vollendeter Bachs Kunst erscheint und desto bestimmen-
derer Einfluss Bach selbst inbezug auf die Gestaltung des Textes zuzuschreiben
ist. In Neumeisters und des wiirdigen Weimaraner Salomon Franck Kantaten-
texten hatte Bach mit gegebenen Faktoren zu rechnen; auf die Kantaten-
dichtungen des Leipziger Ober-Postkommissarius Henrici jedoch hat er nach-
haltigen Eindruck gelibt, eventuell auch sich selbst den Text gestaltet, ihn er-
weitert und ergénzt.

So hat Bach das ganze evangelische Kirchenjahr mit der herrlichsten
Kunst geschmiickt; es gibt keinen kirchlichen Festgedanken, den er nicht durch
seine Kunst verinnerlicht und eindringlicher gestaltet hitte, ohne jemals aus
dem Rahmen der Liturgic herauszutreten oder die Fiihlung mit dem Chorale und
damit dem Gemeindegesange zu verlieren. Verwundert muss man sich fragen.
wie konnte ein solch uner-
messlicher Reichtum unaus-
geniitzt liegen bleiben? Die
»Matthdus - Passion wurde
durch Mendelssohn aus dem
Todesschlafe geweckt; die
»iKantaten® schliefen weiter,
wihrend inzwischen eine
katholisierende Richtung in
der evangelischen Kirchen-
musik die Stelle einnabm,
die Bach gebiihrte. Als a-
cappella-Gesang fligte sich
diese Richtung mit ihren
kiirzeren und ubersichtliche-
ren Formen leichter in die
Liturgie, wéhrend die Bach-
sche ,Kantate’* wegen ihrer
Ausdehnung wie auch infolge
der notwendigen instrumen-
talen Mittel sich kaum irgend-
wo im Kult der evangelischen
Kirche einen Platz erringen
konnte. ”Materielleundinnere Donndorfs Bachdenkmal in Eisenach
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Griinde erschweren die dauernde Einbilirgerung der Kantate in den Gottes-
dienst auf das dusserste; insbesondere fiel das ,predigende’ Element, das
der Kantate eigen ist, schwer ins Gewicht*. Winterfeld spricht dies offen
aus: ,,War nun schon jenes Predigen im Gesange vor und nach der
Predigt, wo damals die Musik ihre Stelle fand, offenbar ein fremdes (?)
Gebiet, zu Beeintrachtigung (!} beider, des Gesanges wie der Predigt, die Kraft
beider ldhmend, statt die Bedeutung der einen und des andern durch die
ihnen eigentiimlichen Krifte zu erhéhen, so gab noch iiberdies die Einfiihrung
solcher fremden Formen, durch welche Einzelnen Gelegenheit geboten war, mit
ihren Gaben und Fertigkeiten zu gldnzen, Veranlassung zu jenem Gefilligsein,
dessen der edle Meister nur zu oft bedurft haben wird, um bei beschriankten
Kraften fiir die Ausfiihrung seiner hoheren Schopfungen sich Teilnehmer daran
durch Gegendienste zu gewinnen; damit aber veranlasste sie das Entstehen
dessen, was nicht bestehen konnte . . .* Die letzte, zum mindesten sonderbare
und fiir die IFrage nach der Zugehorigkeit der Kantaten zum Kulte der
evangelischen Kirche ganz beziehungslose Behauptung ist in Spittas Bach-
biographie auf das griindlichste und bis ins einzelnste widerlegt. Wohl aber
bleiben jene Schwierigkeiten unverkennbar, von denen Winterfeld anfianglich
redet. Die Liturgie des Sonntagsgottesdienstes begann zu Bachs Zeit mit einem
Orgelpriludium, dem eine Motette folgte. Dann wurde zum Introitus des
Priesters und dem Kyrie praludiert. Dem Gloria folgte das Koliektengebet
und die Epistel. Hierauf wurde zum Hauptliede préludiert (Bachs Choralvor-
spiel); dem Hauptliede folgte das Evangelium, diesem die ,,Hauptmusik“, also
die ,Kantate. Nunmehr Predigt, Prialudium zur Kommunion usw. Zuletzt
Postludium der Orgel. Auf die bedenkliche Stellung der ,Kantate“ zu dieser
Liturgie macht schon Mosewius aufmerksam: ,entspricht die Kantate ihrer Auf-
gabe vollkommen und kann sie sich des Zuhorers so bemdichtigen, dass das
Wort der Offenbarung sich durch die Betrachtung lebendig in dessen Herz ver-
senkt, sein Gefiihl belebt, erhoben und bewusstvoll begeistert wird, so diirfte es
dem Prediger, und wire er der beste Redner, schwer werden, den durch die
Kirchenmusik schon erzeugten Eindruck in der Gemeine noch zu erhdhen und
zu steigern . . .“ Obschon ich nicht an die Unbestreitbarkeit dieser Meinung
glaube, vielmehr {iberzeugt bin, dass bei den verschiedenen Neigungen und
Anlagen der Gemeindeglieder, bei den grossen Gaben so vieler unserer Prediger,
das gesprochene Wort Gottes doch immer noch seine grosse Wirkung neben
dem gesungenen haben miisse, fiihlt man dennoch heraus, dass die unmittel-
bare Nebeneinanderstellung von ,Kantate® und ,,Predigt schon wegen der
langen Zeitdauer so manche bedenkliche Wirkung zur Folge haben muss.
Dazu kommen heutzutage die verdnderten musikalischen Verhiltnisse. Sénger
und Séngerinnen sind jetzt nur auf Erwerb bedacht oder betrachten ihre Auf-
gabe meistens vom Standpunkte kiinstlerischen Ehrgeizes. Wenn man friiher
seine Féhigkeiten schlicht und recht um Gottes willen in den Dienst Gottes
stellte, so ist das heute zur Unmdoglichkeit geworden, und darum allein schon
sind die Aussichten, Bachs ,,Kantaten® wieder in den offentlichen Gottesdienst
eingefiihrt zu sehen, so triibe. Aber dennoch soll man nicht hoffnungslos sein:
Wo echte Begeisterung und frommer Kunstsinn ohne jede eitle Selbstsucht sich
zu gutem Werke verbinden, da wird’s gelingen. Zum wenigsten wird man
Uberall in grosseren Orten einen der grosseren Choralchére aus der ent-
sprechenden Festkantate auffiihren konnen; und wenn man dann fiir den sonn-
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tiglichen Gebrauch die Bachschen Choraltonsidtze an Stelle von ,Motetten®,
,Psalmen“ gar oft hichst zweifelhafter Qualitdt treten ldsst, so ist wenigstens

