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Yorwort zum zweiten Bande.

Dieses Buch bedeutet weder eine Musiker-
biographie, noch eine #sthetische Wiirdigung
der Werke, von denen darin die Rede ist.
Historische und #sthetische Dinge werden
nur insoweit berithrt, als nétig, um aus
ihnen fir die Auffiihrungspraxis Schliisse zu
ziehen. Bei manchen Werken, z. B. Israel in
Agypten oder der Matthauspassion, ist es
unmoglich, die richtigen MaBnahmen zu
treffen, wenn man ihre Genesis nicht kennt.

Es sind in dem vorliegenden zweiten Bande
Werke von Schiitz, Handel und Bach zur
Besprechung gestellt und das in einer Auswahl,
die einzig unter dem Gesichtspunkt erfolgt ist,
ob sie nach irgendwelcher Richtung besondere
Eigenschaften technischer Art enthalten. Um
an einem Beispiel zu zeigen, wie das zu ver-
stehen ist: Der Messias von Hindel zeigt
fiir die Praxis keinerlei Merkmale technischer
Kigenart. Der Judas, Samson und Israel
geben viel mehr zu denken und Alles, was
wir in diesen Partituren gefunden haben,
wiederholt sich im Messias nur; deshalb konnen
wir dieses Werk, so bedeutend sein musi-
kalischer Gehalt ist, hier iibergehen; wir
wiirden aus ihm nichts Neues lernen.

Der Hauptzweck der Arbeit ist der, Leitern
von Chorvereinen Anregungen zu geben, die
es ihnen erleichtern oder ermoglichen, ihr
Notenmaterial auf dem Grund hier niederge-
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legter, Erfahrungen sinngemiB und doch unter
volliger Betatigung ihres personlichen Musik-
empfindens einzurichten, sie unabhéngig zu
machen von den fast durchweg anfechtbaren
Bearbeitungen und ihnen bei der Losung schwie-
riger Probleme den Weg zu ebnen. Alles, was
gich hier findet, ist in der Praxis offentlicher
Auffiihrungen erprobt worden. Deshalb diirfte
Manches der Beachtung wert sein. Der Leser
des Buches wird hoffentlich von dem iiber-
zeugt oder darin bestirkt werden, was ich
mir wihrend meines ganzen, langen Wirkens in
der Offentlichkeit zum Grundsatz gemachthabe:
Suprema lex auctoris voluntas.
Siegfried Ochs.

Die Schriften, aus denen Manches entnommen ist,
was sich in diesem Band findet, sind in jedem einzelnen
Falle angefiihrt, so da es nicht mehr nétig ist, sie und
ihre Verfasser hier zu nennen. Dagegen ist es mir eine
angenehme Pflicht, noch einigen Herren meinen auf-
richtigen Dank fiir eine personliche Unterstiitzung bei
 derArbeit an dem Buche auszusprechen, so Herrn Prof.
Dr.KurtSachs, demKustos derstaatlichen Instrumenten-
sammlung fiir die praktischen Vorfithrungen originaler
alter Holz- und Blechinstrumente, Herrn Prof. Dr. Georg
Schiinemann fiir mannigfache Hinweise auf Besonder-
heiten alter Musik, meinem verehrten Freund Prof. Dr.
Albert Schweitzer, der mich iiber Vieles, u. a. aus dem
Spezialgebiete des Orgelbaus unterrichtete, Studienrat
Dr. Fr. Spiro, dessen Freundschaft und Kenntnissen ich
Anregungenaller Art danke, Herrn Prof. Dr.H. Springer,
dermirdieunvergleichlichen Schiitze der Handschriften
in der Berliner Staatsbibliothek in liebenswiirdigster
Weise zu Vergleichen und Feststellungen zur Ver-
fligung gestellt und Herrn Dr. Werner Wolifheim, der
die grofie Freundlichkeit gehabt hat, durch wertvolle
Mitteilungen den die Matthiuspassion behandelnden
Teil vollenden zu helfen. Der Verfasser,
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Zum Beginn des ersten Bandes dieser Arbeit
wurde darauf hingewiesen, dafl wir uns vor-
wiegend mit der Aalteren, der sogenannten
klassischen Chormusik zu beschaftigen haben
werden. Es bedarf nunmehr einer Begriindung,
wenn die zeitgenossische Tonkunst hier erst
in zweiter Linie mitspricht. Im Wesentlichen
liegt die Ursache in dem instrumentalen Teil
und der eigentiimlichen Notierung der Parti-
turen bei den Tonsetzern der fritheren Jahr-
hunderte; die unserer Tage verwenden im
Orchester die Instrumente, die heute mehr
oder weniger iiberall gebraucht werden; sie
verwenden sie in der Art, die sich auf Grund
derauBerordentlichen Vervollkommnungunseres
ganzen Orchesterapparates herausgebildet hat.
Weiterhin statten sie ihre Handschriften
auf das Genaueste, manchmal vielleicht viel
zu genau, mit Vortragsbezeichnungen aus,
und es bleiben infolgedessen nur wenige Ratsel
zu losen. In Bezug auf das Gesangliche jener
Partituren gibt es deren iiberhaupt fast keine.
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Denn im Gegensatz zu den Instrumenten,
wie sie sich seit Jahrhunderten fort und fort
entwickelt haben, ist ja die Singstimme, von
ortlichen Einfliissen abgesehen, deren Be-
trachtung wir hier ausschalten diirfen, immer
die gleiche geblieben und es gelten fiir sie
deshalb auch die gleichen Gesetze, wie von
altersher. Wenn eine Anzahl unserer lebenden
Komponisten glaubt, den Singern damit neue
Anregungen zu geben, daB sie diese Gesetze
nicht beachten, dafi sie nahezu Unmégliches,
stimmlich iiberhaupt nicht mehr zu Erfiillendes
von ihnen verlangt, so befinden sie sich dabei
in einem starken Irrtum und beweisen nur,
dafl ihnen das Gefithl und die Erfahrung
fir das Gesangliche fehlt. Die menschliche
Stimme laBt sich nun einmal nicht un-
gestraft Gewalt antun.  Selbstverstindlich
soll damit nicht gesagt sein, daf man nicht
einem Chore schwierige und schwierigste Auf-
gaben zumuten diirfe. Im Gegenteil, es soll da
Alles gutgeheiBen werden, was auf Grund
ausreichender Sach- und Fachkenntnisse und
mit der Absicht hingeschrieben worden ist,
eine bestimmte, erhthte Wirkung zu erzielen.
Wir finden aber in Werken unserer Zeit haufig
Gesangsstellen, bei denen die Grenzen des
Ausfiihrbaren andauernd mindestens gestreift,
wenn nicht {iiberschritten werden, ohne daf
anscheinend dem Autor das BewuBtsein davon
innewohnt, was er verlangt; und was noch
viel schlimmer ist, ohne daB ein Anlafl dazu
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vorliegt.  Spricht man mit solchen Kom-
ponisten iber diesen Punkt, so wird Einem
" fast immer entgegnet, daB Manches bei den
alten Meistern, z.B.der Bachsche oder gar
der Beethovensche Vokalsatz, auch Unge-
heures von den Singern verlange. Das ist
aber erstens sehr selten der Fall und zweitens:
Wann und wo berithrt Beethoven die Grenzen
der Singstimme ? Doch immer nur an solchen
Stellen, die im Zeichen der Ekstase stehen,
an denen er etwas ganz Besonderes zu sagen
hat; so ist die erhohte Anspannung, die er
von den Ausfiihrenden hie und da erwartet,
eine durchaus begriindete und er verlangt
auBerdem, wie schon angedeutet, fast nie
allzu Schwieriges. Wenn man aber sieht,
wie oft dieselben, die fiir den Chor fast oder
vollig Unmégliches schreiben, auf das Vor-
sichtigste vorgehen, wenn es sich um das
Orchester handelt, so zeigt das ganz klar,
" daB die augenblicklich Alles beherrschende
Neigung zum Instrumentalen im weiten Um-
fange das Verstandnis fiir das Gesangliche
vernichtet hat. Die tiefer liegende Ursache
fiir diese Erscheinung besteht zum Teil darin,
daB junge Tonsetzer nicht mehr, wie es frither
als selbstverstandlich galt, eine Zeitlang in
einem Chor mitsingen. Das haben unsere
samtlichen groBen Meister getan, sie haben
so, von den alten Italienern bis auf Bruckner
gelernt, mit der Singstimme umzugehen und
infolgedessen haben sie stets einen, wenn auch
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manchmal schwierigen, so doch verniinftigen
Vokalsatz geschrieben. Heute handelt es sich
haufig anscheinend oft nur noch darum, zu be-
weisen, dafl man mit grofen Orchestermassen
groe Klangwirkungen erzielen kann, eine
Binsenwahrheit. Man kénnte Komponisten
von bekanntem Namen nennen, die schwer-
lich eine Ahnung davon haben, welch ein
Kunstwerk ein Bach’scher Choral ist, und es
ist recht beschamend, wenn man hie und da
geringschatzige Urteile von solchen Leuten
tiber groBe Meister, wie besonders hiufig iiber
Héndel, hort, die nur daher zu erklaren sind,
daf fir diese eben alles Verstehen fehlt.
Doch sprechen wir jetzt von der vorklas-
sischen und klassischen Periode selbst! Die
Gesangswerke aus friithester Zeit sind nicht
in der gebrauchsfertigen Art aufgeschrieben,
wie es heutzutage iiblich ist. Wahlen wir
als Beispiel eine Partitur von Heinrich Schiitz !
Hier finden wir oft nur einen Chorsatz mit
beziffertem BaB oder einen solchen, bei dem
etwa zwei Violinen Gegenstimmen zu fiihren
haben. Bei manchen Stiicken wiederum sind
Blasinstrumente aufgezeichnet. Aber das Alles
bedeutet keineswegs, daff nun der Orchester-
part genau nach der also gegebenen Vorschrift
gespielt werden miisse. Man verfubr damals
nach dieser Richtung ziemlich frei und
lieB es darauf ankommen, ob zur weiteren
Ausgestaltung eines Chorstiickes ein groBerer
instrumentaler Apparat vorhanden war oder
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nicht. So blieb es denn dem jeweils amtierenden
Kapellmeister iiberlassen, die Partitur nach
Gutdiinken zu vervollstandigen; ja, diese Aus-
filllungsarbeit gehorte zu seinen Pflichten.
Ks ist demnach nicht nur gestattet, sondern
durchaus dem Stil der Zeit entsprechend,
wenn man jene Musik auch heutzutage da,
wo die Orgel zur Begleitung nicht ausreichend
erscheint, mit orchestralen Farben ausstattet.
Hundert Jahre nach Schiitz, also z.B. bei
Joh. Seb. Bach, war die Praxis eine ganz
andere, nicht z...—venigsten auch bedingt
durch den Umstand, daB, wihrend Schiitz
viele italienische Gepflogenheiten aus seiner
Studienzeit mitgebracht hatte, Bach durch-
aus auf dem Boden deutscher Uberlieferung
steht. Die Bachschen, ebenso auch die Handel-
schen Partituren sind bereits vollig ausgefiihrt,
so dafl man keine Note hinzuzufiigen braucht,
um sie nach ihrer Art klanglich zum Leben
zu bringen. Nur ein bestimmter Punkt be-
darf sorgfaltigster, nacharbeitender Behand-
lung; das ist der iiberall durchgefiihrte Basso
continuo oder Generalbal. Alle Musik der
Zeit von etwa des Jahres 1600 bis etwa zu
Gluck und Haydn kann man kurzweg als Con-
tinuomusik bezeichnen, wenn es sich nicht
um vollig unbegleitete, sogenannte a cappella-
Werke handelt. In welcher Weise man den
Generalball zu behandeln hat, davon wird
spater die Rede sein. Jedenfalls, und darauf
kommt es im Augenblick an, verlangt er und

9

Continuo-
muslk und
andere.



seine Ausarbeitung viele Sorgfalt von seiten
des Leiters einer solchen Auffithrung.

Haben wir in Bach den typischen Ver-
treter einer zweiten Art Notierung der Partitur,
so ze'gen uns die Oratorien Haydns eine dritte
Gattung, die unserer heutigen Art bereits
nahezu vollkommen entspricht, die Partitur
ohne Durchfiihrung des Generalbasses. Das
Orchester ist nun selbstindig geworden; es
bedarf nicht mehr der Fillung durch die
Orgel oder das Cembalo, und es wire eigentlich
von ihm nicht mehr viel zu sagen, kdme nicht,
und das ganz besonders stark bei Beethoven,
wiederum ein neuer Umstand, eine neue
Schwierigkeit, in Frage. Diese entwickelt
sich daraus, daBl wichtige Instrumente, vor
Allem die Blechinstrumente und die Pauken,
nur iiber eine beschrankte Zahl Tone verfiigten.
Nun haben die Meister der vorklassischen
Periode, auch noch Haydn, die genannten
Instrumente, vor allem die Trompeten und
Pauken, nur in den durch diesen Umstand
bedingten Grenzen, hiufig nicht anders, als
rythmisch, benutzt. Infolgedessen sind sie
dort ohne Weiteres so zu verwenden, wie es
die Partitur anzeigt. Bei Beethovens Styl
aber ergeben sich klangliche Probleme der
schwierigsten Art, und es wird, gehort man
nicht zu denen, die auf den starren Buchstaben
auch da schworen, wo er unbedingt totet,
nicht zu umgehen sein, dafl man um des Geistes
willen manchmal den Buchstaben verindert.
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Bei der uferlosen Fiille der Chorliteratur
kann nicht daran gedacht werden, alle bedeu-
tenden Erscheinungen auf diesem Gebiete
hier zu besprechen. Es soll vielmehr das,
was fiir die chorischen Schopfungen eines be-
stimmten Gebietes wichtig ist, immer nur
an einigen Vertretern seiner Gattung, vielleicht
nur an einem Hauptwerk, gezeigt werden.
Um bestimmte Namen anzufiithren: Was fiir
zwei oder drei Meisterwerke von Schiitz gilt,
paBt der Hauptsache nach auf alle ihrer Art.
Was sich an MaBnahmen bei der Matthaus-
passion als zweckmiflig oder notwendig er-
wiesen hat, gilt auch fir die Passionsmusik
nach dem Evangelisten Johannes; die Er-
fahrungen bei Haydns Schopfung konnen ohne
Weiteres bei den Jahreszeiten verwendet
werden usw. Da diese Arbeit nur praktischen
Zwecken dient, so werden manche Gebiete
der chorischen Komposition wenig oder gar
nicht beschritten werden. Es ist da besonders
das so weite Feld des a-capella-Gesanges
gemeint. Das Meiste jener Gattung bedarf
entweder gar keiner Erlauterungen oder es
findet sich das dariiber zu Sagende bereits
im ersten Teil dieses Buches.

Daf} fiir die ganz alte Musik in Bezug auf
die Behandlung und Einrichtung des in-
strumentalen Teiles dem Kapellmeister ein
weiter Spielraum gestattet ist, haben wir
soeben ausgesprochen. Es konnte aber be-
denklich sein, dem Chorsatz Instrumente bei-
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zugesellen, die es zur Zeit seines Entstehens
noch gar nicht gegeben hat. Dieser Punkt
1aBt sich in einer vollig unanfechtbaren Form
nicht klarstellen. Max Schneider hat in seiner
ausgezeichneten Einrichtung des Psalms von
Schiitz: ,,Zion spricht: der Herr hat mich
verlassen‘‘ das neuzeitliche Orchester mit Klari-
netten, Ventilhdrnern usw. herangezogen. Er
halt also den Standpunkt ein, dafl Schiitz,
wenn er heute lebte, es etwa ebenso gemacht
haben wiirde. Es 1aBt sich jedoch auch die
Ansicht vertreten, dafl man die Orchester-
besetzung nur mit solchen Instrumenten ge-
statten sollte, die damals, als das Werk ge-
schrieben wurde, schon vorhanden gewesen
sind. Man dirfte dann vielleicht der klang-
lichen Vorstellung jener Zeit naherkommen.
Die ganze Angelegenheit ist cine Frage des
persénlichen Geschmacks, und es laBt sich,
wie schon angedeutet, fiir jede der beiden
Arten, sie zu losen, eine Begriindung finden.
Zweifellos und ohne Miihe wiirde man mit den
damaligen Orchesterinstrumenten, besonders
den Blasern, in vollig geniigender Weise aus-
kommen; denn es sind ja die Floten und Oboen
in verschiedenen Abstufungen, die Iagotte,
Horner in vielen Spielarten, Trompeten, Po-
saunen, Pauken, sowie die Streicher vorhanden.
Man darf auch nicht vergessen, dafl die Orgel
gleichsam noch ein Orchester fiir sich dar-
stellt und in abwechslungsvoller Weise ver-
wendet werden kann. Wir werden, wenn wir
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uns demnichst mit einigen Stiicken von Schiitz
beschaftigen, mit diesen Erwigungen noch
ins EKinzelne zu gehen haben.

Im ersten Bande dieser Arbeit ist darauf
hingewiesen worden, dafl diejenigen, die sich
mit besonderer Vorliebe als die Vertreter der
wahren Kklassischen Tradition bezeichnen, ge-
neigt sind, ein gewisses, nicht allzu weit gehen-
des Forte durch ganze Werke hindurch als
fast die einzige Farbe gelten zu lassen. Nun
wiirde man solchen Leuten entschiedenes Un-
recht tun, wenn man nicht zugeben wollte,
dal es Tonsatze gibt, bei denen die Gegen-
itberstellung verschiedener Stirkegrade weder
angebracht werden darf, noch kann. Dazu
gehoren vor Allem Stiicke, die durchweg einen
groflen Aufwand an Glanz und Kraft erfordern
und sich durch eine verwickelte Polyphonie
auszeichnen von der Art, wie z. B. der Doppel-
chor , Nun ist das Heil*“ oder das Sanctus
der H-moll-Messe von Bach. Wollte man sich
hier auf das An- und Abschwellen der einzelnen
Stimmen einlassen, so ware die Folge davon
nur, daf} Vieles unhérbar wiirde. Die Poly-
phonie allein stellt geniigende Abwechslung
her; auch unterliegt die tonende Masse ohnehin
wesentlichen Anderungen beziiglich der Kraft
dadurch, dafl immerfort Stimmen aussetzen
oder neu erklingen, der Satz manchmal vier-
stimmig, sechsstimmig oder achtstimmig ist,
eine Eintonigkeit infolgedessen also nicht ein-
treten kann. Nun aber, die ganz alte Musik
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Stilrkegrade.

in Bausch und Bogen als eine Kunstgattung

hinstellen zu wollen, bei der ein abgetdnter
Vortrag verboten sei, das geht nicht an;
und da das wichtigste Mittel zur Erreichung
musikalischen Ausdrucks die Dynamik ist, so
werden wir gut tun, diese nicht aus unserer
Riistkammer verschwinden zu lassen. In
alten Stimmen fir den Chor oder das Or-
chester finden wir ofters Eintragungen, aus
denen hervorgeht, daBl der Dirigent, der ja
auch haufig zugleich der Komponist gewesen
ist, Anweisungen gegeben hat, diese oder jene
Stelle starker oder schwicher vorzutragen,
ohne da8 sich dariiber etwas in der Partitur
des Werkes findet. Es war frither viel ein-
facher, solche Dinge anzuordnen und durch-
zufiihren, als es heute ist. Die Zahl der Musi-
zierenden war eine geringe und alle gruppierten
sich um den an der Orgel oder am Cembalo
sitzenden Leiter der Auffithrung, der durch
ein Zeichen mit der Hand oder selbst durch-
leise Zurufe augenblicklich die Erfiillung seiner
vortraglichen Wiinsche herbeifiihren konnte.
Heute, wo wir mit groffen Massen musizieren,
geht das nicht an; es mufl Alles griindlich
vorbereitet sein, damit bei der Auffiihrung
erst recht ein freies, stimmungsvolles Musi-
zieren moglich ist. Man wird wohl, sobald
man sich darauf einlaBt, bei alterer Musik
dynamisch zu fiarben, oft auf den Widerspruch
von manchen Zuhorern stoBen, die sich darauf
berufen, da es sich nicht mehr feststellen
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laft, ob der Schopfer des betreffenden Ton-
stickes mit jeder Anordnung dieser Art ein-
verstanden gewesen ware. Dieser Einwand
ist als Tatsache wohl richtig. Es kommt
aber hierauf gar nicht an. Man mu8 sich viel-
mehr dariber klar werden, daB jede Zeit
ihre Ausdrucksweise fiir sich hat, sel es in
der Sprache, in der Wissenschaft, oder in
der Kunst. Es fallt heute, von den Philologen
abgesehen, niemandem mehr ein, alte Literatur
in der Rechtschreibung und Stilisierung des
15. Jahrhunderts zu lesen. Man hat diese
Sachen langst in unsere Sprechart umge-
schrieben; selbst bei Goethe ist das noch ge-
schehen. So kann man es auch’ nur billigen,
wenn wir alte Musik heute so zur Wiedergabe
gelangen lassen, wie wir Musik iiberhaupt
empfinden. Es bedeutet eine starke Kurz-
sichtigkeit und einen Mangel an Logik, wenn
man, wie es fast allenthalben der Brauch ist,
die alteren Werke in einer gegen die frithere
Zeit mindestens verzehnfachten Besetzung auf-
filhrt und andererseits verlangt, dafl es nun
wieder genau auf dieselbe Art geschehen
solle, wie es damals der Fall gewesen ist.
Auflerdem hat es einen gewissen tragikomischen
Beigeschmack, wenn man sieht, daBl viele
jener Leute, die alles ausdrucksvolle Musi-
- zieren als stillos und unklassisch bezeichnen,
selbst vor keinen Xffektméatzchen zuriick-
schrecken, wenn sie ihnen das Maintelchen
der sogenannten Tradition umhéngen konnen.
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Die
ZeitmaBe.

Die bereits erwahnte Schneidersche Bearbei-
tung eines Psalms von Schiitz zeigt einen Weg,
auf dem ein belebter Vortrag alter Musik

-erreicht werden kann.

Mit der Frage der Dynamik hingt aufs
Engste die des ZeitmaBes zusammen. Auch
nach dieser Hinsicht lassen die alten Parti-
turen viele Fragen offen. Bei den ganz frithen
Meistern, den Italienern und dem jetzt bereits
mehrfach erwiahnten, in italienischer Schule
erzogenen Schiitz finden wir die Notierung
der Tonstiicke haufig in halben, ganzen und
noch mehrwertigeren Noten, aber ohne alle
weiteren Anweisungen durchgefiihrt.  Das
bedeutet aber nicht, daB Alles im breitesten
Zeitmafl gesungen zu werden hat. Auch hier
liegt ein Beweis dafiir vor, da} wir die Sprache
der damaligen Zeit in die unsere iibersetzen
miissen. Wollten wir den Sangern die Noten
in die Hand geben, so, wie sie geschrieben
sind, so wiirde das zu einer unendlichen Ver-
wirrung fithren, bis es vielleicht durchzusetzen
wire, daf die Stiicke in dem richtigen Zeit-
maf} vorgetragen wiirden. Das Grundmafl
fiir die Dauer einer Note war damals ein ganz
anderes als heute und wir tun gut daran,
die halben und ganzen Noten, die wir bei
solchen Meistern finden, in die uns gelaufigeren
Sechzehntel-, Achtel- und Viertelwerte umzu-
schreiben. Aber selbst da, wo wir, wie bei
Hindel und bei Bach, Hinweise auf das Zeit-
mafl haben, bestehen vielfach irrige Anschau-
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ungen tiiber dieses. Da ist z. B. das so viel
benutzte italienische Wort Andante, das noch
immer héaufig mifldeutet und als die Forde-
rung eines langsamen ZeitmaBes aufgefat
wird. Vor Kurzem wurde einmal in einer
Unterhaltung iiber dergleichen gewisser-
maflen ironisierend darauf hingewiesen, wie
sorglos Handel mit solchen Bezeichnungen
umgegangen sei, indem sich in einer seiner
Partituren die Tempobezeichnung: Andante
allegro vorfinde. Nicht in einer, sondern in
beinahe allen seinen Partituren kommt dieses
Andante allegro vor und es ist nicht im Min-
desten widersinnig, wenn man sich nur nicht
auf den Standpunkt stellt, daB Andante im
deutschen mit dem Wort ,langsam‘ wieder-
zugeben sei. Andante allegro bedeutet nichts
Anderes, als das, was wir etwa mit dem
Ausdruck einer beschleunigten Gangart be-
zeichnen wiirden, d. h. es ist ein recht lebhaftes
Zeitmafi. Dal} gerade Handel solche Dinge
sehr genau genommen zu haben wiinschte,
geht daraus hervor, dal er auch haufig ahn-
lich ausfiihrliche Vorschriften gab, wie z. B.
»Largo, non Adagio*‘, was so aufzufassen ist,
dal ihm das landlaufige langsame Zeitmaf dort
nicht geniigt, sonderndaf er einsolches von denk-
bar grolter Breite und Gedehntheit wiinscht?).

') Die spiter mehrfach gegebenen Hinweise auf
Metronomzahlen sind ausnahmslos nur als ungeféihre
Umschreibungen eines Zeitmafies und keinesfalls als
unverinderliche Feststellungen anzusehen.

92 Ochs, Der Gesangverein. IL 17



Das gewohn-

heltsmiigige

Schlus-Ritar-
dando.

Trotzdem bleibt hier ein Rest™zu tragen
peinlich. Es wird immer Stellen geben, bei
denen sich die Dirigenten und die Zuhorer
iiber die Berechtigung der gewahlten Zeit-
mafle streiten konnten. Und — das mag
nebenbei hier bemerkt sein — es wird selbst
da; wo, wie in den Werken unserer Zeit, Alles
anscheinend genau festgelegt ist, nicht immer
leicht sein, die ZeitmafBe einwandfrei zu ke-
stimmen; sogar dann nicht einmal, wenn der
Komponist das Metronom fiir seine Angaben
zur Hilfe herangezogen hat.

Da wir gerade bei den Zeitmafien sind,

diirfte eine sehr verbreitete, besonders der

sogenannten Tradition angehorende iible Ge-
pflogenheit hier erwahnt werden. Diese be-
steht darin, in Werken frither Herkunft jeden
AbschluB3, jede Kadenz, sei es in Arien oder
in Choren, sei es in Orchestersiatzen, in ein
breites Ritardando auslaufen zu lassen. Bei
einer Auffithrung der Matthiuspassion in Berlin
waren nicht weniger als 103 solcher Abschluf3-
ritardandi festzustellen. Zugestanden, dal} es
manchmal angezeigt sein wird, den Schlufl
eines Musikstiicks mit besonderem Nachdruck
zu gestalten, so folgt daraus doch keineswegs,
daf3 dieses am Ende jedes Teiles, jeder lingeren
Phrase am Platze ist. Im Gegenteil, es wider-
spricht allen Gesetzen sinngeméafien Vortrages,
wenn die Schliisse schablonenhaft und ohne
jeden inneren Grund gleich gestaltet werden,
wenn vielleicht der Zuhérer, der im Klavier-
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auszug nachliest und eine Kadenz erblickt,
schon vorher mit Sicherheit sagen kann,
da nun auch ein ritardando kommen wird.
Merkwiirdig ist iibrigens, daB viele Dirigenten
nicht einmal wissen, wie sie ein solches zu-
stande bringen sollen. Es ist ihnen noch nicht
aufgegangen, dal das entscheidende Moment
fir das Gelingen und die Wirkung in dem
Zuriickhalten der dem SchluBakkord unmittel-
bar vorangehenden Note liegt; diese wird
fast stets nebensichlich behandelt und damit
fallt die gute Absicht in sich selbst zusammen.
Das lange Aushalten des SchluBakkordes niitzt
da nicht mehr, weil dieser ja unbewegt
ist, von einem Zuriickhalten also eigentlich
nicht gesprochen werden kann. Wie es aber
zu geschehen hat, moge in dem folgenden
Beispiel angedeutet werden:

rit,
j_ ’ g—‘j;‘_r—f‘:{ — :::t“d_ﬂl
. 1—* [pr T =
b- . Ll
| tenuto

Man sieht, daBl Alles nur an der Dehnung des
dritten Viertels, der Note d im Tenor, liegt.
Wird diese unterlassen, so ist die ganze Liebes-
miih’umsonst; natiirlich miissen sich die anderen
Stimmen dem Gebot der zuriickgehaltenen unter-
ordnen und ihr Fortschreiten abwarten.

Das Letzte, das Beste 1aBt sich freilich
tiberhaupt nicht festlegen. Kleine Verschieden-
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Unbedingtes

heiten in Bezug auf die Wahl der Tempi wird
es immer geben und geben miissen; ist es doch

Festlegen der vielleicht in allem Musizieren hierbei am

ZeltmagBe un-
mdbglich.

Der General-
baB oder
Continuo.

Meisten die Eigenart des Dirigenten, die den
Ausschlag fiir die feinsten Abwagungen gibt!
So konnen zwei Leiter verschiedener Auf-
filhrungen voneinander abweichende Tempi
anwenden und beide werden recht haben,
wenn eben diese ZeitmaBle nur im Einklang
mit der sonstigen Vortragsweise stehen (vgl.
Band I, Seite 112ff.).

MuB. das, was die Dynamik und die Zelt-
mafle angeht nach dem Vorhergesagten in
mancher Hinsicht eine offene Frage bleiben,
so ist dies viel weniger bei einem dritten Faktor
der Fall, der als ein ausschlieflich der alten
Musik angehorender mitspricht. Das ist der
Generalbaf3 oder, wie er meist bezeichnet wird,
derContinuo. Wirhabenschondavongesprochen,
daB die alte Musik bis in die Zeit Josef Haydns
hinein sogenannte Continuomusik ist. Bei
dieser handelt es sich darum, die iiber den
BaBnoten stehenden Zahlen in Harmonien
umzusetzen. Das sieht sehr einfach aus;
fiir einen gewiegten Organisten oder Dirigenten
bedeutet es auch im handwerksmafigen Sinne
keine besonders schwierige Aufgabe. Und
doch gibt Einem solch ein Continuo haufig
Ratsel auf, so z.B.an denjenigen Stellen,
wo sich nur BaBnoten finden, die Zahlen
fehlen oder auch sonst unter Umsténden
Unklarheit dariiber herrschen kann, welche
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Ausgestaltung dem Schopfer des Werkes vor-
geschwebt hat. Eine sorgfaltige, in Harmonien
und der Registrierung sich den Singstimmen
und dem Orchester, wie auch dem Sinn des
Textes vollkommen anschmiegende Ausarbei-
tung des Continuo ist aber eine unerlaBliche
Grundbedingung fiir die Auffiihrung von Werken
aus der alten Zeit, sei nun zur Harmonisierung
des Generalbasses bestimmt, welches Instrument
auch immer. In welcher Art dieses Aussetzen des
Continuo zu erfolgen hat, dafiir besitzen wir Bei-
spiele in grofier Zahl, u. A. auch von Bach und
seinen Schiilern. Eskommen fiir unsere Zwecke,
von den Orchesterbiassen abgesehen, wesent-
lich nur zwei in Betracht, die Orgel und das
Cembalo. Inwiefern und an welchen Stellen
diese zu verwenden seien, dariiber sind die
Ansichten geteilt. Wir haben Musiker, die
die Verwendung des Cembalo in der Kirchen-
musik und den Oratorien iiberhaupt vollig
ablehnen, und daber iibersehen, daB seine
Mitwirkung in solchen Werken haufig aus-
drucklich gefordert ist. Wir haben anderer-
seits auch wieder Fanatiker fiir das Cembalo,
die dieses Instrument, oder das heutzutage
an seiner Stelle meist verwendete moderne
Klavier, am liebsten den ganzen Abend hin-
durch spielen horen mochten. Uber diesen
Punkt wird noch Manches zu reden sein,
wenn wir uns erst mit Werken im Einzelnen
beschaftigen. Daf wir statt des Cembalo
heutzutage meist den Konzertfliigel verwenden,
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Von der
Orgel.

-ist nicht ohne Weiteres gutzuheifen. Der Ton

des Klaviers mischt sich unter Umstéinden nicht
so mit dem Klang der Streicher, wie der des
alten Instrumentes. Andererseits ist aber wieder
dessen Ton zu schwach, um bei der groBen
Besetzung unserer Orchester und Chore noch
zur Geltung zu kommen. Man hat sich des-
halb an den meisten Orten entschlossen, von
den beiden Ubeln das kleinere zu wahlen, als
welches man hier den Fliigel bezeichnen kann.

Welche wichtige Rolle bei der Wiedergabe
klassischer Chorwerke der Orgel zufallt, ist
bekannt und wir haben auch schon davon
gesprochen. Auf einen Punkt, der bis jetzt
noch wenig Beachtung gefunden hat, moge
aber noch hingewiesen werden. Die Orgeln
von heute stehen gegen die alten, wie sie
zur Zeit Bachs und Hindels in Gebrauche
waren, unter auBlerordentlich hohem Wind-

“druck. Die Folge davon ist, da8 sie beziiglich

der Tongebung viel scharfer sind, als die
friitheren Instrumente. Die Orgel hat aber

fiir uns im Wesentlichen keinen anderen Zweck

als den, die harmonische Verbindung oder
Unterlage fiir das gesamte Tongefiige her-
zustellen. Sie soll, besondere Fille ausgenom-
men, nicht solistisch hervortreten, sondern
sich ganz unauffallig in das Ganze einfiigen.
Das ist mit den Orgelwerken aus unseren Tagen
oft recht schwierig durchzufiihren. AuBerdem
kommen bei diesen noch andere Miangel in
Betracht. So wird jetzt viel beim Orgelbau
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dadurch verdorben, dall man die Zinnpfeifen
aus Sparsamkeit diinnwandiger macht, als
es frither geschah, was ebenfalls wiederum
der Weichheit des Tones wesentlichen Eintrag
tut. Sodann steht das Instrument, weil man
in der Kirche mit dem Raum sparen will
und dem Architekten in der Regel nichts
gleichgiiltiger ist, als die tonliche Wirkung
der Orgel, meist dicht an der Wand der
Kirche, wahrend man frither zwischen dem
Werk und der Wand fast immer einen
freien Raum lieB3, der die Resonanz des Tones
in giinstiger Weise beeinflute. Die alten
Orgeln klangen voll und weich, die modernen
sind haufig schreiend und scharf. Man kann
bei der Kklassischen Kirchenmusik ohne die
Orgel auf keinen Fall auskommen, schon
deshalb nicht, weil ihre Mitwirkung durch
unzweideutige . Vorschriften hiufig gefordert
wird. Es ist durchaus dazu nicht nétig, dafl
etwa vor einer bestimmten Zeile der Partitur
das Wort ,,Organo® steht, vielmehr gibt es
auch andere Zeichen, aus denen sich das Notige
entnehmen 1a8t. So schreibt Bach manchmal
den Continuo, also die bezifferte Orgelstimme,
transponiert gegen die iibrige Partitur. Das
wire nicht notig, wenn er zur Ausfiihrung
des Continuo das Cembalo gewiinscht hitte.
Aber da die Orgeln zu jener Zeit im Kirchenton
standen, das Orchester jedoch im Kammerton,
so kam er mit dieser Mainahme der Schwierig-
keit zuvor, daf} der Organist erst noch trans-
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ponieren mufBite. Die Hauptsache in diesen
Fallen fir uns ist, dal eine solche Vorschrift
unbedingt die Mitwirkung der Orgel be-
deutet. Das Cembalo diente, von seiner har-
monischen Aufgabe abgesehen, vorwiegend da-
zu, die schwach besetzten Biasse in solistischen
Nummern zu unterstiitzen. In dieser Art
wird es auch heute noch mit Erfolg neben
der Orgel oder mit dieser zugleich -ver-
wendet werden koénnen. Es kann aber nie-
mandem verwehrt werden, da, wo die Basse
geniigend stark besetzt sind, unter bestimmten
Umstinden auf das Mitgehen eines stiitzenden
Instrumentes vollig zu verzichten, wiahrend
man bei Rezitativen unter Umstinden das
Cembalo allein verwenden und die Bisse fort-
lassen kann.

Vom Orchester und den Verinderungen,
die es im Laufe der Jahrhunderte erfahren
hat, ist mehrfach die Rede gewesen. Deshalb
mochte es nicht iiberflissig sein, daB wir
uns hier noch, wenigstens in Bezug auf das
Wesentlichste, mit den Einheiten beschiftigen,
aus denen es sich zusammensetzt. Freilich
liegt es nicht im Rahmen dieser Erlauterungen,
einen Abri aus der Instrumentenkunde zu
bringen. Es gibt eine Menge wertvoller Werke
itber diesen Gegenstand, von dem grundlegen-
den Berliozschen an bis auf die neueste Zeit;
diese mogen denen empfohlen sein, die sich
mit den orchestralen Dingen eingehender zu
beschaftigen winschen. Wir betrachten hier
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die Instrumente nur, soweit sie fiir die Mit-
wirkung in Chorwerken zur Verwendung ge-
langen. Die Tatsache, dafl das alte und das neu-
zeitliche Orchester in ihrer Zusammensetzung
und infolgedessen auch klanglich sehr stark
voneinander verschieden sind, wurde bereits ge-
streift. Sie ist nicht allein im Wesen der
Generalbafimusik von frither her begriindet,
sondern auch in anderen Ursachen. Dazu
zahlt vor Allem der Umstand, dafl das alte
Orchester sich nicht so vielfarbig im Verlaufe
eines einzelnen Stiickes erweist, wie das der
neueren Zeit. Man glaube aber nicht etwa, dafl
den Tonsetzern des siebzehnten und acht-
zehnten Jahrhunderts eine geringere Anzahl
Klangfarben zur Verfiigung gestanden hétten,
als denen unsere Tage, seit Gluck und Haydn.
Keineswegs; nur waren die Klangmoglichkeiten
anderer Art. Und es war damals noch nicht
iiblich, so wie heute, grundsatzlich der Partitur
entsprechend das volle Orchester zu benutzen,
nur einzelne Instrumente oder ganze Gruppen
voriibergehend aussetzen und zur Erzielung
bestimmter Wirkungen nach lingeren Pausen
wieder eintreten zu lassen. Bel Handel, bei
Bach und ihren Zeitgenossen spielen eine
Nummer hindurch, sofern nicht gerade einmal
das gesamte Orchester beschaftigt ist, immer
Teile desselben, die vom Anfang bis zum Ende
verwendet werden, wiahrend die andern ebenso
durchweg pausieren, ohne daf} ein nennens-
werter Wechsel in den orchestralen Klang-
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farben eintritt; fiir solche Zwecke ist dort die
Orgel vorhanden. Haufig wird auch aufler
dieser oder dem Cembalo nur der instru-
mentale Bafl herangezogen.  Die Streicher
und Bliser, die, besonders die letzteren, heut-
zutage so vielfach zur Farbung und Fiillung
akkordisch eingreifen, treten hier nur in regel-
rechter Stimmenfiihrung, wie die Singstimmen,
auf. Des Weiteren darf nicht iibersehen werden,
daB neben den Streichern frither hauptséch-
lich die Holzblaser in ihren zahllosen Spiel-
arten Verwendung fanden, wahrend heutzutage
die Blechinstrumente und das Schlagzeug einen
groflen Raum in den Partituren einzunehmen
pilegen. Dafiir hatte man an Streichinstru-
menten auller den heute gebrauchlichen, um
nur Einiges zu nennen, Violino piccolo, Violon-
cello piccolo, Viola da Gamba, Violone; bei
den Blasern finden wir Floten verschiedener
Art, Oboe d’amore, Oboe da caccia, die als
Corno oder Cornetto bezeichneten Blech-
instrumente, weiterhin die Laute, die Harfe
und das Glockenspiel und vieles Andere, das
hier nicht Alles aufgezdhlt werden kann. Die
Trompeten werden im alten Orchester hiufig
solistisch verwendet und es wird von ihnen
auflerordentlich viel verlangt; ebenso geht es
mit den Hérnern.!) Die Aufgabe der ersten

1) Die Bezeichnung eines Instrumentes als Corno
bedeutet keineswegs, dafl damit das heute gebriauch-
liche Horn gemeint ist. Nsheres dariiber findet
sich spater (vgl. S.165—167).
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Trompete in der 50.Kantate, der H-moll-
Messe und dem Weihnachtsoratorium von
Bach, die der Hoérner in dem letztgenannten
Werk, in der 79. Kantate von Bach und im
Judas Makkabdus von Héandel werden selbst
den besten Kiinstlern noch Schwierigkeiten
bieten, wenn auch hinsichtlich dieser Instru-
mente heute manche Erleichterung moglich ist.
Von Alledem wird ausfithrlicher die Rede sein,
wenn einschligige Falle in den Kreis unserer
Betrachtungen treten.

In den Partituren der alten Meister sind
alle Stimmen als gleichwertig zu betrachten
(vgl. Band I, Seite 98ff); das Hervorheben
einzelner Noten oder Phrasen durch ein
voriibergehendes Heranziehen von Instru-
menten, wie wir es heute selbstverstandlich
finden, kommt kaum vor. Dagegen wird
haufiger, als in unserer Zeit ein einzelnes
Instrument solistisch verwendet, besonders in
Arien und ariosen Stiicken; dann fiihrt es
aber seinen Part durch die ganze Nummer
fort.

Wir haben nunmehr das Wichtigste von
dem beriihrt, was fiir die alte Musik insgesamt
Geltung besitzt. So wenden wir uns zu dem
bereits erwahnten Hauptteil unserer Be-
trachtungen, indem wir, wie schon frither
bemerkt, vorwiegend solche Werke in Bezug
auf ihre Wiedergabe zur Besprechung aus-
wiahlen, die an der Spitze ihrer jeweiligen
Gattung stehen. Dal} es sich empfiehlt, die
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Erlduterungen unter gleichzeitiger Benutzung
einer Partitur, oder mindestens eines Klavier-
auszugs des betreffenden Werkes zu lesen,
diirfte kaum gesagt zu werden brauchen.

(reistliche Werke von Heinrich
Schiitz.

Der Name Heinrich Schiitz erscheint bis
jetzt noch ziemlich selten auf den Programmen
der groBlen Chorvereine. (Gegeniiber einem
Meister von solcher Bedeutung mull diese
Zuriickhaltung auffillig erscheinen. Der Grund
dafiir liegt nicht in den Schiitzschen Werken
selbst, sondern in erster Linie darin, daf}
diese, so weit sie nicht verloren sind, erst sehr
spat, namlich in der zweiten Halfte des vorigen
Jahrhunderts, gesammelt erschienen. Philipp
Spitta, dessen Bach-Werk unerreicht dasteht,
ist es gewesen, der auch diese Schoépfungen
aufgesucht und in einer Gesamtausgabe ver-
einigt hat. Eine Reihe stattlicher Bande
enthalt unzihlige kleine und grofie Kompo-
sitionen des Meisters, dessen Vielseitigkeit
Jeden, der sich naher mit ihm beschiftigt,
in Erstaunen setzen muf}. In Bezug auf die
hier zur Besprechung gelangenden Stiicke
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ist es angestrebt worden, solche von einfachstem
Aufbau, die mit bescheidenen Mitteln her-
gestellt sind, und wiederum andere auszu-
wiahlen, die einen anspruchsvollen Apparat er-
fordern. Diese Verschiedenheit ist nicht etwa
nur - duBerlicher Art, sondern sie hat tiefer
liegende Griinde, deren noch Erwihnung ge-
schehen soll.

Heinrich Schiitz ist am 18. Oktober 1585,
also hundert Jahre vor Joh. Seb. Bach ge-
boren. Seine Wiege stand in dem Stadtchen
Kostritz im Vogtlande, wo er auch seine ersten
Jugendjahre verbrachte. Da er iiber eine
gute Singstimme verfiigte, und also begabte
Knaben zu jener Zeit gesuchte Krafte fir
die an .den Hofen und Kirchen bestehenden
Chore waren, wurde man auf ihn aufmerksam
und brachte ihn in seinem zwolften Lebens-
jahre in die Kapelle des Landgrafen Moritz
von Hessen-Kassel. Dieser hatte eine besondere
Zuneigung fiir den jungen Schiitz gefalit und
zeichnete ihn bei jeder Gelegenheit durch
Beweise seines Wohlwollens aus.. So auch,
indem er ihm die Mittel gewihrte, das Studium
der Rechte in Marburg zu beginnen. Schiitz
bezog die Universitit im Jahre 1607 und hatte
zwei Jahre lang seine Ausbildung zum Juristen
betrieben, als sein Gonner nach Marburg
kam und, unter dem erneuten Eindruck der
musikalischen Begabung des jungen Mannes,
diesen nach langem Widerstreben dazu be-
wegte, die Jurisprudenz an den Nagel zu
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héngen und nach Venedig zu gehen, um sich
bei Giovanni Gabrieli als Musiker auszubilden.
Ein Stipendium von hundert Talern im Jahre
wurde Schiitz zugesichert, und so zog dieser
im Jahre 1609 iiber die Alpen. Giovanni
Gabrieli war zu jener Zeit bereits weltberiihmt.
An dem neuen Schiiler fand er Gefallen und er
behandelte ihn mit viterlicher Liebe. Schiitz,
der zwei Jahre in Venedig hatte bleiben sollen,
dehnte seinen Aufenthalt immer mehr aus,
so daf} er zu einem vierjahrigen wurde. Aber
nicht allein bei Gabrieli fand er Forderung,
sondern noch ein anderer Meister trat in seinen
Gesichtskreis, der mindestens ebenso starken
Einfluf auf ihn gewinnen sollte. Das war
der erste bedeutende Komponist auf dem
Gebiete der Oper, der 1567 geborene, am Hofe
von Mantua lebende Claudio Monteverde.
Von diesen beiden Tonsetzern lernte Schiitz,
was nur zu lernen war; aber, und das gestaltete
auch ihn zum Meister, er schuf sich dabei
seinen personlichen Stil, der, wenn Schiitz auch
die Errungenschaften der Italiener benutzte,
doch im Grunde ein deutscher blieb. Gabrieli
hatte durch seine eigenartige Verwendung
der Polyphonie, wie auch durch seine Art,
mehrere Gesangschore einander gegeniiber-
zustellen, Wirkungen erzielt, die bis dahin
nicht bekannt gewesen waren. AulBlerdem
war er einer der Ersten, die das Orchester
als einen selbstindigen musikalischen Faktor
dem Chor gegeniiber behandelten. Hatten
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die Instrumente bis jetzt ausschlieBlich die
Aufgabe gehabt, zu begleiten, so begannen
sie nun in ihrer eigenen Sprache zu reden.
Das Alles finden wir bei Schiitz wieder, nur
in einer durchaus neuen Weise verwendet,
die inDeutschland geradezu revolutionar wirken
muBlte; es zu wissen, ist unerlidBlich fiir Jeden,
der seiner Kunst gerecht werden will.

Nicht minder aber wirkten Neuerungen,
die Schiitz hinsichtlich des Aufbaus geist-
licher Musik einfiihrte. Wir lassen hier dem
besten Kenner Schiitzscher Kunst, Philipp
Spitta, das Wort:

,,Heinrich Schiitz hatte im dritten Teil
seiner Symphoniae sacrae und Andreas
Hammerschmidt besonders in den beiden
Teilen seiner ,,Musikalischen Gespriche iiber
die Evangelia‘ um dieMitte des Jahrhunderts
eine Kunstform angebaut, welche fiir die
Entwicklung einiger Hauptzweige der da-
maligen Kunst von grofiter Bedeutung sein
und schlieBlich vorzugsweise im Hiandel-
schen Oratorium gipfeln sollte, wenngleich
auch Seb. Bachs Kirchenmusik Nahrung aus
derselben gezogen hat. Es ist dies die
poetisch - musikalische  Gestaltung  abge-
schlossener biblischer Vorginge, entstanden
durch teilweise Anregung der damals in
Ttalien sich entwickelnden dramatischen
Kunstform und mit Anlehnung an die Form
des sogenannten geistlichen Konzerts. Die
Art, das Bibelwort zu behandeln, war hier
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Der geistliche
Dialog.

. bald dramatisierend, so dal die Reden ver-
schiedener Personen auch verschiedenen
Stimmen zugeteilt wurden, bald chorisch
erzahlend oder auch betrachtend, wie denn
zumal Hammerschmidt mit Vorliebe Strophen
protestantischer Kirchenlieder einflocht. Sie
wollten den betreffenden Vorgang durch
die der Musik gegebenen Mittel moglichst
anschaulich machen; ausdrucksvolle Dekla-
mation, .charakteristisches Instrumentenspiel,
besonders aber ein Streben nach Erfindung
von Tongestalten, die in allgemeiner Anlage’
wie in besonderer Ausfiihrung den behan-
delten Ereignissen musikalisch analog waren,
kamen hinzu, um die Phantasie zu lebendiger
Produktion zu reizen.‘

Als die wichtigste der Neuerungen, deren
wir gedachten, ist zu nennen, daf Schiitz
fiir die Solisten, die den Bibeltext vorzutragen
hatten, zum ersten Mal in Deutschland das
Rezitativ verwendete. Bis dahin hatte man
solche Stellen in der Art vorgetragen, wie es
in der katholischen Kirche iiblich ist; so,
dal die Worte ohne scharfe rhythmische
Gliederung auf einen Ton gesungen wurden.
Freilich ist er nicht der Erfinder der neuen
Vortragsweise, sondern er hat sie von Monte-
verde iibernommen. Fiir die deutsche Kunst
aber bedeutete sein Wagnis einen entscheiden-
den Fortschritt.

So sehen wir in Heinrich Schiitz den Aus-
gangspunkt fiir Vieles, das spéiter als selbst-
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verstindlich angesehen?wurde, aber ohne ihn
vielleicht nie zur Reife gelangt wire.

Nach dem vierjahrigen Aufenthalt in Italien
begann fiir Schiitz ein Leben ohne Rast und
Ruhe. Immer nur verhiltnismaBig kurze
Zeit weilte er an demselben Orte, vorwiegend
in Kassel, an dem dénischen Hofe in Kopen-
hagen und in Dresden. In der sichsischen
Hauptstadt hat er dann schlieBlich unter
traurigen Verhaltnissen bis zu seinem Tode
im Jahre 1673 gelebt. Seine beriihmtesten
Werke sind nach den Angaben von Albert
Schweitzer!): 1619. Psalmen Davids samt
etlichen Motetten und Konzerten. 1623.
Historia der fréhlichen und siegreichen Auf-
erstehung unseres einzigen Erlésers und Selig-
machers Jesu Christi. 1625. Cantiones sacrae.
1628.  Beckers gereimte DPsalmen. 1629.
Symphoniae sacrae. I.Teil. 1636. Kleine
geistliche Konzerte, I.Band. Musikalische
Exequien. 1639. Kleine geistliche Konzerte,
II. Band. 1645. Die sieben Worte unseres
lieben Erlosers und Seligmachers Jesu Christi,
so Er am Stamm des heiligen Kreuzes ge-
sprochen, ganz beweglich gesetzt. 1647.
Symphoniae sacrae, II. Band. 1648. Geist-
liche Chormusik. 1650. Symphoniae sacrae,
IIL. Band. 1657. Zwolf geistliche Gesinge.
1665.  Johannespassion. 1666. Matthius-
passion. Lukaspassion.

) Albert Schweitzer: J. S. Bach, S. 54 (Breit
kopf & Hiirtel).

3 Ochs, Der Gesangverein. II 33



Die Oper
Daphne.

Von allen diesen Schopfungen ist heute
fast nichts bekannt. Meist nur durch kleinere
Chorvereinigungen, besonders in Kirchenkon-
zerten, ist Einzelnes zumLeben erweckt worden.
Die meisten groBen Gesangschore sind an
den Werken vorbeigegangen. Eine Ausnahme
macht der Riedelsche Verein in Leipzig, der
schon in den sechziger Jahren des vorigen
Jahrhunderts und nachher noch haufig Schiitz-
sche Musik zum Vortrag brachte. Wenn
man auch nicht damit einverstanden zu sein
braucht, daf Karl Riedel, der Leiter und Be-
griinder des Chores, aus den vier Passions-
musiken die wirkungsvollsten Stiicke aussuchte
und zu einem neuen Ganzen vereinigte, so
bleibt ihm doch der Ruhm, zuerst wieder
nachdriicklich fiir einen groflen deutschen
Meister eingetreten zu sein, der nicht nur durch
seine kirchlichen Werke, sondern auch dadurch
unvergessen bleiben wird, daB er der Schopfer
der ersten deutschen Oper war. Es liegt ein
besonders tragisches Geschick darin, daBl ge-
rade dieses Werk nicht erhalten geblieben
ist. Die Oper, mit dem Titel ,,Daphne®,
nach einem Text von Opitz, ist verloren,
wie eine groe Menge der Schiitzschen Werke
itberhaupt.  Diese sind merkwiirdigerweise
zu einem erheblichen Teil auf die gleiche
Weise, namlich durch Feuer, vernichtet worden.
Bei grofien Brinden in Gera 1780, Dresden
1760 und Kopenhagen 1794 sind viele Kom-
positionen von Schiitz in den Flammen auf-
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gegangen. Immerhin besitzen wir noch eine
stattliche Reihe seiner Tondichtungen in der
bereits erwahnten Spittaschen Gesamtausgabe.

Wir wenden uns nun den hier zur Erorte-
rung gelangenden Stiicken und ihrer Auf-
fihrungsweise zu. KEs wurde bereits davon
gesprochen, dafl die Partituren von Schiitz
fir denjenigen, der sich nicht bereits etwas
in die Schreibart der alten Meister eingelebt
hat, nicht ohne Weiteres iibersichtlich sind,
vor Allem nicht die der groB angelegten zwei-
und dreichorigen Stiicke.  Die Taktarten,
die Schiitz verwendet, sind zum Teil kaum
mehr in Gebrauch; ebensowenig ist es die
Unzahl alter Schliissel. Die allergroBte Schwie-
rigkeit aber besteht darin, zu entscheiden,
wie der vorhandene Notentext aufzufassen,
ob er in seiner verhialtnismiBigen Diirftigkeit
wiederzugeben, oder ob es richtig ist, klang-
verstirkend und klangverandernd einzugreifen.
(Vgl. den einleitenden Teil dieses Bandes,
Seite 8 und 9.)

Wenn wir in unseren Betrachtungen zunéchst
an groflen, umfangreichen Tondichtungen von
Schiitz, z. B. den Passionsmusiken, vorbeigehen,
so geschieht das, weil es sich dabeium a-cappella-
Musik handelt. Im Ubrigen gilt stylistisch das
hier von den kiirzeren Werken Gesagte ebenso
fiir die groBen, wie es in umgekehrter Richtung
der Fall ist. Die gewahlten Stiicke sind samtlich
geeignet, die geniale Begabung ihres Schopfers
tir die treffende musikalische Schilderung des
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jeweilig vorliegenden Textes, die Tiefe seiner
Gedanken und besonders auch seine erstaun-
liche harmonische Veranlagung vorzufiihren.
Der Tatsache, daf Schiitz das von Monte-
verde iibernommene Rezitativ in die deutsche
Tonkunst eingefiihrt hat, wurde bereits ge-
dacht. Es diirfte zweckmifBig sein, hier an-
zukniipfen, um der Art, wie es wiederzugeben
ist, einige Worte zu widmen. Wir verstehen
unter einem Rezitativ einen Tonsatz, bei dem
Vom Rezltativ das eigentliche musikalische Element hinter
v‘;?:d::;:;:_ den Forderungen der natiirlichen Akzente
und der Deklamation zuriicktritt. Auch der
Tonfall, die Linie der Gesangsstimme pallt
sich durchweg dem gesprochenen Worte an.
Textwiederholungen, wie sie in Arien sténdig
vorkommen, gibt es hier nicht. Wir unter-
scheiden zwei Arten des Rezitativs, das nur
durch einen Generalbal begleitete, in dem
die Begleitung also nichts bedeutet, als eine
Stiitze oder eine einfache harmonische Ver-
bindung der Gesangsnoten, und die andere
Art, die eben im Wesentlichen auf Monteverde
zuriickgeht, bei der das Orchester selbstéindig
mitzusprechen hat, sei es nun, dafl es sich
in freien Figuren #uBlert oder mehr den Inhalt
der deklamierten Worte zu malen versucht.
Die erste Form nennen wir das Secco-Rezitativ,
. die zweite das begleitete. Wahrend bei dem
Secco vorwiegend der Cembalist oder der
Organist in Tatigkeit tritt, nach Belieben
unterstiitzt von einem oder mehreren Or-
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chesterbéssen, so daBl der Dirigent beinahe
vollig ausgeschaltet wird, ist andererseits dessen
Tatigkeit beim Accompagnato eine sehr wichtige
und unter Umsténden schwierige. Da der
Sanger beim Rezitativ nicht an die straffe
Rhythmik eines geschlossenen Tonstiickes ge-
bunden ist, heiflit es, die Zwischenspiele des
Orchesters, mogen diese nun aus Akkorden
-oder langeren Taktreihen bestehen, im richtigen
Augenblick und bei h#ufig stark wechseln-
den Zeitmaflen anzubringen. Das erfordert
unter Umsténden einen nicht geringen Grad
von Geistesgegenwart. Man konnte manchen
Helden . des Taktstockes nennen, der mit
Symphonien von Mahler und Richard StrauBl im
Musterkoffer umherreist und von sich reden
macht, aber bei Rezitativen, wie sie z. B. in
Haydns Jahreszeiten oder auch bei Handel
vorkommen, an den Satz aus dem alten Stu-
dentenlied erinnert: Auf dem Dache sitzt
ein Greis, der sich nicht zu helfen wei3. Beide
Arten des Rezitativs, das Secco und das be-
gleitete, finden wir seit Schiitz in nahezu
allen groflen Gesangswerken, im Oratorium
und der weltlichen Kantate ebenso, wie in
der Oper. Zu welcher Hohe sich diese Kunst-
gattung entwickelt hat, dafir gibt es der
Beweise in Unmenge. Man braucht nur etwa
an die groflen begleiteten Rezitative zu denken,
die sich in der Christuspartie der Matthius-
passion, in allen Mozartschen Opern, in der
Schopfung von Haydn, an die Secchi, die wir
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als Aufgabe fiir den Evangelisten ebenfalls
in den Passionsmusiken, an jene, die wir
im Figaro, Don Giovanni und zahllosen anderen
Meisterwerken kennen. Das Secco-Rezitativ
hat mit dem Verschwinden des Continuo
aus den Partituren bald sein natiirliches
Ende gefunden; das begleitete Rezitativ da-
gegen spielt bis auf den heutigen Tag eine groe
und wichtige Rolle in unserer Kunst. Als
allgemeine Regel fiir die Ausfiihrung begleiteter
Rezitative in den klassischen Chorwerken mul}
gelten, daB die Einsitze des Orchesters, von
seltenen Ausnahmen abgesehen, erst dann
erfolgen, wenn der Sanger mit seiner jeweiligen
Phrase ans Ende gelangt ist. So wiirde z. B.
die Stelle
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nicht so wiederzugeben sein, wie es nach dem
Notenbild der Fall zu sein scheint, sondern
derart, als ob sie etwa folgendermallen
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notiert wiare. Gerade dieser Punkt ist es,
der, wie schon erwahnt, manchen Dirigenten
arge Schwierigkeiten bereitet. Kennen wir
doch viele Falle, in denen solche Herren einen
Kiinstler verpflichtet haben, die Rezitative
streng im Takt zu singen, was vollkommen
unsinnig ist; und das mit der Begriindung,
nur so sei es stilvoll, wahrend es in Wirklich-
keit nichts bedeutet, als eine taktschlagerische
Bankerotterklarung.

Die Frage, was in den Schiitzschen Werken,
80 weit es sich nicht um ausdriicklich als solche
bezeichnete Solisten handelt, von. Einzel-
stimmen oder vom Chor zu iibernehmen sei,
mull vielfach offen bleiben. Es widerspricht
in keiner Weise dem Geist der alten Zeit;
wenn musikalische Sitze, die textlich von
einem Einzelnen vertreten sind, vom Chor
ausgefiihrt werden. Hierfiir bietet sich uns eine
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ganze Zahl Stellen zum Beweise. Wir greifen
nun aus der Menge des vorhandenen Stoffes
zuniachst drei kleinere Werke heraus, die in einer
Ausgabe von Héanlein bei Breltkopf & Haertel
erschienen sind.

1. Drei biblische Szenen fiir Soli, vier-
stimmigen Chor, Streichinstrumente und

Orgel.

Diese WSzenen gehéren zur Q(attung der
geistlichen Dialoge. Was unter dieser Be-
zeichnung zu verstehen sei, ist bereits im
Hinweis auf Spitta erwdhnt worden. Wir
fiihren die drei Stiicke an, weil sie fiir den
praktischen Gebrauch fertig vorliegen, mit
kleinen Mitteln ausfithrbar sind und auch
Gesangvereinen von nicht sehr hoher Leistungs-
fahigkeit keine Schwierigkeiten bieten. Der
Herausgeber hat dem einfachen Satz ihres
Schopfers nichts hinzugefiigt. So kommen
wir bei den ersten beiden, was den instrumen-
talen Teil betrifft, mit der Orgel aus und auch
fir das dritte ist nichts weiter notig, als diese
und Streichinstrumente in beliebig starker Be-
setzung. Das erste der Stiicke fiihrt den Titel

Pharisider und Zoéllner.

Es wird eroffnet durch eine vom Sopran zwei-
stimmig gesungene Einleitung, die man durch
Solisten oder chorisch besetzen kann. Viel-
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leicht ist die letztgenannte MaBinahme insofern
die richtigere, als sich dann bei dem Eintritt
der beiden handelnden Personen eine klang-
Pharistier und liche Abwechslung von selbst ergibt. Es
Zblmer. 158t sich bei diesem Stiick auch nicht die
Anwendung des Klaviers von der Hand weisen;
ja, es hat sich durchaus bewéhrt, das Klavier
im Anfang, bis zum Eintritt des Chores, und
erst von dort ab die Orgel zu verwenden. Die
Charakterisierung der beiden einzeln auf-
tretenden Personlichkeiten ist glanzend. Sowohl
die salbungsvolle protzige Art, in der der Phari-
sier spricht, wie die Einfalt und Demut des
Zollners, der nichts zu sagen hat, als die oft
wiederholten Worte: ,,Gott sei mir Siinder
gnidig®, kennzeichnen die Stimmung auf das
Vollkommenste und es ist, besonders wenn man,
wie es als wiinschenswert bezeichnet wurde,
die Orgel bis zum Choreintritt aufgespart hat,
dieser als kronender Abschlu von weihe-
voller und feierlicher Wirkung. Beim Vortrag
des chorischen Teiles wird darauf zu achten
sein, daB da, wo der Alt den Sopran iiber-
schneidet, der Letztere dennoch als die fiihrende
Stimme zu erkennen bleibt und es muf} auch
durch geeignete ~ Abtonung der Gegensatz
zwischen dem im Text oft wiederkehrenden
Erhohen und Erniedrigen etwas hervorge-
hoben werden. Ist dieses kleine Werk fiir den
Horer ohne Weiteres verstandlich und von
nicht geringer unmittelbarer Wirkung, so wird
es doch an innerer Bedeutung weit iibertroffen
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durch das zweite der von Hénlein heraus-
gegebenen, den als Osterdialog bezeichneten
vierstimmigen Satz:

,Weib, was weinest Du?"

In der Ausgabe ist der Dialog als ein Stiick
fir vier Einzelstimmen bezeichnet. Wir
wissen aber, dafl man ihn ebenso, wie viele
seinesgleichen, vom Chore singen lassen kann.
Er wirkt sogar in dieser Form entschieden
besser; nicht nur aus tiefer liegenden kiinstle-
rischen, sondern auch aus rein technischen
Griinden. Solisten werden nie imstande sein,
die lange auszuhaltenden Noten in der ersten
Halfte des Werkes so herauszubringen, wie
es einem Chor moglich ist; sie haben anderer-
seits auch nicht die Fahigkeit, das Figuren-
werk gegen den Schluf hin mit der Kraft
wiederzugeben, die es erfordert. So mochte
ich der Anschauung des Herausgebers wider-
sprechen und das Stiick dem Chor zuweisen.
Dies erscheint auch darum berechtigt, weil
Schiitz die Stimme Jesu, wie die der Magdalena
zweistimmig gesetzt hat, eine eigentlich soli-
stische Wiedergabe also doch nicht stattfinden
kann. Gerade dieses Werk bietet einen Beweis
dafiir, wie wenig scharf bei solcher Musik die
Grenzen zwischen solistischer und chorischer
Austfiihrung gezogen sind. Sopran und Alt ver-
treten Maria, Tenor und Bafl den Erlsser.
Auf die Frage: ,,Weib, was weinest Du ?“
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die von den beiden Minnerstimmen ange-
schlagen wird und in langen, feierlichen Ténen
erklingt, antworten der Sopran und Alt:
,»Sie haben meinen Herren weggenommen
und ich weif} nicht, wo sie ihn hingélegt haben.
Frage und Antwort sind stark gegensitzlich
gestaltet, werden oft wiederholt und bilden
einen ziemlich ausgedehnten Teil, den die
Orgel, die allein mitzusprechen hat, begleitet;
in seinem Verlauf bleiben die beiden Gruppen
durchaus voneinander getrennt, dem einiger-
maflen geiibten Ohre ohne Bemiihung erkennbaz.
Es wird nicht schaden, wenn der Leiter der
Auffiihrung darauf hélt, daff in diesem ganzen
ersten Teil die Tongebung nicht iiber eine
mittlere Stirke hinausgeht. Nachdem dieser
verklungen ist, ertéont die Stimme des Hei-
landes mit dem Ruf: , Maria*! und die Er-
widerung des Anrufs mit dem einzigen Worte:
,;Rabuni!” Der kurze Abschnitt des Werkes,
der also gebildet ist, bedeutet dessen Schwer-
punkt und Hohepunkt zugleich. Die wenigen
Takte, die er umfaft, gehoren zu dem Er-
greifendsten, das man sich denken kann.
Die Wirkung wird eine ganz besonders tief-
gehende sein, wenn man den Chor dazu an-
hélt, so leise als nur irgend moglich, ohne jede
Steigerung der Tonstirke wihrend der langen
Akkorde zu singen und wenn der Organist
ebenfalls nur mit den allerzartesten Registern
arbeitet. Das Ubersinnliche, Unkérperliche
in der Erscheinung des Heilandes kommt so
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am Besten zum Ausdruck. Diese Malnahme
bedeutet nichts weniger, als das Anbringen
einer duBerlichen Pianissimowirkung. Die Stelle
ist so ergreifend von innen héraus, ganz
besonders auch durch die Verwendung von
Harmonien, so kithn und eigenartig, wie man
sie bei einem Meister aus so alter Zeit kaum
vermuten wiirde. Gerade in dem harmonischen
Aufbau liegt hier zum groften Teil das Ge-
heimnis des tiefen EKindrucks, der bei einer
sinngemaflen Wiedergabe des Stiickes wohl nie
ausbleiben wird. Das kleine Werk schlieft hier
noch nicht ab, sondern Jesus spricht weiter und
es folgt ein bewegter Satz, in dessen loderndem
Figurenwerk man die Auffahrt gen Himmel
zu sehen glauben konnte. Es mége empfohlen
werden, den Satz sehr lebendig, mit kraftigem
Ausdruck beginnen, gegen den Schlufl zu aber
im Zeitmal3 zuriickgehen und ganz leise ver-
klingen zu lassen.

Das dritte Stiick dieser Sammlung fiihrt
den Titel:

Der zwolfjahrige Jesus im Tempel.

Es gehort zu den bekanntesten von Schiitz,
soweit man diesen Ausdruck iiberhaupt ge-
brauchen darf. An innerem Wert wird es
von dem Osterdialog iibertroffen. Seine per zwiit-
duBere Wirkung ist bedeutend; es hebt sich idhrige Jesus.
von den andern auch dadurch ab, dafl in ihm
die Solisten eine grofere Rolle spielen und die
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mitgehenden Streicher eine neue Klangfarbe
bringen. Es wird auch hier ebenfalls von gutem
Erfolg sein, wenn die Orgel bis zum Eintritt
des Chores aufgespart bleibt.

Die drei Stiicke, die gut zueinander passen
und unmittelbar hintereinander aufgefiihrt
werden koénnen, beanspruchen auf diese Art
einen Zeitraum von insgesamt etwa fiinfund-
dreiBig Minuten.

2. Saul, was verfolgst du mich?

Haben wir uns bis jetzt mit Schiitzschen

Saul. was Werken in einfacher, vierstimmiger Chor-
verfolgst du Desetzung beschéftigt, so tritt uns nun ein
mich?  golches anspruchsvollerer Art entgegen. Es
sind zu seiner Wiedergabe drei getrennte

Chore notig, deren jeder vier und mehr Stimmen
erfordert. Es liegt ein Beispiel fiir den Einfluf3

der Italiener auf den deutschen Meister vor.

Das instrumentale Aufgebot ist, im Gegen-

satz zu dem chorischen, nur ein bescheidenes.

Der Continuo und zwei Violinstimmen; das ist

Alles. Bei den Auffithrungen in Berlin sind

wir bei dieser Partiturvorschrift nicht stehen
geblieben, sondern es wurden im Hinblick

auf die klangliche Wucht des etwa 300 Singer

starken Chores Hinzufiigungen vorgenommen,

so, daB sich in dem ersten Chor Trompeten

und Posaunen, im zweiten Horner, Oboen

und Floten, im dritten Streicher und Fagotte

den Singstimmen anschlossen. Auf diese Art
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wurde auch eine starke Verschiedenheit in
der Farbe der drei Chore erreicht, die sich
nunmehr, ,jedem Ohre klingend®, deutlich
voneinander abhoben. Die Aufstellung kann
bei solchen dreichorigen Werken nur so er-
folgen, dal das Orchester vorn auf dem Podium
bleibt, dieses iiberquerend, wahrend die drei
Chore dahinter Platz nehmen und zwar am
Besten der erste in der Mitte, der zweite etwa
links und der dritte rechts zu seinen Seiten.
Will man die Trennung der Chore voneinander
auch auBerlich kenntlich machen, so lasse
man zwischen dem ersten und den beiden
andern einen Gang offen, der jeweils durch
die ganze Chormasse, vom Orchester bis hinauf
zur Orgel, reicht. Mehr als eine optische
Wirkung hat diese Anordnung aber nicht.
,,Und als er auf dem Wege war und nahe
zu Damaskus kam, umleuchtete ihn plotzlich
ein Licht vom Himmel, und er fiel auf die
Erde, und horte eine Stimme, die sprach
zu ihm: Saul, was verfolgst du mich?“
Diese Worte hat Felix Mendelssohn in
seinem Paulus in Musik gesetzt und er ist
dabei, wo die Stimme Jesu wiederzugeben
war, einer solistischen und realistischen Dar-
stellung Christi ebenso aus dem Wege gegangen,
wie Schiitz. Dall er dessen Fassung der Stelle
gekannt haben sollte, ist kaum anzunehmen.
Er hat die Christuserscheinung, das Uber-
sinnliche, dadurch in Ténen zu schildern
versucht, daB er nicht die Stimme eines
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Solisten, sondern einen vierstimmigen Frauen-
chor verwendete. Was bei Mendelssohn iiber-
raschend und geistvoll wirkt, nimlich die
Mehrstimmigkeit des Satzes, das wird bei
Schiitz das Mittel zu einem Tongemilde groBten
Stiles.  Die drei vier- bis sechsstimmigen
Chore treten gemeinsam nur fiir den Anruf
auf, mit dem der Text beginnt. Zu den darauf-
folgenden Takten auf die Worte: ,Es wird-
dir schwer werden, wider den Stachel zu loken**
schweigt der erste und der zweite Chor; nur
der dritte kommt zur Verwendung. Der in
riesigen Dimensionen entworfene Chorsatz be-
ginnt mit dem Ruf ,,Saul!* in den tiefsten
Stimmenlagen, nach und nach anwachsend,
als ob die Erscheinung Christi aus der nacht-
dunkeln Ferne heranschwebte. In die Finster-
nis, aus der sie gekommen, verschwindet sie
auch wieder. Die Worte ,,was verfolgst du
mich ¢ verklingen zuletzt in den Unter-
stimmen, wihrend nur die Tenore eines der
Chore bis fast an den SchluBl mit voller Kraft
ihren Ruf ,,Saul!** wiederholen. Nie ist ein
Tonsetzer in der Darstellung des Mystischen
weiter gegangen, als Schiitz es hier tut.

Das groBartige Stiick, das zu seiner Wieder-
gabe etwa acht bis zehn Minuten in Anspruch
nimmt, bietet den Ausfiihrenden kaum nennens-
werte Schwierigkeiten. Es handelt sich nur
darum, daB3 die drei Chére nicht zu schwach
besetzt sind.
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3. Zion spricht: Der Herr hat mich
verlassen.

Das, wie das zuletzt besprochene, drei-
chorige Werk ist in den Psalmen Davids zu
finden. DaB es in einer fiir die Praxis emp-
fehlenswerten Ausgabe von Max Schneider
vorliegt, wurde bereits erwihnt. Das Ganze

“gliedert sich in ebenso viele Abschnitte, als
der Text geschlossene Satze enthialt. Die
Kiihnheit der Schiitzschen Harmonik, wie
wir sie schon in dem Osterdialog bewundern
konnten, zeigt sich hier wieder sogleich im
Anfang des Psalms, wo die Toéne cis und d
aller Gewohnheit zuwider gleichzeitig er-
klingen; auch des Weiteren kommen wieder
eigenartige harmonische Wirkungen vor. Der
Hauptreiz besteht jedoch in dem steten Wechsel
der drei Chore, deren Zusammentritt bei den
groflen Steigerungen, und in den Echoeffekten,
deren einer bei den Worten ,,will ich doch
dein nicht vergessen‘‘ von besonderem Klang-
zauber ist. Der Hohepunkt des Werkes,
was inniges Empfinden betrifft, liegt in dem
Schlufiteil auf die Worte: ,,Siehe in meine
Hénde* usw. Hier erklingen Tone von tief
ergreifender Schonheit. Der Herausgeber hat
bei diesem Abschnitt als Taktart vier Viertel
vorgezeichnet. Diese Angabe konnte aber
bei solchen Dirigenten, die Alles, was dasteht,
schematisch ausfiithren, leicht zu Irrtiimern
den Anlafl geben. Der Satz wirkt nur dann
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richtig, wenn er in ganz langsamen Achteln
und bis gegen die letzten Takte hin in .
mildester Tongebung wiedergegeben wird. Die
acht Schlige in jedem Takte sollten nicht
schneller, als M= 50 nach dem Metronom
genommen werden, so dafl auch die kleinsten
Notenwerte noch einen Einschlag von Feier-
lichkeit und nicht eine Ixipfende Beweglich-
keit aufweisen.

DaB Schiitz die zuletzt genannten Stiicke
mit ihrer grofen Besetzung je gehort hat,
ist mindestens unwahrscheinlich. Denn die
Verhiltnisse der Dresdener Hofkapelle waren
im dreiBigjahrigen Krieg so &rmliche ge-
worden, dall man schlieflich nur noch zehn
Kapellisten hatte.  Erst jetzt -erscheinen
hier und da Werke solcher Art wieder im
Musikleben und bricht sich nach und nach
in weiteren Kreisen die Uberzeugung Bahn,
dafi Schiitz unserer Allergrolten einer ge-
wesen ist.

Zu den Werken, die wir hier noch in
unsere Betrachtungen einbeziehen wollen, ge-
hort des Meisters Weihnachtsoratorium. Mit
dem Titel dieses Werkes hat es eine eigene
Bewandtnis. Die Dinge liegen hier genau,
wie bei der Bachschen Schopfung gleichen
Namens, und es moge auf das spater dariiber
zu Sagende verwiesen sein. Das Schiitzsche
Werk ist viel anspruchsloser und weniger um-
fangreich, als sein um hundert Jahre jiingerer
Bruder. Die Eigenschaft der Anspruchslosig-
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keit ist freilich nur im Sinne des rein Musi-
kalischen zu verstehen. Im technischen Sinne,
im Punkte der Besetzung, bietet es sogar recht
erhebliche Schwierigkeiten. Dieses Weihnachts-
oratorium gehort zu denjenigen Werken, an
die sich nur ein Chorleiter ersten Ranges
wagen sollte. Der Chor ist in der gesamten
Partitur nur am Anfang und am Ende gemischt
und vierstimmig verwendet; was sich sonst
auller den Soli in dem Werke findet, besteht
aus Chorsatzen fiir je eine, mehrfach geteilte
Stimme. Wir finden da ein dreistimmiges
Stiick fiir den Alt, ein ebensolches fiir den
Tenor und ein vierstimmiges fiir den Baf3. Als
Notentext an sich wiirde das keine besonderen
Schwierigkeiten bieten, bediirfte es nicht eines
ganz aullergewohnlichen Aufwandes an Sorg-
falt und einer gewissen erfinderischen Be-
gabung des Dirigenten, wenn solche mehr-
stimmigen Satze, bei denen alle Stimmen
aus der gleichen Lage sind, noch klar und
verstindlich herauskommen sollen. Ich méchte
behaupten, dafl aus diesen Griinden eine gute
Auffiihrung des Schiitzschen Weihnachtsora-
toriums zu den schwierigsten Aufgaben zihlt,
vor die ein Chorleiter gestellt werden kann.

Das Werk war verschollen, und nur spérliche
‘Reste von ihm hatten sich anscheinend erhalten.
Man glaubte lingst, es als vollig verloren
ansehen zu miissen, bis es dem Musikgelehrten
Schering gelang, den groften Teil des Materials
aufzufinden, und unter Ausfillung der vor-
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handenen Stiicke die Partitur neu herzustellen.
Wir haben auf diese Art ein bedeutendes Werk
eines unserer GroBmeister wiedergewonnen znd
die ganze musikalische Welt mufl dem Heraus-
geber dafiir Dank wissen. Beziiglich des Chor-
materials kann ich freilich das Bedauern
dariiber nicht unterdriicken, dafl man nicht
zum Gebrauch nach Belieben die Stimmen-
hefte so hat einrichten lassen, dal man den
Alt in den ganz tiefen Lagen, die unseren
Séngerinnen kaum noch erreichbar sind, durch
Tenorstimmen, den Tenor im gleichen Fall
durch Bassisten und auch wiederum den ersten
und zweiten Bafl durch Tenore stiitzen kann.
Diesem Mangel konnte und sollte noch ab-
geholfen werden. Es wiirde darin kein stili-
stischer Verstof liegen.

Werke von Georg Friedrich Hindel.

Wir haben schon frither davon gesprochen,
daB zum Verstindnis der Werke irgendwelchen
Meisters hiufig die Kenntnis der &aufleren
Umstande, unter denen sie entstanden sind,
oft groBe Bedeutung besitzt. So lige es nahe,
wenn wir jetzt auf Héandels Schaffen eingehen,
zuniichst von seinem Leben zu sprechen,
wie es in groBen Ziigen bei den Erlauterungen
zu den Stiicken von Schiitz geschehen ist.
Aber iiber Hindels Leben gibt es eine reiche
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Literatur, aus der sich ein Jeder die gewiinschte
Kenntnis verschaffen kann, wihrend die iiber
Schiitz noch eine verhaltnismiafig kleine ist.
" Die Schriften von Chrysander, Spitta, Kretzsch-
mar, Riemann und die erst kiirzlich erschienene
reizvolle Arbeit von Romain Rolland mogen
denen empfohlen sein, die sich iiber Handels
bewegten und an Hindernissen reichen Lebens-
gang des Naheren zu unterrichten wiinschen.
Es soll hier nur erwihnt werden, daf} er,
wie auch Schiitz, die letzte Feile an seine
kiinstlerische Ausbildung in Italien gelegt hat.
Was fiir Schiitz Gabrieli und Monteverde
waren, das sind fiir Hindel in Italien Carissimi,
Corelli, Lotti und Scarlatti gewesen.

Wir haben uns unter den zahllosen Kom-
positionen des Hallenser Meisters mit seinen
Oratorien?!) zu beschiftigen. Man kann diese
Werke nur dann richtig einschitzen, wenn
man nicht aufler Acht lift, daB Hiandel
der grofite Opernkomponist nicht nur seiner
Zeit, sondern einer der grofiten aller Zeiten
gewesen ist. Mag man iiber die neuzeitliche
italienische Oper denken, wie man will. Die
alte, klassische hat grundlegend gewirkt und
auf ihrem Felde hat Héndel Stiicke nicht allein
von hohem Wert, sondern auch von bedeuten-
der Wirkung geschaffen, so bedeutend, daf
sie heutzutage, nach der ungeheuren Entwick-

1) Die Geschichte des Oratoriums darf wohl bei
den Lesern des Buches, wenigstens in ihren Haupt-
ziigen, als bekannt vorausgesetzt werden.
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lung der Oper iiber Weber und Wagner bis
zu Richard Straufl und - Schreker, anfangen,
gich von neuem die Biihne zu erobern, auf der
sie lange in Vergessenheit geraten waren.
Nur wenn man sich dies vor Augen hilt, ist der
Stil der Handelschen Oratorien zu verstehen,
der fast immer nach der Seite der Oper hin-
neigt, manchmal in solchem Mafle, dall es
fraglich ist, ob gewisse Werke nicht ebensogut,
ja vielleicht noch besser, im Theater Verwen-
dung finden konnten, als im Konzertsaal.
Sehr wirkungsvoll sind sie bei einer guten
Wiedergabe simtlich. Man wird aber voll-
kommen fehlgehen, wenn man etwa das Ge-
rede mancher Leute mitmachen wollte, nach
dem Hiandel nicht viel mehr sei, als ein duller-

- licher Effektmacher. Freilich ist die Handelsche

Hidndel und
Bach.

