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Schon vor Bach begegnen wir einer großen Anzahl 
Tonſetzer, in Sonderheit Deutſchen, die das Streben deutlich 
erkennen laſſen, der Kirchenmuſik neuen individuell-charak⸗ 
teriſtiſchen Ausdruck zuzuführen. Die mittelalterliche Muſik 
nämlich, unter dem Banne der Kirche ſtehend und von 
dieſer einzig und allein dauernde reichliche Nahrung em— 
pfangend, zeigte ein ähnliches Geſicht wie der mittelalter— 
liche Menſch ſelbſt in ſeinem Thun und Laſſen. Jene 
gewiſſe ſtarre Objektivität, wie ſie einzelnen Völkern des 
Alterthums, vorzüglich den Griechen, eigen, war von der 
chriſtlichen Lehre gebrochen, indem ſie dem Diesſeits ein 
Jenſeits, dem Materiellen ein Geiſtiges gegenüber ſtellte 
und dadurch die Aufmerkſamkeit des Einzelnen von äußer— 
lichen Dingen auf innere lenkte. Dem Gedanken an Leben, 
Welt. Sinnlichkeit ſtand ein anderer, der des Ueberirdiſchen, 
des ſtrafenden und rächenden Prinzips entgegen. Die Folge 
war, daß die Verantwortung in Glaubensdingen nicht mehr 
dem Staate oder der Geſamtheit des Volkes anheimfiel, wie 
bei den Alten, ſondern zur perſönlichen Angelegenheit des 
Einzelnen heranwuchs. Zeigte der Grieche ſtolz auf den 
Staat, der ihn erzogen, auf die Meiſterwerke ſeiner Künſtler, 
die ihn gebildet, ward der mittelalterliche Menſch in Folge 
lebhaft erwachter Innerlichkeit auf's eigene Herz gewieſen 
als den Faktor, von deſſen Pflege und Bildung ſein Wohl 
und Wehe abhing. In der Erkenntnis ſeiner Ohnmacht 
dem Unendlichen gegenüber wagte er hingegen nicht, dieſer 
inneren Stimme als einziger zu folgen, ihr Diesſeits und 
Jenſeits anzuvertrauen, ſondern ſehnte ſich nach einer feſte— 
ren, ſicherern Stütze, an die ſich ſeine Heilsgedanken anlehnen 
konnten. Hierin kam ihm das Dogma mit ſeinen Formeln 
hilfreich entgegen und verhinderte ein Auseinanderfallen 
mit der Allgemeinheit. Dieſe relative Unſelbſtändigkeit des 
Individuums, dieſes Sichanlehnenmüſſen an eine Vielheit 
findet nirgends einen bezeichnenderen Ausdruck als in der 
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mittelalterlichen Muſik. Dafür ſprechen die erſten, kunſtvoll 
verſchlungenen Tonſätze der Niederländer nicht minder be— 
redt wie die grandioſen Meſſen eines Paleſtrina. Hier 
fühlt der Einzelne ſich zu ſchwach, zu unwürdig, dem ewig 
Thronenden ein Kyrie eleison, ein Hallelujah zuzurufen; 
erſt gemeinſam, im Verein mit andern erhebt ſich ſeine 
Stimme zum rechten Ausdruck. Den muſikaliſchen Glaubens— 
ſatz, den ſein Nachbar ihm vorgeſprochen, wiederholt er in— 
brünſtig, in kurzen Abſtänden folgen ihm ſeine Genoſſen, 
— immer dichter und geſchloſſener, bis endlich die geſamte 
betheiligte Menge, jeder für ſich, ſelbſtändig und doch un— 
lösbar mit dem Ganzen verknüpft, ihn durchgeſprochen und 
ſo der religiöſen Stimmung erſt die volle Weihe hat zu 
Theil werden laſſen. 

Eine ſolche Muſik, die das ſoliſtiſche Element, das 
Heraustreten der Perſönlichkeit ſcheut und nur als poly— 
phones Ganze ſich darſtellt, trägt, trotz der ihr zweifellos 
eigenen hohen Innerlichkeit, noch nicht den Stempel völliger 
geiſtiger Freiheit, individuellen Dahinſtrömens an ſich. Der 
vorhandene individuelle Zug gewinnt lediglich in Bezug zur 
Allgemeinheit Bedeutung, verliert aber, ſobald er von ihr 
losgelöſt wird. Gründete ſich auch das ganze mittelalterliche 
Ideal darauf, ſo ſorgte die allgemeine Kunſtentwickelung 
ſchon dafür, daß man dabei nicht ſtehen blieb: allmählich 
erwacht das perſönliche Bewußtſein und drängt zur muſika— 
liſchen Ausſprache. Zuvor aber mußte noch ein wichtiger 
Kampf entſchieden werden: der Kampf gegen das in grie— 
chiſchem Fahrwaſſer ſegelnde Kirchentonartenſyſtem, deſſen 
Feſſeln man als drückend zu empfinden begann. Solches 
geſchah mit Anbruch des 17. Jahrhunderts, als man in 
ariſtokratiſchen Kreiſen Oberitaliens anfing, antike Ideen 
zu neuem Leben zu erwecken und durch Wiedergeburt — ja 
man kann ſagen „Neuerſchaffung“ — des muſikdramatiſchen 
Elements die Perſönlichkeit an Stelle des Collectiven 
in den Mittelpunkt geiſtigen Lebens rückte. Dieſer geiſtige 
Umſchwung machte ſich vor allem auf weltlichem Gebiete 
bemerkbar und führte, wie bekannt, zur Entſtehung der 
weltlichen Oper; aber natürlich ſog auch die kirchliche 
Muſik daraus heilſamen Einfluß. Was die italieniſche 
davon profitirte, bleibt hier gleichgültig, uns intereſſirt die 
deutſche. Drei Männer waren es, die die wälſche Neuerung 
ſofort als wichtig erkannten und der deutſchen Kunſt einzu- 
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verleiben ſuchten: Praetorius in Wolfenbüttel und Fux 
in Wien als Schriftſteller und Theoretiker, Heinrich Schütz 
in Dresden, der Hauptvorläufer Bach's, als praktiſcher Ton⸗ 
ſetzer. Gerade in Deutſchland fanden dieſe auf lebhafteren 
muſikaliſchen Ausdruck hinzielenden Beſtrebungen fruchtbaren 
Boden, da in Folge der Reformation die Befreiung des 
Einzelnen vom laſtenden Zwange des Dogmas längſt an» 
gebahnt, theilweiſe ſogar ſchon vollzogen war. 

Unmittelbar im Zuſammenhang mit dem nunmehrigen 
Entſtehen neuercharakteriſtiſcher muſikaliſcher Formen ſtand eine 
Umwälzung des textlichen Beſtandtheils der Muſik. So— 
wohl dichteriſche Conception wie muſikaliſches Nachempfinden 
werden anders. Zwei Jahrhunderte lang hatte der Meſſen— 
Text herhalten müſſen, den muſikaliſchen Gedanken Be— 
rufener und Unberufener als Hintergrund zu dienen. Jetzt 
beginnen die Dichter frei aus ſich heraus zu geſtalten, all— 
gemeine ſeeliſche Probleme in ihr Bereich zu ziehen und in 
ſtark individualiſtiſchen Zügen Geſchehniſſe aus dem Leben 
Einzelner darzuſtellen. Der Bibeltext, in ſeiner ſchlichten, 
kraftvollen Weiſe bald nicht mehr genügend, wurde grell 
angeſtrichen und mit allerlei-verichnörkelten Details verſehen. 
Wie mit einem Schlage veränderte ſich der Charakter der 
Poeſie, natürlich zu Gunſten der Muſik. Denn nun war 
dem componirenden Muſiker mehr denn früher Gelegenheit 
gegeben, ſich ſelbſtſchöpferiſch zu bethätigen und an der 
Auflöfung der vom Dichter geſtellten Probleme theilzu— 
nehmen; mit einem Worte: der poetiſchen Auffaſſung 
war nunmehr eine eigene muſikaliſche beizufügen. Das 
rein Textliche rückte mehr und mehr in den Vorder— 
grund und ward ein lebendiger Anreiz für die muſikaliſche 
Phantaſie. ; 

Unter allen Vorgängern Bach's giebt ſich das Beſtreben, 
den Text in allen ſeinen Tbcilen zu erſchöpfen, am deut— 
lichſten bei Heinrich Schütz (1585-1672) kund. Er 
anticipirt in der Behandlung ſeiner Evangeliſten⸗ und 
Chriſtuspartien und beſonders der ſchlagfertigen Paſſions— 
chöre direkt Bach'ſche Wirkungen, bleibt auch ſonſt an vo— 
kalen Großartigkeiten in der Textauffaſſung (vergl. die 
Motette „Saul, Saul, was verſolgſt du mich!“) ſelten 
hinter feinem Rieſen⸗Nachfolger zurück. Als langjähriger 
Schüler Meiſter Gabrieli's in Venedig hatte er jenes 
geſunde Empfinden und rege Gefühl für Ausdruck von 
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dort mitgebracht, nach dem fo viele deutſche Muſiker vor 
ihm vergebens geſtrebt. Bezaubernder Wohllaut und echt 
deutſche Tiefe im Erfaſſen des Textlichen find Haupt- 
charakterzüge ſeiner Muſik. Bach iſt ſein geiſtiger Erbe 
und weiſt inſofern über Schütz direkt auf die 
alten italieniſchen Meiſter zurück: wieder ein 
Beweis, daß auch unſer muſikaliſches Daſein einer unend— 
lichen Kette von Gliedern gleicht, die in ewig wechſelndem 
Spiele ſich auf und nieder bewegen. 

J. S. Bach bildet eins der erhabenſten und ſinnvollſten 
Glieder dieſer muſikaliſchen Daſeinskette. Ihn als ſolches 
voll erkannt zu haben iſt ein ſchönes und ruhmwürdiges 
Zeichen unſerer Tage. Dezennien lang brauſte der Strom 
der Zeit erbarmungslos auch über ihn hinweg, nur hie 
und da an einem kleinen, im Strudel mitgeführten Theilchen 
jenen wunderbaren Geiſtesbau ahnen laſſend, deſſen Rieſen⸗— 
größe uns heute, dank unermüdlichen Wirkens berufenſter 
Geiſter, einem gothiſchen Dome vergleichbar, in vollſtem 
Sonnenlichte entgegenleuchtet. Zum wachſenden Verſtändnis 
deſſelben ein Scherflein beizutragen iſt Zweck dieſer Zeilen. 