ein Anfang gemacht.
Zu den Kirchenkantaten sind schliesslich auch Bachs sogenannte Ora-

torien zu rechnen. Das griosste und bekannteste davon ist das Weihnachts-
oratorium. Es gehort in das Jahr 1734 und zerféllt in sechs Kantaten, die
an ebensoviel Sonn- und Festtagen der Weihnachtszeit aufgefiihrt wurden:
An den drei Weihnachtsfeiertagen, am Neujahrstage, am Sonntage nach Neu-
jabr und am Epiphaniastage. Charakteristisch fiir das Werk sind die es wie
ein roter Faden durchziehenden Recitative, in denen die Geburtsgeschichte
Christi nach den Evangelientexten des Matthius und Lukas vorgetragen wird.
Der wertvollste Teil des ganzen Zyklus sind aber die Chore, die nicht ahnen
lassen, dass sie urspriinglich anderen Werken angehorten. Denn die meisten
Nummern des Riesenwerkes sind aus Gelegenheitskompositionen iibernommen.
So entstammen die Chore ,Jauchzet, frohlocket® und ,Herrscher des Himmels¢,
ferner die Arien ,Grosser Herr und starker Konig“ und ,Frohe Hirten, eilt®
einem das Jahr zuvor zu Ehren der sachsischen Kénigin komponierten ,,Dramma
per musica“. In das gleiche Jahr und an denselben Hof filit das Gelegenheits-
stiick ,Die Wahl des Herkules“, aus dem der Chor ,Fallt mit Danken®, das
Duett ,Herr, dein Mitleid* und die Arien ,Bereite dich Zion“, ,Schlafe, mein
Liebster®, ,Flosst mein Heiland“ sowie ,Ich will nur dir zu Ehren leben“ wieder-
verwendet wurden. Noch jinger ist die Quelle der Arie , Erleucht’ auch meine
finstern Sinne“. Sie ist die im Oktober 1734 aufgefiihrte Cantata gratulatoria
in adventium regis ,Preise dein Gliicke gesegnetes Sachsen“. Weitere sechs
Stiicke des Weihnachtsoratoriums gehoren verloren gegangenen Gelegenheits-
kantaten an. Als wahre Juwele blitzen auch hier die Choridle hervor, die mit
Orchester gesetzt sind. Fir dieses allein ist das in solchen Werken unvermeid-
liche Pastorale (die ,Weihnachtssymphonie“) als ein Tongedicht geraten, wie
es an der Stelle nicht seinesgleichen hat. Es verdient in Konzerten fiir sich
allein gespielt zu werden; das Idyll ater, das Spitta da heraushért, wird wohl
kaum von jemand anderem wahrgenommen werden. Im {ibrigen treibt der zu
Bachs Zeit so beliebte Typus des ,Siciliano“ auch hier sein reizvolles Wesen.
Originalpartitur und die vom Komgonisten genau revidierten Stimmen des
Weihnachtsoratiums gehoren zu den Schitzen der Konigl. Bibliothek in Berlin.
Auch das sogenannte Osteroratorium ist nichts als eine grossere Kantate
(,Kommt, eilet und laufet*), doch war sie wenigstens zundchst (17367) als
richtiges Oratorium angelegt. Die Personen der beiden Marien (Sopran und
Alt) sowie des Petrus und Johannes (Tenor und Bass), die durchaus handelnd
gedacht waren, eliminierte Bach wieder, da ihm die Geschichte fiir ein geistliches
Drama nicht bedeutend genug erschien. Das vielleicht in dieselbe Zeit fallende
Himmelfahrtsoratorium ist von Anfang an nichts anderes gewesen als die Kan-
tate No. 11 ,Lobet Gott in seinen Reichen®.




