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Einftihrung

Johann Sebastian Bachs erster
Leipziger Kantaten-Jahrgang 1723/24

Die Berufung nach Leipzig ins Thomaskantorat ermdglichte Bach
erstmals, das Projekt einer »regulierten Kirchenmusik zu Gottes
Ehren« zu verwirklichen, konzertierende Musik fiir jeden Sonntag
im Kirchenjahr, wie er es bereits fiir seine Tdtigkeit in Miihlhausen
1707 als »Endzweck« ins Auge gefasst hatte, dort aber nicht reali-
sieren konnte. In Weimar ab 1708 war er als Hoforganist nicht fiir
die »Music« in den Hofgottesdiensten verantwortlich, erreichte
aber 1714 in Bleibeverhandlungen eine Besserstellung als »Con-
certMeister« mit der Verpflichtung, alle vier Wochen die Kantate
zu liefern. Das Hofkapellmeisteramt in K6then ab Dezember 1717
enthielt keinen Kirchendienst, da der Hof reformierten Bekennt-
nisses war, die Hofgottesdienste also ohne Figuralmusik bestritten
wurden. Alljdhrlich zum Fiirstengeburtstag am 10. Dezember sowie
zu Neujahr brachte die Hofkapelle allerdings eine »Serenata« aus
der Feder des Kapellmeisters zur Auffithrung, eine Huldigungs-
kantate an First und Land, deren ad hoc gedichtete Texte im Zei-
chen des Gottesgnadentums auch religiose Motive enthielten. In
einem Fall ist {iber einen Textdruck auch eine geistliche Kantate
als Gottesdienstmusik zum Fiirstengeburtstag nachgewiesen. Ob
das die Regel war, ldsst sich nicht feststellen.



Mit dem 1. Sonntag nach Trinitatis, 30. Mai 1723, iibernahm
Bach die Verantwortung fiir die allsonntédgliche »Music« in den
Gottesdiensten der Leipziger Hauptkirchen St. Nikolai und St.
Thomas nach den in Band 1 (S. 9) beschriebenen Regularien. Es
war wohl eine Zeit lang unklar, wann Bachs Dienst beginnen soll-
te, nachdem er am Sonntag Estomihi, 7. Februar, sein Probespiel
mit den Kantaten BWV 22 und 23 absolviert hatte, erst am 22. April
gewdhlt und am 5. Mai formlich angestellt worden war. Offen-
sichtlich war zunédchst schon Pfingsten (16. Mai) anvisiert (siche
BWYV 59), was sich aber nicht realisieren lie3. Der Umzug von
Bachs Familie mit umfanglichem Hausrat erfolgte laut einer Zei-
tungsmeldung am 22. Mai, also am Samstag nach Pfingsten.

Mit den beiden zweiteiligen Einstandskantaten in 14 Sédtzen
fiir Nikolaikirche (BWV 75) und Thomaskirche (BWV 76) am Fol-
gesonntag setzte Bach sich einen ambitionierten Mafistab, den er
allerdings nach sieben Wochen wieder preisgab. Der zweite Teil
der Kantaten wurde zum Abendmahl musiziert. Was bei den ein-
teiligen Kantaten ab dem 8. Sonntag nach Trinitatis dann »sub
communione« musikalisch geschah, bleibt ungeklart. Ebenso offen
bleiben muss, was an den Leerstellen im rekonstruierbaren Auffiih-
rungskalender als »Music« geboten wurde. Im Umfeld des Marien-
festes 2. Juli, das Bach wohl zusétzlich mit dem grandiosen Magni-
ficat (Es-Dur-Fassung BWV 243a) bedachte, gibt es zu zwei Sonntagen
(27. Juni, 4. Juli) keine tiberlieferte Kantate. Auch im September
gibt es Liicken (17./18. Trinitatissonntag), und ob Bach am 31.10.
in Leipzig die »Music« zum 23. Trinitatissonntag bestritten hat
(evtl. mit BWV 163 Jedem das Seine aus Weimar) oder mit BWV 194
in Stormthal zur Orgelweihe war, ist nicht zu eruieren.

Einen eindeutigen Beleg fiir die Auffithrung einer bestimmten
Kantate als Hauptmusik zwischen Evangelium und Glaubens-
bekenntnis liefern die damals gedruckten Texthefte. Aus Bachs
erstem Dienstjahr sind nur zwei erhalten, eines mit den Libretti
vom 16. Januar 1724 bis 25. Mirz, ein anderes mit den Kantaten-
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Einfuhrung

texten zu den drei Osterfesttagen und den beiden Folgesonntagen.
Das erste enthalt fiir Mariae Verkiindigung (25.3.) ein Libretto, zu
dem keine Noten tiberliefert sind. Weitere Totalverluste von Kan-
taten sind also anzunehmen, wenn man voraussetzt, dass Bach im
ersten Dienstjahr nur Musik aus eigener Feder prédsentierte.