Empfindungswelt eine von etwa der Bach-
schen grundverschiedene. Wenn man iiber-
haupt Vergleiche anwenden darf, so konnte
man das Verhiltnis von Héndel zu Bach
vielleicht annahernd durch ein Beispiel aus der
Malerei zu beleuchten versuchen, indem man
die Namen Rubens und Rembrandt neben-
einander stellt. Handel hat, wie auch Rubens,
die Neigung und die bewundernswerte Fahig-
keit, nicht nur groBe Gedanken auszusprechen,
sondern dies auch so zu tun, daB sie unmittel-
bar verstandlich dargestellt sind; er kleidet sie
in leuchtende Farben, er liebt die kolossalen
Dimensionen und nicht der geringste seiner
Vorziige besteht in seiner ¥ahigkeit, Volkstiim-
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liches zu schaffen, ohne von seiner Hphe
herabzusteigen. Man wird ihn selten auf dem
Wege Bachs finden, der so oft in duBerlich
unscheinbarer Form das Tiefste ausspricht. Thn
aber, wie es hiufig geschieht, weit unter diesen
stellen zu wollen, ist ein Fehler und ein Zeichen
von Unverstandnis. Handels Weg liegt etwa in
der Richtung, die Schiitz gewiesen hat. Er
kommt, wie bereits mehrfach bemerkt, zu
uns aus Italien. Bachs kiinstlerischer Werde-
gang geht von der norddeutschen Schule
aus. Mogen die Beiden Manches in den dufleren
Formen gemeinsam haben, im inneren Wesen
sind sie grundverschieden, ein Jeder in seiner
Art ein GroBer, ein Meister in des Wortes
hochster Bedeutung.

Jeder, der sich auch nur oberflichlich mit
Handelschen Oratorien beschaftigt hat, weil,
daB ihr Schwerpunkt in den mit einem un-
erhorten Konnen und ebensolcher Kraft auf-
gebauten Choren liegt. Gewil}, auch die Einzel-
gesinge enthalten vieles Herrliche. Aber sie
sind im Allgemeinen nicht das, wodurch die
Handelschen Oratorien iiber andere ihrer Zeit
so weit hinausragen. Diesen Vorrang verdanken
sie doch in erster Linie den darin enthaltenen
Chorstiicken. Das zeigt sich ganz deutlich
bei Werken, wie z. B. das Oratorium Susanna
eines ist. Hier sind eine Menge schéner Arien
und mehrstimmiger Geséinge vorhanden, und
doch Dbleibt der Eindruck des Werkes weit
hinter dem der anderen zuriick, weil die Chére
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darin fast vollig fehlen. So ist es durchaus
verstdndlich, ja, man moéchte fast den Ausdruck
" gebrauchen, berechtigt, wenn sich dieses viel-
fach reizvolle Oratorium bis heute nicht hat
durchsetzen kénnen.

Es ist zunichst notig, von einem wichtigen
Faktor der Handelschen Partituren zu sprechen
von dem bis jetzt nur kurz die Rede war,

Das orchéster VO Orchester.  Das Hindelsche Orchester
bei Hindel. besteht in der Regel neben den Streichern
aus TFloten, Oboen, Fagotten, haufig auch
Trompeten und Pauken. Seltener kommen
andere Instrumente vor, so Posaunen, Hoérner
oder gewisse klangliche Besonderheiten, wie
Glockenspiel u. dgl. Solistisch behandelte
Instrumente werden nur ausnahmsweise heran-
gezogen, jedenfalls nicht annahernd so hiufig,
wie bei Bach. Sie kommen aber hier und da
vor. Bei den Secco-Rezitativen hat das Cem-

balo zu begleiten, wie schon erwihnt,

Ein in Berlin befindliches altes Bild zeigt die
Auffithrung eines Handelschen Oratoriums und
gibt uns wertvolle Aufschliisse iiber die Art,
wie man damals die Wiedergabe solcher Ton-
dichtungen handhabte. Wir sehen da H#ndel
selbst vom Cembalo aus die Auffiithrung leiten.
Um ihn scharen sich die Instrumentalisten in
ziemlich grofler, gruppiert sich der Chor in
verhaltnismafig schwacher Besetzung. Hier
kommen wir zu einem wichtigen Punkt hin-
sichtlich der Auffiihrungsweise Hindelscher
und auch Bachscher Musik.
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Das Verhiltnis der Kopfzahl zwischen
dem Chor und dem Orchester war, wenigstens
in der Regel, ein ganz anderes, als wir es heute
gewohnt sind. Es kam ganz ausnahmsweise
auch einmal vor, daff man mit groBeren Chor-
massen auftrat, wie z. B. bei einer beriithmt
gewordenen Auffiihrung des Messias. Aber
" das geschah dann nur, um der ganzen Ver-
anstaltung ein besonders festliches Geprige
zu verleihen, bei Musikfesten und ahnlichen
Anlissen, wie es heute noch Sitte ist. Unter
den alltaglichen Bedingungen fiir das Musizieren
waren die Chore nicht iiber vierzig, bei Bach
sogar kaum zwanzig Personen stark. Das
kam vor Allem daher, da man die Einrichtung
der Gesangvereine noch nicht, sondern nur
Chore von Kapellisten kannte. s gibt iiber
diesen Punkt eine Menge zuverlissiger Be-
richte, so daB man in dieser Hinsicht voll-
kommen unterrichtet sein kann. AuBerdem
zeigen Bilder aus jener Zeit, wie das soeben
erwahnte, oder das in Wien befindliche, das
die erste Auffithrung von Haydns Schoépfung
darstellt, einwandsfrei, wie die Dinge sich
verhalten haben. Diesen nach unseren Ge-
pflogenheiten winzigen Choren stand ein Or-
chester von etwa rund dreifig Spielern gegen-
iber, d. h. die Sanger und die Spieler waren
ungefahr an Zahl gleich. Wihrend man die
Streicher von jeher chorisch besetzte und diese
Besetzung nach Moglichkeit mehr und mehr ver-
starkte, unter Beethoven schon bis zu achtzehn
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ersten und sechzehn zweiten Violinen, legten
die Tonsetzer die Besetzung der Holz-
bléser in bestimmten Zahlen fest. Man hatte
dann je eine erste und zweite Flote, eine erste
und zweite Oboe usw. Gelang es auf diese
Art, dem Streichkoérper erhohte Kraft und
glinzenden Ton zuzufiihren, so blieben, wenn
es mit der Verstirkung dieser Gruppe sehr
weit getrieben wurde, die Holzblaser, auch
die Horner, klanglich stark zuriick. Wir wissen,
daB man es bei den Auffiihrungen der spateren
Beethovenschen Werke schon versuchte, ohne
eine dahingehende Vorschrift des Meisters
die genannten Instrumente an bestimmten
Stellen zu verdoppeln, damit sie noch gehort
werden konnten. Nun darf man aber nicht
iibersehen, dafl die Instrumentierung seit
Haydn darauthin angelegt war, durch die
Satzweise das, was besonders zur  Geltung
gelangen sollte, hervorzuheben, Stimmen zu
verdoppeln und zu verdreifachen und was
sonst Alles im Orchester iiblich ist. Bei den
alten Meistern ging man beziiglich der orche-
stralen Technik von ganz anderen Gesichts-
punkten aus. Wir sprachen frither davon,
daB dort alle Stimmen des Orchesters und
des Chores als gleichwertige zu betrachten
seien und bei der zahlenmafBigen Einteilung,
wie sie damals angewendet wurde, kam diese
Gleichwertigkeit, wenn wir von zufilligen
Hindernissen duBerer Art absehen, vollig zum
Ausdruck. Nun aber haben wir heute nicht
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mehr dreiBig oder vierzig, sondern zwei- bis drei-
hundert und mehr Séanger im Chor; die Orchester
musizieren mit mindestens zehn, aber haufig
sechzehn oder zwanzig ersten Violinen; die
iibrigen Streicher sind diesen Zahlen ent-
sprechend vertreten. Soweit es sich nun bei den
Blasern nur um die Trompeten und Pauken oder
die Posaunen handelt, ist das fiir das Klang-
verhaltnis ziemlich gleichgiiltig, um so mehr, als
unsere Blechinstrumente starker klingen, als
die der friitheren Zeit. Sie besitzen eine Schlag-
kraft, die auch durch den gréften Chor kaum
zu unterdriicken ist. 'Anders aber steht es
mit den Holzblasern. Bleibt man bei der in
vielen Orten noch jetzt verwendeten Besetzung
der Holzblaser und der Horner durch ein
Instrument fiir jede Stimme, so werden diese,
solange sie nicht gerade einmal allein spielen,
kaum, oft gar nicht mehr zu hoéren sein. Be-
setzten nun schon die Kapellmeister vor zwei-
hundert Jahren ihre Holzbliser und andere ton-
schwache Instrumente mehrfach, um wie viel
mehr miissen wir das heute tun, wenn wir nicht
Gefahr laufen wollen, von der Partitur und
den in ihr vertretenen Absichten ihres Schopfers
ein klangliches Zerrbild zu erhalten! Es ist
daher eine elementare Forderung, daBl bei
allen Auffilhrungen von Musik der vorklassi-
schen Periode, also etwa bis zu Haydn, die
Holzbliser und moglichst auch die Horner
der Kopfzahl des Chores und und der Streicher
entsprechend chorisch besetzt werden. Ge-
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schieht dies, so wird niemand mehr iiber
den mit Unrecht angefochtenen Klang des
Handelschen oder des Bachschen Orchesters
abfillig reden konnen.  Selbstverstindlich
wird man nicht wihrend eines ganzen Abends
die samtlichen Bliser in ihrer vervielfachten
Anzahl spielen lassen. Da, wo es sich um eine
solistische Aufgabe handelt, hat immer nur der
erste Vertreter seines Instrumentes das Wort;
so wird es vor Allem bei Arien und anderen
Gesangsstiicken der Fall sein r1hiissen, bei
denen Instrumente in der erwdhnten Art
beschéftigt sind. Wiederum wird man vielleicht
selbst bei solchen Stiicken in den Ritornellen
hier und da einmal die ganze Masse der Bliser
verwenden konnen. Es besteht nach dieser
Richtung keine Vorschrift, sondern Vieles bleibt
dem Geschmack des Dirigenten iiberlassen.
Friedrich Chrysander, der Handel-Biograph,

hat die Notwendigkeit der chorischen Bliser-
besetzung mit Nachdruck betont. Sein Werk
bildet, trotzdem es leider unvollendet geblieben
ist, die bedeutendste Fundgrube fiir Jeden,
der sich mit Héandel beschiftigen will, genau
so, wie das in gleicher Art Spittas Arbeit fiir
die Bachforschung geblieben ist. Sucht der
Letztgenannte, mit nicht zu iiberbietender Sach-
kenntnis kiihl erwigend alle Fiden zu losen,
die sich in Bachs Schopfungen sinnverwirrend
kreuzen, so geht Chrysander mit nicht gerin-
gerem Wissen, aber in flammender Begeiste-
rung und mit unwiderstehlichem Schwung
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vor. Die drei Binde, die er hinterlassen hat,
gehoren zu dem Wertvolisten, was wir an
Musikliteratur besitzen. Nun ist Chrysander
nicht bei seinen biographischen und kiinstle-
rischen Studien stehen geblieben. Er hat es
vielmehr versucht, das, was sich ihm auf
Grund seiner weitgehenden Forschungen als
notwendig fiir die Auffiihrungen Héndelscher
Werke erwiesen hat, in die Praxis umzusetzen.
Zu diesem Zweck hat er eine Ausgabe der
Handelschen Oratorien veranstaltet, die jene
Partituren so eingerichtet bieten sollen, daB
das klangliche und stilistische Bild der alten
Zeit, gewahrt bleibt. Nachdem die deutsche,
bei Rieter-Biedermann gedruckte gro3e Héndel-
ausgabe erschienen war, die die Partituren
in ihrer originalen Gestalt wiedergibt und deren
Fertigstellung ebenfalls in erster Reihe Chry-
sander zu danken ist, begann er mit der
Bearbeitung der Oratorien so, wie wir es
angedeutet haben. Er hat nur einen kleinen
Teil der Werke selbst in solcher Gestalt heraus-
geben konnen; der Tod hat die Vollendung
seines Unternehmens vereitelt. Sein Sohn
hat mit grofer Sorgfalt und unter schwersten
Opfern die Arbeit des Vaters fortgesetzt und,
wohl unter der Mithilfe einiger von ihm
ausgewihlter Berater, fast vollig zum Ende
gebracht. Dieses Alles muf mit dem Aus-
druck der héchsten Bewunderung anerkannt
werden; dann wird man auch das Folgende
kaum mifverstehen. Man darf namlich,
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ausgaben,

wenn man ehrlich sein will, gegeniiber diesen
Arbeiten, die so rasche und weite Verbreitung
gefunden haben, mit einer Einschrinkung
nicht zuriickhalten. Diese geht dahin, daB,

- wenn auch die Grundsitze, nach denen Chry-

sander vorgegangen ist, richtig sind und zu
gelten haben, die Art, wie er eben diese oder
nennen wir es, seine Theorien, in die Praxis
umgesetzt hat, zu ernsten Bedenken Ver-
anlassung gibt. Das ganz besonders, seitdem
nicht mehr er selbst, sondern Andere mit der
Aufgabe beschaftigt sind. Ein nicht weg-
zuleugnender Mangel jener Bearbeitungen liegt
darin, dafl sie augenscheinlich von Leuten
hergestellt wurden, die hinsichtlich wissen-
schaftlicher Forschung hohe Anerkennung ver-
dienen, aber keine eigentlichen Musiker, nicht
kiinstlerisch veranlagte Naturen sind. Es
wird Einem schwer, das auszusprechen, aber
es 1aBlt sich nicht umgehen. Auch Chrysander
war nicht Musiker. GewiBl, das Musikalische
lag ihm nahe und er ging ihm auch nicht
etwa aus dem Wege. Aber sein Musikver-
stdndnis war doch im Wesentlichen ein Er-
zeugnis philologischen Wissens, nicht einer
kiinstlerischen Begabung. Aus diesem Punkt
allein ist es zu erkliren, wenn die Einrichtungen
Handelscher Oratorien von Chrysander neben
vielem grundsatzlich Wertvollem und hoch
Einzuschiatzendem Dinge enthalten, die sich
als willkiirlich, wenig geschmackvoll und
darum anfechtbar erweisen. Die Absicht
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Chrysanders, mit seinen Bearbeitungen ein
Bild davon zu geben, wie man diese Oratorien
zu Hiandels Zeit aufgefiihrt habe, hat ihn
dazu verleitet, alle moglichen Zugestiandnisse
Handels an Sanger und an die Horer, Zu-
falligkeiten, Maflnahmen des Augenblicks und
ahnliche Dinge héaufig zu iiberschitzen und
zu verallgemeinern. Wenn man z. B. weil,
daf3 es den Solisten jener Zeit gestattet war,
in ihren Arien, besonders bei den Wieder-
holungen, Koloraturen und sonstige Bliiten
des Ziergesanges anzubringen, so wird man
auch heute nichts dagegen sagen, falls ein
Solist diesem Beispiel folgt. Etwas ganz Anderes
aber ist es, wenn in Partituren nunmehr
nahezu jedes Gesangstiick mit solchen Ver-
schonerungsmitteln behandelt und unter Um-
stinden derartig dadurch verindert wird,
daB die urspringliche Linie stellenweise voll-
kommen verloren geht. Dabei ist das, was
von Chrysander oder noch mehr, was von
seinen Nachfolgern herrithrt, zum groflen Teil
trockne Schreibtischarbeit. Man hat in vielen
Fillen den Eindruck, daB es sich nur darum
handelt, die Geschichte um jeden Preis anders
zu machen, als sie dasteht, ob es nun einen
Sinn habe oder nicht, und auch der letztere
Fall trifft leider mehrfach zu. Um die in die
Arien gequetschten, schwerfilligen Einschiebsel
unterzubringen muf man sich hier und da
mit recht stillosen Dingen helfen'). Schone
1) Es sei hier auf den Aufsatz von Alfred Heuf in

der Allg. D. Musikzeitung v. 23. Mirz 1917 verwiesen.
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Linien in Rezitativen und in Arien werden
vernichtet, die von Handel gegebene Ein-
teilung wird iiber den Haufen geworfen, und
ebenso, wie man mit der Musik umgeht, ge-
schieht es mit dem Text. Die in der Héandel-
ausgabe verwendete Gervinussche Ubersetzung
der Hiandelschen Texte hat gewil manche.
Mingel; aber im Groflen und Ganzen be-
deutet sie doch ein gelungenes und fiir unsere
Zwecke bedeutsames Werk. Handelte es sich
nur darum, diese oder jene steifbeinige Aus-
drucksweise von Gervinus etwas fliissiger
zu gestalten oder sonst zu verbessern, so
kénnte man nichts gegen Chrysanders Vor-
gehen einwenden. Es kommt jedoch vor,
daB die entscheidenden Linien einer Héndel-
schen Melodie geandert werden, nur, um
statt der ganz brauchbaren Ubersetzung von
Gervinus eine viel weniger gute von Chry-
sander anzubringen und gegen solche Dinge
muB man, so ungern es geschieht, Einspruch
erheben. Auch gegen eine andere MaBnahme.
Es ist bekannt, daf Hindel, wenn einem Sénger
diese oder jene Arie nicht bequem lag, stets
bereit war, sie zu streichen oder durch eine
golche aus einem anderen Werk zu ersetzen,
deren Text sich gerade zu diesem Zweck eignete.
Das hat er hiufig getan und auch heute liegt
nichts dagegen vor, dal man unter gegebenen
Umstéanden das Gleiche tut. Etwas anderes
ist es aber wiederum, wenn die Partitur eines
Oratoriums erscheint, in dieser treffliche Stiicke
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fehlen und sich statt dieser solche aus anderen
Werken finden, als ob Hindel angeordnet
habe, daff das immer so geschehen miisse.
Noch viele andere Dinge aus diesem Gebiet
lieBen sich aufzahlen.

Nun hat das Beispiel Chrysanders aber
des Weiteren iible Folgen gehabt. Mehrere
Personlichkeiten aus der Musikwelt haben es
fir notig gehalten, Chrysander zu iiberchry-
sandern. Sie haben entweder gemeint, daf}
es mit der Einrichtung, die er manchen Werken
hat angedeihen lassen, noch nicht genug sei,
oder aber vielleicht, daBl sie mit ihrem sonst
unberithmten Namen an der Seite Hiandels
dereinst in die Sternenwelt einwandern wiirden.
Sind die Arbeiten Chrysanders, mag man sie
nach mancher Hinsicht ablehnen miissen, doch
das Ergebnis ernster Forschungen undliegt ihnen
ein, wenn auch manchmal falsch aﬂngewendetes,
tiefes Wissen zugrunde, so kann man bei anderen
Ausgaben dieser Art von solchen Dingen
kaum sprechen. Da iiberschligt sich sehr
oft die Veranderungssucht in einem Grade,
daB man nicht weifl, ob man es licher-
lich finden oder dariiber in Zorn geraten
soll. Es ist unbegreiflich, wie es jemand
wagen kann, den Bau eines Héandelschen
Oratoriums in Stiicke zu schlagen, keinen
Stein auf dem anderen zu lassen und dann
noch zu behaupten, das geschehe im Sinne
Handels und zum Zwecke einer erhohten Wir-
kung des Ganzen.

5 Ochs, Der Gesangverein, IL 65
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Es liegt die Frage nahe, wie es, wenn diese
Bearbeitungen derartige Méingel aufweisen,
moglich gewesen ist, daf sie so bereitwillige
Aufnahme gefunden haben. Auch hierauf
Antwort zu geben, ist etwas peinlich, aber
,,Bs muBl seyn“. Der Grund fir die Ver-
breitung der zahllosen Héandel-Bearbeitungen

Waram  liegt vornehmlich in der Unwissenheit und
werden diess Bequemlichkeit vieler Leiter von Gesang-
Bearheltungen vereinen und éhnlichen Instituten. Wenn man

benutzt? in der nicht immer erfreulichen Lage ist,
jahraus jahrein eine Menge Anfragen iiber die
Auffithrungsweise klassischer Oratorien zu er-
halten, und das nicht etwa nur von so-
genannten kleinen Leuten, sondern von Herren
mit berithmten Namen, dann darf man ruhig
sagen, daf} das, was bis jetzt diesen von solchen
Dingén bekannt geworden ist, nur mit einem
sehr bescheidenen MalBe gemessen werden
kann. Nun sind ja viele Vereinsleiter, be-
sonders solche in kleinen und kleinsten Orten,
nicht jederzeit imstande, sich iiber alles dieses
zu unterrichten. In den groflen Mittelpunkten
des Musiklebens ist das eine Kleinigkeit,
denn es leben dort Leute in geniigender Zahl,
die Bescheid wissen und es sind Partituren
und literarische Werke durch die sffentlichen
Bibliotheken Jedem zuginglich. Wir sehen
aber, daBl auch in den groBten Stéadten ein
lebhafter Verbrauch an Oratorienbearbeitungen
besteht. Die musikalische Presse ist weder
in der Lage, noch im engeren Sinne dazu be-
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stimmt, fiir oder gegen dergleichen zu arbeiten.
Man kann von den Herren, die an den Zeitungen
beschaftigt sind, nicht verlangen, daB sie um
jeder Auffithrung willen, die sie besprechen
sollen, eingehende Sonderstudien machen. Und
wenn sich auch hier und da eine Stimme gegen
den Unfug erhebt, so bedeutet das viel zu
wenig, als dafl es ihn endgiiltig beseitigen
konnte. Warum also, das fragen wir nochmals,
iiberwuchern die Bearbeitungswut und ihre
sich in dementsprechenden Auffiihrungen kund-
gebenden Folgen derart die Neigung zum
Unverfilschten und Natiirlichen, wie es tat-
sichlich der Fall ist? Von der Unwissenheit
auf unserem Gebiet haben wir schon gesprochen.
Inwiefern aber spielt dabei auch die Bequem-
lichkeit eine solche Rolle? Um das zu beant-
worten, wollen wir uns vorstellen, daB ein
Vereinsleiter, der von Bearbeitungen nichts Die Schwierlg-
weil}, die Absicht hege, ein Oratorium von keit, Hindel-
Handel aufzufihren. Was sind dann seine *ggpgon-
vorbereitenden Obliegenheiten, was hat er zu der originalen
tun? Und in der Antwort auf diese Frage E:,i?,‘,‘,‘,‘.‘,’,:,,“_
liegt einschlieBlich des bereits Gesagten das
punctum saliens der ganzen Angelegenheit.
Er hat namlich sehr viel zu tun, wochen-
und monatelang. Die umfangreiche Arbeit
beginnt mit beinahe unbedingter Sicherheit
damit, dal, wenn er an den Verleger schreibt,
er moge ihm das Stimmenmaterial zu einem
Handelschen Oratorium nach MaBgabe der
groBen Handelausgabe, d. h. nach dem Original,
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senden, er die Antwort erhalt, die Stimmen
seien nicht vorhanden. Vielleicht kann man
die fiir den Chor noch bekommen, die fiir das
Orchester wohl kaum. Hier liegt ein schweres
Unrecht unserer deutschen Verleger vor, die
nicht bereit sind, das Material fiir die groBten
Meisterwerke herzustellen, die es gibt. Wir
sind so stolz darauf, die Nation zu sein,
aus der ein Hindel und ein Bach hervorge-
gangen ist! Aber: laft mich nun endlich
Taten sehen! Die Partituren und das Material
zu einer Reihe der berithmtesten Werke dieser
GroBen werden nicht angefertigt. Die Be-
geisterung fiir diese Meister ist eine bedeutende,
die Betitigung eine sehr geringe.

Kehren wir jetzt zu unserem Dirigenten
zuriick, der mitgeteilt bekommt, dafl das
Material fiir Handel in der Urgestalt nicht zu
haben sei! Es bleibt dann der Ausweg, die
Noten herstellen zu lassen, die Orchester-
stimmen in Abschrift, die Chorstimmen durch
das weniger kostspielige Umdruckverfahren.
Immerhin ist auch dies eine ziemlich teure
Angelegenheit.  Dagegen kann man aber
nahezu jedes Werk von Héndel in irgendeiner
Bearbeitung bekommen; es wird nach erfolgter
Bestellung in kurzer Zeit geliefert und hier
ist bereits ein Umstand vorhanden, der wesent-
zur Verbreitung solcher Ausgaben beigetragen
hat; auch in Fillen, in denen die Dirigenten
mit der Bearbeitung selbst keineswegs einver-
standen waren. Eine ganze Anzahl AuBerungen
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iiber diesen Punkt bestatigen mir das. Aber
setzen wir den gilinstigen Fall voraus, daB
die Verlagshandlung noch einen Rest von
Stimmenmaterial fir ein bestimmtes Werk
besitzt und die Noten sendet. Dann findet
der Besteller, dal in den Partituren und natiir-
lich auch in den Stimmen nahezu keine Vor-
tragszeichen vorhanden sind. Es fallt ihm
auf, dafl unbedingt Stiicke wegfallen miissen,
weil sonst die Auffilhrung die Zeitdauer des
Ertriaglichen weitaus iiberschreitet. Er weill
vielleicht mit dem Continuo nichts anzufangen.
Wohl hat er irgendwo einmal etwas von der
Verwendung des Cembalo gehort, ist aber
nicht imstande, anzuordnen, was damit zu
geschehen hat, kurz, er miifite nun erst viele
Erkundigungen einziehen, sich dann hinsetzen,
um die Vortragszeichen in der Partitur anzu-
bringen, miiite diese in alle Stimmen iiber-
tragen, das Auszulassende im ganzen Noten-
material streichen und noch eine Menge anderer
Dinge besorgen, die hier nicht samtlich auf-
gezahlt zu werden brauchen. Das ist eine Auf-
gabe, deren Erfiilllung bei gewissenhafter Durch-
fiilhrung Monate, ja unter Umstinden Jahre
dauern kann. Denn es ist eine unendliche
Menge an Uberlegung und Abwigungen dazu
notig. Wie viele Dirigenten vermogen es
iiberhaupt, nur nach dem Lesen zu entscheiden,
welche Nummern zu streichen sind, falls sich
Kiirzungen als notwendig erweisen?  Wie
viele wissen in den Handelschen Partituren
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Bequemlich-
kelt und Ent-
tduschungen,

so weit Bescheid, um, wenn sie einmal ein
weggefallenes Stiick durch eines aus einem
anderen Werk ersetzen sollen, festzustellen,
wo sie dieses finden konnen? Xurz und gut,
es ist keine kleine Miihe, eine Hiandelsche
Originalpartitur fiir die Auffiithrung gebrauchs-
fahig herzurichten. Da kommen nun die Be-
arbeitungen und iiberheben uns aller Qual,
alles Nachdenkens; die Verantwortung trigt
der Bearbeiter. Ist das nicht bequem? Aber
die Bequemlichkeit racht sich auch manch-
mal. Wie haufig kommt es vor, daf Ver-
einsleiter, die solche Einrichtungen fiir den
praktischen Gebrauch bezogen haben, dann
erst recht nicht mehr aus und ein wissen,
weil sie Vieles darin verkehrt finden und es
eine weit groBere Miithe bedeutet, die Parti-
turen und Stimmen auf Grundlage der grofien
Handelausgabe wieder in den urspriinglichen
Zustand zu versetzen, als das erstmalige Be-
zeichnen!

Der richtige Weg, der einzige, um zu leben-
digen und eindrucksvollen Auffithrungen zu
gelangen, ist, dall sich Jeder, der ein solches
Werk auffithren will, auf Grund der Original-
ausgabe seine FEinrichtung selbst herstellt;
was hierunter zu verstehen ist, diirfte nach

- dem Vorhergesagten klar sein. Der Handelsche

Notentext soll, von Kiirzungen abgesehen,
nicht angetastet werden, nur ist eine gewisse
Duldung in Bezug auf Verzierungen guten
Gesangskiinstlern gegeniiber anzuraten. Vor-
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tragszeichen, ganz besonders solche dynami-
scher Art, moge Jeder so anbringen, wie es
seinem Gefiihl entspricht. Wer sich aus Werken
iiber Héandel in diesen Dingen unterrichten
will, der wird daraus grofen Vorteil ziehen
konnen. Nur mull man scharf zwischen dem
unterscheiden, was diese, vor Allem also
auch das Werk von Chrysander, an theo-
retischem Material einerseits und was anderer-
seits die sogenannten praktischen Ausgaben
bringen. Das Eine ist so wertvoll, wie das
Andere meist anfechtbar. Wir werden noch
mehrfach iber diesen Punkt zu sprechen
haben.

Die Zahl der von Hindel fiir den Konzert-

gebrauch geschaffenen grofieren Chorwerke ist
eine auBlerordentlich hohe. Rund etwa zwanzig
Werke sind Oratorien; die meisten unter
ihnen behandeln Stoffe aus dem alten Testa-
ment. Daneben kommen auch Textbiicher
anderen Inhalts vor, vor Allem das des
Messias und solche, in denen Helden aus dem
klassischen Altertum verherrlicht werden, wie

Herakles, Semele oder das Chorwerk Acis

und Galathea, das gerade jetzt, nachdem es
in Berlin bei den Konzerten des Hoch-
schulchores hohes Entziicken hervorgerufen
und mehrere Auffithrungen in kurzer Auf-
einanderfolge erlebt hat, haufig auf den Pro-
grammen erscheint. Wir wenden uns zunéchst
demjenigen unter Handels Oratorien zu, das
seit dem Tage seiner Entstehung bis heute
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wohl das volkstiimlichste unter allen geblieben
ist, das seiner Grundstimmung nach einen
riesigen Jubelgesang darstellende Oratorium

Judas Maccabius.

Die Partitur gehort zu den spateren ihres
Schopfers. Sie ist im Sommer 1746 geschrieben
und Héndel brauchte zur Niederschrift nicht
mehr Zeit, als wenige Tage iiber einen
Monat. Ihre Entstehung ist auf eine dullere
Anregung insofern zuriickzufithren, als im
Frithling des Jahres 1746 der schottische
Aufstand in der Schlacht bei Culloden be-
zwungen worden war und man zur Feier
dieses Sieges eine grofle Zahl festlicher Ver-
anstaltungen ins Werk gesetzt hatte. Der
Geistliche Thomas Morell, dem wir als dem
Textdichter Handels oft begegnen, hat auch
das Buch zu diesem Oratorium verfaft. Der
Erfolg des Werkes war von Anfang an ein
groler und er ist ihm bis auf den heutigen
Tag treu geblieben. Das liegt an verschie-
denen Ursachen. Zunichst ist der geschilderte
Vorgang in seiner Einfachheit und GroB-
artigkeit gewissermaflen ein zeitloser und
kann darum immer auf das Verstandnis
weitester Kreise rechnen. Weiterhin aber ist
er sehr haufig mit den Vorgéngen der Welt-
geschichte in Verbindung zu bringen wund
so eignet sich Judas Maccabaus in vielen
Fallen zu Auffilhrungen festlicher, vor Allem
auch vaterlindischer Art. Es kommt hinzu,
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daBl die Musik in diesem Werk einem einiger-
maflen geiibten Chor gar keine Schwierig-
keiten bietet und das Oratorium von der
ersten bis zur letzten Note sich mit hin-
reilender Gewalt fortentwickelt. Wenn be-
merkt worden ist, daB es einen Jubelgesang
darstellt, so darf das freilich nicht so wver-
standen werden, als wenn sich etwa ein
Freudenchor an den anderen reihte. Im Gegen-
teil, Handel spart auch mit dunklen Farben
nicht, ganz besonders im Beginn. Aber die
Toéne der Siegeszuversicht im zweiten und
der Jubel im dritten Teil sind so gewaltig,
dafl sie alle Trauer des Anfangs zu Boden
schlagen.

Eine Ouverture der Art, wie wir sie
bei Hindel sehr haufig finden, mit einem
langsamen Einleitungssatz, einem fugierten
Hauptteil und einem breiten Schluf leitet
das Werk ein. Die mitwirkenden Instrumente
sind Streicher, die in dem FEroffnungsteil
durch Oboen verstirkt werden. Wihrend
es bei diesem ratsam ist, das Zeitmafl nicht
langsamer zu nehmen, als so, daB es noch
durch vier Viertelschlage im Takt bestimmt
werden kann, diirften am Schlufl der Ouver-
ture acht Achtel vorzuziehen sein, und dieses
Zeitmaf ist auch ratsam bei dem groflen
und tief empfundenen Chor, der unmittelbar
auf die OQuverture folgt, das Werk eroffnend.
Hindel hat, und das zeigt, wie nahe viele
seiner Oratorien der Oper stehen, nicht drei
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Teile, sondern Akte vorgeschrieben. Bei
unserem Anfangschor ist ein dem Andante
verwandtes Adagio nicht am Platze, sondern
nur ein wirkliches breites Largo, die Achtel
kaum schneller, als nach dem Metronom un-
gefahr = 63, ja bei starker Chorbesetzung
eher noch etwas langsamer und die einzelnen
Noten sehr breit und klangvoll. Dann wird
man den Inhalt dieses Stiickes gerecht werden.
Nach diesem Chor ware eine Kiirzung insofern
empfehlenswert, als auf ihn sehr wohl sofort
die Arie des Simon: , Fromme Andacht‘
folgen kann. Man laflt dieses schone Stiick
am Besten so singen, wie es in der Ausgabe
der Hiandel-Gesellschaft steht. Der in der
Chrysander-Bearbeitung eingeschobene Fiinf-
vierteltakt ist nicht nur als stilfremdes Element,
sondern auch wegen seiner Ungelenkigkeit
zum Mindesten ilberfliissig. Wir iiberspringen
eine Reihe Nummern, die zu besonderen Er-
lauterungen keinen Anlafl geben. Nach der
ersten Arie des Judas: ,,Weck’ auf die Kraft,
mein Arm* empfichlt es sich wiederum, eine
Kiirzung anzubringen und auf sie ohne Weiteres
den Schluichor des ersten Teiles folgen zu
lassen; das also nach der 1D-dur-Arie einsetzende
F-dur des Chores wirkt jedenfalls besser, als
wenn man die geradezu schiilerhafte Uber-
leitung benutzt, die Chrysander oder sein
Nachfolger im Punkt des Bearbeitens verfafit
hat, um wegen einer von ihm angebrachten
Anderung aus H-moll nach F-dur zu gelangen.
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Der Dirigent der Auffithrung achte darauf,
daB die Geigenfiguren, die beim Schlufichor
in Gestalt von Tonleitern von unten nach
oben stiirmen, immer wieder von Neuem an-
wachsend gespielt werden. Man bezeichnet,
es am Besten in den Stimmen etwa so:

l‘ —=
E&_E"i%m—:}tu:;—: e

— I mf—f

m f-——»’__——___

Der zweite Akt setzt mit einem grofartigen
Chorstiick ein, das der Freude iiber den Sieg
Ausdruck verleiht. Es ist hier darauf zu achten,
daBl das Wort ,,Fall* durch das ganze Stiick
mit der grofiten Anspannung herausgebracht
wird. Der Chor darf hier nicht die Viertelnote
in ihrer ganzen Lange aushalten, sondern
es kommt alles auf scharfstes, kurzes Sprechen
an. Wo immer eine Chorstimme mit dem
Anfang ,Fall ward sein Los‘ einsetzt, muf
es in dieser Weise geschehen. Die im zweiten
Teil folgende Arie des Judas in F-dur gehort
nicht zu den hervorragenden FEingebungen
Handels, wenigstens nicht in. ibhrem Haupt-
teil; es diirfte sich empfehlen, sie zu kiirzen,
indem man vom Schlufl des 24. Taktes auf
den Beginn des zweitletzten Taktes vor dem
Mittelsatz springt. Auch im zweiten Teil
der Arie ist noch eine Kiirzung ohne Miihe
anzubringen.”
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Mit weiser Zuriickhaltung 14t Hindels
Librettist der Siegesfreude hier noch nicht
freien Lauf, sondern es tritt gegen den Schluf3
des zweiten Teiles hin noch ein Riickschlag
ein, der durch ein prachtvolles Sopranstiick
mit angefiigtem Chor dargestellt wird. Aber
nicht lange dauert diese Stimmung an. Judas
erscheint und die Arie, in der er zum Kampf
anfeuert, gehort zu den besten Stiicken des
Werkes. Das Orchester tritt bei dieser Nummer
in grofler Besetzung auf, indem aufler den
Oboen und Streichern, die bisher tatig waren,
drei Trompeten und die Pauken verwendet
werden. Die Arie ist fiir einen geschulten
Heldentenor ein Glanzstiick ersten Ranges.
Der Chor fiilhrt das von der Stimmung fester
Zuversicht erfiillte Stiick zu Ende. Die nun
noch im zweiten Akt folgenden und ihn ab-
schlieBenden Nummern sind ohne Erlauterung
verstandlich.

Der dritte Akt beginnt mit einer schonen
Arie, die von Handel fiir Sopran gedacht ist.
Sie stellt den Opfergesang eines Priesters
dar. Chrysander hat den Priester in eine
Israelitin und den Sopran in eine Altstimme
verwandelt, ein Verfahren, das zu billigen ist,
insofern das Stiick sich vorwiegend in der Alt-
lage bewegt. Dafi es auch hier wieder nicht
ohne Einschiebsel abgeht, ist freilich zu be-
dauern. Das nachste Stiick von Bedeutung
im dritten Akt ist die B-dur-Arie der Sopranistin,
eine Lieblingsnummer aller Oratoriensinge-

76



rinnen. Man halte darauf, daB sie nicht zu
langsam genommen wird. Vier Viertelschlage,
nach dem Metronom etwa in dem Zeitmaf
= 104, diirften hier am Platze sein. Die beiden
Takte zwischen 75 und 78 und ebenso zwischen
87 und 90 konnen fortbleiben.

Wir kommen nun zu dem Stiick, das vor
Allem Judas Maccabaus volkstiimlich gemacht,
dem Chor, der unter samtlichen je geschriebenen
Oratorienchoren wohl die weiteste Verbreitung
gefunden hat und mit den Textworten beginnt:
,,Seht den Sieger, ruhmgekront*, oder, wie
es nach Chrysander meist gesungen wird:
,,Seht, er kommt mit Preis gekront. Dieses
Stiick, das den Hohepunkt des ganzen Orato-
riums bedeutet, ist erst nachtréiglich eingefiigt.
Es stammt aus dem Oratorium ,,Josua‘.
So bekannt es ist, so wenig einfach ist es
um seine Ausfithrung bestellt.  Zun#chst
liegt eine gewisse Schwierigkeit darin, da(
die in der ersten Strophe des Chores beschaf-
tigten Horner sich in gefdahrlichen Lagen
bewegen. Es bedarf, wenn man die in unseren
Orchestern gebrauchlichen Horner benutzt,
ausgezeichneter Spieler, wenn bei den ver-
schiedenen ungewohnlich hohen Stellen nicht
eine Entgleisung vorkommen soll; iiber diesen
Punkt wird noch bei anderer Gelegenheit zu
sprechen sein (vgl. S. 165—167). Dann aber
wird es mit der Verteilung der Stimmen
immer einiges Kopfzerbrechen geben, sofern
man einer gewissen Eintonigkeit des Klanges
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vorbeugen will. Wir diirfen das Stiick auch
nicht ohne den in der Partitur darauf folgenden
Marsch betrachten. Es hat sich als empfehlens-
wert erwiesen, wenn man diesen, der reizvoll
und charakteristisch ist, aber tonlich hinter
dem kolossalen Chorstiick stark zuriickbleibt,
vor jenes stellt und nunmehr das Ganze, Marsch
und Chor, im Vortrag so anlegt, dafl das
Orchesterstiick, als ob die Ausfithrenden aus
der Ferne herannahten, sehr leise beginnt
und allmahlich bis zum forte anwichst, dal
dann der Chor wiederum leise anfangend,
einsetzt und durch die drei Strophen hindurch
stairker und stirker wird, bis er am Schlu
die hochste Kraft erreicht hat. Bei den Auf-
fiihrungen des Berliner Philharmonischen Chores
war es auBlerdem so eingerichtet, dafl die erste
Strophe nur von Kinderstimmen gesungen
wurde, die zweite vom Sopran und Alt des
Hauptchores, wiahrend dann bei der dritten
die gesamte Chormasse zur Verwendung kam.
Zugleich wurde dann auch das volle Orchester
verwendet, vor allem auch die Pauken nach
der Vorschrift der Partitur.

Nach der Klangwirkung dieses Stiicks ist
eine Steigerung nicht mehr moglich. Immer-
hin bringt das Duett fiir Sopran und Alt,
das dann noch folgt, eine angenehme und reiz-
volle Farbe in den Schlufl des Oratoriums,
dessen letzte Nummer aus einer Arie des
Simon mit anschlieBendem Chor besteht. Es
ist vielfach {iblich, statt des Chores, der in
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‘der Partitur steht, hier das Halleluja aus dem
Messias singen zu lassen. Angeblich soll Hindel
selbst das einmal so gemacht haben. Not-
wendig ist es keinesfalls, denn der von Héandel
angegebene Schluf ist in seiner Gedréngtheit
und Schlagkraft ganz das Richtige fiir diesen
dritten Akt, der ohnehin an Glanz und Jubel
genug enthilt.

Fiinf Jahre vor dem Judas Maccabius
schrieb Hindel ein anderes biblisches Werk,
das, nicht nur, um ein weiteres Beispiel aus
dieser Gattung zu wihlen, sondern auch aus
anderen Griinden in das Bereich unserer Be-
trachtungen gezogen werden soll, das Ora-
torium

Samson.

Das Textbuch des Werkes ist nach Miltons
Gedicht ,,Samson Agonistes von Newburgh
Hamilton fir die Biihne bearbeitet worden
und in dieser Fassung im Coventgarden-
theater zuerst zur Auffilhrung gelangt. Die
Komposition entstand kurz nach der Voll-
endung des Messias, so daf} dieser und Samson
in der Zeit von etwas iiber zwei Monaten
geschrieben sind. In der Vorrede, die Chry-
sander der Partitur der Handelgesellschaft mit-
gegeben hat, findet sich vieles Bemerkens-
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Samson,

werte, besonders auch iiber die Art und Weise,
wie der Meister und in welcher auBerordentlich
grofen Menge er Anderungen, Kiirzungen
und Hinzufiigungen, vorgenommen hat. Da
die Partitur in jeder o6ffentlichen Musik-
sammlung vorhanden sein diirfte, kann hier
auf diese Vorrede und die ihr folgenden An-
gaben verwiesen werden. Samson ist, wenn
er auch nicht die Volkstiimlichkeit des Judas
erlangt hat, doch immerhin eines der am Meisten
aufgefiihrten Handelschen Werke und das mit
Recht. Vieles darin ist von hervorragender
Bedeutung und die Partitur stellt trotzdem an
die Ausfithrenden geringe Forderungen; jeden-
falls gehort ihre Wiedergabe zu den am Wenig-
sten anspruchsvollen Aufgaben, die wir auf
dem Gebiet des Oratoriums haben. Das Einzige,
was der Wirkung auf den Horer vielleicht
Abbruch tun konnte, ist die grofle Lange des
Werkes; aber hier lallt sich durch geeignete
Kiirzungen, die keine der Glanznummern zu
berithren brauchen, leicht Abhilfe schaffen.
Wenn in dem Folgenden auf die Moglichkeit
solcher Kiirzungen ofters hingeweisen wird,
so ist das, wie iiberhaupt bei allen unseren
Betrachtungen, nur als eine Anregung fiir den
Fall aufzufassen, daBl der Wunsch vorliegen
sollte, den Inhalt des Oratoriums in gedréangterer
Form zu bieten. Es gibt, wenn wir von der
Chrysander-Bearbeitung absehen, noch andere
Drucke des Samson, die das Werk in wesent-
lich gekiirzter Form enthalten. Die Ubel-
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stinde solcher Ausgaben wurden bereits bei
der Besprechung des Judas angefiihrt. Hier
betrachten wir das Oratorium nach der QOriginal-
partitur und iiberlassen es einem Jeden, der
es bringen will, nach Gutdiinken von den
Vorschlagen Gebrauch zu machen, die sich
aus zahlreichen Auffithrungen des Werkes er-
geben haben. Selbstverstandlich ist es auch
nicht etwa notwendig, sdmtliche vorgeschlagene
Kiirzungen anzubringen. Diese sind nur zur
Wahl gestellt.

Wie Judas Maccabaus beginnt auch Samson
" mit einer Ouvertiire im franzosischen Stil,
Auf diese folgt ein Menuett, das als eine Eigen-
timlichkeit die Dreltellung der Violinen auf-
weist. Unbedingt notig ist es fiir das Ora-
torium nicht; man kann auf den SchluB
der Ouvertiire unmittelbar das Rezitativ
des Samson bringen, das die Handlung ein-
leitet. Sogleich entwickelt sich diese weiter.
Ein Jubelchor der Philister, die ihren Gott
feiern, zeigt den Gegensatz zwischen dem gefalle-
nen Helden und den Siegern. Von diesem Chor
kann auf das Rezitativ Michas (Partitur
Seite 40) tibergegangen werden. Der ‘dann
auf den glinzenden D-dur Schluf folgende
F-moll-Akkord wirkt insofern gut, als seine
dunkle Farbung den Stimmungswechsel kenn-
zeichnet, der hier eintritt. Daf} dieses Stiick,
wie alle Secchi, mit dem Cembalo oder dem
modernen Klavier zu begleiten ist, soll hier
in die Erinnerung gebracht werden. Die fol-
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gende Arie, eines der innigsten Stiicke von
Hiandel, ist in zwei Fassungen vorhanden;
der zweite SchluB, der in der Partitur bei
dem Buchstaben B beginnt, diirfte vorzuziehen
sein. In dem nachsten Rezitativ kann mit
Leichtigkeit gekiirzt werden, indem man erst
da beginnt, wo Micha einsetzt und auerdem
das spiter in Klammern Stehende auslaft.
Uber die Bedeutung dieser Klammern gibt
die Vorrede Chrysanders in der Partitur Be-
scheid. Es folgt die Arie des Samson und auf
sie ein schones Chorstiick, dessen Text beginnt:
,,O erstgeschaffener Strahl“. Die in diesem
Stiicke vorkommenden Worte: . ,,Es werde
Licht sollen besonders breit und wuchtig
gesungen werden. Man darf dabei aller-
dings nicht an den Eindruck der ent-
sprechenden Stelle in Haydns Schopfung
denken; dergleichen ist aber auch bei Héndel
nicht beabsichtigt. Im Ubrigen gibt der Chor
zu besonderen Bemerkungen keinen Anlafl.
Das nichste Rezitativ kann zum groen Teil
wieder fortbleiben, so da man nach dem
Chorstiick mit dem Einsatz des Manoah be-
ginnt; auch die Arie des Israeliten diirfte
gestrichen werden; sie ist nicht von Bedeutung.
Das Gegenteil ist aber bei der nun folgenden
Arie, der des Manoah, der Fall, die zu den
weithin berithmten Stiicken Héandelscher Kunst
zihlt. Das folgende Rezitativ vertragt wieder
eine Kiirzung, die man so anbringt, dafl Samson
von den Worten im dritten Takt: ,,Denn
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mein nur ist die Schuld‘‘ sofort auf den Anfang
des néachsten, eines begleiteten Rezitativs tiber-
geht, das beginnt: ,,Und darum scheucht
der Gram die Ruh’ von mir.* Es ist von guter
Wirkung, diesem Rezitativ unmittelbar den
Chor: ,,Dann sollt ihr sehen, dal Er der Herr
Jehova ist* folgen zu lassen. Fir diesen Fall
ist vorzuschlagen, dai der Chor schon am
Schluf3 der Manoaharie, d. h. vor dem Rezi-
tativ des Samson, aufsteht, so dafl sich sein
Einsatz an das Rezitativ unmittelbar an-
schlieBt.* Es wird dadurch eine an dieser
Stelle sehr storende Pause vermieden. Nun
folgen zwei Rezitative, auf deren zweites,
das von Samson vorgetragen und vom Or-
chester begleitet wird, sogleich der Schlufi-
chor des ersten Aktes ,,Dann wird zum goldnen
Sternenzelt folgen kann. Sollten Bedenken
gegen die mangelnde Verbindung der Ton-
arten E-moll und F-dur vorliegen, so wéire
hier durch Einfiigung eines Akkordes die
Uberleitung herzustellen. Bei starker Besetzung
der Oboen diirfte es geraten sein, die gesamte
Menge dieser Instrumente nur bei den Zwischen-
spielen zu verwenden, da, wo der Chor singt,
aber nur je ein Pult der ersten und der zweiten
Oboen spielen zu lassen, weil dies zu der
beabsichtigten Stiitzung der Chorsoprane
gentigt.

Der zweite Akt beginnt mit einem Rezi-
tativ, einer darauf folgenden Arie des Manoah
und einem weiteren Rezitativ. Man pflegt
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diese drei Nummern zu streichen und mit der
herrlichen Arie des Micha, einem Pracht-
stiick ersten Ranges, zu beginnen. Die Ver-
wendung der G-Saite bei den Violinen in den
ersten Takten ist wiinschenswert. Wenn beim
Chor ein lautloses Sicherheben nicht zu er-
zielen ist, miissen dessen Mitglieder bereits
beim Beginn der Arie stehen, weil vor dem
Choreinsatz keine Pause moglich ist und der
vorhergehende Abschlufl nicht gestort werden
darf. In den folgenden Rezitativen sind wieder
Kiirzungen angangig. Die eine wiirde anzu-
bringen sein, indem Micha im dritten Takt
von dem Worte ,,Schiff* sogleich fortfahrt:
,’s ist Dalila®, man weiterhin das Rezi-
tativ bei den Worten: ,bezwingen meine
Angst und zage Furcht* mit dem G-moll-Akkord
in der Grundlage abschlieBt und sofort auf die
Arie der Dalila iibergeht. Diese, eine der vielen
Taubenarien Handels, ist reizend und bringt
einen neuen Ton in den Gang des Werkes.
Freilich wird sie von einigen ihrer Schwestern,
vor Allem der dem Text nach &hnlichen
Arie aus Acis und Galatea iibertroffen. Es
folgen einige weder fiir den Fortgang der Hand-
tung, noch aus musikalischen Griinden wichtige
Stiicke.  Sollte hier der Wunsch nach einer
Zusammenziehung vorhanden sein, so wére es
moglich, ohne Weiteres die Arie der Dalila
,,Vertrau, o Samson, meinem Wort*“ anzu-
schlieBen. In dieser ist der schmeichlerische
Ton des falschen Weibes glinzend getroffen.
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Man sollte die Arie ofters in der Offentlich-
keit vorfithren, schon, um zu zeigen, wie ein
heutzutage so beliebtes Kitschstiick, die Szene
der Dalila von Saint-Saens, daneben schatten-
haft wirkt. Die Arie ist vielleicht um eine
Kleinigkeit zu weit ausgesponnen. Man konnte
dem aber dadurch entgegenwirken, dafl man
vom letzten Takt des ersten Systems auf der
Seite 136 der Partitur auf den Einsatz der
Chorsoprane springt. Bei diesem Chorstiickchen
hat der Leiter eines Chores die Gelegenheit
zu beweisen, inwiefern er erzieherisch auf
seine Sangerinnen zu wirken imstande ist.
Diese miissen, wenn das Stiick so wirken
soll, wie es gedacht ist, im Gebrauch der Kopt-
stimme erfahren sein, so daf3 die Stellen in
den hoheren Lagen &dullerst zart und doch
klangvoll herausgebracht werden. Das ist
um so wichtiger, als sich die Melodie haufig
in der Gegend des

bewegt und diese Lage dem Sopran groflere
Schwierigkeiten bereitet, als die ganz hohen
Noten. Auf die Arie und den Sopranchor
liBt man mit guter Wirkung sogleich das
Rezitativ des Samson ,Nie folg’ ich Dir*
eintreten. Der Kontrast zwischen H-moll
und A-dur wirkt hier, dhnlich wie wir es in
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Die Partie
des Harapha.

fritheren Fallen der Aufeinanderfolge unver-
mittelter Akkorde gesehen haben, durchaus
sinngeméf. Die nichsten Nummern bediirfen
keiner Erlauterungen. Auf das Duett zwischen
Samson und Dalila folgt ein kleines Rezitativ
Michas und Samsons, von dessen Schlufl aus
man unmittelbar auf das demniichste Michas,
das die Ankunft des Riesen Harapha ankiindigt,
iibergehen kann. Dieses Rezitativ, wie auch
die Arie werden haufig ausgelassen. Der alte,
bei Peters erschienene Klavierauszug des Sam-
son enthilt die Partie des Harapha iiberhaupt
nicht. Es mag bei dieser Auslassung das Be-
streben mitsprechen, kleineren Vereinen ent-
gegenzukommen, die gern bei der Auffithrung
einen Solisten ersparen. Die Arie des Harapha
gehort aber zu dem Besten, was Héndel ge-
schrieben hat. Der protzige Ton, in dem der
Gewaltmensch sich #auBert, ist meisterhaft
getroffen. Bei aller Wucht, die dem Stiicke
zu eigen ist, kann man doch einen gewissen
humoristischen Einschlag nicht iibersehen,
durch den die Figur des Riesen lebhaft an die
des Polyphem in Acis und Galathea erinnert.
Es ist darauf hinzuweisen, dafl das Figuren-
werk in der Arie zum gré8ten Teil in einem
kriftigen martellato vorgetragen werden mufl,
ganz besonders bei der ofters wiederholten
Stelle:

e

B e e
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Bei dem Dacapo der Arie kann im dritten
Takt des letzten Systems auf Seite 166 der
Partitur wieder angefangen werden. Nach
dem Stiick ist ein Sprung zu dem Rezitativ
des Micha auf Seite 180 der Partitur vorzu-
schlagen, an den sich der Chor ,,Hoér’, Jacobs
Gott*, eine sechsstimmige Nummer, anschliefit.
Uber ein Rezitativ und einen weiteren Chor
kommen wir zu dem glanzenden Schlufichor
des zweiten Aktes.  Was Handel hier mit
verhiltnismaBig kleinsten Mitteln an gegen-
sitzlicher, charakteristischer Wirkung erreicht,
das geniigte allein, um ihn in die erste Reihe
unserer Meister zu stellen.

Im Béginn des dritten Aktes kann die
zweite Haraphaarie fortbleiben, so daB man
von dem ihr vorausgehenden Rezitativ nach
den Worten: ,,Bedenk’ dein Heil*“ auf den
Chor ,Jm Donnersturm, o Gott, erschein’
iibergeht. Ebenso ist wieder in dem nun
folgenden Rezitativ des Samson eine Kiirzung
moglich, indem man von dem C-dur-Akkord
im vierten Takt auf den E-moll-Akkord bei
den Worten: ,,Kehrt mir die Starke** (Seite 218
der Partitur, zweites System) springt. Die
Figuren des Orchesters in dem begleiteten
Rezitativ des Samson sind sehr aufgeregt
vorzutragen; um so ruhiger, im Ton einer
~ stillen Verklartheit dagegen die nun folgende
B-dur-Arie, wiederum ein Stiick von besonderer
Schonheit. Heinrich Vogl, der geniale Miinchener
Tenor, sang das Stiick so, da die Achtels-
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werte ungefahr der Zahl 72 des Metronoms
entsprachen. Das Nachfolgende kann ausfallen
bis zum Rezitativ des Micha auf Seite 231
der Partitur, von dessen Schlull man sofort
mit dem Chor: ,,Gott Dagon hat den Feind
besiegt* einsetzen moge. Uber das Rezitativ
und die Arie des Manoah ist nichts Besonderes
zu bemerken. Nach der Arie tritt Micha wieder
auf; iiber den Schlufl des Secco, das sich hier
findet, sollen einige Worte gesagt werden,
weil es, so unglaublich es erscheint, dennoch
an dieser Stelle zu einem argen Miverstindnis
gekommen ist. Das Rezitativ schlieit derart,
daB mitten in den Satz, den Micha zu vollenden
im Begriff ist, das Orchester hineinfihrt. -
Die Stelle zeigt in den Noten folgendes Bild:
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Man sollte glauben, daB iiber das, was hier
vorgeht, kein Zweifel obwalten konne und
Jeder im Augenblick dariiberklarsein miisse, daf3
der Zusammenbruch des Tempels Michas Rede
unterbricht. Nachdem es aber zweimal zu ver-
zeichnen ist, dafl bei einer Auffithrung des
Samson der Leiter der Veranstaltung hier
einige Textworte hinzugefiigt, den Satz voll-
endet, eine Pause eingeschaltet und dann
ganz gemiitlich das Orchester hat einsetzen
lassen, mochte doch der Hinweis nicht iber-
flissig sein, daf diese Takte wirklich so ge-
meint sind, wie sie dastehen. Da der Ein-
sturz des Tempels in der folgenden Chornummer
noch einmal geschildert ist, kann man die Rede
Michas auch mit dem Vorspiel des Chores
abschneiden und den kleinen selbstindigen
Orchestersatz iiberschlagen. Nach dem Chor
mag der Bote einsetzen (Seite 252 der Partitur,
zweitletztes System), der die Nachricht von
dem bringt, was geschehen ist. Vor der folgen-
den herrlichen Arie des Micha sollte der Chor
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aufstehen, da das Stiick nur neunzehn Takte
‘lang ist und der Choreinsatz sich unmittelbar
anschlieBft. Die Figuren der Streicher im
neunten, fiinfzehnten und am Schlusse des
neunzehnten Taktes der Arie bezeichne man
etwa so:
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und lasse die dynamische Hebung und Senkung
sehr deutlich ausfithren. Das auf den Chor
folgende Rezitativ kann fortbleiben, so daf
sogleich der Trauermarsch eintritt. Hier stand
urspriinglich ein anderes Stiick gleicher Art,
das sich im Anhang der Partitur findet. Der
jetzt giiltige Marsch ist spater eingefiigt und
stammt aus dem Oratorium Saul. FEr ist
von dort nicht ohne Veranderung iibernommen,
sondern iiberarbeitet. Auf sehr zarte Tonfarben
der Floten und der Orgel vom neunten bis
zum siebzehnten Takt ist Gewicht zu legen,
ebenso zwischen den Takten vierundzwanzig
und neunundzwanzig. Das Stiick ist so be-
rithmt, daB man zu seinem Lobe nichts mehr
zu sagen braucht. An tiefer Innerlichkeif
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wird dieser Trauermarsch kaum von irgend--
einem iibertroffen, der seitdem geschrieben
worden ist.  Mit vorteilhafter Wirkung folgt
auf ihn sogleich der ebenfalls wundervolle
Trauergesang, der von Manoah, einer Israelitin
und dem Chore angestimmt wird. Die Forde-
rung weichster Tongebung im Chor ergibt sich
aus dem Charakter des Stiickes von selbst.
Das nachste Rezitativ, in dem die in der Par-
titur  eingeklammerten Takte ausgelassen
werden konnen, leitet zu einem weiteren
Glanzstiick dieses Werkes hintiber, der Sopran-
arie ,, Kommt, all ihr Seraphim®. Hier hat
Handel, was bei ihm nicht allzu haufig ist,
ein Instrument des Orchesters solistisch ver-
wendet und zwar eine Trompete. Es wirkt
hinreiend, wenn ein glinzender Sopran, mit
dem Trompetenschall wetteifernd, dieses Stiick
vortragt. In der besonderen Ausgabe fiir den
praktischen Gebrauch, in der das Oratorium
von Chrysander veroffentlicht worden ist, ist
die Trompete verdoppelt. Irgendwelche stich-
haltigen Griinde sind dafiir weder angegeben,
noch zu finden; der solistische Charakter der
Partie wird aber dadurch vernichtet. Auf
die Arie folgt der Schlufichor, ein Stiick
glanzender Art, wenn auch nicht gerade zu
den bedeutendsten von Handel zéhlend. In
seiner Klangfiille wirkt es jedoch an der Stelle
gut, an der es steht.

Urspriinglich schlof§ das Oratorium mit
dem Trauerchor: ,Blih’ auf deinem Grabe
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Israel in
Egypten.

hier* ab. Der jetzt vorhandene Schlufl ist
erst ein Jahr spater von Héndel hinzugefiigt
worden. -

Israel in Egypten.

Israel in Agypten ist im Jahre 1738 ent-
standen. Den Text hat sich Hindel selbst
aus der heiligen Schrift- zusammengestellt.
Vier Tage, nachdem er das Oratorium Saul
vollendet hatte, begann der Meister die neue
Komposition und zwar schrieb er zuerst
nur den jetzigen zweiten Teil des Oratoriums
nieder, der ein Werk fiir sich zu bilden
bestimmt war; von der besonderen Art und
Weise, wie er dabei vorging, wird spater die
Rede sein. Kaum war er mit der Partitur
zum Ende gekommen, als ihm klar wurde,
dag der Preisgesang schwerlich den gewiinschten
Eindruck machen diirfte, wenn ihm nicht
eine Schilderung des grofien geschichtlichen
Ereignisses vorherginge, auf das er Bezug
nimmt. Und immer weiter ausgreifend wuchs
der Plan derart, daBl schlieBlich. ein groBes
Chorwerk in drei Teilen das Ergebnis war.

Der erste Teil hatte die Klage um Josephs Tod
zum Inhalt, der zweite schilderte den Auszug der
Israeliten aus Agypten, wogegen der dritte aus
dem eingangs erwihnten Werke bestand, dessen
urspriingliche Bestimmung als selbstindiges

_Ganzes sich dadurch erweist, daB es die Uber-

schrift trigt: ,,Moses Song. Exodus, Chap. 15,
angefangen Oct. 1. 1738%, wahrend sich am
Schlusse der Vermerk findet : Fine Oct. 11. 1738,
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Nicht allein wegen der so merkwiirdigen
~ Art, auf die das Oratorium, ohne einen vor-
herigen Entwurf fir die Komposition und
doch in der unglaublich kurzen Zeit von im
Ganzen 27 Tagen entstanden ist, sondern auch
aus anderen Griinden bildet die Genesis von
Israel in Agypten eines der eigentiimlichsten
Kapitel im Bereiche der Tonkunst.

Es ist bei unseren Klassikern, besonders
bei denjenigen der vorbeethovenschen Zeit,
durchaus keine Seltenheit, daB sie Themen
aus einem Werke in ein anderes versetzten
oder einzelne Nummern aus groferen Kom-
positionen umarbeiteten und sie anderweit
benutzten. Auch daB ein Meister ein Thema
fremder Herkunft verwendete, um es in seiner
eigenen Weise zu verarbeiten, wie es z. B. Mo-
zart mit dem Anfang der Clementischen B-dur-
Sonate in seiner Ouvertiire zur Zauberflote
‘und in der D-dur-Symphonie, Beethoven mit
Themen von Mozart und Handel gemacht
hat, kommt ofters vor; aber in dem Umfange,
wie bei der Niederschrift des Israel diirfte
sich ein solches Verfahren 'in der Musiklite-
ratur nicht haufig finden.

Zunichst benutzte Handel fiir den neu zu
entwerfenden ersten Teil, der sich mit Josephs
Tod beschaftigte, seine eigene Begrabnis-
hymne fir die Konigin Karoline, indem er
dieses Werk in vollem Umfange nunmehr als
Klagegesang auf Josephs Tod zum ersten
Teil des Oratoriums machte. Eine instrumen-
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tale Einleitung, welche er der also verwendeten
Hymne voransetzte, war das Einzige, was er
dabei neu verfaBte.
Verwendung Nachdem er sich so einen Eroffnungssatz
von Stleken ,y; seinem Werke geschaffen hatte, begann
anderer, Ton- er die Komposition des zweiten Teils, welcher
setzer.  die sieben Plagen und den Auszug der Israe-
liten aus Agypten schildert. Hierbei nun
verfuhr er, wie schon bei der Niederschrift
des erstkomponierten, jetzigen zweiten, da-
mals dritten Teiles in der Weise, dall er, wo
es ihm pafite, Werke anderer Kompositionen
fiir seine Zwecke umarbeitete oder auch die
ihm geeignet erscheinenden Stiicke unver-
andert in sein Oratorium einsetzte. Mehrere
hervorragende Nummern der Partitur stammen
von fremden Komponisten her. Vor Allem
benutzte Handel ein Magnificat von Dionigi
Erba, das frither zu den besonders hochge-
schatzten Werken zihlte, fiir die Komposition
seines Israel.

Die Verwendung fremder Schoépfungen fir
seine Werke hat er ofters ausgeiibt. Chry-
sander stellt in seiner Handel-Biographie diese
Besonderheit in des Meisters Schaffen so dar,
als ob es eine Eigenart des Genies sei, am be-
deutenden Gedanken nicht vorbeigehen zu
konnen ohne das Bediirfnis, sie selbstéandig
noch einmal auszusprechen. Solchen etwas
gekiinstelten Deutungen, wie dem gegeniiber,
daB in vielen anderen Biographien dieses
 Vorgehen Hiéndels nicht beachtet wird, daf
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man es auBerdem in jenen Zeiten, wie schon
angedeutet, mit der Achtung vor dem geistigen
Eigentum nicht so genau nahm, wie heutzutage,
erscheint es als eine Pflicht der Gerechtigkeit,
zumal bei einem Werke, das, wie Israel in
Agypten, wohl zu den gewaltigsten gehort,
die wir iitberhaupt besitzen, den Namen Dionigi
Erbas als desjenigen nicht zu verschweigen,
der, wenn auch absichtslos, an der Bedeutung
der Komposition einen nicht zu unterschitzen-
den Anteil hat.

Ubrigens ist das Erbasche Magnificat nicht
das einzige der fiir die Komposition des Israel
von Hiandel benutzten Werke. Auch Stiicke
von Stradella und Anderen hat er in dhnlicher
Weise verwendet. Unter den nach Kompo-
sitionen Stradellas verfaften Nummern des
Israel steht der machtige Chor: ,,Er sandte
Hagel herab* obenan.

Das dreiteilige Oratorium gelangte zum
erstenmal am Mittwoch, den 4. April 1739
in London zur Auffithrung. Der Erfolg scheint
ein mafiger gewesen zu sein. Das erklart
sich durch den eigenartigen Stil des Werkes.
In allen anderen seinesgleichen finden wir
bestimmte, von Solisten verkorperte Per-
sonen als Triager der Handlung. Hier hat
Hindel es gewagt, dem geschichtlichen Vor-
gang folgend, das ganze Volk gleichsam als die
unter dem Schutze des Herrn handelnde
Person in den Vordergrund zu stellen. Die
Folge davon ist, dafl in Israel in Egypten
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die Solopartien zuriicktreten und der die
Menge verkorpernde Chor in iiberwiegendem
MaBe das Feld beherrscht. Dies mufBite die an
die virtuosen Leistungen der damaligen Sanger
gewohnten Horer verbliffen. Rechnet man
dazu die auBergewohnliche Lange des Werkes
in seiner damaligen Gestalt, so ist es nicht
erstaunlich, wenn der Eindruck hinter den
Erwartungen des Komponisten zuriickblieb.

Handel scheint aber selbst gefunden zu
haben, dafl einige Abwechslung durch Solisten
seiner Partitur nicht zum Nachteil gereichen
konnte; denn bei der Wiederholung des Kon-
zertes am 11. April 1739 wurde im zweiten
Teil des Oratoriums an Stelle mehrerer Chore
und auch hier und da zwischen solchen eine
Reihe von Arien aus anderen Hindelschen
Werken eingefiigt.

Vom 1. April 1740 bis zum 17. Marz 1756
ist Israel in Agypten nicht aufgefiihrt worden.
An dem letzterwihnten Tage aber kam das
Werk von Neuem zur Wiedergabe, und zwar
so, dafl der Anfangsteil wegblieb, statt dessen
aber beinahe der ganze erste Akt aus Salomo und
mehreres Andere aufgefiihrt wurde. Von dieser
MaBnahme bis zu der vollkommenen Loslosung
der ersten Abteilung von den beiden anderen war
nur noch ein kleiner Schritt. Die bei Randall er-
schienene Partitur enthélt nur den zweiten und
dritten Teil des Werkes, das Oratorium also in
der Form, wie wir es heute besitzen und wie
es Handels etdgiiltiger Weisung entspricht.
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Daf und warum in diesem Werke der Chor
eine Rolle spielt, wie kaum in einem anderen
seines Gebietes, wurde bereits erwahnt. Der
Israel ist, um einen Ausdruck Hermann
Kretzschmars zu gebrauchen, das ausgebildetste
Exemplar der Gattung des Chororatoriums,
als solches bis heutzutage nicht iiberboten.
Und eben darum ist es begreiflich, dafl dieser
Chorkolo zur Zeit seiner Entstehung wie
eine Demonstration wirken muBite.  Auch
jetzt noch gehort Israel in Egypten zu den
verhiltnismafig selten aufgefithrten Werken,
trotzdem er seiner Bedeutung nach zu den
ersten zdhlt. Auch an dieser Erscheinung
hat das Uberwiegen des Chores und auBerdem
der Umstand, daf} noch dazu die Besetzung
eines Doppelchores gefordert wird, einen nicht
zu iibersehenden Anteil. Man wird aber in
der Musikliteratur lange suchen miissen, bis
man wieder Stiicke von einer solchen iiber-
zeugenden Anschaulichkeit und rein musi-
kalischen Tonmalerei findet, wie sie im Israel
vorhanden sind. Es seien hier nur der gewaltige
Eingangschor, das Heranschwirren der Fliegen
und Heuschrecken im dritten Chorstiick, die
groBartige Schilderung der Finsternis, das
Hereinbrechen der Wasserflut gegen den Schluf§
des ersten Teiles erwahnt, weiterhin im zweiten
das in seiner Art unvergleichliche, schwung-
volle Stick zum Anfang, das dann spater
als Schlufl des ganzen Oratoriums wieder-
kehrt, die Chére ,,Die Tiefe deckte sie” und
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,,Doch vor dem Hauch deines Mundes* mit
der Darstellung der aufrecht stehenden Wasser-
mauern. Zu den ganz besonderen Lieblingen
der Musikfreunde zihlt auch in erster Linie
das Duett fiir zwei Bisse, von jeher ein
Gegenstand der Sehnsucht fiir alle stimm-
gewaltigen Singer; und was sonst Alles zu
nennen ware.

Die Solopartien treten im Israel gegen
die Choére zuriick. Das wurde bereits gesagt.
Dies gilt nicht allein in Bezug auf ihre Zahl,

/ sondern, wenigstens bei den meisten von ihnen,
D"::::'l Im auch fiir ihre Bewertung nach der Seite des
" Inhalts. Es finden sich in der ganzen Partitur
eigentlich nur zwei Stiicke dieser Art, in denen
die ganze Grofe Handels zum Ausdruck ge-
langt, die Altarie im ersten und das einzig
dastehende Duett der beiden Bassisten im
zweiten Teil. Vielleicht koénnte neben diesen
beiden Stiicken noch das Duett fiir Sopran
und Alt und allenfalls auch die Tenorarie
im zweiten Teil genannt werden. Aber immer-
hin werden sie kaum den Vergleich mit den
beiden anderen aushalten. Was die Altarie
im ersten Teil betrifft, so hat diese schon
Vielen, die sich mit Hiandel im Allgemeinen und
dem Israel im Besonderen beschaftigt haben,
ein Ritsel aufgegeben. Es ist durchaus h-
klar, warum der Meister, der sonst mit nicht
miBzuverstehender Absicht den ganzen ersten
Teil des Werkes dem Chor iiberlassen hat,
so unkonsequent gewesen ist, hier eine Arie
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einzuschalten. Fiir die von anderer Seite
aufgestellte Behauptung, es habe an dieser
Stelle urspriinglich ein Chor gestanden, den
Handel auf bestimmte Einfliisse hin gestrichen
und durch eine Arie ersetzt habe, hat sich
ein giiltiger Beweis nicht finden lassen. Wahr-
scheinlicher ist es, daB3 er, um den ersten Teil
nicht allzu sehr in die Breite gehen zu lassen,
nicht jede der dgyptischen Plagen selbstandig
behandelt, sondern die Darstellung einiger
davon in einem Satze vereinigt hat, was
natiirlich in einer Arie viel leichter durch-
filhrbar war, als in einem Chorstiick. Man
hat zu verschiedenen Malen die Altarie von
Altchor vortragen lassen, um den einheitlichen
Eindruck des Ganzen zu verstirken. Mag
man sich zu dieser MaBnahme stellen, wie man
will, so ist sie jedenfalls noch verniinftiger
als das, was man sich in der Chrysanderschen
Ausgabe fiir den praktischen Gebrauch er-
laubt hat. Nachdem die Partitur nach Handels
Vorschrift nun einmal als ein zweiteiliges
Werk herausgegeben ist, in dessen erstem
Teil, dem Exodus, auller einer einzigen Altarie
samtliche geschlossene Nummern, elf an der
Zahl, vom Chor zu ibernehmen sind, und
das, wie wir gesehen haben, aus guten Griinden,
hat Chrysander, wie mir von mafgebender
Stelle gesagt wurde, unter dem Gesichts-
punkt, dafl die anderen biblischen Oratorien
von Hindel samtlich aus drei Teilen bestehen,
den Israel auf das Prokrustesbett gelegt und
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einer Dreiteilung unterworfen. Um das durch-
zusetzen, muBte zuniichst der Grundidee des
ganzen Werkes, namlich der Durchfithrung
des chorischen Teils, Gewalt angetan werden.
An der Stelle von Chéren sind Soli eingelegt;
der Exodus ist so in die Breite gezogen. Vor
den dritten Teil, der durch Spaltung des eigent-
lichen zweiten hergestellt wurde, ist ein Duett
aus Debora gesetzt, kurz, der geniale Bau der
Partitur ist also zu einem bequemen Wohn-
haus in drei Stockwerken umgestaltet. Dall
es bei Hindels Oratorien unter Umstéanden
moglich und gestattet ist, Nummern auszu-
lassen, sie durch gleichartige aus anderen
Werken zu ersetzen, vielleicht auch hier und
da eine Umstellung in geringem Umfange
vorzunehmen, wissen wir. Um diese Dinge
handelt es sich aber hier nicht; und wer
einmal den Israel in solcher Einrichtung ge-
hort hat, der wird zugeben, dafl sie weit
davon entfernt ist, den Eindruck des Werkes
zu erhohen, dafl man vielmehr fest glauben
mochte, es handle sich nur um das Ergebnis
der Bearbeitungssucht.

Jedenfalls diirfte es demnach, wie schon
angedeutet, noch eher am Platze sein, die im
Anfang des Werkes stehende Altarie chorisch
zu besetzen, als den von da ab ununter-
brochenen’ chorisch - verlaufenden Aufbau des
Ganzen zur Freude unverstindiger Zuhorer
durch Soli zu vernichten. Ganz anders, als
im ersten liegt allerdings die Frage der Soli
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~im zweiten Teil, dem Lobgesang. Hier ist
eben eine ganze Reihe mehr oder minder wert-
voller Arien und ahnlicher Stiicke vorhanden,
und auflerdem wissen wir ziemlich genau
nicht allein, da Hindel manche dieser Num-
mern ausgeschaltet, sondern auch, durch welche
Stiicke aus anderen Werken er sie ersetzt hat.
Wir konnen also hier leicht zu dhnlichen Maf-
nahmen greifen. Von diesen Dingen wird
die Rede sein, wenn wir uns in dem nun Fol-
genden mit den Einzelheiten des Werkes be-
schaftigen.

Nach der Partitur beginnt der Israel mit
einem Rezitativ des Tenors: ,Nun kam ein
neuer Konig in Agypten. Jeder, der diesen
Anfang hort, wird das Gefithl haben, daf
hier etwas fehlt, und das ist auch der Fall.
Der Anfang, so wie er heute dasteht, stammt
aus der Zeit, als dem Exodus noch der Klage-
gesang auf Josephs Tod voranging. Dieser
ist nun von Héndel gestrichen worden, der
Anfang des damaligen zweiten Teiles aber
unverandert stehen geblieben, gleichsam als
ein Beispiel fiir die selbstherrliche Art, mit
der Hindel gegen sein eigenes Werk ver-
fahren ist. Wir haben einen #hnlichen Fall
beim Beginn der Matthauspassion, deren Ent-
stehungsgeschichte mit der des Israel manche
Beriihrungspunkte hat. Diejenigen Dirigenten,
die iiber die Eigentiimlichkeit dieses Anfangs
nicht leicht hinwegkommen koénnen, mégen
noch vorher irgendeinen der vielen instru-
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mentalen Siatze aus Hindels Werken spielen
lassen, der sich seiner Art nach zur Einleitung
eignet. Notig ist es nicht. Wenigstens habe
ich es bis jetzt nie erlebt, dall es Befremden
hervorgerufen hatte, wenn man das Oratorium
mit der Erzahlung beginnen laBit. Auf das
Rezitativ folgt eines der schonsten Stiicke,
die wir von Handel besitzen, ein achtstimmiger
Doppelchor von groften Dimensionen. Das
Stiick wird durch einige Takte eroffnet,
die die Bezeichnung Alto solo fithren. Ob
man diese Stelle von der Altistin oder vom
Choralt singen lassen will, mége dem Ver-
anstalter der Auffilhrung iiberlassen bleiben.
Beides hat seine Berechtigung. Es sollte
in dem Chor darauf geachtet werden, daf}
das tonleiterartig ansteigende Thema auf die
"Worte ,,Und ihr Schrei’n stieg auf zu dem
Herrn* immer leise angesetzt und bis zum
forte anwachsend vorgetragen wird. Dann
hebt es sich sinnfallig von dem ersten Haupt-
thema des fugierten Satzes. ab, das lautet:
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Besonders in den letzten Takten des Stiickes
ist es von groBer Wirkung, wenn sich Chor,
Orchester und Orgel dort in einem vom
piano bis zur &ullersten Kraft ansteigenden
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crescendo vereinigen. Es darf iibrigens bei
diesem Chore nicht iibersehen werden, dall  [argo,
das ZeitmaB als Largo, non adagio bezeichnet non adagio.
ist. Wenn Handel ausdriicklich darauf hin-
weist, daB ihm fiir ein Stiick das iibliche
Adagio nicht geniige, sondern dafl er das
noch breitere Largo verwendet zu wissen
wiinscht, so ware dies ja allein schon ein ge-
niigender Grund dafiir, also zu verfahren,
auch selbst wenn es uns mit dem Inhalt der
Nummer nicht ohne Weiteres vereinbar er-
schiene. TUnsere heutigen Dirigenten haben
zum groBen Teil gar kein Gefithl mehr fiir
breite Zeitmafle und nicht zum Wenigsten
aus diesem Grund sind die Auffithrungen
klassischer Werke oft so ausdrucks- und ein-
druckslos. Hier ist es, wenn der Inhalt des
Chores in die Erscheinung treten soll, un-
erlaflich, daB durch die ganze Nummer hin-
durch das Zeitmafl in sechs sehr gedehnten
Vierteln festgehalten wird. Nur dann hat
man das Gefithl, daf sich das ganze
Volk unter dem Druck des Pharao miihsam
hinschleppt, und nur so wirkt das bereits er-
wahnte aufsteigende Thema gegensatzlich in
seiner ganzen GroBe.

Von diesem Chor leitet ein zweites Rezi-
tativ hiniiber zu einem anderen, der aber
nicht achtstimmig, sondern als einfaches
vierstimmiges Chorstiick gesetzt ist. Keines-
wegs aus inneren Griinden, sondern aus
Zufall. Wer das Hauptthema dieser Chorfuge
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Intonation
im piano.
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Mit E - kel er-fiill-te der Tranknundas

unkefangen betrachtet, der wird den Eindruck
gewinnen, dal man den darin geschilderten
Ekel vor dem zu Blut gewordenen Wasser
kaum treffender in Ténen darstellen kann,
als es hier geschehen ist. Aber Hiandel hat
nichts weiter getan, als daBl er eine Orgel-
fuge, welche fertig vorlag, fiir den Chor
umgeschrieben hat. Die dort verwendete
Chromatik kam ihm fiir seine Zwecke sehr
gelegen, und wenn an der charakteristischen
Darstellung etwas zu bewundern ist, so
verdanken wir das einzig dem Feingefiihl
seines Schopfers fir die Eignung gewisser
Musikstiicke zu seinen gerade vorliegenden
Zwecken. Die Chornummer wird wohl am
eindringlichsten wirken, wenn man sie im
GroBen und Ganzen durchweg piano singen
la8t. Ungeiibten Choren wird der Septimen-
sprung im Anfang und die Chromatik im-
weiteren Verlauf des Hauptthemas einige Miihe
machen, ‘besonders im Hinblick auf die Rein-
heit der Intonation, eine FErschwerung, die
allerdings fortzufallen pflegt, wenn man das
Stiick in dem leider so weitverbreiteten,
sogenannten klassischen und durch die Tra-
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dition geheiligten mezzoforte herunterleiern
laBt. Auf den Chor folgt die bereits in ihrer
Eigenart geschilderte Altarie. In dieser spielt
die Orchesterfigur:

1. Violinen. —n

, B[R
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2. Violinen.

eine wesentliche Rolle.  Chrysander meint,
sie gei nur ganz zufillig in diese Nummer hinein-
geraten. Dies ist nicht so unbedingt glaub-
haft; denn das Motiv wird, soweit von den
hiipfenden Froschen die Rede ist, immer
wieder gebracht, so dafl eigentlich kein Grund
vorliegt, anzunehmen, Héndel habe damit
nicht die Schilderung der Froschplage vorge-
habt. Um es recht in die Erscheinung treten
zu lassen, empfiehlt es sich, die Spieler in
der ersten und zweiten Violine zu veranlassen,
die Bogenfithrung der gewohnten Weise ent-
gegengesetzt vorzunehmen, so, daB das als
Auftakt dienende Sechzehntel mit dem Hin-
unterstrich, der gute Taktteil aber nach oben
durchgefiihrt wird; das gibt eine ganz andere
Energie bei dieser Figur, als wenn man sie
auf die iibliche Art spielt. DaBl in der
Arie auBer der Plage durch die Frosche
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Der
Fllegenchor.

noch die durch Seuchen bei Menschen und Tieren
zur Erwahnung gelangt, wurde bereits erwahnt.