Bei einem muſikaliſchen Univerſalgenie wie Bach iſt 
es ſchwer zu entſcheiden, ob ſeine Bedeutung mehr auf 
vokalem oder inſtrumentalem Gebiete liegt. An und für 
fich erſcheint dieſe Frage müßig; dennoch iſt ſie von Wich— 
tigkeit für unſer Thema. Wir wiſſen, daß Bach die ges 
ſamte damalige und ſpätere Orgelkunſt in ſich vereinigte 
und als abſchließendes Glied jener gewaltigen Orga— 
niſtenreihe gilt, die in Frescobaldi, Froberger, Böhm, 
Reinken, Buxtehude ihre glänzendſten Namen überliefert. 
Natürliche Folge davon war eine lebhafte Beſchäftigung 
mit der Compoſition für ſein Lieblingsinſtrument, obwohl 
er nicht minder oft das Klavier, die Violine oder Gambe 
in den Kreis ſeines Schaffens zog. Abgeſehen aber von 
dem vielen Neuen, unerhört Großartigen und Grundlegen— 
den, das er uns auf dieſem Gebiete ſchenkte, bedeutet ſeine 
Thätigkeit hierin doch mehr den Gipfel ſeiner Zeit, 
als den Beginn einer neuen Periode: denn Buxtehude und 
Reinken waren neben großen Orgelvirtuoſen auch vorzüg— 
liche Componiſten für ihr Inſtrument geweſen. Bach's 
Vorrang beſtand ſpeciell darin, die gebräuchlichſten Formen 
zur höchſten Vollendung gebracht und mit feinem allumfaſ— 
ſenden Geiſte durchtränkt zu haben. 
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Anders ſein Vokalſchaffen. Hatte ihm das Orgel- und 
Klavierſpiel zu Lebzeiten jene unumſchränkte Berühmtheit 
eingetragen, von der man ſich Wunderdinge erzählt, ſo 
drang der Ruf ſeiner Geſangsſchöpfungen kaum viel über 
die Grenzen ſeines jeweiligen Wirkungskreiſes hinaus. Daß 
Bach Paſſionen und Cantaten ſchrieb, fand man natürlich, 
das wurde von jedem beſſeren Cantor oder Organiſten ver— 
langt. Den Hauch des innewohnenden Geiſtes ſpürte kaum 
einer! Nur ſo konnte es geſchehen, daß Bach, der Virtuos 
auf dem unſcheinbaren Inſtrument der Menſchenſtimmen, 
vergeſſen wurde über dem allgewaltigen Titanen der Orgel⸗ 
bank. Neben ihm exiſtirten viele talentvolle, ſein Schaffen 
damals verdunkelnde Geſangscomponiſten wie Chriſtoph Bach, 
Sebaſtian's Oheim, Joh. Kuhnau, Telemann, Hammerſchmidt, 
Keiſer, — denen der Altmeiſter ſelbſt Verehrung entgegen— 
brachte. Von all' dieſen aber — den Giganten Händel 
ausgenommen — kennt die gebildete Nachwelt kaum mehr 
als die Namen, obwohl ihr Ruhm und Ruf zu Lebzeiten 
unbedingt „europäiſch“ genannt werden darf. Ausdrucks— 
wärme, Kunſt und Geſchicklichkeit in der Textbehandlung ſind 
ihnen nicht abzuſprechen; nähere Bekanntſchaft aber übers 
zeugt, daß ſie mehr oder weniger alle im wäſſerigen Tone 
ihrer Zeit ſchwimmen, nicht ſelten leer und geſchmacklos 
find und Kirchen⸗ mit Opernmuſik verwechſeln. Kein Wun— 
der, daß ein mit ſolch ungeſunden Leckerbiſſen großgezogenes 
Publikum dem heiligen Ernſte Bach'ſcher Muſik ferner ſtand. 
Hier hieß es: andächtig mitbeten, aufmerkſam zuhören — 
in der That etwas Neues, Unbequemes — man wollte ſich 
nicht recht daran gewöhnen. Bach bildet inſofern nicht das 
fortſetzende Glied einer Vokalcomponiſtenreihe, ſondern ſteht 
am Anfangspunkt einer neuen: er iſt Schöpfer des 
wahren, vollkommenen Ausdrucks, ein Verdienſt, 
das Händel mit ihm theilt. Spricht dieſer hingegen vor— 

wiegend die Gefühle und Bewegungen ganzer Nationen aus, 
von Menſchen, die in Politik, Parteienhaß und Eiferſucht 
verwickelt find, zeigt Bach uns die volle Reinheit und Nais 
vität eines kindlich religiöſen Gemüths, wie es, unbekümmert 
um die toſenden Stürme der Außenwelt, ſeinen innerſten 
Gedanken über Gott und Ewigkeit nachhängt. Indem er 
den geheimſten Regungen des Menſchenherzens nachſpürt, 
die empfindlichſten Saiten der Seele in Schwingung ver⸗ 
ſetzt, wird er zum Schöpfer des modernen, perſönlichen Aus⸗ 
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drucks. In ſeiner Jugend vor allem Inſtrumental-Componiſt, 
dringt er mit zunehmendem Alter mehr und mehr in die 
Geheimniſſe des Wortes und der vokalen Wirkungen ein, 
aleihlam vom Sekundären zum Primären fortſchreitend, 
um in der harmoniſchen Durchdringung Beider ſeine tiefſten 
muſikaliſchen Glaubensbekenntniſſe niederzulegen. 

Sieht man näher zu, ſo erſcheint dieſer Werdegang 
ein ganz natürlicher. Denn obgleich auch bei Bach, wie 
bei jedem Genie, alle Richtungen ſeiner Kunſt in einander 
übergehen, ſich gegenſeitig bedingen, ſo liegt doch etwas im 
Weſen des Proteſtantismus, dem der Meiſter aus 
vollſter Ueberzeugung zugethan, das ihn das Wort als 
ſolches der Erſcheinung (des abſoluten Tones) gegenüber 
bevorzugen laſſen mußte. Wie dem einzelnen gläubigen 
Chriſten das Weſen ſeines immateriellen Gottes erſt zur 
völligen Klarheit kommt durch Hinweis auf die Offenbarung, 
auf die „heilige Schrift“, wie dem himmliſchen Sehnen 
und Drängen des Herzens, dem unbeſtimmten Hoffen das 
erlöſende Wort zu Hilfe kommt und in Namen wie „Him— 
mel“, „Paradies,“ „Hölle,“ „Teufel“ Abſtraktes in Kon⸗ 
kretes wandelt, ſo iſt auch die geſamte chriſtlich— 
proteſtantiſche Kunſt unlösbar verkettet mit 
dem bedingenden Faktor des Wortes. Auch in 
den darſtellenden Künſten iſt das Wort maßgebender Er— 
reger, wenn auch indirekt, indem es nicht an ſich, ſondern 
ſeiner Bedeutung nach zur Darſtellung kommt. Die Be— 
zeichnung „proteſtantiſche Malerei und Bildnerei“ gilt dem⸗ 
nach als berechtigt, während zur „proteſtantiſchen 
Muſik“ nur die vokale, nicht die abſolute, inſtru⸗ 
mentale gerechnet werden kann“). Wir erkennen in Bach 
den proteſtantiſchſten aller Tonſetzer, weil er den bibliſchen 
Text in proteſtantiſcher Auffaſſung, das in konkrete Formen 
gegoſſene Unfaßliche, Ueberſinnliche durch ſeine Muſik zu 
interpretiren verſteht, wie kein anderer. Niemand vermochte 
es in ähnlicher Weiſe vor ihm, keiner wird's ihm nachmachen. 
Denn in dem Maße, als das Geiſtesleben unſerer Tage ſich 
entfernt vom Kirchlichen und Bethätigung auf andern Ge- 

*) Der Ausdruck „proteſtantiſche Orgelkunſt“ behält feine Geltung 
bei, da er ſich ſeiner Entſtehung nach auf dem Begriffe des prote⸗ 
N Chorals aufbaut, der wiederum ohne Wort undenk⸗ 
ar iſt. 
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bieten ſucht, wächſt auch eine durch ſolche Faktoren bedingte 
Erſcheinung wie Bach zu einem kulturhiſtoriſchen Unikum 

heran, zu einem einſam ragenden Denkmal vergangener 
Geiſtesepochen. Freilich wird durch den Zwiſchenraum, der 
uns von dem kirchlich-proteſtantiſchen Ideal eines Bach 
trennt, auch das innige Verſtändnis für ſeine, aus ſolchen 
Anſchauungen herausgeſchaffenen Werke erſchwert; denn es 
bedarf — beſonders was das Textliche anbetrifft — jedes— 
mal einer, unter heutigem Geſichtspunkt betrachtet, geringen, 
im Laufe der modernen Geiſtesentwickelung aber ſich ſteigern— 
den Reconſtruktion damals lebendig pulſirender proteſtan— 
tiſcher Gefühlsinhalte. Ich beabſichtige, ſpäter darauf 
zurückzukommen. 

Um nun immer tiefer in Bach's wunderbares Vokal⸗ 
ſchaffen einzudringen, müſſen wir außer dieſem ſeinem Ver- 
hältnis zur Kirche einen weiteren Punkt in's Auge faſſen: 
ſeine Beziehung zum Geiſtesleben jener Tage. 