Bachs Kantaten-Jahrgidnge wurden bei der Erbteilung moglichst
effektiv verteilt. Ein Erbe erhielt die Partitur mit Stimmdubletten
(Violine I/II, Continuo), der andere einen Stimmensatz, so dass
beide die Musik potentiell auffithren konnten. Der chronologisch
zweite Jahrgang mit den Choralkantaten wurde erstrangig an die
Witwe Anna Magdalena (Stimmen) und an den Erstgeborenen
Wilhelm Friedemann (Partituren) gegeben (Bd. 1, S. 18). Der erste
Jahrgang ging zweitrangig an die Nédchstgeborenen Carl Philipp
Emanuel und Johann Christoph Friedrich. In noch gleichwertige-
rem Verteilverfahren wurde hier zwischen Partitur und Stimmen
von Sonntag zu Sonntag gewechselt. Bei einigen Kantaten sind
beide Uberlieferungsstringe spiter wieder zusammen gekommen,
so dass Stimmen wie Partitur erhalten sind, tiberwiegend ist es
aber nur das eine oder das andere. Beide Strange sind Defizit-an-
tallig: die Partitur enthdlt in der Regel keine genauen Besetzungs-
angaben und beim Schlusschoral manchmal keinen Texthinweis
(da fiir die Stimmenschreiber das gedruckte Textheft schon vorlag);
bei der Stimmenitiberlieferung kam es bei Violine I zur Verwechs-
lung von Hauptstimme und Dublette, so dass einige Solopartien
fehlen.

Da Bach in seinem ersten Dienstjahr bestrebt war, moglichst
viele bereits vorliegende Werke zu iibernehmen, geben namentlich
die tiberlieferten Stimmen spannende Einblicke in verschiedene
Werkfassungen, wenn Bach etwa bei den Koéthener Huldigungs-
musiken die originalen Instrumentalstimmen in Leipzig weiter
benutzte und nur die nétigen Korrekturen eintrug, die Singstimmen
aber wegen des verdnderten Textes neu ausschreiben lie3. Ob aber
eine nur in Partitur tiberlieferte Weimarer Kantate (z. B. BWV 163)
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auch in Leipzig aufgefiithrt wurde, lasst sich ohne in Leipzig neu
gefasste Stimmen nicht belegen. Ebenso bleiben Wieder-Auffiih-
rungen in den Folgejahren unerkannt, wenn kein Textdruck vor-
liegt und die Stimmen keine Spuren von Verdnderungen zeigen,
die Uber Schriftbild oder Wasserzeichen neu verwandten Papiers
chronologisch einzuordnen wéren.

In diesem Band besprochen sind die iiberlieferten, von Bach
mutmaflich im ersten Leipziger Dienstjahr aufgefiihrten 59 Kan-
taten. Zweifelsfélle sind (auch aus Platzgriinden) nicht aufgenom-
men: BWV 148 (17. So. n. Tr.), BWV 163 (s. 0.), BWV 165 (Trinitatis).
BWYV 4 (Ostern) ist in Band 1 (S. 260ff.) besprochen. Anders als in
der Literatur tiblich sind die 15 dlteren Weimarer und fiinf tiber-
arbeiteten Kothener Kantaten also dem neuen Leipziger Kontext
eingeordnet, in welchen sie Bach (teilweise mit Modifikationen)
gestellt hat und darin auch belie8 durch Einordnung ins Material
dieses Jahrgangs. Fiir Bach haben die friiheren Kantaten so gewiss
nicht blofd den Status einer Vorstufe und ihre Integration diente
nicht nur der Arbeitserleichterung, zumal die von Bach vorgenom-
menen Erweiterungen ja auch Arbeit machten und die Stimmen-
Herstellung erschwerten.

Wie Bach bei der Disposition und Komposition dieser »regu-
lierten Kirchenmusik« vorging, ist letztlich nicht zu kldren. Sicher
ist nur, dass fiir die vom Kantor organisierte Drucklegung der fiinf
und mehr Libretti enthaltenden Texthefte diese beizeiten vorliegen
mussten, was konzeptionelle Voriiberlegungen und Absprachen
Bachs mit dem Librettisten voraussetzte, schon weil er ja bestimmte
vorliegende Kantaten unverdndert oder modifiziert iibernehmen
wollte. Wann Bach dann an die Komposition ging, in mehrwdochi-
gem Vorlauf oder unmittelbar nach Auffithrung der Vorganger-
kantate, kann nur gemutmafit werden. Zum Staunen Anlass gibt
jedentfalls, dass er neben der enormen Leistung bei Konzeption
und Komposition der Werke auch deren praktische Umsetzung
organisierte vom Stimmenausschreiben iiber potentiell wenige
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Einfuhrung

Proben bis zur Auffiihrung unter den mit diversen personellen
Unsicherheitsfaktoren belasteten Thomasschul-Verhéltnissen. Zu-
dem musste er fiir die weniger anspruchsvolle Musik in zwei
weiteren Kirchen Sorge tragen. So wird er stets einiges Zusétzliches
an Musik neben der jeweils zu komponierenden Kantate im Kopf
gehabt haben.

In sein erstes Dienstjahr fallen zudem die Grof3projekte Mag-
nificat (2. Juli/ 25. Dezember) und Johannes-Passion (Karfreitag
7. April). Dazu kamen finanziell eintrdgliche kompositorische
Nebentdtigkeiten, von denen aufler der Orgelweihe in Stormthal
(31.10.?7) durch Textdruck belegt ist eine neunsidtzige Kantate zur
Berufung des Juristen Rivinius an die Universitdt schon in Bachs
dritter Dienstwoche (Mittwoch 9. Juni) und durch Zeitungs- wie
Briefnotiz eine lateinische Musik beim universitaren Festakt zum
Geburtstag des Gothaer Herzogs am Montag, 9. August. Strittig ist,
ob im Zuge des flinfstimmigen Magnificats fiir eine Trauerfeier gut
zwei Wochen spéter, am 18. Juli, schon die grofle flinfstimmige
Motette »Jesu meine Freude« entstand. Bei Trauungen gab es die
Kategorie »gantze Brautmefle« mit Kantatenauffithrung - gegen
entsprechende Gebiihren. Im ersten Dienstjahr sind in der Thomas-
kirche drei solche Trauungen verbucht (13.7., 12.9., 8.2.). In der
Nikolaikirche gibt es keine tragfihigen Aufzeichnungen. Uberlie-
fert ist die aufwandig bestrittene Musik zum Ratswechsel (BWV 119)
am Montag, 30. August, einem Staatsakt gleich von hochstem
Gewicht.
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Musikalische Aspekte des Jahrgangs