Bachbiiste von C. Seffner

Die Passionen, Messen und Motetten

Von Bachs Passionen sind nur zwei erhalten; die Echtheit einer dritten,
der Lukaspassion, wird mit Recht bestritten. Hindel-Brockes’ ,,Passion® war
nichts weiter als ein ,,Oratorium®. Es gibt keine Form in den Passionen,
die sich nicht auch in den Kantaten finde, und was die Kantaten fiir die
Sonn- und Festtage des Kirchenjahres waren: die musikalische Predigt tiber das
Evangelium oder die Epistel, das sind die Passionen fiir die mit dem Palm-
sonntag beginnenden Evangelien der Charwoche. Bach schrieb die Passionen
fir die liturgischen Andachten, die am Charfreitag nachmittags in der Thomas-
kirche stattfanden. Daraus folgt, dass Bachs Passionen mit dem ,,Oratorium*
Héndels absolut nichts gemein haben. Das Oratorium entnimmt freilich mit
Vorliebe seine Stelle der Bibel, auch aus der christlichen Legende, aber es tréigt
in sich unverkennbar den Drang sich ins Weltliche, ins Profane (bei Héndel
z. B. ins antik Mythologische) zu verfliichtigen; es dridngt nach der Aussen-
welt. Bachs Passion zieht des Menschen Herz und Sinn mit Allgewalt nach
innen. Wohl entlehnen sie ebenso wie die Kantaten einzelne Formen aus dem
Oratorium, aber Zweck und Ziel, Ursprung und kiinstlerische Stellung sind bei
beiden von ganz entgegengesetzter Art. Mendelssohn, der die Matthdus-Passion
1829 zum ersten Male wieder ganz aufzufiihren wagte, war bekanntlich Ora-
torien-Komponist.*) Diese Auffiilhrung fiel in eine Zeit, wo Héndels Oratorien
noch ungemein viel gegeben wurden. Hiandel und Bach pflegte man schon lingst
als die beiden ,,Altmeister* in steter Verbindung zu nennen; was lag also néher, als
die Bachschen Passionen als gleichartig mit den Handelschen anzusehen und da-
nach zu beurteilen! Dashatte zur Folge, dassman auch den spezifischevangelischen,
streng christlichen Charakter der Bachschen Passionen verkannte und sie als all-