Sein äußerer Lebensgang iſt von gewiſſer drückender 
Einförmigkeit nicht frei. Bekanntlich hat er, außer in 
Sachſen und Thüringen, nie ausgedehnte Reiſen unter⸗ 
nommen, noch irgendwie mit dem auf muſikaliſchem Felde 
damals ſehr regen Auslande in perſönlicher Beziehung ge— 
ſtanden, wie etwa Händel, der für die Oeffentlichkeit ſchrieb 
und wirkte und in allen Landen zu Haus war. Unter 
beſcheidenen Verhältniſſen groß geworden, verbrachte er die 
längſte Zeit feines Lebens in den Mauern oft. recht be— 
ſchränkter, zünftiger Städte des ſächſiſchen Landes, wo er 
nicht ſelten, mit widerſtrebendem Herzen, ſich genöthigt ſah, 
auch mit einer andern als nur der Notenfeder bei Fürſten 
und Herren den Namen Bach klingend zu erhalten. Was 
Händel die Natur an imponirender Größe und weltmänniſcher 
Vielſeitigkeit verliehen, das gab ſie Bach in Geſtalt eines 
frommen chriſtlichen Gemüths, eines in allen Fällen zuver— 
ſichtlichen Glaubens. Das Unſtäte des Wanderlebens lag 
ſeinem Charakter entgegen, und wir ſehen deutlich, wie das 
Naiv⸗Religiöſe (das nach innen Reflektirende), das wir bei 
Bach bis an's Ende verfolgen können, bei Händel zum Er— 
haben-Religiöſen (dem nach außen Reflektirenden) wird. 
Bach vermißte augenſcheinlich den Weltverkehr nie; es ſcheint, 
als habe er zu viel und zu oft über ſich und die ſein 
Innerſtes durchbebenden Regungen muſikaliſch nachdenken 
müſſen, daß ihm nie Zeit blieb für fernabliegende Dinge. 
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Dafür war er mit ſeltener Beobachtungsgabe und ſcharfem 
logiſchen Denken ausgeſtattet, mit regem Intereſſe für alles, 
was Kunſt hieß. Seine Bibliothek enthielt außer koſtbaren 
Muſikſchätzen die Werke der bedeutendſten poetiſchen Geiſter 
ſeiner Zeit, darunter die ſeines geliebten Luther ſogar mehr⸗ 
fach. Daß er den Problemen der Wolff'ſchen Philoſophie 
fern blieb, nehmen wir ihm nicht übel. Sein zurückgezogenes, 
einfach⸗ bürgerliches Leben bot ihm genug des Anregenden, 
wenigſtens verſtand ſein aufmerkſam forſchendes und doch 
ſo ſinnvolles Gemüth auch aus dem Einfachſten etwas zu 
ſchöpfen und mit Begeiſterung in ſeine Kunſt hineinzutragen. 
Eine weniger auf den Grund der Dinge ſchauende, un⸗ 
genügſamere Natur wäre zweifellos an dem Einerlei ſolcher 
Lebensbahn verwelkt, wenn ihr nicht ſtarke Eindrücke von 
außen geworden. Bach bedurfte ſolcher nicht. Ein einziges 
Textwort genügte, ihn ein Evangelium daraus formen zu 
laſſen: nie geräth ſein Bronnen in's Stocken, verſiegt die 
Quelle ſeiner Phantaſie. „Nicht Bach, Meer ſollte er 
heißen“ rufen wir mit ſeinem großen Bewunderer Beethoven 
aus. Von den leiſeſten Regungen der Gottesidee in Menſchen⸗ 
bruſt, vom Stammeln des Kindes an bis zum brünſtigen 
Gebete, aber auch vom geringſten Zweifel an, der ein Herz 
erſchüttert, bis zum hohylachenden Trotz des Sünders fuͤhrt 
er uns durch tauſend Stufen menſchlich-religiöſen Vewußt⸗ 
ſeins an der Hand ſeiner Harmonien, dem Sänger der 
„göttlichen Komödie“ nicht nur in dieſem Punkte vergleich— 
bar. — Mancher möchte vielleicht in der zweifellos ein wenig 
betonten kirchlichen Einſeitigkeit des Schaffens eine Schranke 
Bach'ſchen Genies erblicken. Gewiß! Wenn wir uns nicht 
durch die erſtaunlichſte Vielſeitigkeit des Gebotenen und den 
namenloſen Reichthum an Schönheiten und Kombinationen 
dafür tauſendfach entſchädigt und oft wie vor ein Wunder 
geſtellt jähen! Gerade das religiöſe Gebiet bietet ja dem 
Künſtler die trefflichſte Gelegenheit, ſeine Phantaſie walten, 
das Gedankliche mit dem Stofflichen verbinden zu laſſen, 
und aus dieſem Grunde wird alle Kunſt in ihren letzten 
Beſtrebungen auf das religiöſe Moment zurückgreifen. 

Wie ſtand Bach feinen Texten gegenüber? Aus Wirken 
und Werken erhellt, daß er nie einen Text „componirt“, 
d. h. zu vorliegenden Worten paſſende Muſik geſetzt. Gleich 
Goethe floß ihm nichts aus der Feder, was nicht das Herz 
diktirt; man wird denn auch keiner ſeiner Melodien nach⸗ 



RE 

jagen können, fie ſei unwürdig oder des Textes wegen da. 
Viele unſerer „Muſikaliſch-Gebildeten“ wollen das nicht 
glauben und erklären Bach und fein Zeitalter für größten— 
theils überwunden; ſie laſſen außer den Paſſionen, der 
hohen Meſſe und einigen Orgelſachen nicht viel mehr gelten 
und ſagen, die Zeit der Fugen ſamt der pietiſtiſch angehauchten 
Choral- und Cantatenform ſei vorüber und längſt durch Be— 
deutenderes erſetzt. Sie irren ſich hierin. Iſt es billig zu 
behaupten, Homer's Epen, Petrarca's Sonette oder Wolfram's 
Parcival ſeien nichts mehr als hiſtoriſch intereſſante Aeußer— 
ungen eines fernabliegenden Zeitgeiſtes, ſeien nichts anderes 
als untergeordnete Stufen einer Leiter, auf deren höchſter 
Sproſſe die Gegenwart mit ihren Leiſtungen als einzig wahre 
Richterin ſteht? g 

Von den muſikaliſchen Formen des Bach'ſchen Zeit— 
alters abgeſehen, die in der That oft unſerm modernen 
Gefühl widerſtreiten, iſt man leicht geneigt, den nicht ſelten 
barocken Text als Hemmnis für die Wiederbelebung der 
Cantaten anzuſehen. Manch gutem alten Durchſchnitts— 
componiſten hat dieſer Umſtand den Fluch der Vergeſſenheit 
eingetragen. Aber wieder ſind es Bach and Händel, deren 
geiſtige Großmacht dieſe für die Muſik gefährliche Klippe 
umſchifft. Für Bach ſpeziell iſt das Wort im engeren 
Sinne nur das an ſich ſchöne Gefäß, dem er höhern, ja 
höchſten Wert dadurch verleiht, daß er es mit koſtbarem 
Inhalt füllt. Ihm bedeutet der Text nicht das indirekt 
producirende, zum Schaffen anregende Moment, ſondern 
lediglich die äußere Stütze, auf die er ſeinen großartigen 
muſikaliſchen Gedankenbau lehnt; ebenſo wie der darſtellende 
Künſtler nicht eigentlich illuſtrirt, ſondern einen beſonderen 
Augenblik herausgreift, um ihn frei aus ſich heraus zu 
geſtalten und nach mannigfachen Metamorphoſen als ſelbſt— 
ſtändiges Produkt hinzuſtellen. Wie unlöslich Bach's Muſik 
mit dem Worte verbunden, werden wir weiterhinſehen. — 
In der Wahl ſeiner Texte zeigte er ſich durchaus wähleriſch, 
nicht jedem, ihm unter die Hände kommenden ſteht er gleich 
ſympathiſch gegenüber. — Um ſachgemäß urteilen zu können, 
rufe man ſich die damaligen literariſchen Zuſtände Deutſch— 
lands zurück. Wie und Was wurde denn an dichteriſchen, 
zur Compoſition geeigneten Erzeugniſſen geliefert? — Auch 
an der deutſchen Poeſie war die Furie des 30 jährigen 
Krieges nicht ſpurlos vorübergegangen, ſondern hatte eine 
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Lücke geriſſen, fo gewaltig, daß es langer Zeit bedurfte, ſie 
auszufüllen. All die ſchönen Anfänge, die in Luther's 
Bibelüberſetzung und Schriften eine fo glückliche Zukunft 
verhießen, die darauf abzielten, die deutſche Sprache ſelbſt⸗ 
ſtändig, ihre Ausdrucksweiſe rein und charakteriſtiſch zu 
geſtalten, all dieſe Anläufe waren jäh unterbrochen worden. 
Allein, wie ein ins Stocken gerathener Fluß nach Beſeitigung 
der Hinderniſſe ſich mit doppelter Kraft und Fülle ergießt, 
ſo machte auch am Ende des 17. Jahrhunderts der Drang 
und das Bedürfnis nach Verlorenem in gewaltſamen Aus⸗ 
brüchen ſich Luft. Auf poetiſch-religiöſem Boden kam eine 
Reaktion zum Vorſchein, wie ſie auffallender ſich wohl nie 
wieder gezeigt. Tauſende von Kirchenliedern ſchoſſen empor 
wie Pilze aus dem feuchten Erdreich, jedes Land, jede 
Gemeinde wollte ihre eigenen haben; für jeden Tag des 
Jahres fabricirte man Gebet- und Andachtsübungen, jedes 
Feſt wurde mit Dutzenden von „Carmina“ überſchüttet 
und die Perſon des „Jeſulein“ bis ins Unendliche in 
pietiſtiſchen Koſeworten erſchöpft. Bot doch die religiöſe 
Seite des Lebens den einzigen Stoff zum ungehinderten 
Sichauslaſſen dar; denn Patriotismus, Bürgerſtolz, Familien⸗ 
leben, alles war erſchöpft und auseinander geriſſen durch 
den vorausgegangenen fürchterlichen Völkerzwiſt. 