Bach hat in Weimar und Kéthen mit hoch professionellen, stehen-
den Instrumentalensembles musiziert. In Weimar waren auch die
Sanger fest angestellt, in Kothen wurde Anna Magdalena Bach
1721 als Sopranistin verpflichtet, weitere Profi-Sanger wurden ad
hoc engagiert. In Leipzig konnte Bach nur mit dem Stadtmusik-
kollegium aus vier Stadtpfeifern, drei Kunstgeigern und einem
Gesellen fest rechnen, alles andere war jeweils zu »organisierenc.
Die Stadtpfeifer waren allerdings nicht auf einzelne Blasinstru-
mente fixiert, was Bach das Experimentieren mit unterschiedlichen
Konstellationen erlaubte.

Die mit dem Leipziger »Pfeifenmacher« Johann Eichentopf
(gest. 1769) gegebene Variabilitit im Einsatz verschiedener, von
ihm gebauter Oboen-Instrumente hat Bach gezielt genutzt. Schon
bei seiner Bewerbung bringt er die ihm bis dato nicht bekannten
Oboen d’amore zum Einsatz (BWV 23), an Johannis erklingt erst-
mals symboltrachtig in einer Arie die Oboe da caccia (BWV 167,3),
am 2. Juli wird sie im hinzu komponierten Rezitativ (BWV 147,8)
gleich nochmals doppelt eingesetzt. Bald werden die »Jagdoboen«
auch apart mit den Blockfloten kombiniert (BWV 46, 65), wie Bach
iiberhaupt allerhand Blockfloten-Kombinationen auslotet. Fiir den
Star im Ensemble, den Trompeter Gottfried Reiche, schreibt er von
Anfang an extra Vorzeige-Partien. Auch die Experimente mit ver-
schiedenen Horn-Besetzungen im Herbst, instrumententechnisch
heute kaum zu kldren, sind mit ihm als Spieler verbunden. Erst am
Sonntag nach Ostern kommt das Mode-Instrument Traversflote
erstmalig zum Einsatz und muss dann wieder bis Pfingsten war-
ten. Die Bldser hat Bach mit Soloaufgaben bei den Arien bevor-
zugt. Die Streicher spielen (mit den Ausnahmen BWV 147,5 und
60,3) im Ensemble oder Unisono. Am Marienfest 2. Februar (BWV 83)
gibt es dann den Sonderfall einer »Violino concertato« und in der
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Einfuhrung

Folgezeit gelegentlich eine Arie mit Violine solo. Die Gambe er-
klingt als Kothener Reminiszens nur einmal am zweiten Sonntag
(BWV 76,8), dann verschwindet sie mit ihrem zarten Klang aus
den groflen Leipziger Kirchenrdumen, um nur noch bei der Johan-
nes-Passion am Karfreitag (vermutlich) eine Sonderrolle zu erhalten.

Bei den Singstimmen geht Bach in den ersten Kantaten von
der Konstellation »Concertisten« plus »Ripienisten« aus und kon-
zipiert die Fugen entsprechend mit einer ersten solistischen Ein-
satzfolge. Am 25. Juli (BWV 105) ist die Fuge im Eingangssatz
ebenso angelegt, die fiir jede Stimmlage zweifach erhaltenen
Stimmen differenzieren aber nicht zwischen Solo und Tutti. Spéter
gibt es jeweils nur noch ein Notenblatt pro Stimme. Offensicht-
lich hat Bach um der Qualitat der Ausfithrung willen davon Ab-
stand genommen, mehr Sdnger einzusetzen. Fiir die Auffithrungs-
Organisation ist dann auch unerheblich, ob die Kantate mit einem
vierstimmigen »Chor« beginnt oder mit einem Vokal-Solo. Schon
unter den ersten sechs Kantaten sind zwei ohne »Eingangschor«.
Die vier Concertisten kdnnen flexibel im Ensemble oder in Arien/
Rezitativen einzeln oder paarweise eingesetzt werden. Entscheidend
ist die Vorgabe des Librettos. Eine Bevorzugung oder Benachteili-
gung einzelner Stimmlagen ist nicht zu erkennen. Die symbolische
Konnotation (Bass als Vox Christi/ Vox Dei oder Stimme des Pre-
digers; Alt als Stimme des Glaubens; Sopran als »Anima«) scheint
vorrangig. Dass der Sopran bei den neuen Kantaten etwas weniger
hédufig mit Soloaufgaben betraut ist, liegt sicher nicht an geringeren
Fahigkeiten der Knaben, denn die aus Weimar wie Kéthen tiber-
nommenen Stiicke sind sehr anspruchsvoll (besonders deutlich
bei BWV 199 und BWV 194).