#) Vergl. Bd. 17 der ,Beriihmten Musiker®: Mendelssohn von E. Wolff,
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gemein ,,ethische® Kunstgebilde ansah, bei denen eine ,,grosse Idee (!) — im giins-
tigsten Falle noch: ,unter besonderem Hervortreten des germanisch-nationalen
Elementes® in Ténen dargestellt werde. Und doch sagt dem Kundigen ein
Blick auf die Struktur der ,,Passionen® und eine kurze Vergegenwdrtigung ihrer
Hauptstandteile, dass sie evangelische Kirchenmusik im engsten und eigent-
lichsten Sinne sind. Die Matthdus-Passion hat zur Grundlage Matthéi 26 und
27. Eine Tenorstimme, der Evangelist, trigt ohne jede Kiirzung diesen Ab-
schnitt des Evangeliums vor, wihrend die {ibrigen Personen der heiligen
Handlung als selbstindige ,,Parteien” mit Rede und Gegenrede aus der Erzdhlung
heraustreten. Nun wurde aber, einem alien Gebrauch auch in der evangelischen
Kirche zufolge, die Rezitation des Passionsevangeliums durch Gesdnge der Ge-
meinde an passenden Stellen unterbrochen. Dementsprechend fiihrte auch Bach
den Choral- und Gemeindegesang in seiner einfachsten Form ein und gab
seinem Werke dadurch weihevollste Vertiefung und erst die eigentliche kirchlich-
liturgische Bedeutung. Jene erhabene Verinnerlichung religiosen Empfindens,
jene wundervolle Steigerung des Kirchlichen Gefiihlslebens, wie sie die
protestantische Religion ihrem Kirchendichter Paul Gerhardt verdankt, wurde
durch Bach in seine Passionsmusik {bertragen, und so sehen wir tatsdchlich
unter den in die Passion {ibernommenen geistlichen Liedern diejenigen
Paul Gerhardts an erster Stelle vertreten. Sie fiihrten durchweg die Hohe-
punkte in der Gesamtwirkung der Passion herbei. Im Grunde genommen ist
dieser Bestandteil der Passion nichts anderes, als der zur edelsten Bliite ent-
faltete Luthersche Choral. Aber neben dem Gemeindegesang hatte ja, wie wir
wiederholt sahen, auch der ,Kunstgesang‘ seine Stelle. Und so stellte denn
auch Bach der Betgemeinde eine andere an die Seite, die in der ,,Tochter Zions*
— einer typischen und Jangst gebrduchlichen Personifikation der grossen Ge-
meinde Christi — ibren uniibertroffen hochsten kiinstlerischen Ausdruck fand.
Zwei einander gegeniiberstehende Gesangschoére, zwei Orchester, zwei Orgeln
und in jeder Abteilung wiederum je vier Solostimmen bezeichnen schen, rein
dusserlich genommen, den iiberraschend hohen Flug, den Bachs Phantasie in
diesem Werke nahm. Die beiden Chore dieser Gemeinde Christi begleiten die
heilige Leidenshandlung bald allein, tald in Verbindung mit den Solostimmen
mit innerster Teilnahme, zumeist betrachtend und reflektierend, dann aber wieder
mit Aeusserungen des Schreckens, der Angst oder der treuesten Ergebenheit, ces
tiefsten Mitgefiibls (,,Lasst ihn, haltet, bindet nicht®, ,,Sind Blitze und sind Donner*,
»O, 0 Mensch, bewein“ usw.), bald allein, wie in den eben erwihnten Chéren,
bald in Verbindung mit den Solostimmen (,Was ist die Ursach’ aller solcher
Plagen*, ,Ich will bel meinem Jesu wachen®, , Wo ist denn dein Freund hin-
gegangen*). Sie singen Jesu Grablieder ,Mein Jesu, gute Nacht“ und , Wir
setzen uns mit Trdnen nieder und rufen dir im Grabe zu: Ruhe sanfte, sanfte
Ruh.“ Im Anfangschor erheben sie sich zu einem Kunstgebilde, das einzig da-
steht und unvergleichlich ist, in dessen Mittelpunkt der Passionschoral ,,0
Lamm Gottes, den ein dritter Chor, ein Knabenchor, anstimmt, damit das ge-
heimnisvolle Grund-Symbol der Passion, das Geheimnis der Erlosung bezeich-
nend! In der Originalpartitur ist der Choral mit roter Tinte notiert, aber ohne
Textunterlage. Der ,,Tochter Zion“ gehdren auch jene acht Solostimmen an,
die die Erzdhlung der Leidensgeschichte durch ,Ariosos“ und ,Arien“ unter-
brechen. Was unter der reichen Auswahl dieser Solositze fiir Perlen hochster
kirchlicher Kunst zu finden sind, deuten schon folgende Anfinge zur Geniige
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an: ,lch will dir mein Herze schenken®, ,Blute nur®, , Erbarme dich“, ,,Gebt
mir meinen Jesum wieder®, ,Er hat uns allen wohlgetan® (jene zu Trinen
rithrende Antwort der Tochter Zion auf des Pilatus Frage: ,,Was hat er Uebles
denn getan?*), mit der folgenden Arie: ,Aus Liebe will mein Heiland
sterben®, , Erbarm es Gott“ (nach der Geisselung!), ,,Ach Golgatha® und vor
allem: ,,Am Abend, da es kithle ward“ — die Kreuzesabnahme! Und all dieser
grosse und weitverzweigte Apparat an Orchesterbegleitung, Chor- und Solo-
gesang vereinigt sich zu einer einheitlichen grossen Wirkung in den ,Choralen®,
zu einer Betgemeinde, und mit dieser einfach schlichten Form iibertrifft der Alt-
meister sogar jede andere, wenn auch noch so grosse Wirkung, die seine un-
beschreiblich hohe Kunst in den Gesidngen der ,Tochter Zion“ bereits hervor-
gebracht hat. Vernehmen wir nach der ingstlichen Frage der Jiinger beim
Abendmahl: ,Herr, bin ich’s¢ das allgemeine Bekenntnis: ,Ich bin’s, ich sollte
biissen®, oder ,Ich will hier bei dir stehen“ nach Petri, des Verleugners, Schwur
und das milten in den Klagen auf Getsemane nach den Worten Christi ,so ge-
schehe dein Wille“ mutig erklingende: ,Was mein Gott will, g'scheh’ allzeit*,
Gerhardts: ,Befiehl du deine Wege*“, ,0 Haupt voll Blut und Wunden* und
»Wenn ich einmal soll scheiden“, wie Mosewius sagt: ,das erschiitterndste und
dabei ermutigende Tonstilick des ganzen Kunstwerkes* — dann verstummt jedes
Wort in anbetendem Staunen. — Noch miisste ich im einzelnen die wunder-
bare Kunst priifen, mit der die Stimme des Evangelisten behandelt ist: wie sie,
obwobhl objektiv erzdhlend, dennech durch tiefste Empfindung belebt wird (,Und
fingen an zu trauern, ,Und legten die Hidnde an Jesum und griffen ihn“,
~und weinte bitterlich“, ,mein Gott, warum hast du mich verlassen*); noch
miisste ich der wunderbaren musikalischen Darstellung Christi namentlich in
der Abendmahlsszene gedenken, dessen Reden der zarte Klang der Saiten-
instrumente begleitet und somit das gottliche Haupt des Dulders wie mit einem
Glorienscheine umgibt; noch die meisterliche Charakterisierung aller handelnden
Personen, des Judas, des Petrus, des Pilatus u. a., vor allem auch die der
Chére der treuergebenen Jiinger, der aufriihrerischen Priester und des wiitenden
Volkshaufens (,Barabam*, ,lass ihn kreuzigen®) riihmen, aber hieriiber ist schon
so viel Herrliches von den berufensten Bachkennern (ich erwihne besonders
Mosewius, Spitta, W. Rust, Jadassohn)*) geschrieben worden, dass ich mich
mit diesen Hinweis begniigen darf.

Auch tber die Johannespassion kann ich mich kurz fassen. Diese
noch in Cothen geschriebene Passionsmusik wurde am Charfreitag 1723 zum
ersten Male im Nachmittagsgottesdienste der Leipziger Thomaskirche aufgefiihrt
und geriet ebenfalls in Vergessenheit. Erst nach der Wiederauffiihrung der
Matthédus-Passion (1829) erstand auch die Johannespassion durch eine Auf-
fihrung in der Berliner Singakademie am 21. Februar 1833 zu neuem Leben.
Das Werk tragt vielfach Spuren von Ueberarbeitungen, ist auch in textlicher
Beziehung nicht so einheitlich entworfen wie die Matthdus-Passion (vielfach sind
Textworte aus der von Hindel, Telemann, Keiser und Mattheson komponier-
ten Brockesschen Passion benutzt), im tibrigen aber enthilt es genau dieselben
Grundformen. Die heutige Gestalt des Werkes stiitzt sich im wesentlichen auf
die Neubearbeitung, die Bach {iir die Wiederauffithrung im Jahre 1727 vornahm.