Die néchste Nummer ist wieder ein Doppel-
chor und zwar einer der berithmtesten. Er
schildert das Gewiihl der Fliegen und den
Einzug der Heuschrecken in das Land. Be-

" zeichnend ist, daf Handel hier, wo der Chor

die Worte des Herrn zum ersten Male erwahnt,
diese jedesmal durch Posaunen begleiten 1af3t,
also ein Instrument verwendet, das in der
damaligen Zeit noch verhaltnismaBig selten
auftritt. Es diirfte sich empfehlen, die mehr-
fach wiederholte Stelle ,,Er sprach das Wort*
durchweg im Chor, wie auch im Orchester
fortissimo, die Darstellung des Fliegengewiihls
aber immer piano bringen zu lassen. Die Gegen-
iiberstellung der beiden Chorgruppen, die in
ihrer Art stets wechselt, wirkt ungemein
reizvoll und- zugleich charakteristisch. Bei
sehr starker Besetzung der Streicher im Or-
chester liefle sich die Frage erértern, ob man
nicht Sordinen verwenden konne. Der dadurch
entstehende schwirrende Klang paft hier gut.
Da, wo spiter von den Heuschrecken die Rede
ist, muB das Orchester und der Chor aus seiner
Zuriickhaltung heraustreten.  Besonders ist
darauf zu achten, daf die steifbeinig hin-
und herstelzenden Kontrabasse und Celli stark
spielen, damit deren groteske Wirkung nicht
geschmalert wird. Auch diese Nummer ist
das Produkt einer Umarbeitung vorhandenen
musikalischen Gutes.
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Es folgt wiederum ein Doppelchor, wie
schon gesagt, ein Stiick italienischer Abkunft,
der sogenannte Hagelchor. In seinem Aufbau
unterscheidet er sich wesentlich von den voran-
gegangenen Stiicken; man bemerkt, daf} hier
eine andere Hand den Grund gelegt hat, als
die Héandels. Keine Spur von fugenartiger

Der

Entwicklung; ja, selbst von einer eigentlichen Hagelchor.

Polyphonie ist kaum die Rede. Die Wechsel-
wirkung der beiden Chore, die sich ihr ,,Feu’r!“,
. Feu'r!* gegenseitig zuwerfen, wird bei einiger-
mafen energischem Ausdruck in der Wieder-
- gabe immer eine groBe bleiben. Ebenso die
Stelle, an der die Bassisten in Achtelfiguren
gegen die Schlige der gesamten iibrigen Masse
losgehen. Daf}, wo es sich um Blitz und Donner
handelt, das Orchester mit Trompeten, Po-
saunen und Pauken ein kraftig Wortlein zu
reden hat, ist kaum iiberraschend. Das
Rauschen des Hagels und Donnergedrohn
beherrschen das Stiick bis zum Ende.

Ein grollerer Gegensatz ist nicht denkbar,
als der von dieser Nummer zur folgenden.
Die Darstellung der Finsternis gehort nicht
allein zu dem Besten, was der Israel enthilt,
sondern sie bedeutet eines der genialsten Stiicke,
die es iiberhaupt gibt. Der Chor ist jetzt wieder
vierstimmig gefiihrt, und das, wie schon vorher
einmal, einzig aus einem Grunde, der mit der
Herkunft dieser Nummer zu tun hat. Das
Stiick zerfallt in zwei Teile, deren erster die
Finsternis zum Gegenstand hat, wiahrend spater
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der Untergang aller Erstgeburt behandelt
wird. Die Finsternis selbst wird in einem
verhaltnismaBig kurzen Satz dargestellt. Er
ist, wie auch der Anfangschor, bezeichnet:
Largo, non adagio. Das bedeutet wiederum
ein ZeitmaB von der grofiten Breite, viel-
leicht noch langsamer, als das bei jenem.
Notwendig ist es aber auch, dal das ganze
Stiick in einem bis zur Grenze der Horbarkeit
hinabgedriickten pianissimo vorgetragen wird
und in dieser Art gehort es, so einfach das
Notenbild erscheint, zu den schwierigsten
Choraufgaben. Es erfordert die grofte Auf-
merksamkeit aller Mitwirkenden, wenn die
Reinheit der Intonation nicht leiden und alle
die Stellen, an welchen eine einzelne Stimme
gleichsam solistisch auftritt, in gesangstech-
nisch einwandfreier Weise vorgetragen werden
sollen.  Akzente sind zu vermeiden; der
Horer muB beim Vortrag dieses Stiickes den
Eindruck gewinnen, als ob das Volk in der
schwarzen Nacht umhertaste, Einer &ngst-
lich den Anderen suchend, Keiner den Anderen
findend. Handel hat dieses Geheimnisvolle
dadurch dargestellt, daB er den Chor nach
und nach in seine einzelnen Stimmen auf-
lost und etwa von der Mitte dieses Ton-
gemildes an nicht mehr in seiner Gesamtheit
verwendet. Wie ein Schwerthieb fahrt der
Beginn der zweiten Hilfte in die Darstel-
lung der Finsternis hinein. Hier finden wir
auch den Grund, aus dem Hindel in dieser
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Nummer auf die Doppelchorigkeit verzichtet.
Die mit dem Thema
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Er schlug al - le Erst-ge-burt E - gyptens

einsetzende Fuge ist nadmlich nichts, als die
Bearbeitung eines Handelschen Klavierstiickes,
das sich aber, wie es in allen solchen Fillen
festzustellen ist, glainzend zu dem Zwecke
fiigt, den es hier zu erfiilllen hat. Besonders
die Stellen, bei denen der Chor mit wuchtigen
Vierteln gegen die Figuren des Orchesters
ankampft, lassen kaum die Vermutung zu,
daB die Nummer ,,zu ganz anderen Zwecken
einst erdacht* gewesen ist.

Der nichste Chor ist ebenfalls vierstimmig
entworfen. Er gehort, wenn auch nicht zu
den bedeutendsten, so doch zu den reizendsten
Stiicken dieser Partitur. Die Stimmung,
wenigstens in dem ersten und wichtigsten
Teil, der mit den Textworten beginnt: ,, Doch
mit dem Volk Israel“ und dann den ange-
schlagenen melodischen Gedanken in dem
nachher fast unumschriankt herrschenden
Thema:
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weiterspinnt, ist gegeben durch die Worte:
,als wie ein Hirt”“. Die Orgelpunkte, auf die
sich das soeben angefiilhrte Motiv stiitzt,
entsprechen dem Gefiihl friedlicher, fester Zu-
versicht. und auch im Orchester hat Handel
den pastoralen Ton geschaffen, besonders da-
durch, daf} er, zum ersten und einzigen Mal
in diesem Werke, die Floten mit ihrer milden
Klangfarbe verwendet. Der zweite Teil des
Chores ist weniger eigenartig und vertragt
eine Kiirzung, da er das bereits einmal Er-
klungene beinahe notengetreu wiederholt. Es
soll bei dieser Gelegenheit mnoch einmal
darauf hingewiesen werden, dall hier an-
gegebene Moglichkeiten zur XKiirzung oder
Auslassung von Nummern nur fiir solche Auf-
filhrungen gelten, bei denen dergleichen er-
wiinscht erscheint; niemand soll es benommen
bleiben, die ganze Partitur ohne jede Aus-
lassung zur Wiedergabe zu bringen, wenn
nach seinem Dafiirhalten darin keine Langen
vorhanden sind. Auf das soeben erwahnte
Chorstiick folgt ein solches von verhdltnis-
m#fBig geringer Bedeutung, mit den Text-
worten beginnend: , Froh sah Agypten seinen
Auszug®. Wo die Absicht, zu kiirzen vorliegt,
lasse man es unbedenklich aus, und gehe
sofort auf den prachtvollen Doppelchor: , Er
gebot es der Meerflut*“ iiber. Nach den acht
in breitem Zeitma zu nehmenden Einleitungs-
takten beginnt ein fugierter Satz nicht allein
von groBer Kunst des Aufbaus, sondern auch
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von geradezu schlagender Greifbarkeit in der
Darstellung. Wie in der Figur
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die Wellen eilig plitschernd herbeistromen,
wahrend mit dem gleichzeitig erklingenden
Hauptthema
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die Scharen aus der Tiefe zum jenseitigen
Ufer aufzusteigen scheinen, das gehért zu
den tonmalerischen Schilderungen, wie sie
nur einem Genie gelingen. Ob man bei
dem 22. Takt die Soprane des ersten Chores
nicht, wie sonst in dem Stiick, tonleiterartig
bis zum
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hinaufgehen lassen soll, da ja die Linie hier
nur aus rein duBerlichen Griinden unterbrochen
ist, moge der Entscheidung des jeweiligen
Auffiihrungsleiters iiberlassen bleiben.  Als
ein crimen laesae majestatis wiare es kaum
anzusehen, um so weniger, als die Soprane
ohnehin mit den ersten Oboen gehen, diese
drei Noten ausgenommen.

Das folgende Chorstiick, in dem davon
berichtet wird, wie die von allen Seiten herein-
brechenden Gewisser den Feind tiberstromen,
bedarf der besonderen Aufmerksamkeit des
Dirigenten insofern, als es hier notig ist,
den Chor zu einer erhohten Kraftleistung
heranzuziehen. Die Singstimmen liegen zum
Teil tief, und bei dem schnellen Zeitmag,
welches hier gilt, tut dies der Klangfiille des
Chores einigermaBen Eintrag. Man kann
aber diesen kleinen Mangel dadurch aus-
gleichen, dal man auf die denkbar schéarfste
Aussprache des Textes hinwirkt, ganz besonders
beachtend, daB die Konsonanten mit groBer
Energie gesprochen werden miissen. Das Or-
chester darf nicht abgeschwécht spielen, sondern
die Triolen, denen die Schilderung der auf-
und abschaumenden Wogen zufallt, miissen mit
groBer Kraft gebracht werden. Auch ist die
Rolle, die hier dem Pauker zufillt, eine iiberaus
wichtige und die donnernden Wirbel seines In-
strumentes miissen voll zur Geltung gelangen.

Wir gelangen nun zum Ende des Exodus,
zu dem Chorstiick, das den ersten Teil des
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Israel beschlieBt. Auch hier finden wir wieder
ein paar breite Einleitungstakte und dann
ein vierstimmiges, in demutsvollem Ton ge-
haltenes Stiick. Dieser in C-moll stehende
Schluichor birgt in sich die namliche Klippe,
die wir schon bei anderen Nummern des
Werkes gefunden haben. Wenn er namlich so
wirken soll, wie dies den Textworten und
deren musikalischer Einkleidung entspricht,
so mufl er sehr breit und durchweg piano
gesungen werden. Dann aber bietet er der
Intonation manches Hindernis, das nur durch
griindliche Arbeit in den Proben zu be-
seitigen sein wird. Sollte bei diesem Stiick
der Eindruck zu grofler Linge entstehen, so
konnte man es derart kiirzen, da man
nach den Einleitungstakten sofort auf die
Stelle springt, wo der Sopran 31 Takte nach
dem Anfang wieder mit dem Thema

T S S

und er - kann -te den  Herrn

einsetzt. Es ist dann nur notig, das dort im
Instrumentalbal stehende g in ¢ zu verwandeln,
damit die Anfangsnote des Teiles herge-
stellt wird.

Der Lobgesang, der, wie bereits bekannt,
den zweiten Teil des Oratoriums bildet, ist
von dessen erstem vollstindig verschieden

8 Ochs, Der Gesangverein, II. 113



Der
Lobgesang.

gestaltet. Die bisher kaum zu Gehér gelangten
Solisten haben nun vielfach das Wort, wenn

auch immerhin der Chor nie vollig in die’
zweite Reihe riickt. Zunachst eroffnet er

den Lobgesang mit einem dopgpelchorigen Stiick,

das zu den glinzendsten Eingebungen seines

Schopfers zahit. Es besteht aus einer 24tak-

tigen breiten Einleitung und einer Doppelfuge

von hinreifendem Schwung. Das eine Haupt-

thema dieses Gebildes:
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ist neu und gehort zu jenen thematischen
Einfallen, die dem Horer nicht leicht wieder
entschwinden. Man glaubt geradezu, das
Galoppieren der Rosse zu horen und wird
von den jubelnden Rhythmen unwiderstehlich
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mitgerissen. Da von dem Herrn die Rede
ist, dessen Gnade Alles so gestaltet hat, fehlt
dem Freudensang auch nicht der feierliche
Klang der gesamten Blechblaser. Chorisch
ist darauf zu achten, dafl die Sechzehntel-
figuren des zweiten Themas durchweg in einem
nie nachlassenden martellato vorgetragen
werden; erlaubt man hier dem Chor, die Noten
aneinander zu binden, so ist damit die
Wirkung des prachtigen Stiickes zerstort.
Das Duett der beiden Soprane, das jetzt
folgt, wurde bereits frither erwihnt. Ks ist
ein hiibscher, aber keineswegs bedeutender
Satz und kann ohne Schaden fiir das Ganze
fortbleiben. Noch viel mehr trifft dies auf den
Chor: , Er ist mein Gott” zu, der zu den am
wenigsten wertvollen in dem Oratorium zahlt,
und aullerdem durch eine gewisse Gleich-
artigkeit mit dem darauffolgenden, viel be-
deutenderen, dessen Wirkung vielleicht be-
eintrachtigen kann. Es wiirde also in diesem
Fall auf den Jubelchor das Duett der beiden
Bésse folgen: ,,Der Herr ist der starke Held .
Das Duett diirfte in seiner eigenartigen Be-
setzung kaum ein Gegenstick in der ganzen
Chorliteratur haben. Merkwiirdig ist auch,
dall Handel die beiden Bafistimmen in dem
Oratorium nicht anderweitig verwendet hat,
sondern sie nur fir diese eine Nummer
benutzt. Diese ist aber auch ein solches Pracht-
stiick, dafl man es wohl versteht, wie die Sanger
sich dazu drangen, eine der beiden Soloparticn
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Einschaltung
einer Sopran-
arle.

zu iibernehmen. Wichtig ist, daf man die
Nummer mit Solisten von groBlen, den Raum
fiillenden Stimmen besetzt. Die beiden Herold«
miissen einander gegenseitig {ibertrumpfen und
durch die Klangfiille ihres Materials den
Horern imponieren konnen. Dann ist aber
auch das Stiick seiner Wirkung sicher.

Hat man das Duett fiir die beiden Soprane
ausfallen lassen, so ist damit nur das geschehen,
was Handel 6fters getan hat, und man kan:
dann auch .seine fernere MaBnahme befolgen,
die dahin geht, der Sopranistin des Abend:
durch Einschaltung einer Arie die Gelegenheit
zu hervortretender Betitigung zugeben. Handel
lieB nach dem Duett der Basse entweder das
Halleluja aus Esther oder die Sopranarie:
,,JKommt all ihr Seraphim!“!; aus Samson

. singen. Das nun zunsichst in der Partitur

enthaltene groBe Chorstiick ,,Die Tiefe deckte
sie* zerfallt in drei Teile, von denen der erste
und der dritte, der mit den Textworten an-
hebt: ,,Und in der GroBe Deiner Herrlich-
keit* sehr bedeutend sind, wihrend der zweite
erheblich zuriicksteht., Man kann ihn ein-
fach auslassen, weil der erste und dritte
Teil in Bezug auf die Tonart gut aneinander
anschlieBen. Im Anfang ist wiederum ein
sehr breites Zeitmaf notwendig. Der Dirigent
gebe sehr langsame Achtel und richte sein
Augenmerk darauf, daf nicht in den ersten

1) Vgl. Seite 91.
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Takten der Tenor den Alt iibertont. Es wiirde
geniigen, wenn man da, wo die beiden Stimmen
zusammengehen, nur fiinf oder sechs Tenor-
stimmen singen liele. Denn die duflerst reiz-
volle Wirkung der tiefsten Altlage wird leicht
vernichtet, wenn hier der Klang des Tenors
iberwiegt. Die Stelle ist iibrigens vom chor-
technischen Standpunkt aus so genial erfunden,
und das Klangliche dabei derart fein abge-
wogen, dafl man sie geradezu als ein Schul-
beispiel dafiir anfithren kann, wie Héandel die
Singstimme zu behandeln wei}, Auf den deut-
lichen Wechsel zwischen piano und forte ist
bei diesem Einleitungsteil sehr zu achten.
Lassen wir, wie es bereits vorgeschlagen wurde,
das Mittelstiick dieser Nummer aus, so folgt
ohne Weiteres deren eigentlicher dritter Teil,
eine nach wenigen Largotakten einsetzende
Fuge fiir Doppelchor, deren Hauptreiz darin
besteht, wie das Wort ,,Stoppeln dekla-
matorisch behandelt ist. Kurz, mit zwei
Schlagen abreiflend, beschlieft dieses Wort
auch das ganze Stiick. Auf den Doppel-
chor folgt ein vierstimmiger, der Zartheit und
Lieblichkeit mit Grofe des Ausdrucks in
vollendeter Weise vereinigt. Zwei Themen
beherrschen den Satz. Das erste
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Die Sechzentelfiguren des erstéen Themas werden
dem Chor weniger Schwierigkeiten bereiten, als
dieForderung, daf} bei den mehrere Takte durch-
vuhaltenden Noten des zweiten die Starke
des Tones nicht im Geringsten nachzulassen
hat. Wie das technisch zu erreichen und
durchzufithren ist, dariiber findet sich das
Notige im ersten Band dieses Werkes (S. 801f.).
Die Tenorarie nach diesem Chor gehort, wie
schon gesagt wurde, zu den wertvolleren
Stiicken des Werkes und es wird auch gut
sein, sie nicht auszulagsen, weil sonst der Tenor
aufler ein paar Rezitativen nichts in dem ganzen
Oratorium vorzutragen hat. Anders ist es
mit den drei nun folgenden Nummern, der
Sopranarie, dem Chor: ,,Wer vergleichet sich
Dir*“ und der Altarie: ,,Du in Deiner Gnade®.
Sie sind samtlich nicht auf der vollen Hohe
Hiandelscher Grofie und konnen fortbleiben.

Nun aber folgt wieder ein Stiick von her-
vorragender Schonheit, der Doppelchor: , Das
horen die Volker. Uber das Chorische dabei
ist nicht viel zu sagen; dagegen moge es emp-
fohlen werden, dafl man bei den punktierten
Achteln der Streicher die Bogenfithrung, wie
auch bei der Altarie im ersten Teil, um-
gekehrt durchfithren laf3t, als es im Allgemeinen
iblich ist.
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Die Altarie nach diesem Chor ,,Bringe sie
hinein*‘ gehort nicht zu den Nummern, deren
Erhaltung fiir das Ganze unbedingt notig ist.
Man kann sie stehen lassen oder auch durch
ein wirkungsvolleres Stick ersetzen, wozu
sich an dieser Stelle sehr gut ein kleines Arioso
eignet, das aus einem Jugendwerk Hindels,
einer Cantata con stromenti stammt und im
Verlage von Bote und Bock erschienen ist.
Nach dem Solo der Altistin wird es gut sein,
sofort iiher den nichsten kleinen Chor auf das
zweite der nun folgenden Rezitative zu
springen: ,,Und Mirjam, die Seherin‘‘, an das
sich dann der Schlufichor des Werkes anreiht.
Dieser ist nach einer glanzenden Einleitung,
in der die Sopransolistin mit den Chorstimmen
abwechselnd die Fihrung hat, eine Wieder-
holung der uns bereits bekannten Doppelfuge
aus dem Anfang des Lobgesangs und bildet
so den strahlenden Abschlufl des Ganzen.

Neben zahlreichen Oratorien groBen Stiles
hat Handel eine Anzahl chorischer Arbeiten
von minderem Umfang, aber durchaus nicht
von geringer Bedeutung, geschrieben, unter
denen vor Allem das Alexanderfest, die
Caecilienode und Acis und Galatea zu nennen
wiaren. Es handelt sich hier vorwiegend nm
Werke unter Zugrundlegung weltlicher Dich-
tungen. Bei der Caecilienode ist noch ein
leiser Anklang an den biblischen Gedanken
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Acls und
Galatea.

vorhanden; im Alexanderfest und bei Acis
und Galatea fallt jeder derartige Einschlag
fort. Wir wahlen fiir unsere Betrachtungen
das zuletzt genannte Werk, weil es unter den
kleineren Schopfungen seines Urhebers am
Hochsten steht.

Acis und Galatea.

Das Stiick stammt etwa aus dem Jahre
1720. Der ausgezeichnete Text ist von drei
Verfassern, Pope, Gayjund Arbuthnot her-
gestellt. Wenn man es unter die Oratorien
rechnen will, so ist es das zweite, das Handel
geschrieben hat. Nur Esther ist ihm auf
diesem Gebiet vorausgegangen, wihrend Handel
allerdings bereits eine ganze Reihe kleinerer
Chorstiicke und anderer dhnlicher Werke ge-
schrieben hatte. Chrysander bezeichnet es
als ein Pastoral.

In Acis und Galatea herrscht ein anderer
Ton, als in Hindels groBen Oratorien.
Man mochte sagen, dall Mozartscher Geist
darin lebt. Mozart hat auch eine Bearbeitung
der Partitur angefertigt, die sich allerdings
im Wesentlichen nur auf den instrumentalen
Teil bezieht. Dagegen beweist das bloBe Vor-
handensein der Arbeit, wie er sich von dem
Inhalt dieses Werkes angezogen fiihlte. Und
wenn man einzelne Nummern in Acis und
Galatea, wie z. B. das Terzett: ,,Den Bergen
mag die Herde“ betrachtet, so konnte man
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sich nicht unschwer vorstellen, daB sie Mozarts
Feder entflossen seien. Im erster Teil des
Pastorals herrscht nur sonnige Frohlichkeit.
Auf den prachtvollen Anfangschor folgen
mehrere heiter gestimmte Stiicke der Solisten;
Alles zieht beschaulich dahin, gleichsam in
Aquarellfarben gemalt. Eine entscheidende
Veranderung im Ton des Werkes bringt erst
der Augenblick, in dem Héndel in der ganzen
GroBe seiner Darstellungskraft auftreten kann.
Das ist bei der Erscheinung des Riesen Poly-
phem. Die fiinfstimmige Doppelfuge des Chores,
in der vorausschauend das Schicksal der beiden
Liebenden beklagt und zugleich das Nahen
des Riesen angekiindigt wird, ist eines der
groBten chorischen Meisterstiicke, die wir be-
sitzen. Man darf dabei nicht iibersehen, wie
es Handel gelungen ist, durch die Verwendung
eines an sich unbedeutenden, banalen Motivs
der Figur des heranstampfenden Polyphem
einen Einschlag von Humor zu verleihen, dessen
Wirkung durch das sogleich folgende, von ohn-
maéchtiger Wut erfiillte Rezitativ des Menschen-
fressers noch erhoht wird. Auch hier haben
wir gleichsam eine Vorahnung Mozartschen
Geistes. Mozart hat ja Handels Polyphem durch
seine Bearbeitung sehr genau gekannt und sein
Osmin steht diesem nahe wie ein Zwillingsbruder.
Die Bedeutung des Ganzen steigert sich vom
Auftreten des Polyphem an bis zum Schlufl
noch in Bezug auf warmen Ausdruck. Mehrere
der hier folgenden Nummern darf man als
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wahre Perlen unserer Kunst bezeichnen. Es
seien hier nur das schon erwahnte Terzett, die
Arie der Galatea, die des Acis Verwandlung
zur Quelle schildert, und der in dem der Arie
entnommenen Motiv des murmelnden Baches
ausklingende Schlufichor genannt. Lieblicheres
und Gemiitvolleres hat Handel kaum je wieder
geschrieben.

Es moge hier noch -darauf hingewiesen
werden, daB Hindels Benutzung fremder
Werke sich auch schon bei Acis und Galatea
mit ziemlicher Sicherheit nachweisen laft.
Hier beschrinkt sich der Fall dieser Art nur
auf eine Nummer, allerdings auf eine der hervor-
ragendsten des Werkes, namlich auf die erste
Arie des Polyphem. Max Friedlander hat
sich mit dieser Angelegenheit beschaftigt und
teilt daritber das Nachstehende mit:

,,Zu der Arie: ,0 rosig wie die Pfirsche
lag fiir Handel ein Vorbild vor. Um das Jahr
1700 waren in Amsterdam bei dem Buchhandler
Michel Charles Le Céne ,,Concerti a Cingue‘
fiir Violine, Oboe, Bratsche, Violoncello und
Kontraba3 erschienen, darunter ein Konzert
des berithmten venetianischen Violinisten Tom-
maso Albinoni, bei dem der Anfang des ersten
Satzes melodisch eine deutliche Beziehung zu
dem Hauptthema der Arie zeigt, rhythmisch
aber vollig das gleiche Stiick ist. Auch fiir
das charakteristische Festhalten des einen
kurzen Themas fand Hiandel ein Beispiel bei
seinem Vorgianger, der im weiteren Verlauf

’
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des Satzes die erste Melodie eigensinnig in
immer neuen Tonarten wiederholt. Derselbe
Rhythmus, der hier das Entscheidende ist,
beherrscht auch den gesamten Adagiosatz
des Konzertes. Auch Sebastian Bach hat fiir
Albinonis Kompositionen eine gewisse Vor-
liebe gehabt. Noch in spiteren Jahren benutzte
er die Continvostimmen von ihnen in seinen
Lehrstunden zur Ubung im GeneralbaBspielen,
und in nicht weniger als drei Fugen hat Bach
Albinonische Vorbﬂder mehr oder Wn;mg,er
stark benutzt.’

Wie bermt‘ bemerkt, ist die Farbengebung
des Werkes deossen pastoralem Stil angepalt.
Das Urchestnﬁr besteht nur aus den Violinen,
Bissen, fioten, Oboen und Fagotten; selbst
die Bratschen sind fast durchweg ausgeschaltet;
sie kemmen nur in einer einzigen Nummmer vor.
Die akkordische Ausfilllung liegt bei der Partie
des Cembalo. Es wire nicht richtig, nur,
um eine grofle Tonmasse zu erzielen, hier die
Orgel zu verwenden, wie es Chrysander vor-
schreibt. Diese, so wertvoll ihre Mitwirkung
bei Oratorien und anderen Werken kirchlichen
Charakters ist, hat in einem Stiick aus der
griechischen Mythologie mnichts zu suchen.
Es erscheint auflerdem zum Mindesten zweifel-
haft, ob in derartigen Fillen zu Hiandels
Zeiten die Orgel Verwendung fand. Da die Auf-
fithrungen solcher Werke nicht in einer Kirche
stattfanden und andere Raumlichkeiten hoch-
stens ausnahmsweise iiber den Besitz einer
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Orgel verfiigten, weil es Konzertséle um jene
Zeit noch nicht gab, diirfte es kaum ange-
griffen werden, wenn man sich mehr nach
dem Sinn des Werkes, als nach der sehr anfecht-
baren Anschauung richtet, nach der jedes
Chorstiick aus alter Zeit unter Orgelbegleitung
wiedergegeben werden sollte.

Acis und Galatea steht wvollig auf der
Grenze zwischen der Oper und dem Konzert.
Man méochte sogar sagen, dafl es dem Theater
niher steht. Mehrfache Auffithrungen des
Pastorals auf der Biihne haben dies erwiesen.
Fir die Wiedergabe im XKonzert, wie im
Theater diirfte, wenn der Inhalt richtig zur
Geltung kommen soll, eine umfangreiche
Kiirzung ratsam sein. Da findet sich in der
Partitur die Rolle des Damon, eines zweiten
Tenors neben Acis. Dieser hat nicht das
Mindeste mit der Handlung des Stiickes zu
tun, sondern seine ganze Aufgabe besteht
darin, betrachtende Arien von geringer Be-
" deutung zu dem zu singen, was sich gerade
vorher ereignet hat. Ich mochte allen Diri-
genten, die sich mit der Auffiihrung des ent-
ziickenden Werkes befassen, den Rat geben,
die Partie des Damon von Anfang bis zu Ende
zu streichen. Dem Gesamteindruck kann es
nur niitzen. Weitere MafBnahmen, deren
Anordnung sich als empfehlenswert erwiesen
hat, konnten in der Auslassung des einen der
beiden Chorstiicke nach dem Tod des Acis
bestehen. Zwar gehoren diese Nummern zu
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den wertvollen des Werkes, aber die triibe
Stimmung und das langsame Zeitmall halt
zu lange an, und das wirkt ermiidend auf die
Zuhorer. Bei den Auffithrungen des Werkes,
die der Verfasser dieser Mitteilungen geleitet
hat, blieb das Stiick, in dem Galatea mit
dem Chor abwechselnd zu singen hat, stehen,
das andere wurde gestrichen. Was die Kiirzung
am Schluf betrifft, so ist diese sehr einfach
zu bewerkstelligen, weil in dessen erstem Teil
der Anfang wiederholt wird. Man braucht
also nur da zu beginnen, wo der Chor zum
zweitenmal einzusetzen hat: , Galatea, stille
den Schmerz“. In der zweiten Hilfte eben
dieses SchluBlchors ist darauf zu achten, dal
die punktierten Noten rhythmisch scharf ge-
sungen werden, das Ganze aber im Ausdruck
so weich und bis zum &uflersten pianissimo
verklingend, wie iiberhaupt moglich.

Nun noch einige Worte fiir den Fall, daB
die Chrysandersche Bearbeitung zur Verwen-
dung kommt. Die Streichung des Damon
kann nach dem Vorhergesagten selbstver-
stindlich nur gutgeheiflen werden. Gegen
einige andere -Mafnahmen Chrysanders mulf}
man aber Einspruch erheben. Geradezu un-
geheuerlich ist die Vergewaltigung der Héandel-
schen Melodie in der zweiten Arie der Galatea.
Bei der Gervinusschen Ubersetzung ist der
Handelsche Notentext unangetastet geblieben.
Der Anfang der Arie lautet infolgedessen ganz
korrekt:
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Die
Taubenarie.

Das

Glockensplel.
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wie die Taube in ein-sa-mer Laube

Chrysander, oder wahrscheinlich seine Nach-
folger, veranderten wieder ohne alle Notwendig-
keit die Ubersetzung und um diese ihre Arbeit
anzubringen, war es notig, die Handelsche
Melodie zu zerstoren, die in der neuen Form
nun folgendermaflen entstellt ist:

%
| — - a
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=== *%?%*;°":ir_“:’:ﬁ

Ich bin wie die Tau-be, die in

>.
(-4

bﬁﬁ«-o—i——n-h—i—«,gﬁid——

ein - sa - mer Lau- be

Und in dieser Art geht es weiter! Man
wird gut tun, hier H#ndel wieder in sein
Recht einzusetzen, und auch die geschmack-
losen Einschiebsel zu streichen, die durch
das ganze Werk den Arien vnd mehrstimmigen
Natzen aufgepfropft sind. Im Anhang zur -
Handelschen Partitur findet sich zu dem
Chore, der auf das Duett der beiden Titel-
helden folgt, eine Partie fir das Glockenspiel.
Diese hat Chrysander gestrichen. Auch hier
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ist die Wiederherstellung anzuraten.  Sir
George Grove, der mich zuerst auf diesen
Punkt aufmerksam gemacht hat, erwahnt
auch, daf} sich in der fiinfstimmigen Chorfuge:
,,O seht das Ungeheuer nah’n* an der Stelle,
wo es heifit: ,,Der Wald erbebt, der Berg er-
drohnt‘ in der Handelschen Partitur das
Wort ,, Thunder* findet. Wahrecheinlich war
also dort das Eingreifen der Donnermaschine
vorgesehen. Wir haben dieses im Konzert
ungewohnliche Instrument durch eine Pauke
vertreten, die an der erwiahnten Stelle durch
einen Wirbel den fernen Donner markiert.
Die zweite Arie des FPolyphem ,Treffe Fluch
dies Liebesschmachten hat Chrysander ge-
strichen und durch ein anderes Stiick ersetzt.
Warum, ist nicht recht klar, denn der Ersatz
steht hinter der im Original an dieser Stelle
befindlichen Nummer an Wert zuriick.
Soweit im FEinzelnen. Im Ganzen moge
noch vorgeschlagen werden, dafl man das
gesamte Pastoral, nachdem Damon ver-
schwunden ist und noch einige Kirzungen
angebracht sindl), in einem Zuge auffithrt, so
dal auf den schon erwiahnten Chor mit dem
1) Samtliche in Oratorien und ihnlichen Werken
anzuordnende Kiirzungen haben in erster Linie unter
dem Gesichtspunkte zu erfolgen, dafl der Gang der
Heandlung, der dramatische Kern, keinerlei Schadi
gung erleiden darf. Daher wird mean hie und da,
besonders in Rezitativen Manches unberiihrt lassen
miissen, was musikalisch weniger wertvoll ist.
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Glockenspiel ohne Pause das fiinfstimmige
Chorstiick folgt. Die Wiedergabe des Werkes
nimmt auf diese Art etwa eine Stunde in An-
spruch. :

Werke von Johann Sebastian Bach.

Die Kunst Johann Sebastian Bachs ist
gewissermafen der Brennpunkt aller Musik
iiberhaupt. Mag der Streit der Meinungen
iiber neuzeitliche oder klassische Werke noch
so schroff gefithrt werden, mogen sich musi-
kalische Parteien bilden, welcher Art auch
immer; bei aller Verschiedenheit der kiinst-
lerischen Anschauungen werden sie sich in .
ihrem Urteil iiber Bach zusammenfinden;
sie sind einig in der gleichen, uneinge-
schrinkten Bewunderung und Verehrung des
Alles in Allem genommen grofiten Meisters,
den die Musik aufzuweisen hat. Viele be-
deutende Tonkiinstler haben diesem ihrem
Empfinden Ausdruck verliehen. Das Schonste
aber, was von Bach gesagt worden ist, ver-
danken wir wohl Goethe, dem Allumfassenden.

Man wird, wo immer iiber Bach geschrieben
wird, seine unvergleichliche, oft geradezu un-
begreifliche Beherrschung der Formen, seine
kontrapunktischen Kiihnheiten und #&hnliche
Dinge besonders hervorgehoben finden. Diese
Eigenschaften sind bei ihm zu einer Hohe
entwickelt, auf der es ein Dariiberhinaus
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kaum gibt. Aber es ist doch nicht das
Entscheidende. Die geistvollen Kontrapunkte,
die Fugen, die hochentwickelte Polyphonie
iberhaupt, bedeuten den Stil jener Zeit.
Wir haben eine Menge Tonsetzer aus dem
17.und 18. Jahrhundert, die in Bezug auf
solche Kiinste Bach sicher nicht nachstehen.
Aber das, worin sie ihm nicht gleichkommen,
ist eben das nie zu Erlernende, nur dem
groen Genie Gegebene: die musikalische
Erfindung. In ihr ruht das Geheimnis der
ungeheuren Wirkung, die Bachs Werke auf
uns ausiiben. KEs kommt nicht darauf an,
ob ein kunstempfinglicher Horer den Aufbau
einer Fuge versteht. Das Wichtige bleibt
immer der musikalische Inhalt des Werkes
und die Ausfillung der bis in die letzten
Einzelheiten geistvoll gestalteten Formen durch
diesen, dessen wesentliches Kennzeichen eine
fast immer leicht faBiliche Melodik ist. Es
kann auf diesen Punkt gar nicht oft genug

Bachs
Kontrapunkt.

Die Melodik.

hingewiesen werden, weil man immer wieder

auf die Ansicht stofit, daB der Inhalt der
Bachschen Musik in sekundirer Weise auf
der Grundlage des Formalen geschaffen sei.
Gerade das Umgekehrte ist der Fall. Aus
der melodischen Linie, der Stimmung, nicht
zum Mindesten auch aus dem Text ergibt
sich bei Bach die jeweilig in die Erschei-
nung tretende Form eines Musikstiickes. Davon
zu sprechen und es zu beweisen, werden wir
noch oft die Gelegenheit finden. Fir die

9 Ochs, Der Gesangverein, II. 129



Motetten,

Kantaten,

Messen,
Passionen.

Wiedergabe Bachscher Werke ist es von der
groBten Wichtigkeit, diesen Standpunkt grund-
satzlich festzuhalten. Hans von Biilow sagte
einmal: , Fiir viele Leute ist Bach so eine Art
Vitzliputzli in einem besonderen Fugenhimmel
fiir sich. Aber Bach war auch nur ein Mensch.*
Mit diesen Worten stellt er genau den Gesichts-
punkt fest, von dem aus wir Bach zu betrachten,
sein Genie einzuschatzen haben.

Unter den zahllosen Arbeiten des Meisters
kommen fiir uns nur die Gesangswerke grofleren
Stils in Frage, die Motetten, Kantaten, Messen
und Passionen. Ein Oratorium im strengeren
Sinne des Wortes hat Bach nicht geschrieben
und die Benennung zweier seiner Tondichtungen
als ein solches mufl als eine sehr freie be-
zeichnet werden. Uber die Auffiihrungsweise
der Motetten ist hier wenig zu sagen; viel-
mehr 1aBt sich Alles, was auf den Gesangs-
text der XKantaten Bezug nimmt, ' ohne
Weiteres fiir die Motetten verwenden. Wir
streifen deshalb dieses Gebiet auch fliichtig,
nur, um zwei nicht belanglose Tatsachen
festzustellen, die erste, dafl die Motetten,
die meist ohne Begleitung aufgefiihrt werden,
simtlich unter Mitwirkung der Orgel ge-
dacht sind. Es soll aber deshalb keineswegs
als ein Sakrileg bezeichnet werden, wenn
ein Chor, der zur Bewiltigung der in diesen
Stiicken enthaltenen groflen Schwierigkeiten
die Fahigkeiten besitzt, sie a cappella vortrigt;
denn die Orgel hat hier viel weniger den Zweck,
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zu farben, als den, zu stiitzen. Ein zweiter
Umstand, auf den hingewiesen werden soll,
ist, daf} die in der Bachausgabe veroffentlichten
Motetten nur zum Teil von Joh. Seb. Bach
herriihren. Da die Arbeiten iiber die Fest-
stellung des Autors bei einigen dieser Stiicke
noch im FluB sind, méchte ich dem Er-
gebnis, das vielleicht erst in Jahren zu er-
warten steht, nicht vorgreifen und mich hier
damit begniigen, auf den Sachverhalt hin-
zuweisen.

Bieten uns also die Motetten nur geringen
AnlaB, uns mit der Art und Weise ihrer Wieder-
gabe zu beschaftigen, so ist tiber die Kantaten
um so mehr zu sagen. Es moge als bekannt
vorausgesetzt werden, da8 das Wort Kantate
keineswegs eine bestimmte Form bezeichnet.
Die Kantate ist vielmehr ein freies Gebilde,
das alle moglichen formalen Einzelwesen in
sich aufnehmen kann. Sie ist, und das unter-
scheidet sie grundsitzlich vom Oratorium
und der Passion, vollig undramatisch, im
Wesentlichen der Ausdruck einer Empfindung
oder Stimmung. Unter den geistlichen Kan-
taten konnte man viele-als eine musikalische
Predigt betrachten. Das Wort, mit dem wir
die ganze Gattung bezeichnen, hat Bach
selbst nicht angewandt; er nennt seine Kan-
taten Concerto, Musica, oder mit einem sonst
zu jener Zeit gebriuchlichen Ausdruck, den
er, wie die Art dieser Werke selbst, aus Italien
iibernommen hat.
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Die Bachschen Kantaten sind ausnahms-
los fiir Singstimmen mit Begleitung des Or-
chesters und eines den Continuo vervollstin-

Die Kantaten digenden Instrumentes, sei dies nun die Orgel
Ingbesondere. ,qer das Cembalo, geschrieben. Man kann sie
auf zwei Arten in Gruppen teilen, indem
man entweder weltliche und geistliche Kan-
taten oder Solo- und Chorkantaten unter-
scheidet. Dariiber, was eine weltliche oder
eine geistliche Kantate ist, bedarf es keines
Wortes der Erlauterung. Anders ist es, wenn
wir die Einteilung nach dem zweiten Schema
vornehmen, schon deshalb, weil die Grenzen
zwischen der Solokantate und der Chor-
kantate nicht immer ganz streng unterschieden
werden koénnen. Im Grofien und Ganzen ver-
stehen. wir aber unter einer Solokantate ein
Stiick der Gattung, in dem ein Solist oder
deren mehrere den Gesangspart des ganzen
Werkes vertreten, wihrend der Chor hochstens
Solo- und mit einem Choral beteiligt ist. In den soge-
Chor-Kantate. nannten Chorkantaten haben die Solisten
nicht die Fithrung allein, ja es gibt deren
welche, in denen Einzelgesinge iiberhaupt
nicht vorkommen. Um das soeben Gesagte
in einem Beispiel darzulegen, stellen wir die
Kantate Nr.51 der Bachausgabe, ein Stiick
fiir eine Sopranstimme ohne jegliche chorische
Mitwirkung, der Kantate Nr. 4 gegeniiber, in
deren vokalem Teile ausschlieflich der Chor
beschaftigt ist. Zwischen diesen ganz reinen
Formen der beiden Arten gibt es nun eine
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Unzahl Varianten, bei denen man, wie schon
angedeutet, nicht einmal immer mit Bestimmt-
heit sagen kann, zu welcher Art sie zu rechnen
sind.

Die chorische Besetzung der Bachschen
Kantaten ist meistens vier-, manchmal auch
funfstimmig. Nur in ganz wenigen Fillen
kommt es zu einem achtstimmigen Satz.
Das erklart sich aus dem TUmstand, daB
diese Werke samtlich, wenn sie kirchlich
sind, fiir den Gottesdienst, sind sie welt-
lich, fir eine sich zufillig bietende Ge-
legenheit geschaffen wurden. In beiden
Fallen verfugte Bach nur selten iiber eine
so grofle Menge an Rangern, dafl er an die
Komposition eines achtstimmigen Stiickes hatte
denken konnen. Nicht unahnlich liegen die
Verhaltnisse in der Richtung des Instrumen-
talen. Die Besetzung des Orchesters muBte
in weitaus den meisten Fallen eine bescheidene
bleiben, weil fiir die gewohnlichen Sonntage
und bei nicht gerade ganz besonderen An-
lassen keine Mittel vorhanden waren, um
eine anspruchsvollere Ausgestaltung bestreiten
zu konnen. TFiir die grofen Feiertage des
Jahres allerdings, an Weihnachten, Ostern
und Pfingsten durfte schon mehr gewagt
werden, und so sehen wir denn auch nahezu
alle Michaelis-, Weihnachts- und #hnliche Kan-
taten mit dem in der damaligen Zeit gebrauch-
lichen groBen Orchester ausgestattet. Wie wir
uns einzelnen Forderungen auf dem instrumen-
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Die Kantate
im Konzert-
saal,

talen Gebiete gegeniiber zu verhalten haben,
davon wird noch die Rede sein. Nur auf eine
Besonderheit sei schon jetzt hingewiesen. Ks
ist, will man den Notentext korrekt wieder-
geben, unbedingt notwendig, da8 man im
Orchester iiber Kontrabisse verfiigt, die bis

zum Egi——— hinunterreichen, weil die Noten
-

unter EQII haufig verlangt werden.

Die Kirchenkantaten kamen zu Bachs
Zeit nur im Gottesdienst zur Verwendung
und zwar gilt fast jede davon einem bestimmten
Feiertage des Jahres. Heutzutage sind unsere
Kirchenchore im Allgemeinen nicht mehr im-
stande, an die Auffilhrung einigermafien
schwieriger Werke zu denken und auBerdem
wiinschen es die Geistlichen der Mehrzahl
nach nicht, da8 in der Kirche allzuviele Musik -
gemacht wird. So sind die Kantaten ihrem
eigentlichen Zweck entfremdet worden. Will
man sie nicht vollkommen in Vergessenheit
geraten lassen, so bleibt nichts tibrig, als ihre
Verpflanzung in den Konzertsaal. DaB sich
hiergegen Vieles und durchaus Begriindetes
sagen laBt, wird kein verniinftiger Mensch
leugnen. Aber diejenigen, die nun wiederum
die Unterdriickung aller konzertlicher Kan-
tatenauffiilhrungen fordern, sollten doch be-
denken, daB man immer noch besser tut,
Tondichtungen von solcher Bedeutung und
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Schonheit an einem anderen Ort zu Gehor
zu bringen, als sie in den Bibliotheken ver-
modern zu lassen.

Der Stil der Kantaten unterscheidet sich
in formaler Hinsicht, wenn wir von ganz
wenigen Ausnahmen absehen, wesentlich von
dem anderer Bachscher Gesangswerke. Die
chorischen Stiicke sind mit nicht zu ver-
kennender Absichtlichkeit verhaltnismaBig ein-
fach gehalten, so daB der einigermafBen musi-
kalisch geschulte Horer nicht durch allzu ver-
wickelte Gebilde beschwert wird. Man darf dabei
nicht aufler Acht lassen, dafl die Gewohnheit,
kontrapunktisch und polyphon geschriebene
Musik mitzuerleben, vor 200 Jahren eine viel
allgemeinere war, als heutzutage. Es kommt
hinzu, daB die vielfach verwendeten Chorile
sich musikalisch und textlich der genauen
Kenntnis der Gemeinde erfreuten, so daf
die Anteilnahme der Hérerschaft eine viel
intensivere sein konnte und muBlte, als es in
unseren Tagen der Fall ist. Was die Chorile
selbst betrifft, die wir in nahezu allen Chor-
werken Bachs finden, so ist bei deren Ver-
wendung, von historischer Entwicklung und
altem Herkommen abgesehen, auch die Ab-
sicht vorhanden, auf die breite Masse der
Zuhorer durch die Einflechtung eines so volks-
timlichen Elementes, wie es der Choral eben
ist, unmittelbar und eindringlich zu wirken,
indem man ihr gleichsaminihrereigenen Sprache
kam. Das war bei den Chorilen um so mehr
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Die Chorile

und deren

Vortrags-
weise.

der Fall, als diese ja nur zum allergeringsten,
man darf sagen, zu einem verschwindenden
Teil, so weit die Melodie in Betracht kommt,
von Bach selbst herriihren. Sie sind ihrer
Mehrzahl nach Volkslieder oder sonst damals
allgemein bekannte Geséinge, denen ein geist-
licher Text angepaft und deren harmonische
Gestaltung von Bach besorgt worden ist.
Dieser letztere Umstand, die wunerreichte
Genialitat, mit der Bach den Satz der Chorale
ausgefithrt hat, ist es, wodurch sie zu den
groBten Schitzen der Tonkunst zéhlen. Uber
die Art, wie bei Auffithrungen Bachscher
Gesangwerke die Chorile wiederzugeben seien,
konnten starke Zweifel obwalten, stiinde uns
nicht in Bachs eigenen Aufzeichnungen ein
Mittel zur Verfiigung, durch welches wir der
Losung dieser Frage niaher zu kommen im-
stande sind. Dariiber, dafl man im Vortrag
hinsichtlich der Dynamik und des Ausdrucks
vom Text auszugehen und demgemafl die
Wiedergabe zu gestalten hat, kann nicht
im Unklaren sein, wer sich eingehend mit
Bach beschiftigt hat. Ein Punkt jedoch,
iiber den schon viel gestritten worden ist,
liegt in der Ausfiihrung der in allen diesen
Choralen enthaltenen zahlreichen Fermaten.
Wie es damit zu Bachs Zeiten gehalten worden
ist, kann uns kein Dritter erzihlen. Denn
die Uberlieferung von dorther gleicht einem
verschiitteten Brunnen. Man hat im vorigen
Jahrhundert angenommen, es sei notig, wenn
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ein solches Haltzeichen dastehe, es unbedingt
zu respektieren. Dann kam eine andere Stro-
mung auf, insofern behauptet wurde, die
Fermaten bedeuteten nichts, als den Ab-
schluB je einer Choralzeile, und seien infolge-
dessen zu iibergehen. In den Kirchen, beim
Gottesdienst, ist es iiblich, am Schluf} jeder
Choralzeile zu warten, bis die Gemeinde
wieder den Anschlufl zu dem Spiel des stets
voraneilenden Organisten gefunden hat. Das
ist ein alter Brauch, der aber aufler jeder
Verbindung mit Absichten vortraglicher Art
steht. Wie aber soll man sich nun bei Bach
verhalten, dessen Chorile man als hochbe-
deutende XKunstgebilde auf volkstiimlicher
Grundlage bezeichnen muf3? In vielen Fillen
wird es dem Sinn des Textes nach nicht un-
angebracht sein, eine dastehende Fermate
musikalisch als solche zu behandeln. Sehr
haufig jedoch wird der Text durch diesen
Stillstand in der unsinnigsten Weise zerrissen
und unverstiandlich gemacht. Endlich aber
finden wir es vielfach, daf Bach Fermaten
da vorgeschrieben hat, wo ihre Ausfithrung
unmoglich ist, und das sollte zu denken
geben. Man sehe sich z. B. den Choral der
Kantate Nr. 105 (Herr, gehe nicht ins Ge-
richt) an. Dort steht am Schluf} jeder Zeile,
ganz ,,wie’s Brauch der Schui’, die SchluB-
fermate; das Orchester aber, das sehr reich
und tonmalerisch wichtig verwendet ist,
geht ruhig seinen Weg weiter. Wollte man
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hier die Halte durchfilhren, so wiren die
Folge davon nur héchst stérende MiB-
klinge. Einen anderen Zweck als den, den
Zeilenschlufl zu bezeichnen, kénnen also die
Fermaten in diesem Choral nicht haben und
ganz ahnlich ist es bei anderen seinesgleichen.
Dieses Alles 148t kaum noch eine andere Deu-
tung zu, als die, da man dariiber, wie es mit
den Fermaten zu halten sei, von Fall zu Fall
und jeweilig nach dem Sinn des Textes ent-
scheiden mufl. Wird dieser oder wird die musi-
kalische Phrase, der er zur Unterlage dient,
durch die Fermate verunklart, so gehe man
iiber das Haltzeichen einfach hinweg; liegt
es im Sinne des Ganzen, einen Ruhepunkt
einzuschalten, so folge man dem Buchstaben.

Der Gottesdienst, besonders der an hohen
Festtagen, dehnte sich viel weiter aus, als
es jetzt iblich ist. Im Zeitraum von etwa
einer Stunde, der heutzutage im Allge-
meinen hierfiir zur Verfiigung- steht, wire
es ganz unmoglich gewesen, die liturgischen
Handlungen, die Predigt und auch noch eine
Kantate unterzubringen, die allein unter Um-
stinden kaum weniger als fiinfzig oder sechzig
Minuten zu ihrer Auffiihrung bedarf. Da, wie
schon erwahnt, alle diese Werke zu bestimmten
Festtagen geschrieben sind, so ist es nahe-
liegend, dafl ihr Inhalt zu dem der Predigt
in unmittelbarer Beziehung gestanden hat.
Auf diese Art wurde die Kantate, die man
dabei oft in zwei oder drei Teilen vortrug,
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die herrlichste Umrahmung und. das Mittel
zur Vertiefung dessen, was der Gemeinde in
der Predigt dargeboten worden war.

Auf die Gestaltung der Werke hat der
jeweils vorliegende Text immer den stirksten
Einflul gehabt. Zu den Dichtern, die Bach
die Textunterlagen zu diesen Schopfungen
lieferten, zahlen eine Reihe der hervorragend-
sten Schriftsteller jener Zeit, wie Neumeister,
Franck, vor allem aber in der spéiteren Leipziger
Zeit der unter dem Namen Picander schreibende
Henrici. Wir miissen uns hier auf die Nennung
einiger Namen beschrinken, um uns nicht zu
sehr von dem Ziel, dem wir zustreben, zu
entfernen. Die oft genannten grofen Bach-
werke geben iiber diese Dinge Auskunft.
Nun hat Bach selbst an den Arbeiten der
erwanhnten Dichter vielfach Umgestaltungen
vorgenommen, Stiicke eingeschaltet, andere
verandert oder gestrichen, und es ist nicht
immer mit unbedingter Sicherheit festzu-
stellen, von wem diese oder jene Verse
in den Kantaten herriihren. Das eine
ist aber sicher, namlich, daf3 Bach, vordem
er an die musikalische Arbeit ging, seine Texte
mit der groBten Sorgfalt fiir die Komposition
vorbereitete. Das zeigt sich nicht zum Min-
desten in der Auswahl der in fast allen dieser
Werke vorkommenden Chordle. In welcher
Weise er dabei vorgegangen ist, werden wir
noch an ecinzelnen Beispielen zu erlautern
haben., Das zuletzt Gesagte trifft allerdings
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nicht nur auf die Kantaten, sondern auf alle
Bachschen Gesangswerke zu.

Es wurde bereits beriihrt, dal man sich
bei der Bachschen Gesangsmusik, wie iibrigens
auch bei einer groflen Anzahl seiner instru-
mentalen Werke, so bei den Orgelpraludien,
genau mit dem Text beschaftigen mufl,
wenn man die iiber diesen geschriebene
Musik verstehen wund ihre Gedankentiefe,
wie ihre geistvolle Arbeit wiirdigen will.
Schalten wir Alles aus, was unfaffbar und un-
erklarbar, an Erfindung und rein musikalischer
Eigenart iiberhaupt, auf die Rechnung von
Bachs Genialitat zu setzen ist und legen wir
uns die Frage vor, mit welchen dufleren Mitteln
Bach versucht und erreicht hat, seine Texte
so eindringlich in Toéne zu kleiden. Von der
Kontrapunktik, dem Aufbau der Fugen, kurz
alle dem Grundlegenden der Bachschen Kom-
positionsweise ist schon gesprochen worden;
auch davon, daBl diese Satztechnik, so un-
erreicht sie dasteht, bei ihm doch nur °
ein Mittel zu dem Zweck ist, Wendungen
des Textes oder Stimmungen musikalisch
gerecht zu werden. Um eines von den
hierfiir vorhandenen Beispielen zu wéahlen:
Man sehe die Verschiedenheit des -Satzes
bei den Stiicken der Matthauspassion an,
in denen einerseits die Vertreter der Geist-
lichkeit zu Worte kommen, anderseits die
kulturlose, durch rohen Fanatismus ge-
leitete Volksmasse ihrer Wut Ausdruck ver-

140



leiht. Der Unterschied zwischen der Aus-
drucksweise der gebildeten Priesterschaft und
der Schar des niederen Volkes, die nur durch
die jeweilige Art des Satzes erreicht wird,
ist schlagend.

Nun benutzt aber Bach, wo es sich darum
handelt, irgendeine Besonderheit seines Textes
hervorzuheben, noch andere Mittel, von denen
wir nur die wichtigsten hier erwahnen wollen.

Es mul3 jedem aufmerksamen Leser einer
Bachschen Partitur auffallen, in welchem Grade
die Bildung der Melodie an sich dazu beitragt,
den Inhalt der Textworte wiederzuspiegeln.
Es seien Themen wie die folgenden angefiihrt:

a)
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Element.
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Jede weitere Erorterung beziiglich der An-
passung der Melodie an den Text und dessen

- greifbare Ausmalung diirfte hier uberfliissig

sein; wir werden spater noch Vieles derart
auf unserm Wege finden.

Aber nicht das melodische Element allein
ist es, das zur Versinnlichung gew#hlt wird,
auch die Harmonik wird in weitestem Umfang
herangezogen. Ein gutes Beispiel unter zahl-
losen bietet die Ausgestaltung der 7. und der
8. Zeile des die Kantate Nr. 60 beschlielenden
Chorals:
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Die in beiden Choralzeilen vollig gleiche Me-
lodie war hier gegeben und an ihr selbst
nichts zu tun. Nun vergleiche man aber,
wie in der einen Choralzeile der Friede, in
der anderen durch eine nach gewohnlichen
Begriffen hochst unchoralmafige Chromatik
und durch die sprunghafte Fiihrung der
Altstimme der Jammer geschildert wird. Um
Ahnliches zu finden, braucht man nur irgend-
eine Bachsche Partitur aufzuschlagen; man
entdeckt dann solche Stellen auf Schritt und
Tritt.

Ist die Gestaltung der Melodie meist sogleich
dem musikalischen Ohre eingiingig, so gibt
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es noch eine andere bei Bach sehr hiaufige
Form der Themenbildung, die man einiger-
maBen zutreffend als eine optische bezeichnen
kénnte. Fiir diese sei eine der bekanntesten
Stellen aus Bachs Werken angefiihrt, dasThema:

SEESEEEEEs=c= =

Sind Blit - ze, sind Don-ner in

2w, 1
P2
Wol-ken ver-schwunden?
aus der Matthduspassion. Denkt man sich die
Noten dieses melodischen Gedankens durch
Linien verbunden, so kommt dadurch ganz
unverkennbar die Zickzackfigur des nieder-
fahrenden Blitzes zustande. DafBl dies hier
ebensowenig ein Zufall ist, wie bei einer Menge
dhnlicher Notierungen, werden wir noch sehen.
Nicht zum Wenigsten finden wir als ein
hervortretendes Merkmal Bachscher Illustra-
tionstechnik ihre Symbolik mit Beziehung auf
eine bestimmte Zahl. Auch fiir diese wollen
wir ein Beispiel aus der Matthauspassion an-
fithren, das die Stelle betrifft:
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Hier steigt die Tonleiter, die im Instrumental-
baB anfingt und von den Tenoristen fort-

. . .F_—
gesetzt wird, vom EQZZ’@?—_‘ bis zum E_':_I:t

an. Stellen wir fest, wie viele Noten dazu ver-
wendet werden, so kommt die Zahl 13 heraus.
Man kénnte auch hier an einen Zufall denken,
liele es sich nicht feststellen, daBl eine Ab-
sicht vorliegt. Auch hieriiber werden wir,
wenn wir uns erst mit der Matthiuspassion
im Einzelnen beschaftigen, noch mehr fest-
stellen konnen.

Von der melodischen TFiihrung, der Har-
monie, dem optischen Motiv und der Sym-
bolik haben wir nun gesprochen, aber wir
miissen noch andere Momente in unsere Be-
trachtungen einschliefen. Es handelt sich
da um Dinge, die in dieser Art zu verwenden,
vor Bach niemand eingefallen ist, die sich
aber andererseits gerade in unseren Tagen in
nahezu allen orchestralen oder vokalen Werken
wiederfinden. Vor Allem ist die Rolle, die das
Orchester spielt, bei Bach eine so gut wie
neue und wichtige. Er geht darin soweit, daf die
Instrumente haufig Dinge kiinden, die im
Text gar nicht erwihnt sind, fast, als ob sie
dazu bestimmt seien, einen Mangel der Dichtung
auszugleichen. Wenn in der Kantate: ,Ich
steh’ mit einem Fufl im Grabe® im Instru-
mentalpart ein Motiv auftaucht, das gleich-
sam immer von einer Seite auf die andere
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fallt, so sieh t man die Ungleichheit des Schrittes
ordentlich vor sich. Hier jedoch und in
tausend anderen Fillen handelt es sich aller-
dings immer noch um die tonmalerische Aus-
gestaltung eines in der Dichtung ausgespro-
chenen Gedankens. Es gibt aber auch Stiicke
bei Bach, in denen Alles, was zu sagen ist,
pas  Pur vom Orchester ausgesprochen wird. Einen
erkiirende solchen Fall haben wir in der weltlichen Kan-
Orchester. tate: ,Der Streit zwischen Phoebus und
Pan‘ vor uns. Dort freut sich der urteils-
unfahige Konig Midas iiber die Banalititen
des Pan und gibt seinem Stiick den Vorzug
vor dem des Apollo. Er betont ausdriicklich,
daB in seinen Ohren die Sache wunderschoén
klinge. Welcher Art die Ohren sind, die ihm
nun zur Strafe fiir sein falsches Urteil ver-
liehen werden, ist mit keinem Worte gesagt,
aber die Violinen des Orchesters fangen im

selben Augenblick an, das Motiv:
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erklingen zu lassen Da ist nun freilich jedes
Textwort tiberfliissig.

Sind wir hier bereits auf ein Gebiet gelangt,
das vollstindig im Reiche der modernen Kunst
zu liegen scheint, so kommen wir jener und
ihren Gepflogenheiten noch néher, wenn wir
zu der iiberraschenden Entdeckung gelangen,
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daB ein Hauptmerkmal dieser und zugleich
eines ihrer scheinbar neuentdeckten Hilfs-
mittel bei Bach schon vorhanden ist und wie
heute verwendet wird. Ich meine damit das
musikalische Leitmotiv und dieses streng in
dem Sinne, in dem es von Richard Wagner
erdacht und gleichsam zum zweiten Male er-
funden wurde. Wenn in den Meistersingern
Hans Sachs singt: ,,Von Tristan und Isolde
weifl ich ein traurig Stiick®, so erklingt im
Orchester das Tristanmotiv aus seinem anderen
groflen Musikdrama. Sehen wir uns nach einem
Gegenstiick aus Bach um. Es gibt deren in
Menge, und wir werden von ihnen noch zu
reden haben. Hier vorlaufig nur einen einzigen
Fall dieser Art, dessen Beweiskraft noch wesent-
lich iiberboten wird durch die anderer, spiter
zu nennender:

Die Kantate Nr.60 , 0 Ewigkeit, du
Donnerwort® beginnt mit einem Orchester-
vorspiel, in dem die Streicher in dem Thema
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das Grollen des Donners malen. Vielleicht
hiatte Bach andere Mittel verwendet, wenn er
sie gehabt hitte. Aber wahrscheinlich hatte
er, als er das Werk schrieb, nur eine bescheidene
Besetzung zur Hand und behalf sich mit der
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Andeutung des Donners durch die Streich-
instrumente, die aber immerhin vollig geniigen,
um die gewiinschte Vorstellung bei den Hérern
hervorzurufen. Die Donnerfigur geht dort
durch das ganze erste Stiick der Kantate
hindurch, und schlieft dieses auch ab. Nun
kommt in der Kantate Nr. 154 ,, Mein liebster
Jesu ist verloren‘‘ ein Takt vor, in dem der
Tenorist die Werte zu singen hat: ,,0 Donner-
wort in meinen Ohren‘‘. In demselben Augen-
blick erklingt im Orchester das Donnermotiv
aus der Kantate Nr. 60. Auch in zwei anderen
Kantaten tritt es aus dem gleichen Anlaf} auf.
Wo ist da der Unterschied zwischen Wagner
und Bach? Es ist keiner vorhanden. Der
leitende Gedanke ist genau der gleiche.

Es soll auch ein kennzeichnendes Beispiel
dafiir gegeben werden, wie konsequent Bach
in der Durchfithrung und Verwendung solcher
Leitmotive ist. Da ist eine Figur, die in bei-
nahe iiberall wortlich iibereinstimmender
Fassung vielfach in den Passionen, wie in
Kantaten wiederkehrt, so oft von Trénen
oder, wie der Ausdruck jener Zeit oft lautet,
Zahren die Rede ist.  Dieses Leitmotiv
besteht (es ist hier in einer beliebig gewahlten
Tonart notiert) im Wesentlichen aus den
folgenden Noten:
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Wir wollen wenigstens eine Anzahl Stellen
vorfiihren, in denen es auftritt. Solche sind:

a) in der Matth&uspassion:

(Rezitativ: Wiewohl mein Herz in Trinen
schwimmt.)

e
o ~
8
(Altarie: Erbarme dich, mein Gott, um meiner

Zihren willen.)
4 N

I G 20 1 9 ~—7F P Al

ot fe—"=ata s —o—
S T e —#!

Lo — A it S

(Altarie: Konnen Trinen meiner Wangen.)
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b) in der Johannespassion:

(Sopranarie: Zerfliee, mein Herze, in Fluten
der Zihren.)
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Wo wir es in Kantaten finden, darauf
soll bei geeignetem Anlafl noch hingewiesen
werden.
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Die vertonte

Interpunktion.

Folgt Bach bei seiner Textvertonung ge-
nau den Worten, geht er haufig tiefer, als der
Text selbst es ohne Weiteres ausspricht, so
bleibt er dabei noch nicht einmal stehen,
sondern selbst die Interpunktion wird ihm
unter Umstinden zum willkommenen Gegen-
stand fir die musikalische INustration. In
der Kantate ,,Komm, du siiBe Todesstunde‘
heit der Text in der letzten Zeile des das
Werk beschlieBenden Chorals: ,,Was schad’t
mir dann der Tod?“ Hier laft Bach den
eigentlichen Schlufakkord fort. Die Oboe
malt mit der Figur

-
Oboe: =— P4 ..E:

et

Wasschad’t mirdann der Tod? l

geradezu ein Fragezeichen und das Werk
klingt auf dem Halbschlufl aus. Der Eindruck
ist so stark, daf mir bei einer Auffithrung der
Kantate in Berlin in einer Zeitung der Vor-
wurf gemacht wurde, ich hatte, um etwas
ganz Besonderes zu tun, willkiirlich den Schluf-
akkord verindert. Das zeigt deutlich, wie die
Stelle wirkt, wenn sie auch unter Umstanden
von Solchen mifverstanden werden kann, die
nur an der Oberfliche der Dinge bleiben.
Fassen wir zusammen, was iiber die Technik
Bachs in Bezug auf musikalische Gestaltung
gesagt wurde, betrachten wir die Hilfsmittel,
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die er anwendet, und die Art in der er es tut,
g0 werden wir uns, wollen wir nicht eigen-
sinnig auf dem Standpunkt einer durch nichts
Tieferes begriindeten sogenannten Tradition
verharren, dariiber klar sein: Bach muf} kiinst-
lerisch naturgems als der Vollender, als der
grofite Nachfolger aller seiner Vorgénger be-
zeichnet werden. Man kann ihn aber nie und
nimmer als einen Sohn seiner Zeit bezeichnen.
Und das ist es, was seine GroBe ausmacht,
ist es, was so hiaufig nicht erkannt wird. Bach
war seiner Zeit um Jahrhunderte voraus.
Er wurde, solang er lebte, nicht verstanden,
und erst jetzt beginnt sich nach und nach
die Erkenntnis durchzusetzen, dal} er seines-
gleichen nicht hat, und auch vielleicht nie wieder
haben wird. Sollen und missen wir ihn nun
nicht so auffassen, als sei er einer der unsern ?
Robert Schumann hat ihn als den gréBten
unserer Romantiker bezeichnet, Beethoven hat
von ihm gesagt: ,,Meer miillte er heiflen,
nicht Bach*.

Wir in unseren Tagen haben noch viel
zu tun, bis wir imstande sind, den unergriind-
lichen, tiefen Gedanken, die seine Schopfungen
enthalten, gerecht zu werden. Das kann aber
nur geschehen, wenn wir uns bemiihen, nicht
mithselig den Buchstaben wiederzugeben, son-
dern den Geist lebendig zu machen. So wenden
wir uns nun, nachdem das Fundament in
groflen Linien festgelegt ist, zum Ausbau
und es moge auch hier an einer Reihe be-

151



sonders bedeutender und bezeichnender Bach-
werke der Versuch gemacht werden, den Weg
zu einer lebensvollen Wiedergabe solcher Kunst
~ zu weisen.

Kantaten.

Beziiglich einer Einteilung der Kantaten
in bestimmte Gruppen, ist anf das Seite 1321f.
Gesagte zu verweisen. Wir beschéftigen uns
zunichst mit einer Reihe der hervorragendsten
Schopfungen aus dem (ebiet der geistlichen,
oder wie man sie auch nennenkann, der Kirchen-
kantaten und unterscheiden auflerdem zwischen
solchen, die vorwiegend fiir Einzelstimmen ge-
schrieben und anderen, die im Wesentlichen
chorischer Art sind. Unter den Solokantaten
finden wir solche fiir jede Stimmengattung.
Alle lassen darauf schlieffen, dafl Bach aus-
gezeichnete Gesangskrifte zur Verfiigung ge-
habt haben muf}, denn sie sind von erheb-
licher Schwierigkeit. Die anscheinend einzige,
die sehr geringe Anspriiche an die gesang-
lichen Fiahigkeiten des Solisten stellt, die in
der Bachausgabe als Nr. 53 enthaltene Kantate:
,,»Schlage doch, gewiinschte Stunde riihrt
nicht von Bach her; sie miiffite ausgemerzt
werden. Fiir den Sopran haben wir in der

Kantate Nr. 51 (Jauchzet Gott in allen Landen)

ein Stiick ersten Ranges. Zur Ausfiihrung
bedarf es einer Siangerin, die besonders
die hohen Lagen miihelos beherrscht und
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eines ausgezeichneten Trompeters. Denn der
instrumentale Teil wird durch Streicher

und eine Trompete vertreten, zu denen, je

nach Wunsch und Moglichkeit, noch das

Klavier oder die Orgel hinzutritt. Eine Eigen-

art der Bachschen Notierungsweise soll hier
erwahnt werden, weil sie uns jetzt zum ersten

Male begegnet. In allen Arien und Rezitativen

finden wir da, wo der Sanger beginnt, im
Orchester ein p, da, wo er abschlieBt, ein f. P“g;‘c{"bei
Diese dynamische Vorschrift hat fiir uns nicht

mehr ganz dieselbe Bedeutung, wie fir die
Musiker jener Zeit. Damals war das p dazu
da, anzuzeigen, dal von der Note an, bei der
es stand, nur ein Teil des Orchesters, das
sogenannte Concertino, spielen solle, wakrend
beim f alle Instrumente eintraten. Diese MaB-
nahme bezweckte nichts Anderes, als zu ver-
hindern, dal der Solist durch den zu starken
Orchesterklang erdriickt wirde. Wir koénnen
bei der ausgezeichneten Schulung unserer Or-
chester heutzutage auf die Anwendung der
damaligen Praxis verzichten, ja, wir brauchen
das warnende p nicht einmal immer zu re-
spektieren.

Eine nicht allzu héaufig vorkommende
Besonderheit dieses Stiickes liegt darin, daf
der Chor darin iberhaupt nicht zur Ver-
wendung gelangt, nicht einmal fiir den Choral,
der diesmal, wie alles ﬁbrige, der Solistin an-
heimfallt. Der Sopran ist diejenige Stimme,
die, soweit es sich um Soli handelt, von Bach
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Solokantaten
fllr eine
Stimme.

im Allgemeinen ziemlich stiefmiitterlich be-
handelt wird; eine Reihe Stiicke ersten Ranges
gibt es auch hier; aber der Zahl nach stehen
sie weit hinter denen zuriick, die fiir die anderen
Stimmen vorhanden sind.

Unter den Solokantaten fiir Alt wiren
mehrere als Stiicke von aufBlerordentlicher
Schénheit zu nennen. So die Kantaten Nr. 170
und Nr. 54. Die zuerst angefiihrte

Nr. 170 ,,Vergniigte Ruh, beliebte Seelenlust*,

ist im Orchester durch Streicher, eine Oboe
d’amore und Orgel besetzt. Sie wird durch
ein auBerst klangschones und warmquellendes
Stiick ersffnet, dessen unmittelbar eingehende
und ausdrucksvolle Melodie, wie es bei Bach sehr
haufig vorkommt, vollstindig nicht ein einziges
Mal in der Singstimme, sondern nur im Orchester
auftritt. Ist diese Eingangsnummer verhalt-
nismaBig einfach in der Ausfithrung, so er-
fordert die zweite eine auBerordentliche An-
spannung und Mihe, wenn man sie richtig
zur Geltung bringen will. Es handelt sich
um eine Art Orgelkonzert mit eingestreuter
Altstimme. Der Gesangspart geht bis an die
Grenze dessen, was iiberhaupt noch ausfiihr-
bar ist. Die Schwierigkeiten der Phrasierung
und besonders auch beziiglich der Behandlung
des Atems sind fast uniiberwindliche. In der
musikalischen Gestaltung ist das Stiick meister-
haft. Man wird es aber wohl selten in erschopfen-
der Weise vorgetragen horen. Die Kantate
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schliet mit einem dritten Satz, wiederum fiir
eine Altstimme:mit Orchegter, der zwar nicht auf
der Hohe des ersten steht, aber leicht ver-
standlich und als Abschlul von guter Wirkung
ist. Einen Choral fiir den Chor besitzt auch
dieses Werk nicht.

Zwei Anregungen vom Gebiete der Aus-
fithrungstechnik her sollen hier Raum finden.
Die erste betrifft die Art und Weise in der das
Hauptthema im ersten Stiick der Kantate
‘notiert ist. Die Noten, wie sie sich in der ersten
Violine und der Oboe d’amore finden, heiflen:

"

a

—

ey
Eg__,_d:ff—_r—L

Das widerspricht, wenn man sie genau so spielen
lafit, wie sie dastehen, dem Sinn der nachher
in der Gesangsstimme auftretenden Melodie:

E@‘

Es ist mehrfach dariiber geschrieben worden,
wie derartige Stellen auszufithren sind, ob
es richtiger sei, hier nach dem Buchstaben
oder nach dem Sinn des Notentextes zu gehen.

‘_
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Alle Behauptungen, Griinde und Gegengriinde
hier anzufiihren, wiirde eine besondere Schrift
iiber diesen Punkt erfordern. Es erscheint mir
aber unzweifelhaft, dal} diejenigen recht haben,
die dafiir sind, dal man solche Stellen iiber-
einstimmend mit der Fiihrung der Gesangs-
stimme wiedergibt. Es waren also hier die
drei mit einem Bogen und Punkten bezeich-
neten Achtel auf den ersten, zweiten und dritten,
und auf den siebenten, achten und neunten
Taktteil in eine Note zusammenzuziehen. Eine
weitere Frage ist die, was zu tun bleibt, falls,
wie es ja in kleineren Stadten oft der Fall
ist, eine Oboe d’amore nicht zu beschaffen
wiare. In Stiicken, wie wir hier eines haben,
d. h.in solchen, in denen die Oboe d’amore
dazu da ist, die wahrscheinlich damals nur
schwach besetzten ersten Violinen zu ver-
starken, kann man sie ruhig fortlassen, ohne
daB darum dem Werk ein Schaden zugefiigt
wiirde.  Jedenfalls ist es ganz iberflissig,
daB man statt ihrer eine Klarinette oder ein
anderes FErsatzinstrument nimmt. Wo die
Oboe d’amore etwas Selbstandiges zu sagen
hat, liegt die Sache natiirlich anders.

Eine Kantate fiir Alt von groBer Bedeutung
finden wir in

Nr. 54 ,,Widerstehe doch der Siinde*.
Widerstehe

doch der Mit ihrer Wiedergabe hat es leider einen Haken,
stinde.  ynd dieser besteht darin, daB die Altstimme,
besonders in dem ersten Stiick, so tief liegt,
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daB ihre Tone nur fiir einen wirklichen Contra-
Alt erreichbar sind. Ist aber eine Singerin
vorhanden, deren Stimme in den tiefen Lagen
noch geniigenden Klang hat, so sollte das
prachtvolle Werk nicht unberiicksichtigt
bleiben. Das erste Stiick der Kantate beginnt
mit einem frei einsetzenden Dominant-Sep-
timenakkord iiber dem auf lingere Zeit als

Orgelpunkt festgelegten t__%_—'i:. Daf} der

Orgelpunkt in unmittelbarer Beziehung zu
dem ersten Wort des Textes steht, braucht
nicht erst hervorgehoben zu werden. Wer
es ermessen will, wieviele Kiihnheit dieser
dissonierende Anfang bedeutet, der vergegen-.
wartige sich, welchen Aufruhr in der musi-
kalischen Welt es gegeben hat, als hundert Jahre
nach dem Erscheinen dieser Kantate Beethoven
seine erste Symphonie mit einem Septimen-
akkord ersffnete. Hier, bei Bach, muBl diese
Eingangsnummer auf die braven Musikanten
in und auflerhalb der Stadt wie ein Schlag
gewirkt haben. Das erste Stiick ist zugleich
das bedeutendste des Werkes. Eigenartig ist
aber noch die Schlufnummer, die man mit
einiger Freiheit fast als eine Fuge fiir eine
Singstimme bezeichnen konnte. Es wird von
den Altistinnen immer dariiber geklagt, dal}
sie so wenige Stiicke besitzen, die sich fiir die
Vorfilhrung im Konzertsaal eignen.  Nun,
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Ich armer
Mensch!

Die Kreuz-
stabkantate.

hier ist eines, das, auBerordentlich wertvoll,
doch noch zu den fast unbekannten zihlt.

Unter den Solokantaten fiir Tenor steht
obenan die

Nr. 55, ,,Ich armer Mensch, ich Siindenknecht*‘.

Dafl man dieses prachtvolle Werk so selten
hort, hat seinen Grund in der unbequemen
Lage, in der es sich bewegt. Freilich ist es
hier nicht die Tiefe, sondern die auBlerordent-
liche Hohe, deren Beherrschung von dem die
Tenorpartie vertretenden Sénger gefordert wird.
Wer es einmal erlebt hat, wie ein auf dem
Theater mit Recht gefeierter Kiinstler an den
gesanglichen Schwierigkeiten dieses Stiickes
vollkommen scheiterte, der kann es wohl
verstehen, dafl man ihm in den Kreisen der
Singer mit heiliger Scheu aus dem Wege
geht.  Augenblicklich diirfte wohl Georg
A. Walter der einzige sein, der sich die Miihe
nicht verdriefen laBt, sich und den Horern
ein solches Werk zu erkampfen.

Unter den Solokantaten fiir eine Baf3-
stimme gibt es mehrere von hervorragender
Schonheit. Die bekannteste unter ihnen ist
die
Kantate Nr. 56, ,JIch will den Kreuzstab

gerne tragen‘‘.
Sie fallt bis auf den kleinen Choral am Schlufl
vollkommen dem Solisten zu. So hiaufig sie
gesungen wird, so selten hort man sie in vollig
gelungener Wiedergabe. Auch hier spricht
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die Lage der Singstimme in ungiinstigem
Sinne mit. Die Kantate liegt fiir den Solisten
. hoch und tief, erfordert also eine Stimme
von bedeutendem Umfang. Das grofle Stiick,
mit dem sie beginnt, ist in seiner Melodik
so leicht fafilich und eindrucksvoll, dafl es
auch bei einer weniger bachfesten Zuhérer-
schaft seine Wirkung nicht verfehlen wird,
Niemand wird sich dem Zauber der Stelle

-
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Daleg'ich den Kummeraufein-malin’s Grab

entziehen konnen, wenn diese gesangsmalig
und ausdrucksvoll vorgetragen wird. Ein
prachtvolles Stiick ist auch die zweite Nummer,
in der zuerst die Meereswogen gegen das
Schifflein des dahintreibenden Gottessuchers
antoben und uns in dem Augenblick, in dem
er den heiligen Boden betritt, tiefer Friede
umgibt. Etwas leichter gewogen erscheint
auf den ersten Blick der dritte Teil der Kantate,
dessen Thema eine merkwiirdige Verwandt-
schaft mit dem des Sopran-Tenorduetts der
H-moll-Messe aufweist.  Aber der frische
Ton, der diese Arie beherrscht, ist von Bach
mit voller Absicht verwendet worden. Zu-
nachst entspricht er dem Sinn der Textworte,
dann aber schafft er nach dem Prinzip der
Gegensatzlichkeit eine auferordentlich wirk-
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same Vorbereitung auf den eigentlichen Ab-
schluB des solistischen Teiles dieser Kantate;
dieser besteht in der Wiederholung der oben
angefilhrten Takte, die sicher immer von der
Zuhorerschaft mit Freude begriift werden wird.

Fiir die Ausfithrung des kleinen Chorales
geniigen wenige Stimmen. Ein doppelt oder
dreifach besetztes Quartett ist dazu vollig
ausreichend.

Ein prachtvolles Werk dieser Art ist auch
das in der Bachausgabe unter Nr. 82 verzeich-
nete: , Ich habe genug“. Die Kantate ist
wie die beiden vorhergehenden fiir eine Baf-
stimme mit kleinem Orchester geschrieben.
Besonders reizvoll ist darin die zweite Nummer,
die eine unverkennbare Ahnlichkeit mit der
Alt-Arie der Kantate Nr. 34 aufweist.

Die bis jetzt angefiihrten Kantaten be-
diirfen beziiglich der Auffithrungsweise kaum
einer Erlduterung. Es handelt sich bei ihnen
fast einzig darum, einen guten Singer fir die
Hauptpartie zu gewinnen, wahrend das Or-
chester einfach gehalten ist und nicht weiterer
Anweisungen bedarf, als der von dem Leiter
der Auffiilhrung in die Partitur ein- und aus
dieser in die Stimmen zu tbertragenden Vor-
tragszeichen. Das Einzige, was vielleicht in
Frage kommen konnte, ist die Behandlung des
Continuo. In diesem Punkt stehen, wie schon
erwahnt, die Fragen der Praxis vollig offen?).
Gegen Kines aber sollte man Einspruch er-

) Vgl Seite 21.
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heben, nimlich gegen die jetzt von ein
paar historisch sehr gebildeten, aber der
Praxis vollig fernstehenden Musikphilologen
verfochtene Anschauung, als sei die Orgel
nur solange heranzuziehen, als der Chor
singt, wihrend sonst immer, bei siamtlichen
solistischen (Gesangsstellen, wie auch allen
Vor-, Nach- und Zwischenspielen, einzig das
Klavier am Platze sei. Ganz abgesehen davon,
da ein solches schematisches Verfahren, ein
Vorgehen, das nicht im Mindesten auf den
Sinn der Werke Riicksicht nimmt, in seinem
mechanischen Charakter steif und langweilig
wirken und eine schidliche Monotonie aus-
losen mufl, sind Anweisungen in geniigender

Zahl vorhanden, die beweisen, dafl man damit -

keineswegs der Absicht Bachs und anderer
grofien Tonsetzer seiner Zeit gerecht wird.
Es steht auBler allem Zweifel, da8 Bach nicht
daran gedacht hat, etwa die Solokantaten
beim Gottesdienst nur mit dem Cembalo be-
gleiten zu lassen; denn ware dies der Fall
gewesen, so wiirde er nicht bei einzelnen dieser
Stiicke ausdriicklich die Stellen bezeichnet
haben, an denen das Cembalo zu verwenden ist.
Eine dritte Kantate, in der allerdings die
Altistin nicht allein das Wort, aber doch
vorwiegend die Fiihrung hat, ist die

Nr. 161, ,, Komm du siile Todesstunde*.