Bei den Weimarer Kantaten gab es das Grundproblem, dass sie
im hoheren »Chorton« musiziert wurden, wihrend in Leipzig der
einen Ton tiefere »Kammerton« galt. Bei der Besprechung jeder
Kantate wird ausgefiihrt, wie Bach das Problem jeweils 16ste, sofern
das aus der Uberlieferung erkennbar ist. Heutige Auffiihrungen im
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dazwischen liegenden modernen Kammerton miissen eigene
Losungen finden. Schwierig wird das bei aus Kéthen tibernomme-
nen Kantaten auf der Basis des damaligen tiefen Kammertons
(Paradefall BWV 194).

Die konzentrierte Form einiger Kantaten nach Epiphanias und
zudem (teilweise) ohne Chorsatze ist als Tribut an die Winterkilte
in den Kirchen erklart worden. Am 30. Januar und 2. Februar
mussten die Geiger aber dermaflen virtuos spielen, dass keinerlei
Riicksicht auf klamme Finger zu erkennen ist. Zudem zeigt die
Auffiihrung von zwei Kantaten am 13. Februar, dass Bachs Musiker
auch nach der Predigt nochmals gefordert waren. Bach scheint
also nicht wirklich »Kompromisse« gemacht zu haben.

Wie mit Instrumental-Kombinationen hat Bach auch mit
musikalischen Formen »experimentiert«. Die »Standard«-Da capo-
Arie ist viel weniger die Regel als bei den Kothener Hofmusiken.
Die dort gefragten Suitensatz-Formen, also Ouverture und Tanz-
sitze hat er in zahlreichen, oft faszinierenden Ubertragungen wie
Modifikationen in die Sprache der Kirchenmusik integriert. Grof3e
Eingangssatze nach dem Muster von »Praeludium und Fuge« lassen
eher den Organisten Bach durchscheinen. Als stilistischer Gegen-
pol fungieren drei motettische Eingangssdtze in Anlehnung an
den »stile antico« (BWV 179, 64, 144). Die Ubernahme einiger
»Chore« und Arien gerade aus dem ersten Jahrgang in die als
»Summarium« seiner Kirchenmusik fungierenden lateinischen
Messen etwa 15 Jahre spéater zeigt, dass Bach sein Leipziger Kanta-
ten-Schaffen von Anfang an mit dem Anspruch des Exemplarischen
betrieben hat.

Schon beim Probespiel hat Bach demonstriert, dass ihm die
Integration des Chorals in die konzertierende Musik wichtig ist.
Nun erleben die Leipziger zunédchst einige Wochen lang Schluss-
chorile in ohrwurmverdachtiger instrumentaler Einkleidung. Nach-
dem einige Arien aus Weimar bereits einen eingespielten Choral
mitbringen, geht Bach im Herbst dann dazu {iiber, in komplexer
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Einfuhrung

Mehrschichtigkeit Eingangssdtze durch einen instrumentalen
Choral-Rahmen zu strukturieren, in zwei Fillen werden die Cho-
réile auch explizit gesungen (BWV 95, 60). Parallel dazu verfeinert
er die Ausdrucksvielfalt in der Kantionalsatz-Form der jetzt
»schlichten« Schlusschorédle bis zum expressiven Gipfel Es ist
genung (BWV 60,5). Auch beim Rezitativ gibt es Choral-Einwiirfe
(instrumental BWV 70,9; vokal 190,2) oder vollstindig integrierte
Chorile (z.B. BWV 67), so dass der Boden bereitet ist fiir das grof3e
Choral-Projekt des zweiten Jahrgangs (siehe Band 1). Es herrscht
aber keine Choral-Dogmatik. So kénnen namentlich und ausge-
rechnet Festmusiken, sogar an Weihnachten (BWV 63), ganz ohne
Choral auskommen. Bei der parodierenden Ubernahme der Kan-
taten vom Koéthener Hof muss nicht unbedingt ein Choral die
neu gewonnene »Kirchlichkeit« reprasentieren. Gerade die enorme
stilistische Vielfalt und Bandbreite der Musik, die Bach den Leipzi-
gern in seinem ersten Dienstjahr préasentiert hat, ist deren Signet.
Frei nach Markus 9,23 wire zu summieren: »Alle Dinge sind musi-
kalisch moglich, dem der da glaubt.«
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Inhaltliche Aspekte des Jahrgangs