*) Prof. Dr. S. Jadassohn: Zur Einfilhrung in Bachs Matthius-Passion (Schlesische
Verlagsanstalt, Berlin).
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Doch besserte er auch noch bei zwei spiteren Auflithrungen an dem Werke
herum. Der Hauptchoral der Johannespassion ist Stockmanns Passionslied
»Jesu Leiden, Pein und Tod“, eine lyrische Betrachtung des Leidens Christi,
genau in der Art wie die Lieder: ,0 Lamm Gottes, hoch erhaben“, ,Als
Jesus an dem Kreuze stund“, ,0 Mensch bewein“. Das letztgenannte
Lied fand bekanntlich in der Matthdus-Passion Verwendung; ,Jesu Leiden®
in der Johannes-Passion — ein Beweis, wie Bach das Volkstiimliche
in seiner Kunst mit Vorliebe beriicksichtigte und durch seine Kunst hob
und verkldrte. Abweichend von der Matthdus-Passion ist der abschliessen-
den Chorarie der ,Tochter Zion“: ,Ruht wohl, ihr heiligen Gebeine* noch der

herrliche Choral T T g waltigste  Werk,
angefiigt »Ach . ; das Bach auf dem
Herr, lass dein Gebiete der Kir-

lieb’ Engelein“.
Er schliesst sich
unmittelbarals ein
allgemeines Gebet
an den von der
, Lochter Zion“ in
jenem Chore aus-
gesprochenen
Wunsch an; ,und
bringt auch mich
zur Ruh’,
Wihrend diese
beiden Passionen
jetzt  ungemein
populdr geworden
und iberall, wo
grossere Chorver-

chenmusik schuf,
schon infolge sei-
nerungleich hohe-
ren Auffithrungs-
schwierigkeiten
immernoch etwas
besonderes im
Konzertleben ge-
blieben. Esist die
grosse Messe
in h-moll, die
,Hohe  Messe*,
Bachs Missa So-
lemnis, der spéter
nurdie Beethoven-
sche und allen-
falls  diejenige,
eine existieren, zu welche Liszt zur
horen sind, ist das : : Einweihung des
erhabenst und ge- Titelblatt der Hohen Messe (Kgl. Bibliothek in Berlm) Graner Domes
schrieb, an die Seite gesetzt werden konnte. Doch muss man Ltei dieser
Zusammenstellung wohl bedenken, dass Liszt wie Beethoven, der ja jenen an-
regte, aus einer ganz anderen Gefiihlssphire heraus an den Messetext heran-
traten und ihn auch in einem ganz anderen Stile behandelten wie Bach. Letz-
teres liegt schon in der allgemeinen musikalischen Entwickelung begriindet,
die mit dem sogenannten ,letzten Beethoven® bereits vollstindig in die eigent-
liche Moderne eintrat. Ersteres besonders darin, das Liszt mit ganzer Seele und
Beethoven wenigstens dusserlich dem Katholizismus angehorte, Bach aber durch
und durch Protestant war. Nun scheint es, wie Albert Schweitzer in seinem
vortrefflichen Buche iiber den Altmeister schreibt*), als ob letzerer hier eine
wirklich katholische Messe schreiben gewollt hitte : ,er bestrebt sich, das Gross-
artig-Objektive des Glaubens zur Darstellung zu bringen. Auch das Glanzvoll-
Préichtige gewisser Hauptchére mutet katholisch an. Und doch tragen andere
Stiicke wieder das subjektive, innerliche Wesen an sich, das den Kantaten

*) Albert Schweitzer: J. S. Bach, Leipzig 1908, S. 685.
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eigen ist und das man als das Protestantische an Bachs Frommigkeit bezeich-
nen konnte. Das Grossartige und das Innige durchdringen sich nicht; sie
gehen nebeneinander her; sie 16sen sich ab, wie das Objektive und Subjektive
in der Frommigkeit Bachs; darum ist die H-moll-Messe katholisch und pro-
testantisch zugleich, und dabei so ritselhaft und unergriindlich tief, wie das
religivse Gefithl des Meisters.

Natiirlich ldsst sich diese Riesenmesse fiir gewdhnlich ebensowenig im
Kultus verwenden wie ihre Beethovensche Nachbarin. Bach selber benutzte
aber Teile davon bei seinen Gottesdiensten in Leipzig. Die Anregung zu dem
Werke war wieder einmal der Kkatholische Hof in Dresden. Als Bach 1733
um die Verleihung des Pradikates ,Hofcompositeur einkam, fiigte er seinem
Gesuche die Stimmen zum Kyrie und Gloria bei. Sie wanderten indessen un-
benutzt in die Dresdener Konigl. Bibliothek. Die Weiterkomposition zog sich
dann iiber die folgenden Jahre bis 1738 hin. lhr liegt das regelrechte Ordi-
narium des rémisch-katholischen Hochamtes zugrunde: Kyrie, Gloria, Credo,
Sanctus und Agnus Dei. Diese funf grossen Hauptstiicke 1ste Bach aber in
nicht weniger als 24 Einzelnummern auf. Davon sind die Chére wieder die
eigentlichen Monumente des Werkes.*)  Sie bevorzugen die vor Bach als Norm
iibliche, bei Bach selber aber sonst seltene Fiinfstimmigkeit des Vokalsatzes.
Doch sind auch vier-, sechs- und achtstimmige Stiicke da. Gegen die Chére
stehen die Solositze erheblich an Wert zuriick. Bach machte in diesen Arien
und Duetten reichlich von den sogenannten obligaten Instrumenten Gebrauch,
also von solchen, die aus dem Orchester heraus und gleichberechtigt neben die
Singstimmen treten, solistisch mit ihnen konkurrieren. Hier ist bemerkens-
wert, dass eine solche obligate Solovioline im Tenorsolo des Benedictus auch
von Beethoven und Liszt an gleicher Stelle verwendet wurde. Bach schopfte
fir dieses sein kirchliches Hauptwerk auch hie und da aus anderen Quellen,
indem er sowohl einige Intonationen des Gregorianischen Chorales als auch
Stiicke seiner eigenen, friiheren Kantaten verwendete. Von dem beriihmt ge-
wordenen und spiter von Liszt zweimal zu Klavierstiicken benutzten chroma-