Sie ist umfangreicher als die beiden vorher
erwahnten Werke. Hier ist ebenfalls zu beriick-

11 Ochs, Der Gesangverein. IL 161

Komm!
du siife
Todesstunde!



sichtigen, daB die Wiedergabe, ganz besonders
in dem ersten Stiick der Kantate, eine Siangerin
- mit ausgesprochen tiefer Altstimme verlangt,
wenn auch die Lage nicht ganz so weit nach
unten reicht, wie bei den anderen. Das er-
wahnte erste Stiick besteht aus einem von
schonster Melodik erfiillten, breiten und ziem-
lich ausgedehnten Satz fiir die Altistin, dessen
instrumentale Vertretung auBler dem Continuo
zwel Floten zufallt, Kann man jede Floten-
stimme mehrfach besetzen, dann empfiehlt es
sich, das bei Ritornellen u. dgl. zu tun, aber
wirklich nur zwei Instrumente spielen zu lassen,
sobald es sich um die Begleitung der Sangerin
handelt. In der Orgelstimme findet sich ein
Hinweis auf die Registrierung, indem eine dort
notierte Stimme besonders hervorgehoben
werden soll. Diese Stimme bildet neben dem
Gesangsthema den Hauptreiz der ganzen
Nummer. Es handelt sich um den Choral:
,,O0 Haupt voll Blut und Wunden®, von dem
eine Strophe auf der Orgel durchzufiihren ist.
Wo sich in dem vorhandenen Orgelwerk eine
passende Registrierung, in der der Choral
zwar leise, aber sehr deutlich vernehmbar
hervortritt, nicht erreichen lafit, kénnte man
ihn vielleicht einer Trompete iibergeben, die
mit ibrem Silberton auch bei Anwendung
sehr geringer Kraft noch deutlich zu horen
ist. Hinter der Arie steht wieder eine solche,
die aber nicht der Altistin, sondern dem Tenor
anheimfallt. Sie ist in einfachem Ton gehalten, -
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ohne pgroBe Bedeutung; aber an dieser
Stelle wirkt sie richtig, gleichsam wie ein
Rubepunkt im Fortgang des Ganzen. Das
nun folgende Rezitativ, in dem wiederum die
Altistin zum Wort gelangt, ist der Hohe-
punkt des Werkes. Bachsche Rezitative ge-
héren zu dem Ausdrucksvollsten, was es
gibt, und es befinden sich Stiicke darunter,
wie sie in dieser Art nie frither oder nachher
wieder geschrieben worden sind; zu den
schonsten gehort dieses Rezitativ. Es weist
auBler der herrlichen Fiihrung der Altstimme
auch noch im Orchester originelle Ziige auf.
So besonders am SchluB, wo die Floten den
letzten Stundenschlag dadurch andeuten, daB
sie mit einer gewissen Unbarmherzigkeit immer-
fort die gleiche Note in Sechzehnteln anschlagen
und die Akkorde bei den Streichern in den
letzten zwei Takten, wo Bach in deutlich er-
kennbarer Absicht die sogenannten leeren
Saiten der Violinen benutzt. Diese Kantate
klingt in einen Choral aus, und zwardengleichen,
der schon in der Orgelstimme bei der ersten
Nummer erklungen war. Wie Bach hier den
Choral behandelt, vor Allem, wie er ihn mit
einem musikalischen Fragezeichen beschlieft,
davon ist schon gesprochen worden (vgl. S. 150
dieses Bandes).

Viel grofer als die Zahl der im Wesentlichen
nur fiir eine Singstimme geschriebenen Kan-
taten ist die derer, welche fiir mehrere gleich-
berechtigte Solisten bestimmt sind.  Unter

11* 163



Geistliche
Dialoge.

0 Ewligkelt,
du Donner-
wort.

ihnen haben einige die Form des geistlichen
Dialogs, der, wie wir wissen, aus Italien zu
uns gekommen ist. Unter diesen Dialogen
stehen obenan die beiden

Kantaten Nr. 60 ,,0 Ewigkeit du Donnerwort
und

Nr. 159 ,,Sehet, wir gehen hinauf nach
Jerusalem*.

Unter dem Titel: ,,0 Ewigkeit, du Donner-
wort* hat Bach zwei Kantaten geschrieben,
den Dialog, von dem wir jetzt zu sprechen
haben und eine Chorkantate. Beiden gemein-
sam ist die Verwendung des Chorales, der
dem Ganzen den Titel gibt, und auferdem
die eines bestimmten Motivs, von dem bereits
die Rede war, als das Vorhandensein musi-
kalischer Leitmotive bei Bach beriihrt wurde
(vgl. S. 147). Dieses im Orchester sogleich
beim Anfang auftretende und durch die ganze
erste Nummer wiederkehrende Motiv. ist, wie
frither erwahnt, aus der Vorstellung des in
der Ferne rollenden Donners entstanden. Nicht
allein wegen seines mit den bescheidensten
Mitteln hervorgebrachten charakteristischen
Klanges lohnt es eine Betrachtung, sondern
auch, weil es zu dem Kapitel der Motivbildung
und -behandlung Bachs einen #duflerst wert-
vollen Beitrag liefert. Es besteht aus den
vier in Sechzehntelwerte eingeteilten aufstei-
genden Noten a, h, cis, d. Das sagt Alles,
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denn die erste Zeile des Chorals, auf dem
das ganze erste Stiick aufgebaut ist, lautet:

Iﬁ":e::i?-,—q—«%

O E - wig -keit, du Don-ner - wort

Es kommt hier besonders auf die letzten vier
Noten an. Wir sehen, wie Bach in seinen
musikalischen Eingebungen dem Sinne des
Textes folgt.

Das erste Stiick der Kantate ist das den
Ausfiihrenden wie auch den Horern am Schwie-
rigsten zugingliche. Die Furcht, von der Alt-
stimme, die Hoffnung, vom Tenor verkorpert,
streiten iiber die so oft behandelte Frage vom
Leben nach dem Tod, von Vernichtung und
Erlosung. Die Altstimme hat durch die ganze
erste Nummer hindurch nichts zu singen, als
den Choral, wihrend der Tenor in einem
freien Satze dem Empfinden der Hoffnung
Ausdruck verleiht, indem er wieder und wieder
die Worte ausspricht: ,,Herr, ich warte auf
Dein Heil*“.  Beachtenswert ist, wie Bach
langausgehaltene Noten einmal verwendet, um
das Warten in Ténen darzustellen, ein anderes
Mal mit einer gewissen Drastik bei der Choral-
zeile ,,dafl mir die Zung’ am Gaumen klebt‘.
Im Orchester wirken bei diesem Stiick die
Streicher, zwei Oboi d’amore und ein die Alt-
stimme unterstiitzendes Instrument mit, das
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in der Partitur mit Corno bezeichnet ist. Man
darf hierbei nicht ohne Weiteres an das zu unse-
remmodernen Orchester gehdrende Horndenken.
Es handelt sich um ein allerdings der Horn-
familie angehorendes aber heute nicht mehr im
Gebrauch stehendes Instrument von groflerem
Umfang nach der Hohe zu, als unsere Horner
ihn besitzen. Man konnte etwa an ein Post-
hornchen denkenl). Auf einem Horn unserer
Zeit geblasen, wiirde die mit der Altstimme
im Einklang gehende Choralmelodie um eine
Oktave zu tief erklingen. So wird es wohl
am Besten sein, wenn man hier ein Fliigel-
horn, ein B-Kornett oder, wenn dies nicht
zu haben sein sollte, eine Trompete nimmt,
die aber mit Vorsicht zu verwenden ist, damit
sie die Stimme nicht iibertont. Die Benutzung
der Trompete entspricht in diesem Fall am
Wenigsten der Absicht Bachs, denn es gibt
bei ihm keinen Fall, in dem eine einzelne
Stimme durch ein ganzes Stiick durch eine
Trompete verdoppelt wird. Geht einmal eine
solche mit dem Sopran im Einklang, so handelt
es sich unter allen Umstédnden um den Chor-

1) Mit einem derartigen Instrument in der F-Stim-
mung werden jetzt Versuche angestellt. Die Be-
zeichnung Corno ist bei dieser Musik ein so dehn-
barer Begriff, da8 man in jedem einzelnen Fall zu
iiberlegen hat, welche Hornart zur Verwendung
kommen soll. Unser Waldhorn ist mit Sicherheit
nur da gemeint, wo sich Corno da caccia vorgezeichnet
findet.
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sopran. Daf hier nicht etwa Tromba, sondern
Corno vorgeschrieben ist, bedeutet einen nicht
miBzuverstehenden Fingerzeig dahin, daf der
Choral von einer Solistin gesungen werden
soll. Man hat ihn bei einzelnen Auffithrungen
dem Altchor iibergeben. Das ist aber ein
Fehler. Denn von dem soeben Erwahnten ab-
gesehen, kommt ja hinzu, dafl hier eine be-
stimmte Person auftritt, und wir bei diesen
Werken nicht mehr, wie es in den Schépfungen
der vorbach’schen Zeit z. B. bei Schiitz, der
Fall gewesen ist, das Recht haben, solche
Partien willkiirlich chorisch oder solistisch zu
besetzen. Liegt die Altpartie sehr tief, so be-
wegt sich dagegen der Tenor in Lagen, deren
Schwierigkeiten nach der Hoéhe hin nur von
ganz besonders geschulten Sangern iiberwunden
werden konnen. Vollkommen wird man das
Stiick wohl selten héren. Im Orchester ist
darauf zu achten, daB die Streicher mit ihrem
Donnermo'iv zwar forte einsetzen, aber immer
nur solange mit Kraft spielen, bis die Oboen
oder die Solisten das Wort ergreifen. Sobald
dies der Fall ist, haben sie sofort zuriick-
zutreten; sonst wird das Stiick unverstéind-
lich. DaB die den Donner darstellende auf-
steigende Tonleiterfigur noch dreimal, ausge-
sprochen als Leitmotiv, in anderen Werken
verwendet worden ist, soll nochmals Erwih-
nung finden. Auf das ziemlich umfangreiche
erste Stiick folgt ein groBes Rezitativ. In
diesem sie die Stelle hervorgehoben, wo es
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im Text heiBt: ,,und martert diese Glieder*.
Im Gegensatz dazu nachher: ,,dal man sie
kann ertragen‘‘. Wie sich hier die Singstimme
gleichsam in Schmerzen windet, melodisch
und harmonisch reizvoll, und dabei vonhochster
Charakteristik, das sind Eingebungen, wie wir
sie nur bei unsern ganz Groflen finden. Wenn
Bach gerade da, wo der Text darauf hinweist,
daB der Herr im Himmel mit den Plagen es
so einrichtet, ,,daB man sie kann ertragen‘
eben diese Plagen in der Musik besonders
eindringlich darstellt, so erinnert das stark
an die Weise der groBen Maler jemer Zeit.
Hier wie haufig dort finden wir den Menschen,
der noch der Erlosung harrt, inmitten seiner
Schmerzen dargestellt.

Auf das Rezitativ folgt ein Duett, in dem
besonders eine beinahe durch die ganze Nummer
in den Violinen wiederkehrende, eine Oktave
umfassende Tonleiterfigur auffallig hervortritt.
Es ist, als ob jemand von einem Gespenst
verfolgt ist, das, wohin er sich auch wendet,
immer wieder vor ihm auftaucht. Das Duett
schlieBt mit einem Trostwort der Hoffnung
ab, an das sich unmittelbar ein kleines Rezi-
tativ der Furcht anreiht. Die wenigen Takte,
die es umschlieBt, filhren zu dem Hohepunkt
der ganzen Kantate, der in dem Augenblick
eintritt, als iiberraschend die Stimme des
Heiligen Geistes mit den Worten ertont:
,,Selig sind die Toten*. Die Stelle gehort
sicherlich zu dem Ergreifendsten, was jeinT¢nen
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geschrieben worden ist. Man beachte, daf
die bisher aufgetretenen Personen namentlich
als die Furcht und die Hoffnung bezeichnet
sind, daB aber nun nicht etwa der Heilige
Geist, sondern die Stimme des Heiligen Geistes
den Dialog fortspinnt. Aus diesem Grunde
wird es sich immer empfehlen, wenn man bei
Konzertauffiihrungen der Kantate den diese
Baritonpartie vertretenden Solisten nicht vorn -
am Podium bei den beiden anderen Solisten,
sondern oben bei der Orgel, wenn moglich
unsichtbar, unterbringt. = Auch diirfte es
den Eindruck verstarken, wenn man im ersten
Teil des Werkes den Continuo durch das
Klavier ausfiillt, und erst beim Eintritt des
Baritons die Orgel benutzt, die nur in zarten
Farben verwendet werden darf. Die Stimme
des Heiligen Geistes ertént dreimal, jedesmal
nach Unterbrechungen von Rezitativen der
Furcht und in von Mal zu Mal weiter ausge-
sponnenem Satze. Nach dem dritten Mal
verandert sich textlich, wie musikalisch der
Ausdruck dessen, was die Furcht zu singen
hat, indem alle Erregung einem seligen Gott-
vertrauen Platz macht. Den Schluf der
Kantate bildet ein Choral, eine den genialsten
Schopfungen dieser Art. Die Melodie ist
nicht von Bach, sondern von Ahle. Man muf}
den Ahleschen Satz und das, was Bach statt
dessen geschaffen hat, nebeneinander halten,
um es zu verstehen, welche Personlichkeit
aus den Tonen des Meisters spricht.
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Sehet, wir
geh’n hinauf.

Schon die Harmonisierung des Anfangs
ware geniigend zu dieser Feststellung. Auf
eine andere Stelle in diesem Choralsatz ist
bereits hingeweisen (s. S. 142).

Ein Werk von gleicher Schénheit und Be-
deutung wie die soeben besprochene ist die

Kantate Nr. 159 ,,Sehet wir geh’n hinauf nach
Jerusalem*.

Man kann sie unter die geistlichen Dialoge
rechnen, wenn sie auch gegen den Schluf§
hin die fiir diese Gattung geltenden Bedingungen
nicht mehr erfiillt. Namen sind in der Partitur
nicht genannt, sondern die Ausfiihrenden
werden, wie fast immer, als Alt, Tenor und
Bafl bezeichnet. Was darunter zu verstehen
ist, und welche Personen man statt der nur
die Stimmlage bezeichnenden Vorschriften ein-
setzen kann, das geht aus dem Inhalt des
Werkes, besonders im Anfang, klar hervor.
In diesem Anfang liegt auch das Entschei-
dende fiir die Auffassung der ganzen Kantate.
Die Altstimme, die den Erlogser flehentlich
warnt, nicht nach Jerusalem zu gehen, und
ihm vorhalt, welche Martern dort seiner harren,
auBert sich in einem Rezitativ. Thr ant-
wortet der leicht zu personifizierende Bal
in wenigen, mehrfach wiederholten ariosen
Takten,

Wir geh’n hin-auf, wir geh’n hin-auf, wir
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die ein Beispiel mehr fiir die charakteristische
Bildung der Melodie aus dem Sinn des Textes
heraus geben. Auf das Rezitativ folgt eine
Arie der Altistin, ein wundervolles Stiick.
Es hat als Begleitung nur den Continuo. In
diesem Fall ist es durchaus notig, beinahe
durch die ganze Nummer hindurch diesen
als die Hauptsache zu betrachten. Die oft
wiederkehrende Melodie :
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mufl mit grofem Ausdruck gespielt und der
Instrumentalbafl als vollkommen gleichwertig
mit dem Gesangspart behandelt werden.
Wieder sehen wir, wie genau Bach die Worte
des Textes auslegt. Da es dort heifit, ,,ich
folge dir nach®, gehen die Altstimme und der
Continuo im Kanon. Besonders reizvoll wirkt
dabei der vom Sopran unter Mitwirkung einer
Oboe durch das Stiick hindurch gefiihrte Choral :
,,O Haupt voll Blut und Wunden®. Es wird
sich empfehlen, diesen nicht vom ganzen
Chorsopran, sondern vielleicht von einigen
der vorhandenen Sopranstimmen, ganz leise,
gleichsam wie ein Klang aus anderer Welt,
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singen zu lassen; die zweiten Soprane, die vom
Zuhorer entfernter sitzen, als die ersten sind
hier besser zu verwenden als diese. Ein kleines
Rezitativ des Tenors bildet die Briicke zu
der nun folgenden Arie des Bassisten, einem
der herrlichsten Stiicke des Meisters. Aber
es wirkt nur dann, wenn es auch sinnent-
sprechend wiedergegeben wird, und das ist
keineswegs so leicht, als man es beim ersten
Lesen der Arie glaubt. Die Nummer ist gleich-
sam ein Duett zwischen dem Bassisten und
der Oboe. Die Schwierigkeit dieses Stiickes
beruht darin, daB es duBlerst langsam gesungen
werden muB und daB nur der kleinste Teil
unserer Singer und ebenso nur ganz aus-
gezeichnete Oboer imstande sind, es derart
durchzufiihren.  Johannes Messchaert sang
die Arie so, daf man die Achtelnote nach
dem Metronom auf ungefibr 50 einzustellen
hatte. Inder Mitte der Arie, wo der Text lautet:
., Nun will ich eilen‘* wurde das Zeitmaf} etwas
beschleunigt, um dann bei den Textworten
,,gute Nacht“ in die urspriingliche Breite
zuriickzugehen. Dieser Wechsel fand ebenso
bei der Wiederholung im zweiten Teile der
Arie statt. Der die Kantate beschliefende
kleine Choral ist ein Kabinettstiick Bachscher
Satzkunst. Er wird am Besten wirken, wenn
man ihn unmittelbar nach dem Schlufl der
Arie, ohne daB eine Pause vorangeht, leise
einsetzen laBt. Bei den Worten: ,,meine
Seel’ auf Rosen geht* wird eine kleine Steige-
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rung, die aber nicht bis ins forte gehen darf,
gut sein, wahrend der Schlufl wieder leise
verklingen sollte. Ganz besonders sei auf die
Fiihrung des Tenors bei dem die erste Choral-
zeile beschlieBenden Wort: ,,Passion* hin-
gewiesen; wenn man diesen Seufzer um eine
Spur weniger leise ausfiihren laft, als die
iibrigen Stimmen singen, tritt er ganz deutlich
in die Erscheinung.

Auf ein zu den geistlichen Dialogen zahlen-
des Stiick, die

Kantate Nr. 57 ,,Selig ist der Mann*

soll noch hingewiesen werden. Das Stiick
ist fiir Bariton und Sopran geschrieben, aber
die beiden Stimmen sind iiberschriftlich nicht
nach ihrer Lage bezeichnet, sondern als Per-
sonen; sie stellen eine Wechselrede zwischen
Jesus und der Seele dar. Die Kantate ist
einfach, bietet den Sangern keine besonderen
Schwierigkeiten und zeichnet sich durch leicht
faBliche Fiihrung der Melodie aus; fiir den,
der sich etwas eingehender mit der Bachschen
Kunst beschaftigt, ist es sehr interessant,
festzustellen, wie der Meister hier auf die
Gepflogenheit fritherer Zeiten zuriickgegangen
ist, in denen es freigestellt war, Per-
sonen gesanglich von Solisten oder vom
Chor darstellen zu lassen. Am Schlufl
der Kantate steht nimlich ein Choral, und
dieser ist nach Bachs Vorschrift ausdriicklich
Jesus in den Mund gelegt; da er aber vier-
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Mein liebster
Jesus.

stimmig gesetzt ist, wird weiter nichts iibrig
bleiben, als zu seiner Ausfiihrung den Chor
oder mindestens ein Gesangsquartett heran-
zuziehen. Die Wiedergabe der Kantate im
technischen Sinne erfordert des Weiteren nichts,
das nicht mit Leichtigkeit aus dem hervor-
ginge, was iiber Werke dieser Art bereits ge-
sagt ist.

Unter den Solokantaten fiir mehrere Stim-
men finden sich so viele bedeutende Stiicke,
daB es unmoglich ist, hier iiber alle zu sprechen.

So soll nur noch auf einige dieser Gattung
hingewiesen werden, die als Vorbilder fiir die
ganze Art gelten kénnen. Zwei solcher Werke
sind die Kantaten Nr.154 und Nr. 155 der
groBen Bachausgabe. Die

Kantate Nr. 1564 , Mein liebster Jesus ist
verloren*

weist durch den von Anfang bis zum Ende
des Stiickes sich vollziechenden Wandel von
Verzweiflung und Trauer zu stiirmischem Jubel
eine besondere Eigenart auf. Sie erfordert
drei Gesangssolisten, Tenor, Alt und Baf,
sowie einen Chor. Auf die Verwendung des
Donnermotivs in der Arie des Tenors wurde
bereits auf S.147 hingewiesen. Von ganz
besonderem Reiz ist die zweite Nummer,
eine Altarie mit zwei begleitenden Oboi d’amore
Das Orchester ist einfach zu besetzen. Fir
Orte, in denen Oboi d’amore nicht zu be-
schaffen sind, wiirde man sich mit A-Klari-
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netten als Notbehelf abfinden miissen. Das
Stiick ist sehr geeignet zur Auffiilhrung in
Fillen, in denen nur ein kleiner Chor zur
Verfiigung steht, oder chorische Leistungen
aus anderen Griinden in groBerem Umfange
nicht zustande gebracht werden kénnen. Das
gleiche ist der Fall mit der

Kantate Nr. 155 ,,Ach Gott, wie lang’, wie
lange*‘.

Fir diese sind vier Solisten notig, denen durch-
weg sehr dankbare Aufgaben zufallen. Das
bedeutendste Stiick der Kantate ist das erste,
ein Arioso fiir Sopran; es bedarf fiir dieses
einer Séngerin mit nicht zu kleiner Stimme.
Das Zeitmafl muB ziemlich breit und die ganze

Nummer mit schweren Akzenten durchge-
" fithrt werden, vom SchluB abgesehen, bei dem
ein Sonnenstrahl in die bis dahin herrschende
dunkle Farbe fallt. Das auf die Arie folgende
Duett fiir Alt und Tenor, ein duBerst melo-
dioses und ohne Weiteres verstindliches Stiick
hat neben dem Continuo zwei Fagotte zur
Begleitung, deren Besetzung aber keine Schwie-
rigkeiten bereitet. Es folgt ein breites Rezitativ,
vom DBassisten gesungen, und eine nicht be-
sonders tiefe, aber gefillige Sopranarie. Die
ganze Kantate wird dann durch einen Choral
beschlossen.

Noch eines ahnlichen Werkes soll hier ge-
dacht werden. Es ist die
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Ich bin ein
guter Hirt.

Kantate Nr. 85 ,Ich bin ein guter Hirt*.

Fiir diese sind solistisch nur ein Tenor
und ein Bariton notwendig. Der fiir den
Sopran bestimmte, als zweite Nummer in
der Kantate stehende Choral wird besser
vom Chor, als von einer Solistin iibernommen.
Die Kantate wird durch ein feierliches Stiick
des Baritons eingeleitet, das sich zwar mit
manchen anderen seinesgleichen, wie z.B.
der Arie in der Kantate Nr. 159 nicht messen
kann, jedoch immerhin zu den hervorragenden
zahlt. Die Streicher und eine Solooboe- ver-
treten den instrumentalen Part. Dem Bariton
folgt der Sopran, der einen figurierten Choral -
mit Begleitung des Violoncello piccolo zu singen
hat; von diesem Stiick ist bereits die Rede
gewesen. Das soeben genannte Begleitungs-
instrument diirfte nur in den seltensten Fallen
anzutreffen sein. Man kann es aber hier ohne
groBen Schaden durch ein gewdhnliches Violon-
cell ersetzen, wenn der Spieler sich nur ein
wenig auf die hoheren Lagen einiibt. Das
sich an den Choral anschlieBende, bewegte
Rezitativ des Tenors leitet zu einer Arie fiir
diesen hiniiber, und diese gehort wieder zu
den herrlichsten Eingebungen seines Schopfers.
Es ist ein unbeschreiblich schénes Stiick;
jedoch auch hier haben wir wieder eine der
bei Bach hiufigen Schwierigkeiten zu iiber-
winden, insofern es derart hoch fiir die Stimme
liegt, daBl nur wenige Sanger den darin ge-
stellten Anforderungen geniigen werden. Im
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Orchester spielen iiber dem Continuo die
Streicher im Einklang. Die ganze Anlage
erinnert stark an die der Altarie in der Kantate
Nr. 159. Wie dort ist es auch hier notig,
die im Orchester liegende Melodie mit groBer
Wirme zum Vortrag zu bringen. Nicht ganz
einfach ist auch bei diesem Stiick die An-
fertigung der zum Continuo gehérenden Orgel-
oder Cembalostimme. Tritt die Orgel in Tétig-
keit, so ist darauf zu achten, daB diese nur
mit dunklen Registern arbeitet. Der Choral
am Schlusse ist das Einzige in dieser Kantate,
was der Chor zu bestreiten hat.

Nachdem wir nunmehr unter den Solo-
kantaten Umschau gehalten und eine Anzahl
der bedeutendsten unter ihnen betrachtet
haben, sind wohl Beispiele fiir jede ihrer
besonderen Arten in geniigender Menge ge-
geben, so daB sich bei der Wahl anderer ihres-
gleichen die hier vorliegenden Hinweise fiir
die Auffiihrungstechnik im besonderen Falle
leicht anwenden lassen. Wir begeben uns nun
auf das umfangreiche Gebiet der Chorkantaten,
wobei wir uns zunichst, wie auch bei unseren
bisherigen Betrachtungen, auf die Werke kirch-
lichen Charakters beschrinken. Was man
unter einer Chorkantate zu verstehen hat,
ist bereits erwahnt worden. Ich mochte aber
hier den Begriff dieser Bezeichnung noch
etwas enger umschreiben. Man darf ein
solches Werk also bezeichnen, wenn darin
der Chor mehr zu vertreten hat, als einen
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einfachen, nicht in einem grofleren Stiick
verarbeiteten Choral. Die ganze Gattung kann
man in zwei Arten einteilen. Die erste, die
auBer dem SchluBchoral chorische Stiicke nur
in freier Komposition enthilt, die zweite,
in der ein Choral nicht allein in seiner homo-
phonen Urgestalt, sondern als Bestandteil und
hsufig auch als die Grundlage eines oder
mehrerer groBer Teile des Ganzen auftritt.
Von dieser Gattung sind nach Spittas Angaben
fiinfunddreifig Kantaten vorhanden. Bedeuten-
de Werke finden sich sowohl auf dem Felde der
freien, wie der Choralkantate. Wir wollen
aus der unerschopflichen Menge einige be-
trachten, die typische Beispiele fiir die so auller-
ordentlich verschiedenartige Gestaltung dieser
Kantaten und die daraus entspringende, eigen-
artige Behandlung solcher Werke bei ihrer
Wiedergabe bilden.

Eines der hervorragenden Stiicke seiner Art
ist zugleich eines der gewaltigsten Tonwerke,
die je geschrieben worden sind. Es ist merk-
wiirdigerweise, soweit sich dariiber etwas fest-
stellen 1aBt, ein Torso. Zum Mindesten ist
es hochst unwahrscheinlich, daB8 das ganze
Werk, eine Michaeliskantate fir achtstim-.
migen Chor und grofles Orchester, nur aus einer
einzigen, allerdings in riesenhaften Dimensionen
angelegten Chornummer habe bestehen sollen.
Der Einwand, Bach selbst habe vermutlich
das Stiick so gewaltig gefunden, daB er ge-
glaubt habe, ihm nichts Anderes nachfolgen
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lagsen zu konnen, ist insofern unhaltbar, als
wir Beispiele genug dafiir haben, daB sich
sowohl in Kantaten, wie sonstigen seiner
Werke hinter Anfangschéren von grofitem Aus-
mal} eine Reihe sicherlich weniger bedeuten-
der Stiicke finden. Es liegt viel niher, anzu-
nehmen, daB3 die Michaeliskantate unvollendet
liegen geblieben oder dall, aufler eben diesem
Chorstiick, das iibrige Werk, wie so Vieles
seines Schopfers, verloren gegangen ist. Nun
zu diesem selbst! Es steht in der groBen
Bachausgabe als

Kantate Nr. 50 ,,Nun ist das Heil

Von den iibrigen unterscheidet diese sich
duflerlich dadurch, dall sie fiir Doppelchor,
achtstimmig, geschrieben ist. Im Orchester
wirken auBer den Streichern dreifache Oboen,
drei Trompeten wund Pauken mit. Man
sieht an der Verwendung so auBergewthn-
licher Mittel, daB Bach etwas Besonderes
zu schaffen beabsichtigte und er ist dieser
seiner Absicht nichts schuldig geblieben. Die
Anlage des Stiickes soll hier wenigstens kurz
beschrieben werden. Zunichst kommt der
erste Chor zum Wort, durch dessen vier Stim-
men sich das 28 Takte lange Hauptthema
emporschwingt, das von seinem Beginn
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bis iiber die lang ausgehaltene, die Unendlich-
keit des Hochsten andeutende Note auf das
Wort ,,Gott* hinausreicht. Die Einsatze der
vier Stimmen des ersten Chores erfolgen
kanogjsch und nach dem Gesetz der Fuge
in Abstinden von je acht Takten. Wenn der
erste Sopran als die letzte der das Thema
intonierenden Stimmen zu den andern drei
getreten ist, erfolgt der Einsatz des zweiten
Chores, der im Gegensatz zu dem ersten sofort
mit seiner ganzen Masse auftritt, und eine Um-
kehrung des thematischen Hauptgedankens
bringt. Mit ihm zugleich fallt das volle Or-
chester ein. Die dort verwendete dritte Oboe
ist, wie immer, entweder durch Oboe d’amore
oder, wo diese nicht vorhanden sein sollte,
durch Englischhorn zu besetzen. Die Partie
der ersten Trompete liegt stellenweise auBer-
ordentlich hoch und bedeutet eine heikle
Aufgabe. In den bei Breitkopf und Hartel
erschienenen Orchesterstimmen ist sie um
eine Oktave tiefer wiedergegeben, als sie
wirklich liegt, eine vollig unsinnige Maf-
nahme. Mit dem FEinsatz des zweiten
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Chores beginnt nun ein Spiel der Stimmen
untereinander und gegeneinander, ein Kontra-
punktieren und ein Auftirmen gewaltigster
Steigerungen, das nur Weniges zum Vergleiche
hat, es sei denn in einzelnen Werken von
Bach selbst. Wie oft und in welch uner-
schopflicher Gedankenfiille Bach die Themen
gegeneinander ausspielt, wie er immer wieder
auf Neues verfillt, und die erreichten
Wirkungen durch noch groBere iibertrumpft,
das macht diese Kantate zu einem Stiick von
seltener Groflartigkeit. Von einer gewissen
Schwierigkeit beim Vortrag soll noch gesprochen
- werden. Sie wird hervorgerufen durch die,
wie bei fast allen achtstimmigen Chéren,
oft tiefe Lage der Singstimmen. Man hat
vielfach versucht, hier durch Verwendung von
Massenchéren verbessernd einzuwirken, hat
aber damit nur genau das Gegenteil von dem
erreicht, was beabsichtigt war. Denn je grofier
der Chor ist, desto starker werden ja auch
die iibrigen Stimmen und die gerade am tiefsten
liegenden werden genau so zugedeckt, wie
bei einer kleinen Besetzung. So habe ich die
Kantate nie so eindruckslos vortragen héren,
wie bei einem Musikfest unter dem geni-
alen Felix Mottl, bei dem sich im Chor
etwa 2000 Siénger befanden. Gerade diese
Riesenzahl wurde dem Stiick zum Ver-
hangnis. Es gibt aber ein Mittel, hier
Alles zu Gehér zu bringen, und dieses be-
steht darin, daB man den Chor dazu anhilt,
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0 ewiges
Feuer.

-nicht allein alles Figurenwerk -martellato vor-

zutragen, sondern auferdem die Textworte
und in ihnen ganz besonders die Konsonanten
so scharf, als nur moglich auszusprechen.
In diesem Fall hilft das Wort dem Ton, und
die Energie, die den Vortrag erfiillt, wiegt
tausendmal das auf, was durch einfache Ver-
vielfaltigung der Chorstimmen erreicht werden
kann.

Gehen wir von diesem Stiick, das in seiner
Art einzig dasteht, zu anderenVertretern der
freien Chorkantate iiber. Ein sehr schones
Werk dieser Gattung ist die

Kantate Nr. 34 ,,0 ewiges Feuer*.

Sie vereinigt viele Vorziige, den nicht allzu
groBer Schwierigkeit im Chor, leicht faBlicher
und einganglicher Themen und ungewohnlicher
Knappheit und kann daher als ein nicht nur
wertvolles, sondern auch dankbares Stiick

" besonders hervorgehoben werden. Das Werk

ist kein Original, sondern es stellt die Um-
arbeitung einer Trauungskantate dar, die ver-
loren gegangen ist und von der sich heute im
Wesentlichen nur feststellen 1af8t, da sie um-
fangreicher war, als das jetzt vorliegende
Stiick.. — Von diesem sind aufler dem Auto-
graph der Partitur eine Anzahl Stimmen vor-
handen, die fiir die Kenntnis des Werkes grofie
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Bedeutung haben, wenn sie auch nur einen
Teil des Notenmaterials darstellen?).

Ein hervorragender Vertreter seines Ge-
bietes ist die

Kantate Nr. 65 ,,Sie werden aus
Saba lAlle kommen-,

Hier haben wir ein Werk grofien Stiles vor uns,
das bei sinngemafler Wiedergabe seines Ein-
drucks auf die Horer stets sicher ist. Die
Grundtonart des Ganzen ist C-dur. Im Or-
chester werden, aufler den Streichern, Floten,
Englischhérnern und Oboen in den Holz-
blisern, zwei als Corno bezeichnete Blas-
instrumente verwendet. Bei starker Besetzung
des Chores ist es ratsam, die Zahl der Blaser
wesentlich zu vermehren, einschlieBlich jener
Hoérner, deren man vier oder sechs nehmen
darf; denn gerade sie spielen in dem klang-
lichen Gesangsbild die entscheidende Rolle.
Gleich zu Anfang im Vorspiel zu dem strahlen-
den, festlich bewegten Eingangschor geben sie
den Untergrund fiir die festliche Stimmung ab,
die das ganze Werk beherrscht. Es ist bemer-
. kenswert, dafl Bach hier bei einem auf glinzende
Freudigkeit angelegten Stiick, das in C-dur
steht, keine Trompeten verwendet hat. Diese
wiren bei der pastoralen Grundstimmung der

!) Die nach diesen richtiggestellte Partitur der
Kantate ist im Wiener Philharmonischen Verlage
erschienen. In der Bachausgabe finden sich ver-
schiedene mangelhafte Angaben.
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Kantate zu laut, zu kriegerisch. Betreffs der
Horner sei auf das Seite 275 Folgende ver-
wiesen.

Bei der Wiedergabe des ersten Chorstiickes
ist darauf zu achten, daB die tiefliegenden
Auftaktnoten der Einsitze deutlich gesungen
werden. Dies wird meistens iibersehen, und
dann kommt die Anordnung Bachs nicht zu
Gehor, dieChorstimmen nacheinander kanonisch
eintreten zu lassen. Dafl der Kanon der in dem
Text enthaltenen Vorstellung entspringt, dafl
Alle den gleichen Weg gehen, um sich schlieflich
in der Lobprei ung des Christuskindes zu ver-
einigen, liegt auf der Hand. Auch ist es unver-
kennbar, wie das Figurenwerk der weit aus-
gesponnenen Chorfuge das Funkeln und Klirren
des Goldes wiederspiegelt; wenn dann gegen den
Schluf} hin mitten in das Stimmengewiihl der
Fuge die Blasinstrumente wieder ihr lustiges
Anfangsthema ertonen lassen, scheint der Jubel
ing Unermefliche zu gehen. Auf den inhaltlich
wie klanglich hervorragenden Eingangschor
folgt ein kleiner Choral auf die Weise: ,,Puer
natus in Bethlehem. Diesen sollte man un-
mittelbar an den vorhergehenden Chor an-
schliefen, ohne Pause; er miiite im Gegensatz
zu dem vorangehenden Stiick ganz leise, mit
dem Ausdruck der Demut vorgetragen werden.
Dies ist aber nicht ganz leicht. Nur der mit den
Eigentiimlichkeiten der Singstimme vertraute
Fachmann weill, wie viele Schwierigkeiten es
bereitet, unmittelbar nach einer etwas aus-
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gedehnten Kraftleistung ein pianissimo durch-
zusetzen. Daher diirfte die beschriebene
Art der Ausfilhrung nur mit einem gut ge-
schulten Chor moglich sein. Die auf den Choral
folgende Bafi-Arie ,,Gold aus Ophir® gehort
nicht zu den hervorragenden Stiicken aus
Bachs Filllhorn. Man kénnte sie zur Not fort-
lassen, ohne dem Ganzen zu schaden. Dagegen
ist die nachste Arie, eine solche fiir Tenor, unter
Verwendung der solistisch behandelten Or-
chesterinstrumente, ein aufBerordentlich wert-
volles und dankbares Stiick, vorausgesetzt, daB
die Blaser in vollem Umfange den an sie ge-
stellten Anforderungen geniigen. Der Choral
der das Werk abschlieBt, bietet zu besonderen
Erorterungen keinen Anlaf.

Eines der herrlichsten Stiicke, die Bach uns
geschenkt hat, ist die

Kantate Nr. 104 ,,Du Hirte Tsrael*.

Sie ist erfiilllt von einem unwiderstehlichen
Melodienzauber und von Klangschonheit, so
daB sie mit Recht zu den Lieblingsstiicken des
ernsten Musikpublikums zahlt.  Die echt
Bachsche Grofle und geradezu Mozartsche
Liebenswiirdigkeit, die den ersten Chor er-
fullen, finden sich derart vereint nicht leicht
in einem anderen Werke. Die Kantate wird so
haufig aufgefiihrt, daB Erlduterungen iiber ihre
Wiedergabe eigentlich hier kaum am Platze
erscheinen, und doch sind sie nicht iiberfliissig,
insofern man das Werk oder doch bestimmte
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Stellen darin fast nie richtig vorgetragen hort.
Dies bezieht sich ganz besonders auf den Ein-
gangschor, der nach der iiblichen orchestralen
Einleitung mit dem warmen, ausdrucksvollen
Thema (hier nur schematisch wiedergegeben):

Im Bafl des Orchesters immer G.
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einsetzt, nach dessen Textworten die Kantate
benannt ist. Bald aber tritt ein zweites Thema
auf
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und dann noch ein drittes

F e e e wov.
1 1 1 1 A
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Er-scheine! Er-scheine! Er-scheine!

‘Spater, im Verlauf des Chorstiickes, kommen
nun die Triolen des hier als zweites aufgefiihrten
Themas mit dem dritten und den punktierten
Achteln aus dem Anfang des zweiten gleich-
zeitig zu Gehor. - Und hier beginnt die
Schwierigkeit im Vortrag des Stiickes, die
darin besteht, diese drei verschiedenen Achtel-
werte so herauszubringen, dafl sie sich von-
einander abheben. Ich weiB sehr wohl, da es
von vielen Musikwissenschaftlern als eine un-
umstoBliche Tatsache hingestellt wird, Bach

habe die Notierung ‘g—l—f—g‘—I»f—;—H—-

so aufgefaflt, wie wir heutzutage den Rhythmus
%«l—ot—l—u’—ot-l—-lm—ch—l—- deuten, also

gleich unseren Triolen. Das ist sicher im All-
gemeinen richtig; jedoch paft es durchaus nicht
immer, um so weniger aber, wenn wie hier, aus
der Handschrift hervorgeht, dafi die Achtel
nicht gleichzeitig hervorgebracht werden, son-

187



Die Tallle im
Orchester.

dern durch ihre Verschiedenheit eine ganz be-
stimmte kiinstlerische Wirkung ausiiben sollen.
Wird die angedeutete Rhythmisierung streng
durchgefiihrt, so ist die Wirkung des Stiickes
eine auBerordentliche, wihrend es ohne diese
MaBnahme nur etwa so klingt, wie hundert
andere hiibsche und meloditse Chorstiicke.
(Vgl. Band I, Seite 75.)

Noch einen weiteren Punkt, der haufig Irr-
tiimer hervorruft, miissen wir erwihnen, wenn
wir uns mit dem Eingangschor dieser Kantate
beschaftigen. Es betrifft das Orchester. Dieses
setzt sich aus den Streichern, zwei Oboen und
einer dritten mit diesen zu einer Gruppe ver-
einigten Stimme zusammen, die in der Partitur
als Taille bezeichnet ist. Es besteht bei fast
allen Dirigenten eine TUnklarheit dariber,
wie man diese besetzen soll; eine Unklar-
heit, die sich noch dadurch vergroBert,
daf bei Anfragen héufig die Antwort er-
folgt, es handele sich um ein altes, nicht
mehr im Gebrauch befindliches Instrument.
Hiervon ist aber nicht die Rede. Ein solches
namens Taille hat es nie gegeben; man bezeich-
net vielmehr mit diesem Wort eine Stimme des
Orchesters in der Mittellage, die, je nachdem sie
zu den Blisern gehort, durch solche, oder wenn
sie zu den Streichern zahlt, aus deren Mitte
besetzt wird. So wiirde man im vorliegenden
Falle die ohnehin spater in Tatigkeit tretenden
Oboi d’amore verwenden, kann- aber auch
Englischhérner nehmen. Selbst ein modernes
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Instrument wie z. B. das Heckelphon wire hier
zu dulden. Der Bezeichnung einer Mittelstimme
als Taille werden wir auch noch bei anderen
Kantaten begegnen.

An den Chor schlieen sich ein Rezitativ und
eine sehr schéne Arie des Tenors an, die von
zwei Oboi d’amore begleitet wird. Wie im
Anfang die Stimmen auf die Textworte: ,,Ver-
birgt mein Hiiter sich* sich gleichsam eine
hinter, oder genauer gesagt, unter der anderen
versteckt, das spricht deutlich die Sprache
ihres Schopfers. Wieder folgt ein Rezitativ, und
danach eine der schonsten Arien, die Bach ge-
schrieben hat, ein Stiick fiir Bariton, wegen
seiner wundervollen Melodik berithmt und be-
wundert. Und trotzdem darf man sich iiber
diese Nummer keiner T&auschung hingeben;
so leicht fafilich sie klingt, ist sie dennoch fiir
den Sianger auBerordentlich schwierig. Der
breite Strom der Melodie liegt namlich, was
dem Zuhérer nicht zum BewuBtsein zu kommen
pflegt, nicht in der Singstimme, sondern einzig
im Orchester. Der Solist hat schwierige Stellen
und unbequeme Lagen, besonders nach der
Tiefe zu, in Menge zu iiberwinden.

Der kleine SchluBlchoral der Kantate halt
die beschauliche pastorale Stimmung fest, die
bisher das Werk erfiillte. Es moge beim Vortrag
auf die kleine Figuration in der Altstimme ge-
achtet werden, die bei den Worten ,,Zum
frischen Wasser er mich fiithrt‘‘ zart die Wellen-

bewegung andeutet.
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Herr, gehe
nicht Ins
Gericht.

Auf eine gewisse innere Verwandtschaft
zwischen den Hauptstiicken dieser Kantate und
dem Chor ,,Doch mit dem Volk Israel* in
Handels Israel in Agypten hat Kretzschmar
in seinem ,,Fiihrer durch den XKonzertsaal
hingewiesen.

Der Nummer nach folgt auf dieses Pracht-
stiick in der Bachausgabe die

Kantate Nr. 105 ,,Herr gehe nicht ins Gericht<.

Im Gegensatz zu dem Anfangschor der Kantate
Nr. 104 ist der in diesem Werk ein ziemlich
sprodes, ernstes Stiick, dessen Bedeutung
weniger in einer einschmeichelnden Melodik,
als vielmebhr in dem charakteristischen, harten
Ausdruck liegt, der der Vorstellung des uner-
bittlichen Gottesgerichtes entspricht. Scheint
dieses selbst aus den Ténen der Chornummer
zu sprechen, so malt uns Bach nicht minder
greifbar die Angst des Siinders in der zweiten
Nummer, der Sopran-Arie: ,,Wie zittern und
schwanken der Siinder Gedanken®. Die Arie
hat Bratschen, Violinen und eine solistisch
behandelte Oboe zur Begleitung, die Bésse,
und infolgedessen auch die Orgel oder das
Cembalo, pausieren. Dadurch fehlt jede
feste Grundlage und der Sinn der Text-
worte kommt so ganz besonders auffillig
zum Ausdruck. Die Anfithrung der ersten
Gesangstakte
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geniigt, um darzutun, wie die Singstimme und
die Oboe das Schwanken, die Streicher dagegen
das Zittern malen. Ein ausgezeichnetes Stiick
der Kantate ist das bald auf die Arie folgende
Arioso des Baritons, das ein in den Bachschen
Werken besonders oft auftretendes Leitmotiv,
das der Sterbeglocken aufweist. Die pizzicato
von den Béssen gespielten, hin- und herpendeln-
den Figuren kommen in der Bachschen Musik,
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sobald vom Sterben und Begraben die Rede ist,
ungezahlte Male vor.

Ganzausdriicklich, weil erseinesgleichen nicht.
viele hat, ist der SchluBBchoral der Kantate der
Beachtung wert. Das Orchester malt hier,
indem es von aufgeregten Rhythmen nach und
nach zu vollkommener Ruhe iibergeht, den

- Eingang zum ewigen Frieden. Das ist vom rein

Es erhub sich
ein Streit.

kiinstlerischen Standpunkt aus so meisterhaft
gemacht, dafl es allein schon diesen Choral an
eine hervorragende Stelle riickt. Aber auch
nach der technischen Seite hin bedeutet er in-
sofern ein Stiick von ungewohnlichem Interesse,
weil er einen Beweis dafiir liefert, daf die
Fermaten am Schluf§ der Choralzeile durchaus
nicht unbedingt ein Zeichen fiir lingeren Aufent-
halt an solchen Stellen zu gelten haben. Es ist
darauf bereits frither hingewiesen worden.
(Vgl. 8. 137 dieses Bandes.)

Zu den Kantaten der freien Art, die durch
besondere Eigenschaften hervorragen, zahlt
auch die

Kantate Nr. 19 ,,Es erhub sich ein Streit¢.

Man kann dieses Werk nicht betrachten, ohne
seines gleichnamigen Bruders zu gedenken, der
groBen Chorkantate von Johann Christoph
Bach. Jene behauptet neben der genialen
Schopfung Johann Sebastians ihren Rang als
ein ausgezeichnetes Stiick. Die Steigerung im
Chor, wie im Orchester ist so gewaltig, daf nur
ein Kiinstler von hoher Bedeutung der Urheber
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dieser Musik sein kann, Das, was die Kantate
Johann Sebastians vor der seines Onkels aus-
zeichnet, ist die noch knappere Fassung und
der hinreiflende Schwung, die ihr zu eigen sind.
Das gewichtigste Stiick des Ganzen ist der Ein-
‘gangschor. Schon die orchestrale Ausstattung
148t keinen Zweifel dariiber, daB es sich um eine
Nummer groflen Stiles handelt. Das Fest-
orchester mit dreifachen Oboen, Trompeten
und Pauken kommt zur Verwendung. Infolge-
dessen ist es auch keineswegs iiberraschend, daf
die Nummer in C-dur steht.

Wir miissen hier fiir einen Augenblick von
dieser Kantate im Besonderen abschweifen,
um etwas zu erwahnen, was auf viele dltere
Chor- und Orchesterwerke anzuwenden ist.
Es handelt sich um die Wahl der Tonart bei
gewissen Stiicken. Namlich fast immer, wo
Trompeten angewandt werden, stehen die in
Frage kommenden Stiicke in C- oder in D-dur.
Der Ausnahmen sind verschwindend wenige.
Dasg rithrt davon her, daB zu Bachs Zeit die
Trompeten fast ausschlieBlich in der C- oder
D-Stimmung verwendet wurden. So war man,
wenn solche Instrumente iiberhaupt in Tatigkeit
treten sollten, einigermaflen an die Tonart ge-
bunden. Wie weit das geht, 148t sich an Werken
zeigen, bei denen man auf den ersten Blick an
den EinfluB solcher rein technischen Uber-
legungen gar nicht denken wiirde. Es liegt
nahe, daf}, da Bach haufig Stiicke aus Kan-
taten fiir groBere Werke benutzte, er, wenn

13 Ochs, Der Gesangverein, IT. 193
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diese zufallig Trompetenstimmen enthielten,
fiir die anderen einigermafien an die Parallel-
tonarten von C- oder D-dur gewiesen war. So
ist es in hohem MaBe wahrscheinlich, da Bach
bei der H-moll-Messe fiir die Wahl der Grund-
tonart durch die Verwendung mancher D-dur- -
Stiicke aus Kantaten gebunden gewesen ist.
In unserer Kantate haben die Trompeten
und Pauken einen ausgesprochenen kriege-
rischen Charakter. Sie rufen zum Angriff gegen
den hollischen Feind. Unzihlige Male ringelt
sich die rasende Schlange in den Chorstimmen
empor, um ebensooft von den Fanfaren der
himmlischen Heerscharen zuriickgeworfen zu
werden. Geradezu drastisch ist die Stelle, wo
bei den Worten ,,Aber Michael bezwingt* dem
Toben mit einem wuchtigen Paukenschlag der
Garaus gemacht wird. Dafl Bach nachher den
ganzen Anfang des Chores wiederholt, ist, wie
Schweitzer richtig bemerkt, nicht sehr logisch;
aber die Zuhorer werden an dieser Wiederholung
immer ihre Freude haben. Das Stiick, das auf
den ersten Anblick sehr schwierig zu sein
scheint, erfiillt diese Befiirchtung nicht. Das
Orchester ist einfach und der vokale Teil ist
fiir einen einigermaflen geschulten Chor ver-
haltnismaBig leicht. Zu beachten ist nur, daf}
bei der fast ununterbrochenen Herrschaft eines
sehr charakteristischen Figurenwerks die Sanger
nach und nach leicht in der Anwendung der
hierbei erforderlichen Energie nachlassen. Be-
sonders pflegt das im Mittelteil des Stiickes der
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Fall zu sein. Es ist durchaus notig, daB der
ganze Eingangschor von Anfang bis zum Ende
in einem sich nicht fiir einen Augenblick ab-
schwichenden fortissimo unter schiarfster Aus-
sprache des Textes und streng durchgefiihrtem
martellato in den Stimmen vorgetragen wird.
Was das Zeitmall betrifft, so moge geraten
werden, dieses nicht zu iiberstiirzen. Ich habe
den Chor nie schneller singen lassen, alsetwaden
halben Takt zu J. = 69 nach dem Metronom,
Fast immer waren die Horer erstaunt dariiber,
wie der Chor es fertig brachte, in angeblich solch
raschem Zeitmafl das Stiick vorzutragen. Der
Irrtum stammt daher, daB bewegte Musik, von
einer groBen Masse ausgefiihrt, immer viel
schneller klingt, als sie wirklich vorgetragen
wird. Nimmt man aber das ZeitmaB bei diesem
Chor zu rasch, so verliert er auBerordentlich
an Wucht, und, was dasselbe bedeutet, an
eindringlicher Wirkung. :

Die zweite geschlossene Nummer der Kan-
tate, eine Sopranarie, ist ein reizendes, melo-
disch einfaches, aber nicht gerade bedeutendes
Stiick, das man im Notfall auslassen koénnte.
Prachtvoll aber ist die darauffolgende Tenorarie,
die wir uns etwas naher ansehen miissen. Die
Arie ist in ihrem Aufbau ziemlich kompliziert,
und kann nur dann zur Geltung gelangen, wenn
der Dirigent es versteht, das Wesentliche in
dem Satz in den Vordergrund zu bringen.
Dazu muB man sich vor Allem dariiber klar sein,
daB die Singstimme durchaus nicht immer
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dieses Wesentliche ist. Es herrschen drei ver-
schiedene, vollig gleichwertige Faktoren in der
Arie, von denen ein jeder zu seinem Recht
kommen muf}. Das, was der Sanger vorzu-
tragen hat, ist verhéltnismaBig einfach und
tritt fast von selbst in die Erscheinung, soweit
nicht einige tief liegende Stellen hierfiir ein
Hindernis bedeuten. Nun aber das Orchester!
Das Motiv, das dort durch die ganze Arie durch-
gefiihrt ist, gehort zu den Bachschen Leit-
motiven. Wir finden es sehr hidufig, wenn Bach
einen Text vertont, in dem von Engeln die
Rede ist. Schweitzer bezeichnet es kurzweg als
das Engelmotiv, undleitet aus dieser Anschauung
u. A, sehr geistvoll ab, wie die Hirtenmusik im
Weihnachtsoratorium aufzufassen ist, in der es
die Hauptrolle spielt. Es gehort zu den soge-
nannten rhythmischen Motiven, d. h. es kehrt
oft, wenn auch mit geringen Verschiedenheiten
in der Melodiefiihrung, so doch immer unter
strenger Beibehaltung seines Rhythmus auf.
Hier durchzieht es, wie gesagt, die ganze Arie.
Aber noch ein dritter Bestandteil dieses Stiickes
ist vorhanden und zwar ist das der Choral:
,,Herzlich lieb hab’ ich dich*, der gegeniiber
den Streichern, die das Engelmotiv vertreten,
von der Trompete vorgetragen wird. KEs ist
nicht iiberall ganz einfach, die Wiedergabe
vollig so durchzufithren, daf alle drei Haupt-
gedanken, aus denen sie besteht, deutlich her-
vortreten; gelingt es aber, so ist der Eindruck
des Ganzen ein auBerordentlicher. Freilich ist
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noch ein Punkt dabei zu bedenken. Die Arie
ist sehr lang, und diesist daher der Fall, daf der
ganze erste Teil des Chorals, den die Trompete
spielt, wiederholt wird; sollte der Wunsch zu
einer Kiirzung vorliegen, so ist diese sehr leicht
dadurch zu bewerkstelligen, daf man die
Wiederholung auslafit. Fiir den, der das Stiick
nicht genau kennt, ist der Sprung nicht zu
bemerken. '

Der SchluBchoral, einer dernichtzahlreichen,
die im 3/, Takt stehen, ist vom musikalischen
Standpunkt aus sehr einfach, enthalt aber in
der fiinften und sechsten Zeile einige Unbe-
quemlichkeiten der Lage fiir den Sopran, die
die Aufmerksamkeit des Dirigenten erfordern,

Die Kantate ist zum Michealisfest geschrie-
ben, und, von ihrem musikalischen Wert ab-
gesehen, auch dadurch interessant, dafl der ibr
zugrunde liegende Text der erste ist, den Bachs
spaterer Hauptpoet Henrici, alias Picander fiir
ihn gedichtet hat.

Unter den freien Chorkantaten moge
noch eine Erwahnung finden, ebenfalls ein
Werk von grofler Eigenart. Jedoch nicht allein
deshalb ist hier von ihm zu sprechen ; man miite
ja sonst die Mehrzahl aller Kantaten anfiihren;
es handelt sich aber hier um weitere Fragen der
technischen Wiedergabe, die in anderen gleich-
artigen Schopfungen Bachs ebenfalls auftreten,
so dafl wir in diesem Stiick wieder einen Ver-
treter fir eine Anzahl seiner Gattung vor uns
haben. Es ist die
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thr werdet

KantateNr.103 ,,Ihr werdet weinen und heulen*.

weinen und Das Werk besteht im Wesentlichen aus vier

heulen.

Nummern, einem Eingangschor, zwei Arien und
dem SchluBichoral. Im ersten Chor werden zwei
Hauptthemen gegeneinander ausgespielt. Das
erste
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In dem die Kantate eréffnenden instrumen-
talen Satz bringt Bach ausschlieBlich das
Freudenthema, jeden triiben Gedanken zu-
nichst ausschaltend; so stellt er den Grund-
charakter des ganzen Werkes sogleich fest.
Man lasse im Chor beim ersten Thema die
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chromatisch absteigenden Noten im &duBersten
legato, ja, fast etwas ineinander gezogen,
singen. Das zweite Thema gehort, wie das in
der vorigen Kantate auftretende der Engel zu
den rhythmischen Motiven; Schweitzer bezeich-
net es als das Freudenmotiv. In der Tat tritt

der Rhythmus -+Do—o—-ﬂ-aﬂ_.~

| T

in unzdhligen Fallen ein, wo in der Bachschen
Musik die Freude herrscht. Er wird uns in
dieser Kantate bei einem solchen AnlaBl noch-
mals begegnen. In der Mitte des ersten Chors
steht ein Rezitativ fir den Bafl. Ob dieses vom
Solisten oder vom Chorbafl vorzutragen ist,
dariiber schweigt die Partitur. Man mag es je
nach Moéglichkeit und Empfinden einrichten.
Im Orchester findet sich Flauto piccolo vor-
geschrieben. Aber dieses Instrument ist tonlich
haufig nicht ausreichend. Nimmt man ihrer
zwel, so erlebt man fast immer, daBl diese unter-
einander nicht stimmen, und es entstehen Tone
von schwer ertréglicher Unreinheit. Nun hat
aber ein Versuch ergeben, dafl diese Unreinheit
verschwindet, wenn man statt zwei solcher
Floten deren fiinf oder sechs nimmt. Man
braucht bei geniigend starker Besetzung aller
ibrigen Stimmen nicht zu fiirchten, daf dann
die kleine Flste etwa zu laut klingt. Im
Gegenteil, sie verliert etwas von ihrer Scharfe,
aus Grinden, die mehr auf dem Gebiet
der Physik, als der Tonkunst liegen; die
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Gott, der Herr.

kleinen Verschiedenheiten der Tonhdhe, die
bei zwei dieser Instrumente sehr auffallig sind,
scheinen dann einander zu decken. Jedenfalls
wollte ich es nicht unterlassen, auf diesen Punkt
hingewiesen zu haben. Im Ubrigen bedarf es
kaum einer Erwahnung der unvergleichlichen
Art, in der Bach in diesem Chor die beiden
Hauptthemen gegeneinander verwendet und
immer wieder neu zu gruppieren weil}.

Die Alt-Arie, die auf den Eingangschor folgt,
ist ein ganz einfaches Stiick, das keine Er-
lauterung braucht. Ebenso ist es eigentlich mit
der Tenor-Arie, bei der eine Trompete im Or-
chester mitwirkt, woraus sich ohne Weiteres
folgern 1aBt, daf sie aus D-dur geht. Da das
Stiick im Zeichen der Freude steht, baut es sich
musikalisch auf dem rhythmischen Leitmotiv
auf, das bereits fiir den ersten Chor von wesent-
licher Bedeutung war. Auf die Arie folgt der
vorher erwihnte Choral, der sich vor denmeisten
seinesgleichen in Bezug auf seine Gestaltung
nicht auszeichnet.

Zu den XKantaten, die besonders Chor-
vereinen von nicht allzuhoher Leistungsfiahig-
keit zu empfehlen sind, zéhlt die

Kantate Nr. 79 ,,Gott, der Herr, ist Sonn und
Schild .

Es soll hier auf das Werk selbst nicht weiter

eingegangen werden, weil es sich im Sinne der

Technik nicht wesentlich von anderen Werken
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seiner Art unterscheidet, iiber die hier bereits
ausfiihrlich gesprochen worden ist. Nur Eines
moge Erwahnung finden. Bach verwendet
in den Chornummern auch dieser Kantate die
Blechinstrumente, die er als Corno bezeichnet,
Darunter ist, wie bereits frither erwahnt, nicht
unser modernes Horn zu verstehen; auf diesem
wiare das, was in dieser Kantate gefordert wird,
bei der vorgeschriebenen Stimmung nur unter
besonders giinstigen Verhaltnissen ausfiihrbar.
Da wir aber spiater, bei der Beschiftigung mit
den grofleren Werken, diesen Punkt noch-
einmal ausfithrlich erortern miissen, sei jetzt
schon im Voraus auf das hingewiesen, was dort
zu sagen sein wird und auf alle dhnlichen Fille
palt.

In den bis jetzt angefiihrten Kantaten diirfte
das Wesentlichste von dem vorgekommen sein,
was iiberhaupt bei solchen Werken zweifelhaft
sein konnte. Gemeint sind damit nur Fragen
technischer Art. Wir wenden uns nun zu der
anderen Gattung Bachscher Kirchenwerke, den
Choralkantaten.

Es gibt deren, die in samtlichen Nummern
auf dem Choral aufgebaut sind, und andere,
bei denen er nur im FEingangschor und
als der iibliche Abschlul verwendet wird;
dazwischen sind noch manche Spielarten
vorhanden. Wir beginnen bei unseren Be-
trachtungen dieser Art Werke mit dem-
jenigen, das die Gattung am reinsten darstellt,
mit der
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Choral-
kantaten.

Christ lag In
Todesbanden.

Kantate Nr. 4 ,,Christ lag in Todesbanden®.

Die Dichtung, die dem Werk zugrunde liegt,
ist von Luther; es ist begreiflich, da8 Bach
durch die herrliche Sprache, die er vorfand und
den Reichtum an Gedanken und Bildern in
ungewohnlicher Weise angeregt wurde und
daB so aus seiner Fantasie ein Werk von
dieser Grofartigkeit hervorging.

Mag man die ganze Kantate als eine Choral-
bearbeitung auffassen, mag man sie als ein
Variationenwerk bezeichnen oder sonst einen
Ausdruck zu finden versuchen, der ihrer ebenso
geistvollen wie auf tiefstem Empfinden be-
rubenden Gestaltung gerecht wird, es diirfte
kaum gelingen, ihren iiberreichen Inhalt einer
iiberlieferten Form entsprechend einzureihen.

Die sieben Verse des Lutherschen Gedichtes
hat Bach derart in Musik gesetzt, dafi jeder von
ihnen ein abgeschlossenes Tonstiick darstellt,
dessen Stimmung zu der des Nebenverses in aus-
gesprochenem Gegensatz steht. Wie die Durch-
fithrung eben dieser Gegensatzlichkeit gelungen
ist, das bleibt um so erstaunlicher, als in dem
ganzen umfangreichen Werk, dessen Wieder-
gabe mehr als eine halbe Stunde beansprucht,
thematisch und motivisch fast nichts verwendet
ist, als der Choral, von dem sie den Namen tragt.
Sehen wir, um dieser Tondichtung gegeniiber
irgendeinen Standpunkt zu gewinnen, selbst
wenn dieser nicht vollig ihren Charakter kenn-
zeichnet, die Kantate als ein Variationenwerk
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an, so fallt schon bei oberfléchlicher Betrachtung
der Partitur in die Augen, wie unendlich geist-
voll derChoral in wechselnden Farben verwendet
ist und das stets in Beziehung auf den Text,
Man konnte etwa sagen, dafl Bach gleichsam die
iberkommene Form der Variation auf den
Kopf gestellt hat, indem er mit dem kompli-
ziertesten Gebilde dieser Art beginnt und immer
einfacher wird, bis schlieBlich der Choral in
der Urgestalt ibrig bleibt. Die Entwicklung
geht also genau umgekehrt vor sich, wie man
es erwartet. Dall zwischen die mehrstimmigen
Chorstiicke einzelne fiir eine Stimme im Be-
sonderen eingeschaltet sind, &ndert nichts an
dem Gesamtbild.

Das Werk wird durch eine instrumentale
Einleitung eroffnet, die, wie wir es ja schon
bei anderen Kantaten gefunden haben, als
Sinfonia bezeichnet ist. Wir wissen, dafl mit
diesem Audsruck keineswegs ein mehrsatziges
Stiick gemeint ist, sondern dall es sich um
wenige vorbereitende Takte handelt, eine An-
ordnung, die aus Italien gekommen und auch
bei den deutschen Tonsetzern iiblich geworden
war. Diese Sinfonia aber ist auch der einzige
Anklang fremdlandischer Art in unserm Werk,
das in seiner Kraft und seinem Ernst durchaus
deutsch ist.

Schon die Einleitung zeigt, wie grofziigig
und bis in alle Einzelheiten der Plan zu der
Kantate durchdacht ist. Um den gewal-
tigen Bau schildernd einigermaflen zu iiber-
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blicken, ist es notig, daB wir uns den Choral
vor Augen fiithren, der das thematische Element
des Ganzen bildet. Er lautet:
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Die beiden ersten Noten (s. Nr. 1a), die
sich in dem Intervall eines halben Tones nach
unten senken, treten in den ersten Violinen
bereits im ersten Takte auf, wahrend die Bisse
sofort das Motiv in der Gegenbewegung bringen.
Vom dritten Takt an tritt dieses noch deutlicher
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hervor, um hierauf im fiinften der Melodie
der ersten Choralzeile den Weg zu bahnen, die
nunmehr in ihrer Urform auftritt, In den fol-
genden Tak’ en hat die zweite Hilfte eben dieser
Choralzeile die Fiithrung; die aufsteigenden
Achtelnoten sind nichts als die dritte, vier‘e
und fiinfte Note des Themas.

Haben wir also bereits in der Einleitung den
Choral selbst als feststehendes Grundelement
des melodischen Gehalts vor uns, so wird dieses
in dem nun beginnenden ersten Chorstiick
noch scharfer hervorgehoben. Der Satz bringt
den ersten Vers des Chorals. Die Anordnung
ist, soweit sich das in wenigen Worten
umschreiben 1486, derart, daf die Unter-
stimmen mit dem Thema der jeweiligen Choral-
zeile in Achtel und Viertelwerten prialudierend
kontrapunktieren, oft in der Form des strengen
Kanons, manchmal freier, und daB schliefilich
immer der Sopran mit der jeweils falligen
Choralzeile in halben Noten einsetzt, Alles
kronend. Das Stiick lduft in dieser Art in
einem Tonsatze von nicht zu iiberbietender
Kiihnheit weiter bis zur letzten Choralzeile.
Von hier an dndert sich das Bild, insofern nun-
mehr der Sopran keine besondere Stellung mehr
einnimmt, sondern einheitlich mit den iibrigen
Chorstimmen verwendet ist. Das liegt daran,
daB es sich dabei umn die musikalische Verkor-
perung des Wortes ,,Halleluja‘‘ handelt. Und
immer, wenn da: der Fall ist oder sonst ein Ab-
schluBwort auftritt, pflegt Bach diesem eine
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ganz besondere, von dem iibrigen Satz ab-
weichende Behandlung zuteil werden zu lassen.
Das zeigt sich hier, wenn zum Schlufl des
riesigen Stiickes Alles nur noch auf den Text
,,Halleluja‘‘ gesungen wird. Man muf} die letzte
Zeile des Chorals in ihrer Urform betrachten
und sehen, was Bach aus diesen fiinf Noten
heraus erfunden hat (vgl. Nr. 2a), um es
ganz zu verstehen, wie genial dieser Teil-
schluf3 ist, der in seiner Leidenschaftlichkeit
und seiner kontrapunktischen Ausgestaltung
alle Grenzen zu sprengen scheint. Dafl in
diesem Halleluja auch noch andauernd die
erste Choralzeile gegen die letzte ausgespielt
wird, sei nebenbei bemerkt. Der Halleluja-
Schluf tragt die Uberschrift Alla breve. Das
ist aber nicht etwa so aufzufassen, als ob der
Dirigent hier halbe Takte anzugeben hatte.
Das wiirde das Zeitmal} bis zur Unausfithrbar-
keit des Notentextes steigern. Es ist hier wie
vorher in Vierteln zu taktieren, nur etwas be-
wegter, als es bis dahin der Fall war.

Auf den stiirmischen Jubel dieses Stiickes
folgt ein Satz von durchaus anderer Farbung,
der aber an Wert seinem Vorganger in
keiner Weise nachsteht und zwar ein Stiick fiir
Sopran und Alt, als Duetto bezeichnet. Diese
Benennung bedeutet keineswegs, dafl die Aus-
filhrung zwei Solisten anheim zu fallen hat.
Das muBl erwiahnt werden, weil bei manchen
Auffithrungen in dieser Weise verfiigt worden
ist. Die Mitwirkung von Solisten ist von Bach
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in diesem Werk nicht vorgesehen. Spriche
nicht die ganze Anlage dafiir, dal es einzig dem
Chor gehort, so miillte grade bei dieser Nummer
die Tatsache zu denken geben, dal mit dem
Sopran ein als Cornetto bezeichnetes Instru-
ment, mit dem Alt eine Posaune im Einklang
musiziert. Diese beiden Instrumente werden
verwendet, weil sie ohnehin zum Riistzeug der
Partitur gehoren, die im Orchester aufler den
Streichern eben Cornetto und drei Posaunen
aufweist; in dem ersten Chor sind sie alle be-
schaftigt. Bei den Streichern finden wir, den
ersten und zweiten Violinen entsprechend,
auch erste und zweite Bratschen; diese An-
ordnung, aus einem Brauch des 17. Jahr-
hunderts iibernommen, hat Bach auch in
anderen Kantaten verwendet. Unter Cornetto
haben wir jenes alte Instrument zu verstehen,
das man als Zinken bezeichnet. Dieser gehort
zur Klasse der Holzbliser. Sein Ton dhnelt
dem eines Horns mit etwas dumpfem Charakter.
Die Zinken sind meist aus Holz, hie und da
auch aus Elfenbein angefertigt und haben die
Form einer etwas gebogenen Réhre. Sie werden
von oben her, also wie z. B. die Oboen, an-
geblasen. Es finden sich auch Exemplare, die
mit Leder iiberzogen und dann durch kunst-
volle Arbeit verziert sind. Wir ersetzen den
Zinken am Besten durch ein Fliigelhorn oder
ein Kornett in B1).

1) In kleineren Stédten, wo man vielleicht keinen
Spieler fiir das Fligelhorn oder das B-Kornett zur
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DaB ein solches Instrument zur Verstirkung
des Chorsoprans, besonders, wo dieser mit einem
Choral auftritt, verwendet wird, finden wir bei
Bach auf Schritt und Tritt. In dem Duett aber,
mit dem wir uns jetzt beschaftigen, miifite
dieses Cornetto die Partie der Solistin mit-
spielen, wenn das Stiick tatsichlich fir zwei
einzelne Stimmen geschrieben wire.  Der-
gleichen kommt aber bei Bach nie vor. Soll ein-
mal eine einzelne Stimme den Choral vortragen,
und orchestral gestiitzt werden, so nimmt Bach
dazu eine Oboe, eine Flote oder ausnahmsweise,
wenn es sich um einen unbearbeiteten Choral
handelt, das als Corno bezeichnete Instrument,
wie wir es in der Kantate Nr. 60 gesehen haben.
Die Posaune kann als Stiitze von Einzelstimmen
ohnehin nicht in Frage kommen. Es handelt
sich also in dieser Nummer um ein Chorstiick
und es bleibt nur noch zweifelhaft, ob es stark
oder leise vorzutragen sei. Die mitgehenden
Instrumente kénnten auf das Erstere schlieffen
lassen, wahrend der ganze Charakter der
Nummer eigentlich darauf hinweist, dafl sie
nicht nur um des Gegensatzes zum Vorher-

Verfiigung hat, wird man am Ende doch wohl auf
die Trompete zuriickgreifen miissen, wenn man es
nicht vorziehen sollte, die beiden im Einklang mit
den Singstimmen verzeichneten Instrumente einfach
wegzulassen. Fiir den Fall, da eine Trompete ver-
wendet wird, mochte ich vorschlagen, dieser dann
durch Einschieben eines Dampfers in die Stiirze ihren
selbst im piano hier noch zu auffilligen Glanz zu
nehmen.
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gehenden willen, sondern auch wegen des ihr
unterliegenden Textes mit dem Ausdruck der
Bangigkeit, der Veringstigung wiederzugeben
sei. Bei den Auffithrungen, die ich geleitet
habe, ist dieses zweistimmige Stiick, eines der
genialsten, die es gibt, in der zuletzt ange-
deuteten Weise gesungen worden. Auf die
harmonische Kiihnheit, mit der die SchluB}-
kadenz gegen das festliegende EI—%E—‘“_TE
beiden Stimmen anschligt, sei noch besonders
hingewiesen. Der thematische Gehalt dieses
zweiten Verses ist wiederum nichts, als der
Choral, der iiber einem in Achteln auf- und
abschreitenden Basse dahinzieht (vgl. 1a bei
dem Notenbeispiel S. 204, im Hinblick auf den
Anfang der Nummer). '

Waren zuletzt der Sopran und der Alt be-
schaftigt, so fallt der folgende, der dritte Vers
einzig dem Tenor anheim. Die wilden Figuren
des Orchesters, die durch die ganze Nummer,
wenige Takte ausgenommen, einherstiirmen,
bestehen, wie auch im Einleitungschor, aus dem
Anfangsmotiv der Grundmelodie. Der Tenor
singt den Choral einstimmig. Der leidenschaft-
liche Charakter des Teiles wird bei dem Wort
,,Tod’sgewalt*‘ fiir zwei Takte unterbrochen;
man moge diese im Gegensatz zu dem Ubrigen
plotzlich piano singen lassen.

Beim vierten Vers tritt wieder der ganze
Chor auf. Die Ausgestaltung erinnert hier in-

der
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sofern etwas an den ersten, als auch dort je drei
Stimmen den Inhalt der zu erwartenden
Choralzeile in schnellen Noten kontrapunktisch
gegeneinander vortragen, wahrend die vierte
dann den Choral in unverinderter Form und
breiten Notenwerten ausspielt. Diesmal ist
es nicht der Sopran, sondern der Alt, der das
letzte Wort hat. Abweichend von der Art, wie
der Choral im ersten Chor behandelt wird, ist
das Vorgehen hier. Die Textworte: ,,Es war ein
* wunderlicher Krieg“ veranlassen Bach dazu,
das Thema der ersten und der zweiten Zeile
nicht in die gleiche Stimme zu legen, sondern
jedesmal zwei Chorgruppen, den Krieg an-
deutend, gegeneinander zu verwenden. Im
Anfang kimpfen der Sopran und der Tenor;
spater andert sich die Verteilung, insofern
auch der BaB noch hinzutritt. Der Alt liegt
hie und da reichlich tief und es wird kein Ver-
brechen sein, wenn man ihm die Alt-Posaune
zur Verstarkung mitgibt. Sehr zu beachten ist
der Vortrag der Stelle: ,,wie ein Tod den andern
fraB¢. Es diirfte hier von guter Wirkung sein,
die Stimmen an Kraft auffillig abnehmen, aber
mit den Worten: ,,ein Spott‘ um so energischer,
besonders auch in Bezug auf das Sprechen,
wieder einsetzen zu lassen.

Der fiinfte Vers des Chorals bedeutet ein
besonderes Meisterwerk fiir sich. Es wird von
den Biassen allein vorgetragen, und vom Streich-
orchester begleitet. Der Choral ist aus dem
vierstimmigen in den dreiteiligen Takt umge-
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schrieben. Gewisse Wendungen des Textes, wie
z. B. , Das Blut zeichnet unser Tiir‘‘, auch
einzelne Worte, wie , Kreuz‘ sind so greifbar
in Tonen gemalt, dafl man sich eine Steigerung
nach dieser Hinsicht schwer vorstellen kann.
Im Anfang der Nummer bringen die Orchester-
basse zweimal ein Leitmotiv, das sehr haufig
auftritt, wenn der Kreuzestod des Heilands

nach —aj chromatisch abstelgende Flgur,

der wir bei der Beschiaftigung mit anderen
Bachschen Werken kirchlichen Charakters noch
mehrfach begegnen werden. In der Bach-Aus-

gabe steht bei den Noten ,,der Wiirger kann uns

nicht* im Choral die Auftaktnote E‘Q-—;:_FE

Das ist falsch und rithrt von einem Schreib-

[ ] .
fehler Bachs her. Es muB [i—f 1! jj]

heifen.  Merkwiirdigerweise hat sich Bach
zweimal bei dieser Stelle verschrieben, wie wir
spater sehen werden. Denn dal} eine Absicht
nicht vorliegt, geht daraus hervor, daBl die
beiden Takte, in denen der Choral verindert
notiert ist, voneinander abweichen. Bei der
Menge der in den Bachschen Handschriften
vorhandenen Irrtiimer sind derartige Vor-
kommnisse keineswegs auffillig.

Der sechste Vers der Kantate bringt den
Choral ohne die Begleitung des Orchesters,
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Ein’ feste
Burg.

vom Continuo abgesehen, in vielfachen Ver-
schlingungen und Wendungen aus dem Gebiete
des doppelten Kontrapunktes, fast durchweg
auf dem Untergrund der Freude, die in einer
reichen Triolenfiguration zum Ausdruck gelangt.

Der siebente Vers schlieBt den Choral in
seiner Urgestalt ab. Es sei hier auf das ver-
wiesen, was frither iiber die Wiedergabe der
in den Chordlen vorkommenden Fermaten ge-
sagt worden ist. Schliefilich soll, in Verwei-
sung auf das bei der Erlauterung des fiinften
Verses Gesagte darauf aufmerksam gemacht

werden, dafl das —::—_ti‘:é zu Beginn der

siebenten Choralzeile falsch ist. Es muB

E@:—: ~——  heiBen, wie in allen ibrigen

Versen?).

Betrachten wir nunmehr, nachdem wir
uns mit dem vielleicht gewaltigsten Werke auf
dem Gebiet der Choralkantate beschaftigt
haben, das volkstiimlichste seiner Art. Alg
solches darf man wohl die

Kantate Nr. 80 ,,Ein’feste Burg ist unser Gott*

bezeichnen. Auch dieses Werk ist iiber eine
Luthersche Choraldichtung geschrieben, be-

1) Im Ubrigen sei, was den Vortrag der Kantate
betrifft, auf die bei Eulenburg erschienene kleine
Partitur-Ausgabe des Werkes hingewiesen.
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nutzt diese aber nicht ausschlieBlich, sondern
es enthalt noch Bestandteile anderer Herkunft.
Von Luther stammt in erster Linie Alles,
was dem Chor zur Wiedergabe anheimfillt;
diese Nummern aber sind es auch, die
hauptsdchlich den Wert dieser Kantate aus-
machen. Der Anfangschor setzt ohne jedes
Orchestervorspiel mit der ersten Verszeile ein
und ist so gestaltet, daB jede einzelne Zeile
fir sich im Charakter der Fuge behandelt
wird. Man konnte also sagen, daBl der
Einleitungschor aus einer Reihe aufeinander
folgender Fugen besteht, bei denen iib-
rigens manchmal das thematische Material
verschiedener Choralzeilen gleichzeitig auf-
taucht. Das allein aber wiirde nicht geniigen,
um die Eigenart des méachtigen Chorstiickes
zu kennzeichnen. Das Merkwiirdige an dieser
Nummer ist die geniale Art, in der Bach den
Begriif der ,,festen Burg® der sicheren Zuflucht,
in Toénen wiederspiegelt. Jedesmal namlich,
wenn der Fugensatz einer Zeile auf seinem
Hohepunkt angelangt ist, bringen die duBlersten
Stimmen des Orchesters, die Trompete in der
Hohe, die Béasse in der Tiefe, das entsprechende
Choralthema im Kanon, also in derunerschiitter-
lichsten, kein Zugestandnis gestattenden Form.
Wie er es verstanden hat, die an sich sprode
Materie dieses Chorals in diesen strengen Satz
zu fassen, gleichsam Alles in den Schutzwall
der festen Burg einzuschliefen, dafiir ist kein
Wort der Bewunderung zu hoch.
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Die zweite Nummer der Kantate, ein Duett
fiir Sopran und BaB, bekommt man in sehr
verschiedener Weise zu horen. Teils wird es
den Solisten iibergeben, teils wird der Sopran
vom Chor, der BaB von einem einzelnen Sénger
iibernommen, teils auch gelangt das Stiick
ausschlieBlich durch den Chor zum Vortrag.
Jede dieser MaBnahmen hat etwas fiir sich.
Bei den Auffiihrungen durch den Berliner
Philharmonischen Chor wurde der Sopran
durch etwa zehn Stimmen, der Baf§ durch einen
Solisten besetzt.

Die nun folgende Sopranarie, eines der bei
unseren Solistinnen beliebtesten Stiicke, ist
so einfach, daB ein weiteres Eingehen darauf
kaum notig ist. Nur moge nicht versiumt
werden, den begleitenden Continuo dynamisch
zu farben und durchaus als ein Melodiestiick
zu behandeln. Die nichste Nummer der Kan-
tate, der Chor: ,,Und wenn die Welt voll Teufel
war®, zdhlt wieder zu den ganz groflen Ein-
fallen ihres Schopfers. Der Chor ist, was bei
Bach zu den Seltenheiten gehort, einstimmig
gefiihrt. - Er singt den Choral ohne jegliche
Zutat, so, wie er in der Originalgestalt lautet.
Das Bedeutsame und Charakteristische liegt
im Orchester, das eine wahre Welt voll
Teufeln losprasseln 1aBt, gegen die die kriege-
rischen Instrumente, die Trompeten und Pauken,
schmetternd und donnernd zum Kampf aufrufen.

Nach diesem Ausbruch kann das kleine
Duett fir Alt und Tenor kaum mehr eine
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besondere Wirkung ausiiben. Es ist ein
hiibsches, keineswegs bedeutendes Stiick, das
jedoch als ein Ruhepunkt vor dem das
gesamte Werk beschliefenden maéchtigen
Choral gut angebracht ist. Der Choral
selbst, dessen Volkstiimlichkeit die ganze Kan-
tate wohl zum Teil ihre Beliebtheit verdankt, ist
harmonisch ganz einfach gesetzt, mit der unver-
kennbaren Absicht, die monumentale Wirkung
seiner Melodie durch nichts zu beeintrachtigen.

Zu den hervorragenden Werken der Gattung
mit der wir uns gerade beschaftigen, zahlt die

Kantate Nr. 78 ,,Jesu, der du meine Seele‘.

Der Choral tritt hier nur im ersten
Stiick und als Abschluf des Werkes auf.
Nicht allein die Art, wie er im Eingangschor
verwendet, sondern wie dieser aufgebaut ist,
macht diese Kantate zu einer der merk-
wiirdigsten, die wir von Bach besitzen.
Der Chor stellt ein dulerst kompliziertes Ton-
gebilde dar. Er hat die Form einer Ciaconna.
Wir verstehen darunter ein Stiick, in dem ein
bestimmtes Thema vom Anfang bis zum Ende
immer wieder von Neuem auftritt, wahrend
alles Ubrige sich ihm anzupassen hat. Bildet
das Thema in seinen Wiederholungen durch-
weg den BalBl, so nennen wir das Stiick
eine Passacaglia, geht es durch alle Stimmen
hindurch, so haben wir eine Chaconne vor uns.
Das hier die ganze Nummer durchlaufende
Thema kennen wir bereits aus dem fiinften
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Das Kreu-
zigungsmotiv.