Der Werth dieſer Ueberproduktions-Erzeugniſſe iſt 
natürlich ſehr ungleich. Neben manchem Bedeutſamen, ja 
Genialen ſteht Phraſenhaftes, Geziertes, Unempfundnes, 
treffende Bilder löſen ſich ab mit roher, gemeiner Gegen⸗ 
ſtändlichkeit. Dabei tritt erfreulicherweiſe überall ein Streben 
nach Wohllaut, Rhythmus und Klang der Sprache hervor, 
ein Vortheil, der den Muſikern jener Zeit nicht lange 
fremd blieb. Mangel an Texten hat Bach alſo kaum 
gehabt, und doch ſtanden ihm nur wenige Dichter nahe. 
Oft und gern kehrte er zu ſeinen Lieblingen Gerhardt, 
Neumeiſter, Salomon Franck und Pic ander zurück, 
denn ſie ſchienen am meiſten ſeinen Anforderungen zu ent» 
ſprechen. Er ſchreibt einmal“): „Von einem geiſtlichen 
Poeten für die Muſik wird verlanget, daß er nicht nur 
der bibliſchen Schreibart mächtig ſei und die Gabe habe, 
geiſtreich und erbaulich zu ſchreiben, ſondern auch 
Einſicht in die Muſik habe, daß er die Texte nach 

*) Bitter: J. Seb. Bach (Berlin 1865). I. Seite 200. 
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derſelben gebührend einrichten könne“. Das damals melt- 
berühmte Paſſionsgedicht des Hamburger Rathsherrn Brocke, 
„Der für die Sünde der Welt gemarterte und ſterbende 
Jeſus ꝛc.,“ u. a. auch von Keiſer, Mattheſon, Telemann 
und Händel in Muſik geſetzt, hat auch auf Bach ſicherlich 
großen Eindruck gemacht; doch konnte er ſich nicht ent- 
ſchließen, das ziemlich draſtiſche Original in Urgeſtalt zu 
benutzen. Stellen, wie folgende, mögen auf ſein feinfühliges, 
fromm denkendes Gemüth abſtoßend gewirkt haben: 

Dem Himmel gleicht ſein buntgeſtriemter Rücken, 
Den Regenbögen ohne Zahl 

Als lauter Gnadenzeichen ſchmücken, 
Die, da die Sündfluth unſerer Schuld berſeige 
Der holden Liebe Sonnenſtrahl 
In ſeines Blutes Wollen zeiget. 

Oder: 
Heul', du Schaum der Menſchenkinder, 
Winſ' le, wilder Sündenknecht, 
Thränenwaſſer iſt zu ſchlecht — 

Weine Blut, verſtockter Sünder“ ꝛc 

Da ihm in Cöthen, wo die Johannes-Paſſion jedenfalls 
entſtand, kein paſſender Dichter zur Hand war, machte er 
ſich ſelbſt an's Werk; Theile, die ihm zuſagen, nimmt er 
direkt herüber, allzu Kraſſes mildert er, fügt hier ein, 
ſtreicht dort weg, ſpringt ſogar mit eigenen Reimen viel⸗ 
fach ein. Indeſſen war er ſpäter ſelbſt nicht befriedigt von 
dieſer poetiſchen Flickarbeit und bemühte ſich, durch weitere 
Veränderungen und Zuſätze das Ganze einheitlicher zu 
geſtalten: vergebens, der 0 7 Paſſion fehlt jener 
große harmoniſche Zug der fünf Jahre ältern Matthäus— 
Paſſion *). 

Bach iſt, wie Luther, einer der berufenſten Prediger 
und Ausleger des Bibelworts. Wie dieſem, ſo genügt es 
auch ihm nie, ſeine Gemeinde mit dem trockenen Schrifttext 

abzuſpeiſen, ſondern durch zahlreiche geift- und ſinnvolle 
Deutungen fördert er Dinge zu Tage, die uns ihn in ganz 
neuem, ungeahntem Lichte erſcheinen laſſen. Auch äußerlich 
einem Kanzelredner gleich, ſchuf er für alle Sonn» und 
Feſttage des Kirchenjahrs, fünffach gerechnet, muſikaliſche 
Predigten, wie fie erhabener und kraftwoller nicht gedacht 

S. Ruſt's e zur Johannes-Paſſion, Ausgabe der 
Bach⸗ Geſelſchaft Bd. 
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werden können. Lag ihm ein Text vor, der ihn voll be— 
friedigte, dann verſenkte er ſich unendlich tief hinein und 
ruhte nicht eher, bis er ihn bis in den Grund ausgeſchöpft. 
Alle ſeine Sätze, Chor» wie Soloſachen weiſen dies minu⸗ 
tiöje Eingehen auf den Textgehalt auf. Eine kurze, uns 
ſcheinbare Textphraſe, die ein anderer in wenigen Takten 
abgemacht, genügt, ihn das bunteſte, phantaſievollſte Bild 
daraus weben zu laſſen, wobei er ſchier unerſchöpflichen 
Reichthum an rhythmiſchen und harmoniſchen Combinationen 
entfaltet. — So iſt, um aus den unzähligen ein Beiſpiel 
herauszugreifen, über die ſieben Anfangsworte der Cantate 
Nimm, was dein iſt und gehe hin“) eine prachtvolle 
Fuge gebaut über das Thema 

Be me: 
Nimm was dein iſt und ge- he hin. 

Erſt einfach von den vier Stimmen vorgetragen, ſchließt es 
ſich bald zu engſten harmoniſchen Verknüpfungen zuſammen, 
indem die drei Gedanken: Nimm — was dein iſt — und 
gehe hin — geſondert durchgeführt und ihrer Bedeutung 
nach ernſt und eindringlich hervorgehoben werden. Jedes 
einzelne der ſieben Worte hat ſeinen, dem ſprachlichen 
Idiom nahe kommenden Ton, ſeinen Ausdruck, ſein Ge— 
wicht, das durch die Sexte heraustretende dein ſowohl, 
wie das ſpäter ſinnvoll charakteriſirte „gehe hin“. Solche 
in knappſter Form und ſtreng contrapunktiſchem Satze hin— 
geworfene Tongemälde ſind für unſern Meiſter bezeichnend 
und bieten ſich dem in ſeinen Werken Forſchenden auf jeder 
Seite. In dieſer Hinſicht ähnlich iſt die Sopran⸗Arie 
„Gottes Engel weichen nie“ aus der Cantate „Nun finger 
mit Freuden“ **), aus der ich einige Proben herſetze: 

e 
Got =» tes En- gel welt dien nie, ſie ſind 

Fee 
rn: Ausgabe der Bach⸗ n Be XV, Nr. 144. 

— 

bei mir al = ler En ⸗ den, ſie ſind 

n) Bach⸗Geſellſchaft XV, Nr. 149 
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Man achte auf die anmuthig wechſelnde Deklamation der 
Worte „Gottes Engel“, „ſie ſind bei mir,“ „wachen ſie,“ 
das leichte Dahinſchweben auf „Händen“ und das plötzliche 
Beharren auf gis beim Worte „ſtehe“, alles feine, geiſtreiche 
Züge, wie wir ſie in früherer Litteratur durchaus vergebens 
ſuchen. Mag er ſich noch ſo ſehr vergraben in den Sinn 
der Worte, um Neues zu fördern, noch ſo raſtlos ſtreben, 
Werthvolles aus dem Text zu gewinnen — niemals büßt 
bei alledem Architektur und Ebenmaß des Tonſatzes ein, 
gewiß ein Zeichen für Bach's immenſes techniſches Können 
und die darauf verwendete Denkarbeit. Höchſt ſelten treffen 
wir auf Stellen, wo ſich aus der etwas gezwungenen Hal⸗ 
tung des Ganzen auf eine gewiſſe Kühle Bach's dem Texte 
gegenüber ſchließen läßt. Das darf uns nicht Wunder 
nehmen. War er doch als Cantor der Thomasſchule und 
Kirche verpflichtet, nicht nur zu allen kirchlichen Feſten, 
ſondern auch zu weltlichen Feierlichkeiten, zu Rathswahlen, 
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Ge ark en des Königs ꝛc. Muſik zu ſchreiben, oft auf 
Befehl eines hohen Rathes der Stadt und in kürzeſter Zeit. 
Da mag ihm denn nicht ſelten ein Text aufgedrungen wor⸗ 
den ſein, der, von Natur undankbar, in ihm nicht jenes: 
unbehinderte, phantaſievolle. Schaffen lebendig gerufen, das 
ihn ſonſt beſeelte. Immerhin iſt es erftaunlich, daß feine. 
Rieſenphantaſie ungelähmt blieb durch die. Wiederwärtig⸗ 
keiten und kleinlichen Verhältniſſe ſeines Leipziger Amts. 
Mit peinlicher Achtſamkeit war der Meiſter darauf 
bedacht, ſeine geiſtlichen Compoſitionen den obwaltenden 
tirchlichen Umſtänden anzupaſſen, er hatte eingeſehen, 
daß der Weg zur Oeffentlichkeit für ihn nur durch die 
Kirche, ſührte; gehörte er doch nicht zu jenen wenigen. 
Glückbegünſteten der ſpäteren Zeit, denen ein kunſtliebender. 
Fürſt dauernde Zuneigung ſchenkte. und Mittel an die 
Hand gab, ſorgenfrei und ungezwungen auch außerhalb 
eines Amtes muſikaliſche Großthaten zu vollbringen. Den- 
noch trug ihn feine Phantaſie auf ätheriſchen Schwingen! 
weit über Irdiſches hinaus und ließ: Werke von titanen⸗ 
hafter Größe geboren werden. i 

In der Kirche. war Bach, das iſt. klar, Alleinherrſ cher 
unter ſeinen Getreuen, während er außerhalb derſelben, 
auf die muſikliebenden Studenten Leipzig's angewieſen blieb. 
Sein Chor war nicht groß, aber vortrefflich geſchult, ebenſo 
die Inſtrumentaliſten: Er kannte fie in ihren Leiſtungen: 
recht gut und geht daher nur ſelten über ein gewiſſes Maß 
des Umfangs und der Schwierigkeit hinaus. Hätten ihm 
Sänger und Inſtrumentaliſten zur Verfügung geſtanden 
wie dem allmächtigen Händel, welch' grandioſe und erfolg- 
reiche Aufführungen würde ſeine energiſche wege 
zu Stande gebracht haben! N 