tischen Bassgange des Crucifixus: L war ja hier
schon frither einmal die Rede. HPFF P HdFag—+— Die auto-
graphe Originalpartitur der Hohen T < Messe ist

heute im Besitze der Berliner Konigl. Bibliothek. Das ist dem ,einseitigen“
Hindel-Forscher Chrysander zu verdanken, der sie im April 1857 von Néageli
in Ziirich kaufte, und zwar auf eigenes Risiko, nur um ihre Benutzung der
Bach-Gesellschaft zu ermdglichen, die in ihrer beriihmten Ausgabe der Werke
einen ganz unzuverlidssigen, ja irrefiihrenden Druck bewerkstelligt hatte, nach-
her aber den Tatbestand falsch angab und nicht einmal den Namen des selbst-
losen Forschers nannte.

Neben der Hohen Messe findet man noch eine Anzahl kleinerer Messen
verzeichnet, die aber nur in einzelnen Messesatzen bestehen und ebenfalls mit
dem Kkatholischen Hofe in Dresden zusammenhingen. Meistens sind sie aus
dem Kantatenbestande zusammenkomponiert. Eine Ausnahme bildet die in
F-dur, die aber auch nur den ersten Hauptteil des Messetextes behandelt. Das
einleitende Kyrie fugiert den Choral ,Christe, du Lamm Gottes“ und verwendet
ausserdem noch eine gregorianische Melodiephrase.

*) Vergl. Dr. Leop. Schmidt: Zur Einfiihrung in J. S. Bachs Hohe Messe in h-moll
(Schlesische Verlagsanstalt, Berlin).
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Gegeniiber diesen Kompositionen des Messetextes weist eine andere la-
teinische Kirchenmusik auf den Leipziger Kultus. Dort wurde in den Abend-
gottesdiensten der grossen Feste nach der Predigt das Magnificat, der Lucas
1, 46 ff. stehende Marianische Lobgesang, aufgefiihrt. Bach komponierte ihn
zweimal, indessen ist uns nur eine Komposition erhalten geblieben. Die aber
gleich in zwei Gestalten, einer &lteren in Es-dur und einer jlingeren in D-dur.
Auch hier ist die textliche Vorlage in Chor- und Solonummern zerlegt. Zur
Weihnachtszeit liess Bach ausserdem dazwischen noch Einlagen singen, die
aber in der jlingeren Partitur keine Aufnahme mehr fanden. Sie fielen einem
besonderen, Kleinen Chore zu, der auf einer Nebenempore mit einem Positive
(kleine Orgel) aufgestellt wurde. Das Orchester des Werkes ist glinzend, hat
Floten, Oboen, noch 1835 Dbei
drei Trompeten dem Berliner Kon-
und Pauken. Nicht trapunktiker Dehn
zum  geringsten gesehen hat, war
wird die Schon- ibrigens nur eine
heit und Wir- Solokomposition
kungsgrosse die- fiir Sopran.
ses  Magnificat Werfen wirnun
durch die prizise noch einen Blick
Knappheit der auf Bachs Mo-
Chorfassung ge- tetten, ehe wir
fordert. Bach die Revue seiner
zeigt sich darin Werke abbrechen.
wieder in seiner Da sowohl in der
héchsten Meister- Thomas- wie in
schaft. Das an- derNicolauskirche
dere, erst seit jeden  Sonntag

Mitte vorigen zwei Motetten ge-
Jahrhunderts ver- sungen wurden,
schwundene Mag- einezu Beginndes
nificat, das der Vormittags und

Thomaskantor eine zu Beginn

Joh. Seb. Bachs Totenmaske -
und Bach Ausg:‘b (Karl Alexander-Bibliothek, Eisenach) des '\/espergottes

benredaktor Rust dienstes, so wird
Bach wohl mehr von dieser Gattung geschaffen haben, als uns erhalten geblieben
ist. Fest steht aber auch, dass er hier meistens das singen liess, was seit langem
gang und gidbe war. Dazu kommt, dass drei von den iiberlieferten sechs Mo-
tetten flir Begrdbnisfeierlichkeiten bestimmt gewesen waren. Die sechs echten

heissen : ,Singet dem Herrn ein neues Lied“ — ,Der Geist hilft unserer Schwach-
heit auf* — | Jesu, meine Freuds* — ,Fiirchte dich nicht* — ,Komm, Jesu,
komm* — ,Lobet den Herren, alle Heiden“. Davon haben wir die ersten beiden

in Autographen, die anderen in Abschriften. Im Satze sind die erste, zweite,
vierte und fiinfte doppelchérig. In der Form werden die meisten mehrteilig,
was bei der funfstimmigen dritten sogar zu elf Sétzen (Variationen des Cho-
rales) fithrt. Ob nun diese kunstvollen und schwierigen Gebilde a cappella oder
mit Begleitung gesungen werden miissen, dariiber war immer Meinungsver-
schiedenheit. Nun gab es aber zu Bachs Zeit in Deutschland keinen reinen
A-cappella-Stil; a cappella hiess vielmehr der Chorgesang, in dem die Begleitung
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nicht selbstdndig auftrat, sondern sich bloss auf das Mitspielen der Sing-
stimmen beschriankte. Zu der zweiten Motette sind ausserdem die so gehal-
tenen Instrumentalstimmen (Orchester und Orgel) und zwar im Autographe des
Komponisten {iberliefert. Auch innere, im Stile und Satze der Motetten selber
liegende Griinde sprechen fiir die instrumentale Stiitze, die zum mindesten in
der Orgel bestehen solite. Wenn man die heute so beliebt werdende ,his-
torische Treue* wahren will, muss man {brigens auch die Chorile in den
Passionen akkompagnieren lassen und daran nicht durch die Tatsache irre
werden, dass unsere modernen grossen Chire eines wirklichen A-cappella-Ge-
sanges langst wieder fahig geworden sind.