Vers der Kantate ,,Christ lag in Todesbanden*.
Wir nennen es kurzweg das Kreuzigungsmotiv.
Es besteht aus fiinf von der Tonika chromatisch
absteigenden Noten, wie wir es schon in dem
erwihnten Fall gesehen haben. Dall es in
unserem Stiick eine Hauptrolle spielt, geht aus
dem Text hervor. Der zweite thematische
Hauptgedanke der Nummer besteht aus den
in Abstdnden aufeinander folgenden Zeilen des
ersten Choralverdes. Das Leitmotiv der Kreu-
zigung tritt mit dem Beginn des orchestralen
Vorspiels zundchst in den Bassen auf, dann
in der Hohe, gleich darauf in der Mittellage,
begleitet und umspielt von kontrapunktischen
Motiven aller Art. Beim Eintritt des Chors
erscheint es im Alt, dem der Tenor kanonisch
folgt. Dann tritt der Sopran mit dem Choral
hinzu, wihrend der Chorbafl das Kreuzigungs-
motiv bringt. Bei der zweiten Choralzeile
finden wir dieses in der Umkehrung wieder
kanonisch im Alt und Tenor, und so geht es
weiter, indem das Leitmotiv in immer anderer
Weise, aber leicht erkennbar, durch die ganze
Nummer hindurch seinen Vorrang behauptet.
Wie Bach dabei verfahrt, das zeigt sich viel-
leicht am deutlichsten bei der Stelle: , kraftig-
lich herausgerissen®. Hier erscheint das Leit-
motiv im Chorbafl und zwar derart, dall es
durch einen eingeschalteten Oktavensprung,
der aber die chromatische Fortschreitung nicht
unterbricht, die Vorstellung des gewaltsamen
Emporreiﬁens drastisch unterstiitzt; bei der
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Textstelle ,,und mich solches lassen wissen
wechselt das Motiv seinen Platz von Takt zu
Takt zwischen den Stimmen des Orchesters.
Die ganze Chornummer hat bei aller Kunst, mit
der sie aufgebaut ist, die merkwiirdige Eigen-
schaft, sehr einfach zu klingen, und sie bietet
auch einem geschulten Chor keinerlei Schwie-
rigkeiten. Im Orchester sind aufler den Strei-
chern Oboen beschaftigt, weiter noch ein Horn
und eine Flote, die den Choral im Sopran ver-
stirken und mehrfach besetzt werden konnen.
DaBl die Stimmung des Stiickes eine tiefernste
ist, bedarf kaum der Erwahnung.

Um so iiberraschender wirkt die zweite
Nummer der Kantate, das Duett , Wir eilen
mit schwachen, doch emsigen Schritten, das
seit der Auffiihrung der Kantate durch den
Philharmonischen Chor bei dem Berliner Bach-
fest im Jahre 1901 zu einem der beliebtesten
Vortragsstiicke konzertierender Duettistinnen
geworden ist. Man lasse sich aber durch die
melodische Liebenswiirdigkeit dieser Musik
nicht dariiber tiuschen, daf} es an die Sange-
rinnen bedeutende Anforderungen stellt. Als
Begleitung schreibt Bach zu dem Continuo
nur Violoncello und Violone vor. Das letztge-
nannte Instrument entspricht ungefahr dem
heute in Gebrauch befindlichem Kontrabaf.
Man kann es durch diesen ersetzen. Iiir die
harmonische Ausgestaltung des Continuo diirfte
in dieser Nummer nicht die Orgel am Platze
sein, sondern einzig das Klavier. Die schnell
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dahinschreitenden Basse und der ganze Cha-
rakter der Begleitung habennichts OrgelmaBiges.
So, wie man die Begleitung in dem alten, bei
Peters erschienenen Klavierauszug findet, ist
sie ohne Weiteres zu benutzen. FEin starkes
ritardando auf den in zartem piano zu singenden
beiden SchluBnoten der Séngerin ist bei dem
Stiick von guter Wirkung. Der heitere Ton,
in dem das Duett gehalten ist, erklart sich aus
der Empfindung der Zuversicht, die den Text
erfiillt. {Die Ansicht Spittas, dal Bach an dieser
Stelle ein eigentlich nicht recht passendes
Stiick eingefiigt habe, um das Gefiihl der Feier-
tagsfreude anklingen zu lassen, erscheint etwas
gewunden, um so mehr, als die einfache Er-
klarung fiir seine hellen Farben ganz nahe liegt,
wie sich die Bildung seines Hauptmotivs

Ei ——:E ."?ﬁp:ﬂg—fﬁ"::"*ggj;&f—iz.—&;

111111 [ T - ——

das immer sofort, wenn es um einen Ton vor-
warts gelangt ist, um das gleiche Intervall
zuriicksinkt, aus dem Text ergibt; es schildert
das emsige Fortschreiten, das durch die
Schwiche des siindigen Herzen noch gehemmt
wird. Hinter dem Duett steht ein Rezitativ
fiir den Tenor, eines der schonsten, die sich in
Bachs Werken iiberhaupt finden. Es moge vor-
geschlagen sein, daB man am Anfang zur Be-
gleitung das Klavier verwendet, und erst vor
den Worten ,,rechne nicht die Missetat* die
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Orgel mit einem dunkeln Sechzehnfufiregister
eintreten 1aBt, die den ariosen Teil des Stiickes
bis zum Ende zu begleiten hat. Die Tenorarie,
bei der eine Soloflte mit der Gesangsstimme
wetteifert, ist ein ausgezeichnetes Stiick, aber
schwierig fiir den Sanger; sie mufl mit diesem,
wie auch mit dem Flotisten sehr sorgfaltig
vorbereitet sein. Die Oktavenspriinge der
Orchesterbisse bei den Worten ,,zum Streite*
sollten etwas hervorgehoben werden; sie be-
deuten hier nicht nur das harmonische Funda-
ment, sondern dienen zur Charakterisierung
der Textworte. Die vierte Nummer der Kantate,
Rezitativ und Arie fiir BaB}, steht nicht vollig
auf der Hohe des iibrigen Werkes. Sie enthalt
viele reizvolle Einzelheiten, besonders im Rezi-
tativ, ist aber weder so charakteristisch, noch
ist die Stimmung eine so vertiefte, wie bei dem
vorhergehenden Stiick. Falls der Wunsch oder
die Notwendigkeit fiir eine Kiirzung vorliegt,
ist unter den fiinf Nummern der Kantate das
BaB-Solo diejenige, die wohl am leichtesten
zu entbehren wire.

Der SchluBichoral gibt, wie die meisten
seinesgleichen, dem Dirigenten, wie auch dem
Chor keine Rétsel auf. Man mag ihn je nach
Empfinden und Belieben vortragen lassen.

Eines der gewaltigsten, musikalisch schon-
sten und zugleich volkstiimlichsten Stiicke unter
den Choralkantaten wollen wir noch erwahnen,
nimlich die iiber ein Lied von Nicolai ge-
schriebene
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Wachet auf!
ruft uns die
Stimme.

Kantate Nr. 140 , Wachet auf! ruft uns die
Stimme*.
Sie enthélt drei Stiicke, in denen der Choral
auftritt, und zwei freie Duette. Das Or-
chester besteht aus Streichern, zweifachen
Oboen und Taille, sowie einem mit dem Chor-
sopran im Einklang gehenden Blechinstrument.
Was unter der Bezeichnung Taille zu verstehen
ist, davon war schon die Rede (siehe Seite 188).
In diesem Falle ware die Benutzung von Eng-
lischhornern zu empfehlen; auflerdem ist aber
ganz besonders zu betonen, dafl die Blaser so
stark besetzt werden miissen, als es irgend geht,
damit sie den Streichern das Gleichgewicht
halten konnen. Das ist hauptsichlich notwendig
fiir den in groBen Dimensionen angelegten An-
fangschor, in dem der festliche Rhythmus

*‘l'**‘“‘“‘r‘“,"*‘l‘i"""" bei den Blasern und
J -
I = S|

den Streichern abwechselnd auftritt.

Die Gestaltung des Eingangschors ist eine
verhaltnismafBig einfache. Der Sopran singt
den Choral in breiten Notenwerten, die anderen
Stimmen kontrapunktieren dazu in ausdrucks-
voller Weise. Dieses zeigt sich vielleicht am
Greifbarsten bei der Stelle: ,,.Der Wachter sehr
hoch auf der Zinne*“. Wie dort samtliche drei
Unterstimmen nach oben stiirmen, als ob sie
gar nicht eilig genug die Hohe erreichenkonnten,
das spricht deutlicher, als es alle Worte be-
schreiben konnen (siehe Seite 141, Beispiel b).
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In der Mitte des Chors, bei dem Wort
,,Halleluja‘‘, 143t Bach seiner Freude in einem
figurenreichen Kanon freien Lauf. Wir haben
bereits bei der Beschaftigung mit der Kantate
,,Christ lag in Todesbanden‘ erwahnt, daBl das
Halleluja-Jubeln zu seinen Gepflogenheiten
zahlt; hier ist ein Fall mehr dieser Art.
Diese Halleluja-Stelle ist die einzige in dem
Werk, die dem Chor eine gewisse, wenn
auch bei strenger Durchfiihrung des Figuren-
martellato nicht sehr grofle Schwierigkeit be-
deuten konnte. Im Ubrigen gehort die Kantate
zu denen, die auch von Chorvereinen minderer
Leistungsfahigkeit ohne Bedenken auf ihr
Programm gesetzt werden kénnen.

Ein reizendes Duett fiir BaB und Sopran,
bei dem eine Solo-Violine mit den Gesangs-
stimmen wetteifert, folgt auf den Chor. Das
Stiick ist etwas weit ausgesponnen, und es diirfte
im Notfall eine Kiirzung, die sich leicht an-
bringen 1a8t, vertragen. Schwierigkeiten fiir die
Ausfiihrung bietet es den Solisten nicht. Nach
dem Duett tritt wieder der Choral auf, diesmal
einstimmig, im Tenor. Der Teil, den er aus-
fiillt, gehort zu dem Merkwiirdigsten, was wir in
Kirchenwerken besitzen. Zu der Choralweise
spielt niamlich das Orchester einen richtigen
Tanz, eine Art Gavotte, der in seiner Eigenart
so unzweideutig auftritt, dafl vor einer Reihe
von Jahren ein grofler Musiker den Vorschlag
machen zu miissen glaubte, man solle das Stiick
streichen, weil es doch eigentlich unstatthaft
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sei, daB gleichsam in der Kirche getanzt wiirde.
Aber wie Alles bei Bach hat auch das von den
ganzen Streichern im Einklang gespielte Stiick
seine innere Berechtigung. Stellt es doch nichts
Anderes vor, als den Hochzeitsreigen, der dem
himmlischen Briautigam entgegenzieht. Die
Nummer zu streichen wire auch schon deshalb
nicht angebracht, weil sie ganz besonders wert-
voll ist. Es gibt davon mehrere Bearbeitungen,
darunter eine fiir Klavier von Feruccio Busoni.
Man kann daraus ersehen, welchen Reiz dieses
Stiick ausiibt. Ob man den Choral von einem
Solisten oder, was wohl das Richtigere sein
diirfte, von allen Chortenoren singen lassen,
ob man den Continuo dem Klavier oder der
Orgel iibertragen soll, das moge hier als offene
Frage behandelt werden.

Nach einem kurzen, von den Streichern
begleiteten Rezitativ folgt nunmehr ein zweites
Duett, das in seiner Wirme und Liebens-
wiirdigkeit einen fast Mozartschen Charakter
tragt. In Bezug auf die unmittelbare Wirkung
steht es demjenigen der Kantate ,,Jesu, der du
meine Seele* kaum nach. War vorher eine
Violine, so ist jetzt eine Oboe solistisch be-
schaftigt, fir die Bach sogar, was ja nicht allzu
hiufig ist, genauere dynamische Vorschriften
gegeben hat. Man mag, wenn man will, die
Oboenstimme in den Vor- und Nachspielen
mehrfach besetzen ; notig ist es nicht, wenn man
einen tiichtigen Spieler zur Verfiigung hat,
der es versteht, sein Instrument in Beziehung
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auf die Klangfarbe zu behandeln. Mit dem von
allen Mitwirkenden im Chor und im Orchester
vorzutragenden Choral schlieBt das Werk ab.

Ein herrliches Stiick, das etwa auf der
Grenze zwischen den Motetten und den Kan-
taten steht, gehort noch in den Kreis dieser
Betrachtungen. Dies ist das aus nur einer ein-
zigen Nummer bestehende Werk (Kantate
Nr. 118).

O Jesu Christ, mein’s Lebens Licht.

Es handelt sich hier um einen Choralchor, der
insofern eine besondere Stellung unter Bachs
Schopfungen einnimmt, als die Begleitung
darin ausschlieBlich Blasinstrumenten zufallt.
Das kommt vermutlich daher, daB das Stiick
zu einem Begrabnis geschrieben und im Freien
aufgefithrt worden ist.

Der chorische Teil der Partitur gibt zu
besonderen Erwagungen kaum Anlafl. Dagegen
konnte es fiir Auffithrungszwecke wichtig sein,
festzustellen, welche Bewandtnis es mit den
bei den Blasern verzeichneten Instrumenten
hat, die dort als Lituus I. und Lituus II. auf-
gefithrt sind. Es handelt sich um Hérner in
hoch-B. Das bei den Rémern verwendete,
Lituus genannte Instrument, eine lange, an
der Stiirze ‘gebogene Trompete, kommt hier
nicht in Frage.

Dafl ein grofleres Werk im Orchester nur
Blasinstrumente zur Begleitung aufweist, ist
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Weltliche
Kantaten.

auBerst selten. Erst Anton Bruckner hat, in
seiner E-moll-Messe, wieder eine derartige Be-
setzung vorgeschrieben?). a

Wir wenden uns jetzt von den Kirchen-
kantaten zu den ihnen verwandten auf dem
Gebiete der profanen Kunst.

Viel enger umgrenzt als das Gebiet der
geistlichen Kantaten ist das der weltlichen,
Es sind ihrer etwa fiinfzehn erhalten, ausnahms-
los Gelegenheitskompositionen. Aber das be-
dingt nicht, dafl wir sie samtlich als Werke
minderen Ranges anzusehen haben; es finden
sich vielmehr auch unter ihnen solche von Be-
deutung. Die Gelegenheiten, zu denen Bach
derartige Stiicke geschrieben hat, waren vor-
wiegend festliche Veranstaltungen in den Krei-
sen der Regierenden in Stadt und Land. Oft,
wenn es galt, einen hohen Herrn in Sachsen zu
feiern, muBite der Thomaskantor die Festmusik
liefern. Die Werke, die auf diese Art zustande
kamen, wurden in den meisten Fallen nur ein
einziges Mal aufgefiihrt und so erklart es sich,
warum Bach sehr hiufig Stiicke aus ihnen, teils
in Parodien, teils unverandert, in andere, auch
in geistliche Kantaten iibernommen hat. Es
galt ihm wohl in erster Linje darum, diese
Arbeiten nicht verloren gehen zu lassen. Wir

1) August Gollerich, der Brucknerbfiograph, hielt
es fiir ausgeschlossen, daf Bruckner das Bachsche
Werk gekannt habe. Auch Dr. Kurt Singer, der
Verfasser des Werkes ,,Bruckners Chormusik, ist
dieser Ansicht.
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werden auf seine Art, zu parodieren, noch zu-
riickzukommen haben.

Der textliche Inhalt der weltlichen Kantaten
ist, wie schon gesagt, meistens ein festlicher.
Es kommen aber auch andere Stimmungen ver.
Wir haben da Werke beschaulicher, froher und
vor Allem auch ganz ausgezeichnete humo-
ristischer Art. Ja, einige unter diesen darf man
beinahe in die erste Reihe dessen stellen, was
Bach geschaffen hat.

Auch bei dieser Gruppe konnen wir eine
Kinteilung in Kantaten fir eine oder mehrere
Solostimmen und wiederum Chorkantaten
treffen. Die Choralkantate scheidet selbst-
verstindlich aus. Was die Besetzung im Or-
chester und im Chor angeht, so gelten fast in
allen Fallen hier die glei hen Regeln, wie bei den
geistlichen Kantaten. Zwar wird Bach bei
der Auffiihrung weltlicher Musikstiicke im
Chor noch weniger iiber groBe Mittel haben
verfiigen konnen, als bei kirchlichen. Aber im
Orchester miissen doch manchmal diesimtlichen
Instrumente vertreten gewesen sein, selbst die
selteneren unter ihnen; sonst wire die be-
treffende Partitur anders angelegt. Ein ein-
ziger Punkt diirfte mit etwas groferer Zu-
riickhaltung behandelt werden miissen, als bei
der geistlichen Musik; es handelt sich dabei
um Alles, was die Orgel angeht. In manchen
dieser Stiicke hat sie iiberhaupt nichts zu suchen.
Bei denen feierlichen Charakters mag sie an
passender Stelle verwendet werden; eine Not-

16 Ochs, Der Gesangverein. II, 945



" Weichet nur,

betrilbte
Schatten.

wendigkeit dafiir liegt fast nirgends vor. Daf
bei einer Anzahl der weltlichen Kantaten, wobei
vorwiegend die mit humoristischem Einschlag
gemeint sind, die Orgel nicht am Platze ist,
geht schon daraus hervor, daB ihre Auffithrung
unter freiem Himmel stattgefunden hat, wie
z. B. die des besten Stiickes dieser Art ,,Der
zufriedengestellte Aeolus®.

Wir beginnen bei der Betrachtung der Solo-
kantaten, wie auch schon frither, mit der Wieder-
gabe eines jener Werke, das von einer einzigen
Singstimme vorgetragen wird. Zu diesem
Zweck greifen wir das bedeutendste dieser
Gattung heraus, die Kantate fiir eine Sopran-
stimme:

,Weichet nur, betriibte Schatten®,

die in der Bach-Ausgabe die Nummer 202 trigt.
Der Anteil des Orchesters an dieser Partitur
besteht nur aus den Streichern und einer Oboe,
und gerade die Partie der Letzteren ist es, die
dem Ganzen einen so seltenen Reiz verleiht.
Es ist unbegreiflich, dafl unsere Sangerinnen,
die so hiufig dariiber klagen, daf sie kein Stiick
fir den Konzertvortag finden konnen, sich
nicht langst schon dieser Kantate bemachtigt
haben, die freilich etwas voraussetzt, das nicht
immer vorhanden ist, nimlich ein nicht ge-
ringes gesangliches Konnen. Der einleitende
Teil der Kantate, in dem das Orchester
greifbar malt, wie die Nebel niedersinken,
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wiirde allein die Auffiihrung der Kantate
lohnen.

Das Werk enthélt vier Arien und ebenso-
viele Rezitative. Sollte es fiir eine bestimmte
Auffithrung zu lang erscheinen, so verschligt
es nichts, wenn man eine oder die andere der
Arien auslaft. Auffallig ist bei zweien dieser
Stiicke der Anklang an andere Schépfungen
Bachs, bei der dritten Arie, bereits im Vorspiel
ganz deutlich, an die A-dur-Arie fiir Mezzo-
sopran in der H-moll-Messe, bei der vierten,
ebenfalls im Vorspiel, unverkennbar an die
Bassarie, ,,Doch weichet, ihr leeren, vergeb-
lichen Sorgen‘ in der Kantate Nr. 8. Eine
Gavotte, von der Sopranistin gesungen und
vom Orchester begleitet, schlieft das Ganze ab,
das bei einer guten Besetzung der Gesangspartie
der Ausfiihrung keinerlei Schwierigkeiten bietet.

Unter den weltlichen Kantaten fiir mehrere
Singstimmen ohne Mitwirkung des Chors steht
die sogenannte

,,Kaffee-Kantate‘*

obenan. Auch sie ist, wenn man die erforder-
lichen drei Solisten zur Verfiigung hat, ver-
haltnismaBig leicht aufzufihren. Ob dieses
Werk und auch das vorher erwihnte zu einer
bestimmten Gelegenheit geschrieben ist, 1afit
sich mit Sicherheit nicht feststellen. Es gibt
itber diesen Punkt verschiedene Berichte. Man
diirfte aber kaum fehl gehen, wenn man das
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Vorhandensein eines bestimmten Anlasses auch
fiir die Entstehung der Kaffee-Kantate annimmt.
Das humoristische Textbuch des Werkes sagt,
daB Herr Schlendrian seiner Tochter Lieschen
das Kaffeetrinken verbieten will und alle Mittel,
durch die er ihr diesen Genuf} zu ersetzen ver-
sucht, fehlschlagen. Endlich aber wird das Herz
der Tochter doch erweicht, als ihr der Vater
einen Mann zusagt. Schon glaubt man den
alten Schlendrian als Sieger zu sehen, als der
mitwirkende Tenor, der die Rolle des Er-
zahlers zu iibernehmen hat, zum Abschluf} der
ganzen Handlung meldet, dafl Lieschen nur den
heiraten will, der ihr verspricht, dafl sie soviel
Kaffee trinken konne, wie ihr beliebt.

Die Kantate ist im Text, wie auch in der
Musik voll lustiger Einfille und so wirksam,
daBl man sie schon mehrfach auf dem Theater
aufgefiihrt hat. Freilich trifft auf sie, wie auch.
auf die meisten dieser musikalischen Scherze
bei Bach nicht Shakespeares Wort zu: , Kirze
ist des Witzes Seele‘‘; man wird daher den Ein-
druck sicher nicht abschwichen, wenn man
einige Nummern kiirzt oder ganz auslafit. Das
Eine konne bei den beiden Arien Lieschens, das
Andere bei der zweiten des Herrn Schlendrian
geschehen. Daf} die Schlufnummer der Kan-
tate als Coro bezeichnet ist, beweist, wie
wenig richtig es ist, wenn man solche Vor-
schriften, die dem Sinn widersprechen, wortlich
nimmt. Fiir den Chor ist in diesem Werk kein
Platz.
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Auf die, als Nr. 211 in der Bachausgabe ver-
zeichnete Kantate folgt als Nr. 212 wiederum
eine solche fiir mehrere Singstimmen, ebenfalls
ein Werk mit humoristischem Einschlag,

,Mer hahn en neue Oberkeet®.

Das Stiick ist in etwas groBeren Dimensionen
angelegt, als die Kaffee-Kantate, erfordert aber
als Solisten nur einen Sopran und einen BaB.
Unter den geschlossenen Nummern diirfte ganz
besonders die BaB-Arie ,,Dein Wachstum sei
feste und lache vor Lust*‘ hervorzuheben sein.
Wir finden diese sehr bald in einer anderen
weltlichen Kantate wieder, wo die Takte, die
hier durch das wiederholte AbstoBen der gleichen
Note das Lachen charakterisieren, in noch viel
drastischerer Weise verwendet sind. An duBerer
Wirkung steht das Werk hinter der Kaffee-
Kantate zuriick, doch wird es bei einer guten
Auffiihrung am passenden Ort, worunter vor
Allem ein nicht zu groler Raum zu verstehen
ist, den Horern einen behaglichen Genuf bieten.
Dafl auch hier wieder Kiirzungen moglich, ja
wiinschenswert sind, bedarf kaum der Er-
wahnung.

- Wir kommen nun zu einigen der weltlichen
Kantaten, die zur Wiedergabe eines Chores
bediirfen. Unter diesen ist eine der bedeutend-
sten und zugleich die in gewisser Richtung
eigenartigste
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,,Die Wahl des Herkules*.

Das Werk ist als Gliickwunsch fiir den séchsi-

Die Wahl des schen Kurprinzen Friedrich geschrieben und ent-

Herkules.

halt eine ganze Reihe hervorragender Nummern.
Wir haben hier das Schulbeispiel fiir die Lust
am Parodieren, die uns bei Bach so haufig
entgegentritt. Besteht ja das Weihnachtsora-
torium zum groBlen Teil aus nichts Anderem
als aus Stiicken, die dieser Kantate entnommen
und entweder vollig unveréndert oder doch nur
mit geringen Anderungen in das geistliche Werk
aufgenommen sind! Wir werden uns mit
diesen Dingen noch eingehend beschaftigen.

Die weltliche Kantate, um die es sich
augenblicklich handelt, steht unter der Nr. 213,
also als das letzte Werk unter samtlichen in der
Bachausgabe erschienenen Kantaten, verzeich-
net. Der Zweck, dem Jubilar Gliickwiinsche
darzubringen, wird dadurch zu erreichen ge-
sucht, daB man ihn als den Ausbund aller
Tugenden hinstellt. Der Chor ist nur am Anfang
und am SchluB beschiftigt und man hat sich
unter ihm etwa eine Versammlung der olym-
pischen Gotter zu denken. Die Anlage der
Kantate weist stark auf das Oratorium hin.
Es liegt kein zwingender Grund vor, das Werk
nicht als ein solches im kleineren Rahmen
zu bezeichnen.

Der Prinz Friedrich wird unter der Maske
des Herkules vorgefiihrt, und diese Partie ist
einer Altstimme anvertraut. Das lafit vermuten,
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dafB es sich um einen noch jugendlichen Prinzen
gehandelt hat, wenn auch wiederum das, was
sich um ihn her abspielt, zu dem Schluf8 auf
einen Erwachsenen in jiingeren Jahren be-
rechtigt. Der Inhalt der Kantate ist ein welt-
licher, ja ein auflerst weltlicher; denn es handelt
sich darum, daf3 der Kurprinz erotischen Ver-
lockungen rithmlichen Widerstand leistet. Die
Art, in der die Angriffe auf dem Gebiet der
Liebe an ihn herantreten, ist eine recht derbe
und handgreifliche, und der in die Enge ge-
triebene Friedrich wird gliicklicherweise durch
das Erscheinen der Tugend gestiitzt und in
seiner Moral durch das herbeigerufene Echo so-
weit bestérkt, daf schlieflich er und die Tugend
in einem Duett einander ruhig kiissen diirfen,
ohne daf irgend welche guten Grundsitze Schiff-
bruch leiden. Wenn dann noch Merkur ver-
sichert, daB dies das Bild von Sachsens Kur-
prinz sei, so werden wir heute empfinden, dag}
die Dichtung an Schmeicheleien reichlich genug
enthdlt. So wenig von Wert diese auch ist,
so viele wertvolle Stiicke enthilt die Musik.
Die weniger bedeutenden darin, wie z. B.
den Schlul-Chor, kénnen wir hier ruhig iiber-
geben. Alles aber, was in der Kantate gehalt-
voll ist, werden wir an anderer Stelle wieder-
finden. Technische Schwierigkeiten bietet das
Werk nicht; auch ist die Orchesterbesetzung
eine einfache.

Noch einige unter den weltlichen Kantaten
wollen wir als Muster ihrer Art in den Bereich
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¥ Der Streit

zwischen
Ph&bus und
Pan,

unserer Betrachtungen ziehen. Die erste davon
fuhrt den Titel

,Der Streit zwischen Phobus und Pan*.

In der Bachausgabe steht das Werk unter
der Nummer 201, und es fiithrt einen Untertitel,
der eigentlich auf die meisten der weltlichen
Kantaten Anwendung finden konnte. Bach
nennt das Werk nimlich ,,Dramma per musica ‘.
Alle diese Stiicke stehen eben dem Oratorium
oder — was fast dasselbe heiBen will — dem
Theater schon so nahe, dal man sie, ohne eine
Note daran zu andern, ohne Weiteres auf der
Biihne auffiihren kénnte. Bei der vorliegenden
Kantate handelt es sich um eine bekannte Ge-
schichte aus der Mythologie. Aber das Stiick
ist nicht zu dem Zweck geschrieben, ein-
fach den Horern zu erzihlen, dafl Konig
Midas fiir seinen Mangel an Kunstverstindnis
mit Eselsohren bedacht worden ist, sondern es
wohnt ihm eine andere, ganz personliche Ab-
sicht inne. Die Sache erinnert nicht nur in
diesem Punkt, sondern auch nach anderer Rich-
tung an die Geschichte eines Werkes aus unseren
Tagen. Zu Bachs Zeit lebte in Leipzig- der
Kritiker Scheibe, der gern gegen den Meister
wiihlte und hetzte. Diesen fiir seine Heimtiicke
zu bestrafen, war hauptsichlich der Zweck, zu
dem Bach das Werk geschaffen hat. Phéobus
und Pan streiten darum, wer von ihnen am
Besten singen konne. Pan, der von dem in
die Handlung wenig eingreifenden, aber mit
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einer entziickenden Sopran-Arie bedachten
Momus als der Meistersinger bezeichnet wird,
prahlt damit, daf ein von ihm erfundenes
Instrument ,,von sieben wohlgesetzten Stufen*
Alles in den Schatten stelle, was Phobus zu
leisten imstande sei. Es wird ein Wettstreit
zwischen Beiden vereinbart, bei dem zwei
Sachverstindige mitwirken: Tmolus auf Seite
des Phobus, Konig Midas von Pan vorge-
schlagen. Das Wettsingen beginnt sofort. Eine
ungewohnlich schéne Arie des Phobus stellt
vor, was dieser an Kunst zu bieten hat. Das
Motiv der Arie, wie es bereits im Vorspiel auf-
tritt, mull man sich etwas genauer ansehen.
Es lautet:

& t . —
P

Mit Ver -lan - gen

Pan, der natiirlich aufmerksam zugehort hat,
kann gar nicht erwarten, bis er zum Wort ge-
langt, und schon nach wenigen rezitativischen
Takten beginnt er sein Lied. Dieses hat ein
sehr ahnliches Grundmotiv, wie die Arie des
Phobus; es heilit namlich:
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Aber was sich aus dem unscheinbaren Motiv
des Weiteren entwickelt, ist freilich sehr ver-
schieden von dem vornehmen Gesangstiick,
das Phobus vorgetragen hat. Man merkt, daBl
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Pan, dem eigentlich nichts Rechtes einfallt,
versucht hat, sich die Weise des Phobus anzu-
eignen, dafl aber, da er damit nichts anzu-
fangen wei3, das Endergebnis seines Tuns eine
Karrikatur ist. Das Stiick selbst finden wir
notengetreu wieder in der Kantate ,,Mer han
en neue Oberkeet‘‘, nur daB der Ton, der hier
von Pan angeschlagen wird, ein viel gewdhn-
licherer, als dort ist. Stellen, wie

SiEEEE= T e _—_ge&

so  wak-kak-kak - kak-kelt das Herz

lassen dariiber keinen Zweifel. Es kommen nun
die Preisrichter zum Wort. Natiirlich spricht
Tmolus dem Phobus den Preis zu und ebenso
selbstverstandlich steht Midas seinem Freunde
Pan zur Seite. Er duBert sich iiber dessen herr-
liche Leistung in einer weit ausgesponnenen,
aber frischen Arie, in der er mehrfach betont,
daB Pans Gesang den Vorrang verdiene und
‘es mit den Worten begriindet: ,,denn nach
meinen beiden Ohren singt er unvergleichlich
schon.* Welcher Art die Ohren sind, die Herrn
Midas verlichen werden, ist in der Arie nicht
erwahnt, und doch wird es dem verstandnis-
vollen Horer ohne Weiteres klar, wenn er auf
das achtet, was im Orchester vorgeht. Uber
die geniale Art Bachs, Unausgesprochenes in
Ténen zu malen, ist bereits gesprochen worden,
und beziiglich dieser Stelle kann auf das
Notenbeispiel Seite 146 dieses Bandes verwiesen
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werden. Die Arie des Merkur, deren Inhalt auf
den nunmehr licherlich gewordenen Scheibe
zu deuten ist, kann bei der Auffithrung des
Werkes fortbleiben, so dafl auf das ihr voran-
gehende Rezitativ dann bereits der Schluichor
einsetzt. Die Parallelen zwischen den Gruppen
Walter Stoltzing (Wagner) — Beckmesser (Hans-
lick) und Apollo (Bach) — Midas-Pan (Scheibe)
konnen kaum iibersehen werden. Dafi sich
Bach bei den Worten ,,Wenn der Ton zu miih-
sam klingt*“ iber eine Kritik Scheibes lustig
macht, ist zum Mindesten wahrscheinlich. #
Die Wiedergabe des Werkes beansprucht
nur geringe Mittel und bietet keine wesent-
lichen Schwierigkeiten. Bei der Arie des Momus
ist auf eine lebendige und nicht allzu diinne
Bearbeitung des Klaviersatzes zu achten.
Eine Kantate, die nach mancher Hin-
sicht reizvoll und interessant ist, filhrt den
Titel s
»Was mir behagt, ist nur die muntre
Jagd.«
In der Bachausgabe steht sie unter Nr. 208.
Der Herzog Christian zu Sachsen-Weilenfels
scheint ein leidenschaftlicher Jager gewesen
zu sein und auf diese seine Liebhaberei beson-
deren Wert gelegt zu haben; denn sonst wire
es nicht moglich, daBl, wie es in der Dichtung
geschildert ist, Diana ihrem Endymion untreu
wird und dieser dariiber nicht allein keinen
Schmerz empfindet, sondern im Gegenteil mit
der Gottin vereint den fiirstlichen Jéger feiert.
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Daf} die Jagdkantate durch ein Solostiick mit
der Begleitung von zwei Hornern erdffnet wird,
ist nicht besonders erstaunlich, aber um so
erfreulicher, als diese Arie eine Nummer von
besonderer Schonheit bedeutet. Den Horern
wird sie moglicherweise etwaszu kurzerscheinen,
und in der Tat wiirde man gern manches andere
Stiick der Kantate weniger ausgedehnt zu
finden wiinschen, als es ist. So kann die ge-
fallige, aber nicht bedeutende Arie des Endy-
mion, die als die nidchste geschlossene Nummer
folgt, ohne besonderen Schaden fiir das Werk
ausgelassen werden ; es wiirden dann die beiden
Rezitative, die vor und hinter der Arie stehen,
unmittelbar aufeinander folgen. Nicht von
besonderer Bedeutung ist auch die Arie des Pan,
der vor lauter Bewunderung des zu feiernden
Fiirsten diesem seinen Schaferstab zu Fiillen
legt. Dagegen ist die bald folgende Arie der
Sopranistin, die von zwei Floten begleitet wird,
wieder ein Stiick von seltener Grofle. Diese
und die Arie mit den Hornern allein wiirde die
Auffiihrung des Werkes lohnen, das als Ganzes
genommen fiir den Geschmack unserer Zeit aller-
dings etwas zu lang geraten ist und deshalb noch
weitere Kiirzungen neben den bereits ange-
fiihrten vertragt. Ein Chorstiick, das auf die
Sopranarie folgt, wird als eine klangliche Ab-
wechslung angenehm empfunden werden. Ob
man die nichste Nummer, ein Duett, stehen
lagsen oder streichen soll, miifite im jeweils
vorliegenden Falle entschieden werden. TUn-
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bedingt erhalten bleiben aber mufl die nun
folgende Sopran-Arie, und das nicht nur, weil
sie an sich reizend ist, sondern weil sie die Unter-
lage zu einer der geistvollsten unter den vielen
Parodien Bachs gegeben hat. Uber dem leb-
haft dahinflieenden instrumentalen Satz be-
wegt sich die Gesangsstimme in ruhigen Noten-
werten. Nun hat Bach das Stiick oder viel-
mehr einen wesentlichen Bestandteil davon auf
ganz eigentiimliche Art in einer kirchlichen
Musik verwendet. Es findet sich néamlich in der
Pfingst-Kantate ,,Also hat Gott die Welt ge-
liebt** die Orchesterbegleitung der Arie wieder,
aber Bach hat eine ganz neue Melodie dariiber-
gesetzt. Wirwollenhierein paar Takte der beiden
Gesangsstimmen und des fast vollig gleich fiir
beide geltendeninstrumentalen Satzes anfithren:
Sopran (m der Jagdkantate).
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In dem kirchlichen Werk sind die Sechzehntel-
figuren einem Instrumentalsolisten iibertragen.

Wir kommen nun zu dem wichtigsten
Werk Bachs auf dem Gebiet der weltlichen
Kantate, mit dem sich an kiinstlerischem Wert
hochstens die bereits kurz besprochene ,,Die
Wahl des Herkules*“ messen kann.

,Der zufriedengestellte Aeolus®,

per  Unter den Kantaten als Nummer 205 ge-
zufrieden-  druckt, stellt einen Geburtstagsgliickwunsch an
Gestelte den an der Leipziger Universitéit wirkenden,
aber keineswegs hervorragenden Gelehrten
Professor August F. Miiller vor. Dieser war

bei den Studenten sehr beliebt, und da Bach
wiederum vielfachen AnlaB hatte, mit diesen
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auf gutem FuBe zu stehen, so ist es wahrschein-
lich, daB er die Kantate geschrieben hat, um
die Beziehungen zur studierenden Jugend auf-
recht zu erhalten. Professor Miiller war neben
seiner wissenschaftlichen Tatigkeit ein leiden-
schaftlicher Obstziichter; dieses zu wissen ist
notwendig, wenn man bestimmte Teile der
Kantate verstehen will.

Zu Miillers Geburtstag im Jahre 1725 ist
das Werk verfaft und es wurde damals im
Garten hinter dem Hause des gelehrten Mannes
aufgefiihrt.

Die Kantate hat die grofle Orchester-
besetzung der damaligen Zeit. Wahrscheinlich
hat man, da es sich um den Geburtstag eines
angesehenen Mannes handelt, Bach die Mittel
fiir die Verwendung so vieler Instrumente zur
Verfiigung gestellt. Ersffnet wird das Ganze
durch ein breit angelegtes, in seiner Leiden-
- schaftlichkeit fortreiBendes Stiick, einen Chor
der Winde. Man koénnte etwa annehmen, daf}
die vier Stimmengattungen des Chors je eine
der von Norden, Siiden, Osten und Westen
kommenden Winde vorstellen. Die ganze Ge-
sellschaft fordert, wie es ja in diesem Falle
nicht anders sein kann, stiirmisch, aus der
Hohle, in die man sie eingesperrt hat, hinaus-
gelassen zu werden, um die Welt zu verwiisten.
Diese Chornummer diirfte eben so gut in einer
groBen kirchlichen Kantate oder in einer Passion
stehen. Sie ist so michtig in ihren Ausmafen,
als ob es sich tatsiachlich um Sein oder Nicht-
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sein handle. Aber gerade das ist der Humor
davon. Die Streicher, Holzblaser, dazu Horner,
drei Trompeten und Pauken geben dem Ganzen
auBerlich den Anstrich einer groBlen Staats-
aktion?); 1d6t man aber das Stiick unter Be-
nutzung aller in ihm enthaltenen Akzente und
Farben vortragen, so wirktes unbedingt komisch.
Fiir den Chor ist es nicht leicht. Und das
weniger etwa wegen sehr schwieriger Tonfolgen,
sondern weil es zum grofien Teil ziemlich
tief liegt und das vielfach vorkommende
Figurenwerk infolgedessen einer besonders
sorgfaltigen Behandlung bedarf, wenn es zur-
Geltung kommen soll. Notig ist deshalb bei
allen bewegten Stellen das oft fiir solche Fille
geforderte martellato, des Weiteren aber eine
bis an die Grenze der Ubertreibung gehende

1) Der Umstand, daf bei dieser Gelegenheits-
kantate gleichzeitig Trompeten und Horner vor-
geschrieben sind, ist bei dem sonst so bescheidenen
Bach eine geradezu verschwenderische Forderung,
die er in keinem seiner grofien Werke gestellt hat.
Dergleichen kommt in jener Zeit fast nie vor. Die
Trompeter waren damals meistens auch Hornisten
und sie machten sich diese Doppeltitigkeit hiufig
dadurch bequem, daf§ sie auf das Horn ihr Trompeten-
mundstiick aufsetzten. Eben infolge dieser gebriuch-
lichen Art, die Orchesterkrifte auszunutzen, waren
die Komponisten vor die Wahl gestellt, ob sie in
einer Nummer Hoérner oder Trompeten vorschreiben
wollten. Beides zugleich ging nicht an. So kommen
z. B. im Weihnachtsoratorium die genannten In-
strumente nie in demselben Stiick vor, sondern nur
abwechselnd.
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scharfe Aussprache bestimmter Konsonanten.
In den Worten ,,zerreiflet, zersprenget usw.,
miissen die ,,z%, ,,88°, kurz muf} jeder Laut, der
scharf wirken konnte, mit der groBiten Energie
ausgesprochen werden. Der Dirigent sehe auch
darauf, dafl z. B. das Doppel-r rollend klingt!
Jedenfalls ist es notwendig, daf man diese
Nummer mit groBler Deutlichkeit zur Wieder-
gabe bringt; sonst ist es um ihre Wirkung ge-
schehen. Der humoristische Ton, der in der
Einleitung angeschlagen wird, besteht auch
weiter und steigert sich in der Folge mehr und
mehr. Nachdem die Winde geniigend an den
Pforten ihres Gefiangnisses geriittelt haben,
tritt Aeolus selbst auf. Sein vom Orchester be-
gleitetes Rezitativ (Vorsicht fiir unsichere Takt-
schlager!) wiirde bereits humoristisch wirken,
wenn man nur den Text vorlesen wollte. Aeolus
sagt seinen Getreuen, dall er sie nun auf die
Menschheit loslassen werde und befiehlt ihnen,
die Zedern umzuschmeiflen, Bergesgipfel aufzu-
schliefen und anderen Unfug. Er erlaubtihnen
iiberhaupt zu vernichten und zu verwiisten, was
nur immer und wo es moglich ist. Seiner ver-
gniigten Stimmung {iiber das zu erwartende
Durcheinander gibt er in einer Arie Ausdruck,
die als Leistung auf dem Gebiete des Humors
ihresgleichen sucht. Wir finden hier genau
dieselben stilistischen Eigentiimlichkeiten wie
in den Kirchenkantaten. Ein paar Takte aus
der Arie mogen dafiir angefiihrt sein, ziemlich
aus der Mitte des Stiicks, da, wo Bach bei den

16 Ochy, Der Gesangverein. Il 941



Worten ,,Wenn selbst der Fels nicht sicher
steht* das letzte Wort des Satzes durch eine
schier ins Endlose gehaltene Note malt (man
heachte die Bisse!):

Aolus.
a4 el _—
et o
htf ‘[ 1 i |
steht

Orchester mit dem Hauptthema der Arie.
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Nun also, die Verwiistung soll ihren Anfang
nehmen; jedoch melden sich retardierende
Momente in Gestalt verschiedener Gottheiten.
die nm Gnade fiir die arme Menschheit flehen.
Zunéchst erscheint Zephir, der vom Tenor ver-
treten wird. Eine prachtvolle Arie in H-moll
schildert seinen Schmerz dariiber, daBl die
Straucher und Zweige, die er bisher immer nur
sanft umschmeichelt hat, nunmehr entsetzlich
angeblasen werden sollen. Aber eine Anderung
in den EntschlieBungen des grimmigen Konigs
vermag er nicht herbeizufithren. Thm folgt auf
dem Fufle Pomona; das Auftreten gerade dieser
Gottin steht natiirlich in Verbindung mit den
Obstfreuden des Herrn Dr. Miiller. Thre Arie,
vom Continuo und der Oboe begleitet, ist ein
wahres Kabinettstiick reizender Melodiefiihrung
und zugleich feiner Tonmalerei. Bei der Stelle
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glaubt man deutlich zu sehen, wie die mit Schnee
belasteten Zweige sich tiefer und tiefer senken.
Da auch Pomona erfolglos bittet, gesellt sich
zu ihr noch Pallas und mit vereinter Stimme
flehen die Beiden in einem Rezitativ, dem eine
hervorragend schone Arie der Pallas folgt,
bei der der Konzertmeister des Orchesters
eine glainzende Gelegenheit findet. sich durch
ein Violinsolo zu betatigen. Aus dem nie ab-
brechenden Strom der Melodie, der diese Arie
durchflutet, seien als eine Stelle von groBem
Reiz die mehrfach wiederholten Takte hervor-
gehoben :
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ras Stiick mufl Bach besondere Freude be-
reitet haben, denn wir finden es, um einen Ton
transponiert, aber sonst musikalisch vollig un-
verandert, als Parodie in einer Kirchenkantate
wieder.

Alle Schonheiten dieser Arie sind aber nicht
imstande, das harte Herz des Aeolus zu riihren.
Immerhin fragt er, warum er sich denn eigent-
lich das Vergniigen versagen soll, gerade heute
die Welt zugrunde zu richten. Sehr gern stellt
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er die Frage nicht, was daraus hervorgeht, daf}
er zugleich tiber das Weiberregiment klagt, dafl
sich in seinem Reiche breit macht. Aber die
Antwort, die er erhalt, ist nun doch so gewichtig,
dafl ihm die Kraft fehlt, gegen das von Pallas
angefithrte Argument noch etwas einzuwenden.
Auf seine Klage teilt sie ihm namlich mit, daf
heute der Geburtstag von August Miiller ist,
August Miller, dem Liebling der Leipzige-
rinnen. Dieser Bescheid nimmt dem Kénig der
Liifte den letzten Rest von Widerstandskraft.
Das Rezitativ, dessen Inhalt diese Unterredung
bildet, wirkt unwiderstehlich komisch, wenn es
richtig vorgetragen wird. Ich erinnere mich,
dafl, als einst Johannes Meschaert den Aeolus
und Emilie Herzog die Pallas darsteliten, das
Publikum bei dem Hin und Her von Frage und
Antwort so ins Lachen geriet, wie sonst nur
in einer an Einfillen reichen Posse. Man muf}
hier jeden Gedanken an Bachstil oder was es
sonst an derartigen Schlagworten gibt, bei-
seite lassen und sich auf einen Standpunkt
stellen, wie etwa einer Operette gegeniiber.
Der Cembalist darf ruhig eine lustige Improvi-
sation anbringen, z. B. fanfarenartige Motive
bei der Erwahnung des Geburtstagskindes.
Kurz, die tberraschende Wendung, die sich
vollzieht, mufl betont und ja nicht allzu zart
behandelt werden. Aeolus erkliart sich besiegt
und beauftragt seine windigen Untergebenen,
sofort in ihre Hohle zuriickzukehren, damit am
Geburtstag eines August Miller kein Ungliick
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geschieht. Das tut er in einer Arie von wahrhaft
koniglichem Anstrich. Das Stiick, dessen
Hauptmotiv stark an das ,,Sind Blitze, sind
Donner* der Matthius-Passion erinnert, hat im
Orchester zur Begleitung nur die musikalischen
Attribute hoherer Macht, nimlich die Trom-
peten, Horner und Pauken. Die Streicher schwei-
gen durch die ganze Arie hindurch. Die unge-
wohnliche Art der instrumentalen Besetzung
in dieser Nummer macht deren Auffiihrung zu
einer etwas heiklen Aufgabe. Es ist nicht nur
das Vorhandensein guter Blechblaser erforder-
lich, sondern auch eines Dirigenten, der etwas
mit ihnen anzufangen weil. Nachdem Aeolus
ein so freundliches Entgegenkommen bewiesen
hat, vereinigen sich die Gottheiten zu-
nichst in einem Terzett, das wohl als ein
Rezitativ gedacht, aber nicht als ein. solches
komponiert ist, und dann treten noch
einmal Pallas und Zephir auf, um ihrer
Freude Ausdruck zu geben. Diese beiden
Stiicke diirfen ohne Bedenken ausgelassen
werden. Sie stehen hinter dem, was bisher ge-
boten worden ist, wesentlich zuriick und kénnen
leicht den Eindruck des Ganzen abschwichen.
Dagegen mufl das Rezitativ, das nach dem
Duett folgt, unbedingt erhalten bleiben, nicht
nur als iiberleitende Vorbereitung zu dem
SchluBchor, sondern auch wegen seines musi-
kalischen Gehaltes an sich.

Der SchluBchor selbst, in dem das Geburts-
tagskind noch einmal kraftig gefeiert und
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in dem wieder auf seine Gelehrsamkeit, wie
auch auf seine Pflanzenzucht angespielt wird,
erfordert eine moglichst frische und lustige
Wiedergabe. Wie das Anfangsstiick der Kan-
tate, ist auch er mit dem groBlen Orchester aus-
gestattet. Der Vortrag der Kantate diirfte,
wenn man die beiden vorher erwihnten Stiicke
auslafBt, etwa 50 Minuten beanspruchen.

Es ist bereits darauf hingewiesen worden,
daf die weltlichen Kantaten sich zum grofien
Teil an der Grenze der Konzertmusik bewegen,
ja manchmal in das Gebiet der Oper iiber-
greifen. Auch unter Bachscher Kirchenmusik
finden sich einige Werke, bei denen es nicht
ganz einfach ist, sie in eine bestimmte Gattung
ecinzureihen. Wir wollen, indem wir das Be-
reich der Kantate verlassen, wenigstens noch
das bedeutendste kirchliche Stiick betrachten,
das einem solchen Grenzgebiet angehort. Dieses
ist das fir die Weihnachtszeit 1723 kom-
ponierte

Magnificat.

Bach hat den Text, dessen Inhalt der Lob-
gesang der Maria an den Herrn auf die Geburt
Jesu ist, dreimal komponiert. Erstens fiir eine
Sopranstimme allein, zweitens in der deutschen
Ubersetzung und endlich auf den lateinischen
Originaltext. Die erste Komposition ist in der
Mitte des vorigen Jahrhunderts verloren ge-
gangen; es ware immer noch méglich, daf}
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sie einmal zum Vorschein kiame. Augen-
blicklich wissen wir nur, daf} sie existiert hat.
Die zweite Niederschrift. die Komposition auf
den deutschen Text, steht in der Bachausgabe
als Kantate Nr. 10 unter dem Tite] .,Meine
Seele erhebet den Herrn. Sie gehort, an Bachs
GroBe gemessen, nicht zu den hervorragendsten
Werken. Die dritte Fassung endlich und zu-
gleich auch wohl die bedeutendste unter den
dreien, ist unser Magnificat, das leider von den
Chorvereinen auch nicht annahernd in dem
MaBe beachtet wird, wie es der Fall sein miiite;
denn es steht unter den Bachschen Werken an
erster Stelle. Es gibt vielleicht iiberhaupt kein
zweites Werk des Meisters, in dem bei solcher
Knappheit der Form so Herrliches in Ténen
gesagt ist. Der Gottesdienst durfte um jene
Zeit nicht allzu lange dauern; daher war Bach
gezwungen, auf eine weit ausgreifende Anlage
der einzelnen Stiicke zu verzichten. Um so
konzentrierter und eindrucksvoller wirkt aber
nun auch das ganze Werk.

Die Besetzung im Orchester ist die gleiche,
wie wir sie von Kirchenkantaten zu grofien
Festtagen kennen, besonders wenn jene in
D-dur stehen, was auch beim Magnificat der
Fall ist. Auf den Grund dieser Erscheinung
ist bereits hingewiesen worden (vgl. 8. 193).
Der Chor ist durch die Teilung der Soprane
finfstimmig gefiihrt, vielleicht mit Riicksicht
auf den lateinischen Text, in Anlehnung an
italienische Muster.
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Die Einleitungsnummer, ein glanzvoll dahin-
rauschendes Chorstiick mit grofem Orchester,
wirkt besonders durch den Wechsel der ver-
schiedenen Chorgruppen, die das bewegte An-
fangsmotiv gegeneinander ausspielen. Zu be-
achten ist, wie haufig bei Stiicken in (- oder
D-dur, daf§ die Chorlage wegen der vielen tief-
gelegenen Stellen den Singern eine gewisse
Schwierigkeit bereitet. Wo der Grundton hoher
liegt, ist dieses viel seltener der Fall. Aber hier
wird, wenn nicht auf sehr energische Tongebung
gesehen wird, die gewiinschte Wirkung kaum
zu erzielen sein.

Auf den Chor folgt eine Arie fir Mezzo-
sopran. In dieser ist es wesentlich, dafi das oft
auftretende rhythmische Freudenmotiv
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nicht durch sentimentale diminuendi ver-
schleiert, sondern immer bis zum Wiederein-
tritt der Singstimme forte gespielt wird. Das
nichste Stiick ,, Quia respexit‘® ist eine Arie fiur
Sopran, die nur vom Continuo und einer Oboe
d’amore hegleitet wird. Ob es Absicht ist oder
ein Zufall, dafl Maria, die das schlafende Jesus-
kind im Arm hilt, die Tonfolgen zu singen hat,
die wir bei Bach so haufig wiederfinden, wenn
vom Schlaf die Rede ist. wer vermag es zu
sagen ? Wenn man weill, wie er es liebt, Dinge,
die im Text nicht ausgesprochen sind, aber in
seiner Phantasie leben, durch die Instrumente
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sagen zu lassen, dann wird man die Antwort auf
diese Frage nicht ohne Weiteres geben konnen.
Die Arie schlieBt nicht ausdriicklich ab, sondern
geht unvermittelt iiber in den Chor ,,Omnes
generationes®’, ein Stiick, um mit Berlioz zu
reden ,,du genre colossal“. Kolossal nicht der
Ausdehnung nach; denn die ganze Nummer
zahlt nur 27 Takte, aber was fiir Takte! Das
Entscheidende bei diesem Chor ist das immer
erneute, geradezu sinnverwirrende Loshammern
auf das Wort omnes. Es ist, als ob alle Volker
der Erde, sich einem Hohepunkt, dem Licht,
das von oben kommt, zudrangen. Das bringt
Bach noch auf eine ganz besondere Art und
Weise zum Ausdruck. Die Einsdtze der ver-
schiedenen Stimmen auf omnes steigen nam-
lich fast durch den ganzen Chor hindurch
von Stimme zu Stimme um einen Ton an.
Wir wollen versuchen, in einer Skizze anzu-
deuten, wie sich dieses Ansteigen vollzieht.
(Es sind immer nur die vier ersten Noten jedes
neuen Einsatzes angegeben:)

b Alt Sopran 11
%;Ee;g.ﬁ—ﬁ. —
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om - nes, Om - nes, Om -nes, om - nes,

Sopran I Tenor (872 tiefer) Baf (872 tiefer)
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Es ist von der hochsten Wichtigkeit, dafl jeder
Einsatz deutlich hérbar bleibt und dies macht
nicht geringe Schwierigkeiten, weil auch
in diesem Chor die Stimmlage oft reichlich tief
und es an einzelnen Stellen nur mit Aufbietung
grofler Energie moglich ist, daf eine ungiinstig
liegende Stimme gegen die hoher gefiithrte zur
Geltung kXommt. Diese Bewegung von unten
nach oben vollzieht sich innerhalb des Chors
zweimal und gegen den Schluff hin dauert sie
-~ an, bis endlich samtliche Chorstimmen auf der
einen, allen klanglich ungefihr gleichliegenden

Note Ez?‘» angekommen sind. Von da ab

B

entwickelt sich dann noch eine Coda, die das
machtige Stiick abschlie(3t. Die néchste
Nummer, eine Baflarie ,, Quia fecit mihi magna*,
ein nicht nur auBlerst reizvolles, sondern auch
hochst originelles Stiick. Es stellt namlich
eigentlich einen Zwiegesang zwischen dem Baf-
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solisten und den Orchesterbissen dar, die das
gemiitvolle Hauptthema
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wieder und wieder gegeneinander ausspielen.

Das Duett von Alt und Tenor, das nun folgt,
ein Siciliano in E-moll, ist, wie sich aus dem
Text ,,Et misericordia‘‘ schlieen 1aBt, ein in
weichen Tonen gehaltenes Stiick. Es erinnert
in seiner Farbe an Manches aus den Passionen.
Auf diesen E-moll Schluf folgt nun wieder ein
(‘hor ,,Fecit potentiam in brachio suo*. KEs
wird also geschildert, wie der Herr von seiner
Kraft Gebrauch macht. Hier steht Bach wiede-
rum auf der vollen Hohe seiner genialen Er-
findungskraft. Wahrend vier von den fiinf
Chorstimmen das Motiv

Fe - cit po - ten -ti - am

erklingen lassen, bringt die fiinfte ein zweites,
das in Sechzehntelfiguren gegen die anderen
auftritt. Man glaubt in den Zickzackfiguren
(scharfstes martellato angezeigt!) den Blitz zu
sehen, der mit dem Faustschlag des die Uber-
miitigenden vernichtenden Herrgotts nieder-
fahrt. Alle GroBartigkeit dieses Chorstiickes
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wird aber iibertroffen, wenn am Schlufl, nach
einer Pause, der Chor, vom Orchester und dem
vollen Orgelwerk hegleitet, in hichster Kraft
mit den Takten

'
]

i —

e — S——— —
‘*‘“:!'r" — e e A e

| |
G e e
o 1w - ._L._iﬁw_

|

e e e e ——
=
wn
4

i
einsetzt.

Die Vernichtung der Gottlosen wird noch
weiter geschildert, zunéchst in der Tenorarie
..Deposuit potentes**. Die Art und Weise, in
der die Singstimme und ebenso das Orchester
es malen, wie die Machtigen von ihren Sitzen hin-
weggefegt werden, ist so drastisch, daf} es dafiir
keines Wortes der Erklarung bedarf. Ein Stiick
ersten Ranges ist dasnunfolgende, die Arie ,,Esu-
rientes‘ fiir Alt. Ersten Ranges ist sie nicht etwa
nur wegen einer ihr innewohnenden tiefen Em-
pfindung, sondern ebenso durch die vollendete
Grazie, von der sie erfiillt ist und die die giitige
Gesinnung des Herrn gegen die Notleidenden
wiederspiegelt. Wenn man nicht weill, woher
das Stiick stammt, so kénnte man seine Her-
kunft leicht aus einer modernen, etwa einer
franzosischen Oper ableiten. Und doch ist es
in vielen Wendungen wieder so urbachisch. wie
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nur irgendeines. Das Orchester besteht aus
dem Continuo und zwei Floten. Die Letzteren
setzen sofort mit dem Hauptthema der Arie
ein, das folgendermaflen beginnt:
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Der Wechsel zwischen den Instrumenten und
der Altstimme wird ununterbrochen durch-
gefilhrt und filhrt zu eigenen . Wirkungen.
Sehr wichtig ist, dafl die beiden Floten
ihre Partie nicht etwa eintonig herunter-
blasen, sondern in sorgfaltiger Phrasierung,
als echte Soli, zum Vortrag bringen. Dies zu
erreichen ist die Aufgabe des Dirigenten, dem
es auch empfohlen sein moge, das Nachspiel
der Arie um eine Spur ruhiger zu nehmen, als
das Stiick bis dahin vorgetragen wurde. Das
Zeitma$ vom Anfang an sollte nicht schneller,
als etwa = 96 nach dem Metronom genommen
werden, wobei der Dirigent den Takt vielleicht
besser in Achteln gibt. Etwas Nachdenken
konnen die letzten Noten der Arie bereiten.
Um dies zu begriinden, miissen wir zunichst
feststellen, dafl die bezifferte Continnostimme
zum Magnificat verloren gegangen ist, wir also
nicht mit Bestimmtheit iiberall wissen, wie es
Bach gehalten haben wollte. Nun kommt es
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nicht selten vor, daf er, und das immer aus
Griinden, die im Text liegen, den Schluakkord
fortlaBt. Hier handelt es sich darum, daf§ die
Satten, die Wohlhabenden, leer ausgehen. Ich
mdochte es fiir richtig halten, da8 es bei diesera
Schluf des Nachspiels angebracht wire, den
E-dur-Akkord wegzulassen und nur die Or-
chesterbésse das tiefe E?;— pizzicato an-

-
geben zu lassen.

Wiederum folgt ein Stiick von hohem Rang,
ein Terzett fiir die drei in dem Werk solistisch
beschaftigten Frauenstimmen, iiber denen die
Oboe den Choral ,,Meine Seele erhebet den
Herrn** erklingen 148t. Ist das Instrument zu
schwach, so muB man zwei oder drei Oboen
nehmen. Das in einen HalbschluB austonende
‘Terzett fithrt zu einem neuen, wiederum sehr
gro} angelegten Chorstiick ,,Sicut locutus est
ad patres nostros*‘. Bach ist es hier anscheinend
weniger darum zu tun gewesen, das gesprochene
Wort in seiner Musik wiederzuspiegeln, als die
Vorviter in Person musikalisch hinzustellen.
Wenn der Bafl mit dem behabig breiten und
zugleich wuchtigen Thema
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einsetzt, kommt einem unwillkiirlich jener
patriarchalische Rabbiner Rembrandts in die
Erinnerung, dessen Bildnis ein Glanzstiick des
Kaiser Friedrichmuseums in Berlin ist. Neun
Takte vor dem Schlul des Teils, wenn das
Hauptthema noch einmal in den tiefen Bassen
erscheint, ist es notig, daB es im Continuo
tiichtig gestiitzt wird. Da das Orchester bis auf
die Basse in dieser Nummer nicht beschaftigt
wird, ist das eine wichtige Aufgabe fiir die
Orgel oder das Klavier.

Ohne Pause schlieBt sich an das Stuck das
den Urvitern gewidmet ist, der Schlu des
ganzen Werkes an, ein ,,Gloria* fiir den Chor,
das, wie iliberhaupt die Chorstiicke in diesem
Magnificat, nicht zu den ganz leichten zu
rechnen ist. Wiederum auch hier spielt die
tiefe Lage erschwerend mit. Besonders er-
fordert es immer eine besondere Miihe, die ka-
nonischen Einsitze im zwolften Takte vernehm-
bar herauszubringen. Eine eigenartige Uber-
raschung aber bietet noch die zweite Halfte
dieses Gloria und zugleich der Schluffi des
ganzen Magnificat. Dort heifit es im Text
,,8icut erat in principio*, also: wie es im Anfang
war. Das illustriert Bach auf seine Weise, in-
dem er nicht nur auf den Anfang der Dinge,
sondern auch auf den Anfang seines Werkes
hinweist, den er fast notengetreu wiederholt.
Nur ein paar eingeschobene Akkorde kurz vor
dem glinzenden Abschlufl des Ganzen bedeuten
eine Anderung.
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Die Auffiihrungsdauer des Magnificat betragt
etwa fiinfunddreiffig Minuten.

Wir haben, wie es bereits gesagt wurde, mit
dem Magnificat das Feld der Kantate schon
eigentlich verlassen und mit der Besprechung
dieses Werkes nur noch einmal auf die Kirchen-
kantaten zuriickgegriffen, weil doch ein Zu-
sammenhang mit diesen besteht, trotz aller
Eigenart des Werkes. Aber auch von der welt-
lichen Kantate gibt es noch Briicken zu
der anderen und das wird am deutlichsten
erkennbar bei einer groflen umfangreichen
Schopfung geistlicher Art. Als die Rede von
der Kantate ,,Die Wahl des Herkules** war,
haben wir uns mit diesem Werk und seinem
wertvollen Inhalt nur ganz kurz beschaftigt.
Warum dies geschehen ist, wird seine Begriin-
dung in dem folgenden Kapitel finden. Dieses
ist einem kirchlichen Werk gewidmet, das merk-
wiirdigerweise in fester Beziehung zu weltlichen
Kantaten, vor Allem zu der steht, die den Helden
der griechischen Mythologie zum Mittelpunkt
hat. Mit der Betrachtung eben dieses Werkes
nehmen wir von den Kantaten endgiiltig Ab-
schied.

Das Weihnachtsoratorium.

Bevor wir uns mit dem Weihnachtsora-
torium, vielleicht dem volkstiimlichsten unter
allen Werken Bachs, beschaftigen, erscheint es
notig, auf den Namen einzugehen, den ihm sein
Schopfer gegeben hat. Und um sogleich den
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Bedingte
Zugehtrigkeit
zu den

Passionen.

Kern dessen klar zu 1egen: was mit diesen Be-
trachtungen zu tun hat, wollen wir feststellen,
daB es ein eigentliches Oratorium von Bach nicht
gibt. Die Gattung, die von Hindel in nie wieder
erreichter Vollendung ausgefiillt worden ist, hat,
wenn man sie in ihrer reinen Form betrachtet,
verhaltnismiBig wenige Beispiele anderer Her-
kunft aufzuweisen. Das Meiste, was als Orato-
rium bezeichnet wird, fallt unter den Begriff der
Kantate oder der Passion. Das Letztere trifft
ebenso auf das Weihnachtsoratorium zu, wie
z. B. auf Handels Messias. In dem Bachschen
Werk ist das Auftreten des Evangelisten, und
die hervorragende Rolle, die er spielt, schon
allein geniigend, um uns darauf hinzuweisen,
daB wir es hier mit einer Schopfung zu tun
haben, die mindestens auf der Grenze zwischen
der Kantate und der Passion steht. Dall es
ein Oratorium nicht ist, geht daraus hervor, dafl
es keine Handlung enthalt, sondern nur Er-
zahlungen und Betrachtungen. Mit der Kantate
ist das Werk insofern eng verbunden, als es aus
nichts Anderem besteht, als der Zusammen-
stellung von sechs, eigentlich an ebensovielen
Festtagen der Weihnachtszeit aufzufithrenden
solcher Werke. Man kénnte vielleicht denken,
daB darum der Begriff der Passion vollig aus-
zuschalten sei. Das ist aber nicht angiingig; nicht
nur aus duBeren Griinden, wie die bereits ange-
fiihrten, sondern auch aus inneren, von denen
wir noch zu reden haben werden. DaB es sich da-
bei im Wesentlichen um die musikalische Ver-
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korperung freudiger Empfindungen handelt,
spielt keine oder doch nur eine nebensschliche
Rolle.

Die sechs Kantaten, aus denen das Werk
sich zusammensetzt, wurden also zu Bachs Zeit,
immer je eine, an sechs Festtagen gesungen. Thre
Zusammenfiigung zu einem gréBeren Ganzen
darf uns iiber die Herkunft der einzelnen Teile
nicht tiuschen. Dafl man eine etwas ausge-
dehntere Musik zu bestimmten Feiertagen als
Oratorium bezeichnete, war in alten Zeiten
gar nicht so selten. Mit dem Weihnachts-
oratorium von Schiitz oder dem sogenannten
Osteroratorium von Bach liegen die Dinge genau
s0, wie bei dem Werk, mit dem wir uns jetzt zu
heschéftigen haben.

Bach hat es sich bei der Niederschrift dieser
Musik manchmal leicht gemacht. In keinem
seiner Werke finden sich so viele Nummern
aus anderen seiner Tondichtungen wieder. Die
nahere Beschaftigung mit der Partitur wird uns
zwingen, auf Manches hinzuweisen, was sich
in den vorhergehenden Kapiteln dieses Bandes
tindet, ganz besonders auf Dinge, die sich auf
die weltlichen Kantaten beziehen.

Die Mittel, deren sich Bach zur Verkorpe-
rung seines Empfindens hier bedient, sind die
des vierstimmigen Chores, des groBen Orchesters
der damaligen Zeit, eines Solistenquartetts und
der Instrumente zur Ausgestaltung des Con-
tinuo durch fiilllende Akkorde. Der musikalische
Autbaun des Ganzen ist im Allgemeinen ein ein-
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Kiirzungen
kaum zu ver-
meiden.

facher. Es findet sich in der ganzen Partitur
kaum eine einzige Nummer, die den Séngern
Schwierigkeiten bieten oder den Horern nicht
ohne Weiteres verstindlich sein konnte. Im
Orchester kommen anspruchsvollere Stellen
mehrfach bei den Blasern vor, am meisten bei
den Trompeten und Hoérnern, hie und da auch
beim Holz.

Mit der Wiedergabe der ganzen Partitur
wird es in unserer Zeit immer hapern. Denn es
wird schwerlich zu erreichen sein, da@ sich die
Zuhorer an sechs Tagen versammeln, um jedes-
mal eine Kantate von etwa dreiviertel Stunden
Dauer zu horen, und da, wie bereits frither er-
oriert wu de, von einer Auffiihrung im Gottes-
dienst kaum die Rede sein kann, so bleibt nichts
iibrig, als auf irgend welche Art zu versuchen,
daB man mit einem Abend des Musizierens
auskommt. Allerdings kénnte man auch deren
zwei in Anspruch nehmen, und so jedesmal drei
der Kantaten vollstindig zur Auffiibrung ge-
langen lassen; das ist mehrfach so gemacht
worden, ohne eigentlich einen rechten Erfolg
aufzuweisen. Der Grund dafiir, dafl das Werk
in dieser Art der Wiedergabe nicht wirkte, ist
fiir den, der es genauer kennt, ein sehr einfacher.
Die sechs Kantaten enthalten eine nicht uner-
hebliche Anzahl weniger wertvoller Stiicke. Hort
man nur eine am Tage, so wie es frither war,
so ist die Dauer der Auffithrung eine so geringe,
daB selbst eine langere Nummer, die keinen
besonderen Eindruck hinterlafit, wenig schadet.
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Folgen aber drei Kantaten aufeinander, so
greift durch das mehrfache Auftreten schwache-
rer Teile sehr leicht eine Ermidung Platz, die
den Eindruck vermindert. Es kommt noch
hinzu, daB} die sechs Kantaten an Wert ungleich,
die drei letzten weniger wertvoll als Ganzes
sind, als die ersten. So mochte ein anderer Weg,
als der soeben beschriebene besser zum Ziel
fihren. Wenigstens hat das Werk jedesmal
freudigsten Widerhall gefunden und nirgends
den Eindruck der Lange hervorgerufen, wenn
die sechs Kantaten an einem Abend auf-
gefilhrt wurden und schwichere Stiicke ein-
fach wegfielen. Man braucht nicht einmal so
weit zu gehen, wie Albert Schweitzer, der vor-
schlagt, im Notfall nur die Chorstiicke aufzu-
fithren, und simtliche Soli, weil sie nicht auf der
vollen Hohe sind, zu streichen. Es ist immerhin
genug vorhanden, um den Solisten dankbare
Aufgaben zu bieten, ohne dafl man die Dauer
des Konzertes allzusehr ausdehnt. DaB bei
den Kiirzungen hauptsichlich Stiicke aus der
vierten, fiinften und sechsten Kantate wegfallen
werden, ist nach dem vorher Gesagten klar.

Einen wesentlichen Bestandteil des musi-
kalischen Inhalts bedeuten im Weihnachts-
oratorium die Chorile. Sie sind es vornehmlich,
die dem Werk seine Volkstiimlichkeit erobert
haben; wir werden auBerdem bald sehen, wie
Bach gerade den Choral dazu benutzt hat.
das Weihnachtsoratorium in seiner Grund-
stimmung der Passion zu nihern. Fithrt man
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es, d. h. die sechs Kantaten in gekiirzter Form
an einem Abend auf, so ergeben sich ganz
natiirlich, beinahe als Notwendigkeit, zwei Ein-
schnitte, die durch eine Pause nach der zweiten
Kantate und eine solche nach der vierten ge-
kennzeichnet werden.

Beginnen wir nunmehr mit der Betrachtung
des Werkes in seinen Kinzelheiten!

Eine Ouvertiire, d. h. einen freien Instrumen-
talsatz rein instrumentaler Art, besitzt das Weih-
nachtsoratorium ebensowenig wie die Johannes-
oder die Matthauspassion.

Hier wie dort setzt das Werk mit einem Chor
stiick ein, das nur durch ein verhaltnismaBig
kurzes Orchestervorspiel vorbereitet wird. Der
. Beginn gerade dieser Orchestertakte ist im
Weihnachtsoratorium ganz besonders charakte-
ristisch, insofern zum Anfang nur die Pauken
das Wort haben, denen sehr bald die ihnen
verschwisterten Trompeten folgen. Der Grund
dafiir ist keineswegs ein innerer, sondern
Bachs Anordnung stammt daher, dafl der Chor
einer weltlichen Kantate entnommen ist, die
mit den Textworten beginnt: ,, Tonet. ihr
Pauken! erschallet, Trompeten ! Aus dem Text,
der fiir die Zwecke des Weihnachtsoratoriums
diesem Chorstiick untergelegt ist, geht es
nicht hervor, warum Bach hier mit so groen
Mitteln arbeitet. Sobald wir uns mit dieser
Nummer beschiftigen, die -ebensogut vor so
und so vielen Kantaten stehen koénnte, und
eigentlich nichts Anderes bedeutet als das

262



was wir heutzutage .eine Ouverture nennen,
betreten wir bereits die Briicke, die von den
weltlichen Kantaten zum Weihnachtsoratorium
fithrt, insofern wir das erste Muster fiir die in
" dem Werk so reich vertretene Gattung der
Parodie vor uns haben.

Als den eigentlichen Beginn des Weihnachts-
oratoriums, als den Punkt, von dem aus dann
Alles zusammenhingend weiterlauft, mufl man
das Rezitativ des Evangelisten ansehen, dds
auf den Eingangschor folgt. Der Evangelist spielt
stets, wo er in einem Werk aufzutreten hat,
eine besondere Rolle. Er steht auflerhalb des
Ganzen oder, wenn man will, dber ihm, ge-
wissermafen als der Prediger, also an der ersten
Stelle. Da seine Rezitative nur vom Continuo
begleitet werden, ist er vom Oxrchester unab-
hangig und dies ermoglicht es, ihn auch rdum-
lich tber die gesamte Masse der andern Mit-
wirkenden zu erheben, so da8 die Sonderstellung,
die er einnimmt, schon hierdurch den Horern
zum Bewuftsein gebracht wird. Bei allen Auf-
filhrungen von Werken, bei denen eine Partie
des Evangelisten vorhanden ist, habe ich den
Sanger, der diese vertrat, ganz oben auf dem
Podium neben der Orgel untergebracht, so daB
er sich optisch, wie klanglich von allen iibrigen
Mitwirkenden abhob. Diese MaBnahme hat,
vom Standpunkt der Technik aus betrachtet,
noch zwei Vorteile; erstens wirkt die Sing-
stimme viel besser, wenn der Evangelist in
der Hohe aufgestellt ist, und zweitens bleibt
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Nicht
einwandfreie
Parodie.

der Sanger hierdurch ununterbrochen in enger
Fiihlung mit dem Organisten, der ihn zu be-
gleiten hat. Falls die Tenorarien nicht aus-
fallen, ist zu deren Vertretung ein zweiter
Sanger notig oder wenigstens erwiinscht. Ob
im Weihnachtsoratorium das Cembalo iiber-
haupt zu verwenden ist, das moge dem je-
weiligen Leiter der Auffiihrung iiberlassen
bleiben. Notwendig ist es nicht; die Orgel diirfte
bei sinnvoller Registrierung ausreichen.

Auf das Rezitativ des Evangelisten folgt
ein solches der Altistin, das von zwei Oboi
d’amore begleitet ist., Es leitet zu der Altarie
,,Bereite dich, Zion‘ hiniiber. Schon vor langer
Zeit, ehe ich von der Genesis des Weihnachts-
oratoriums eine Ahnung besafl, hat mich dieses
Stiick in unerfreulicher Weise beschaftigt, weil
ich, so oft ich es auch mit Sangerinnen durch-
nehmen mufite, seinem musikalischen Inhalt
beizukommen nicht imstande war. Ich hatte
immer das Gefiihl, daf§ da irgend etwas nicht
stimmte. Denn was soll zu einem derartig
inbriinstigen, iiberschwenglichen Text das
diistere A-moll? Was sollen die sich hin und
herwindenden und aufbaumenden Figuren in
den Kontrabassen, die auch spater in der Sing-
stimme auftreten, bei den Worten: ,,Deine
Wangen miissen heut’ viel schoner prangen‘ ?
Erst viel spater ist mir das Geheimnis dieser
Arie aufgegangen. In einem Aufsatz von
Schering, der im Jahrbuch der Bach-
Gesellschaft erschienen ist, findet sich eine
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Auswahl von Beispielen fiir Bachs Lust, zu
parodieren. Unter diesen ist diese Alt-Arie
mit ganz besonderer Sorgfalt behandelt. Aber
auch bei Spitta und Schweitzer findet man
schon das Wesentliche iiber den merkwiirdi-
gen Fall. Die Arie ist das erste derjenigen
Stiicke im Weihnachstoratorium, die Bach
aus der weltlichen Kantate , Die Wahl des
Herkules in das Weihnachtsoratorium iiber-
nommen hat.

Die genannte weltliche Kantate, von der
bisher nur kurz die Rede war, ist die Fundgrube
fiir eine Reihe der hervorragendsten Teile un-
seres Weihnachtswerkes. Im vorliegenden Fall
handelt es sich im Original um eine Arie des
Herkules, der die ihm mit nicht miBzuverstehen-
der Deutlichkeit naheriickende Wollust mit
nicht minder groem Nachdruck zuriickweist.
Da er sich dabei in keineswegs rosiger Stimmung
befindet, ist die Wahl der finsteren A-moll-Ton-
art wohl begreiflich. Auch die Figuren in den
Biassen haben ihre volle Berechtigung, da sie
zu dem Text passen: ,.Deine Schlangen, die
mich sollen umfangen®. Nun ist aber der neue
schwarmerische Text. von Picander an die
Stelle des Originals getreten, und da paflt aller-
dings weder die Tonart mehr, noch die unver-
andert stehen gebliebenen Schlangenwindungen
im Orchester. An einigen Stellen ist der Ersatz
des Originals durch die Parodie allerdings kaum
zu bemerken. Wer konnte darauf verfallen,
daB die Takte:
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Den Lieb-sten, den Schonsten

eigentlich die Worte: ,,Ich will nicht! Ich will
nicht!““ zur Unterlage haben? Jedenfalls aber
ist die Art und Weise, wie hier ein Stiick einem
ihm von Hause aus fremden Zwecke dienstbar
gemacht wird, nicht ganz einwandfrei.

Der erste Choral der Partitur folgt. Seine
Worte bringen demiitige Erwartung des kom-
menden weihnachtlichen Ereignisses zum Aus-
druck. Aber die Melodie, die ihm angehort,
steht scheinbar im Widerspruch zu dem Text.
Scheinbar nur. Die Weise des Satzes ist die
.,,O Haupt voll Blut und Wunden®, d. h. das
Passionsstiick katexochen. Der erste Choral
dieses von TFreude erfiillten Werkes weist also
auf das Ende dessen hin, der erst noch erwartet
wird. Dies fithrt uns wieder um ein Stiick der
Uberzeugung naher, daB8 das Weihnachts-
oratorium in innigem Zusammenhang mit den
Passionen steht. TUnsere Ansicht wird aber
gerade in Bezug auf diesen Punkt noch weitere
Unterstiitzung finden. Ob man in der zunachst
auftretenden Nummer, in der der BaBsolist ein
Rezitativ singt, das ofters durch den Choral
des Soprans unterbrochen wird, den Letzteren
vom Chor oder der Solistin singen lassen soll,
ist eine der Geschmacksfragen, in denen jeweils
der Dirigent zu entscheiden hat. Der Bassist
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gelangt ibrigens sogleich in umfangreicherer
Art zu Gehor mit der Arie: ,,Grofer Herr und
starker Konig,” die aus derselben Kantate
stammt, wie der als Ouvertiire dienende Chor;
mit dem Gesangssolisten wetteifert der erste
Trompeter, der iiberhaupt in diesem Werk
hervortritt, wie kaum in einem anderen.

In dem Choral, der die erste Kantate des
Oratoriums abschliefit, mége vorgeschlagen
werden, dafl der Chor und die ihn begleitenden
Instrumente durchweg in einem mifigen mezzo-
forte auftreten, und in den drei letzten Takten
in ein vollkommenes piano zuriickgehen, wih-
rend die Pauken und Trompeten immerzu
forte spielen.

Die zweite Kantate des Weihnachtsora-
toriums beginnt mit einem der schonsten Stiicke
der ganzen Musikliteratur, mit einer Sinfonia,
deren Wiedergabe den Streichern mit den Floten
und einem Quartett von Oboen zufallt. Die
letztere Forderung bedeutet eine gewisse Kr-
schwerung fir die Wiedergabe des Werkes,
insofern zwei Oboi d’amore und zwei Oboi
da caccia (Englischhorner) dazu gefordert
werden. Diese Besetzung wird in kleineren
Stadten schwerlich durchzufiihren sein; man
wird sich dort manchmal mit Klarinetten oder
anderen Holzinstrumenten behelfen miissen, so
wenig deren Klang auch dem entspricht, was
das geniale Musikstiick vorstellen soll. Es
handelt sich darin um ein instrumentales Wett-
singen zu Ehren des Jesuskindes zwischen den
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Engeln und den auf dem Felde versammelten
Hirten. Das hat Schweitzer in seinem Bach-
Werk so tiberzeugend nachgewiesen, dal man
Besseres dariiber nicht sagen kann. Ein Haupt-
erfordernis der Wiedergabe bleibt, dafi die
Hirtenmusik nicht zu langsam genommen
wird. Man hort sie selbst bei beriithmten Auf-
fiihrungen noch heute in breit ausgeschlagenen
zwolf Achteln. Das ist unter allen Umstinden
falsch, schon, weil es sich um einen Siciliano
handelt. Das Stiick soll mit vier Schligen im
Takt dirigiert werden, unter Festhaltung eines
ZeitmaBles, das ungefahr durch die metro-
nomische Angabe .= 63 zu bezeichnen wire.
Inwiefern man das fiir die Holzblaser geforderte
piano tatsdchlich durchfiihren kann, das muf
von den jeweiligen akustischen Verhaltnissen
im Orchester und des Raumes, in dem konzer-
tiert wird, abhangig gemacht werden. Es er-
erscheint im Allgemeinen angebracht, die Instru-
mente nicht allzusehr in Bezug auf ihre Klang-
starke hinabzudriicken, weil sie sonst gegen die
Streicher leicht ausdruckslos bleiben. Aber eine
allgemein giiltige Vorschrift laB3t sich hier nicht
geben.

Der nun auf das Rezitativ des Evan-
gelisten einsetzende Choral wird wohl kaum
anders, als im forte, ohne besondere Abténung
auszufithren sein. Er ist an dieser Stelle von
auflerordentlicher Wirkung. Die ndchste ge-
schlossene Nummer ist eine Tenorarie, die
streng genommen von einem anderen Sanger
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vorzutragen ist, als von dem Vertreter des
Evangelisten. Es wurde darauf bereits hinge-
wiesen. Eigentlich handelt es sich um ein Duett
zwischen dem Tenor und einer Flote. Beide
sind gleichberechtigt, Beide haben gleich dank-
bare Aufgaben. Es ist aber notig, daff rhyth-
misch die allergrofte Genauigkeit obwalte;
sonst kommt das Stiick mit seinen kontra-
punktierenden oder in Terzengéngen dahin-
eilenden Figuren nicht zur Geltung. Die Partie
der Flote ist keineswegs schwierig. Man wird
leicht einen Blaser finden, der sie befriedigend
zur Wiedergabe bringen kann.