Eins jener wenigen Werke, die an Umfang und tech; 
niſchen e alles Herkömmliche weit hinter ſich 
laſſen, gleichſam erſt für die Nachwelt beſtimmt erſcheinen, 
it die Hohe Meſſe in H moll, vielleicht das Größte, was 
je an Muſik geſchrieben. Bach hatte hier ausnahmsweiſe nicht 
die praktiſche Verwendung im Auge, obwohl ihm der ſich 
vielfach in katholiſcher. Sphäre bewegende Goltesdienſt der 
„Thomas und Nicolaikirche vorſchwebte; er wollte ſich viel⸗ 
mehr dem churfürſtlichen Hofe in Dresden mit. dieſer „gez. 
ringen Arbeit von derjenigen Wiſſenſchaft, welche ich in der 
Musique erlanget“ — wie es in dem, das „Kyrie und, 
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Gloria“ begleitenden Dedikationsſchreiben heißt — verbind— 
lich erzeigen. Daher die Wahl des katholiſchen Textes. Je⸗ 
dem Eingeweihten fällt aber ſofort die unterſchiedliche, pro⸗ 
teſtantiſch zu nennende Behandlung deſſelben im Gegenſatz 
zu katholiſchen Bearbeitungen auf. Er iſt von vielen ſpecifiſch 
katholiſcher, d. h. äußerlich prunfe und glanzvoller componirt 
worden, dagegen kaum tiefſinniger und erſchöpfender. Dies 
liebevolle Eingehen auf das unſcheinbarſte Wörtlein, dies 
Durchdringen und Erfaſſen der innewohnenden Contraſte, 
ihr harmoniſches Ineinanderfließen im Aufbau des Ganzen 
iſt ſo recht ein Merkmal des Proteſtanten Bach, der 
das dem katholiſchen Chriſten als Hauptmoment erſcheinende 
äußerliche Ceremoniell völlig vergaß über dem mit 
geiſtigem Auge erſchauten inneren Vorgang des Meß⸗ 
opfers“). Mit dem Odem ſolch heiligen Ernſtes beſeelt, 
wuchs das Werk unter feinen Händen fo hoch hinan, 
daß die Pforten des Gotteshauſes, allzu niedrig für dieſen 
himmelhohen Geiſtesbau, ſich vor ihm ſchließen mußten: die 
Hohe Meſſe mit der Lithurgie zu vereinen iſt äſthetiſch 
ebenſo undenkbar, als etwa einen Chopin'ſchen Walzer im 
Ballſaal aufzuſpielen. Bach hat in ihr das Größte und. 
Höchſte niedergelegt, deſſen ſein Künſtlergenie fähig war, 
eine ſolch' beiſpiellos vollkommene Durchdringung von Geiit: 
und Materie finden wir nicht ein zweites Mal. Sie iſt, 
wie Spitta jagt, ein Triumph der Kunſt über alle con- 
feſſionelle Schranken, ein Werk, das nicht nur uns Deutſchen, 
ſondern der Welt angehört. — 

Aus ähnlichen Grundideen herausgeſchaffen, nicht mins 
der genial in der Textauffaſſung, wenn auch geringer an Um⸗ 
fang, iſt der zweite katholiſche Text, der Bach vorlag, das 
„Magnificat“. Auch in dieſem ſeit Alters her bekannten, 
ſequenzenähnlichen Lobgeſang der jungfräulichen Mutter 
Gottes weicht ſeine Auffaſſung vom Hergebrachten ab, indem 
er nicht jene demuthsvoll ergebene Marienſtimmung, die der 
Text athmet, in ſeiner Muſik hervorzukehren ſtrebt, ſondern 
vielmehr ein Bild göttlichen Triumphes voll Hoheit und: 
Pracht entrollt, gleichſam als jubele die ganze Menſchheit 
mit Marien. Daraus erllärt ſich leicht der dem ganzen Chor 
übertragene vielſtimmig behandelte Singular „anima mea“. 

) Die im Credo und Contiteor verarbeiteten Gregorianiſchen 
Intonationen gewinnen leinen Einfluß auf den Charakter des Ganzen.“ 
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Als Proteftanten, und damit in feinem eigentlichen 
Elemente, lernen wir den Schöpfer der Hohen Meſſe in 
ſeinen Cantaten und Paſſionen kennen. Hier fällt vor 
allem die Vielſeitigkeit auf, mit der er den maſſenhaften 
textlichen Wiederholungen der Poeten entgegentritt. Trotz 
der nur ſelten zu neuen Bildern ſich aufſchwingenden Aus— 
drucksweiſe bleibt Bach nicht ein einziges Mal derſelbe, 
ſondern verſteht uns auch da durch eigenartige Schönheiten, 
ſei es in der Inſtrumentation-, Chor- oder Solobehandlung, 
anzuregen, wo der Dichter uns gleichgültig bleibt. Beginnt 
er das eine Mal die oſterliche Feſtfreude mit ſchmetternden 
Fanfaren und glänzend dahinrollenden Freudenchören, leitet 
er ein andermal daſſelbe Feſt mit trüben, faſt melancholiſch 
ſtimmenden Akkorden ein, gleichſam als habe die Menge 
den göttlichen Sieg noch nicht völlig begriffen, als zitterten 
noch einige wehmüthige Klänge aus verfloſſener Leidenszeit 
mit herüber“). Solche Rückblicke auf vergangene oder 
Ausblicke auf bevorſtehende Kataſtrophen deutet Bach mit 
Vorliebe an, auch hierin wieder als tiefempfindender, weit 
ſchauender Muſiker hoch über dem Dichter ſtehend. Es 
ergreift uns wunderbar, wenn im Weihnachtsoratorium 
mitten im Jubel der hellſten Feſtſtimmung die Melodie 
„O Haupt voll Blut und Wunden“ ertönt, auf den Text 
„Wie ſoll ich dich empfangen?“, als frage die Gemeinde 
zweifelnd: ſollen wir frohlocken über die Geburt des Gött⸗ 
lichen oder trauern ob ſeines ſchmählichen Endes. — So 
reihen ſich bei ihm in oft dramatiſch wirkender Anordnung 
betrachtender Ernſt, ausgelaſſener Siegesjubel, Todesbangen, 
begeiſtertes Entzücken aneinander, ähnlich wie auch im Leben 
die Gegenſätze dicht beieinander ſtehen. 

Weil Bach ſo ungezwungen mit Kontraſten arbeitet 
und verſteht, mit wenigen, dramatiſch gezogenen Strichen 
ſich zum Herrn der Stimmung zu machen, hat man häufig 
ſeine ſpecielle Bedeutung als kirchlicher Componiſt in Frage 
geſtellt. Wenn Winterfeld“) von Bach meint, er ſtehe 
auf außerkirchlichem Gebiete, da er über das rein Kirchliche, 
d. h. Andacht Erregende, religiös Erbauliche zum faſt Welt⸗ 

Ai, Vgl. die beiden Cantaten „Der Himmel lacht, die Erde 
triumphiret“ (Bach- Elan 2 1555 Nr. 31) und „Chriſt lag 
in Todesbanden“ (B.⸗G. B 

) Evangeliſcher ent 8b. III. 
2. 
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lichen, dramatiſch Lebendigen fortſchreitet, ſo liegt darin 
eine gewiſſe Berechtigung. Abgeſehen von den Ausführenden, 
die durch die rein äußerliche Mitwirkung ſelbſtverſtändlich 
von dem ſpeciell Religiös⸗Erbaulichen des Gegenſtands 
aboezogen werden, fühlt ſich auch der Zuhörer, der Matthäus⸗ 
Paſſion z. B., einige Augenblicke unwillkürlich außerhalb 
des heiligen Bezirks geſtellt. Das iſt in den Theilen vor 
allem der Fall, wo der Componiſt eine ideale, unſichtbare 
Gemeinde eingreifen läßt, alſo in den Rufen „Barrabam“, 
„Haltet ein, bindet nicht,“ „Kreuzige ihn“ ꝛc. Man mag 
wollen oder nicht, dieſe realiſtiſch gezeichneten Volksrufe 
ſetzen jeden Zuhörer in paſſiv⸗anſchauende Stimmung, die 
einer eigentlichen gottesdienſtlichen Andachtsübung, die Hinz 
gabe jedes Einzelnen fordert — und dazu dienten doch 
damals alle dieſe Werke, nicht zum Concertgebrauch — 
offenbar fremd ſind. Aber Bach wußte wohl, was er that. 
Tradition und eigene kirchliche Erziehung verhinderten, ſich 
allzuweit von lithurgiſchem Boden zu entfernen. Händel's 
Oratorium iſt keine kirchliche Muſik, vielmehr nur religiöſe, 
weil religiöſe Stoffe behandelnd, Bach's Muſik dagegen trotz 
häufiger dramatiſcher Realiſtik echt kirchliche. Er ſah 
recht wohl ein, daß die Muſik im proteſtantiſchen Kultus 
nur dann wahrhaft verſchönernd, das Predigerwort ver— 
ſtärkend wirken könne, wenn ſie ſich mit dem Objekt der 
Kirche, der Gemeinde, innig verſchmölze. So kam es, 
daß er inſtinktiv das Richtige traf und neben die drama— 
tiſirenden Partien ſeiner Werke zwei paralyſirende Momente 
einſchob, die ein feſtes Band zwiſchen Chor und Gemeinde 
bilden: den ſubjektiven Gefühlserguß (Arie) 
und den Choral. Arie und Choral ſind es, die den 
Vorwurf aufheben, Bach's Muſik gehöre in den, wenn auch 
vornehmſten Vorhof der Kirche — hier verknüpfen ſich 
Subjekt mit Objekt, Individuelles mit Allgemeinem. Wenn 
einer überhaupt kirchliche Muſik hat ſchaffen können, wer 
wäre befähigter dazu gewejen, als das religiöſeſte Gemüth, 

das je exiſtirt, Bach 7! 
Bevor wir einen Blick auf des Meiſters Arien werfen, 

wird es gut. ſein, uns kurz über den Charakter dieſer 
muſikaliſchen Formgattung zu unterrichten, deren Urſprung, 
wie zu errathen, wiederum das ſangesfreudige Italien iſt. 
Seit Scarlatti hatte ſich dort die Da capo-Arie ein⸗ 
gebürgert, ne genannt nach dem, der kurzen, meiſt ruhig 
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gehaltenen Durchführung folgenden da capo des lebhaften 
Anfangstheils. Ihre Beliebtheit ſtieg bis zur Alleinherr— 
ſchaft; hatte ſie doch nicht nur den Vorteil, der Kehlfertig— 
keit des Sängers nach jeder Seite hin zu genügen, auch 
ihre dreitheilige eykliſche Form war geeignet, den Fluß 
einer Stimmung abzurunden und ein in ſich abgeſchloſſenes 
Tonbild von beſtimmtem Charakter zu liefern. Die klang— 
volle, geſchmeidige Sprache der Italiener war für dieſe 
Form natürlich wie geſchaffen, weniger die deutſche. Ihr 
damals noch unter lutheriſcher Nachwirkung ſtehender wuch— 
tiger Ausdruck eignete ſich ſchlecht für den zarten Bau 
eines ſolchen Muſikſtücks, ebenſowenig die kirchliche Dich— 
tung jener Zeit, deren Schwulſt und kurzathmiger Zeilen— 
bau den Italienern geradezu Hohn ſprach. Um aber die 
italieniſche Arienform, deren Vorzüge bekannt waren, den— 
noch zu verwenden, verfiel man auf die ſog. madri— 
galiſche Ausdrucksweiſe. Schon Schütz und deſſen ge— 
lehrter Schwager Caspar Ziegler deuten mit Nachdruck 
darauf hin, daß keine Dichtungsart beſſer zur Muſik ges 
eignet ſei, als das Madrigal, letzteres erklärt als „epigram— 
matiſche Dichtung, darinnen man oftermals mehr nachzu— 
denken giebt und mehr verſtanden haben will, als man in 
den Worten geſetzt und begriffen hat““). Erdmann 
Neumeiſter, Bach's Zeitgenoſſe und bevorzugter Tert- 
dichter, war der erſte, der dieſen Gedanken in That um⸗ 
ſetzte und in ſeiner 1704 in Weißenfels erſchienenen erſten 
Cantatenſammlung ſowohl der italieniſchen Arie wie dem 
stilo recitativo zum Entſtehen und Gedeihen verhalf. Ja, 
Neumeiſtex definirt die Cantate ſogar, „ſie ſähe aus wie 
ein Stück opera,“ was man natürlich nur äußerlich zu 
nehmen hat, denn ſie beſtand thatſächlich aus Chorſätzen, 
Soloſcenen und textlich verbindenden Recitativen. Ihm, 
dem oft wirklich begeiſterten Dichter, folgten bald andere 
mit mehr oder weniger Geſchick, unter ihnen Salomon 
Franck und Henrici, die wir ſchon als Bach's Freunde 
kennen gelernt. 