ANHANG

Systematisches Verzeichnis der Werke Joh. Seb. Bachs

l. Vokalmusik

A. Geistliche

1. Die grosse Messe in h-moll; die vier sogenannten kleinen Messen (grosstenteils aus Kan-
tatenstiicken gebildet) ; die vier Sanctus; das Magnificat in D-dur.

2. Die beiden Passionen nach Matthdus und Johannes.

3. Die 198 Kirchenkantaten (darunter die fiinf unvollstandigen und das sogen. Himmelfahrts-
oratorium); das Weihnachtsoratorium; das Osteroratorium; die Trauerode; die sechs Motetten.

4. Die 75 geistlichen Sologesidnge aus dem 1736 von Schemelli, Schlosskantor in Zeitz, heraus-
gegebenen Gesangbuche; ferner zwei von den drei ,Arien“ aus Anna Magdalene Bachs
»Notenbuche“.

B. Weltliche

1. Die Tabakspfeifenarie aus dem genannten ,Notenbuche¥.

2. Weltliche Kantaten : Jagdkantate ,Was mir behagt, ist nur die munt’re Jagd“ (Weimar 1716);
Geburtstagskantate fir Sopran und Bass ,Durchlaucht’ster Leopold* (Cothen); ,Mit Gnaden
bekréne der Himmel“ (Cothen); Huldigungskantate ,Steigt freudig in die Luft® (Leipzig
1726, zuerst fir Cothen komponiert, dann zur Geburtstagskantate ,Schwingt freudig euch
empor“ und 1733 abermals als studentische Geburtstagshuldigung fiir einen Rechtsprofessor
mit dem Texte ,Die Freude regt sich“ benutzt); Hochzeitskantate fiir Sopran ,Weichet
nur, betriibte Schatten“; ,Der zufriedengestellte Aeolus® {Leipzig 1725, fiir eine studentische
Veranstaltung, 1734 als Krénungskantate ,Blast Larmen, ihr Feinde“ benutzt); ,Vereinigte
Zwietracht® (Leipzig 1726, fiir einen akademischen Festakt, spiter nochmals mit dem Texte
yAuf, schmetternde Tone“ fiir den Namenstag des Konigs benutzt); die biirgerliche Hoch-
zeitskantate |, Vergntiigte Pleissenstadt® (Leipzig 1728); ,Der Streit zwischen Phdbus und
Pan“ und die Kaffeekantate ,Schweiget stille, plaudert nicht* — beide ca. 1732, Leipzig;
die Soprankantate ,Von der Vergniigsamkeit® (gleiche Zeit, vielleicht fiir Anna Magdalena
geschrieben); das Dramma per Musica ,Hercules auf dem Scheidewege” (Leipzig 1733, zum
Geburtstage des jungen Kurprinzen: ,Gliickwunschkantate auf einen séchsischen Prinzen®);
»Tonet, ihr Pauken“ (gleiche Zeit: ,Dramma per musica der Kénigin zu Ehren®); Huldi-

Bach. 6
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gungskantate ,Preise dein Gliicke, gesegnetes Sachsen“ (beim Besuche des Konigspaares am
5. Oktober 1734, auf dem Marktplatze in Leipzig aufgefiihrt); Geburtstagskantate ,Schleicht,
spielende Wellen“ (zwei Tage spiter); Huldigungskantate fiir einen Emporkémmling in
Wiedenau ,Angenehmes Wiedenau® (1737); ,Mer hahn en neue Oberkeet* (3u. Aug. 1742,
als ein Kammerherr sein Lehen Kleinzschocher antrat, im Charakter der Dorfmusik); biirger-
liche Hochzeitskantate ,Q holder Tag“ (aus Bachs letzter Zeit, nachdem zur Kantate ,,O an-
genehme Melodei“ umgedichtet); zwei italienische Kantaten, eine fiir Bass und Klavier
»Amore traditore“ und eine fiir Sopran ,Non sa che sia dolore“,

Von diesen weltlichen Kantaten wurde vieles in die Kirchenkantaten hiniibergeleitet,

andererseits wurde auch wieder manches fiir sie aus bereits vorhandenen, anderen Komposi-
tionen genommen. So musste z. B. fiir ,Vereinigte Zwietracht das erste Brandenburgische
Konzert herhalten, wie andererseits ,Ténet, ihr Pauken* und ,Die Wahl des Hercules® ins
Weihnachtsoratorium iibergegangen sind.