Die inhaltliche Prdgung eines Kantatenjahrgangs bestimmen vor-
rangig die Libretti. Die Entscheidung dartiiber lag in Bachs Verant-
wortung (weshalb er vor seinem Amtsantritt eine theologische
Priifung in lateinischer Sprache zu absolvieren hatte!). Offensicht-
lich mussten sie aber, wie ein Zeitzeuge berichtet hat, vor Druck-
legung der Texthefte noch der Geistlichkeit zur Zensur vorgelegt
werden. Fiir die aus Weimar iibernommenen Kantaten war die
Libretto-Frage bereits entschieden. Der Weimarer Hofdichter Salo-
mo(n) Franck (1659-1725) garantiert hier ein sprachlich wie theo-
logisch hochstehendes Niveau mit Ndhe zur mystisch konnotierten
Frommigkeitskultur. Vom Protagonisten der modernen Kantaten-
form, Erdmann Neumeister (1671-1756), vertonte Bach in Weimar
ein theologisch faszinierendes Libretto (BWYV 61), fiir Leipzig nimmt
er am Anfang noch zwei Libretti aus Neumeister-Publikationen
(BWV 59, 24). Eine Textvorlage aus Darmstadt (G.Ch. Lehms) hat die
Kantate aus Weimarer Zeit BWV 199. Offensichtlich ist fiir Bach die
konkrete Absprache mit dem Librettisten vorrangig, denn alle weite-
ren Libretti sind fiir die Leipziger »Kirchen=Music« ad hoc gedich-
tet, auch schon die ersten beiden zu den grofdformatigen Einstands-
kantaten (BWV 75, 76). Vier Kantatentexte verwerten publizierte
Vorlagen (BWV 24, 64, 69a, 77). Die Weimarer Adventskantaten
S. Francks (BWV 70, 147, 186) werden mit zusitzlichen Rezitativen
und alternativen Chorélen der neuen liturgischen Bestimmung an-
gepasst. Bei der Parodierung der Kothener Huldigungsmusiken
(BWV 66, 134, 173, 184, 194) sind die hofischen Textvorlagen for-
mal bindend (Versmaf}, Strophenbau), geben aber auch Affekte
und einige Formulierungen vor. Ob Bach im Laufe des Jahrgangs
mehrere Textdichter ausprobierte und wer das gewesen sein konnte,
bleibt Spekulation. Formale Gemeinsamkeiten im Aufbau von
Kantaten (z.B. mit Choral in der Mitte bei BWV 37, 44, 86, 144, 166)
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Einfuhrung

konnen aus Absprachen mit Bach resultieren und miissen nicht
Kennzeichen eines bestimmten Dichters sein. Die »Texte zur Leip-
ziger Kirchen=Music« fiir die Gottesdienstbesucher nennen weder
Librettist noch Komponist. Erst ein Zweitabdruck in einer Antho-
logie oder Gedichtsammlung des Autors wiirde Klarheit schaffen,
wie das spéter bei Libretti von Picander oder Frau von Ziegler der
Fall ist. Ein neuer Publikationsfund mit zahlreichen Libretti des
dritten Jahrgangs aus der Feder eines bei Bach mitwirkenden Stu-
denten (Chr. Birkmann) zeigt, dass neben den o. g. bekannten
Leipziger Gelegenheitsdichtern nicht nur theologische Amtstriger
in Frage kommen. Entscheidend scheint die personliche Ndhe zu
Bach gewesen zu sein. Poetische Sprachfahigkeit und theologische
Bildung war in den Kreisen gebildeter Biirger damals in heute
kaum vorstellbarem Ausmaf} verbreitet.

Auch bei den Horern konnte nicht nur aufgrund ihrer am
Katechismus orientierten Schulbildung, sondern auch durch ihre
Horerfahrung mit stets einstiindigen Predigten die Vertrautheit
mit theologischen Begriffen und Distinktionen und vor allem mit
der gesamten biblischen Sprach- und Bildwelt vorausgesetzt wer-
den. Die Einzelbesprechung der Kantaten gibt dazu Hinweise, um
das inhaltliche Nachvollziehen der heute oft fremd empfundenen
Texte zu ermdoglichen, deren mehrfache Lektiire als »meditatio«
den Leserinnen und Lesern ans Herz gelegt wird. Einige heutigem
Denken und Wahrnehmen fremde Voraussetzungen sind aller-
dings wesentlich fiir das »Verstehen«. Zunéchst ist bibelherme-
neutisch Grundlage, dass alle Bibelworte sich gegenseitig auslegen
und aufeinander beziehen lassen. So werden insbesondere alt-
testamentliche Aussagen iiber/von Gott stets auch als Worte tiber/
von Jesus in Anspruch genommen. Der »Wille Gottes« ist der »Wille
Jesu«, Gottes-Attribute wie »Hirt« (Psalm 23) sind gemif} Johannes
10,11 auch Christus-Attribut. Im Gefolge Martin Luthers ist die
ganze Bibel Zeugnis von Christus. Dieser Christus aber ist als mein
Jesus direktes personales Gegeniiber fiir jeden Glaubenden. Die
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»personliche Beziehung zu Jesus«, wie sie heute (nur) in pietisti-
schen, bzw. evangelikalen Kreisen als essentiell eingefordert wird,
ist auch im Kontext der »lutherischen Orthodoxie« Inbegriff der
Frommigkeit, wobei die Integration mystischer Sprache und Bil-
der eine zentrale Rolle spielt. Dazu gehort die durchaus sinnliche
Komponente, dass die heilvolle Prasenz Jesu als »Vorschmack«
(Psalm 34,9) der himmlischen Freuden unter den Bedingungen
irdischen Lebens tatsdchlich erfahrbar wird. Auch wenn dies in
den Worten des Sdngers erst erbeten wird, kann die Musik bereits
die »Gnaden=Gegenwart« (Begriff aus einer Randnotiz Bachs in
seiner Calov-Bibel) erfahrbar machen. (Siehe die Hinweise dazu
etwa bei BWV 76,8; 77,4; 154,4/6; 199,5.) Berechenbar oder strate-
gisch zu kalkulieren ist solches »Gliick« aber niemals. Die absolute
Souverdnitdt von Gottes Willen ist demiitig zu akzeptieren: Herr,
wie du willt BWV 73,1 (willt und sollt sind die damaligen Formen
von willst und sollst). Im Gebet kann dieser aber stets als Heilswille
in Anspruch genommen werden, etwa mit dem Ruf des Blinden
Erbarm dich mein (BWV 23,1), was die radikale Selbsterkenntnis
des Menschen als Siinder impliziert. Oft wird in den Libretti im
Anschluss an Luther »die Stinde grofd gemachtx, gedroht mit dem
Gericht zum ewigen Verderben, alles aber nur mit dem Ziel, die
Gnade Gottes umso grofier erscheinen zu lassen, das Heil allein in
Christus vor Augen/Ohren zu stellen und darin die Gewissheit,
den »Trost« zu erschliefen, der allein durch Leiden, Anfechtung
wie Anfeindung tragt.