Aber auch das rein Muſikaliſche der italieniſchen Arie 
verfehlte nicht, auf unſere deutſchen Muſiker Eindruck zu 
machen. Schon Bach's Amtsvorgänger in Leipzig, Jo— 
hann Kuhnau, war bemüht geweſen, durch „poetiſche 

) Spitta, Bach Biographie I, S. 464. 
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Auszierungen und verblümte Ausdrückungen“ jenem graziöſen 
Stile der italieniſchen Oper nahe zu kommen. Allein nur 
ſelten erhob er ſich über bloßen Formalismus. Erſt Bach 
gelang, was jenem verſagt. Die Verwirklichung ſeines 
Kunſtideals ſah unſer Meiſter allerdings nicht in der Oper 
der Italiener, aber er ſchätzte deren Vorzüge und ver- 
ſuchte, was ihm daran am beſten dünkte, in ſeine Kirchen⸗ 
muſiken aufzunehmen, davon zeugt die häufige Anwendung 
der da eapo-Arie 5). 

Neben dieſer italieniſchen beſtand noch die ältere geiſt⸗ 
liche deutſche Arie, ein ein- oder mehrſtimmiges 
Strophenlied, zwiſchen das ſich die Wiederholung kenn⸗ 
zeichnende Inſtrumental⸗Ritornelle einflochten. Auch das 
Arioſo gehört hierher, eine Art Mittelding zwiſchen Arie 
und Recitativ, ebenfalls madrigaliſcher Art, ſtreng im Takt 
und mit Inſtrumenten begleitet, aber nicht bis zur voll⸗ 
endeten Arienform gediehen. Daß das recitativo secco 
nicht umgangen werden konnte, iſt offenbar. Alle dieſe 
drei Arten des Sologeſanges finden wir bei Bach bis zur 
idealſten Vollkommenheit ausgebildet. Die Leichtigkeit und 
Beweglichkeit, die ſie ſich auf der Bühne erworben, ſtehen 
bei ihm im Dienſte des Allerhöchſten det kirchlichen Kunſt. 
Hören wir näheres darüber! er 

Außer den zahlloſen Acien, die er mit freigebigſter 
Hand wie koſtbare Perlen austheilte, geben nur noch die 
großen Orgelwerke ein ähnlich anſchauliches und ſubjektives 
Bild des Innenlebens jenes wunderbaren Mannes, deſſen 
Geiſtesblüthen erſt jetzt ihren eigentlichen fruchtbaren Boden 
gefunden zu haben ſcheinen, um in 150 jährigem Alter 
ebenſo neu und friſch zu grünen, wie am erſten Tage. 
Man gewinnt ein anſchauliches Bild von dem außerordent— 
lichen Farbenreichthum und der innerhalb einer Stimmung 
ſich mannigfach variirender Ausdruckskraft Bach's, wenn 
man etwa folgende, zu den bekannteſten zählende Arien 
vergleicht. Den Ton der Reue, des Erbarmens tragen 
ſämtliche Alt⸗Arien der beiden Paſſionsmuſiken, ebenſo das 
Agnus dei der Hohen Meſſe; des Frohſinns, des Ent: 
zückens das „et exultavit“ des Magnificat, „Mein gläu⸗ 
biges Herze,“ „Frohe Hirten, eilt“ (Weihnachtsoratorium); 
Zuverſicht und behagliche Ruhe athmen „Flößt mein Hei⸗ 

) Bach's Stellung zur Oper bei Spitta a. a. O. II, S. 166. 
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land“ und „Schlafe, mein Liebſter“ (desgl.); nicht ſelten 
findet auch Zorn und Unwillen Ausdruck wie in der ſpäter 
ausführlich citirten Baß-Arie „Hölliſche Schlange“ oder 
dem Mitteltheil von „Gebt mir meinen Jeſum wieder“ 
(Matthäus -Paſſion). Natürlich iſt die Reihe mit dieſen 
wenigen längſt nicht erſchöpft, ſie ließe ſich gewaltig ver⸗ 
mehren. Aber ſchon die Angeführten bieten hinreichend 
Stoff zum Studium feiner Textbehandlung. Begegnet man 
auch nur ein einziges Mal derſelben Phraſe, derſelben Ton⸗ 
verbindung? Bleibt er nicht immer wahr, ohne Rührung 
zu heucheln? Dieſe ſchneidenden Septimen, dieſe diſſoni— 
renden Quarten, dieſe mühſam hervorgeſtammelten Sech— 
zehntel, dieſe freudeathmenden Trillerketten, ſind ſie nicht 
überall an ihrer Stelle berechtigt und im Ganzen bedingt? 
Sogar einen fein humoriſtiſchen Ton ſcheut er nicht, wenn 
es gilt, die kleinliche Hoffahrt eines ungeduldigen Chriſten 
zu beſpötteln“): 

% „ 8 

Mur » re nicht lie ber Chriſt, mu » re 
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nicht Tie » ber Chriſt, wenn was nicht nach 

n 
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BFF 
Wunſch ge ſchieht 

wozu eine murrende Achtelbegleitung im Baſſe ſich recht 
charakteriſtiſch ausnimmt. Welch' reiche Mittel ihm über» 
haupt als Tonſymboliker zu Gebote ſtehen, werden wir 
ſpäter noch ſehen. — Schon früher wurde darauf hingewieſen, 
wie ſehr Bach den Text auszunützen und eine Stimmung 
zu erſchöpfen verſteht. Dabei darf denn allerdings nicht 
verſchwiegen werden, daß er trotz aller Wahrheit im Aus: 
druck und Architektonik des Aufbaues feiner raſtlos ges 
ſtaltenden Phantaſie oft Einhalt zu gebieten vergißt und 
die Perioden ſo lang ausdehnt, daß für uns Moderne ein 

*) Bach⸗Geſellſchaft XV, Nr. 144. 
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geſteigertes Maß von Aufmerkſamkeit dazu gehört, ihm bis 
an's Ende zu folgen; und wie oft — wenn wir glücklich 
angelangt ſind — ſteht noch ein ermüdendes da capo! 
Hier iſt es Sache des Sängers, durch wohlüberdachten, 
abwechſelungsreichen Vortrag — bei Bach etwas durchaus 
nicht leichtes — dem Uebel ſo viel als möglich abzuhelfen. 

Schon zu Lebzeiten erhoben ſich Stimmen gegen des 
Meiſters Schreibweiſe und machten ihm Unwahrheiten in 
der Textbehandlung und Deklamationsfehler zum Vorwurf. 
Adolf Scheibe im „Critiſchen Muſikus“ von 1737 und 
noch Reichardt, ein großer Händel-Enthuſiaſt, im „Kunſt— 
magazin“ von 1782 meinen, daß Bach weit größer als 
Händel daſtehe, wenn er deſſen „hohen Wahrheitsſinn und 
das tiefe Gefühl für Ausdruck“ gehabt. Wer Bach genau 
kennt, wird dieſe Anſicht nicht theilen. Stellen wie die 
folgenden, die unſerm Sprachaccent entgegen ſind, finden 
ſich höchſt ſelten: 

Eilt, eilt, ihr an ⸗ge⸗focht⸗nen Sec len 

Bach ſchrieb, daß wiſſen wir, nicht Muſik zum Texte. Wenn 
es darauf ankommt, bringt er lieber dieſem ein Opfer als 
jener. Was hat auch eine einzelne nicht ganz muſterhafte 
Deklamationsſtelle im Rahmen ſolch unübertroffener Meiſter— 
werke zu beſagen! Was Wahrheitsſinn und Ausdrudstiefe 
anbelangt, ſo brauchen wir Bach heute wohl nicht mehr zu 
vertheidigen. 92 

a Es wäre hier vielleicht am Platze, ein Wort über 
Bach's Stimmenführung zu reden. Moſewius in feiner 

trefflichen Abhandlung über Bach's Kirchenkantaten wider⸗ 
ſtreitet der Meinung ſie von der inſtrumentalen Seite her 
aufzufaſſen. Dennoch iſt das Gegentheil leicht zu beweiſen. 
Erſtlich trug der in feiner Jugend geübte polyphone, ur» 
ſprünglich der Orgel angehörige Inſtrumentalſtil mit ſeinen 
durch kunſtvolle Verſchlingungen bedingten Tonſchritten dazu 
bei, ähnliche Satzweiſe auch auf den Geſang, zunächſt auf die 
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Chormaſſen anzuwenden. In der That klingt ein Bach'ſcher 
Chor wie ein belebtes, mächtiges Orgelwerk, auf dem die 
mannigfachſten Regiſter aufgezogen ſind. Aber auch Solo— 
parthieen tragen einen oft nichts weniger als ſangesgemäßen 
Charakter; wiederum wird dann der Idee zu Liebe etwas 
aufgegeben, was minder werthvoll iſt als ſie: die techniſche 
Bequemlichkeit. Trotzig, übermüthig höhnend klingt die Arie 
von- der „hölliſchen Schlange,“) 

2 BE RE 

3355 
Höl⸗li⸗ſche Schlan-⸗ge, wird dir nicht ban ⸗ge, 
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höl⸗li⸗ſche Schlan⸗ge, höl li- ſche Schlan⸗ge, 
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wird dir nicht ban⸗ge, wird dir nicht ban⸗ge, 

- „ 
2 — — 

f —— 7 
wird dir nicht ban - ge Hö » li-fche Schlange. 