Der kleine Choral auf die Melodie ,,Vom
Himmel hoch da komm ich her* steht hier
gleichsam wie eine Vorbereitung auf seine noch-
malige Verwendung an anderer Stelle. Es
besteht eine Art Verwandtschaft des Gedankens
mit dem Auftreten des Passionschorals, von
dem wir bereits gesprochen haben und noch
ausfiihrlicher sprechen werden. Hier wird man
wohl am Besten Alles in einem der bildlichen
Vorstellung entsprechenden Halbdunkel halten,
vielleicht den ganzen Choral pianissimo vor-
tragen lassen. Bei dem Rezitativ des Bassisten
50 geht denn hin* ist es ratsam, daB der
Dirigent sogleich in Achteln dirigiert. In Wirk-
lichkeit ist die Nummer ein Arioso. Wenn die
Achtelbewegung nicht schon von Anfang an
festgehalten wird, so gibt. es leicht nach dem
vierten Takt, wo die Triolen in den Bassen ein-
treten, eine Unklarheit im Orchester. Was hier
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mit den auf- und abwiegenden Bafifiguren ge-
schildert ist, bedarf keiner Erlauterung. Aber
eben deshalb, weil sie derart aus dem Sinn der
Dichtung empfunden sind, diirfen sie auch
nicht als Nebensache behandelt, sondern miissen
deutlich zu Gehor gebracht werden. Warum
Bach zur Schilderung des Einwiegens in der
Arie eine andere Figur benutzt als diese, werden
wir sogleich sehen. Nun heit es, dali der ge-
samte Chor das Jesuskind in den Schlaf singen
solle, aber bevor dies geschieht, hat die Mutter
des Kindes das Wort. Eine der schonsten Arien,
die Bach geschrieben hat, bildet das Schlummer-
liedehen. Das Hauptmotiv der Arie, im Noten-
beispiel durch ™" x " bezeichnet,

[P ——

l A |
——

B T ]

Im Baf immer G—g, au.E— und abwiegend.

kennen wir bereits aus dem Magnificat, und wir
werden ithm auch an anderen Stellen noch be-
gegnen; es tritt mehrfach in Bachschen Werken
da auf, wo vom Schlaf die Rede ist; wir diirfen
es also kurzweg als das Schlafmotiv bezeichnen.
Besondere Aufmerksamkeit verdienen wieder-
um die Bisse, die durch einen groflen Teil
der Arie hindurch die Bewegung der Wiege
schildern. Mit der Singstimme geht durch das
ganze Stiick eine Flste. Man kann sie ruhig
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fortlassen, ja, es wird der Freiheit des Vortrags
seitens der Sangerin nur zum Vorteil gereichen,
wenn sie nicht an die tberflissige Stiitze ge-
kettet ist. Auch dieses Stiick ist kein Ori-
ginal, sondern es stammt aus der so viel be-
nutzten ,,Wahl des Herkules‘‘; daher auch die Die
verinderten, mit {ibernommenen Wiegebasse. Ubertragung
Freilich liegt ihm in der Kantate einganz anderer gerechtiertigt
Gedankengang zugrunde. Zwar handelt es sich
auch um das Einschlafen oder Einwiegen;
darum ist auch das vorher angegebene Motiv
verwertet. Aber in der weltlichen Kantate ist
es, wie auch schon bei der anderen von dort ent-
lehnten Arie, die Wollust, die den ihr wider-
strebenden Herkules einzufangen bestrebt ist.
Man bedenke den Abstand zwischen dem Vor-
gang in dem einen und in dem anderen Falle!
Da es sich aber beide Male um dasselbe Be-
streben handelt, wenn auch aus ganz verschie-
denen Absichten, so pafit tatsichlich die Musik
der erotischen Arie glinzend zu dem Text des
geistlichen Stiickes. Auch bei dieser Nummer
ist darauf zu achten, dafl das Zeitmaf nicht
allzu langsam genommen wird, sonst gewinnt
man leicht den Eindruck zu grofler Lange des
Stiickes. Kine kleine Kiirzung mochte als
empfehlenswert hier vorgeschlagen werden,
derart, daB man nach dem E-moll-SchluB,
nach dem das Dacapo beginnt, die Altistin
sofort wieder mit ihrer Anfangsnote einsetzen
1aBt und das Orchestervorspiel diesmal iiber-
geht.



Nun aber, nachdem Maria zum Wort ge-
kommen ist, lassen sich die himmlischen Heer-
scharen nicht lianger zuriickhalten, und ein
glanzendes Chorstiick ,,Ehre sei Gott in der
Hohe setzt ein; es ist bei dieser Nummer
darauf zu achten, dafl das synkopierte Motiv
durchweg sehr deutlich hervorgehoben ist.
Schon im_ersten Takt ist das wegen der ver-
haltnisméBig tiefen Lage im Alt nicht ganz
leicht, und der Fall wiederholt sich mehrfach.
Solche Stellen miissen griindlich geiibt werden,
wenn der prachtvolle Chor in seiner vollen Be-
deutung zu Gehor gebracht werden soll. Bei
den Takten: ,,und Friede auf Erden‘ lasse der
Dirigent die drei Oberstimmen sehr leise singen,
so daBl der BaB ohne Anwendung starker
Akzente noch deutlich zu horen ist. Acht Takte
vor dem Schlufl des Stiickes mogen die Bésse

zZ

und die ganze folgende Phrase sehr ausdrucks-
voll, die anderen Stimmen iiberténend, vor-
tragen; der BaB ist hier die Hauptsache des
ganzen Satzes.

Uber ein Rezitativ kommen wir zur Schluf-
nummer der zweiten Kantate, der bereits an-
gedeuteten Wiederholung des Chorals ,,Vom
Himmel hoch da komm ich her® mit unter-
legtem Text. Hier ist er in besonders reizvoller
und poetischer Art verwertet, indem zu den
vier Choralzeilen, die gesungen werden, im
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Orchester das Engelmotiv aus der Hirtenmusik
erklingt, wahrend das Motiv der Holzbliser
zu Zwischenspielen benutzt ist. Der Chor wird
bei diesem Stiick am Besten im forte verwendet,
wihrend man die Blaser in weichen Toénen auf-
treten und zum Schluf das ganze Orchester
pianissimo und um eine Spur zuriickhaltend
ausklingen 1aBt. Die Floten gehen bei dieser
Wiederkehr der Hirtenmusik nicht, wie beim
ersten Mal mit dem Engelmotiv, sondern mit
dem der Hirten, und es ist darauf zu achten,
daB sie bei ihrer verhaltnismaBig hohen Lage
nicht allzustark gegen die Oboen wirken. Es
geniigt, wenn sie einen zarten Lichtschimmer
um das Ganze verbreiten.

Mit dem Choral schlieBt der erste Teil des
Weihnachtsoratoriums. Am Anfang des zweiten,
d. h. der dritten Kantate, steht ein Chor, der
als deren Schluff noch einmal gesungen werden
soll. Man wird, wenn man iiberhaupt Kiirzungen
vorzunehmen gedenkt, gut tun, das Chorstiick
am Ende der Kantate stehen zu lassen, dagegen
am Anfang zu streichen, so daBl der zweite Teil
des Abends mit dem Rezitativ des Evangelisten
beginnt. Dieses umfaBt nur drei Takte und
fiibrt zu einem ebenfalls verhaltnisméBig kurzen
Chorstiick hiniiber, das den Gang nach Bet-
lehem schildert; die Singstimmen miissen bei
diesem Stiick in nicht zu raschem ZeitmaB ge-
nommen werden, da das eilige Drangen der
zum Jesuskinde Pilgernden vom Orchester ge-
malt wird. Im Chor ist darauf zu achten, daf
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die Gegenbewegung der Stimmen wihrend der
ersten vier Takte deutlich zum Ausdruck ge-
langt. Bach schildert hier, wie die Menschen
aus den verschiedensten Richtungen zusammen-
kommen, um dann vereint nach dem Ziel ihrer
Sehnsucht zu wallfahrten. Vom fiinften Takte
ab gehen alle denselben Weg. Der nach dem
nichsten Rezitativ stehende Choral konnte
fortbleiben; auch bei dem Duett, das ihm fogt,
ist die Frage des Streichens keine sehr schmerz-
liche. Ebenso steht es mit der Alt-Arie:
,,SchlieBe mein Herze; sie ist durchaus
entbehrlich. Der Choral: ,Ich will dich mit
FleiB bewahren‘ bedarf sorgsamer Abtonung.
Am Besten wird man ihn wohl zart beginnen,
von der fiinften Choralzeile an langsam an-
schwellen und forte abschlieien lassen. Nach
dem kleinen Rezitativ hinter dem Choral wiirde
dann der im Anfange der Kantate fortgelassene
Chor folgen; er ist iibernommen aus dem
Dramma per musica zu Ehren der Konigin. Die
vierte Kantate folgt ohne Pause auf die dritte.
DaB auf diese Art einmal ausnahmsweise zwei
Chore hintereinander kommen, schadet um so
weniger, als die beiden Nummern in ihrer Farbe
und Stimmung grundverschieden sind. Auf
das schmetternde D-dur-Stiick folgt ein in
mildem Ton gehaltenes in F-dur, dessen Ori-
ginal wir zu Beginn der ,,Wahl des Herkules*
finden. In Bezug auf die Ausfithrung mogen
einige Winke gegeben sein. Zunichst, soweit
es das Orchester angeht: Es wirken hier. wie
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auch im Schlufichoral dieser Kantate zwei
Horner mit, vielmehr zwei jener Instrumente,
die Bach als Corno bezeichnet. Es soll nochmals
darauf hingewiesen werden, dafl damit keines-
falls immer unser im modernen Orchester ge-
brauchliches Horn gemeint ist. Auf diesem sind
die hier und auch haufig in anderen Bachschen
Werken vorkommenden Corno-Stimmen fast
unausfithrbar und wenn auch einmal ein be-
deutender Virtuose, wie Paul Rembt in Rerlin,
solche Schwierigkeiten iberwindet, so beweist
das als Ausnahmefall nur wenig. Was man bei
solchen Stellen tun soll, wird davon abhangen,
welche Instrumente jeweils zur Verfigung
stehen. Ein Fliigelhorn oder ein B-Cornett
werden, wie schon frither bemerkt, als Ersatz
gute Dienste tun; statt der vorgeschriebenen
Instrumente Trompeten zu nehmen, wire
ganz falsch.

Im Chor mufi bei diesem Stiick auf reiche
Abtonung gehalten werden. Die Nummer ist
ziemlich lang und wirkt ermiidend, wenn gie in
der bekannten, der sogenannten Tradition ent-
sprechenden, farblosen Weise heruntergesungen
wird. Will man sie kiirzen, so geht dies ohne
Schwierigkeit, indem man von dem Schlufl des
achten Taktes nach dem Textanfang: ,,Gottes
Sobhn‘ auf den Anfang des 57. Taktes springt;
es ist dann nur eine kleine Worteinrichtung im
Alt und im Tenor notig. Acht Takte weiter,
bei dem A-moll-AbschluB, diirfte es erlaubt sein,
die Pause vor dem neuen Eintritt des F-dur
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Die Echoarie,

stwas langer zu nehmen, als nur einen Achtels-
wert. Auf das Durchhalten der in allen vier
Chorstimmen auftretenden langen Noten ist
Gewicht zu legen. Man lifit am Besten die
liegende Note maBig stark ansetzen, und. an
Kraft immer mehr zunehmen. Da die anderen
Stimmen sich bewegen, werden sie nicht zu-
gedeckt (Vgl. Band I, 8. 95).

Nachdem der Evangelist wieder gesprochen
hat, gelangen wir zu einem reizenden kleinen
Satz, in dem die Formen des Rezitativ und des

.Arioso miteinander verschmolzen sind. Der

Text am Schlusse dieser Nummer leitet zu der
nun folgenden Arie hiniiber, und er ist vielleicht
nicht vollig ohne Absicht so - gestaltet, wie
er dasteht, um das Auftreten der nichsten
Nummer gewissermafien zu rechtfertigen. Wir
haben namlich wieder ein Stiick aus der ,,Wahl
des Herkules‘ vor uns, und zwar eines von
ihnen, bei denen mit dem besten Willen nicht
zugegeben werden kann, daB es am richtigen
Platze steht. Die Erklarung und Begriindung,
die Spitta gibt, warum Bach diese Echo-Arie
in das Weihnachtsoratorium iibernommen hat,
ist, wie man es in seinem Bach-Werk bei
manchen Anlissen findet, etwas kiinstlich. Es
erscheint vielmehr so zu liegen, da Bach das
Stiick, das an sich sehr wertvoll ist, davor hat
bewahren wollen, mitsamt der ganzen Kantate,
der es entstammt, in Vergessenheit zu geraten.
Was in aller Welt hat ein Naturphéanomen oder,
wie es im Original der Arie der Fall ist. eine
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griechische Gottheit mit dem Jesuskinde zu
tun? Es fallen einem hier unwillkiirlich die
Worte Hans von Biilows ein: ,,Bach war eben
auch nur ein Mensch*. An dieser Stelle spricht
nicht der glaubige Protestant, sondern der
Musiker. Die Arie, von jeher ein Gegenstand
besonderen KEntziickens bei den Sangerinnen
und dem Publikum, ist eine Echo-Arie im
doppelten Sinn des Wortes, insofern die Ant-
wort abwechselnd von einer zweiten Singstimme
und einer Solo-Oboe gegeben wird. Hie und
da fallt das Echo sogar aus der Rolle und spricht,
ohne daf es vorher gefragt worden ist, so z. B.
gerade am Schluf des Stiickes. Um der Arie
die volle Wirkung zu geben, ist es wiinschens-
wert, daB der Spieler der Oboe, wie auch die
das Echo vertretende Sangerin oben auf dem
Podium, moglichst den Hérern unsichtbar,
aufgestellt werde; denn wenn Bach den Echo-
Effekt schon einmal in der Weise ausgenutzt
hat, wie es hier der Fall ist, solite man auch
Alles tun, ihn véllig zur Geltung zu bringen.
Auf die Arie folgt ein Duett, das wiederum teils
rezitativisch, teils arios gehalten ist und dann
eine Tenorarie. Diese wird gewohnlich ausge-
lassen, und man wird damit in den meisten
Fallen recht haben, insofern das Stiick nur bei
besonders guter Wiedergabe zur Geltung ge-
langen kann. Aber man sollte es, wenn es irgend
geht, nicht opfern, weil es von sehr interessan-
ter Gestaltung ist. Der ganze Satz ist namlich
eine dreistimmige Fuge fiir den Sénger und
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zwei Violinen. Will man seinem Inhalt ge-
recht werden, so ist ein griindliches Studieren
mit diesen drei Faktoren notwendig, damit die
Arie nicht den Anstrich eines Gesangsstiickes
mit nebenséachlicher Orchesterbegleitung erhalt.
Falls aber die Zeit zu feiner Ausarbeitung vor-
handen ist, miiite man sie dieser interessanten
Nummer widmen, die iibrigens, wie so viele
andere im Weihnachtsoratorium, auch aus der
,,Wahl des Herkules“ stammt. Die Kantate
und mit ihr der zweite Teil des Oratoriums
schlieBt mit einem der schénsten Chorile, dessen
besonderer Reiz in der Mitwirkung der Horner
liegt, die vollig solistisch behandelt sind. Der
Dirigent verwende groffe Aufmerksamkeit da-

rauf, da der Rhythmus i«#—o--—c—J—}-c -—

wo er im Orchester auftritt, stark hervorgehoben
wird. _

Die fiinfte und sechste Kantate, die zu-
sammen den dritten Teil des Weihnachts-
oratoriums ausmachen, enthalten wohl die
meisten jener Nummern, auf die man verzichten
kann, ohne dem Werk und seinem Schopfer
zunahe zu treten. Ein solches Stiick ist sogleich
der Anfangschor der fiinften Kantate, der
einer verloren gegangenen weltlichen Kantate
entnommen ist. Man kann den letzten Teil des
Abends ruhig mit dem Rezitativ beginnen, das
zu dem Auftritt der Weisen aus dem Morgen-
lande hiniiberfithrt. Bei diesem ist, wie es schon
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bei anderen &hnlichen, bewegten Nummern
anempfohlen wurde, darauf zu achten, da8 das
ZeitmaB nicht zu schnell genommen wird; man
kann es in Achteln dirigieren (b = 104). Uber
den herrlichen Choral, der alsbald folgt, ist in
technischem Sinne nichts zu sagen. Er wird
wohl am Besten der Stimmung entsprechend
herauskommen, wenn man ihn forte und mit
moglichst grofem Stimmglanz vortragen laft.
Auch die Orgel mufi dementsprechend ver-
wendet werden. Die Bafl-Arie nach dem Choral
sollte man fortlassen, weil sie von geringer Be-
deutung ist. Von dem Rezitativ des Evange-
listen, das nun folgt, geht man am Besten ohne
Weiteres auf das andere iiber, indem man das
Alt-Rezitativ, das zwischen ihnen steht, iiber-
schlagt. Ob das Terzett fiir Sopran, Alt und
Tenor stehen bleibt oder gestrichen werden soll,
148t sich schwer entscheiden. Das Stiick gehort
zweifellos zu den wertvolleren unter den Solo-
nummern des Werkes, ist aber ziemlich lang
und da es seine Stelle schon gegen den Schluf§
des Oratoriums hat, kann es leicht ermiidend
wirken. Man muBl da die Aufnahmefahigkeit
des jeweils in Frage kommenden Publikums in
Berechnung ziehen, Der am Schlul} der fiinften
Kantate stehende Choral kann wegbleiben,
weil die sechste und letzte mit einem groBen
Chorstiick beginnt. Es stammt aus einer unbe-
kannten Kantate. Hier haben wir wieder ein
Trompetenstiick, und zwar eines der schonsten
und formvollendetsten des ganzen Werkes. Der
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Dirigent moge die Sanger im Chor dazu an-
halten, daB sie bei den wilden Figuren auf das
Wort ,,schnauben‘‘ je das erste und dritte Achtel
des Taktes etwas starker ansetzen, als die
anderen Noten, ungefdhr als ob die Figuren
derart bezeichnet wiren:
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Die auf zwei Rezitative folgende Arie fiir Sopran
kann fortbleiben, ebenso das letzte Rezitativ
des Tenors mit der dazugehérenden Arie. Den
Choral: ,Ich steh’ an deiner Krippen hier,*
der mit groflem Ausdruck wiederzugeben ist,
darf man nicht iberschlagen. FEr sollte im
Wesentlichen in mildem Ton, jedenfalls ohne
die Verwendung allzu hoher Starkegrade vor-
getragen werden. Es folgt beim Eingehen auf
die gegebenen Vorschlige nach dem Choral das
kleine, der Partitur nach vorletzte Rezitativ
des Evangelisten mit einem Fis-moll-Akkord
als Schluf, und dann das vierstimmige Rezi-
tativ, das richtiger als Arioso bezeichnet sein
miiBte. Dieses Stiick wird bei vielen Auffith-
rungen des Weihnachtsoratoriums vom Chor
vorgetragen. Warum, das ist mir unerfindlich.
Nicht allein ist es in seinem Charakter ein durch-
aus solistisches Stiick, sondern es hat nach dieser
Richtung den weiteren Zweck, den vereinigten
Solisten am Schlusse des Abends noch einmal das
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Wort zu iiberlassen. Es findet sich diese MaB-
nahme sehr haufig bei Bach und selbst in der
Matthauspassion hat er sie verwendet; auller-
dem aber schadigt man den Eindruck des Schluf}-
chorals, iber den wir sogleich zu sprechen haben
werden, wenn diesem ein breites, feierlich wir-
kendes Chorstiick vorangegangen ist. Man sollte
. das Rezitativ unter allen Umsténden solistisch
besetzen, nicht zuletzt auch deshalb, weil sich
in der Partitur nicht die geringste Andeutung
davon findet, daB} es chorisch gedacht ist.
Was nun den SchluBichoral betrifft, so
miissen wir bei ihm etwas verweilen, um seine
Bedeutung fir das ganze Werk festzustellen.
Es war bereits darauf hingewiesen, dafl der
erste Choral, der im Weihnachtsoratorium auf-
tritt, nichts Anderes ist, als der mit unterlegtem
Text der Weihnachtsmusik vorangesetzte
Passionschoral: ,,0 Haupt voll Blut. und
Wunden®. Dort, im Anfang, wirkt er wie eine
Vision und man wird deshalb gut tun, ihn leise
und im Ton der Anbetung vortragen, wenig-
stens so beginnen zu lassen, wiahrend in den
letzten Takten eine Steigerung keinesfalls ab-
zulebnen ist. Jetzt aber, am Schlusse der
ganzen Partitur erscheint, unter dem Donner
der Pauken und von dem Geschmetter der
Trompeten begleitet, so glanzvoll, als es
nur sein kann, der Passions-Choral wieder,
im Text ein Triumphlied und im Orchester,
wie schon angedeutet, demgemif ausgestattet.
Jedoch aller Glanz darf uns nicht dariiber
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tauschen, daB es sich um die Melodie: ,,0 Haupt
voll Blut und Wunden‘ handelt, und hier haben
wir von Neuem einen der vielen feinen psycho-
logischen Ziige Bachs. Er deutet wieder durch die
Musik an, was im Wort unausgesprochen bleibt.
Wenn das Weihnachtsoratorinum gleichsam ein-
gerahmt ist in den ernstesten, wehmiitigsten
Choral, den es gibt, so wird der aufmerksame
Hoérer darin einen Fingerzeig mehr fiir die nahe
Beziehung dieses Werkes zu den Passions-
musiken erblicken und seine Bedeutung erst
voll und ganz zu wiirdigen imstande sein.

Die Auffithrungsdauer fiir das Werk betragt
bei Durchfiihrung der hier angegebenen Kiir-
zungen etwa zweidreiviertel Stunden. In Berlin
pflegt man die Auffiihrungen unter kerzen-
strahlenden Tannenbaumen zu veranstalten;
dieser stimmungsvolle Brauch moge zur Nach-
ahmung empfohlen werden.

Sind wir bei der Beschaftigung mit dem
Weihnachtsoratorium den Passionsmusiken
nahegekommen, so soll dieser Zweig der
kirchlichen und im Besonderen der Bach-
schen Kunst nun in seiner reinen Form
betrachtet werden. Wir wiablen wiederum
aus der gesamten Gattung eines der fiir diese
kennzeichnenden Werke, oder vielmehr das
bedeutungsvollste unter ihnen, die Passions-
musik nach dem Evangelisten Matthéus, all-
gemein bekannt als
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Die Matthiuspassion.

In der am Bufitag 1912 veranstalteten Auf-
fiihrung des Berliner Philharmonischen Chores
gelangte die Matthauspassion zum ersten Mal
in Berlin vollstandig und ohne jegliche Ver-
anderung des Bachschen Notentextes zu Gehor.

Es mag merkwiirdig erscheinen, wenn
man das erwahnt. Vielleicht war es aber
die tberhaupt erste Wiedergabe des Werkes
seit Bachs Zeit, die sich vollkommen getreu
an die Partitur gehalten hat. Wenigstens
haben die eingehenden Erkundigungen iiber
diesen Punkt ergeben, dafl zwar seit der Wieder-
entdeckung der Passionsmusik durch Felix
Mendelssohn und ihrer damaligen Auffithrung
in der Berliner Singakademie das Werk etwa
zehnmal ohne Kiirzungen wiedergegeben wurde;
aber Veranderungen, in den Singstimmen so-
wohl wie vor Allem im Orchester, sind, soweit
man diese Auffithrungen verfolgen konnte,
itherall nachzuweisen.

Dies Alles erscheint vielleicht auf den ersten
Blick gar nicht so sehr wichtig, insofern man
sich ja auf den Standpunkt stellen kann, daf3,
wenn man in Bachs Partitur eingegriffen hat,
wohl Griinde dafiir vorhanden gewesen sein
miiBten. Geht man aber der Sache nach, so
stellt sich heraus, wie auch nicht eine einzige
von den angebrachten sogenannten Verbesse-
rungen einer fachménnischen Kritik standhalt,
vielmehr, dal es wohl in der ganzen Musik-
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literatur kein zweites Werk gibt, bei dem die
Bequemlichkeit und eine sinnlose Uberlieferung
derart verheerend gewirkt haben, wie bei der
Matthauspassion, so, dafl der weitaus grofiten
Zahl der Hérer und Freunde dieses Werkes
eine crhebliche Anzahl Stellen, ja von ganzen
Nummern, nur in einer vollig entstellten Form
bekannt ist, ihre Wiedergabe in dieser Weise
aber als stilgemafl und Bachs Absichten ent-
sprechend angesehen wird.

Es mull natiirlich, wenn es sich um solche
Dinge handelt, ohne Weiteres Alles ausge-
schieden werden, was unter das Gebiet der
freien kiinstlerischen Auffagsung fallt. Hierzu
sind im Allgemeinen zu rechnen die Zeitmafle
und, von wenigen Ausnahmen abgesehen, auch
die Starkegrade, die bei dem Vortrag des Werkes
in Betracht kommen. Bach hatjanurinseltenen,
dann allerdings jeden Zweifel ausschlieBenden
Fillen nach den angegebenen Richtungen hin
Vorschriften gegeben. Uber jene Fragen wird
noch spater Gelegenheit sein, zu sprechen.

Schon vorher wurde auf Mendelssohns
sroBtat hingewiesen, auf die Wiedererweckung
der von ihm aufgefundenen und damals ver-
schollenen Matthiuspassion. Uber dieses Er-
eignis, eines der schwerwiegendsten, das die
Musikgeschichte zu verzeichnen hat, gibt es
eine groBe Literatur. Wir miissen uns hier auf
das Wesentlichste beschranken und diejenigen,
denen daran gelegen ist, die Geschehnisse ge-
nauer zu verfolgen, auf die Hauptwerke der
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Bachforschung verweisen. Es sind da vor
Allem wieder zu nennen die groflen Arbeiten von
' Spitta, Albert Schweitzer, Pirro, an kleineren
Schriften die Aufsitze Kretzschmars die an
verschiedenen Stellen erschienen sind, sowie das
Werk iber die Matthédus-Passion von Alfred
HeuB. Wertvolles iiber die erste Auffithrung
der Passion in Berlin findet sich auch in
der bei Reklam erschienenen Biographie Felix
Mendelssohns von Bruno Schrader.

Es 1a8t sich hier die Erorterung der Frage
nicht umgehen, wann wohl die Matthaus-
Pagsion zum iiberhaupt ersten Male aufgefiihrt
worden sei. Die Beantwortung ist nicht so
einfach, wie es scheint. Man findet iiberall, in
simtlichen bis heute erschienenen Bachschriften,
den Karfreitag des Jahres 1729 als den Tag
dieser Auffiihrung verzeichnet. So steht es bei
Spitta, so hat es schon Felix Mendelssohn an-
genommen. Zelter hat es festgenagelt und es
gilt bis auf den heutigen Tag als Tatsache.
Merkwiirdigerweise aber hat selbst Spitta einen
wesentlichen Punkt bei dieser Bestimmung aus
den Augen verloren. Die Sache verhalt sich
namlich folgendermallen: Bach hatte etwa im
Herbst 1728 die Komposition der Matthaus-
passion gerade in Angriff genommen, als er die
Nachricht erhielt, dal der Fiirst Leopold zu
Kothen, an dem er mit grofler Liebe hing, ge-
storben sei. Mit diesem Ereignis hing der Auf-
trag zusammen, fiir die Beisetzung des Fiirsten
eine Trauermusik zu schreiben. Bach, ganz mit
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der Matthauspassion beschaftigt, hatte ver-
mutlich nicht den Sinn, noch weniger aber die
Mufle dafiir, sich neben dieser Arbeit mit einem-
anderen Werke zu beschaftigen. Es entspricht
durchaus dem Gebrauch jener Zeit, wenn er sich
dadurch aus der schwierigen Lage zu befreien
suchte, daf er die bis dahin vollendeten Stiicke
der Matthéuspassion zu der Trauermusik fiir
die feierliche Bestattung seines Freundes ver-
wendete. In zahlreichen Fillen hat er ja, wie
wir wissen, auch sonst Stiicke aus einem seiner
Werke in ein anderes versetzt.

Die Partitur der soeben erwahnten doppel-
chorigen Trauermusik war im Anfang des
vorigen Jahrhunderts noch vorhanden und
gehorte zu der beriihmten Forkelschen Samm-
lung musikalischer Handschriften. Aber seit
dem Tode Forkels ist das Manuskript ver-
schwunden und bis zum heutigen Tage nicht
wieder aufgefunden worden.

Bach hat sich bei der Benutzung seines
Passionsfragmentes fiir die Trauermusik nicht
einmal besondere Miihe gegeben. Schweitzer
weist darauf hin, daf z. B. das wundervolle
Tenorstiick ,,Ich will bei meinem Jesu wachen*
mit vollkommener Zertriimmerung seiner
schonen Linie dem vollig anders rhythmisierten
Text ,,Geh, Leopold, zu meiner Ruh‘ angepafit
wurde.

Das Eine aber wissen wir bestimmt, néamlich,
dal zu jener Zeit die Matthdauspassion, so, wie
wir sie heute kennen, noch gar nicht geschrieben
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gewesen ist, sondern dal es sich nur um Teile
davon handelte. TUnd zwar waren es nicht
etwa nebensichliche Nummern, die damals noch
fehlten; so war zu jenem Zeitpunkt weder der
Anfangschor, noch die Choralbearbeitung am
Schlufl des ersten Teiles in der Partitur vor-
handen; ebensowenig eine grofle Menge anderer
hervorragender Stiicke, deren Aufzdhlung hier
zu weit filhren wiirde. Im Ganzen bestand die
Musik aus nur acht bis elf Nummern. Gerade
der Umstand aber, dall die Matthéuspassion
gegen das Ende der zwanziger Jahre noch nicht
vollendet war, gibt uns den Schliissel zu sehr
wichtigen Folgerungen, die mit der Art und
Weise der Wiedergabe dieses Werkes in engster
Beziehung stehen.

Spitta und nach ihm sémtliche Bach-
biographen fiihren, wie schon bemerkt, an,
daB die erste Auffithrung der Matthiuspassion
am Karfreitag, den 15. April 1729 im Nach-
mittagsgottesdienst stattgefunden habe. Zu-
gleich findet sich die Angabe, daf dieser
um 1!/, Uhr begann und bis 3 Uhr dauerte,
da um 3!/, Uhr der Universititsgottesdien-t
schon wieder seine n Anfang nahm. Es heif3t
dann weiter:

,-Mit der Matthéduspassion aber mufite sich
die Karfreitags-Vesper auf mehr als vier Stunden
ausdehnen, da das Tonwerk allein schon gegen
drittehalb Stunden beanspruchte. Durch diese
abnorme Ausdehnung wurde das Verhaltnis,
in welchem sich die Passionsmusik zum Gottes-
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dienst eigentlich befinden sollte, umgekehrt.
Wahrend die urspriingliche und im Wesen der
Sache begriindete Idee auf einen Gottesdienst
mit ausschmiickender Musik abzielte, kam hier
ein Kirchenkonzert mit gottesdienstlichem
Apparat zutage. Wirklich steht die Matthaus-
passion hart an der Grenze, wo die Kir-
chenmusik aufhértund die Konzertmusik
beginnt?),* usw. Und nun kommen wir auf
die Frage nach der Entstehungszeit des Werkes
zuriick.

Spitta hat uns hier etwas im Unklaren ge-
lassen. Er hat das Erscheinen der Matthéaus-
passion als Bruchstiick und das in der heute vor-
liegenden Form nicht ganz scharf auseinander ge-
halten. Die Auffithrungsdauer des Werkes be-
tragt, wenn man es ohne Kiirzungen auffiihrt,
und das ist damals der Fall gewesen, wie aus
den Stimmen hervorgeht, bei Nichteinrechnung
irgendwelcher Pausen, 4%/, Stunden. Wenn der
Gottesdienst 1'/, Uhr begann und um 3 Uhr
zu Ende sein muBte, wie war es dann moglich,

1y Bei Spitta nicht im Sperrdruck. Gerade auf
diese Feststellung legte Spitta jedoch besonderes
Gewicht. In seinem Xolleg, das ich besuchte,
fithrte er es als einen Beweis dafiir an, da Bach
selbst die Matthauspassion konzertm#Big aufgefaft
habe, da er sie nicht nur zur Feier des Kar-
freitags an diesem, sondern auch an anderen Tagen
des Jahres auffiihrte. Von diesen Auffiihrungen
hatten sicher drei, wahrscheinlich aber fiinf statt-
gefunden. Der Erfolg des Werkes war anfangs ein
geringer; erst nach und nach setzte es sich durch.
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daBl eine Musik von solcher Lange darin Platz
fand ? AuBerdem hiatten, da wir voraussetzen
diirfen, daB dieser selbst nicht weniger als
11/, Stunden dauerte, die Teilnehmer fast
sechs Stunden ohne Unterbrechung in der Kirche
zubringen miissen. So sehr viel grofler die Auf-
nahmefahigkeit damals gewesen sein mag, als
in unseren Tagen, so sicher ist doch anzu-
nehmen, dafl wohl nur ein kleiner Teil der zum
Gottesdienst Krschienenen noch am Ende zu-
gegen gewesen sein wiirde.

Vor einer Reihe von Jahren hat Heinrich
Reimann, unabhingig von Spitta, ebenfalls
darauf hingewiesen, daB man die beiden Teile
der Passion nach dem Evangelisten Johannes,
wie auch die der Matthauspassion durch eine
mehrstiindige Pause getrennt habe, wéhrend
deren die Kirche zum Gottesdienst benutzt
worden sei. Reimann befiirwortete damals, dal
man diesen Brauch wieder einfithren solle. DaB
er selbst es nicht tat, war die Folge eines Ein-
spruchs seiner Behorde, die so lange Musik-
auffithrungen in der Kirche fiir unangebracht
hielt. Mehrere auf dem Gebiet der Bachschen
Kunst zuverlédssige Forscher halten diesen Vor-
schlag fiir sehr beachtenswert und zutreffend,
wihrend andere Gegenteiliges meinen. Nun
aber wissen wir, daf3 Bach seine Passionsmusiken
der Reihe nach griindlichen Umarbeitungen
unterzogen hat und da sie erst viel spiter
als bei ihrem ersten Erscheinen in der end-
giiltigen Form vorlagen; und wiederum gibt
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Ungekiirzte
Auffithrungen
und andere.

uns Spitta eine genaue Handhabe, indem er
uns mitteilt, daf das Werk in der Gestalt,
wir wir es heute kennen, nicht im Jahre 1729,
sondern frithestens im Jahre 1740 zur Auf-
fithrung gelangt sein kann, vielleicht sogar erst
1748.

Fassen wir alle bisher beriithrten Punkte
zusammen, so spricht in der Tat Alles fiir
Reimanns Angabe, dafl vor 1740 die bis dahin
noch unvollstindige, d. h. nicht sehr umfang-
reiche Matthauspassion zur Umrahmung des
Gottesdienstes diente, sie jedoch nach ihrer
Vollendung so zu Gehor kam, dafl der erste
Teil in der Zeit von ein bis drei Uhr mittags,
der zweite jedoch etwa drei Stunden spater vor-
getragen wurde, nachdem der Universitits-
gottesdienst beendet war. Die Teilnehmer bei
diesem waren also andere, als bei der Auf-
fiihrung der Passion, wie wir auch es bei
Spitta finden.

Freilich soll damit nun nicht gesagt
sein, daB man das Werk immer in dieser
Weise auffiihren miisse. Man moge die Wieder-
gabe der Partitur ohne jede Kiirzung fiir be-
sondere Festtage ansetzen, sie im Ubrigen je-
doch in einem Zuge und mit Abkiirzungen auf-
fiihren. Sie aber hie und da so zu Gehoér zun
bringen, wie sie von Bach hinterlassen ist,
wird Jedem, der ihrem Schopfer Ehrfurcht
entgegenbringt, als eine Forderung von eben
derselben Berechtigung erscheinen, wie man die
Werke anderer grofler Meister ohne Kiirzungen
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vorfithrt, wenn sie auch an die Aufnahme-
fahigkeit der Zuhorer manchmal erhohte An-
spriiche stellen. Man denke nur an Wagners
Tristan oder den Ring!).

Dieses waren der Hauptsache nach die Er-
wigungen, die dazu gefiihrt hatten, daB im
Jahre 1912 zum erstenmal in Berlin eine voll-
stindige Wiedergabe der Matthduspassion ver-
anstaltet wurde. In einigen anderen Stidten
haben solche, wie bereits bemerkt, schon
frither stattgefunden wund die Einrichtung
mull sich kiinstlerisch bewdhrt haben, sonst
konnte nicht ein Kiinstler von der Bedeu-
tung Felix Mottls in einem Briefe schrei-
ben: ,,Nachdem ich bei der strichlosen Auf-
fiihrung der Matthiuspassion zum ersten Mal
begriffen habe, wie unendlich fein der Aufbau
des ganzen Werkes ist, werde ich nie wieder eine

1) Im Heft der Fachzeitschrift ,,Die Musik<,
vom 11. Mérz 1912 berichtet Edgar Istel in einem
Aufsatz ,,Wagners Besuch bei Rossini¢, daB bei
dieser Gelegenkeit auch die Rede auf Bach ge-
kommen sei. Rossini duBerte sich dabei folgender-
maBen: ,,Was Bach betrifft, so ist er ein geradezu
erdriickendes Genie. Wenn Beéthoven ein Wunder
der Menschheit ist, so ist Bach ein Gotteswunder.
Ich bin auf die groBe Gesamtausgabe seiner Werke
suskribiert. Hier, Sie sehen gerade auf meinem
Tisch den letzten erschienenen Band. Sollich Thnen
bekennen, daB der Tag, an dem ein neuer Band
ankommt, selbst fiir mich noch ein Tag unvergleich-
licher Freude ist? Wie sehr wiinschte ich, bevor
ich sterbe, noch eine vollsténdige Auffithrung seiner
groflen Passion zu hiren t«
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Mendelssohns
Madnahmen,

Nummer darin auslassen und ich yerspreche

Thnen, auch demnichst simtliche sogenannten
Verbesserungen hinauszuwerfen.* Diese letzten
Worte beziehen sich auf einen Punkt, von dem
sogleich die Rede sein soll.

Wie bereits eingangs erwiahnt, wird die
Matthiuspassion nirgends genau nach der
Partitur aufgefiihrt. Es muf nochmals darauf
hingewiesen werden, dafl Eingriffe in die Parti-
tur nicht beanstandet werden koénnten, wenn
dort Liicken vorhanden wiren. Aber die Dinge
liegen vollig anders.

Wir gehen auf das groBe Ereignis des Jahres
1829, die Auffindung der Handschrift und die
Erstauffithrung der Matthéuspassion in Berlin
unter Felix Mendelssohns Leitung zuriick.
Mendelssohns Verdienst wird in keiner Weise
geschmilert, wenn man zugibt, daB die Art
und Weise, in welcher er die Passionsmusik
vorfiithrte, in vielen Punkten wesentlich von
dem abweicht, was wir heute als richtig an-
erkennen. Das Werk war auflerordentlich
gekiirzt und den meisten der darin enthaltenen
Stiicke war Gewalt angetan worden. So blieb
die Mehrzahl der Arien weg, von anderen wurde
nichts, als die Orchestereinleitung gespielt.
Nummern, in denen Bach ausdriicklich das

Orchester aussetzen laBt, hatte Mendelssohn

instrumentiert, bei anderen wiederum, wo das
Orchester genau angegeben ist, lie er es um
der auBeren Wirkung willen fort. Kurz, man
hatte allen Grund, iiber die von ihm ange-

292



brachten Verdnderungen sehr scharf zu urteilen,
stiinde dem nicht entgegen, dafl es Mendelssohn
aus tiefer kiinstlerischer Uberzeugung darum
zu tun war, einer Horerschaft, die von Bach so
gut wie nichts wullte, das sprode und ihr vollig
fremde Werk irgendwie zuganglich zu machen.
Aus diesem Grunde kann man nur alles gut-
heilen, was damals geschah. Der Triumph,
den die Matthiauspassion erlebte, hat Mendels-
sohn in allen Punkten recht gegeben und schiitzt
sein Vorgehen bei jener ersten Auffiihrung.
Man darf auch nicht auBer Acht lassen, daf}
man im Anfang des vorigen Jahrhunderts iiber
Vieles, was uns heute in Bezug auf die Wieder-
gabe Bachscher Werke bekannt ist, noch
im Unklaren war. Unter diesem Gesichtspunkt
mull man es als richtig bezeichnen, wenn
Mendelssohn die Passionsmusik zundchst dem
musikalischen Bildungsstand seiner Zuhorer
anpafite und man versteht es, wenn in der
Tolge eine grofle Zahl von Bearbeitungen des
Werkes erschienen, die entweder darauf zuriick-
zufithren sind, daf man die Bachsche Notie-
rung vielfach nicht zu deuten wulite, oder aber,
daBl man diese Musik fir die Auffithrungen
in Konzertsilen einrichten wollte, in denen
keine Orgel vorhanden war. Unter diesen ist
vor Allem die Bearbeitung von Robert Franz
Zu nennen.

Heutzutage ist jeder Versuch, Partituren
Bachscher Werke, die den Notentext ver-
andern, in die Offentlichkeit zu bringen,
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Die
sogenannte
Tradition.

als die Frucht von Unkenntnis, wenn nicht
schlimmerer Dinge, zu bezeichnen. Wer sich
mit den Werken des Meisters eingehend be-
schaftigt hat, der weil, daBl sie von seiner
Hand in einwandsfreier, keines Eingriffes be-
diirfender Form vorliegen. Mit vollem Recht
hat man noch in der letzten Zeit die Forderung
aufgestellt, da3 auf den Bachfesten von jetzt
ab keinerlei Bearbeitungen mehr geduldet
werden sollen.

Angesichts der nach dieser Richtung be-
stehenden Uberzeugung in den fiir die Bach-
pflege mafigebenden Kreisen ist es um so be-
triitbender, zu sehen, welches Unheil der Schlen-
drian angerichtet hat, der sich auf die vor-
her beriihrte Einrichtung der Matthauspassion
durch Felix Mendelssohn beruft oder sie zur
Grundlage hat.

Wie weit die Gewohnung an manchen Mifi-
brauch gediehen ist, das zeigt sich am deutlich-
sten an der Tatsache, dafl bei dem Auftreten
gewisser Stellen oder ganzer Nummern des
Werkes in ihrer urspriinglichen Gestalt vielfach
die Meinung auftauchte, man habe hier will-
kiirliche Anderungen vorgenommen, wihrend
in Wirklichkeit nur gewohnheitsmaflig iiber-
lieferte Willkiirlichkeiten ausgeschaltet waren.
Solche Fille sind in unserem Musikleben durch-
aus nicht selten. Man konnte deren eine grofle
Menge anfithren. Ganz treffend ist zum Bei-
spiel ein Vorkommnis auf anderem Gebiete,
das etwa finfundzwanzig Jahre zuriickliegt.

294



Als damals Marcella Sembrich in Figaros Hoch-
zéit am Schluf der F-dur Arie die dort als
Variante iibliche Geschmacklosigkeit nicht be-
ging, die darin besteht, dafl man die herrliche
Linie der Melodie durch ein eingefiigtes hohes b
mit darangehéngter Tonleiter zerstort, wurde
ihr von vielen Seiten vorgeworfen, sie habe den
SchluB der Arie willkiirlich geandert, weil er
ihr unbequem gewesen sei. Dieses ist nur ein
Beispiel von vielen dafiir, wie die Gewohnung
an ganz schlimme Dinge in der Kunst die Horer
leicht dazu bringt solche als das Richtige anzu-
sehen. Soist es auch bei der Berliner Auffiihrung
der Passion 1912 denen iibel ergangen, die sich an
das Original hielten. Man hat sich nach und nach
an die unzidhligen Veréinderungen der Partitur,
die von den Leitern aller moglichen Chorvereine
angebracht und immer weiter nachgeahmt
wurden, derart gewohnt, dafl es Vielen gar nicht
mehr eingefallen ist, auch nur nachzusehen,
was eigentlich Bach vorgeschrieben hat. Darin
soll kein Vorwurf liegen. Denn tatséchlich wire
es, selbst wenn der Wunsch nach derartigen
Feststellungen vorhanden sein sollte, ziemlich
schwierig, in jedem Falle sofort Klarheit zu
schaffen. Es gibt eine ganze Anzahl Stellen
in der Matthauspassion, bei denen .nur um-
standliche Nachforschungen unanfechtbare Er-
gebnisse zeitigen konnen.

Das Autograph des Werkes befindet sich,
wie die Handschriften einer grofSen Reihe der
Meisterschopfungen unserer Kunst, in der
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. .
Berliner Staats-Bibliothek. Es ist eine Rein-
schrift aus spater Zeit, von seinem Inhalt ab-

Schwierlg- gesehen auch kalligraphisch eines der schonsten

keiten bel der , .. ey o

Feststellung Stiicke der unvergleichlichen Sammlung; Bach

"9:53&9“' hat es, dariiber kann kein Zweifel sein, ebenso
" wie auch die Niederschrift des wohltempe-
rierten Klaviers, mit ganz besonderer Sorfgalt
angefertigt. Jede Kleinigkeit ist beachtet;
man kann sogar aus der Art und Weise, wie
am Schluf der einzelnen Nummern die Takt-
striche gezogen sind, manches Wertvolle er-

kennen. .

Nun liegt fiir den unbefangenen Beurteiler
der Dinge die Sache scheinbar ganz einfach;
denn wenn ein derart schones Autograph vor-
handen ist, noch dazu eines aus spaterer Zeit,
so miiBte es eigentlich geniigen, daf man sich
genau an dieses halt, um iiber Alles, was Bach
gewollt hat, im Klaren zu sein. Aber so schnell
kommt man nicht ans Ziel. Bei der Handschrift
der Partitur befinden sich namlich auch die zum
grofen Teil von Bachs eigener Hand noch spater

Die Chor- und geschriebenen Stimmen fiir den Chor und das

orchester- Orchester, aufierdem solche fiir die Orgel und
::‘mlm;" das Cembalo. Welche Bewandtnis es mit den
e hao?  zuletzt genannten Stimmen hat, dariiber sind die-
Meinungen noch geteilt. Wihrend von der einen
Seite behauptet wird, Bach hétte nur die Orgel
verwendet, weil die beiden Orgelstimmen fiir das
ganze Werk ohne Pause ausgeschriebensind, wird
von der anderen mit mindestens derselben

Wahrscheinlichkeit angefiithrt, daff Bach sicher
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das Cembalo angewendet habe, denn wozu sind
die Stimmen hergestellt worden, wenn man sie
nicht gebraucht hat? Es mufl zum Mindesten
als durchaus méglich zugegeben werden, daf}
die beiden Stimmen teils abwechselnd, teils
gleichzeitig zur Verwendung gelangten. Man
hatte auch bei der Berliner Auffithrung 1912
dieser Anschauung Rechnung getragen.

Aber zuriick zu dem vorher Gesagten!

Erschwerend fiir alle Feststellungen wirkt
der Umstand, dall zunichst infolge der Ver-
schiedenheiten zwischen der Partitur und dem
Stimmenmaterial, sodann auch infolge anderer
mit der Herausgabe des Werkes verbundenen
Zufalligkeiten selbst die im Grofien und Ganzen
treffliche Partiturausgabe der Bachgesellschaft
nicht zuverlassig ist. Die kleine, bei Eulenburg
erschienene und ziemlich verbreitete Partitur
des Werkes ist notentextlich ein Nach-
druck, bei dem der Herausgeber es leider
nicht der Mithe wert gefunden hat, offen-
kundige Fehler, wenn er sie iiberhaupt
bemerkt haben sollte, zu verbessern. Noch
schlimmer ist es mit der bei Peters erschie-
nenen Partitur bestellt, die den ebenfalls un-
bedenklich nachgedruckten Fehlern der groflen
Ausgabe noch Willkiirlichkeiten hinzufiigt.

Dag Publikum, das sich mit den Partituren
nicht vertraut machen kann, benutzt, um Werke,
wie die Matthduspassion, genauer kennen zu
lernen, Klavierausziige. Finden sich nun schon
in der besten aller Partiturausgaben Unge-
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nauigkeiten, so geht es bei den Klavierausziigen
fast durchweg so zu, daBl man schon von
schlimmen Entstellungen des Werkes sprechen
darf. Die zu beanstandenden Mangel der von
der Matthiuspassion erschienenen Klavier-
ausziige erstrecken sich von dem Einfiigen will-
kiirlicher und zum groBen Teil jeder Vernunft
widersprechender Vortragszeichen, Vorhalte
und sonstiger sogenannter Verzierungen bis zu
unerhorten Instrumentierungsangaben, die der-
artig dilettantisch sind, daf man durch das
ganze Werk hindurch die Einsitze von solchen
Instrumenten findet, die in der Matthaus-
passion schon deshalb nicht vorkommen kénnen,
weil sie erst nach Bachs Tode erfunden worden
sind. Das Schlimmste auf diesem Gebiet leistet
einbeider Wiener Universal-Editionerschienener
Klavierauszug, in dem sich Instrumente, wie
Klarinetten, Pauken, Diskantposaune usw. als
mitwirkend angegeben finden.

Kein Wunder also, wenn man sich unter der
Einwirkung der Gewohnheit und gestiitzt auf
Angaben in den Klavierausziigen, die zum
groBen Teil unhaltbaren Uberlieferungen ent-
sprechen, in dem Glauben befindet, dal Alles,
‘was von dem Gewohnten abweicht, die Folge
willkiirlicher Eingriffe sei.

Schweitzer weist darauf hin, da8 ,,die Musik,
unter der Bach aufwuchs, deren Ende er ist, sich
selbst vorzugsweise als die affektvolle bezeich-
net hat, deren Sinn auf charakteristische und
realistische Schilderungen gerichtet ist*. Aber
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nur ein einziger unter den Bachdsthetikern,
Mosewius, hat es vor ihm versucht, Bachs
Schopfungen als die Kunst dieser Art der Dar-
stellung zu begreifen. Spitta, iber dessen
Bachbiographie und ihre Bedeutung es
keinen Zweifel gibt, hat mit seiner Ver-
neigung der wichtigsten KEigenschaft dieser
Musik deren Verstandnis geradezu entgegen-
gearbeitet. Seine sogenannte ,richtige Auf-
fassung‘‘ Bachscher Kunst ist gerade das, was
wir heutzutage auszurotten bestrebt sein miissen ;
es ist gedankenlose Musikmacherei (Albert
Schweitzer; Joh. S. Bach, S. 398ff.). Um das
hier Gesagte etwas greifbarer darzulegen, sei
nur darauf hingewiesen, wie weit der Meister
in seinen Choralvorspielen fiir die Orgel ge-
gangen ist. Dort finden sich Stellen, die vollig
unverstandlich bleiben, wenn man sich nicht
genau den Sinn der Choralstrophe vergegen-
wartigt, die an der betreffenden Stelle in Be-
tracht kommt.

Die Matthauspassion ist weit davon ent-
fernt, in ihrer Gesamtheit der Ausdruck fiir
stilles Mitleiden an dem erschiitternden Ereignis
zu sein, das sie zum Inhalt hat. Sie ist vielmehr
zum weitaus iiberwiegenden Teil, so tiberwie-
gend, daf das Ubrige nur eine nebensichliche
Rolle spielt, ein wahrer Ausbruch des leiden-
schaftlichsten Jammers, sie ist, wie es in einem
Briefe von Hans von Biilow heift ,,ein einziger,
greller Angstschrei. Halt man daran fest, dafl
es sich hier umein Werk der soebenangedeuteten
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Der Eingangs-

chor und der

vergewaltigte
Picander.

Art handelt, so wird man freilich nicht umhin
konnen, Manches anders aufzufassen, als man
es aus der Uberlieferung kennt. Ja, auch ohne
jegliche besondere Richtlinie kann man sich bei
gewissen Nummern des Werkes, wenn man sie
erst genau auf ihren Inhalt hin ansieht und ent-
deckt, wie bei Bach jeder Takt aus dem Wort
geboren ist, des Eindrucks nicht erwehren,
daB man da nicht mehr zu fragen hat und die
fadenscheinige Uberlieferung auf dic Dauer
nicht standhalten kann.

Betrachten wir, soweit es im Rahmen dieser
Erlauterungen moglich ist, das Werk in seinen
Einzelheiten !

Die Matthauspassion beginnt mit dem be-
rithmten, in seiner Art einzigen Doppelchor

.. Kommt Thr Tochter, helft mir klagen*.

Dieser ist von dem Textdichter der Matthéus-
passion, Picander, gar nicht als ein grofler
Doppelchor entworfen. Es sollte vielmehr eine
Arie mit Halbchor sein, in der die Hauptaufgabe
einer Kinzelstimme zufallt, wahrend der Chor
nichts zu singen hatte, als die Zwischenrufe:
., Was? Wen? Wie?“ Bach brauchte aber an
dieser Stelle aus musikalischen Griinden ein
groBes Chorstiick und aus der trinenreichen
Arie, die der Dichter vorgesehen hatte, wurde
eine Volksszene, die schildert, wie Jesus zum
Kreuze gefilhrt wird, wie die Volkshaufen
nachdrangen die Menge durch die Straflen
heult und in der Erregung auf und nieder irrt;
ein Stiick aber, das an dieser Stelle streng ge-
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nommen gar nicht am Platze sein konnte,
wollte man es in dem alten iiblichen Sinne an-
sehen. Bach stellte diese riesenhafte Vision
seinem Werke voran, im Wesentlichen in
der Art, wie man andere durch eine Quver-
tire eroffnen laBt. Wir haben den gleichen
Fall beim Weihnachtsoratorium gehabt. Eine
Ouvertiire ist es, wie wohl selten eine ge-
schrieben worden ist. Aber es sind auch die
Merkzeichen dafiir geblieben, in welcher Weise

Bach seinen Dichter vergewaltigt hat (vgl

Schweitzer, Seite 590).

Nun zum Vortrag dieses Stiickes: Man
hort es fast immer in einem, Trauer wider-
spiegelnden, langsamen Zeitmall und die
meisten Leiter von Auffiihrangen der Matt-
hiauspassion pflegen es sogar, duflerlich der
Vorschrift nach, in zwolf Achtelschligen zu
dirigieren. So sehr diese Art der Wiedergabe
sich verbreitet und fast den Charakter des
Selbstverstindlichen angenommen hat, darf
man dennoch ruhig behaupten, daf} sie grund-
falsch ist. Dafiir sprechen so gewichtige Griinde
daBl jeder denkende und musikalisch empfin-
dende Mensch eigentlich von' selbst auf das
Richtige verfallen miifite. Zunachst einmal
rein formell. Das Stiick ist ein Siciliano.
Was das bedeutet, und wie ein solcher auf-
zufassen ist, davon war bereits die Rede und
es diirfte daher jetzt geniigen, festzustellen.
daB diese Form fiir das Stiick gewahlt ist.
Hier haben wir also bereits einen &aulleren
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Anhaltspunkt dafiir, daB ein breites, schleppen-
des ZeitmaB unter keinen Umstédnden ver-
wendet werden sollte. Aber ,,du sollst mich
horen stiarker beschworen‘. Gehen wir noch
einmal darauf zuriick, was der Chor schildert,
und vergegenwirtigen wir uns, wie die Musik
zu einem derartigen Vorgang sein miiflte, ja,
einzig sein kann. Versetzen wir uns in die
Lage, Zeuge eines Vorgangs zu sein, den wir
jeden Tag auf der Strafle erleben konnen.
‘Wir nehmen an, daB irgendein vollkommen
gleichgiiltiger Mensch von der Wache auf-
gegriffen und davongefiihrt wird. Das wird
sich nie unter dem Zeichen behabiger Be-
triibtheit und tranenvoller Anteilnahme voll-
ziehen, sondern die Leute rennen und stiirzen,
um zu sehen, was sich begibt. Sie folgen dem
Transport und sdmtlicher bei dem Schauspiel
Mitwirkenden beméchtigt sich eine nicht ge-
ringe Erregung. Man wird fragen horen, was
der Verhaftete getan hat, es werden Einzelne
ihn in Schutz nehmen, Andere gegen ihn auf-
treten, und was sonst noch an AuBerungen vor-
kommen kann. Jetzt aber stellen wir uns einmai
vor, daB der beriihmteste, gefeiertste Mensch
seiner Zeit, der Abgott einer starken Mehrheit
des Volkes, gefesselt durch die Straflen gefiihrt
wird, das Kreuz auf dem Riicken, geschlagen und
gestoBen von den rohen Soldaten. Wird nun
Jemand, der auch nur einigermaflen von Bachs
Empfindungswelt einen Begriff hat, noch
gtauben, dafll es diesem darum zu tun ge-
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wesen ist, hier ein Stiick betrachtender Art,
von mitleidvollem Charakter hinzustellen ?
Wem aber das Alles noch nicht geniigt, der
sehe sich die Tonleiter der Basse im sechsten
Takte an. Wie da die Linie nach oben stiirmt,
nicht etwa langsam hinaufkriecht! Das sagt
deutlich, was gemeint ist. Endlich aber kommt
noch hinzu, dafl der in den Doppelchor ver-
webte Choral, wenn man das Zeitmal} so lang-
sam nimmt, wie es bei dem Stiicke iiblich ist,
von keinem Menschen mehr als solcher ver-
standen werden kann. Es sind dann nur noch
langgezogene, keine Melodie mehr vorstellende
Toéne. Die Grundbedingung fir die sinn-
gemiafle Wiedergabe dieses Stiickes ist ein
Zeitmaf, das der ungeheuren Aufregung ent-
spricht, die die ganze Nummer erfiillt. Ichhabe
denChor nie anders dirigiert, als invier Schlagen.
jeden ungefihr in dem ZeitmaB [, — 66.

AufBlerordentlich wichtig ist, daB das beim
Einsatz des ersten Chores in den Floten auf-
tretende chromatisch absteigende Kreuzigungs-
motiv deutlich hervortritt. Dies ist aber nur
moglich bei starker Besetzung der Holzblaser.
80, wie es bereits frither als Regel bei der Auf-
filhrung alter Chormusik bezeichnet wurde.
Im Chor wird man gut tun, zunichst immer
diejenige Stimme, die mit dem Hauptthema
des fugierten Satzes

Ea P' o—ﬂ—.——n o #‘ —
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Die Knaben-
stimmen.

eintritt, etwas stirker singen zu lassen, als
die anderen. Der BaBl hat das Thema zuerst;
man kann aber bei nahezu simtlichen Auf-
fiihrungen der Matthauspassion beobachten,
wie er vom Sopran vollig an die Wand ge-
driickt wird, weil dessen ansteigender E-moll-
Akkord zufillig in giinstiger Stimmlage auf-
tritt. Der Zuhorer bekommt infolgedessen
von dem, was bei dem Aufbau des Chores
die Hauptsache ist, keinen Eindruck. Dieses
Thema der Soprane hilt sich in seinen oberen
Noten genau an das Kreuzigungsmotiv, das
darin enthalten ist, ahnlich wie die Melodie in
den Figuren des 1. Praludiums im Wohltempe-
rierten Klavier. Die mehrmals wiederkehrende,
schon erwahnte, aufsteigende Tonleiter der Or-
chesterbisse, dieauchim Choranklingt,lasseman
sehr auffallig mit einem starken crescendo vor-
tragen. Die Fragen des zweiten Chores werden
um so eindringlicher wirken, wenn das von
Bach vorgeschriebene forte wirklich durch-
gefilhrt und die Antwort des ersten Chores
stark gegensatzlich, also piano und legato,
wiedergegeben wird.

Der Choral wird bei fast allen Auffithrungen
der Matthiauspassion Knabenstimmen iiber-
wiesen. Das gibt insofern nicht ganz ein genaues
Bild von dem, was Bach sich vorgestellt hat,
als ja damals im Chor der Sopran und Alt
iiberhaupt nur durch Knaben besetzt war.
Da sich aber deren Stimmen gut von dem
abheben, was in unseren Choren von Frauen-
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stimmen iibernommen wird, kann man
gegen ihre Verwendung etwas Wesentliches
nicht einwenden. Ganz energisch muB
aber Einspruch erhoben werden, wenn man
zu den Knabenstimmen noch eine Trompete
nimmt, deren in dieser Verbindung unvor-
nehmer Klang dem Horer freilich das Gewollte
kniippeldick an den Kopf wirft, dagegen in
das Bild eine Farbe bringt, die in einem,
man mochte den Ausdruck hier wortlich
nehmen, schreienden Widerspruch zu dem
steht, was den besonderen Klang dieses Pas-
sionsorchesters ausmacht. Des Weiteren ist
der Unfug verbreitet, den Knabenchor nun
wahrend des ganzen Abends in Chorilen
und besonders auch im SchluBchor des
ersten Teiles zu verwenden, im Allgemeinen
wohl nur deshalb, weil das fiir eine groBle
Anzahl Zuhorer, die nicht eigentlich musi-
kalisch sind, einen besonderen Reiz hat und
die Knaben nun doch schon einmal zur Stelle
sind. In unserem Einleitungschor darf man
ihre Mitwirkung gutheilen, weil es sich eben
um einen cantus firmus handelt, der sich von
dem Ubrigen abheben soll; aber ein gleicher
Fall kommt in der ganzen Matthiuspassion
nicht wieder vor, wund schon deshalb
hat der Knabenchor des Weiteren in dem
Werk nichts mehr zu suchen. Sein Auftreten
in anderen Nummern hat aber noch den sehr
bedenklichen Nachteil, da dadurch der Sopran
und der Alt des Chores unmaflig verstiarkt
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werden und die Minnerstimmen ihre Be-

. deutung fast vollig einbiiflen.

" Der Eingangs-
chor steht
noch auer-
halb des
Werkes.

Wenn am Schluf dieses Stiickes die beiden
Chére im Einklang miteinander gehen, ist
wiederum zu beachten, daB beziiglich der
Hervorhebung des Hauptthemas, sowie der
Holzblaser dieselben Mafnahmen Platz zu
greifen haben, wie im Anfang.

Blicken wir auf das Vorhergesagte zuriick,
so zeigt es sich ganz deutlich, da der Ein-
gangschor eigentlich vollig auBerhalb des

- iibrigen Werkes steht. Er schildert in seinem

wilden Getiimmel, seinem Rufen und Dahin-
stirmen einen Vorgang, der bis jetzt noch
gar nicht hat stattfinden konnen, sondern
viel spater in Betracht kommt. Das
Stiick miiBte nach der Anlage des Werkes
ungefihr am Schlufl des ersten Teiles stehen,
da, wo sich jetzt das Duett fiir Sopran und
Alt befindet. Die Vorwegnahme des Zuges
nach Colgatha beweist, daB der Chor vollig
fiir sich gilt, nur einstweilen auf einen Hohe-
punkt des ganzen Werkes hindeutend. Sehr
richtig bemerkt Alfred Heufl in seiner Studie
iitber die Matthéiuspassion, daf nach diesem
aufgeregten Stiick eine Pause folgen miisse,
die es dem Horer ermoglicht, zu erkennen,
daB es sich nicht um die Fortsetzung des an-
geschlagenen Gedankens, sondern um . etwas
ganz Neues handelt, wenn nunmehr, ohne daB
bisher Jesus sprechend aufgetreten .ist, der
erste Teil der Passion mit den Worten des
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Evangelisten einsetzt: ,,Da Jesus seine Rede
vollendet hatte, sprach er zu seinen Jiingern‘‘.
Wir iibergehen das unmittelbar Folgende, weil
es keinen Anlal zu Erlduterungen gibt. Da-
gegen tritt bald ein kleines Stiickchen in
unseren Gesichtskreis, das zur Uberlegung
herausfordert. Der Evangelist erzahlt: ,Da

versammelten sich die Hohenpriester und
Schriftgelehrten und die Altesten im Volk in
dem Palast des Hohenpriesters, der da hief
Caiphas und hielten Rath, wie sie Jesum mit
Listen griffen und toteten. Sie sprachen
aber: und der Chor, der die Versammlung
darstellt, fahrt fort: ,,Ja nicht auf das Fest,
damit nicht ein Aufruhr werde unter dem
Volk. Es kommt im Wesentlichen auf die
Worte an: ,,mit Listen griffen und téteten‘.
Das Stiick wird iiberall im Ton eines Wut-
ausbruches, fortissimo, vorgetragen. In den
Klavierausziigen fast samtlicher Ausgaben der
Matthauspassion findet sich auch am Anfang
ein forte oder fortissimo. Auch in die bei
Peters erschienene Partitur hat man es hinein-
gefilscht. Nun fithre man sich vor Augen, um
was es sich handelt. Es ist klar, daf} eine Ver-
schworungstattfindet. Von Wutist nochgarnicht
die Rede. DaB die Teilnehmer an einer solchen
Versammlung es sich angelegen sein lassen
werden, Alles in der groBiten Heimlichkeit zu
betreiben und jedes Aufsehen zu vermeiden,
vordem ihr Plan zur Tat wird, ist selbstver-
stindlich. Halten wir nun daran fest, daf
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Bach stets mit der grofiten Sorgfalt bemiiht

ist, mit seiner Musik der Handlung zu folgen,
35;},‘;:&1331& so wird man nicht umhin koénnen, die
und das  Uberlieferung in die Rumpelkammer zu

fogﬂl;:ihnﬁo, werfen, nach der bei den Worten des Evan-
gelisten der Chor in vollster Kraft und im
Tempo ordinario die zur auflersten Vorsicht
mahnenden Worte in die Welt hinaus-
schmettert. Ein Vertreter der sogenannten
alten, wahrhaft klassischen Tradition hat mir,
als wir iiber den Vortrag dieses Stiickes sprachen,
beweisen wollen, es miisse so stark, als irgend
moglich gesungen werden, weil das ganze
Orchester dabei mitspielt. Nun, es gibt aber
doch nicht allein. in der Matthauspassion,
sondern auch sonst bei Bach eine Menge
Stiicke, die mit dem vollen Orchester vorge-
tragen werden, und bei denen es Keinem ein-
fallen wird, sie anders als im piano wiederzu-
geben. L#Bt man alles GewohnheitsmaBige bei-
seite und halt sich nur an das, was von Bachs
Hand in der Partitur steht oder, wie es hiufig
ebenso wichtig ist, nicht dasteht, so unter-
liegt es kaum einem Zweifel, wie diese
Stelle wiedergegeben werden muf}, wenn sie
iiberhaupt einen Sinn haben soll. Bei unseren
Auffiihrungen haben wir sie im &aufersten
piano, fast im Fliisterton, vorgetragen.

Das nichste Stiick in geschlossener Form,
Rezitativ und Arie der Altistin, bietet nur
geringen AnlaBl, dafl wir uns hier mit ihm
beschiiftigen, da in der Richtung der Praxis

308



\

darin nichts Ungewoéhnliches vorkommt. Nur
moge es als ein Beispiel fiir den Fall gelten,
in dem die p und f Bachs nicht unbedingt
durchgefiithrt werden miissen (vgl. S. 1563). So
diirfte die Tonmalerei der fallenden Tropfen
kaum zur Geltung kommen, wenn die Floten
sehr leise bleiben und auch spiter, wo die

Altstimme auf EB:&:E festliegt, sollten
die beiden Instrumente, trotzdem sie bereits
im Einklang gefilhrt sind, mit dem Haupt-
thema der Arie kraftig hervortreten, d. h. forte
spielen.

Ein besonderer Fall zeigt sich wieder bei
der Sopranarie: ,,Blute nur* und zwar ist die
Sachlage nicht nur schwierig, sondern sie birgt
in sich eine Frage von grofler Wichtigkeit
fur den Vortrag alter Musik jeder Art.

Da namlich, wo im achten Takt die Sopran-
stimme zum erstenmal in «der Grundtonart
H-moll abschlieBt, sieben Takte spiter, als
die als Schlufizeichen geltende Fermate, steht
im Gesangspart, wie auch in den Floten des
Orchesters ein Vorhalt. Uber die Art, wie
solche Vorzeichnungen auszufiithren seien, be-
steht eine umfangreiche Literatur, innerhalb
deren die Sachverstindigen auf diesem Spezial-
gebiet einander vielfach widersprechen und
haufig der eine mit genau demselben Scharf-
sinn dafiir streitet, daBl nur lange Vorhalte
eine Berechtigung hatten, wie der andere klipp
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und klar beweist, dafl unbedingt kurze am
Platze sind. Der praktische Musiker befindet
sich da in einer schwierigen Lage. Er kann
es machen, wie er will; von irgendeiner Seite
werden Einspriiche erhoben, die hie und da
berechtigt sein mégen, es aber h#ufig sicher
auch nicht sind. Dabei mag mitsprechen, dafl
eine grofe Zahl der Musikphilologen dem
offentlichen Musikleben fern steht, und selten
Gelegenheit hat, sich davon zu iiberzeugen,
daB heute hier, morgen dort unlosbare Wider-
spriiche entstehen wiirden, wenn man kritiklos
ihre Ansichten befolgen wollte. Die unscheinbare
Vorhaltnote, von der hier die Rede ist, ist
ein Beweis dafiir, wie die unsinnigste Uber-
lieferung iiber ganz einfache Dinge den Sieg
davontragen und dem Werk zum Schaden
gereichen kann. Der Vorhalt an dieser Stelle
wird iiberall lang gesungen. Wenigstens habe ich
ihn nie anders gehort. Genau die gleiche No-
t erung, wie in der Singstimme steht aber
auch in den ersten Floten, und dort ist die
Ausfithrung eines langen Vorhaltes unter keinen
Umstéinden moglich, weil die Floten sofort
wieder das Anfangsthema der Arie aufgreifen
und im Einklang mit den ersten Violinen fort-
fahren sollen. Mit andern Worten, wir haben
hier den schlagenden Beweis dafiir, dafi die
Frage des langen oder des kurzen Vorhalts
eine derjenigen ist, die nur von Fall zu Fall
entschieden werden konnen.
In der Partitur sieht die Sache so aus:
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Wie man bemerkt, sind die ersten Floten
von den zweiten und den Geigen, mit denen
sie aber im Einklang gehen, verschieden notiert.
Es kann jedoch nur die eine von den beiden
Notierungen recht haben. Was geschieht
nun, um dem alten Schlendrian Geniige zu
tun? Man laBt sinnlos auf denselben Taktteil
dieselbe Vorhaltnote von der Singorin lang
ausfithren, die in den Floten gleichzeitig kurz
gespielt wird. So steigen nun die Instrumente
von h nach cis in die Hohe, wahrend die Séange-
rin in dem namlichen Rhythmus von cis nach
h hinuntergeht. Die Violinen setzen ohne
Weiteres mit dem Hauptton ein und nun gibt
es da eine Fiille der Querstinde von solcher
Abscheulichkeit, dal, wire es nicht bei Bach
und infolgedessen iiblich, Alles ruhig hinzu-
nehmen, jeder etwas feinhorige Zuhorer sich
die Ohren zuhalten wiirde. Das ganze Vorgehen
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Halbchor

erinnert an den alten Medizinerscherz, nach
dem die Operation gelungen und der Patient
tot ist. Hier siegt die Tradition und die Er-
rungenschaft ist eine auf keine Weise zu ent-
schuldigende Kakophonie. Bach hat manch-
mal groBle Harten, nie aber iibelklingende
Stellen geschrieben, und es hat vielleicht
kaum einen zweiten Tonsetzer gegeben, der
in Bezug auf Fragen des Satzes so peinlich
sauber gearbeitet hat, wie er. Schon darum
ist die Ausfithrung der Stelle in der herge-
brachten Weise unzulissig. Man lasse die
Sangerin diesen Vorhalt so ausfithren, wie
es die Floten tun, d.h. kurz, denn er ist ja
in beiden Stimmen vollig gleich geschrieben;
dann fallt die ganze Philologie in sich zusam-
men, und es ware ja nicht gerade zum ersten-
mal, daBl die lebende Kunst recht behalten
und die Prinzipienreiterei zu Boden geschlagen
hitte. Wir werden in dem Werke noch andere
Stellen finden, die zeigen, dal der hier be-
sprochene Fall nicht vereinzelt dasteht.
Einen Anlafl zu niherer Betrachtung bietet

(Corol), nicht uns zunichst wieder der kleine Chor der

dle ganze
Masse.

Jinger: ,,Wo willst du, daBl wir dir bereitcn ?*¢
Wir wollen, indem wir ihn erwahnen, fest-
stellen, dafl seine Ausfiihrung dem ersten Chor,
also nur der Halfte der Singer anvertraut
ist. In vielen Stadten ist es iiblich, bei der Mat-
thauspassion durchweg die ganze Chormasse
zu benutzen. Das widerspricht vollkommen
dem Sinn des Werkes. Die Matthduspassion
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ist die einzige umfangreiche Schopfung Bachs,
bei der ein Doppelchor verwendet wird. Gerade
deshalb miissen wir uns aber auch genau
an die Art und Weise halten, wie der Meister
mit diesen Kraften gewirtschaftet wissen will.
Bei sehr groflen Chorvereinen konnte man
die Jiinger durch nur einen Teil des ersten
Chores darstellen lassen, ja, man hat sogar
die Forderung erhoben, es sollten genau
zwolf Sanger sein, die hier auftreten. Das
geht aber doch wohl zu weit; denn man
wiirde vom Zuhorerraum schwerlich be-
merken, wie viele Leute beschaftigt sind;
und man denke blof}, daB} einer der Herrschaften
erkrankt; dann hat man nur noch iiber elf
Sanger zu verfiigen und die Geschichte stimmt
erst recht nicht. Der Halbchor ist eben nichts
als ein ideales Instrument und nicht anders,
als ein solches zu benutzen. Wie Bach die
genaue Zahl verwendet, wenn er es will, werden
wir bald sehen.

Es folgt ein Rezitativ, in dem Jesus
die bedeutungsvollen Worte spricht: , Einer
unter euch wird mich verraten®“. Der
Evangelist leitet hiniiber zu der Antwort der
Jiinger. Selbstverstandlich ist auch hier nur
der Halbchor vorgeschrieben. Die Jiinger,
aufs Hochste erregt, werfer ihrem Herrn die
Frage entgegen: ,,Herr, bin ichs?*“ Dariiber,
dall dieses Satzchen in sehr lebhaftem Zeit-
mafl genommen werden muf}, kann wohl kein
Zweifel obwalten. Dem genauer Beobachtenden
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Die Symbollk
der Zahl elf.

wird es nicht entgehen, daB Bach hier seine
Zahlensymbolik in Bewegung setzt. Der Jiinger
sind zwolf, aber der Einsatz, der sich durch
alle Stimmen zieht,

Herr, bin ich’s? Herr, bin ich’s?

kommt in dem Stiick nur elfmal vor. Es
gehort wenig Nachdenken dazu, um den Grund
dafiir zu finden. Von den zwolf Jiingern
schweigt einer, der einzige, der wei3, dafl die
Worte des Heilands in Erfilllung gehen werden:
Judas. Auf die Frage der Jiinger folgt unmittel-
bar der Einsatz des Chorals: ,Ich bin’s, ich
sollte biiBen*. Es darf hier keine Pause statt-
finden, sondern der ganze Chor muf} gleich-
sam die Antwort der Gemeinde oder der
siindigen Welt in ihrer Gesamtheit ohne Weiteres
so ausdrucksvoll und so energisch als irgend
méglich zum Ausdruck bringen. Wir wissen,
mit welcher Sorgfalt Bach bei der Auswahl
seiner Choraltexte verfahren ist. Hier hat er
aus dem sechzehn Strophen langen Liede
,,OWelt, sieh hier dein Leben‘‘ die fiinfte heraus-
gelost und mit ihrem so trefflich in die Stim-
mung passenden Text: ,Ich bin’s, ich sollte
biiBen* hinter die Frage der Jiinger gesetzt.
Man wird wohl den ganzen Choral nicht anders,
als in einem ausgesprochenen fortissimo vor-
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tragen lassen. Zwischen der zweiten und der
dritten Choralzeile darf im Chor nicht geatmet
werden, weil es dem Sinn des Textes wider-
spricht. Das nachste Stick, das zu einigen
Bemerkungen Veranlassung geben konnte, ist
das Rezitativ der Sopranistin: ,,Wiewohl
mein Herz in Thranen schwimmt®. In tech-
nischem Sinne ist freilich dabei wenig zu sagen;
aber der Hinweis auf das bei der Singstimme
im dritten Takt auftretende Tranenmotiv
(vgl. S. 149) dirfte nicht iberflissig sein.
Auch in dem Rezitativ des Evangelisten das
hinter der Sopranarie steht, findet sich eines
der charakteristischen Leitmotive von Bach,
das Schweitzer zu den bildlichen Motiven
rechnet. Es folgt auf die Worte: Ich werde
den Hirten schlagen.

s
l

[ I8
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Wir finden es bei Textstellen &hnlichen
Inhalts sehr haufig wieder. Es sei hier ein
Beispiel angefithrt, das in dem Rezitativ
zur Tenorarie in der Kantate Nr. 85 ent-
halten ist. Dort handelt es sich um den
Wolf, der den Hirten und die Herde iiberfallt.
Uber den Anfang unseres Stiicks wurde bereits
frither gesprochen, als wir uns zum erstenmal
mit der Zahlensymbolik Bachs befafiten. KEs
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Das piano
sempre.

sei deshalb auf das Notenbeispiel Seite 144
verwiesen.

Der Choral: ,,Erkenne mich, mein Hiiter*,
der Passionschoral vor allen anderen tritt hier
zum ersten Mal in der Matthauspassion auf.
Wir finden ihn sehr bald wieder, um einen
halben Ton tiefer gesetzt. Was es fiir eine Be-
wandtnis mit diesem Wechsel der Tonarten bei
Bach hat, davon werden wir spiter zu sprechen
haben; solche Mafnahmen geschehen bei ihm
immer mit klarer Absicht und sie sind nie
etwa als Zufalligkeiten zu betrachten.

Ein Stiick, bei dem wir einen Augenblick
zu verweilen haben, ist das Rezitativ und die
Arie des Tenors mit begleitendem Chor. Eg
handelt sich hier, wie in vielen anderen Fillen,
nicht eigentlich um ein Rezitativ, sondern
um ein Arioso. Der Textdichter hatte die
rezitativische Form gewiinscht, aber Bach
hat sich wieder einmal iiber seine Forderungen
hinweggesetzt und nur die Uberschrift der
Nummer gibt davon Zeugnis, was Picander
sich gedacht hat. In diesem Arioso diirften,
soweit das Orchester in Betracht kommt,
nur wenige Zweifel iiber die Wiedergabe be-
stehen. Ein Anderes ist es mit dem Chor,
oder vielmehr, es ist da eine Klippe vorhanden.
Bach schreibt bei den Chorstimmen piano
sempre vor, was natiirlich auch fiir die be-
gleitenden Streicher zu gelten hat. Dieses
piano sempre kehrt in der anschlieenden
Arie wieder. Das soll nun gewil} nicht bedeuten,
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daB der Chor in diesen beiden Nummern ohne
allen Ausdruck pianissimo zu singen hat. Aber
die leise Tongebung muB als Grundlage des Vor-
trags festgehalten werden. Etwa gewiinschte He-
bungen diirfen keinesfalls bis zum forte gehen,
sondern miissen immer noch den Charakter

eines ganz geringen Anschwellens aus dem:

piano behalten und der Grundton der Stim-
mung mub} stets wieder erreicht werden. Ich
habe bis jetzt kaum eine einzige Auffithrung
des Werkes gehort, in der diese Forderung
erfiillt worden ware. Fast iiberall verfallt
der Chor nach kurzer Zeit in jenes gewohn-
heitsmifige crescendo, das sich aus dem
Gesetz der Triagheit erklaren 1aBt. Anderer-
seits ist es nicht leicht, fithrt man das pianc
in den beiden Nummern bis zum Ende durch,
die Reinheit der Intonation zu wahren. In
der Arie wird es gut sein, wenn im ersten Or-
chester, das den Tenor zu begleiten hat, nur
je ein Pult der Kontrabisse und Celli spielt,
weil sonst die solistisch verwendete Oboe
klanglich erdriickt wird. Uber deren Partie
miissen wir uns auch noch in wenigen Worten
aussprechen. Die Oboe an dieser Stelle be-
deutet einen Notbehelf. In Leipzig durfte in
der Passionszeit kein Blech verwendet werden,
sonst hatte Bach den Hornruf des Wachters ge-
wil nicht einem Holzblaser zugewiesen. Immer-
hin aber bleibt er auch so ein Signal und nur
als ein solches hat die Stelle, die im engsten
Zusammenhang mit der vorangegangenen Schil-
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derung der Nacht am Olberg steht, einen
Sinn. In den meisten Klavierausziigen be-
findet sich am Anfang des Oboesolos die Be-
zeichnung piano. Davon steht bei Bach nichts,
und die das Ganze verweichlichende Bezeich-
nung ist nicht weniger eine Willkiirlichkeit, als
das beim Verschworerchor angebrachte for-
tissimo.

Der Choral ,,Was mein Gott will“ wird
fast iiberall leise angefangen und bis zu der
Stelle ,,Wer Gott vertraut dynamisch ge-
steigert, so daf} hier der Chor und die Instru-
mente erst mit voller Kraft einsetzen. Das ist
durchaus berechtigt und steht in Ubereinstim-
mung mit dem Gedicht. Dabei wird aber
fast immer etwas Wichtiges iibersehen, was hier

Das einmal, und das nicht nur in Beziehung auf
durchgefilhrte diesen einzelnen Fall, sondern auf eine grofie
Grescendo.  Apzahl seinesgleichen, Erwéahnung finden moge.