Bach wird durch diese Texte animiert, nicht nur einzelne
»krasse« Ausdriicke in plastische musikalische »Figuren« zu tiber-
tragen, sondern prinzipiell mit seiner Musik die weitest moglichen
Pole auszuloten, harmonisch (Tritonus, verminderter Septakkord)
wie formal (etwa im Gegeniiber von Motette und Tanzsatz), um
letztlich mit so komplex strukturierter, »intrikater« Musik eben
Luthers Formel »simul iustus et peccator« umzusetzen — der Glau-
bende als zugleich Gerecht(fertigt)er wie Stinder. Die Einzelbespre-
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Einfuhrung

chung versucht (ohne zu viele Detail-Beschreibungen) dafiir zu
sensibilisieren, auch mit der Intention, dass in Auffiihrungen die
Extreme als solche horbar werden und nicht in ausgeglichenem
Schonklang, dynamischer Einheitlichkeit und unprofilierter Rhyth-
mik verwischt werden. Die »Sti8igkeit« der Gnade, Gottes »Wohl-
tun« wird glaub-wiirdig nur, wenn man sich dem zu tiberwinden-
den »Elend« ausgesetzt hat.

Inwieweit die Leipziger Ersthorer Bachs Musik in dieser »Ex-
tremitédt« wirklich goutiert haben, ldsst sich nicht eruieren. Die
einzigen erhaltenen offentlichen Auferungen beziehen sich auf
Bachs erste Kantatenauffithrung, eine davon registriert als form-
liche Anerkennung »guten applausu«, zwei weitere stellen nur
fest, dass Bach jetzt die Arbeit aufgenommen hat. Es ist nicht aus-
geschlossen, dass diese Musik, die heute die ganze (nicht nur
christliche) Welt immer wieder aufs Neue bewegt, erschiittert und
trostet, zu ihrer Zeit von den meisten Kirchenbesuchern einfach
so hingenommen wurde.

Zu Methode, Quellen und Darstellung der hier praktizierten
Auslegung wird auf die Ausfiihrungen in Band 1 (S. 22-26) verwie-
sen. Zum umstrittenen Feld der Zahlensymbolik sei hinzugefiigt:
Auch in diesem Kantaten-Jahrgang mit heterogenem Werkbestand
(Weimar/ Leipzig) wurde alles (aufier den parodierten Kéthener
Kantaten) durchgezdhlt, wobei fiir die Tonsumme einer Kantate
die Darstellung in der Partitur (sofern erhalten) verbindlich ist.
Dabei ergaben sich in zahlreichen Fallen frappierende Befunde,
die in ihren »stdrksten« Auspragungen hier mitgeteilt werden und
so bisher nirgends festgehalten sind (Rechen- oder Zahlfelder
konnen trotz grofier Sorgfalt nicht vollig ausgeschlossen werden).
Zu den von einem Zeitgenossen gerithmten »sonderbaren Vollkom-
menheiten« bei Bach gehort offensichtlich die Berticksichtigung
der Zahlhaftigkeit von Musik in kaum vorstellbaren Dimensionen.
Dass gerade auch gefdllige, hitverdachtige Schlussnummern wie
BWYV 22,5 und 147,11 zahlensymbolisch »vollkommen« angelegt
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sind, mag auch Zweiflern diesbeziiglich zu denken geben. Allen
»Liebhabern« der inhaltlichen Wertigkeit von Zahlen mogen diese
Hinweise iber den Horgenuss hinaus zur Erbauung dienen als
weitere Dimension des »Vorschmacks« der Gnade.

Uber die Methodik solcher Zahlendeutung ist nach Abschluss
des Kantatenauslegung-Projekts detaillierter Rechenschaft zu ge-
ben. Stdrker als bei den Choralkantaten in Band 1 haben sich bei
der Untersuchung dieser Kantaten Verbindungen zu Zahlendqui-
valenten bestimmter Zentralbegriffe/ Wortverbindungen im jewei-
ligen Libretto ergeben. Auch in zeitgendssischer Poetik spielen
Zahlendquivalente von Worten eine Rolle, um gleichwertige Aus-
driicke zu finden. Fiir Bach scheint die Aquivalenz von personlichen
wie theologischen Zahlenwerten besonders relevant zu sein, also
14 = BACH = 2x(heilige Zahl)7, 14 Nothelfer etc.; 29 = JSB = SDG;
112 = 8x14 = CHRISTUS; 141 = 14/41(JSBACH) = 3x47(HERR); 316
= 2x158(JOHANN SEBASTIAN BACH) = HERTZ UND MUND UND
THAT UND LEBEN. So erhilt die Zahlensymbolik tatsdchlich einen
Zug zur »Zahlenmystik« als personliche Heilsaneignung im Sinne
von: Mein Jesus soll mein alles sein! (BWV 75,3)

Erlangen, im Herbst 2015 Konrad Klek
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Arioso

Bogenvibrato

Chorton

Concertisten

Glossar

(Ergdnzung zu Band 1, S. 27-30)

»Arien-dhnliche« Passagen bei Rezitativen im festen
Takt-Metrum. Die Singstimme deklamiert nicht,
sondern ist mit Melismen ausgeschmiickt oder
motivisch gestaltet, verbunden mit Wortwieder-
holungen, meist in Korrespondenz mit dem Conti-
nuo, der ebenfalls in musikalischen »Fluss« kommt.