ſpäter: 

Der dir den Kopf als ein Sie- ger zer knickt, 
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der dir den Kopf als ein Sie- ger zer - knickt 

furchtbar grimmig in ihren weiten Intervallſprüngen, aber 
keiner wird zugeſtehen, daß die Führung eine ftreng „can- 
table“ ſei. — Ein zweites Beweismittel ergiebt der Umſtand, 
daß Bach ziemlich häufig Inſtrumentalſätze ohne durch⸗ 
greifende Aenderungen zu Chören oder anderen Vocalſätzen 

9 Vach-Geſellſchaft VII, Nr. 40. 
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verwandte, z. B. in der Weihnachtskantate „Unſer Mund 
ſei voll Lachens“ und der Jubilatemuſik „Wir müſſen durch 
viel Trübſal.““) Es dürfte überhaupt wenig Bach'ſche In⸗ 
ſtrumentalſätze geben (concertirende natürlich ausgenommen), 
in denen die Inſtrumente im Notfalle nicht durch Menſchen⸗ 
ſtimmen erſetzt werden könnten. Wenn er der Singſtimme 
dasſelbe Motiv giebt, was vorher im Ritornell durch Geigen 
oder Bläſer rein inſtrumental durchgeführt wurde, — es 
geſchieht das ziemlich häufig —, ſo wird man daraus 
ſchließen, wie ſehr Bach auf den geſanglichen Ausdruck 
der Inſtrumente hielt. Er betont einmal ſelbſt in der 
Vorrede zu den 1723 erſchienenen „Inventionen und 
Symphonien“ für Klavier, daß dieſe Uebungen viel zum 
polyphonen Spiel beitrügen, am allermeiſten aber dazu, 
eine „cantable“ Art im Spielen zu erlangen. 
Fordert er dies nachdrücklich von dem damals mangel⸗ 
behafteten Klavier, um wie viel mehr von Streich- und 
Blasinſtrumenten, die dem Geſange bedeutend näher ſtehen. 
Bach's Stil iſt eben durch abſolute Unabhängigkeit der 
Stimmen von einander charakteriſirt, hier ſowohl wie dort; 
und ſo bleibt es das Gleiche, ob man ſagt: er führt die 
Singſtimmen inſtrumental, oder er führt die Inſtrumente 
vocal: beide Satzweiſen kreuzen ſich. 

Die Inſtrumentalſätze ſpielen bei Bach eine wichtige 
Rolle und haben verhältnismäßig mehr zu ſagen, als bei 
Händel, deſſen Schwerpunkt überall in den Stimmen 
liegt. Oft treten ſie ein, wo der Sänger ſchweigt und 
ergänzen plaſtiſch und ſinnvoll den jeweiligen Text. So iſt 
wohl kaum das kindlich-frohe Weihnachtslied „Vom Himmel 
hoch da komm ich her“ poetiſcher und duftiger aufgefaßt 
worden als im Weihnachtsoratorium (Schluß des II. Theils), 
wo die 6 interludirenden Oboe d'amore völlig ebenbürtig 
neben den daherſchreitenden Chorſtimmen ſtehen und mit 
ihren paſtoralen Klängen noch einmal jene holde Stimmung 
hervorzaubern, die uns in der vorausgegangenen Sym— 
phonie bereits gefangen nahm! 

Ein neuer, meines Wiſſens noch nicht in ſeiner Be— 
deutung hervorgehobener Zug Bach ſcher Textbehandlung 
iſt die eigenartige charakteriſtiſche Verwendung der vier 
menſchlichen Stimmlagen. Das Prinzip der Abwechſelung 

) Spitta a. a. O. S. 558. 



war es nicht allein, das Bach bewog, einmal den Sopran, 
einmal den Alt, den Tenor, den Baß auftreten zu laſſen; 
ein feines Gefühl für Klang und große geſangliche Praxis 
ließ ihn tiefer ſchauen. Abgeſehen von der weſenloſen, 
ſymboliſch gedachten „Tochter Zion“, die in den Poeſien 
damaliger Zeit eine hervorragende Rolle ſpielt und in ihrer 
Verkörperung von Natur aus eine Frauenſtimme erfordert, 
läßt ſich nachweiſen, daß der Meiſter die ſtreng lyriſchen, 
ſubjektiven Stellen, die ein übermächtiges Ergriffenſein des 
Gemüts oder einen zarten, empfindſamen Ausdruck kund— 
geben, Frauenſtimmen übertrug, während mehr objektiv 
gehaltene, beſchaulich betrachtende oder rein erzählende Par— 
tieen Männerſtimmen anheimfielen: gewiß ein tiefer und 
in der Natur beider Geſchlechter degründeter Zug. Selbſt 
zwiſchen den Frauenſtimmen macht er feine, mit pſycho⸗ 
logiſchen Scharfblick erkannte Unterſchiede. Ueberall, wo 
eine Situation den Höhepunkl erreicht, ſei es in Schmerz 
oder ſtiller Freude, greift Bach zur Alt-Stimme und ver⸗ 
fehlt nicht, damit jedesmal ergreifende Wirkungen zu er— 
zielen. Sie iſt die Stimme, die den Ruf „Erbarmen“ 
am dringlichſten emporſchickt, ihre in dunkles Colorit ge— 
tauchten Regiſter verleihen menſchlicher Ohnmacht den 
wahrſten Ausdruck, für ſie ſchrieb er die leidenſchaftlichſten, 
die tieſſten Arien. (Vgl. Alt’ Arien der Matthäus- und 
Johannes-Paſſion, der Hmoll-Meſſe [Agnus dei], des 
Magnificat [„ et misericordia“] mit Tenor, im Weihnachts⸗ 
oratorium ꝛc.) 

Ganz anders dagegen wird der Sopran verwendet. 
Seine klangreiche Lage und größere Beweglichkeit befähigen 
ihn mehr zum Kundgeben lebhafter aber naiverer Leidenſchaft, 
ihm fehlen das ſtill Verglühende des Alt und deſſen hervor» 
ſpringende Regiſter; daher giebt Bach ihm Arien wie „Mein 
gläubiges Herze“, „Echoarie“, „Ich will dir mein Herze 
ſchenken“, „Aus Liebe will mein Heiland ſterben“, „lauda- 
mus te“ (Meſſe), „et exultavit“ (Magnificat) ꝛc. 

Der Tenor iſt natürlich Stimme des Evangeliſten, 
des Erzählers, ſeine Beweglichkeit und ſein bedeutender 
Umfang beſtimmen ihn ohne Weiteres dazu. Hin und 
wieder wird er auch arios verwendet, ebenſo der Baß, 
aber zumeiſt betrachtend, reflektirend. Letzterer vertritt durch- 
aus den Charakter des Glänzenden, Hoheitsvollen, majeſtätiſch 
Dahinſchreitenden, daher ſich denn auch Chriſtus ſtets in 



dieſer Stimmlage bewegt. Bereits Heinr. Schütz hatte das 
erkannt und in ſeinen „Sieben Worten am Kreuz“ Chriſtus 
einem Barytoniſten übergeben. In dieſem Sinne bezeichnend 
ſind die Bach'ſchen Arien „Quoniam tu solus sanctus“, 
„et in spiritum sanctum“ (Meſſe), „Großer Herr und 
ſtarker König“ (Weihnachtsoratorium) ꝛc. Einige Male 
ſteigt die allgemeine Ergriffenheit fo hoch, daß ſelbſt Männer⸗ 
bruſt bewegt und zu rein lyriſchen Ergüſſen gezwungen 
wird —, ein Zeichen, daß etwas Abnormes geſchehen. Iſt 
man ſich dieſer wundervollen Steigerung wohl bisher be⸗ 
wußt geworden? 

Wir ſehen alſo, wie Bach jeder Stimme einen gewiſſen 
beſtemmten Antheil am Textinhalt zuweiſt, je nach ihrem 
natürlichen Charakter und der Leiſtungsfähigkeit. Von ihm 
zum erſten Male durchgreifend ausgebildet, wurde dies 
Prinzip die Grundlage, auf der alle bedeutenden ſpäteren 
Operncomponiſten von Mozart bis Wagner ihre großen 
Charakterrollen aufbauten. 

Von der Arie zum Recitativ führt der Weg über das 
Arioſo, das bei Bach ſehr bezeichnende, an das Madrigal 
erinnernde Elemente aufweiſt. Erinnern wir uns der Er— 
klärung Ziegler's, der letzteres als epigrammatiſche Dichtung 
aufgefaßt haben will, die mehr zwiſchen als auf den 
Zeilen zu denken aufgiebt. Dieſer Definition entſprechen 
die madrigaliſchen Necitative oder Acioſis Bach's. Denn 
was jener zwiſchen den Zeilen errathen wiſſen will, erklärt 
uns Bach unzweideutig durch eine blühende, ſinnvolle In⸗ 
ſtrumentation, die gleichſam den dunkel gemalten Hinter- 
grund darſtellt, von dem der Text ſich abhebt. Am groß⸗ 
artigſten in dieſer Hinſicht find die wundervoll kantilenen⸗ 
haft geführten Arioſi der Matthäuspaſſion, der Sopranſatz 
„Wie wohl mein Herz in Thränen ſchwimmt“, für Alt 
„Ach Golgatha“ und „Erbarm es Gott“, mit den un⸗ 
heimlich wühlenden Begleitungsfiguren, für Baß „Der 
Heiland fällt vor ſeinem Vater nieder“ (der mangelhaft 
geſetzte Inſtrumentalbaß verſinnbildlicht das Hinſinkende, 
Bodenloſe), ſchließlich das von Leid erfüllte Tenor-Ariofo 
„O Schmerz, hier zittert das gequälte Herz“. — Auch dieſe 
unſcheinbare Zwitterform hat Bach im Ausdruck bereichert 
und für ſpätere, wiederum der Oper zu Gute kommende 
Umbildungen fruchtbar gemacht. Nicht ſelten geht ſie 
direkt in das Secco-Recitativ über, oder — was 



häufiger geſchieht — dieſes verdichtet ſich bei beſonders 
feierlichen Stellen, wo der magere Recitativpſtil nicht mehr 
ausreicht und nach wechſelnden intereſſanten Harmonieen 
verlangt, zum Arioſo. Als berühmteſtes und wirklich. 
meiſterhaft durchgeführtes Beiſpiel gilt die Abendmahls⸗ 
ſcene der großen, oft citirten Paſſion. Chriſtus, für 
gewöhnlich zu den ausgehaltenen Akkorden des Continuo 
und der Streicher frei recitirend, — denn auf dieſe Weiſe 
treten die Worte des zum Menſch gewordenen Gottesſohnes 
am deutlichſten hervor — Chriſtus erhebt hier bei der 
Verkündigung des Heils, bei der myſtiſchen Ceremonie der: 
Transſubſtantiation, feine Rede zu- geſteigertem Pathos, das 
arioſe Moment, durch die Begleitungsinſtrumente verſtärkt, 
tritt vernehmlich in den Vordergrund; das Ganze wirkt 
wie ein Tizian'ſches Altarbild: farbenprächtig und er— 
haben! I 2 