154

Il. Instrumentalmusik

A. Fiir ein Instrument

Orgelwerke: 6 Sonaten (Trios), 18 grosse Priludien und Fugen, 23 weitere Priludien, Fugen,
Fantasien (darunter die Passacaglia, Canzona, das Allabreve und Pastorale), 8 kleine Pré-
ludien und Fugen, 3 Toccaten, 77 grosse Choralvorspiele, das ,Orgelbiichlein , 4 grosse
Choralvariationen, 4 Konzerte nach Vivaldi, Fragmente, Varianten, apokryphe Stiicke.
Klavierwerke: je 15 zwei- und dreistimmige Inventionen (Symphonien), 7 Partiten, je 6
franzgsische und englische Suiten, das italienische Konzert, die Aria mit 30 Variationen
(Goldbergsche), 7 Toccaten, zweimal je 24 Priludien und Fugen durch alle Tonarten (das
Wohltemperierte Klavier), 6 grosse Priludien oder Fantasien mit Fugen (darunter die ,chro-
matische Fantasie), 18 kleine Préludien, 12 einzelne Fugen und Fugetten, 4 Priludien mit
Fugetten, 7 c¢inzelne Prialudien und Fantasien, 3 einzelne Suiten; 16 Konzerte nach Vivaldi,
4 Arbeiten nach Reinken wund Erselius; eine Anzahl weiterer, einzeln stehender, originaler
Werke (Variationen, Sonate, Capricci, Duette, Praludien, Menuette etc.}; Varianten, Fragmente
und apokryphe Stiicke.

. Werke fiir Streichinstrumente: je 3 Sonaten und Partiten fiir Violine; 6 Suiten fiir Violoncell.

B. Fiir zwei und drei Instrumente

Drei Sonaten fiir Klavier und Fléte; drei Sonaten fiir Flote und Continuo (bezifferten Klavier-
bass); sechs Sonaten fiir Klavier und Violine (Trios); eine Suite fiir Klavier und Violine;
eine Sonate fiir zwei Violinen und Continuo (bezifferten Klavierbass); eine Sonate fiir Flote,
Violine und Continuo; Sonate und Fuge fir Violine und Continuo; eine Sonate fiir Klavier
und Violine; drei Sonaten fiir Klavier und Viola da gamba; 4 Inventionen fiir Violine und
Cembalo (Klavier).

C. Fiir griossere Besetzung

Sieben Konzerte fiir Klavier mit Begleitung (Streichinstrumente und Continuo); drei Konzerte

fiir zwei Klaviere mit Begleitung; zwei Konzerte fir 3 Klaviere mit Begleitung; ein Konzert

fiir 4 Klaviere mit Begleitung.

Zwei Konzerte fiir eine Violine mit Begleitung (Streichinstrumente und Continuo); ein Konzert

fiir 2 Violinen mit Begleitung; ein Konzert fiir 4 Violinen mit Begleitung.

Die sechs Brandenburgischen Konzerte:

F-dur fiir 2 Horner, 3 Oboen, Fagott, konzertante Quartgeige, Streichinstrumente und
Cembalo ;

F-dur fiir konzertante Trompete, Flote, Oboe und Violine, Streichinstrumente und Cembalo;

G-dur fiir je 3 Violinen, Violen, Violoncelle mit Cembalo (Continuo);

G-dur fiir konzertante Violine mit Begleitung (2 Fléten, Streichinstrumente und Cembalo);

D-dur fiir Klavier, Flote und Violine mit Begleitung (Streichinstrumente und Cembalo);

B-dur fir je 2 Violen und Gamben, Violoncell und Cembalo.
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4. Vier Suiten (Ouvertiiren) fiir Orchester:
C-dur fiir 2 Oboen, Fagott, 2 Violinen, Viola und Cembalo;
h-moll fiir Traversflote, 2 Violinen, Viola und Cembalo;
D-dur fiir 3 Trompeten, 2 Pauken, 3 Oboen, 2 Violinen, Viola und Cembalo;
D-dur fiir 3 Trompeten, 2 Pauken 3 Oboen, Fagott, 2 Violinen, Viola und Cembalo.

5. Sinfonia (F-dur) fir 2 Jagdhoérner, 3 Oboen, Fagott, 2 Violinen, Viola und Cembalo;
Symphoniesatz fiir konzertante Violine, 3 Trompeten, 2 Pauken, 2 Oboen, 2 Violinen, Viola
und Cembalo; Konzert fiir Fidte, Violine und Klavier mit Begleitung von 2 Violinen, Viola
und Continuo.

Bei dieser Aufstellung wurden die Stiicke der ,,Kunst der Fuge“ und des ,Musikalischen
Opfers” nicht noch einmal beriicksichtigt, die weltlichen Kantaten aber einzeln angefiihrt, weil
sie (laut Vorwort) im Texte nur ausnahmsweise behandelt sind.

Die uns erhalten gebliebenen Werke J. Seb. Bachs wurden durch die ad hoc gegriindete
Bachgesellschaft in einer monumentalen Gesamtausgabe bei B eitkopf & Hartel in Leipzig
publiziert, wihrend man sich bis dahin wesentlich auf die von C. F. Peters in Leipzig unter-
nommene und beziiglich der Vokalwerke auf die Klavierausziige beschrinkte stiitzen musste.
Nachdem die Bachgesellschaft ihr Riesenwerk in 46 Jahrgingen vollendet hatte, ldste sie sich
mit des Jahrhunderts Wende auf und machte der jetzt bestehenden ,Neuen Bachgesellschaft”
Platz, deren Daseinszweck nunmehr die praktische Ausnutzung und Belebung des gewonnenen
Materials ist. Dazu dienen die verschiedenen Orts abgehaltenen Bachfeste, neue Ausgaben
der Werke, Bachjahrbiicher u. dgl. m. Diese ,Neue Bachgesellschaft hat auch das Geburts-
haus in Eisenach erworben und zu einem Museum eingerichtet. Mitglied der Gesellschaft -
kann jeder Musikfreund werden.
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