Bei Streichinstrumenten das Pulsieren des Bogens
durch Druckwechsel, ohne den Strich zu wechseln,
nur moglich bei den weniger stark gespannten Saiten
und Bogen der Barockzeit. Die Technik dient zur
Affektzeichnung (z.B. Furcht). Notiert als Tonrepeti-
tion mit Bogen (z.B. iiber vier Tone).

Hoherer Stimmton der Orgeln, die mit dem Chor
abwechselnd musizierten, im 17./18. Jahrhundert im
Bereich von 465 Hz (oder hoher), etwa einen Halb-
ton hoher als der heutige Kammerton. Der »Kammer-
ton« war demgegeniiber einen Ton tiefer (415 Hz)
und wurde von den Oboen vorgegeben. Es gab aber
auch auf »tief Kammerton, einen weiteren Halbton
tiefer stehende Blasinstrumente (z. B. Blockfloten bei
BWYV 182) und Instrumentalensembles (z. B. Kéthe-
ner Hofkapelle). Die Streichinstrumente passten sich
durch Hoher- oder Tieferstimmen jeweils an.

»Konzertierend« solistisch agierende Sédnger (einer pro
Stimmlage), die alle Partien singen, also Arien, Rezi-
tative und Chore, wihrend die »Ripienisten« nur
bei »tutti«-Stellen additiv dazu treten. Das Gegen-
iiber von »Soli« und »Chor« der biirgerlichen Laien-
chorpraxis gibt es bei Bach nicht.
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Diktum

Doxologie

doxologisch

Emblematik

Figura corta

Ligatur

Melisma

Permutationsfuge

24

Lat. »das Gesagte«, meint beim Kantaten-Libretto
das Bibelwort (»es ist dir gesagt«), das Textgrundlage
eines eigenen Satzes (Chor, Arioso, Rezitativ) ist.

Lobpreisung Gottes, in der Regel in geprdgten Wor-
ten (»Ehre sei dem Vater«)

Im Gestus des Gotteslobs.

Im Humanismus des 16. Jahrhunderts entwickelte
Kunstform, die Wort und Bild verbindet, einerseits
zur Belehrung, andererseits auch als Ratespiel. Im
Barock ist die Emblematik auch im Bereich der Er-
bauungsliteratur weit verbreitet und dient der reli-
giosen Unterweisung, indem sie elementare Bild-
Muster ausprdagt und mit Sinntexten verbindet (z. B.
Jesus als Brunnquell).

Rhythmisch pragnante Abfolge von einem langen
und zwei halbierten Notenwerten (z.B. Achtel/ zwei
Sechzehntel), von A. Schweitzer als »Freudenrhyth-
mus« bei Bach identifiziert. Zu unterscheiden vom
auftaktigen Anapadst.

Urspriinglich Verbindung von mehreren Tonen auf
eine Silbe in der Notation von Gregorianik. In der
neuzeitlichen Notenschrift Begriff fiir Anbindung
von weiteren Notenwerten, wodurch in der Regel
eine Dissonanz mit anderen, fortlaufenden Stimmen
zustande kommt. Daher signifikanter Ausdruck von
Gebundensein, Gefangensein (z.B. unter der Siinde).

Auf eine Textsilbe zu singende Tonkette.

Das Thema einer Fuge wird grofirdumig so angelegt,
dass die verschiedenen Teile als Kontrasubjekt zu-
einander passen, so dass in unterschiedlichen Konstel-
lationen stets dieselben Tonfigurationen zu verneh-
men sind (und es keine Zwischenspiele mit anderen
Motiven gibt). Bei der Vertonung eines Bibelworts
erklingen so die auf das ganze Thema verteilten
Satzteile gleichzeitig und beleuchten sich gegen-
seitig.



Prinzipal-Lage

Querstand

Quintfallsequenz

Subjekt/ Kontrasubjekt

Tempus perfectum

Tirata

Tritonus

Zwischendominante

Bei den Trompeten der Barockzeit die tiefere »Haupt«-
Lage zwischen 3. und 8. Oberton (C-Trompete c’-d”),
welche sich anders als bei modernen Instrumenten
durch kriftigen, kernigen Klang auszeichnet.

Die direkte Folge von chromatisch polaren Ténen
in verschiedenen Stimmen oder Lagen. Beispiele: auf
fis im Alt folgt f im Bass; eine Tonfigur beginnt mit
d” und endet mit des”".

Namentlich im italienischen Konzertstil verbreitete,
organische harmonische Abfolge, bei der die Grund-
tone in Quintschritten abwirts fallen, im Continuo
aber oft als Abfolge Quintfall/ Quartsprung gefiihrt
sind (z.B. ¢/F/B/E/A/D/G/C/F).

In der Fugenlehre Bezeichnung fiir Thema und da-
mit verkoppeltes Gegenthema.