Wenn man namlich ein Stiick vom Anfang
bis zum Schlufl crescendo vortragen will, so
darf, wenn die Linie nicht unterbrochen werden
soll, das Anwachsen des Tones nicht einen
Augenblick nachlassen. Zur Durchfithrung
einer solchen Mafinahme braucht es aber eine
Art Technik, die nur an wenigen Orten be-
kannt ist. Das Stirkerwerden muf} sich iiber
die Fermaten hinweg vollziehen, ob man sie
aushilt oder nicht. Das bedeutet, daf man
gerade auf diesen Einschnitten das Anwachsen
streng durchzufithren hat. Tut man das
nicht, so zerfillt solch ein Stiick, also hier der
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Choral, in lauter kleine Unterteile, von denen
jeder ziemlich stark endigt und dann der
nichste wieder schwacher ansetzt, als die
vorhergehende Zeile abgeschlossen hat. Die
Notwendigkeit, die Fermate in das Crescendo
des Ganzen mit einzubeziehen, ist Vielen
noch nicht zum BewuBtsein gekommen. Will
man den Choral auf die soeben angegebene
Art vortragen lassen, so achte man darauf,
daB die Orgel erst beim Auftakt zur vorletzten
Choralzeile mit dem vollen Werk einsetzt.
Einen Gegenstand eingehender Erorterung
bietet uns das Duett fiir Sopran und Alt, in
dem der Chor eine wichtige Rolle spielt. Uber
dieses Stiick ist Manches zu sagen. Vor Allem,
daB seine Wiedergabe in der ganzen Welt unter
einem schwerwiegenden Fehler leidet, der aller-
dings aus der groflen Bachausgabe stammt.
Dieser ist um so weniger zu rechtfertigen, als
davon in der Vorrede zur Partitur ausdriick-
lich die Rede ist. KEr findet sich iibrigens
auch, wie alle Fehler der Bachausgabe,
in den bei Eulenburg und bei Peters er-
schienenen Partituren. In dem Duett fehlt
nédmlich, und zwar vom Anfang bis zum Ende,
die Stimme der Violoncelli. In Bachs Hand-
schrift steht bei den Bratschen die Eintragung
.,Violoncelli concordant Violis*. Das ist so
klar, und wenn man die Praxis jener Zeit
kennt, iiber allen Zweifel erhaben, daf die
Herausgeber des Werkes die Bemerkung
in der Partitur abdrucken und bei dem
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piano und
un poco plano
ist scharf zu
unter
scheiden,

Orchestermaterial die Violoncellstimmen ge-
liefert werden mufiten. So aber schwebt
dieses Stiick, dessen Untergrund der harte,
an einen Militdarmarsch erinnernde Rhythmus
der Streicher bildet, stets vollig in der Luft.
Man muf} sich vergegenwartigen, dal es den
nichtlichen Zug der Rotte vorstellt, die Jesus
davonfithrt. Darum erklingen die Streicher
in diesen scharfen, unerbittlichen Rhythmen.
Hier darf nichts, sei es dynamisch, sei es in
Bezug auf das ZeitmafB, an Farben hinzu-
getan werden. Unbekiimmert um die Schmer-
zensschreie der Menge gehen die Soldaten
ihren Weg, dem ihnen gegebenen Befehl ge-
horchend. Die fiir das erste Orchester gegebene
dynamische Bestimmung un poco piano will
richtig gedeutet werden. Beim Einsatz der
Singstimmen steht, wie immer bei Bach, das
gewohnliche Pianozeichen. Aber im Vorspiel
ist dieses piano nicht uneingeschrankt geltend.

. BEs soll hier nur soweit in Anwendung

kommen, daB die Streicher nicht die Melodie
der Flosten und Oboen decken kénnen.

Was nun die weitere Betrachtung unseres
Stiickes angeht, so miissen wir hier noch
einmal Halt machen. Die Grundmelodie des
Duetts, wie sie in den Singstimmen steht,
lautet :

grgu:;:;:b:r::g}._._-ﬁszt— ==

So ist mein Je-sus nun ge - fan-gen
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In den Holzblasern ist sie folgendermallen
notiert: '

éﬂv === —‘“*s f

Was das zu bedeuten hat, dariiber streiten
sich die Leut’ herum, nur, um wieder einmal
eine Theorie durchzusetzen, die sie, wie
es immer in solchen Fillen ist, eingehend
begriinden, wahrend die Gegner ebenso ein-
gehend das Gegenteil beweisen. Jeder natiir-
lich empfindende Mensch wird sich dariiber
klar sein, dafl der Vorhalt in den Holzblisern
unbedingt nur ein kurzer sein kann, weil
sonst die Melodie vollkommen zerstort wird.
Es gibt keinen Fall in der Musikgeschichte,
in dem man das Hauptthema eines Stiickes
im Vorspiel vollkommen verzerrt gegen das
findet, was nachher in den Singstimmen auf-
tritt. Nun wird mehrfach behauptet, der
Vorhalt miisse lang gespielt werden und ein
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Wieder und

wieder die

unsinnigen
Vorhalte.

imAusland als Bachkenner angesehener, findiger -

Herr hat sogar herausgefunden, dafl die Stelle
so vorgetragen werden miisse:

#

e B

Auf meine Frage, wie er dazu komme, gab er
mir zur Antwort, es stehe so in der Handschrift.
Das ist aber nicht der Fall. In der Hand-

91 Ochs, Der Gesangverein. II. 321



Angebliche,
unzutreffende
Griinde,

schrift steht die Stelle ganz genau, wie in der
groBen Bachausgabe. Weiterhin wurde von
einem sehr schitzenswerten und ausgezeichneten
Bachphilologen angefithrt, daf Quantz die
Ausfiihrung solcher Notierungen in der an-
gegebenen Weise vorschreibt. Das beweist
aber nicht das Mindeste fiir den vorliegenden
Fall, sondern eher das Gegenteil. Denn der
Stil von Quantz ist ein vollig anderer, als der
bachische. Hitten wir nicht das Thema in der
fiir die Singstimme geltenden Form als Anhalts-
punkt, so konnte man iiber die Sache vielleicht
reden. So aber, wie die Dinge hier liegen,
gibt es gar keine andere Art der Wiedergabe
als die, da8 man die Melodie als solche nicht
antastet, d. h. kurze Vorhalte spielen 1a8t. Ob
es als Staatsverbrechen anzusehen wire, wenn
man solche auch in die Singstimmen eintragen
wiirde, moge dahingestellt bleiben.

Wie schon angefiihrt, ist bei dieser Nummer
Alles zu vermeiden, was an weichere Regungen
anrithrt. Das Zeitmaf muf metronomisch
scharf vom ersten bis zum letzten Takte fest-
gehalten werden; denn nur dann kommt der
Sinn dieses unheimlichen nichtlichen Zuges
zum Ausdruck. Auch am Schluffi soll kein
ritardando Platz finden, sondern das Duett
muB ohne jede Uberleitung in den nun fol-
genden Chor: ,,Sind Blitze, sind Donner in
Wolken verschwunden fiihren.

In einer kleinen, volkstiimlichen Bachbio-
graphie finde ich die Bemerkung, dafl Bach
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hier mit iiberwéltigender Genialitat geschildert
habe, wie Himmel und Hélle losbrechen, um
die Ubeltater zu vernichten. Diese Auffassung
entspricht vollig dem Vielen, was an Ober-
flachlichkeit auf dem Gebiete der Bachschen
Kunst literarisch geleistet wird. Denn genau
das Gegenteil von dem Inhalt jener Behauptung
ist der Fall. Es handelt sich bei diesem be-
rihmten Stick um einen Fall des lucus a
non lucendo, wie man ihn nicht haufig findet.
Was geht eigentlich vor? Gar nichts. Das
Furchtbare ist geschehen, Jesus verhaftet.
Aber weder Himmel, noch Hélle rithren sich,
ihn zu retten. Gerade das Ausbleiben jeder
solcher Erscheinung ist es, was diesen Er-
regungsausbruch hervorbringt. Der Aufbau
dieses Stiickes ist so bezeichnend fiir Bachs
aus den Tiefen schopfende Kiinstlerschaft, wie
nur Weniges in seinen Werken.

Fiir die Ausfithrung hat Albert Schweitzer
in seinem Bachwerk wertvolle Winke gegeben
es sei auf das dort Gesagte verwiesen.

Bedauerlich ist, da3 der Chor sich im Laufe
der Jahrzehnte als eine Art Gelegenheit zum
Wettbewerb unter den Vereinen ausgebildet
hat, dahingehend, wer das Stiick etwa am
Schnellsten herausbringt und erlaubt man sich
einen Einwand gegen dieses Verfahren, so wird
man auf das am Kopf der Nummer stehende
,,vivace‘ verwiesen. Aber das bedeutet doch
nichts Anderes, als da8 das Zeitmafl gegen das
des vorhergehenden Stiickes ein lebhafteres
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- gein soll. Nehmen wir also bei dem Duett

Dle Donner-
figuren.

Das optische
BHtzmotiv.

etwa J = 86, in dem Chor dagegen die Grund-
note = 152, so ist der Vorschrift Bachs

vollig Geniige getan. Das iibertrieben schnelle
Zeitmaf ist unter allen Umstinden falsch und
zwar deshalb, weil die den Donner malenden,
rollenden Bafifiguren dadurch klanglos, ja
vielleicht unausfithrbar werden. AuBerdem ist
darauf zu achten, daf die Orgel in diesem Stiick
nicht zu stark auftritt, und etwa das Figuren-
werk durch fortissimo ausgehaltene Akkorde
zudeckt. Die einzige Stelle, bei der sie mit
dem vollen Werk erklingen soll, ist der Fis-dur-
Akkord nach der Generalpause inmitten des

. des Stiickes!); aber auch dieser mufl sofort

wieder abgedampft werden. Die General-
pause selbst halte man ziemlich lang aus;
der Horer muf hier unbedingt den Eindruck
davon gewinnen, wie die Jiinger dadurch, daf3
alle Hilfe ausbleibt, vor Entsetzen erstarrt sind.
Bei diesern Hauptthema des kolossalen Doppel-
chores haben wir es wieder mit einem der
sogenannten optischen Motive Bachs zu tun,
einem der sinnfalligsten, die es iberhaupt gibt.
(vgl. 8. 144). Die tonmalerische Darstellung
des Blitzes ist so genau durchgefithrt, daf}
nachher, wenn die Holle zu Hilfe gerufen

1y Hier aber dann auch mit aller verfligharen
Kraft. Ich denke bei diesem Akkord stets an
Goethes Vorschrift im zweiten Teil des Faust:
»Der greuliche Hoéllenrachen tut sich auf.«
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wird, die Flammen von unten nach oben
schlagen. Jedoch unterlaft es Bach nicht,
bei dem Wort: ,,Abgrund* noch einmal be-
sonders durch einen Sprung in die Tiefe
die Musik genau den Weg des Wortes gehen
zu lassen. Spitta bezeichnet dergleichen als
Spielereien. Das ist aber nicht am Platze
bei musikalischen Schopfungen von solcher
GroBe, bei denen die tonmalerischen Dar-
stellungen jedes Kkleinlichen Charakters ent-
behren, sich im Gegenteil zu grofartigen Ge-
mialden auswachsen. Uber die Art, wie man
diese Stelle behandeln soll, bei der gegen den
Schluf der Nummer das Wort: ,,Wuth* nicht
auf einen Ton, sondern auf sechs getrennte
Achtel zu singen ware, moge auf das bei der
Besprechung der Kantate Nr. 170 (S. 155) Ge-
sagte verwiesen werden; hier entscheidet je-
weils der Geschmack des Dirigenten.

Das nichste Stick der Partitur ist ein
langeres Rezitativ, das dem Vertreter des Jesus
und dem Evangelisten zufallt. Es ist darauf
zu achten, daf} die Orchesterfigur im zehnten
Takt, die den Schwerthieb darstellt, forte ge-
spielt wird, das Orchester aber beim nichsten
Takt piano fortfihrt. Wir kommen nun zum
Schlufl des ersten Teils der von dem Chor:
.,O Mensch, bewein’ dein Siinde groB*‘ gebildet
wird. Es handelt sich hier um eine Choral-
bearbeitung. Die Choralmelodie selbst liegt
im Sopran. Dal} es vollkommen iiberfliissig
ist, diesen und den Alt durch die im ersten
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Chor verwendeten Knabenstimmen zu ver-
starken, wurde schon gesagt.

Der Chor steht streng genommen in keinerlei
inneren Beziehungen zu irgendwelcher Nummer
des ganzen Werkes. Er hat diesem auch von
Anfang an gar nicht angehort. Vielmehr ist
er urspriinglich der Eingangschor der Jo-
hannespassion gewesen, den Bach spiter, also
erst fiir die Vollendung unserer Passionsmusik
nach dem Jahre 1740, aus dem &lteren Werk
abgetrennt, aus Es- nach E-dur umgeschrieben
und in die Matthiduspassion versetzt hat.
In der ersten Fassung der Partitur stand an
dieger Stelle der Choral ,,Jesum laf’ ich ni¢ht
von mir. (Vgl. Spitta II. Band, Anhang.) Fir
den Vortrag des groBlartigen Chores haben
. wir eine Richtschnur durch Bachs Angaben
in dem Orgelvorspiel iiber den gleichen
Choral; man vergleiche hier Schweitzers An-
gaben iber diesen Punkt. DaB im Verlauf
des Stiickes keine sentimentalen diminuendi
und rallentandi am Platze sind, dariiber kann
kein Zweifel sein, auch wenn nicht ohnehin
von verschiedenen Seiten darauf hingewiesen
wiirde. Eine ausdrucksvolle Gestaltung des
instrumentalen Teiles durch dynamische Ab-
tonung ist bei diesem Stiicke dringend erforder-
lich. DaB es leise verklingen soll, geht aus der
Notierung der letzten Takte, nicht zum min-
desten auch aus der Orgelstimme hervor.

Der Grundgedanke dieses Choraltextes, die
Erlosung der Menschheit durch den Tod des
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Heilands, hat auch wohl Bach dazu veranlaBt,
bei diesem Chor im Orchester das Motiv
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zu verwenden, das bei gleichem Anlafl sehr
hiufig zu finden ist. Von den vielen Fillen,
die aufzufiihren wiren, seien einige ausge-
wihlt. So spielt es eine wesentliche Rolle in
der gegen den Schlufl der Matthéuspassion
stehenden Altarie ,,Sehet. Jesus hat die Hand*,
wo es genau auf die Worte eintritt: ,,In Jesu
Armen sucht Erlosung® und in der Altarie
der Kantate Nr.34, im Ubrigen, wie schon
bemerkt, in einer ganzen Reihe anderer
Bachscher Gesangswerke. Es moge auch hier
auf Schweitzers Bachwerk verwiesen werden.

Fiihrt man die Matthéuspassion ohne Kiir-
zungen auf, so wird mit dem Schlufl des Chor-
stiickes eine lange Pause eintreten miissen,
moglichst eine solche von mehreren Stunden.
Es hat sich gezeigt, da, da die Zuhorer in-
zwischen geniigende Zeit gehabt haben, sich
leiblich zu starken und auszuruhen, der Vor-
trag des gesamten Werkes fiir sie viel weniger
ermiidend ist, als wenn man die Passions-
musik, die mit den iiblichen Kiirzungen doch
immer noch gegen vier Stunden in Anspruch
nimmt, auf diese Weise und mit einer Pause
von zwanzig oder dreilig Minuten auf-
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filhrt. Die lange Dauer eines solchen Kon-
zertes in der Verbindung mit der Hitze und der
verbrauchten Luft im Saal 16st jedesmal eine
starke Ermiidung beim Publikum aus. Einige
Leute haben gelegentlich der strichlosen Auf-
fithrung des Werkes in Berlin einwenden zu
miissen geglaubt, die vierstiindige Pause ver-
stole gegen Bachs Absichten!), der Beginn
des zweiten Teiles leide darunter, daB das
Publikum inzwischen aus der Stimmung ge-
kommen sei, und der verhiltnismaflig be-
scheidene Anfang iibe nun keine Wirkung mehr.
Gerade das Umgekehrte ist der Fall. Der
Anfang des zweiten Teiles wird, je unmittel-
barer er auf den kolossalen Schlufy des ersten
folgt, um so mehr abfallen. Die Klangmasse
des Chorals ist dem Horer noch im Ohr, was
nach einigen Stunden natiirlich nicht mehr
der Fall ist. Es kann sich aber bei dieser
ganzen Frage nur um den Eindruck der ersten
Takte handeln. Sind diese voriiber, dann ist
jeder Zuhorer bereits auf den etwas vermin-
derten Klang eingestellt.

Der zweite Teil beginnt so, wie nach der
Absicht des Textdichters auch der erste hatte
beginnen sollen, namlich mit einem solistischen
Gesangsstiick, in das der Chor fragend ein-
greift. Picander hat den Entwwrf des ganzen
Stiickes trefflich durchgearbeitet, und mit der
Gegeniiberstellung der Anfinge im ersten und

1) Vgl. in Bezug hierauf das 8. 288 Mitgeteilte.
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zweiten Teil des Werkes einen gliicklichen Ge
danken gehabt. Mag man mit vollem Recht
iiber den herrlichen Einleitungschor der Mat-
thiuspassion in Begeisterung geraten, man wird
doch zugeben miissen, dafl bei der musikalischen
Gestaltung dieses gewaltigen Stiickes eine gute
Anregung zugrunde gegangen ist. Uber die
Wiedergabe der Nummer ist wenig zu sagen;
es diirfte sich empfehlen, den begleitenden
Chor durchweg in sehr zarten Tonen zu
halten, ahnlich, wie es bei dem Stick im
ersten Teil: ,,Ich will bei meinem Jesu wachen*
vorgeschlagen worden ist. Die Solistin moge
nicht iibersehen, dall die Figur:
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auf das Wort: ,,Tigerklauen eine tonmale-
rische Bedeutung hat. Sie darf unter keinen
Umstéanden sentimental und legato gesungen
werden. Der auf das nichste Rezitativ folgende
Choral wird fast tiberall gestrichen. Warum ?
Das ist genau so unberechtigt, wie eine
Menge anderer Kiirzungen in dem Werk.
Denn gerade dieser Choral gehort im Hin-
blick auf die ungewohnliche, bewegte Um-
setzung des Textes in Tone zu den hervor-
ragendsten Stiicken seiner Art. Wie auf die
demiitige Stimmung der drei ersten Zeilen die
Stimmung wechselt, indem der Ruf erschallt:

329



. Herr nimm mein wahr, das ist nicht allein
bei Chordlen selten. DaBl es sich Bach bei der
nichsten Nummer, dem Auftritt der falschen
Zeugen, nicht hat entgehen lassen, eine kanoni-
sche Wendung anzubringen, ist nicht erstaun-
lich. Beim Vortrage darf aber nicht iibersehen
werden, daB die Basse des Orchesters den
Schlufl der Zeugenaussage wiederholen, als ob
das Volk das soeben Gehorte gleichsam zur
Bekraftigung nachmurmelte. Es sei vorge-
schlagen, die Instrumente hier sehr stark
spielen zu lassen. Die ganze Episode hat
einen Anflug von Humor. ‘
An den Auftritt der falschen Zeugen schlie3t

sich eine Tenorarie mit vorangehendem Rezi-
tativ an, die, wie der zuletzt erwihnte Choral,
um einen Ausdruck von Hans von Bilow
anzuwenden, zu den gestrichensten Nummern
der Matthauspassion gehtrt. Wiederum keines-
wegs, weil sie an Bedeutung hinter eine Menge
anderer sehr oft ausgelassener Stiicke zurtick-
stande; hiervon kann keine Rede sein, denn
sie zahlt zu den herrlichsten Eingebungen des
Ganzen, aber es sind hier mehrere Klippen zu
umschiffen. Zundchst ist das Stiick fir den
Sanger aullerordentlich unbequem. Von unseren
Tenoristen werden nur ganz wenige im-
stande sein, den ungewohnlichen technischen
Schwierigkeiten gerecht zu werden, die darin
enthalten sind. Aber unausfithrbar ist die
Arie nicht; sie verlangt nur- einen Singer
ersten Ranges. Bei der zweiten strichlosen
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Auffithrung der Matthiuspassion, die der Phil-
harmonische Chor in Berlin veranstaltete, hat
gerade dieses Stiick, durch den Stuttgarter
Tenoristen Meader wiedergegeben, einen der-
artigen Eindruck hervorgebracht, daf seine
Wiedergabe einen Hohepunkt der ganzen
Auffiithrung bedeutete. Ist aber die Schwierig-
keit der Arie allein ein Grund, der geniigt,
daB man ihm gern aus dem Wege geht,
so kommen noch andere Dinge hinzu, deren
Erérterung hier gegeben ist. Zunachst ver-
langt sie, wie auch die Arie des Tenors im
ersten Teil der Passion, einen besonderen
Sanger. Wie viele Vereine aber haben ge-
niigende Ehrfurcht vor dem Werk und seinem
Schopfer, dieser Vorschrift zu geniigen! Ich
glaube, man wird lange suchen miissen, bis
man eine solche Chorgesellschaft findet.
Dem Sanger des Evangelisten ist aber nur
gedient, wenn er zu seiner anstrengenden
- Partie nicht noch eine weitere Aufgabe iiber-
nehmen mufl und den ‘meisten Tenoristen
ist es ohnehin angenehm, wenn sie um den
Vortrag dieses Stiickes herumkommen. Denn
wihrend man dem Evangelisten gewohnheits-
mafig Vieles nachsieht und die Partie es
héufig zulaBt, durch Deklamation, Falsettieren
und andere Mittel iiber gesangliche Mangel hin-
wegzutduschen, mufl bei den Arien einwandfrei
gesungen werden ; und damit hapert es ja so oft.

Nun kénnte freilich noch eine weitere
Schwierigkeit, in unseren Zeiten beinahe die
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groBte von allen, in Frage kommen, wenn die
Mehrzahl der Herrschaften, die sich mit Auf-
fihrungen der Passion befassen, iiber das Werk
genauer Bescheid wiiften. Das der Arie voran-
gehende Rezitativ wird nach der Partitur der
Bachgesellschaft von der Orgel und zwei Oboen
begleitet; die Arie selbst weist in ihrem In-
strumentalpart die Orgel und das Violoncell
auf. Die Sache liegt aber folgendermaflen:
In der Handschrift der Partitur sehen die
beiden Stiicke allerdings so aus, wie es soeben
angefiithrt wurde. Unterzieht manjedoch die auto-
graphen Orchesterstimmen einer Durchsicht, so
entdeckt man, daf sich bei diesen eine von Bach
eigenhandig ausgefiihrte Stimme zu dem Rezi-
tativ fiir die Viola da Gamba findet, und da8 eine
ebensolche statt der in der Partitur verzeich-
neten Cellostimme fiir die Arie vorhanden
ist. Die Herausgeber haben allerdings das
Rezitativ mit der Gambenstimme als Anhang
zur Matthiuspassion verdffentlicht, was aber
von der Sachlage ein ganz falsches Bild
gibt; um die Notierung der Begleitung haben
sie sich bei der Arie nicht gekiimmert.
Freilich wird mit der Feststellung, daf hier
eine Gambe notwendig ist, einer Wiederein-
setzung des Stiickesnicht gerade der Weggeebnet
sein  Denn nur an ganz wenigen Orten ist ein
Spieler fiir dieses Instrument vorhanden, und
einen solchen von auswirts kommen zu lassen,
kostet Geld. So wird es noch lange dauern, bis
diese herrliche Nummer zu ihrem Recht gelangt.
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das von den Instrumenten in mehreren Vari-
anten durch die ganze Arie durchgefithrt wird,
ist es notig, den mit A von dem mit B bezeich-
neten Teil im Vortrag deutlich abzuheben;
denn es liegt auf der Hand, daBl das Motiv
des ersten Taktes die Geduld und das folgende
die stechenden falschen Zungen malen soll.
In dem Rezitativ, das nun bald zu dem ersten
der eigentlichen Volkschore hiniiberleitet, hat
Bach wiedernm seiner Neigung zur optischen
Darstellung Geniige getan. Wie vorher die
Blitze von unten und. oben zuckten, so sehen
wir jetzt bei den Worten, wo von den Wolken
des Himmels die Rede ist, ganz deutlich die
Wolkenballen iiber den Singstimmen. Wer es
nicht sofort erkennt, halte mit dem Finger
die Notenkopfe zu, daf nur die Bindungsbogen
sichtbar bleiben,

Wir kommen nun zu den berithmten, meist
kurzen, aber in ihrer Anschaulichkeit und
Schlagkraft einzig dastehenden Volkschoren.
Diese folgen nicht unmittelbar aufeinander,
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bedeuten aber doch ein einheitliches Ganzes,
insofern in ihnen die gleiche Grundstimmung
zum Ausdruck gelangt; iiber diesen Teil der ge-
waltigen Tondichtung hat Alfred Heu8 in seiner
Schrift iiber die Matthauspassion so vieles Be-
merkenswertes niedergelegt, daf niemand, der
sich ernsthaft mit dem Werk beschiftigt, an
seinen Erorterungen vorbeigehen diirfte. Aber
was niitzten bis jetzt die vielen sachlichen
und geistvollen Hinweise von Personlichkeiten
wie Schweitzer, Heu8 oder Schering, die
sich in solche Werke vertieft haben! Die
liebe, gute, wenn auch jedem tieferen Ein-
gehen Hohn sprechende Tradition zuckt ge-
ringschitzig die Achseln, wenn ihr das Ge-
schaft verdorben wird. Es muBl gewisse Leute
mit Behagen erfiillen, wenn sie Dinge lesen,
wie das nachstehende: ,,GewiB sollen diese
Stiicke fanatisch klingen, denn die Erregung
des Volkes kennt ja keine Grenzen mehr.
Aber man muB sich doch vergegenwirtigen,
daf} das Werk von der Stimmung einer heiligen
Rube beherrscht wird, die sich von der Christus-
figur iiber das Ganze verbreitet. Es verletzt
den an die klassische Tradition Gewdohnten,
wenn die Wut des Volkes so unvermindert
zum Ausdruck gelangt, denn es handelt sich
nicht um einen dramatischen Vorgang. Im
Theater ware dergleichen am Platz. Im Kon-
zert miissen wir auf der Milderung der Gegen-
sitze bestehen.” Betrachten wir diesen Teil
der Passionsmusik so, wie man jedes Kunst-
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werk betrachten soll, daraufhin, was es selbst
uns zu sagen, und nicht unter Zugrundelegung
dessen, was dieser oder jener seit Jahrzehnten
aus Bequemlichkeit und Oberflachlichkeit ein-
gefilhrt hat. Und da kann, nein, mull man
auf den Standpunkt gelangen, dafl eine Ab-
schwichung der Gegensatze das gerade Gegen-
teill von dem ist, worauf es ankommt, und
dal nur eine méglichst scharfe Gegeniiber-
stellung der hier herrschenden Stimmung zu
der vorhergegangenen am Platze sein kann.
Das eben ist es ja, was so viele Auffithrungen
Bachscher Werke unertriaglich macht, da@
man das tiefe und leidenschaftliche Emp-
finden, das aus ihnen spricht, daf man Alles,
was der Meister absichtlich an Gegen-
satzen angebracht hat, abschleift, und auf
jenes MaB zurickfiihrt, auf das Robert
Schumanns Ausspruch von dem so iiblen
norddeutschen mezzoforte paft. Nein, hier
heifit es nicht abschwichen, sondern nach-
gestalten und von der Heiligkeit der Christus-
figur darf in diesen Stiicken nichts zu merken
sein; im Gegenteil, je mehr sich diese von der
Verworfenheit seiner (Gegner abhebt, um so
besser fiir den Eindruck des Ganzen. Diese
Choére miissen klingen, als ob andere Krifte
mitwirkten, als z. B. in den Chorilen. Scharfste,
hellste Aussprache, Zuriicktreten des rein Ge-
sanglichen und Vorwalten des Ausdrucks miissen
darstellen helfen, um was es sich handelt.
In der Johannespassion ist der Ausdruck in
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den Volkschéren noch energischer als hier,
schon durch die gréBere Ausdehnung jener
Stiicke. Das braucht uns aber nicht zu hindern,
ihnen auch hier ihr Teil an lebendigem Vor-
trag zu geben. Der zweite Volkschor schlieit
mit den Worten: ,,Wer ist’s, der dich schlug ?*
und sofort setzt darauf der Choral ein: , Wer
hat sich denn geschlagen*’. Es liegt hier ein
Gegenstiick zu der Stelle im ersten Chor vor,
wo nach der Frage: ,,Herr bin ich’s?‘ der
Choral antwortet: ,,Ich bins, ich sollte biilen‘‘.
Aber nicht allein die Frage ist die gleiche,
sondern auch der Choral ist der nimliche,
wie bei dem korrespondierenden Fall im ersten
Teil, natiirlich aus innerer Beziehung.

Auf den Choral folgen die Petrusrezitative,
zwischen denen der kleine viertaktige Chor
steht: ,, Wahrlich, du bist auch einer von denen,
denn die Sprache verrat dich. Es ist hochst
ergotzlich, wie hier Bach die Abweichung von
dem gewdhnlichen Sprechen, den Dialekt des
Petrus durch eine fast humoristische Chorfigur
im dritten Takt, genau auf das Wort ,,Sprache,
kennzeichnet. Man hort die Leutchen ordentlich
dariiberlachen, dafi seine Sprechweise einenfrem-
den Anklang aufweist. Eine deutliche Hervor-
hebung dieser Sechzehntelfiguren durch scharfes
martellato ist anzuraten. Im dritten Takt
des zweiten Petrusrezitatives enthalten die
Singstimme und der Continuo eine Quinten-
folge. Heufl erklart die falsche Fortschreitung
fiir eine Absicht. Und wer weiB, mit welcher
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pedantischen Genauigkeit Bach hinsichtlich
des Satzes vorging, der wird es zum Min-
desten fiir wahrscheinlich halten, daB die ver-
botenen Quintenparallelen hier angebracht sind,
weil Petrus ligt. Die Stelle ist in Bezug auf
die Stimmenfithrung in den meisten Klavier-
ausziigen verbessert, wozu selbstverstindlich
kein Anlafl vorliegt. Man sollte sie vielleicht
eher etwas hervorheben; mag dann Jeder sich
damit abfinden, wie er will. Die nichste Num-
mer des Werkes ist eine der berithmtesten des
ganzes Werkes, ein Paradestiick aller Oratorien-
sangerinnen. Es handelt sich um die Altarie
in H-moll mit dem Violinsolo. Das Hauptmotiv
dieser Arie ist ihr keineswegs allein zu eigen:

e e

Welche Bedeutung ihm zukommt, davon ist
schon mehrfach die Rede gewesen (vgl.
S. 149). Wir wollen uns hier auch nicht
von Neuem damit beschaftigen, ob die Vor-
halte in der Violinstimme lang oder kurz
zu nehmen seien, weil die Dinge nicht im
Mindesten anders liegen, als in irgendeinem
Bachschen Werke., Wie immer man es anordnet,
es werden sich Gegner der gewihlten MaB-
nahme finden. Eine Frage aber, die zu er-
ortern wiare, ist bei dem Stiick die des Zeit-
mafles. Fast alle Sangerinnen klagen dariiber,
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daB sie bei diesem Stiick Schwierigkeiten mit
der Atemfithrung haben. Nun wird die Arie
meist sehr langsam, aus der Empfindung
eines stillen Duldertums heraus wiedergegeben.
Dies hat sich derart eingebiirgert, daf es schon
lange keinem Menschen einféllt, einmal iiber
den Inbalt des Stiickes von der Dichtung aus-
gehend nachzudenken oder erst weitere Er-
wagungen anzustellen. Der iiblichen Auf-
fassung widersprechen aber drei Dinge. Erstens
die schon erwahnte Schwierigkeit der Aus-
filhrung, zweitens, dal wir, wie beim Anfangs-
chor der Passion, einen Siciliano vor uns haben,
und endlich die ununterbrochen aufgeregt, man
diirfte sagen, nervos klopfenden Bésse. Es
ist, wenn man nicht ganz an der Oberflache
haften bleibt, unmoglich, diese so energisch
auftretenden Klinge in Ubereinstimmung mit
einem stilles Leiden ausdriickenden Vortrag
zu bringen. Stockhausen, -wohl der grofite
Vortragsmeister auf dem Gebiete des Gesanges,
den die letzten Jahrzehnte aufzuweisen hatten,
trat dafiir ein, dal die Arie in grofiter Erregung
gesungen werden miisse. Einmal, als ich das
Stiick in einer seiner Unterrichtsstunden be-
gleitet und das ZeitmaB sehr lebhaft genommen
hatte, erklirte er mir: ,, Das war die einzige
richtige Art, die Arie wiederzugeben; aber
versuchen sie es doch einmal, mit kiinstlerischen
Griinden gegen Herdengefithle anzukommen!‘
DaBl der Violinsolist, der ebenso gern mit
seinem schénen Ton glanzen mochte, wie die
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Altistin mit ihrer Stimme, sich gegen ein leb-
haftes ZeitmalBl in dem Stiick striuben wird,
ist sicher. Jedoch ebenso sicher ist es auch,
dafl die Art, in der wir das Stiick zu horen
gewohnt sind, sich mit dem Inhalt des Textes
nicht vertragt.

Das Nichste, woriiber ein paar Worte
am Platze sein mogen, ist der kleine
Doppelchor: ,;Was gehet uns das an?“ So
kurz das Stiick ist, so charakteristisch ist
es fir den Vorgang, den es schildert und
die Art Bachs, die duBeren Mittel zur Schilde-
rung innerlicher Vorgiange herbeizuziehen. Die
Gleichgiiltigkeit der Priester gegeniiber der
Verzweiflung des reuigen Judas driickt sich
schon durch die Art und Weise aus, in der die
Chorstimmen in geraden, fast mechanisch hin-
und herpendelnden Achteln auftreten. Die
Streicher und die Oboen machen die Bewegung
der Singstimmen mit, sind infolgedessen nicht
imstande, irgend etwas Besonderes auszu-
sprechen und erhohen so den Eindruck der
Stumpfheit, ja FEintonigkeit dieser Takte.
Aber die Floten: Leider sind sie bei den meisten
Auffithrungen nicht zu héren, weil man sie
zu schwach, besetzt. Aber gerade sie allein
haben von innen heraus zum Hérer zu sprechen ;
das Tranenmotiv, das aus der vorhergegangenen
Altarie noch vollig im Gedéchtnis ist, tritt hier
selbststindig in die Erscheinung, gleichsam
verratend, dafl gegeniiber dieser priesterlichen
Gefiihlslosigkeit dem Verrater nur noch eines
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bleibt, die Verzweiflung. ~Beim Vortrag des
kleinen Chorchens achte man darauf, daf das
Wort ,,du* im Orchester, wie im Chor eine
" pesondere Betonung erfihrt. Es wird am Besten
sein, wenn man das durch Eintragung in die
Stimmen etwa in der folgenden Weise
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,,Und er warf die Silberlinge in den Tempel,
hub sich davon, ging hin und erhéngete sich
selbst.“ So fahrt ohne Weiteres das néchste
Rezitativ fort, auf das die schone G-dur-Arie
folgt, deren iibliche Bezeichnung als die Judas-
arie es beweist, wie wenig man sich hdufig
bei dieser Musik denkt; denn dafi Judas,
nachdem er sich gerade erhingt hat, noch
eine Arie singen soll — die Unmoglichkeit
einer solchen kiinstlerischen Mifigeburt miilite
eigentlich Jedem einleuchten. Es handelt
gich um eines der wenigen betrachten-
den Stiicke der Passionsmusik, um eines,
das die Empfindungen einer gliubigen Seele
ausdriickt. Wenn in der Solovioline das
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Klingeln der Silberlinge zu erténen scheint, so
hat das nur die Bedeutung eines Bildes, nicht
aber des Vorganges, der bereits hinter uns
liegt. Bei genauer Befolgung der Bachschen
Vorschriften muf} die Violine von dem Konzert-
meister des zweiten Orchesters gespielt werden;
dieser Anordnung wird jedoch fast nirgends
Folge geleistet.

In kurzen Worten sei auf den Passions-
choral hingewiesen, der nach dem néachsten
Rezitativ zum drittenmal in der Passion er-
scheint. Wir haben ihn so vorgetragen, daf
er im ersten Teil, einschlieBlich der Wieder-
holung, ganz leise, dann aber langsam bis
zum ff anwachsend gesungen wurde, unter be-
sonderer Betonung des Wortes: ,,der‘ beim
Auftakt gegen den Schluf} hin.

Das, was zunachst beim Lesen der Partitur
am meisten hervortritt, ist die Frage des Pilatus
an das Volk, mit der Antwort: , Barrabam. So
beriihmt die Stelle ist, so haufig hort man sie
eindruckslos vortragen, weil sie in zu breitem
Zeitmafl wiedergegeben wird. Bei wie vielen
Auffiithrungen ist mir nicht das lang gedehnte,
durch eine Pause vorbereitete: ,,Baaaaara-
baaaaam!““ aufgefallen. Ein Kollege, den ich
darauf aufmerksam machte, daB mir diese
Dehnung unangebracht erschiene, meinte, es
kdme dadurch zum Ausdruck, daB Alles durch-
einander schreit. Hatte Bach das beabsichtigt,
so wiirde hier wohl ein kurzes polyphones
Stiick stehen, wie bei dem sogleich folgenden
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Chor; aber die Sachlage ist eine vollig andere.
Die ganze Komodie ist ja durch die Hohen-
priester und die Altesten vorbereitet. Das
Volk weifl genau, was es zu antworten hat,
wenn Pilatus seine Frage vorlegen sollte.
Und als es nun dazu kommt, erschallt wie aus
einem Munde der Name des freizulassenden
Gefangenen. Die Stelle muf deshalb ganz
kurz, aber unter Aufwand der héchsten Kraft
und unter Mitwirkung des vollen Orgelwerkes
herauskommen.

Nur wenige Takte trennen uns von dem
Chor: ,LaBl ihn kreuzigen! Dafl dieser
vierstimmig gesetzt ist, hat den Zweck der
Tonverstarkung. Wie Bach die Figur des
Kreuzes wiedergibt, dariiber haben nahezu
samtliche Forscher auf diesem Gebiet ge-
schrieben.  Die optische Greifbarkeit des
Kreuzmotivs ist hier ebenso unverkennbar, wie
bei #ahnlichem AnlaBl in anderen Gesangs-
werken Bachs. Wer sich die Miihe des Suchens
nach einem #hnlichen Fall ersparen will, der
sei auf die Stelle im fiinften Vers der Kantate:
,,Christ lag in Todesbanden‘ verwiesen, bei
der im Text das Wort: , Kreuzesstamm** steht.
Auf den kurzen Chor 1t Bach nun wieder
den Choral eintreten, der als erster in dem
Werk aufgetaucht ist. Der psychologische
Zusammenhang ist klar; eben deshalb ist es
aber auch angezeigt, den Choral hier genau in
der gleichen Stimmung wiederzugeben, wie am
Anfang. ;
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Die Rezitative und die Arie des Soprans,
die folgen, gehoren zu den hervorragendsten
Stiicken der Passion. HeuB bemerkt, die Arie
werde gewohnlich ausgelassen. Diese Anschau-
ung beruht wohl auf der Verallgemeinerung
eines vielleicht an bestimmten Orten iiblichen
Verfahrens. Ich habe bis jetzt keine einzige
Auffiihrung der Matthauspassion erlebt, in der
man dieses Stiick gestrichen hitte. Uber das
Rezitativ ist im technischen Sinne nichts zu
sagen. Dagegen mochte ich doch, so iiber-
fliissig es vielleicht erscheint, darauf hinweisen,
dafl die Orgel in der Arie ebensowenig etwas
zu tun hat, wie etwa das Cembalo. Nach-
dem ich Zeuge davon gewesen bin, daB das
Quartett, das aus der Singstimme und den
drei vorgeschriebenen Holzblasern besteht,
durch die Mitwirkung der Orgel vollig ent-
stellt, ja vernichtet wurde, erscheint es mir
nicht ganz unerlaubt, darauf hinzuweisen,
daf der Satz so, wie er in der Partitur steht,
vollkommen und keine Hinzufiigung, welcher
Art auch immer, gestattet ist.

Nun heifit es weiter: ,,Sie schrien aber
noch mehr und sprachen‘: Darauf folgt die
Wiederholung des Chores: ,,Laf} ihn kreuzigen !*
aber um einen Ton hoher, als er vorher er-
klungen ist. Natiirlich wird das Stiick da-
durch starker und hirter, auch schon deshalb,
weil ja H-moll an sich einen gewissen Ein-
schlag von Schérfe gegen das vorangegangene
A-moll bringt. Die Steigerung durch den
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Wechsel der Tonart geniigt vollkommen fiir
den Zweck, den Bach im Auge gehabt hat.
Der an manchen Orten iblichen Manier,
die Wiederholung des Chorstiickes in einem
gegen das erste Mal beschleunigten Zeitmaf
zu nehmen, muB energisch widersprochen
werden (vgl. S. 316).

Rezitativ und Arie fiir Alt folgen, von denen
gewohnlich das Erstere gesungen und die Arie
gestrichen wird. Das Rezitativ, oder wie wir
auch hier wiederum sagen miiiten, Arioso hat
einen Doppelginger, insofern das, was ihm ganz
besonders zu eigen ist, die unerbittliche Durch-
filhrung des punktierten Rhythmus, der die
Geiselhiebe malt, sich bei der Schilderung des
gleichen Geschehnisses in Handels Messias
wiederfindet. Daf} dieses Werk und die Mat-
thauspassiom entstanden sind, ohne daf einer
ihrer Schopfer von dem Werk des anderen
etwas wuBte, erhoht noch die Bedeutung
dieser instrumentalen Tonmalerei; der Vorgang
kann eben kaum anders in dieser Eindring-
lichkeit musikalisch dargestellt werden. Nach
einer Richtung geht freilich Bach iiber Handel
hinaus, und das gilt in Bezug auf das har-
monische Element. In diesem Punkt gebiihrt
ihm die Palme. Dafl wéhrend des Vortrages
dieses Rezitativs nicht die mindeste Anderung
des ZeitmaBes stattfinden darf, daB alle ge-
fithlvollen ritardandi hier von Ubel sind, ver-
steht sich von selbst. Es wird aber gut sein,
wenn man es beziiglich der Starkegrade so
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einrichtet, daB die Streicher bei aller Energie
des Ausdrucks die Singstimme nicht ver-
decken konnen. Ist die Orchesterbesetzung
eine kleine, so wird das nicht zu befiirchten
sein; in den meisten Fillen aber ist es doch
ratsam, das Orchester nur dann mit der vollen
Kraft spielen zu lassen, wenn die Singstimme
pausiert. Ich denke mir die diesbeziiglichen
Vorschriften fir die Begleitung etwa so, wie
ich es in einem Takt aus dem Stiick nachstehend
vorschlage:

(Fiinfter Takt.)
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Mit der Arie miissen wir uns etwas aus-
fiihrlicher befassen, und dies aus Griinden
verschiedener Art. Zunichst, wetil sie ein
Schulbeispiel fiir die unsinnige Art und zu-
gleich fiir die Willkiirlichkeit bietet, in der
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man die am griinen Tisch behandelten Fragen
der Vorhalte zur Tat werden laBt. Es ist mir
von verschiedenen Seiten vorgeworfen worden,
ich hatte willkiirlich die von Bach ausdriick-
lich geforderten kurzen Vorhalte in lange ver-
wandelt, also den entgegen gesetzten Fehler
begangen, wie vorher. Allerdings lasse ich
bei diesem Stiick die meisten Vorhalte im
Orchester, wie in der Singstimme lang aus-
tithren, und das, weil es mir aus musikalischen
Griinden richtiger, sagen wir, weil es mir
geschmackvoller erscheint. Nun habe ich nicht
das Mindeste dagegen einzuwenden, dafl Je-
. mand, der bei diesem Stiick kurze Vorhalte
schoner findet, solche verwendet. Aber Eines
darf er dabei nicht tun, sich auf Bachs Vor-
schrift berufen. Es seien zunichst der zehnte
und der elfte Takt aus der Stimme der Violinen
hierhergesetzt, um zu zeigen, wie die Vorhalte
in der Bachausgabe, und zwar durch die ganze
Arie hindurch, notiert sind:
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Wir sehen, daff die Fahne an dem kleinge-
druckten Achtel, der Vorhaltnote, durch-
strichen ist. Diese Bezeichnung gilt allgemein
als ein Beweis dafir, daB die Vorhaltnote
kurz zu pehmen sei. Welche Bewandinis es
aber mit diesem kleinen Strich durch die Fahne
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hat, das wissen nur ganz wenige unter den
Musikern. Hat mir doch selbst der Leiter einer
Fachzeitung unter Hinweis auf eben dieses
Strichelchen beweisen wollen, wie ich im Un-
recht sei! Gerade diese unscheinbare Kleinig-
keit in der Notierung wird mir aber zum Be-
weis dafiir, dal ich mich im Recht befinde.
Sie hat ndmlich zur Zeit Bachs noch gar nicht
existiert, sondern ist zum erstenmal im Beginn
der zwanziger Jahre des vorigen Jahrhunderts,
wenn ich recht berichtet bin, in einem Stiick
von Carl Maria von Weber, vorgekommen.
Nachdem mir dies bekannt geworden war,
machte ich mich daran, die Fassung der Arie
in der Bachausgabe mit der im Awutograph zu
vergleichen, und siehe da, in der Handschrift
Bachs findet sich natiirlich keine Spur von einem
durchstrichenen Achtelfahnchen und was ebenso
gelbstverstdndlich ist, auch in den Qrchester-
stimmen, die Bach selbst benutzt hat, ist
nichts davon zu finden. Es handelt sich also
einwandfrei um eine Falschung bei der Heraus-
gabe der Partitur, die von irgendeiner Persén-
lichkeit eingeschmuggelt worden ist, ohne daf}
man bis jetzt davon Kenntnis genommen
hat. Mit der Berufung auf die gedruckte
Partitur ist also nichts zu wollen. Es kann
_kein Zweifel mehr dariiber bestehen, auf
welcher Seite wieder einmal die Willkiir
liegt. Gehen wir nun zur Betrachtung der
Arie selbst iiber, so entdecken wir, daB
sie von ganz eigenartigem Aufbau ist. Sie
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stellt nimlich kein freies Musikstiick dar, das
nur etwa durch die Wahl der Tonart oder den
allgemeinen Ausdruck den Sinn des Textes
wiederspiegeln soll, sondern sie ist mit vollem
BewuBitsein aus zwei bereits bekannten
Motiven zusammengesetzt. Im  Orchester
ertonen die Geiselhiebe aus dem Rezi-
tativ weiter. Selbst in dem Mittelteil des
Stiickes erscheint die punktierte Figur.
Das Hauptthema der Singstimme aber
ist nichts anderes als das Tranenmotiv.
Man braucht nur die Auftaktnote beim An-
fang der H-moll-Arie fiir Alt fortzulassen,
und die Verwandtschaft mit diesem G-moll-
Stiick ergibt sich sofort (vgl. Notenbeispiel
S. 149). DaB die Nummer gewohnlich aus-
fallt, ist bedauerlich, weil sie gerade durch
die geistvolle Zusammenstellung der beiden
Themen einen besonderen Rang im Rahmen
der Matthéuspassion behauptet.

In dem folgenden Chor: , Gegriiflet sei’st
du* haben wir in den ersten vier Takten Alles
sehr. weich, mit dem Ausdruck einer heuch-
lerischen Ergebenheit, das Wort ,,Judenkénig*,
aber wie einen plotzlichen Ausbruch fanatischen
Hasses sehr stark singen lassen. Dies sei er-
wahnt, ohne daB damit anderer Auffassung
vorgegriffen werden soll.

Der »('Jhoral: ,,0 Haﬁpt voll Blut und Wun-
den‘’, der sich anschliefit, ist bei seiner dies-
maligen Wiederkehr noch verhaltnismaBig
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schlicht in der Harmonie behandelt. Man
moge ihn im Allgemeinen leise, nach dem
SchlufB der vorletzten Zeile etwas anschwellend,
aber wieder pp ausklingend vortragen lassen.

~ In dem Rezitativ des Evangelisten sei auf
das Kreuzeszeichen im fiinften Takt hinge-
wiesen. Haufig fallt dieses Rezitativ bei Auf-
fithrungen fort, weil es die Uberleitung zu
einer Arie ist, der man gern aus dem Wege zu
gehen pflegt. Allerdings ist die Arie ein herr-
liches Stiick. Aber man braucht fir diese
Nummern wieder eine Viola da Gamba und
mit dieser Forderung ist bei den meisten Auf-
fithrungen ihr Schicksal entschieden. Dabei
ist die eindringliche, rithrende Wirkung der
Gambe hier so groB, wie nur selten irgendwo.
Man sieht in den schweren, punktierten Figuren
der® Begleitung den sich unter der Last des
Kreuzes miithsam fortschleppenden Simon von
Kyrene. Freilich ist es immer noch besser,
die Arie zu streichen, als daf} man, wie es hie
und da geschieht, die Begleitung einem Cellisten
iibergibt, der bei den Doppelgriffen, die nicht
fiir sein Instrument geschrieben sind, nur
hochst unerfreuliche Kléange zustande zu
bringen vermag. Auflerdem hebt sich der
Klang des Violoncells zu wenig von dem der
sich in der gleichen Lage bewegenden Sing-
stimme ab. Wie schweren Herzens der Kreuz-
trager sein Amt erfiillt, geht aus dem Haupt-
thema der Gambe hervor, das wiederum aus
dem Tranenmotiv gebildet ist.
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Aut ein lingeres Rezitativ folgen zwei
Volkschére, die nur durch wenige Rezitativ-
takte voneinander getrennt sind. Der erste,
die mit den Worten anhebt: ,,Der du den
Tempel Gottes zerbrichst, enthalt einen An-
klang an die Aussage der falschen Zeugen.
Wie dort ist das Wiederaufbauen des Tempels
in drei Tagen durch eine in die Hohe schieBende
Figur gemalt, die hier in beiden Choren und
Orchestern auftritt. Von greifbarer Deut-
lichkeit ist auch die treppenartig von oben
nach unten gehende Figur, die das Herabsteigen
vom Kreuz ironisch darstellen soll. Sie kommt
in gleicher Weise auch in dem zweiten der
beiden Chorstiicke vor. Hier aber mége vor-
geschlagen werden, daf man mit der vollen
Kraft des Chores und des Orchesters bis gegen
den SchluB hin zuriickhalt. Dieser bedelitet
einen Hohepunkt des ganzen Werkes bei
den zuletzt erklingenden Worten: ,,Ich bin
Gottes Sohn*“. Sie sind in der Partitur so
gesetzt, daB die gesamte Masse der Sing-
stimmen und der Orchesterinstrumente im
Einklang gehen. Dies verfithrt nun die Leiter
vieler Auffiihrungen der Matthéuspassion dazu,
auch die Orgel in leeren Oktaven mit den an-
deren spielen zu lassen. Das ist ein grofler
Fehler. Die Harmonien, die hier einzutreten
haben, sind in der Orgelstimme vorgeschrieben.
Der mehrfach ausgesprochene Hinweis darauf,
daB sich hier eine der wenigen Unisonostellen
der Bachschen Literatur findet, ist also un-
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berechtigt. Unberechtigt erscheint mir bei
dieser Stelle auch die Gepflogenheit, die letzten
Worte in einem breiten ritardando vortragen
zu lassen. Sie wirken viel eindringlicher,
wenn sie zwar mit grofer Betonung, aber
ohne jegliche Anderung des ZeitmaBes heraus-
kommen. Dafl Bach gegen den Schluf des
Stiickes hin eine Steigerung der Klangmasse
zu erzielen wiinschte, geht daraus hervor, daB
sich der anfangs doppelchorig gefiihrte Satz
spater in einen vierstimmigen verwandelt.
Das nach einem kurzen Rezitativ des Evan-
gelisten folgende ariose Stiick fiir Alt: ,,Ach
Golgatha* wird wohl bei keiner Auffiihrung
der Passion fehlen. Dagegen streicht man
aber fast iiberall die Arie fiir Alt mit Chor,
zu der es hinitberfithren soll, eine der un-
verantwortlichsten Kiirzungen unter den iib-
lichen; denn von allen Arien, die Bach ge-
schrieben hat, ist diese sicher eine der
schonsten. Sie hat einen viel grofleren An-
spruch darauf, an ihrer Stelle belassen zu
werden, als manche Nummer des Werkes, die
das Publikum nun seit Jahrzehnten wieder und
wieder zu horen bekommt, nur, weil man
sich eben einmal daran gewohnt hat, sie nicht
auszulassen. In dem Arioso haben die Celli
ununterbrochen eine auf- und abpendelnde
Figur pizzicato auszufithren. Hier handelt
es sich um ein Motiv, das bei Bach sehr
haufig, besonders in den Kantaten, wieder-
kehrt, wenn vom Sterben die Rede ist (vgl.
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S.191). Es ist nichts anderes, als eine Nach-
ahmung der Sterbeglocken. Deshalb muf}
darauf geachtet werden, dafl das pizzicato
von den Cellisten nicht zu diinn. im Ton,
sondern moglichst klingend hervorgebracht
wird. Die beiden Oboen lasse man nicht sen-
timental oder pp spielen; es ist vielmehr ein
Anflug von Hiarte im Ton am Platz. Die
ostinate Wiederkehr des Oboen-Motivs deutet
darauf hin, daB es nicht zum Ausdruck
einer weichen Stimmung dienen soll. Die
Arie ist die letzte der geschlossenen Num-
mern, die man sich gleichsam unter dem
Kreuz, vor dem Tode des Erlosers, an ihrem
Platz denken muB. Auch die thematische
Bildung weist hierauf hin. Die in den Béssen
durch zwei Oktaven aufsteigenden gebrochenen
Akkorde malen die weit ausgestreckten Arme
des Gekreuzigten abwechselnd mit der Schil-
derung der Sterbeglocken, deren Motiv vom
vierten Takte wieder anzuklingen beginnt.
Dariiber schwebt die helle Melodie der beiden
Oboi da caccia, fiir die Englischhorner einen
geniigenden Ersatz bilden. Die Singstimme,
die auf das Wort ,,Sehet* in sanfter, geradezu
verklarter Stimmung eintritt, iibernimmt bei
den Worten: ,,Jesus hat die Hand uns zu
lassen ausgespannt‘ die aufsteigende Figur
der Basse und gibt uns also auch ihrerseits
ein Bild des Vorganges auf Golgatha. Schlie-
lich, nachdem der Chor mit seinen &ngstlichen
Fragen: ,,Wo, Wohin?“ das Wort ergriffen
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- hat, taucht im Orchester das Motiv auf, das
bereits schon einmal in der Passion eine grofie
Rolle spielte, als vom Erlosungstod des Hei-
lands die Rede war, nimlich im Schlufichor
des ersten Teiles. Und selbst die Singstimme
laBt es sich nicht nehmen, diesen inneren
Zusammenhang zwischen dem Geschehnis und
seiner tieferen Bedeutung anzudeuten; alles
dieses ist sehr geistvoll und charakteristisch;
jedoch wire das Stick nicht so hochwertig,
besafe es nicht zu alledem den Reiz einer
geradezu bezaubernden Melodik. Es auszu-
lassen, bedeutet den Verzicht auf eine der
schonsten Kingebungen, die sein Schépfer
gehabt hat.

Wir kommen nun zu dem Hoéhepunkt des
ganzen Werkes, dem Tod des Heilands. Uber
die Genialitat, mit der Bach diese Sterbeszene
geschildert hat, soll hier nicht gesprochen
werden, da diese Erlduterungen sich in erster
Linie mit dem technischen Teil der Auffiih-
rungspraxis beschiftigen. DafBl wir hier ein
musikalisches Kunstwerk unvergleichlicher,
man darf wohl sagen, unerreichter Art vor
uns haben, ist allgemein bekannt. Uber
die Art und Weise aber, wie dieser Teil
des Werkes wiederzugeben sei, miissen wir
ausfithrlich  sprechen, weil gerade hier
bei fast samtlichen Chorvereinen eine Ge-
pflogenheit besteht, die dem, was Bach ge-
wollt hat, einfach ins Gesicht schligt. Daf
dieser Unfug, denn um einen solchen handelt
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es sich, seit Jahrzehnten ruhig geduldet wird,
ist nur damit zu erkliren, daf sich wohl
hochst selten Jemand die Miithe nimmt, die
Art der Ausfilhrung mit dem zu vergleichen,
was in der Partitur steht. Sehen wir uns an,
wie Bach die vorhandenen instrumentalen
und gesanglichen Mittel hier verwendet hat!

Das Rezitativ, das auf die Altarie folgt,
enthalt die letzten Worte Jesu: ,,Eli, Eli,
lama, lama asabthani.“ Durch die ganze
Passion wird bis zu diesen Worten Alles, was
in der Jesuspartie steht, vom Orchester be-
gleitet. Es handelt sich durchweg um Rezi-
tative. Die des Evangelisten und aller iibrigen
Solisten sind Secchi, d. h. sie haben zur Be-
gleitung nur den Continuo; so hebt sich die
Figur des Heilands schon allein durch den
hell leuchtenden Klang der begleitenden
Streicher vor allen anderen hervor. Man
glaubt, den Glorienschein zu sehen, der um
sein Haupt schwebt. Nun aber stirbt Jesus
am Kreuz, wie jeder andere Mensch. Gott,
den er anruft, rettet ihn nicht. Der Glorien-
schein erlischt, und das hat Bach dadurch in
seiner tiefsinnigen Art angedeutet, daB er
hier das Orchester nicht mehr verwendet.
Es ist dunkel um das Haupt des Heilands
geworden; die letzten Worte werden nur noech
vom Coontinuo begleitet. Es stehen nun zunéichst
im Wesentlichen zwei ganz kurze Chorstiickchen,
bei denen verschiedene Gruppen zum Wort
kommen und sogleich darauf verkiindet der
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Evangelist: ,,Aber Jesus schrie abermal laut
und verschied.“ Darauf folgt der Choralvers:
,,Wenn ich einmal soll scheiden*. Ist es
schon bei einer Reihe von Passionsauffiih-
rungen iiblich, bei den letzten Worten Jesu
das gerade hier schweigensollende Orchester
hinzuzusetzen, vermutlich, weil die dafiir
verantwortlichen Dirigenten glauben, Bach
habe dort irgend etwas iibersehen, so be-
giont nun das vorhin Unfug genannte,
aber damit sehr mild bezeichnete Verfahren,
das auf Mendelssohn zuriickgehend, bei ihm,
wie bereits ausgefiihrt, berechtigt war, heute
aber nichts bedeutet als ein ganz gewohnliches
Effektmatzchen. Bach hat zu diesem Choral,
wie zu allen, genau die Instrumente angegeben,
die den Chor begleiten sollen. Die Wirkung
des Orchesters ist gerade hier, wenn der in-
strumentale Part ganz zart ausgefithrt wird,
deshalb von besonders ergreifender Wirkung,
weil man den Eindruck gewinnt, als ob noch
einmal ein Lichtschimmer iiber der betenden
Menge aufleuchtet. Wie wohl berechnet diese
Anordnung ist, ganz davon abgesehen, daf
man iiberhaupt kein Recht hat, seine ausdriick-
lich gegebenen Anordnungen zu falschen, wer-
den wir sogleich noch sehen. Aber wo kiimmert
man sich um das, was der Meister gewiinscht
hat? TUberall besteht die Sitte, den Choral
ohne Begleitung zu singen, was bei der tiefen
Lage des Stiickes und der Schwierigkeit, die
ein pp in dieser bietet, wenn es wirklich zu
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einem solchen gelangt, mit nahezu unumstof-
licher Sicherheit zur Folge hat, da der Choral
um ein bedeutendes Intervall tiefer schlieft,
als er angefangen hat. Das Ganze ist eine
Protzerei, ein Zugestindnis an den Ge-
schmack von Leuten, die fir eine ernste
Kunstausiibung nicht in Betracht kommen.
Bach geht haushilterisch mit seinen Mitteln
um und wendet sie mit. ganz bestimmten
Absichten an. Wir haben gesehen, wie er
beim Tode Jesu das Orchester fortliilt.
Hier verlangt er es aber, und zwar mit
gutem Recht. Das zeigt sich sofort bei
dem nichsten Stiick, bei dem man nahezu
iiberall beliebt, genau das Umgekehrte, wenn
auch deshalb nicht minder sinnlose Verfahren,
wie beim Choral anzuwenden. In dem Rezi-
tativ, in dem das Erdbeben und das Zerreifien
des Vorhangs im Tempel geschildert wird,
1aBt Bach nicht trotz, sondern gerade wegen
der Schilderung dieses elementaren Er-
eignisses das Orchester wiederum fort. Nur der
Continuo soll spielen, d. h. die Béasse und Vio-
loncelli mit der Orgel oder dem Cembalo.
Das Klavier tut hier viel bessere Dienste
als die Orgel, weil es die donnernden Léufe
der BaBinstrumente, und das ist die Haupt-
sache des ganzen Stiickes, nicht zudeckt.
Nur so wirkt die Stelle in ihrer groBartigen
Wucht. Was aber geschieht, man darf schon
sagen, in der ganzen Welt? Man setzt die
Streicher mit einem ff-Tremolo in C-moll
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hinzu, das einen ungeheuren Lirm vollfiihrt, die
Bisse vollig zudeckt, 1a8t auf der Orgel alle
moglichen Register los, und dem Hérer bleibt
nur ein Tonbrei ohne Sinn statt einer wunder-
vollen tonmalerischen Darstellung. Wenn man
je fir das Fremdwort Tradition den guten
deutschen Ausdruck Schlendrian, ja sogar
das Wort Falschung setzen darf, so ist es
hier der Fall, wo man den unendlich kunst-
vollen Aufbau der Kreuzigungsszene ,hoch
schimpfieret‘.

Im Hinblick auf die Figuren der Bisse,
die den Rifi durch den Tempelvorhang dar-
stellen, moge man sich davon iiberzeugen,
wie wichtig es ist, dafl bei den Werken der

Klassiker Kontrabisse mit dem tiefen EF— —
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Wie der Chor nach diesem Rezitativ die Worte
des Volkes: ,,Wahrlich, dieser ist Gottes Sohn ge-
wesen‘* singen soll, dariiber ist geschrieben und
gestritten worden. Wir lassen die Stelle im
Ausdruck tiefer Erschiitterung, fast gefliistert,
vortragen, was aber durchaus nicht maB-
gebend fiir Andere zu sein braucht. DaB hier
das Orchester wieder auftritt, 148t einen Schlufl
auf die bildhafte Vorstellung bei Bach zu.
Man konnte dabei sehr wohl an die beriihmte
Radierung Rembrandts denken, auf der sich
Alles in der Umgebung des Kreuzes im Dunkel
verliert und nur ein heller Lichtstrahl auf den
toten Jesus fallt.

" Uber die nichste Verkiindigung des Evan-
gelisten gelangen wir wieder zu einem ariosen,
aber als Rezitativ bezeichneten Stiick fiir
Bariton: ,,Am Abend, da es kiithle war®.
Hier zeigt es sich, wie notig es ist, jede
Partie des Werkes mit einem nur fiir sie
bestimmten Solisten zu besetzen. In kleinen
und in grofen Stidten kann man es er-
leben, daB der Sanger des Jesus, nachdem
er den am Kreuz verschiedenen Heiland musi-
kalisch verkorpert hat, nunmehr von Neuem
in Tatigkeit tritt. Es muBte ein franzosischer
Musikphilologe ) kommen und auf diesen Un-
ginn hinweisen, ehe man an bestimmten Orten
begriffen hat, wie die so iibel angebrachte Spar-
samkeit auf feiner empfindende Naturen wirkt.

) Romain Rolland in einem Aufsatz iiber die
Matthduspassion.
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Nach dem Rezitativ folgt eine Arie, bei der
man es ebenso, wie bei der vorhin erwahnten
fir die Altistin auf das Tiefste bedauern muB,
daB sie fast iiberall fortgelassen wird. *Stiinde
sie am Anfang desWerkes, so wiirde kein Mensch
daran denken, auf dieses besonders schone
Stick zu verzichten. Das Nachlassen der
Spannung, unter deren Druck der Horer bisher
gestanden hat, das schon mit dem Arioso ein-
getreten ist, macht sich in der Arie des Weiteren
geltend. Das sanft dahinflieBende Haupt-
thema, ’
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das in seinem zweiten und dritten Takt einen
merkwiirdigen Anklang aus dem zweiten Satzdes
Bach’schen Konzertes fiir zwei Violinen auf-
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weist, ist inhohem Grade geeignet, die Stimmung
zu vertiefen, die durch den Erlosungsgedanken,
der der Arie zugrunde liegt, herbeigefiihrt wird.
Wie bei jedem Stiick, das in der von Bach
so gern verwendeten Sicilianoform geschrieben
ist, soll auch hier das Zeitma® nicht schleppend,
sondern ziemlich belebt genommen werden,
so dafl man mit vier Schligen im Takt aus-
kommt, von denen jeder ungefihr auf .l = 60
einzuschitzen wire.

Ein Rezitativ des Evangelisten fithrt uns
zu dem letzten Chorstiick des Werkes, das
noch unmittelbar mit den Worten des Evan-
geliums zu tun hat. Es ist in seiner verlogen
freundlichen Stimmung ein kleines Meisterwerk.
Die aus dem Wort ,,Auferstehen‘‘ empfundene
Bewegung der melodischen Linie nach oben
hat etwas Selbstverstindliches. Man ver-
gleiche die Stelle mit der, die das Auf-
bauen des Tempels in drei Tagen schildert,
dann wird man sehen, wie genau Bach bei
der Anpassung seiner Themen vorgegangen

ist; das in beiden Choren durchgehaltene, ton-
—

malerische EIQT—EEE?_:_ auf das Wort:

,,verwahren muf} deutlich hervortreten. Das
ganze Stiick sollte man in einem Starkegrad
vortragen, der hochstens bis zum mf an-
wachst, denn die Hohepriester und Pharisaer
sind nach alledem, was sich ereignet hat,
ihrer Sache doch nicht mehr so ganz sicher
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und werden es nicht wagen, Pilatus in dem
Ton zu antworten, den sie vor der Kreuzigung
des Heilands angeschlagen haben. Der Chor,
wie so Vieles, was gegen den Schluf} des Werkes
steht, wird haufig gestrichen; ebenso die beiden
letzten Rezitative, deren erstes noch in der
Handlung steht, wahrend das zweite bereits
aus ihr heraustritt. Hier schlielen gleichsam
die Mitwirkenden auch auflerlich das Werk ab.
Die Solisten und der Chor, nun nicht mehr
bestimmte Personen, sondern nur Glaubige und
Anteilnehmende versinnlichend, verabschieden
sich von dem toten Jesus (vgl. S. 280).

Es folgt der machtige SchluBchor, der
noch einmal zeigt, welche tiefe Wirkungen
Bach mit bescheidenen Mitteln und unter Ver-
wendung einfacher Formen erzielen kann. Das
‘Hauptthema des Chores, der die Trauer um
den entschlafenen Heiland zum Gegenstand
hat, ist uns im Wesentlichen aus anderen Werken
bekannt. Es baut sich auf dem Schlafmotiv
auf, das hier, der Stimmung entsprechend,
in Moll erscheint. Man vergleiche den Anfang
dieses Schlufichores
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Noch einmal
von den
Vorhaiten.

mit dem z. B.der Schlummerarie aus dem
Weihnachtsoratorium (s. S. 270). Geben dott
die Biasse dem Ganzen ihr besonderes Geprage
durch ihre auf- und abwiegende Bewegung,
so tun sie es hier durch von der Hohe bis in
die tiefste Lage hinabsteigende Figuren. Man
glaubt zu sehen, wie der tote Jesus ins Grab
sinkt. Bach hat in diesem Stiick die Starke-
grade angegeben. Die Zeichen f, p und pp
wechseln vielfach miteinander ab. Es besteht
also in dieser Richtung kein Zweifel dariiber,
wie das Stiick wiederzugeben sei. Dagegen
konnte man iiber die Ausfithrung einiger Vor-
halte auch hier nachzudenken haben. So
z. B. iiber den im achten Takt, den man,
soweit meine Erfahrung reicht, kaum anders
kennt, als in langer Ausfithrung. Dabei liegt
der gleiche Fall vor, wie bei der Sopranarie
in H-moll. Es ergibt sich namlich durch den
lang ausgehaltenen Vorhalt eine Disharmonie,
die nichts Gewolltes hat. Wenn die Orgel

den Akkord %_:_"—"1—:_: aushalt, und die
S— —
pe
Streicher mit dem Chor dazu fir ein Achtel
auf es und g festliegen, so klingt dies nicht,
wie eine der bei Bach haufigen, reizvollen
Harten, sondern falsch. Man versuche es,
die Stelle mit kurzem Vorhalt spielen und
singen zu lassen. Zunichst wird es, da
man an die andere Art der Wiedergabe ge-
wohnt ist, sonderbar erscheinen, aber nach
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kurzer Zeit verliert die Sache alles Auffallige
und man mag sie, wie auch ihre Parallelstelle
anders kaum mehr horen. Der von bestimmter
Seite erhobene Einwand, daB, wie immer e
auch auf diese Art klinge, der lange Vorhalt
der richtige sei, weil Bach durch die Fahne der
Achtelnote keinen Strich gezogen habe, ist, -
wie aus dem auf Seite 309 Gesagten hervorgeht,
als ein durchaus dilettantischer zu bezeichnen.
Eine besondere Unterstiitzung fir die hier
niedergelegte Ansicht gibt iibrigens die Par-
titur selbst. Denn es kommen gerade in
diesem Chor eine Anzahl lang auszufiihrender
Vorhalte vor; aber diese sind in ihrem voll-
giiltigen Notenwerte hingeschrieben, genau so,
wie wir sie heute notieren wiirden. Zu
diesen gehort das so wundervoll klingende

%i —— der Floten, die vorletzte Note

des ganzen Werkes, das man aber nur bei ent-
sprechend starker Besetzung der Blaser so
als Ausdruck einschneidenden Schmerzes wahr-
nehmen wird, wie es wirken soll.

Wir blicken nun noch einmal riickwarts,
um, nachdem das Wesentlichste dessen be-
sprochen ist, was im Einzelnen fiir die Auf-
fiihrung der Matthauspassion in Frage kommt,
die Richtlinien fiir das Ganze zu ziehen. Wie
die Passionen, gleich den Oratorien, aus den
Mysterienspielen, aus dem Drama also, ent-
gstanden sind, so haben sie von diesem auch
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fir ihre Wiedergabe die Notwendigkeit eines
belebten, je mit dem zu schildernden Vorgang
und der Stimmung wechselnden Vortrags tiber-
nommen. Es ist deshalb dem Geist dieser
Werke zuwider, wenn man sie eintonig und
unter vorwiegender Verwendung eines auf weite
Strecken herrschenden mezzoforte auffihrt.
Man versiindigt sich dadurch, indem man
solchen Schopfungen sowohl ihre Innerlichkeit,
wie ihre Schlagkraft raubt. Man soll ihnen
im Gegenteil soviel an Warme und Anschau-
lichkeit geben, als nur gegeben werden kann.
Was die Besetzung der Matthauspassion be-
trifft, so darf man nicht iibersehen, dafl sie
das einzige groBe Werk fiir Doppelchor ist,
das Bach geschrieben hat. Verwendet er dieses
bei ihm ungewohnliche Mittel in weitestem
Umfang, so liegen hierfiir, dariiber kann kein
Zweifel bestehen, auch besondere Griinde vor.
Welche Bewandtnis es mit der Einteilung der
beiden Chére hat, dariiber braucht man wohl
kaum ein Wort zu verlieren. Einen Blick auf
die Stellung des ersten Chores im ersten, und
des zweiten Chores im zweiten Teil des Werkes
sagt Alles. Es ist deshalb eine Sinde wider den
Geist, wenn die von Bach nach dieser Richtung
gegebenen Vorschriften nicht genau inne-
gehalten werden. Nun ist unter den Be-
zeichnungen ,,Coro I und Coro IT*‘ nicht nur
der Singchor zu verstehen, sondern ebenso
das zu jedem dieser beiden gehorende Orchester
und die Solisten. Nur, wenn auch nach
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dieser Richtung eine scharfe Trennung durch-
gefithrt wird, kommt das zum Ausdruck, was
Bach gewollt hat. Aus diesem Grunde erfordert Riekblick.
die Wiedergabe oder Matthauspassion zwei
Chore, zwei Orchester mit moglichst starker
Besetzung der Holzblaser und nicht weniger
als zehn Solisten. Es soll auch darauf hin-
gewiesen werden, dall die beiden Violin-
soli nicht von dem gleichen Konzertmeister
gespielt werden sollen, weil sie in verschiedenen
Orchestern liegen!). Bei den Auffiihrungen des
Philharmonischen Chores waren beschaftigt:
In jedem Chor rund einhundertundfiinfzig Per-
sonen, in jedem der beiden Orchester zwolf
ergte, zehn zweite Violinen, sechs Bratschen,
vier Celli, ebensoviele Kontrabisse, darunter

je zwei, die bis zum tiefen E§ - hinunter-

-
gingen. Weiterhin je zwolf Floten, zehn Oboen,
und noch besonders, mit wechselweiser Ver-
wendung, zwei Oboi d’amore und Englisch-
horner. Auflerdem war die Viola da Gamba
und das Cembalo vertreten. Eine ziemlich
knifflige Angelegenheit ist, wenigstens an-
scheinend, die Frage, wie man der Vorschrift
der Partitur, die zwei Orgeln fordert, ent-
sprechen soll. Aber es lafit sich hier leicht
und ohne jede Schiadigung des Eindrucks
ein Ausweg finden. Freilich ware es sehr

1) Vel Seite 341,
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schon, wenn man zwei gleichwertige Orgel-
werke nebeneinander aufstellen koénnte; aber
das muBl wohl als ziemlich ausgeschlossen
bezeichnet werden. Jedoch kommen uns
bestimmte Tatsachen in dieser Frage ent-
gegen, die uns die Entscheidung erleichtern.
Es wird meistens angenommen, daf Bach
bei den spateren Auffiihrungen der Matthaus-
passion das Positiv der Orgel in der Thomas-
kirche fiir den einen der Chore benutzt habe;
unbedingt sicher ist das nicht. Dagegen steht
auBer allem Zweifel, dafl bei der ersten Auf-
fiihrung des Werkes nur ein Orgelwerk zur
Verfiigung war, und wir haben also hier den -
unzweideutigen Beweis dafiir, dal man mit
einem Orgelwerk auskommen kann. Es tritt
aber ferner hinzu, dafl die beiden Orgel-
stimmen durch das gesamte Werk entweder
vollkommen gleich sind, oder daBl, wie z. B.
in der Anfangsnummer des zweiten Teiles,
die eine immer aussetzt, wenn die andere
spielt. Im letzteren Fall ist es eine Kleinigkeit,
durch verschiedene Registrierung die Klang-
farben so zu wechseln, daB sie von zwei
verschiedenen Stellen zu erklingen scheinen.
Gehen aber die beiden Orgeln sonst vollkommen
miteinander, so kann man ihren Part auch un-
bedenklich einem Instrument iibertragen.

Es muBte in diesem Kapitel vielfach davon
gesprochen werden, daf die Wiedergabe gerade
dieses Werkes mit dem, was von Bach vor-
geschrieben ist, fast tiberall in grofitem Wider-
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spruch steht. Wenn die vorstehende Arbeit
dazu beitragen kann, daf auch nur ein Teil
der offenkundigen, schweren Miflstinde und
Falschungen bei den Auffithrungen der Mat-
thauspassion abgestellt wiirden, und das Werk
in seiner reinen Gestalt zu Gehor gelangte,
so wire ihr Zweck vollkommen erfiillt.

Die Messe in H-moll.

Unter den Messenwerken Bachs nimmt die
H-moll-Messe, die einzige vollstindige, die er
geschrieben hat!), den ersten Rang ein. Sie
behauptet ihn aber auch iiber den Rahmen
ihrer Gattung hinaus, und man kann es wohl
verstehen, wenn Spitta das Werk als das
Hochste bezeichnete, was ein menschliches
Genie iiberhaupt hervorgebracht habe. Fir
den, der es je versucht hat, die Tiefen der
Partitur zu ergriinden, scheint es tatsichlich
nichts Zweites zu geben, das in Bezug auf
Gedankengréle an diese Messe heranreicht.

Die H-moll-Messe ist diejenige grofie
Schopfung Bachs, die am spitesten auf-
gefithrt und dem Verstindnis weiterer Kreise
erschlossen worden ist. Wenigstens gilt das
fir die Auffiihrung auf der Grundlage von
Bachs Handschrift. Die Verstfentlichung
der Messe in ihrer Urgestalt hat unter

) Vgl. Bachs vier kurze Messen. 8. Jahrgang
der Bachgesellschaft.
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mannigfachem MiBgeschick zu leiden gehabt;
muBte doch u. a., nachdem die Partitur
bereits erschienen war, ein grofer Teil davon
ungiiltig erklirt werden, weil man den Druck
nach fiir zuliassig gehaltenen Abschriften her-
gestellt hatte, spiter aber das von diesen
stark abweichende Autograph der Messe ent-
deckte. Auch der Umstand, daB die Wieder-
gabe des Werkes zu den schwierigsten Auf-
gaben gehort, bedeutet ein Moment, das seiner
Verbreitung lange entgegengestanden hat.

Die Komposition der riesigen Tondichtung
ist keineswegs mit der Absicht erfolgt, eine
Musik zu schaffen, die in der Liturgie ihren
Platz finden sollte. Vielmehr geht aus dem
Schreiben, das Bach an den Kurfiirsten Fried-
rich August II. von Sachsen gerichtet hat, dem
die Messe gewidmet ist!), hervor, dafl es dem
Meister nur darum zu tun war, einen Beweis
seiner auBerordentlichen Kunst auf dem Gebiet
des Kontrapunkts und #hnlicher Dinge zu
geben, damit man ihm den Titel eines kur-
fiirstlichen Kammerkompositeurs verleihe. Daf}
das groBte Werk des iiberzeugten Protestanten
Bach eine Missa catholica werden mufte, ist
nicht weniger merkwiirdig, als die Tatsache,
daB der Katholik Beethoven eine Messe schrieb,
die letzten Endes mit dem Katholizismus
innerlich nicht unbegrenzt zu tun hat, so, daf
Beethoven gelegentlich die Musik des Glaubens-

Y dem aber Bach nur das Kyrie und Gloria
eingesendet hat,
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bekenntnisses auf den lutherischen Text: ,, Eine
feste Burg® verwendete.

Um seine kompositorische Fertigkeit zu be-
weisen, hat Bach auch in der Messe viel-
fach zu dem Mittel seine Zuflucht genommen,
das wir bereits oft in seinen Werken verwendet
gesehen haben: zur Parodie. Eine grofle An-
zahl der darin enthaltenen Stiicke ist Kan-
taten entnommen, die vor dem Jahre 1738,
dem Vollendungsjahr des Werkes geschrieben
wurden. Einiges aus diesem hat er auch
spater wiederum in Kantaten verwendet.
Nirgends finden wir die Auswahl der iiber-
nommenen Teile derart sorgfaltig durchgefiihrt,
wie hier. Es diirfte in der ganzen Partitur
nicht ein Takt vorhanden sein, bei dem man,
ohne die Genesis des Werkes zu kennen, auf
den Gedanken kommen wiirde, daB es sich
nicht um eine Originalarbeit handle. Das
Einzige, was vielleicht bei griindlicher Be-
trachtung der Partitur nach dieser Richtung
hin auffallen koénnte, besteht darin, daf die
Chornummern zum Teil vier-, fiinf- und sechs-
stimmig gesetzt sind, daf sich auBlerdem in
der ganzen Partitur ein einziger Doppelchor
~ findet, der rein &uBerlich genommen, eben
durch diese formale Gestaltung etwas aus dem
Rahmen hervortritt.

Dal H-moll die Grundtonart des ganzen
Werkes ist, braucht nicht tiefer liegende
Griinde zu haben, Es wurde schon auf die
Ursache hingewiesen, die bei Bach, wie auch

24 Ochs, Der @esangverein. IL 369



bei Handel haufig die Wahl der Tonart be-
einflussen (vgl. S. 193).

Der ungewdhnliche Umfang der Partitur
wird es 6fters wiinschenswert erscheinen lassen,
bei ihrer Wiedergabe im Konzertsaal Kiir-
zungen vorzunehmen. Gelangt das Werk zu
musikfestlichen und sonstigen besondersn Ver-
anstaltungen zur Auffiihrung, so sollte man es:
ohne Striche auffithren. Aber wo solche er-
wiinscht erscheinen, lassen sie sich hier leichter
und mit geringeren Schiden fir das Ganze
vornehmen, als es sonst vielfach der Fall ist.
Das kommt daher, da Manches, wenn auch
nicht wortlich, so doch im Sinne des mehrfachen
Kontrapunkts wiederholt wird. Man kann
dann beim ersten oder beim zweiten Auftreten
des in Frage kommenden Teiles unauffallig
Kirzungen anbringen. Es wird bei den hierfiir
in Betracht kommenden Stellen darauf nach
Moglichkeit hingewiesen werden.

Eine wichtige und nicht einfach zu lésende
Frage bei der Wiedergabe der H-moll-Messe
ist die der Aufstellung des Chores und des
Orchesters. Und zwar bildet den Stein des An-
stofes eben jener achtstimmige Satz, der im
dritten Teil der Messe vorkommt. Da bis zu
diesem eine doppelchorige Aufstellung nicht
allein nicht notwendig ist, sondern nur un-
giinstig wirken kann, da es aber andererseits
bei groBeren Vereinen aus technischen Griinden
kaum angeht, wéhrend einer Pause die Um-
stellung der gesamten Masse vorzunehmen,
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ergibt sich ein Dilemma, das vollsténdig zu
losen schwer moglich sein diirfte. Nun ist ein
groBer Teil der Chore im ersten und im zweiten
Teil der Messe finfstimmig, einige sind auch
vierstimmig, aber ohne den ersten Sopran, ge-
schrieben; der vierstimmigen Stiicke, die vom
ganzen Chor gesungen werden, sind nur drei
vorhanden und diese gehoren zu den ver-
haltnismaBig einfachen, schon deshalb, weil bei
ihnen sémtliche Chorstimmen durch instru-
mentale Stiitzen verdoppelt werden. Ich
mochte es deshalb empfehlen, um zunichst
einmal vom Chor zu sprechen, diesen so auf-
zustellen, daB bis zum Sanctus links vom
Dirigenten der erste Sopran, der erste Alt
und der ganze Tenor Platz finden, rechts der
zweite Sopran, zweite Alt und der ganze
Bafl. In der fiiberall vor dem Sanctus
stattfindenden Pause wechseln die zweiten
Tentre den Platz mit den ersten Bassisten,
was einfach zu bewerkstelligen ist, weil hinter
dem Orchester immer noch etwas Raum bleibt;
man hat dann, ohne ein grofes Durcheinander
auf dem Podium befiirchten zu miissen, die
doppelchorige Aufstellung fiir den dritten Teil,

Was das Orchester angeht, so kann es hier
nur in der keilférmigen Aufstellung verwendet
werden (vgl. Band I S. 124).- Man mége aber
nicht ibersehen, daB in den Nummern der
Solisten bei dieser Messe besonders haufig
auch instrumentale Soli auftreten. Da ein
genaues Zusammengehen der Instrumente mit
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den Singstimmen nur zu erreichen ist, wenn
der Orchestersolist sich in der Nahe des Sangers
befindet, so wird man gut tun, ganz vorn,

" moglichst dicht bei dem Gesangsquartett,

Anzahl der
Solisten.

einige Pulte aufzustellen, an denen dann die
Vertreter der jeweils beschaftigten Blasinstru-
mente fiir die Dauer ihrer Soli Platz nehmen
konnen.