»Vollkommenes Zeitmafi«: die Dreier-Unterteilung
einer rhythmischen Einheit im Gegeniiber zum »un-
vollkommeneng, in Zweiern gegliederten »tempus
imperfectum«. Wie das Dreieck die Vollkommenheit
des trinitarischen Gottes repréasentiert, korrespon-
diert der Dreier-Takt mit Gottes Wesen und ewigem
Leben.

Ton-Figur: schnelle, meist nach oben fithrende Ton-
skala.

Intervall aus drei Ganztonen (z.B. c/fis), das harmo-
nisch nicht in die Grundakkorde von Dur wie Moll
zu integrieren ist, daher »Diabolus in musica« genannt
(»Teufel in der Musik«). Bezogen auf den Grundton
innerhalb einer Oktave markiert er die weiteste Ent-
fernung.

Dominantische Beziehung (Quintfall-Verhiltnis, z. B.
D-Dur/G-Dur) zwischen Akkorden im Satzverlauf
(nicht beim Quintfall der Kadenz am Ende), als Ab-
folge besonders stringent mit chromatischer Stimm-
fihrung im Bass (z.B fis/g) und als Septakkord (z. B.
Quintsextakkord fis/a/c’/d").






Die im ersten
Leipziger Jahrgang 1723/24

aufgefiihrten Kantaten



BWV 75

Die Elenden sollen essen

1. Sonntag nach Trinitatis, 30. Mai 1723, Nikolaikirche

)

1. Oboe I/1I, Streicher

Die Elenden sollen essen,

dass sie satt werden,

und die nach dem Herrn fragen,

werden ihn preisen.

Euer Herz soll ewiglich leben. psalm 22,27

2. Rezitativ Bass Streicher

Was hilft des Purpurs Majestit,
Da sie vergeht?

Was hilft der gro8te Uberfluss,
Weil alles, so wir sehen,
Verschwinden muss?

Was hilft der Kitzel eitler Sinnen,
Denn unser Leib

muss selbst von hinnen?

Ach, wie geschwind ist es geschehen,
Dass Reichtum, Wollust, Pracht
Den Geist zur Holle macht!

3. Arie Tenor Oboe, Streicher

Mein Jesus soll mein alles sein!
Mein Purpur ist sein teures Blut,
Er selbst mein allerhochstes Gut,
Und seines Geistes Liebesglut
Mein allersiifd‘ster Freudenwein.

28

4. Rezitativ Tenor

Gott stiirzet und erhohet

In Zeit und Ewigkeit.

Wer in der Welt den Himmel sucht,
Wird dort verflucht.

Wer aber hier die Holle tiberstehet,
Wird dort erfreut.

5. Arie Sopran Oboe d’amore
Ich nehme mein Leiden
mit Freuden auf mich.
Wer Lazarus’ Plagen
Geduldig ertragen,
Den nehmen die Engel zu sich.

6. Rezitativ Sopran
Indes schenkt Gott ein gut Gewissen,
Dabei ein Christe kann

Ein kleines Gut mit grofer Lust genief3en.

Ja, fithrt er auch durch lange Not
Zum Tod,
So ist es doch am Ende wohlgetan.



7. Choral Oboen mit Streichern separat
Was Gott tut, das ist wohlgetan;
Muss ich den Kelch gleich schmecken,
Der bitter ist nach meinem Wahn,
Lass ich mich doch nicht schrecken,
Weil doch zuletzt

Ich werd ergotzt

Mit siiffem Trost im Herzen;

Da weichen alle Schmerzen.

Was Gott tut, das ist wohlgetan, Strophe 5

Samuel Rodigast 1674

Zweiter Teil
8. Sinfonia Trompete, Streicher (mit Oboen?)

9. Rezitativ Alt Streicher

Nur eines krankt

Ein christliches Gemiite:

Wenn es an seines Geistes Armut denkt.
Es glaubt zwar Gottes Giite,

Die alles neu erschafft;

Doch mangelt ihm die Kraft,

Dem tiiberirdschen Leben

Das Wachstum und die Frucht zu geben.

10. Arie Alt Violinen unisono

Jesus macht mich geistlich reich.
Kann ich seinen Geist empfangen,
Will ich weiter nichts verlangen;
Denn mein Leben wéchst zugleich.

Die Elenden sollen essen

11. Rezitativ Bass

Wer nur in Jesu bleibt,

Die Selbstverleugnung treibt,

Dass er in Gottes Liebe

Sich glédubig tibe,

Hat, wenn das Irdische verschwunden,
Sich selbst und Gott gefunden.

12. Arie Bass Trompete, Streicher
Mein Herze glaubt und liebt.
Denn Jesu siiffe Flammen,
Aus den’ die meinen stammen,
Gehn tiber mich zusammen,
Weil er sich mir ergibt.

13. Rezitativ Tenor

O Armut, der kein Reichtum gleicht!
Wenn aus dem Herzen

Die ganze Welt entweicht

Und Jesus nur allein regiert.

So wird ein Christ zu Gott gefiihrt!

Gib, Gott, dass wir es nicht verscherzen!

14. Choral (wie 7.)

Was Gott tut, das ist wohlgetan,
Dabei will ich verbleiben.

Es mag mich auf die rauhe Bahn
Not, Tod und Elend treiben;

So wird Gott mich

Ganz viterlich

In seinen Armen halten;

Drum lass ich ihn nur walten.

Was Gott tut, das ist wohlgetan, Schlussstrophe 6
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