DaB fiir die H-moll-Messe vier Solisten not-
wendig sind, wurde soeben erwahnt. Streng
genommen miifiten es fiinf sein, weil in der
Partitur eine erste und eine zweite Sopranistin,
je ein Alt, Tenor und Bal bezeichnet sind.
Da die Partie des zweiten Soprans sich aber
durchweg in der Altlage bewegt, pflegt sie
von der Altistin i{ibernommen zu werden.
Bei der BaBpartie konnte man das Um-
gekehrte anregen. Sie besteht aus nur
zwel Arien. Aber die erste von diesen ist
fir einen tiefen BaB, die zweite fiir einen
ziemlich hohen Bariton geschrieben, und da
es nur wenige Sanger gibt, die sowohl die
Hohe, wie die Tiefe in gleicher Vollendung be-
herrschen, so wiirde es diesen Stiicken sicher-
lich nicht zum Nachteil gereichen, wenn man
jedes von ihnen einem besonderen Vertreter
itbergeben wollte. Jedoch man wird wohl im
Allgemeinen mit vier Singstimmen auskommen,
ohne daB durch diese MaBnahme das Werk
Schaden leidet. Die Besetzung im Orchester
ist die gleiche, wie sie Bach zu Werken fest-
licher Art oft verwendet hat. DalB an die
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Blasinstrumente besondere Anforderungen ge-
stellt werden, wird niemand erstaunen, der
sich mit der Bachschen Kunst beschaftigt
hat. Ob das Cembalo zu verwenden sei, darf
man als eine offene Frage ansehen. Nach
einem Versuch, den ich damit angestellt habe,
scheint es mir, als ob sich sein Ton fiir dieses
Werk nicht recht eigne. Die Klangmasse
ist vielfach eine so ungeheure, dafl die Farbe
des Cembalo oder auch des Klaviers kleinlich
wirkt. Hat man einen zuverlissigen Organisten,
so 1aBt sich durch diesen so viel erreichen,
dal kaum ein Wunsch unbefriedigt bleibt.
Aber es bedarf einer aullerordentlich sorg-
faltigen und stimmungsvollen Registrierung bei
jeder einzelnen Nummer.

Man pflegt die H-moll-Messe in drei Teilen
aufzufiihren, deren erster mit dem zum Gloria
gehorenden Chor ,,Cum sancto spiritu und
deren zweiter mit dem ,,Confiteor* abschlieBt.
Auf jeden der beiden Teile folgt eine Pause von
10—15 Minuten, und in dieser Anordnung,
bei Verwendung der in dem Folgenden vorge-
schlagenen Kiirzungen, betragt die Auffithrungs-
dauer der Messe ungefahr 2%/, Stunden, wovon
auf den ersten Teil allein reichlich die Halfte
entfallt.

Daf3 Bach sich bemiiht hat, in dem Werk
alle Triimpfe auszuspielen, iiber die er durch
sein iiberragendes Konnen verfiigte, hat
zu einer auflerordentlichen Steigerung der
Schwierigkeiten fiir die Auffithrenden ge-
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Das Kyrie.

fiihrt. Die Partituren der anderen Werke
Bachs erscheinen verhialtnism#Big einfach
im Gegensatz zu der der Messe, die von
verwickelten und kiithnen Sitzen, von ge-
wagtesten Kombinationen strotzt. Die Wieder-
gabe des Werkes sollten auch nur Vereine
unternehmen, die auf der Hohe grofiter
Leistungsfahigkeit stehen. Alles, was in das
Gebiet der Technik gehort, muf im Voll-
besitz der Mitwirkenden sein; sonst wird die
Partitur allen Bemiithungen Widerstand leisten.

I. Kyrie.

Das Kyrie gliedert sich, wie iiblich, in drei
Abschnitte, deren mittlerer zwei Einzelstimmen
anheimfillt, wiahrend die beiden anderen dem
Chor iibertragen sind. Das erste Stiick ist
finfstimmig gesetzt. Im Orchester finden
wir auBer den Streichern die Floten, Oboi
d’amore und Fagotte. Den Eingang bilden
vier unter die Bezeichnung Adagio fallende
Takte. Ihnen reiht sich unmittelbar ein Or-
chestersatz an, der das Hauptthema

Largo ed un poco piano.
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der sich nun entwickelnden Fuge bringt. Es
ist von der grofiten Wichtigkeit, da die vom
fiinften Takt der Messe ab geltende Vorschrift
,Largo ed un poco piano* nicht iibersehen
und richtig gedeutet wird. Wir haben, als
wir uns mit Héndelschen Oratorien beschaf-
tigten, bereits gesehen, dafl zwischen Adagio
und Largo ein wesentlicher Unterschied zu
machen ist und zwar nach der Seite einer
Verbreiterung des ZeitmalBes. Aber selbst,
wenn wir das nicht wiiliten, ginge es aus der
Gestaltung des Hauptthemas hervor. Man
sehe doch, wie Bach die Miihseligkeit, das
Niedergedriicktsein der flehenden Menschheit
in Tonen schildert. ,,Herr erbarme Dich!*
heifit es im Text. Der Blick der Bittenden will
sich nach oben richten, aber die schwere Last,
die auf ihnen ruht, zieht sie wieder nach unten.
In den ersten vier Noten des Themas vermag
gich das Thema noch nicht vom Boden zu
erheben, in der fiinften versucht es die Bewe-
gung nach der Hohe, wird aber sofort in die
Tiefe geworfen, und dieser Vorgang wiederholt
sich noch zweimal. Genau in dieser Weise
geht es weiter. Dariiber, dal sich die Ent-
wicklung des Satzes gleichsam unter Uber-
windung schwerer Widersténde vollzieht, kann
kein Zweifel sein und darum ist es, wenn die
in diesem Kyrie enthaltene Stimmung wvoll
zum Ausdruck gelangen soll, auch unbedingt
notig, das ZeitmaB so breit zu nehmen, als
‘es irgend angeht. Freilich hangt das einiger-
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maflen von der Zahl der Mitwirkenden ab.
Dall ein groBer Chor breitere Tempi nehmen
kann, als ein kleiner, wissen wir. Jedoch soll
hier ausdriicklich bis an die Grenze dessen ge-
gangen werden, was in Bezug auf ein langsames
Zeitmaf geleistet werden kann. ¥ir den Diri-
genten ist die Durchfithrung dieser Absicht
schwieriger, als es aussieht. Der Chor und das
Orchester werden immer dazu neigen, das
ihnen unbequeme Zeitmall zu beschleunigen,
und es gehort ein grofles Mafl Energie dazu,
sie darin zu hindern. Wir haben bis jetzt nur
den ersten Teil der von Bach gegebenen Vor-
schrift betrachtet, aber auch das poco piano
erfordert unsere Aufmerksamkeit. Man denke
ja nicht, Bach habe damit etwa andeuten
wollen, dafl nun dieses ganze, sehr weit ausge-
sponnene Kyrie un poco piano, also etwas
leise gesungen werden soll. Das wiirde von
einer unertraglichen Monotonie sein. Auller-
dem spart er in dem Satz nicht mit ganz
klaren Hinweisen auf stirkere Tongebung, da,
wo er sie wiinscht. Die Bezeichnung forte
kommt in dem Kyrie mehrfach vor. Das un
poco piano ist also nur in der Art zu deuten,
dafl ein wenig, d. h. eine Zeit lang piano ge-
sungen werden soll und daff nach solchem
Anfang einer Verstirkung des Klanges nichts
im Wege steht. Deshalb wird es richtig sein,
wenn man die Orchesterfuge, die beim fiinften
Takte einsetzt, piano beginnen und allmahlich
anwachsen laft, bis man kurz vor dem Eintritt
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des Chores zu einem ausgesprochenen forte in
allen Instrumenten gelangt ist. Den Eintritt
der Kontrabisse verschiebe ich immer bis zu
dem Takte, in dem das Hauptthema als unterste
Stimme erscheint. Bis dahin spielen nur die
Celli. Eine gewisse Schwierigkeit in dem
instrumentalen Part, wenigstens bei Auf-
fihrung des Werkes durch groe Chére, bildet
der Umstand, dal sich die Vervielfachung der
Oboi d’amore nicht immer ermoglichen laft.
Hat man nur zwei dieser Instrumente zur
Verfiigung, so werden sie tonlich von der iibrigen
Masse erdriickt. Wiederum wird es selten ge-
lingen, mehr als vier davon aufzutreiben.
Dazu kommt, daf die Instrumentenpaare ge-
wohnlich untereinander beziiglich der Into-
nation starke Verschiedenheiten aufweisen. Es
ist mir ein einziges Mal gelungen, sechs gleich-
mafig eingestimmte Oboi d’amore zusammen-
zubringen. Nun hat Bach. um die dunkle Grund-
farbe dieses Kyrie nicht zu beeinflussen, bei dem
Stiick auf die gewohnliche Oboe verzichtet. Kann
man jedoch Oboi d’amore nicht in der notigen
Zahl bekommen, so wird nichts iibrig bleiben,
als die Hinzuziehung der einfachen, in C stehen-
den Oboe zur Unterstiitzung der vorgeschrie-
benen Instrumente.

Auf eine nicht unwichtige Besonderheit be-
ziiglich der Deklamation des Hauptthemas im
. Chor sei aufmerksam gemacht. DaB die Chor-

‘singer sehr dazu neigen, ein Wort wie ,, Kyrie*
als ,, Kyrije* auszusprechen, darauf wurde schon
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im ersten Band (vgl. S. 61) hingewiesen; auch,
daB diesem Ubel mit Energie entgegengearbeitet
werden mufl. Schlimmer ist aber bei unserem
Thema, daf das Wort ,eleison‘ mit dem-
selben Vokal beginnt, mit welchem Kyrie
endet. So hort man fast immer ,,Kyrijehleison‘
singen, weil die beiden e ineinander gezogen
werden. LaBt man in den Chorstimmen die
Notierung des Themas durchweg folgender-
mafen

a-# |
oo g P Lt

Ky-ri-e e-le - -

einrichten, so wird es richtig wiedergegebenl).
Diese MaBlnahme wirkt hundertmal besser, als
das ewige Wiederholen und Ermahnen in den
Proben zum Aufpassen nach solcher Richtung.

Der Chor hat zunichst wiederum un poco
piano zu beginnen, wie es beim Orchester der
Fall gewesen ist. Es moge vorgeschlagen sein,
piano bis zum Eintritt der Chorbésse durch-
zufithren, und von da an die Tonmasse mehr
und mehr anschwellen zu lassen, bis zu dem
Wiedereintritt der von den Violinen unter-

1) Die Chorstimmen sind in der Form, wie ich
sie zu den Auffilhrungen der H-moll-Messe ver-
wende, bei Breitkopf & Hértel erschienen. Sie ent-
halten die bei uns eingefiihrten dynamischen Zeichen
und Phrasierungen.
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stiitzten ersten Soprane, der dann in einem aus-
sprochenen forte zu erfolgen hat. Bei dem
Beginn des Mittelsatzes, der sich durch das
erste Auftreten des Themas
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kennzeichnet, diirfte es angebracht sein, den
ersten Sopran piano, den zweiten forte ein-
treten zu lassen, die Ubrigen entsprechend.
Nur ist darauf zu achten, dafl die Gegen-
stimme im Alt sehr stark hervortritt. Sie
kann sich ohne Weiteres mit voller Kraft
geltend machen. Ein dhnliches Verfahren ist
spiter, wenn in der zweiten Durchfithrung der
Fuge die Stelle, nur in anderer Gruppierung
der Stimmen, wiederkehrt, beziiglich des Tenors
zu beobachten. Gegen den Schlufl des riesigen,
20 Minuten dauernden Fugensatzes soll im
Chor, Orchester und der Orgel Alles anwachsen,
so stark es sich erreichen laft.

In ausgesprochenem Gegensatz zu dem
méchtigen Chorstiick steht das nun folgende
,»Christe eleison®, das in seinem gesanglichen
Teil fiir zwei Soprane geschrieben ist; daf die
zweite Stimme von der Altistin iibernommen
werden kann und gewdhnlich {ibernommen
werden wird, haben wir bereits erwahnt. Das
thematische Fundament liegt nicht im Ge-

379



sangspart, sondern in dem nur aus Violinen
und Bissen bestehenden Orchester, dessen
Hauptthema nicht allein in vollem Umfang,
sondern auch andeutungsweise in Gestalt seines
Grundmotivs die ganze Nummer durchzieht.
Die Singstimmen bewegen sich teils homo-
phon, teils in mehr oder minder strengen
Arten der Nachahmung. Fiir den Fall, daB man
mit Kiirzungen rechnen will, sei hier die Mog-
lichkeit angegeben, vom Schluf des zweiten -
Viertels im Takt 27 auf das dritte Viertel im
Takt 55 zu springen.

Den Gehalt der dritten Nummer der Messe,
ciner Fuge iiber den nach der Liturgie jetzt
wiederkehrenden Text , Kyrie eleison be-
streiten zwei Themen. Das erste
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das mit seinem verminderten Terzenschritt im
ersten Takte den Ausdruck tiefster Verzweif-
lung tragt, wahrend das zweite
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schon durch die Synkope, mit der es beginnt,
einen mehr trotzigen Charakter besitzt. Man
beachte, dall es bereits im dritten Takte
als Kontrapunkt zu dem ersten Thema
erscheint. Das in der Mitte des Chors lang
auszuhaltende gis im Alt darf nicht neben-
siachlich behandelt, sondern muf} als Halteton
hervorgehoben werden. Ich lasse es vom
zweiten Sopran mit ibernehmen; der erste ge-
niigt an dieser Stelle vollkommen zur Durch-
filhrung der Oberstimme. Das Orchester, in
der Besetzung des ersten Kyrie, tritt im
zweiten nicht selbstindig auf, sondern wirkt
nur als Begleiter der Singstimme. Von einer
Abténung im dynamischen Sinne wird bei
diesem Stiick kaum die Rede sein konnen.
Die Polyphonie gibt auch dem Ganzen schon
das Notige an Farbe.

II. Gloria.

Das Gloria besteht in seinem vollen Um-
fang aus acht Stiicken. Das erste unter ihnen,
nach dem die ganze Nummernfolge genannt
ist, fiinfstimmig, mit der Instrumentierung des
groflen Orchesters ausgestattet, findet sich
aufler in der H-moll-Messe in der Kantate
Nr. 191. Bach hat fiir den Anfang das Zeit-
maf durch die Bezeichnung Vivace einiger-
maBen festgelegt. Man lasse sich aber dadurch
nicht verfithren, das als ungewohnlich schnell
auszudeuten; aus dem spater Folgenden geht
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hervor, dafl dies nicht beabsichtigt ist. Der
Fall liegt ganz ahnlich, wie bei dem Chor
,,Sind Blitze, sind Donner‘ in der Matthius-
passion. Hier wiirde es geniigen, wenn man
die Dauer der Achtelnote metronomisch auf
ungefahr 120 festlegt. Bei dem FEinsatz der
ersten und der zweiten Trompete, die das
weihnachtfestliche Thema
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intonieren, ist es ratsam, die zweite Trompete
um eine Spur stirker blasen zu lassen, als die
erste, damit der Kanon zwischen den beiden
[nstrumenten hervortritt; oder aber lasse man
die erste vom dritten Takt an etwas an Kraft
zuriickhalten.

Im Chor setzt der Alt in sehr ungiinstig
tiefer Lage mit dem Trompetenthemsa ein. Es
wird nicht schaden, wenn man hier, wenigstens
fiir die beiden ersten Takte, vom Tenor her
verstirkend eingreift. Zwei oder drei Tenor-
stimmen, deren Klang vollkommen in dem
des Alt aufgehen, und die sich deshalb in
keiner Weise auffillig bemerkbar machén, ge-
niigen fiir diesen Zweck vollkommen. Mehr
diirfen es nicht sein, weil sonst der im
dritten Chortakt folgende Einsatz des Tenors
wirkungslos verpuffen wiirde. Es ist auch
hier von Vorteil, wenn man, ahnlich, wie es
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vorher bei den Trompeten geschehen war, den
Einsatz der zweiten kanonischen Stimme stirker
ausfithren laft, als den der ersten. Der also
ervffnete Einleitungsteil geht als freier, reich-
lich mit kontrapunktierenden Stimmen ausge-
statteter Satz weiter bis zum Eintritt der in
Bezug auf vollendete Form, wie poetischen In-
halt unvergleichlichen Fuge ,,et in terra pax‘.
Das Motiv, aus dem sich das erste Thema
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des nun folgenden Hauptsatzes entwickelt,
klingt zundchst sowohl im Chor, wie in den
verschiedenen Orchestergruppen bei stetem
Wechsel der Farbe mehrfach an. Eine
Anderung des ZeitmaBes ist beim Eintritt
des Vierviertel-Taktes nicht vorgeschrieben.
Das bedeutet, da8 wir in der bisherigen Be-
wegung zu verbleiben haben. Nun wird hier
manchmal auf Grund eines MiBverstindnisses ein
Fehler begangen, indem der Dirigent die Takt-
schlage genau so weiter fithrt, wie bei dem
vorangegangenen Vorspiel. Die Folge davon
ist, daB nun die Doppelfuge, die trotz aller
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Feststimmung im- Zeichen einer seligen Ruhe
stehen mul, iiberhetzt und vollig eindruckslos
heruntermusiziert wird. In Wirklichkeit aber
liegt die Sache so, daf wir, soll das gleiche
Zeitmal eingehalten werden, die Achtelnoten
wie bisher bewerten, das heifit, die Schnellig-
keit, der Taktschlage auf die Halfte herabsetzen
miissen ; denn wir musizieren ja jetzt in Vierteln.
Hat man im Anfang des vorgezeichneten
" Vivace in der auf Seite 381 angegebenen Weise
ausgefiihrt, und bleibt man bei diesem Maf} der
Bewegung, so stellen sich nunmehr die Viertel-
schlage auf die Zahl 60 des Metronoms ein,
was vollkommen dem Charakter des Satzes
entspricht. Das Stiick ist nicht leicht heraus-
zubringen. Es erfordert vor Allem eine sehr
ausgebildete Technik der Soprane in der Be-
herrschung der hohen Lage. Das Figurenwerk
im zweiten Thema
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mufl mit der groBten Zartheit wiedergegeben
werden. Josef Joachim meinte einmal, Bach
habe bei der Niederschrift dieses Stiickes im
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ersten Thema die majestatische Bewegung der
Engelsfliigel, und in den Figuren des zweiten
Rosengewinde schildern wollen, die sich um
die singende Engelschar schlingen. Mag man
das annehmen oder nicht; ohne eine gewisse
bildliche Vorstellung wird man dem Inhalt
dieses herrlichen Stiickes nicht beikommen.
Im fiinften Takt des zweiten Themas haben
die Soprane den Sprung

ey
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auszufiithren. Ich halte das fiir einen Schreib-
fehler. Denn erstens liegt das Intervall von cis
nach a den Sopranen sehr ungiinstig und wirkt
gezwungen; zweitens findet sich in allen an-
deren Stimmen an den entsprechenden Stellen
eine Quint, endlich drittens steht die Stelle bei
der Wiederholung so da, wie man sie sich
denken mochte und da Bach keinesfalls einen
groflen Teil des Stiickes wortlich wiederholt,
mit Ausnahme einer einzigen, an sich gleich-
giiltigen Note, so ist wohl der Schiuf be-
rechtigt, dafl auch beim ersten Auftreten
dieser Stelle der zwischen dem Oktaven-
sprung stehende Ton nicht cis, sondern e
heilen soll. Dafi dieses Gloria gegen den
Schluff hin mit groffem Schwung und allem
zu erreichenden Glanz erténen muf}, geht aus
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dem Aufbau des Stiickes hervor. Die Mit-
wirkung des Orchesters, das sich anfangs nur
mit leisen Andeutungen begniigt, steigert sich
schlieBlich zu der restlosen Teilnahme an der
freudigen Verkiindigung, bis unter der allei-
nigen Herrschaft des ersten Hauptthemas der
Satz in strahlendem D-dur ausklingt.

Das nun folgende Stiick, die Arie ,,Lauda-
mus te“ ist von Bach dem zweiten Sopran
zugeteilt. Sie wird der tiefen Lage wegen aber
fast iiberall von der Altistin iibernommen.
Irgendwelche Rétsel technischer Art gibt sie
nicht auf. Der Dirigent achte darauf, daB
bei den Stellen, wo das Orchester pausiert,
die Orgel nicht zu schwach registriert werde.
Auch wird es meistens angebracht sein, wie
bei allen solchen Stellen in solistischen Ge-
sangsstiicken, in diesen Takten nicht die ganze
Masse der Celli und Kontrabésse zu verwenden.
Der Arie folgt wiederum ein Chorstiick, ,,Gratias
agimus tibi, Diesmal ist der Chor vierstimmig
gefithrt, nicht etwa, weil innere Griinde Bach
hierzu veranlaBt haben, sondern, weil die
Nummer der im Jahre 1732 geschriebenen
Kantate ,, Wir danken dir, Gott‘‘ entnommen
ist, in der er auf das gréfiere Orchesterpraludium
folgt, welches wiederum eine Bearbeitung. des
beriihmten E-dur-Praludiums fir Violine allein
darstellt. In unumschrankter Herrschaft tiber
alle Mittel der Stimmenfiithrung bringt Bach
die beiden Hauptthemen der Fuge
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sogleich in einer sehr nahe aneinanderschliefien-
den Engfiihrung und diese in verschiedenen
Intervallen. Der Eintritt der Stimmen geht
zunéchst regelmifig vom Bafl zum Sopran.
Spater aber, vom zweiten Eintritt des zweiten
Themas an, ist die Reihenfolge eine Zeitlang
umgekehrt und auch in diese Anordnung geht
das Thema iiberraschend und scheinbar selbst-
verstindlich als Kanon auf. Da im Verlauf
des Stiickes auch noch die erste und die zweite
Trompete mit einer besonderen Engfiihrung
des ersten Themas hinzutreten, mufl man den
Satz eigentlich als einen sechsstimmigen be-
zeichnen. Daf Bach fiir diesen Chor eine be-
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sondere Vorliebe hegte und ihn aufler in der
genannten Kantate in der H-moll-Messe sogar
zweimal verwandte, ist begreiflich; denn er
gehort zu dem Kunstvollsten, was von seinem
Schopfer vorhanden ist. Von einer Abtonung
mochte ich bei diesem Stiick abraten. Es
ist eines von denen, die desgleichen nicht
bediirfen.

Um so mehr ist aber eine duflerst liebe-
volle dynamische Ausgestaltung bei dem
Duett fiir Sopran und Tenor notwendig, das
in der 191. Kantate als zweites Stiick steht.
Es ist dort mit den Worten Post orationem
iiberschrieben. In der H-moll-Messe ist es
weiter ausgefithrt und mit einem neuen Schluf}
versehen. Aus dem Motiv
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entwickelt sich im Wesentlichen das ganze
Duett. Zu den beiden Singstimmen gesellen
sich im Orchester Violinen und Bratschen mit
Sordinen, Basse und iiber Allem schwebt mit
ihrem milden Klang eine Flote. Das Stiick
ist von ganz besonders inniger Art, gehort aber
zu denen, die ihren vollen Gehalt nur dann
enthiillen, wenn man einige Mithe auf die Aus-
arbeitung, vor allem die dynamische Gestal-
tung und die Phrasierung verwendet. Das
aus dem zuletzt angefithrten Motiv gebildete
Thema:
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das in etwas veranderter Form aus dem Or-
chester in die Singstimmen iibergeht, beherrscht
das Feld in erster Linie. Es erscheint in un-
zihligen Nachahmungen meist kanonischer Art.
Nun ist es unbedingt notig, dall die Streicher
nicht gegen die Flote das Ubergewicht erhalten.
Deshalb sei angeregt, iberall da, wo diese Riick-
sichtnahme besonders in Betracht kommt, die
dynamische Bezeichnung in den Streichinstru-
menten etwa so vorzunehmen, wie es in dem
Notenbeispiel durch eingeklammerte, weil nicht
von Bach herriihrende Vortragszeichen angedeu-

tet ist. Da, wo die ersten Violinen das lang aus-
-

gehaltene Eggj in ihrer Stimme haben,

wird es gut sein, wenn man dieses ganz leise
ansetzen und nach und nach bis zu dem Punkt,
wo wieder Bewegung eintritt, ins ausge-
sprochene forte steigern laflt; dasselbe wieder-

holt sich dann bei der Parallelstelle mit dem
F-}

durchzuhaltenden In den Bassen

C|
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findet sich die Anweisung, daB diese in
dem Stiick pizzicato zu spielen haben.
Aber diese Vorschrift fiihrt, wie ich es aus
Anfragen weil, dadurch haufig zu MiBver-
stindnissen, daB in der Bafistimme, dem
Continuo, mehrfach lang ausgehaltene Noten
vorkommen. Deshalb sei darauf hingewiesen,
daB diese nur fiir die Orgel gelten, wihrend
die Basse nach wie vor in ihrem pizzicato zu
verbleiben haben. Sind Kirzungen erwiinscht,
so lassen sich diese leicht anbringen,
zunachst, wenn man von dem Beginn des
siebzehnten Taktes an die folgenden acht Takte
streicht; die sich dabei ergebende Not-
wendigkeit, das letzte Sechzehntel vor dem
Sprung zu &ndern, bedarf wohl keines Hin-
weises. Eine zweite Kiirzung 148t sich durch-
filhren, indem man, einundzwanzig Takte
vor dem SchluB der Nummer, weitere zehn
Takte tiiberspringt. Das Duett hat keinén
eigentlichen Abschlufl, sondern es fiihrt
ohne Weiteres in das Chorstick: ,,Qui
tollis*. Dieses ist der Kantate: ,,Schauet
doch und sehet, ob irgendein Schmerz sei‘
entnommen, deren Einleitungsnummer es bildet.
Wir haben hier einen ganz dhnlichen Fall vor
ung, wie beim Gratias. Auch beim Qui
tollis ist der Sinn des Textes vollkommen
der gleiche, wie bei dem Original. Hier sehen
wir Fille der Parodie, bei denen wir
Bachs Vorgehen uneingeschrankt bewundern
miissen. Mit dem Gratias hat unser Stiick
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auch noch insofern eine Ahnlichkeit in der
Form, als auch hier die Stimmen im Kanon
und zugleich in verschiedenen Intervallen ge-
fithrt sind. Der Chor ist vierstimmig, aber
ohne den ersten Sopran gesetzt. Der zweite
fithrt die Oberstimme. Das Ganze ist aufler-
ordentlich schwierig. Bei den Floten ist darauf
zu achten, daf diese nicht zu aufdringlich
hervortreten und trotzdem ihre Sechzehntel-
figuren deutlich zu héren sind. Das Stiick
erfordert eine hohe Schulung des Chores.
Stellen, wie die folgende:

%——Ti “ﬂj’”ﬁfﬁmgﬁwg:ﬂ
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im 37. und 38. Takt, die zart gesungen werden
mufB}, bei der aber vor dem mit Kopfstimme
frei einzusetzenden fis im zweiten der beiden
Takte nicht geatmet werden darf, gehoren zu
den ganz kniffligen Aufgaben fiir einen Chor.

Auf das ,,Qui tollis* folgen zwei Solo-
nummern, zunichst die Arie ,,Qui sedes‘.
Sie ist ein verhaltnism#afig einfaches Stiick, und
erfordert, von der Altistin abgesehen, vor Allem
einen guten Blaser, der die Partie der ebenfalls
solistisch auftretenden Oboe d’amore zu Gehor
bringt. Das Instrument hat wahrend der
. ganzen Arie gegeniiber der Singerin eine
eigene Stimme durchzufithren. Es moge bei
dieser Gelegenheit wieder auf einen Schreib-
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fehler Bachs hingewiesen werden, der sich in der
Arie findet, in die Bachausgabe iibernommen
worden und, soweit ich Auffithrungen der Messe
beigewohnt habe, auch iiberall zu horen gewesen
ist. Im sechsten Takt der Gesangsstimme
findet sich als vorletzte Note ein cis. Da nun
aber die in Frage kommende Stelle streng
kanonisch angelegt ist und sich bei der Ant-
wort in der Oboe die Note ¢ findet, hat das
cis der Altistin keinen Sinn. Bach hat es
einfach iibersehen, das Auflosungszeichen vor
die Note zu setzen. )
Auf die Altarie folgt eine solche fiir Baf.
Dieses Stiick, ,,Quoniam tu solus® hat seit
dem Bekanntwerden der H-moll-Messe nicht
aufgehort, das Sehmerzenskind des Dirigenten,
wie auch der Sanger zu sein. Es ist, wenn
man es liest oder am Klavier spielt, herrlich,
von einer seltenen Grofiziigigkeit und iiber-
reich an musikalischen Einfallen. Dagegen
waltet klanglich ein kaum zu iiberwindendes
MiBverhaltnis vor, das es dem Hérer schwer
macht, wenn er das Stiick nicht genau kennt,
dessen Bedeutung zu erfassen. Die BaBstimme
liegt vielfach sehr tief; in der gleichen.Lage
aber bewegen sich auch die mitwirkenden In-
strumente, auller der Orgel die Orchesterbisse,
zwei Fagotte und ein Horn; in diesem Falle
handelt es sich um ein Instrument der Art,
_ wie wir es heute benutzen, wenn auch
von etwas anderer, leichterer Bauart. Aber
die Bezeichnung als Corno da caccia lafBt
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keinen Zweifel. Nun wird es nur einem
Blager allerersten Ranges gelingen, die tech-
nisch anspruchsvolle Partie restlos zu be-
wiltigen. Wer aber weill, wie auch nur ein
einziger mifBglickender, umschlagender Horn-
ton die Stimmung bei den Hoérern beein-
trachtigt, der wird es auch einzuschiatzen
wissen, wie gefahrlich und verantwortungsvoll
die hier dem Instrumentalsolisten gestellte
Aufgabe ist!). Man hat vielfach versucht,
durch RBearbeitungen des Stiickes einzu-
greifen; irgendwelche wesentlichen Vorteile
hat man damit nicht erreicht, selbst wenn
man sich zu der MaBnahme verstiegen
hat, die Hornpartiec auf einer Trompete
blasen zu lassen. Es dirfte daher wohl am
Richtigsten sein, die Wiirdigung der Arie denen
zu tlberlassen, die infolge genauver Bekannt-
schaft mit dem WNStick die Schwierigkeit des
ersten Anhérens bereits iberwunden haben.
Die Arie lauft in eine zwolftaktige Coda aus,
die unmittelbar n die nun folgende Nummer
hiniiberleitet, den Chor ,,('um sancto spiritu‘‘,
Dieger findcet sich, von einer ganz geringen
Abweichung im Anfang abgesehen, noten-
getreu in der 191. Kantate, Dem Ausdruck

1) Man darf dabei nicht aufler Acht lassen, daB
unsere Hornisten das Htiick meistens auf dem
Ventilhorn in B spielen und nicht auf dem Natur-
horn in D, wie es vorgeschrieben und auch zur Zeit
Bachs ausgefiihrt worden ist; das bedeutet immerhin
eine Erleichterung (vgl. iibrigens §. 166).
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der Freude, wie er im Gloria geherrscht hat,
stehen hier die Tone grenzenlosen Jubels
gegeniiber. Alle Mittel, die Bach zur lebendigen
Ausgestaltung zur Verfiigung standen, hat er
herangezogen, dasOrchester in grofier Besetzung
die Hilfsmittel des kunstvollsten Fugensatzes,
und eine alle Stimmen fortreiBende, reiche
Figuration. Das Stiick ist, soweit es den
Chor angeht, finfstimmig. Bringt man aber
die durchweg selbstindige Fiihrung des Or-
chesters in Anschlag, so erhoht sich die
Stimmenzahl bedeutend. Die Nummer be-
ginnt mit einem freien Satz. Gegen alle
Erwartung verzichtet Bach auf die Durch-
filhrung des Anfangsthemas. Dagegen miissen
wir uns die vom 21. Takt an auftretenden
Figuren
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merken, weil diese spater noch eine wichtige
Rolle spielen werden. Bach hat hier die beiden
Soprane zusammengezogen, um die Stelle be-
sonders hervorzuheben und dabei zugleich den
Nachteil der tiefen Lage etwas auszugleichen.
Immerhin wird es noch einige Mithe machen,
bis man es erreicht, dafl die Figuren sich
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deutlich von dem iibrigen Stimmengewebe ab-
deben. Es wird von guter Wirkung sein,
wenn man es durchsetzen kann, dafl die
Sangerinnen diese vier Takte f beginnen und
sie in stetem crescendo bis zum ff steigern.

Ein Dutzend Takte spater beginnt der
Hauptteil des Chorstiickes, ein Fugensatz von
ebenso verbliffendem Aufbau, wie glinzendem
Inhalt. Das Thema der Fuge
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das zuerst in einem Abstand von sechs Takten
je in der neuen Stimme erklingt, riickt allmah-
lich sich selbst immer naher, bis endlich Eng-
fiihrungen im Chor entstehen, bei denen die
Themeneintritte nur noch in Abstinden von
Vierteln aufeinander folgen. Mit vollem Recht
hat ein Horer der Messe einmal diesen Chor
als eines der aufregendsten Musikstiicke be-
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zeichnet, die es gibt. Bei guter Wiedergabe
reift diese Musik Alles, Ausfithrende, wie Zu-
hérende unaufhaltsam mit sich fort. Es soll aber
davor gewarnt werden, das Zeitmaf} des Chores
zo schnell zu nehmen. Schon mehrfach
wurde darauf hingewiesen, daBl die Be- -
wegung einer grofien Masse viel schneller zu
sein scheint, als sie es wirklich ist. Ich habe
das Stiick sicher nie schneller dirigiert, als
unter Einhaltung der Viertelwerte zu etwa
104 des Metronoms.  Uberstiirzt man das
ZeitmaB, so wird die Geschichte atemlos oder,
was dasselbe bedeutet, die Instrumente und
der Chor verlieren allen Glanz des Klanges,
der hier so notwendig ist (vgl. iibrigens S. 195).
Die ersten Soprane haben es gegen den Schlufl
hin, zwolf Takte vor dem Ende des Teiles,
nicht ganz leicht, sich mit ihren Figuren
durchzusetzen, weil sie tiefer liegen, als die
zweiten. Das Figurenwerk mufl nicht nur
sehr grindlich im martellato geiibt werden,
sondern es empfiehlt sich auBerdem, dafl ,,0%
in dem Worte , Gloria* stark nach ,,a‘ hin
“zu farben. Der erste Trompeter soll in den
letzten sieben Takten iiber die ganze Masse
hinweg seine triumphale Partie zur Geltung
bringen, da das das zweite Thema der Fuge
bildende Figurenwerk nichts anderes ist, als
die bereits im Notenbeispiel angefiihrten Sech-
zehntel der im Anfang des Chores vereinten
Soprane. Auf eine nicht entscheidende, aber
doch immerhin beachtenswerte Einzelheit moge
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noch hingewiesen werden. In der zweiten
Durchfiithrung der Fuge, 21 Takte nach dem-
jenigen Takt, in dem die ersten Soprane kurz
nach dem Amen wiederum das Hauptthema in
Fis-moll bringen, intoniert der Baf}, als letzte
in die Entwicklung der Fuge eingreifende
Stimme, das Thema in der Grundtonart D-dur.
Es erscheint an dieser Stelle zum letzten Mal
in dem Stiick. In den alten Stimmen findet sich,
wie mir Hermann Kretzschmar berichtete,
hier, iiber dem BaBeinsatz, das Wort: ,, Tim-
pano‘‘. Von wem es herrithrt, 186t sich nicht
feststellen.  Ausgeschlossen ware es nicht,
dafl die Eintragung auf eine von Bach selbst
gegebene Anweisung zuriickzufithren ist, in-
dem es fast natiirlich erscheint, wenn das
letzte Auftreten des Fugenthemas, dessen erste
Toéne auf der Pauke vorhanden sind, noch
einmal besonders hervorgehoben werden sollte.
Ich habe bei unseren Auffiihrungen an dieser

. LS | I .
Stelle die Noten pFr—F——1
L [ ] [ )

. in die
” p—
Paukenstimme eingefigt, will aker durchaus
nicht sagen, dafl dies geschehen mufi. Mit
dem Chor ,,Cum sancto spiritu‘* schlieit der
erste Teil der Messe und man pflegt bei den
Auffithrungen des Werkes hier eine ldngere
Pause einzulegen, die um so mehr am Platze
ist, als die Wiedergabe der elf, das Kyrie und
Gloria bildenden Nummern rund anderthalb
Stunden beansprucht.

et
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ITII. Credo.

Die Stiicke, die bei einer Auffithrung der
H-moll-Messe deren zweiten Teil zu bilden
pflegen, fallen unter den Gesamtbegriff des
Credo. Die ganze Gruppe gliedert sich wieder
in zweiTeile, deren letzterer nuraus einem Stiick,
dem Confiteor, besteht. Die Anfangsnummer
des zweiten Teiles, die ihm auch seinen Namen
gibt, ist einer der merkwiirdigsten Tons#tze
Bachs. Man konnte ihn mit einer gewissen
Freiheit des Ausdrucks eine Fuge ohne Gegen-
thema nennen; denn im ganzen Verlauf dieses
Credo kommt nur ein einziges feststehendes
Thema vor und doch ist die satzmafige Eigen-
art der Fuge gewahrt. Dafl das Stiick so
merkwiirdig gestaltet ist, hat, wie es immer
in solchen Dingen bei Bach, seinen triftigen,
tiefer liegenden ¢tGrund. Es gibt eben weder
eine Erorterung, noch gar eine Gegenrede
iiber das Bekenntnis: ,,Ich glaube an einen
Gott*“. Mit dem Aussprechen dieses Satzes
ist fiir Bach der ihm zugrunde liegende Ge-
dankengang abgeschlossen. Das Thema der
in der myxolydischen Tonart stehenden Fuge

B

Cre-do in unum Deum in unam Deum

ist gregorianischen Ursprungs. Wir finden es
auch in zahlreichen Messen anderer Meister an
der gleichen Stelle. Der Chor ist fiinfstimmig
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gesetzt. Im Orchester haben aufler den
in Tonleitern absteigenden Bissen nur die
Geigen zu tun. Das Stiick ist schwierig
in Bezug auf die klare Herausarbeitung des
Hauptthemas in seinen an Satzkunst immer
mehr anwachsenden Verarbeitungen. So diirfte
es kaum moglich sein, den ersten Einsatz des
zweiten Sopran deutlich, ja vielleicht iiber-
haupt vernehmbar herauszubringen, wenn
man hier nicht durch eine Unterstiitzung
eingreift. Wir lassen bei dieser Stelle fiir
die ersten drei Takte den zweiten Alt die
Partie des zweiten Soprans mit tbernehmen.
Ob es moglich sein wird, den letzten Eintritt
der Chorbasse da, wo sie das Thema in der
Verdoppelung zu bringen haben, so zur Wieder-
gabe zu bringen, dafl es dem Horer nicht nur
wie langgehaltene Noten klingt, sondern als
das Thema zum BewuBtsein kommt, erscheint
mir ebenfalls zum Mindesten fraglich. Die kano-
nischen Wendungen in den Violinen werden bei
groBlen Choren nur durch sehr starke Besetzung
der Streicher deutlich hervortreten. Daf
Bach sich in diesem Credo bewufit an den
Palestrinastil anlehnt, ist unverkennbar.

| Das nichste Stiick, das nur eine Fortsetzung
des vorangegangenen bedeutet, ist im Chor
vierstimmig gesetzt, wird aber durch die
selbstandige Fithrung der ersten Trompete
stellenweise zu einem fiinfstimmigen. Es laft
sich bei dem Chor eine Kiirzung anbringen,
wenn man diese mit dem Schlusse des 42. Taktes
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beginnt, und so weit fithrt, daf} die letzten
siebzehn Takte des Stiickes stehen bleiben.
Irgendwelche Schwierigkeiten bietet dieser Chor
nicht.

Die nachste Nummer ist ein Duett fiir Sopran
und Alt, ein Stick von grofiter Energie des
Ausdrucks, die nur aus dem Gefiihl einer uner-
schiitterlichen Glaubensfestigkeit entspringen
kann. Da die beiden Stimmen dasselbe zu
sagen haben, ist es nicht erstaunlich, wenn
die Form des Kanons hier eine Hauptrolle
spielt. Das Duett ist sehr bedeutend, sowohl
in der Erfindung, wie in seinem Aufbau.
Immerhin soll fiir solche Fille, in denen man
die Messe nicht in der ganzen Ausdehnung
zu Gehor bringen kann, auch hier die Moglich-
keit einer Kiirzung angegeben werden. Man
kann vom Schlufl des achten Taktes nach
dem Eintritt der Singstimmen ohne Weiteres
auf den 20. Takt iibergehen. Ich wiirde es
auch fir kein Majestatsverbrechen halten,
wenn man, um etwas Abwechslung im Klang
herbeizufithren, die beiden Oboi d’amore,
die durch das ganze Stick hindurch spielen
sollen, fiir kurze Zeit pausieren 1a8t. Dazu
wiirde sich z. B. die Stelle zwischen dem
Schlufl des 34. und dem Beginn des 56. Taktes
eignen. Man braucht dann die in Frage kom-
menden Taktreihen nur in den Stimmen ein-
zuklammern. Es muB im Orchester auf die
genaue Beachtung der von Bach angegebenen
Vortragszeichen geachtet werden. Das Grund-
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motiv des Duetts ist in den verschiedenen
Instrumentengruppen einmal so:
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und dann wieder folgendermafien bezeichnet:
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Diese beiden Vortragsarten sind streng durch-
zufiihren.

Mit der nunmehr beginnenden Reihenfolge
von Chornummern, die nur ein einziges Mal
noch durch eine Arie unterbrochen wird,
gelangen wir zu dem Teil der Messe, der von
vielen Kennern als deren Hohepunkt betrachtet
wird. Ob das zutreffend ist oder nicht, soll
hier weder entschieden, noch angezweifelt
werden. Jedenfalls bedeuten die folgenden
Chorstiicke Schopfungen von einer Tiefe und
Vollendung, wie sicher nur Weniges im Bereich
der gesamten Tonkunst vorhanden ist.

Die erste dieser Nummern, das Incarnatus,
ist nach der Vollendung des iibrigen Werkes
diesem eingefiigt worden.

Um iiber die Vortragsweise, die dem Incarna-
tus zukommt, Klarheit zu gewinnen, ist es notig,
zu bedenken, welche Bedeutung die verwendeten
musikalischen Motive, wie seine formale An-

926 Ochs, Der Gesangverein, IIL 401



lage haben, indem man sich zunichst wieder auf
den Boden des Textes stellt. Man wird sehr bald
entdecken, dafl der Schwerpunkt des Stiickes
nicht im Chor liegt, sondern im Orchester,
und das in so ausgesprochener Weise, dafB
die teilweise Unterordnung der chorischen
Partie unter die instrumentale als eine Haupt-
forderung fiir den Vortrag des Incarnatus be-
zeichnet werden mufB. Ein einziges Motiv
herrscht vom Anfang bis zum Schlufl des
Stiickes in den Violinen. Es ist die ohne Unter-
brechung festgehaltene, wieder und wieder von
oben nach unten schwebende Figur: ‘

.
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Was das bedeutet, ist unverkennbar. Es
schildert tonmalerisch das Sichherabsenken des
Heiligen Geistes zur Erde, und dafi es dies
bezweckt, geht aus dem Schlufi hervor, wo
nach endlosem Hinuntersinken aus der Hohe
nach der Tiefe diese wirklich erreicht wird,
indem die Basse die Violinfigur iibernehmen.
Man konnte sich dies Motiv entstanden denken
durch den Anblick eines fallenden Blattes oder
ahnlicher Dingel). Auch der Chor bewegt
sich mit seinem Hauptmotiv

1) Man versuche es einmal, aus dem hoch-
gelegenen Fenster eines Hauses ein Blatt Papler
fallen zu lassen. Man wird sehen, wie es nicht ein-
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Sopran I:
bopran II: Bt in-car -na - tus
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von der Hohe nach der Tiefe hin. Erst zum
Schlufl, genau da, wo das niederschwebende
Orchestermotiv scheinbar die Erde erreicht
hat, d.h.in den Bissen erscheint, beginnen
die oberen Chorstimmen energisch in die Hohe
zu steigen; man beachte, daBl dies zu den
Worten geschieht: ,,et homo factus ist‘‘, dall
also diese Stelle zum Ausdruck bringt, wie
mit der Menschwerdung Christi zugleich die
Sendung des Heiligen Geistes erfiillt ist. Das
Incarnatus gebort mit dem spater in unseren
Gesichtskreis tretenden Confiteor, wenn die
Wiedergabe der Bedeutung des Stiickes ge-
recht werden soll, zu dem Allerschwierigsten,
was man von einem Chor verlangen kann.
Es ist durchaus notwendig, daBl das Stiick
bis zu den schon erwahnten- SchluBtakten in
den zartesten Tonfarben gehalten wird. Nicht
umsonst hat Bach die Chorstimmen hier in
ganz besonderer Weise behandelt. Sie bewegen
sich zwar in im Alljgemeinen einfachen Linien;

fach hinuntersinkt, sondern sich hin- und herwiegend,
auch vielleicht wieder ab und zu noch aufsteigend,
erst sehr langsam den Boden erreicht.
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diese aber sind infolge haufiger Uberschnei-
dungen und weit gefiihrter Verschlingungen fiir
das Ohr nicht immer deutlich verfolgbar, so
da man oft mehr den Eindruck von auf-
einanderfolgenden Akkorden erhilt, als den
zusammenhéangender Melodien. Es spielt hier
ein Einschlag der Palestrinischen Art mit.
Auf diese Weise wird der dem Stiick inne-
wohnende mystische Zug wesentlich ver-
starkt. Die geheimnisvolle Stimmung, die
aus dem Text hervorgeht, wird aber nur dann
vollig zum Ausdruck gelangen, wenn man
von der GGewohnheit absieht, die Violinen im
tempo ordinario ihre Figuren herunterspielen
und den Chor, so gut es eben geht, dazu singen
zu lassen. Das Singen erfordert hier eine weit
iber das in den meisten Choren vorhandene
Mafl an Stimmenausbildung hinausgehende
Schulung der Sanger. Wenn die Soprane,
und das ganz besonders auch die zweiten,
nicht fahig sind, die hohen Lagen miihelos zu
beherrschen, in der hohen Mittellage zart,
aber glockenrein zu singen, dann ist alle Miihe,
die man sich auch geben mag, bei dem Stiick ver-
gebens. Das Zeitmall muf}, wiees auch beim ersten
Kyrie schon gefordert wurde, ein ungewohnlich
breites sein. Ich dirigiere das Incarnatus auf
der ungefahren metronomischen Grundlage
o = 48, wobei nachdriicklich darauf gehalten
wird, daB die Violinen das zweite und das
vierte Achtel jedes Taktes betonen. Das
wurde anfangs lebhaft angefochten; aber so
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oft ich meine Maflnahme durch Angabe der
dafiir in Betracht kommenden Momente be-
griindete, haben die bisherigen Gegner des lang-
samen Zeitmafles dieses als richtig anerkannt.
Daf3 der Notierung des Stiickes in Vierteln
und nicht etwa in drei Halben eine agogische
Bedeutung nicht zukommt, haben wir schon
bei fritherer Gelegenheit festgestellt. Darauf
hier nochmals hinzuweisen, ist nicht unwichtig,
weil gerade durch einen Irrtum in dieser Hin-
sicht meistens in dem Mittelteil der Messe
ganz verkehrt musiziert wird. Der Irrtum
wird dadurch hervorgerufen, daBl auf das in
drei Vierteln geschriebene Incarnatus das Cruei-
fixus folgt, dessen Takte je drei halbe Noten
umfassen. Aus diesem Grunde nehmen die
meisten Dirigenten das Incarnatus verhaltnis-
mafig schnell, das Crucifixus jedoch viel zu
langsam. Dagegen wiirde es wohl niemand
einfallen, beim Credo, obschon auch dieses in
halben Notenwerten geschrieben ist, etwa ein
besonders breites Zeitmall anzuschlagen. Was
aber fir die Agogik des Credo gilt, ist auch
fir die der anderen Sitze maBgebend. Wir
wollen nunmehr das Crucifixus in den Kreis
unserer Betrachtungen einbeziehen.

Die dem Satz voranstehende, bereits er-
wihnte Bezeichnung des Zeitmafies mit &
ist eine ganz zufallige. Das Crucifixus ist,
von einer kleinen Anderung am Schluf ab-
gesehen, unter Verlegung aus F- nach E-moll
einer Kantate entnommen. Die Dreiteilung
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ist so aufzufassen, daff jeder Taktschlag eine
halbe Note bedeutet. Wie schnell die Schlage
aufeinander zu folgen haben, darauf hat die
Notierung keinen EinfluB. Und wenn man
das Stiick hort, so kann gar kein Zweifel
dariiber bestehen, da es nichts weniger; als
eine Nummer in breitestem Zeitmafl ist, im
Gegenteil, es verlangt sogar nach einem ver-
haltnisméfBig lebhaften und an Farben nicht
sparenden Vortrag. Das wiirde schon aus der
Gestaltung des Basses hervorgehen, die es
unmoglich macht, dafi die Viertel allzu breit
auftreten.

; War im vorliegenden Stiick der Chor vor-
wiegend als ein geschlossener Vokalkorper ge-
fithrt, so ist er jetzt vielfach in seine einzelnen
Gruppen aufgelost. Das Verfahren, das Bach
hier anwendet, erinnert an Handels Chor-
behandlung bei der Schilderung der Finsternis
in ,,Israel in Agypten. Dort wie hier scheinen
Rufe durch die Nacht zu ténen, von Menschen
ausgehend, die einander suchen, aber, vom
Schmerz iiberwaltigt, ohne den fiihrenden
Lichtschimmer in der Finsternis umbherirren.
Die Stimmen rufen und antworten einander
mit immerfort wechselnden Motiven. Auch
die sich aus den Gegeniiberstellungen der Chor-
motive ergebenden Harmonien sind bis zum
Schlufl des Stiickes stets neu. Das Stiick hat
die Form einer Passacaglia. Die vier Takte im
Instrumentalba@
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kehren dreizehnmal wieder, und dafB bei dieser
Zahl nicht ein Zufall waltet, ist unverkennbar.
Wie schon angedeutet, ist das Crucifixus
einer Kantate und zwar der unter Nr. 12 der
Bachausgabe zu findenden ,,Weinen, Klagen*
entnommen. Dort werden die vier Bafitakte
aber nur zwdlfmal wiederholt. Fir die Ver-
wendung des Stiickes zu dem Kreuzigungs-
text hat Bach die Symbolik der Zahl dreizehn
nicht unbenutzt gelassen. Das Bafithema er-
scheint daher nach den zwolf Viertaktperioden
in einer weiteren und bei dieser ist beziiglich
des Grundmotivs insofern noch eine besondere
Wendung angebracht, als dieses nicht, wie
bisher nach h hinuntersinkt, sondern auf d
abschliet. Dafl wir in dem dreizehnmal
wiederholten  viertaktigen Thema wieder
einem Bachschen Leitmotiv begegnen, liegt
auf der Hand. Wir kennen das Kreuzigungs-

motiv aus der Matthduspassion und aus

mehreren Kantaten; dafl es in diesem Stiick
nicht fehlen wiirde, war fast mit Sicherheit
- vorauszusetzen. Wenn auch das Crucifixus
aus einer Kantate entlehnt ist, so liegt ihm
ja dort der gleiche Gedankengang zugrunde.
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Firr die Ausfiihrung des Crucifixus ist es
notwendig, dafl die im Orchester miteinander
abwechselnden Gruppen der Floten und der
Violinen sich deutlich abheben; das er-
reicht man am Einfachsten durch kleine
Akzente, die bei der Einsatznote jeder der
beiden Gruppen anzubringen sind. Wenn die
Floten solche Akzente auf den zweiten, die
Violinen dagegen auf den dritten Taktteil
bringen, so geniigt das vollkommen. In
den letzten fiinf Takten des Crucifixus mége
vorgeschlagen werden, nur je ein Pult
Kontrabisse und Celli spielen zu  lassen,
und zugleich den Chor auf das denkbar
zarteste pp einzustellen. Die SchluBfermate
soll so gebracht werden, dafl sie lange ge-
halten wird, aber bis fast zur Unhorbarkeit
verklingt. Wie man dieses technisch vor-
zubereiten hat, dariiber sei auf den ersten
Band des Werkes, S. 96/97, verwiesen.

Kein groflerer Gegensatz ist denkbar, als
der auf den verhallenden G-dur-Akkord am
Schluf3 unvermittelt voll Glanz und Kraft
eintretende Anfang des nidchsten Chores: ,,Et
resurrexit’. Hat sich Bach in den beiden
vorhergehenden Stiicken im Orchester auf die
zart klingenden Instrumente beschrankt, so
kommt nun das ganze Festorchester, mit
Oboen, Trompeten und Pauken ausgeriistet,
zum Wort. Es ist durchaus notig, daff das
Stiick sofort mit grofler Wucht beginnt
und sich nicht etwa erst aus dem mf
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zum [ durcharbeitet. Den Dirigenten sei beim
Ubergang vom Crucifixus zum Resurrexit an-
empfohlen, den Chor und das Orchester derart
vorzubereiten, dafll sie auf ein unauffalliges
Zeichen hin einsetzen. Macht der Leiter der
Auffithrung die Zuhorer durch weit ausholende
Schlige, vielleicht sogar nach einer lingeren
Pause, darauf aufmerksam, daBl das neue
Stick beginnt, so ist ein Teil der iiber-
raschenden Wirkung dieses Anfangs aus-
geschaltet. Nach den ersten jubelnd auf-
steigenden Takten folgt eine kleine Orchester-
iiberleitung, und dann entwickelt sich eine Art
Fugenspiel, das sich auf dem Anfangsthema
des Satzes
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aufbaut. Es ist darauf zu achten, daB die auf-
steigenden Figuren der Chorbassel) bei dem
Wort ,,ascendit horbar in die Erscheinung
treten, und die auf das Wort ,sedes*
erfolgenden synkopierten Einsidtze der Chor-
stimmen rhythmisch scharf zur Wiedergabe
gelangen. Man lasse das in der Mitte des

1) Vgl Seite 142.
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Stiickes liegende Solo fiir den BaB ja nicht, wie
es manchmal geschieht, von einem Solisten
vortragen. Die Stelle ist nicht so schwierig,
als sie aussieht; aber selbst, wenn sie es wire,
so miifte sie doch unbedingt dem Chor ver-
bleiben, weil sie, von einer einzelnen Stimme
gesungen, wirkungslos voriibergeht. ~Auler-
dem findet sich in der Bachschen Vor-
schrift nicht der geringste Anhalt dafiir, daBl
er hier die Mitwirkung eines Solisten gewiinscht
hat. Zum Zwecke der Kiirzung wire es wohl
erlaubt, das Orchesternachspiel wegzulassen,
und mit dem Chorpart abzuschliefen, um so
mehr, als das Nachspiel klanglich ein gewisses
Hinuntersteigen von der bis dahin inne ge-
haltenen Hohe bedeutet.

Es folgt die Arie fiir Ball ,,Et in spiritum
sanctum®. Im Orchester wirken aufler den
Bassen zwei Oboi d’amore mit, fiir die ein
sorgfaltig abgetonter Vortrag dem Dirigenten
ganz besonders ans Herz gelegt sei. Wahrend
es dem Hauptthema des Stiickes wohl zu-
statten kommen wird, wenn man es dy-
namisch etwa in nachstehender Weise be-
zeichnet
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muB sehr nachdriicklich darauf gehalten werden,
daB bei den Stellen, bei denen die beiden
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Oboen kanonisch oder sonst in Nachahmungen
auftreten, wie z. B.im achten und neunten
Takt der Arie, die beiden Stimmen zu unter-
scheiden sind. Zu diesem Zweck sollen die
beiden Bliser die Auftaktnoten deutlich vor-
tragen und jeweils auf dem guten Taktteil
einen kleinen Akzent anbringen. Das Stiick
pflegt von den Zuhorern meistens der BaBarie
im ersten Teil der Messe vorgezogen zu werden;
das kommt wohl daher, daBl es viel leichter
ins Ohr fallt, als jene. An innerer Bedeutung
aber ist ihm das Quoniam tu solus entschieden
iiberlegen.

Der ziemlich weit ausgesponnenen Arie
folgt ein in grofen Dimensionen angelegter
Chor, ein Stiick von derartiger Gedanken-
tiefe und zugleich fast unbegreiflicher Kunst
des Aufbaues, wie es selbst bei Bach nur ganz
* wenige gibt. Das Confiteor, von dem wir hier
sprechen, zerfallt in drei Teile. Der erste
unter diesen ist eine groBe, mit dem Aufgebot
aller erdenklichen kontrapunktischen Kiinste
- durchgearbeitete fiinfstimmige Doppelfuge, die,
wenn wir vom Continuo absehen, der Mit-
wirkung des Orchesters entbehrt. Dieser Um-
stand ist bei den auBerordentlichen Schwierig-
keiten, die der erste, und noch mehr der
zweite Teil des Stiickes ohnehin enthalten,
dessen Wiedergabe nicht foérderlich; denn da-
von abgesehen, daB das Orchester dem Chor
immer eine gewisse Stiitze bietet, erhoht es
auch dessen Klang betrichtlich. Der Leiter
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ciner Auffilhrung des Werkes wird beim
Confiteor beweisen kénnen, was er in der
Richtung stimmlicher Ausbildung mit seiner
Schar zu erreichen vermag. Es wird sich
anderseits auch zeigen, inwiefern er im-
stande ist, das unendlich verwickelte Ge-
webe des Stiickes, ohne diesem Gewalt anzutun,
den Horern in Klarheit darzustellen.

Dazu ist die erste Bedingung, dafl das
Fundament, auf dem der kiihne Bau ruht,
deutlich iibersehbar bleibt. Bach erofinet das
Stiick mit sechzehn Takten, in denen das
Thema
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fugenméaBig und zugleich im Kanon vorgefiihrt
wird. Darauf folgen ebensoviele, in denen das
Gleiche mit dem zweiten Hauptthema
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Dann aber streiten sogleich die beiden
Hauptgedanken, von den Sopranen gesungen,
um die Vorherrschaft. Der Alt und der Tenor
ahmen das Beispiel im doppelten Kontra-
punkt nach, und nun entwickelt sich des
Weiteren eine geradezu sinnverwirrende Folge
von Kontrapunkten, Verschlingungen und Lo-
sungen, die bis in die letzten Feinheiten zu
verfolgen ein besonderes Studium erfordert.
Wir miissen uns hier mit Andeutungen be-
gniigen und ibergehen jetzt einen grofien Teil
der Fuge, bis dahin, wo nach einer dreitaktigen
Pause der Chorbasse diese ganz unvermittelt
mit dem gregorianischen Confiteor
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einsetzen, und ihnen im nichsten Takt der
Alt mit demselben Thema als Kanonstimme
in der Quint folgt. Dieser rein musikalisch,
wie auch formell geniale Einfall steigert noch
die Schwierigkeiten, die fiir die Wiedergabe
des Confiteor bestehen. Es ist nicht leicht,
das Stiick so herauszubringen, daf der Kanon,
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der unter keinen Umstédnden zuriickgedringt
werden darf, deutlich horbar wird. Uber das
Mittel, hier ans Ziel zu gelangen, finden sich
Angaben im ersten Bande dieser Arbeit (S. 104).
Es ist nun sehr wichtig, da# der Chor in den
zunichst folgenden SchluSitakten der Fuge
nicht an Energie des Ausdrucks und vor Allem
auch der Aussprache nachlafit. Der Fugen-
satz treibt hier einem Hohepunkt zu, der zu-
gleich seinen Schluf bedeutet und ohne alleiber-
leitenden MaBnahmen erreicht werden muf.
Bach hat namlich dort mit einem Adagiosatz
unvermittelt die weitere Entwicklung der Fuge
abgeschnitten. Diese erfordert ein lebhaftes
Tempo und wir haben hier wieder einen
Fall, an dem es sich beweisen 1at, dal die Be-
zeichnung des Taktes in halben Noten nichts
weniger zu bedeuten braucht, als die Anordnung
irgend eines Zeitmafies!). Die Plotzlichkeit, mit
der dieses Adagio einsetzt, zwingt uns, einen
ebenso schnellen Wechsel im Ausdruck vor-
zunehmen und das mit der ersten Note dieses
herrlichen, aber fiir den Chor unendlich schwie-
rigen Mittelsatzes. Ich lasse hier immer die
letzten vier Takte der Fuge so stark, als irgend
moglich singen, wobei der Einsatz der zweiten
Soprane noch ganz besonders hervorgehoben
wird. Dann setzt der verminderte Septimen-
akkord des Adagio zwar noch ff ein, klingt
aber, und das ohne jede Uberleitung durch

) Vgl. Seite 405.
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ein diminuendo, pp weiter. Dieses ist eine aus

dem Orchester iibernommene Mafnahme, die pie schwierig-
unter der dynamischen Bezeichnung des ffpp m't‘f;;s:f:es
oder auch pp subito allgemein bekannt ist' im Confiteor.
Hier ist sie im Chor verwendet, und das eben
auf Grund des merkwiirdigen Aufeinander-
prallens zweier grundverschiedener Satze.
Mit einem Schlage steht die bis dahin un-
“aufhaltsam vorwirts treibende Bewegung
still,  das Figurenwerk in den Bissen macht
liegenden, aber in Viertel eingeteilten Noten
Platz und an die Stelle des leidenschaft-
lichen, geradezu fanatisch ausgesprochenen Be-
kenntnisses tritt der Gedanke an das Grauen
des Todes in erschiitternden Ténen. Diistere
Modulationen von unerhorter Kiihnheit zeich-
nen das Stiick aus. Das Orchester schweigt
noch immer. Es wurde vorhin darauf hin-
gewiesen, daf der Satz den Séngern unge-
wohnliche Schwierigkeiten bereitet. Das gilt
nun allerdings auch wieder nur, falls es sich der
Chorleiter wirklich angelegen sein laf3t, die Stim-
mung dieser groBartigen Episode vollkommen
zur Geltung zu bringen. Dazu ist wiederum
die erste Bedingung ein sehr breites Zeitmal,
metronomisch ungefahr zu bezeichnen als
o= 48. Die zweite besteht in dem Fest-
halten eines bis zum Auflersten getriebenen
pp. Nur so wirkt das Stiick mit seiner
vollen Macht, nur so kommt das Grauen-
hafte, Uberwiltigende seines Inhaltes zum Aus-
druck. Einzig da, wo nach den ersten zwolf
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Takten der Bafl fiir zwei Takte die Fiithrung
hat, darf diese Stimme um eine Spur gehoben
werden. Man hat da das Gefiihl, als ob sich
eine Riesenhand drohend emporreckte. Nun
aber, versucht man es, dieses Adagio in der
angegebenen Weise durchzufithren, so wird
man bald der Schwierigkeit inne, die sich
daraus ergibt. Diese liegt zum allergrofiten
Teil auf dem Gebiet der Intonation. Ks ist,
wenn der Chor nicht technisch auf der vollen
Hohe steht, kaum moglich, den Satz ganz
leise und zugleich einwandfrei rein heraus-
zubringen. Das Verfahren, auf lang zu halten-
den Noten immerfort aufs Neue atmen zu
lassen, bedeutet den einzigen Weg auf dem
eine Synthese hier gelingen wird (vgl. Band I,
Seite 80 —83). Der Fall liegt hier in technischer
Hinsicht fiir den Chor &ahnlich, wie beim
Incarnatus, aber noch gefahrlicher, als dort.

Der TUbergang vom Adagio zu dem
SchluB des Confiteor vollzieht sich weniger
plotzlich, als wir es vorher beim dhnlichen Fall
erlebt haben. Die beiden Auftaktnoten zu
dem jetzt folgenden mit Vivace ed allegro be-
zeichneten dritten Teil des Confiteor konnen,
ja, miissen im ersten Sopran mit einem auf-
filligen crescendo gesungen werden, so daf
dann der SchluB des ganzen Teiles, dessen
Beginn duBerlich durch den Wiedereintritt des
Orchesters gekennzeichnet wird, in allen Stim-
men forte einsetzen kann. Der Satz bis zum
SchluB des Confiteor ist zum grofiten Teil
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der 120. Kantate entnommen. Hat uns das
Adagio von Angst und Bangen erzahlt, so
ringt sich nunmehr ein anderes Gefiihl hindurch,
die freudige Zuversicht auf die Erweckung
zum ewigen Leben. Man darf nicht iibersehen,
wie Bach in beiden hier aufeinander folgenden
Teilen des Confiteor denselben Gegenstand
gleichsam von zwei Seiten betrachtet und die
also entstehenden Empfindungen jedesmal
in der ausgepragtesten Form in Téne um-
setzt. Der Schlufl des Confiteor entwickelt
sich als ein Tonsatz von ungeziigelt dahin-
stromender Gewalt, bei dem der unerschiitter-
liche Glaube an die Auferstehung in festlichen
Klingen ausgesprochen wird. Eine ganze
Reihe von Themen werden hier verwendet:
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und schlieBlich noch das folgende:
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das, schon in der Mitte dieses Schlufiteiles
einmal erscheinend, spater wieder auftritt
und vom Amen an bis zum Ende des Con-
fiteor, alle Stimmen in seinen Figurenstrom
mitreifend, beinahe allein die Herrschaft fiihrt.
Dies ist bei den letzten Takten des Stiickes
nicht zu iibersehen. Es darf hier unter keinen
Umsténden das tradionelle ritardando ange-
bracht werden, sondern der Satz mufl im bis-
herigen ZeitmaB, gleichsam in den Schluf}
hineinstiirzend, mit einem kurzen D-dur-Akkord
enden. In den letzten neun Takten des Werkes
werden der ersten und der zweiten Trompete
wieder solistische Aufgaben gestellt.

Wiahrend der Pause, die bei der Auffithrung
der Messe auf das Confiteor zu folgen pflegt,
ist nun die bereits frither als wiinschenswert
bezeichnete Umstellung des Chores vorzu-
nehmen (vgl. S. 370). Dieser tragt also den
letzten Teil des Werkes durchweg in doppel-
choriger Aufstellung vor.
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IV. Sanctus.

Bach hat das Sanctus mit dem Pleni sunt
von den darauffolgenden Stiicken getrennt.
Man bringt aber die simtlichen Nummern,
die jetzt noch bis zum Schluf des Ganzen
folgen, ohne eine weitere Pause zur Wiedergabe.

Das Sanctus hat, was Glanz und Wucht des
Ausdrucks betrifft, kaum seinesgleichen. Die
leuchtenden Tonfarben, Kraft und Erhabenheit
sind in Ubertiille vorhanden. Das Stiick gehort
zu den Lieblingen der Sianger sowohl, wie des
Publikums. So groBartig und iiberwaltigend in
seiner Wirkung es ist, bietet es doch den Aus-
filhrenden kaum nennenswerte Schwierigkeiten,
wenn nur von seiten des Dirigenten darauf ge-
achtet wird, daf} die beiden Chorgruppen, die
einander fast durch das ganze Stiick, die einen
in Viertelnoten, die andern in Triolen, ab-
losen, deutlich hervortreten. Die Besetzung
im Orchester erfordert eine Dreiteilung der
Oboen, deren unterste Stimme durch die
ohnehin in der Messe beschiftigten Oboi
d’amore zu vertreten ist. Den Hohepunkt
des im grofiten Ausmafle geschaffenen Satzes
bilden die Takte, in denen die fiinf oberen
Chorstimmen glinzende Harmonien aus-
strahlen, wiahrend der Bafl in Oktavengingen
von erschiitternder Wucht abwiérts schreitet
und zugleich im Orchester das Triolenmotiv
unablassig ertont. Neun Takte vor dem Schlufl
des eigentlichen Sanctus muf} der erste Trom-
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peter mit seinen Triolen iiber den Chor und
das Orchester hinwegkommen; man lasse ihn
bei dieser Stelle die Stiirze hoch halten. Auf
einen Abschluf in Fis-moll beginnt ohne
Uberleitung das Pleni sunt coeli. Der Chor
ist, wie im Sanctus, sechsstimmig gefiihrt.
Kirzungswiinsche sind leicht zu befriedigen,
indem man vom Ende des 30. Taktes auf den
Anfang des 72. Taktes springf. Die sechzehn
Takte vor dem SchluB beginnenden Figuren
in den beiden Sopranen sollte man nicht allzu
stark einsetzen, aber nach und nach bis zum
/f anwachsen lassen.

Nach der Partitur folgt nun das Osanna,
dasjenige Stiick, um dessentwillen wir zu der
Umstellung des Chores wiahrend der Auffithrung
gezwungen sind. Da die Nummer nach dem
Benedictus wiederholt werden soll, so pflegt
man sie hier auszulassen, und ihr das Bene-
dictus voranzustellen, was auch klanglich in-
sofern einen Vorteil bedeutet, als dann die
Chornummern und Soli regelméflig miteinander
abwecheln.

Das Osanna ist ein Doppelchor in freier,
an die Fuge anlehnender Form zu acht
Stimmen; wiederum, wie jedes ‘der zehn
in D-dur stehenden Stiicke der Messe, mit
vollem Orchester. In den ersten Takten
bringen beide Cho¢re, im Kinklang und ohne
jede Begleitung ecinsetzend, das Hauptthema
des Ganzen
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Unisonostellen und a capella-Gesang sind bei
Bach ungemein selten; so selten, dafl sie sich
in seinen simtlichen Werken fast nicht finden
lassen!). Daher bedeutet der Anfang dieses
Chorstiickes eine interessante Besonderheit.
In dem nach einer kurzen Reihe freier kontra-
punktierender Takte beginnenden Hauptteil
des Satzes ist die fugenartige Durchfithrung
so gestaltet, dall immer der eine Chor Ver-
arbeitungen des Themas
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bringt, wihrend der andere das Osanna der
Anfangstakte dazwischen wirft. Die beiden
Chore tauschen ihre Rollen vielfach mit-
einander. Es wurde schon frither darauf hin-
gewiesen, dafl bei achtstimmigen Satzen die
notgedrungen tiefe Lage haufig den Klang
des Chores beeintrichtigt. Das ist auch hier
der Fall. Es wird immer eine schwierige Auf-
gabe Dbleiben, Alles in diesem Chor deutlich
zu Gehor zu bringen; ja, ich mochte bezweifeln,
ob es bei einigen Takten iberhaupt moglich ist,

) Vgl Seite 350.
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daB, was das Auge in der Partitur erblickt,
dem Ohr vernehmlich wird. In dem Nachspiel
der Nummer haben die Trompeteri wieder
Gelegenheit, zu glinzen. Und mit dem
vokalen Abschluf hat der Chor eine schwere
Aufgabe, zugleich aber auch die letzte dieser
Art in der Messe, hinter sich.

Das Benedictus, das also bei Konzertauf-
fithrungen der Messe, und andere dirften ja
schon mit Riicksicht auf den Umfang des
Werkes kaum stattfinden, vor dem Osanna zu
stehen pflegt, ist eine Arie fiir Tenor, deren
Begleitung aufller dem Continuo einem Solo-
instrument zufallt, in Bezug auf dessen Be-
setzung der Dirigent die Wahl zwischen einer
Flote oder einer Violine hat. In den vorhan-
denen Stimmen aus frither Zeit wechseln die
Angaben. In dem einen Fall finden wir den
Flotisten, im anderen den Primgeiger als In-
strumentalsolisten bezeichnet. Man sollte aber
die Flote bei der Gelegenheit nur dann wéahlen,
wenn man einen ausgezeichneten Spielerzur Ver-
tiigung hat. Fiir die Violine ist das Solo viel be-
quemer. Man lasse dem Sanger Zeit, eine ein-
drucksvolle, breite Contilene auszuspinnen, und
ebenso dem Instrumentalsolisten bei den oft
wiederkehrenden Triolen, damit diese ja nicht
etwa nebensichlich behandelt werden. Das Stiick
ist in seiner von Demut erfiillten, weichen Stim-
mung auBerordentlich schon; aber es erfordert
einen glanzenden, geschulten Tenor mit leichter
Hohe, deren es bekanntlich nur wenige gibt.
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V. Agnus Dei.

Wir haben wiederum eine Arie vor
uns, und zwar diesmal eine fiir Alt. Sie
gehort zu den Dberilhmtesten Nummern
der H-moll-Messe. Urspriinglich komponiert
ist sie als Teil der Kantate Nr.11: ,,Lobet
Gott in seinen Reichen.** In der Messe stimmt
sie in den Grundziigen mit der Originalfassung
iiberein, jedoch ist sie melodisch viel einfacher
und auch wesentlich kiirzer, als in der Kantate.
Es scheint, daB Bach bei der Ubertragung
des Stiickes nur das Wertvollste iibernehmen
wollte und darum die Arie so zusammenzog,
wie es in gréBerem Umfang von Beethoven
bei der Umarbeitung seiner Leonore ge-
schehen ist. Gerade aber durch die Zu-
sammenziehung ist nun auch das Agnus Dei
unter den vielen Perlen Bachscher Kunst eine
der schonsten geworden, durch Innigkeit
nicht minder, als durch Schlichtheit ergreifend.
Die beiden thematischen Gedanken, die seinen
Inhalt vollkommen bestreiten, sind von weh-
miitiger Stimmung. Der erste
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der zumeist im Orchester auftritt, und der
zweite,
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der vorwiegend der Singstimme angehort,
sind ein jeder in gleichem MafBe von tiefstem
Ausdruck erfilllt und leicht faBlich. Merk-
wiirdigerweise sind die beiden Themen nie zu-
einander in Gegensatz gestellt, sondern jedes
von ihnen wird kontrapunktisch fir sein
eigenes Widerspiel in anderen Stimmen ver-
wertet. Der Instrumentalpart ist sehr einfach.
AuBler den Béassen und der Orgel wirken nur
die Violinen mit. In diesem Punkt mochte
es angeregt werden, daB, solange das Or-
chester begleitend auftritt, nur die Halfte
der Violinen spielt, wahrend die gesamte
Zahl der Instrumente fiir die Ritornelle auf-
zusparen ware; das ZeitmaBl der Arie wird
fast immer zu rasch genommen, und das
aus dem aulBerlichen Grunde, daf die meisten
Sangerinnen, wenn sie die Bewegung des
Stiickes nicht etwas beschleunigen, nicht.
mit dem Atem auskommen. Amalie Joachim,
die noch heute unvergessene, nie erreichte
Meisterin des Oratoriengesanges trug das Agnus
Dei derart vor, dal man das Stiick in lang-
samen Achteln dirigieren mufite; dazu brachte
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sie Alles mit groflem, warmen Ton, ohne an
etwaiges Versagen des Atems denken zu miissen.
Sie verfiigte eben iiber eine ganz ungewohn-
liche Kunst des Singens. Man wird aber in
den weitaus meisten Fillen-in dieser Richtung
Zugestiandnisse machen miissen.

Die Geiger im Orchester diirfen bei dem
Stiick nicht vergessen, daffi ihr Instrument
eine G-Saite besitzt, und tun, was nur den
Ton warm klingen lassen kann.

Fir den Schlufl der Messe hat Bach das
bereits zum Gratias verwendete Chorstiick aus
der 29. Kantate nochmals benutzt. Von dem
Gratias unterscheidet er sich durch eine einzige,
kaum auffallende Achtelfigur beim Sopran im
zwolften Takt. Es unterliegt kaum einem
Zweifel, daB diese Bach beim Ubertragen des
Chores unabsichtlich in die Feder gelaufen ist;
denn im Ubrigen handelt es sich um eine noten-
getreue Abschrift des Originals; diese Annahme
wird fast zur GewiBheit, wenn man Dberiick-
sichtigt, dafl sich die Figur in den sonst durch-
weg mit dem Sopran im Einklang gehenden
Violinen nicht findet. Im Ton freudiger Zu-
versicht, unter den feierlichen Klingen der
Trompeten und Pauken erklingt das kunstvolle
und glanzende Stiick noch einmal, das den
leuchtenden Schlulistein fiir den Riesenbau
bildet, den wir in der H-moll-Messe besitzen
und bewundern,
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Wo sich nicht ausdriicklich Gegenteiliges ange-
geben findet, ist in diesem Bande bei Partituren stets
Bezug genommen auf die Gesamtausgaben der Werke
von Schiitz, Bindel (Rieter-Biedermann) und Bach
(Bachgesellschaft, Breitkopf und Hirtel).

Fiir dieBenutzung von Klavierausziigen Bach'scher
Kantaten mdgen die der alten Ausgaben von Peters
empfohlen sein. Sie sind den bei Breitkopi und
Hirtel erschienenen wegen ilirer besseren Spielbarkeit
vorzuziehen.



Inhaltsiibersicht,

Uber die Musik aus #lterer Zeit im Allgemeinen,
S. 8. Ausfiillung alter Partituren, 8. 11. Stirkegrade,
8. 14. Zeitmafie, S. 16. Das Schlufiritardando, S. 18.
Der Continuo, S. 20. Instrumentierungsfragen, S. 25,

Leben und Werke von Heinrich Schiitz, S.28—35.
Das Rezitativ, 8. 37—40. Biblische Szenen, S. 41.
Dreichérige Stiicke, S. 46. Weihnachtsoratorium, S, 50.

Hindel in. der Oper und im Oratorium, S.53—55.
Besetzung des Orchesters, S.57. Chrysander, S. 60.
Judas Maccabius, S. 72, Samson, S.79. Israel in
Egypten, S. 92. Acis und Galatea, S. 120.

Werke von Johann Sebastian Bach, S. 128. Bachs
Kontrapunkt und Melodik, S. 129. Die Kantaten
insbesondere, S.132. Die Chorile, S. 136. Beziehung
der Melodie zum Wort, S. 141 (tonmalerische
Motive). Das harmonische Element, S. 142, Optische
Themen, S. 144, Symbolik der Zahl, S. 145. Das.
erklirende Orchester, S.146. Das Leitmotiv, S. 147.
Die vertonte Interpunktion, S. 150, Kantaten (nach
der Ausgabe der Bachgesellschaft) Nr. 170, 54, 55,
56, 82, 161, 60, 159, 57, 154, 155, 85, 50, 34, 65, 104,
105, 19, 103, 79, 4, 80, 78, 140, 118 (geistliche),
Nr. 202, 211, 212, 213, 201, 208, 205 (weltliche),
S. 152—247. Weihnachtoratorium, S.257. Matthius-
passion, S. 283. H-moll-Messe, S. 367,



J. G. Cotta’sche Buchhandlung Nachf. /| Stuttgart

Die Sangerstimme
1hre Besch-ﬂ’enhe.lltmlln:gr%n::lt::ntunl, ihre Bildung

Dr. phil. Albrecht Thausing

1. Die Singergestalt. 2. Der Stimmverschlus. 3. Die Siingerkraft.
4. Der Gesangston. 5. Die Stimmbildung. 6. Die Register,

7. Die singermiBige Mihe. 8. Der Verlust der Stimme.

9, Die wissenschaftliche Untersuchung.
1924. 171 Seiten, 8 Abbildungen, Preis ¢ M,

Uber diese neue auBerordentlich wichtige Verdffentlichung
Dr. Thausings #uBert sich Dr. med. Lohfeldt-Hamburg folgender-
mafen:

»Sein Buch fiber ,Die Sangerstimme‘ beweist einen Reichtum
an Wissen und Erfahrung, der das, was ich auf der Universitit
an Stimmphysiologie (auch fiber Stimmstdrungen und deren Be-
handlung) gelernt habe, bei weitem tbertrifft.“

Kin Fachmann und Mitarbeiter des Cotta-Verlages schreibt
nach genamem Studium der Arbeit wilhrend der Drucklegung:

»DaB die heutige Gesangspidagogik in vieler Hinsioht an-
feohtbar ist, beweisen die hiufigen Klagen tiber zweckwidrige
Stimmbehandlung, ja Stimmverlust infolge ungrtndlicher Sach-
kenntnis der Gesanglehrer. KEs ist nun das Verdienst des be-
kannten hamburger Gesangspidagogen, in jabrelanger praktischer
Arbeit und Forschung den Ursachen dieses heklagenswerten Zu-
standes nachgegangen zu sein und, wie seine zahlreichen aunfer-
ordentlich tiberraschend Erfolge bei der Ausbildung von ge-
sunden und kranken Stimmorganen beweisen, aunch gefunden zu
haben, welcher Mittel sich die Natur bedient und die Kunst be-
disnen muB, um eine wahrhaft brauchbare Singerstimme zu er-
zeugen.

In dem vorliegenden Werke nun faBt Dr. Thausing das Er-
gebnis seiner Beobachtungen und Entdeckungen zu einer Studie
zusammen, die in glinzender Beherrschung des gesamten Stoff-
gebietes und immer gesttitzt auf objektive Tatsachen den Beweis
erbringt, da wohlverwendete physische Kraft und ein dicht und
fest schlieBender Kehlkopf in erster Linie Garanten echten Ge-
sanges sind. Damit verbindet er eine ausftthrliche Darstellung
des Wesens der gesanglichen Schionheit unter genauer Beschrei-
bung des Gesangstones, seiner rhythmischen Gliederung, der
,Sochwebung‘, und zeigt so, viele allgemeinverbreitete Meinungen
tiber Gesang und Gesangsbildung als gefihrliche Irrtimer nach-
weisend, allen, die eine echte Singerstimme erwerben oder eine
bedrohte bewahren wollen, einen sicheren Weg zum Erfolg —
sicher, weil er der Natur nachgezeichnet ist, der nicht in die
Irre fohren kann.“
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