Auch im Secco⸗Recitativ hatte Schütz vorgearbeitet 
und ihm dramatiſche Beweglichkeit zu geben verſucht. „Der 
Evangeliſt nimpt partey für ſich, und recitiret dieſelben 
ohne einigen tact wie es ihm bequem deuchtet, hinweg, 
helt auch nicht lenger auff einer Sylben, als man ſonſten 
in gemeinen langſamen und verſtendlichen Reden zu thun 
pfleget.““) Bach vervollkommnet Deklamation und Aus⸗ 
druck, ohne jedoch, wie Schütz will, den Takt aufzugeben, 
und verſchärft die Realiſtik. Hauptmerkmal ſeiner Recita⸗ 
tive iſt raſcher, kühner Wechſel der Harmonien und ein 
wunderbar natürliches Anſchmiegen an den ſprachlichen 
Tonfall, daher ſie auch nie fade oder eintönig wirken wie 
bei manchem ſeiner Zeitgenoſſen, ſondern den Fluß des 
Ganzen immer aufs neue beleben dank ihres Schwungs 
und der idealen Linienführung. Kaum minder intereſſant 
als die Arien, bergen fie Tauſende von feinen, finnigen: 
Zügen; in vielen lebt ein ganz eigenartiges Gefühl, ſo 
etwas wie Predigtſtimmung. Ich gebe als Proben davon 
zwei Abſätze aus der Cantate „Warum betrübſt du dich, 
mein Herz“ *), die ſich wahrlich nicht zu ſchämen brauchten, 
einer Mozart'ſchen Oper anzugehören. * 25 

„) Ph. Spitta. Gef. Ausgabe der Werke von Heinr. Schütz. 
0 ng zur „Hiſtorie von der fröhlichen und ſiegreichen Aufer⸗ 
tehung.“ 
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So rührend hatte keiner vor ihm das Lied der Armuth ge— 
ſungen! ö a 88 

Ein weiterer charakteriſtiſcher, wenig beachteter Zug 
Bach's verdient hervorgehoben zu werden: jeine Behandlung 
bedeutſamer Fragen. Er bedient ſich nämlich hierbei 
mit großer Vorliebe des aufſteigenden phrygiſchen Halb— 
ſchluſſes, jenes mitkelalterlichen Sonderlings unter den 
muſikaliſchen Cadenzen, der, durch einen Haldtonſchritt des 
Baßes ausgezeichnet, in der That die Stimmung im Un⸗ 
gewiſſen ſchweben läßt und eine Antwort herausfordert. 
Solche phrygiſchen Schlüſſe ertönen u. a. im Weihnachts- 
oratorium bei der bangen Choralfrage „Wie ſoll ich dich 
empfangen?“, bei Chriſti ſchmerzvollem Todesruf „Eli, 
eli lama asabthani?“, vom Evangeliſten auch muſikaliſch 
treu überſetzt, zu den abſchließenden Reden des Pontifex 
„Was dünket euch?“ und „Antworteſt du nichts zu dem, 
was dieſe wider dich zeugen?“ “) — Später haben Mozart, 
unter den Neueren, beſonders Schumann und Wagner 
ausgiebigen Gebrauch dieſes wundervollen Effekts gemacht, 
den Bach als erſter gleichſam zum Typus der muſikaliſchen 
Frage erhob. 1 
Wir kommen zu den Chorälen, denjenigen Sätzen, 
in denen ſich Bach's Größe in hellſtem Lichte zeigt; denn 
hier häufen ſich, unter ſcheinbar größter Einfachheit es 
äußeren Gewandes, innerhalb weniger Takte ſtupende tech 
niſche Meiſterſchaft, höchſte Kraft und Wahrheit im Aus». 
druck und erſtaunliche Gemüthstiefe zu allgewaltigen Kunſt⸗ 
werken zuſammen, die ſchon zur Zeit ihres Entſtehens 
Kenner und Laien zu ungetheilter Bewunderung hinriſſen. 
In ihnen ſprach das deutſche Volk zu Bach, durch ſie ſprach 
Bach wieder zum Volke, einem Phönix gleich, der verklärt 
einen neuen Leib aus ſeiner Aſche zieht und den erſtaunten 
Jungen zeigt. Ihr Kunſtwerth ſcheint mit zunehmendem 

) Siehe auch eben citirtes Beiſpiel S. 31. 
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Alter geſtiegen zu ſein. Wie aus Ehrfurcht vor dem 
machtvollen Urheber derſelben, ließen Spätgeborene das 
Gebiet des Chorals unbebaut, das er mit Rieſeneichen be— 
pflanzt, wohl einſehend, daß ihre Pflänzlein ſich dürftig 
gegen ſie ausnähmen. Ein Hinausgehen über Bach's 
Choralbehandlung ſcheint in der That unmöglich; er hat 
das Gebiet in unzähligen Combinationen als einfacher, 
imitirter, Orgelchoral, Choralchor, Choral— 
phantaſie ſo völlig erſchöpft, daß wohl Variationen 
derſelben, nicht aber Neubildungen darin denkbar ſind. Er 
war es, der dem Choral jene eigenthümliche Stellung in 
der Kunſtmuſik anwies, die ihm vorher nicht zukam, der 
die geiſtigen Bänder enger ſchürzte, die ihn mit ſeiner Um— 
gebung verkn sten, jo daß er zum inhärirenden Beſtand— 
theil wird und ſein Loslöſen eine Verletzung des Ganzen 
bedeuten würde. Nicht mehr als ein durch den Text ge— 
botenes, gelegentliches Citat aus dem Geſangbuche braucht 
Bach ihn, ſondern als etwas, was unbedingt hinzu gehört. 
Wo irgend eine Situation ihren Culminationspunkt er— 
reicht, die Gemüther auf's höchſte geſpannt ſind, wo die 
Gemeinde, tief ergriffen von dem Vernommenen, gern ſelbſt 
einſtimmte, da loͤſt der Meiſter die Feſſeln und läßt in 
herrlichen, breiten Wogen den Choral dahinbrauſen, alles 
erlöſend und befreiend durch ſeine kühnen Harmonieen. 
In ſolchen Augenblicken fühlt ſich die Menge eins, unter: 
einander und mit dem Chore, denn der Choral iſt etwas, 
was alle beſitzen, jeder kennt und jeder auszuüben ge— 
wohnt. Nur einem ſo großen Lied- und Bibelkundigen, 
wie Bach mochte es gelingen, bei jeder Stimmung das 
Rech“ zu treffen, das Textliche jo organiſch mit dem Muſi⸗ 
kaliſchen zu verſchmelzen. Einmal läßt er die Choral» 
melodie vom Sopran oder Tenor allein vortragen, ein 
ander Mal in kunſtvollen Imitationen vom Chore begleiten; 
dann flicht er wundervolle Orcheſterſätze zwiſchen die ein— 
zelnen Strophen ein, deren Stimmung prächtig ausmalend, 
oder zieht die Orgel zu Hülfe, um die Klangfülle noch 
mächtiger zu geſtalten. Nicht ſelten verzichtet er auf alles Bei— 
werk und ſtellt den Choral in einfacher vierſtimmiger Form hin 
wie ein ehernes Standbild. Dabei welch' kühne Modulationen, 
welch' ſeltener Reichthum an Klangeffekten! „Hier iſt 
Bach's Genius einer vulkaniſchen Naturkraft vergleichbar, 
die Berge hervortreibt, wo früher nur Hügel ſichtbar waren 
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oder ebenes Gefild“, jagt Spitta ſchön und knüpft daran 
die Bemerkung, daß ſelbſt die Formenerweiterungen Bee— 
thoven's den Vergleich mit dieſen, innerhalb eines 
Künſtlerlebens von Bach vollbrachten Rieſenthaten 
nicht aushalten. 

Nicht genug, an dieſer oder jener Stelle, wo es der Zu— 
ſammenhang mit ſich bringt, den Choral als wirklich vom 
Chor geſungenes, ſelbſtändiges Glied hinzuſtellen, geht er noch 
tiefer auf die Bedeutung desſelben ein; in Situationen, wo an 
ein unmittelbares Theilnehmen der Gemeinde im Augenblick 
nicht gedacht wird, läßt er über den muſicirenden Inſtru— 
menten und Stimmen in feierlicher unentwegter Selbſtändig— 
keit ein Choralthema dahinſchreiten, oft in nur zarter aber 
hervortretender Andeutung.) Durch dies herrliche, der 
muſikaliſchen Kunſt allein verliehene Mittel wird natürlich 
der Werth des Textlichen um Bedeutendes gehoben. Wir 
Modernen, die wir bereits dem innigen kirchlichen Leben 
ziemlich entwachſen ſind und mit der Choralkenntnis oft im 
Argen liegen, können uns nur annähernd jene gewaltige 
Wirkung vergegenwärtigen, die ein ſolches feinſinniges 
Choral-Citat auf eine lied> und bibelkundige Gemeinde ge— 
macht hat; vielleicht eine ähnliche, wie ſie Wagner mit 
ſeinem zum Prinzip erhobenen Leitmotiv erreicht! — Vach 
erhebt den Choral zum Mittelpunkt der gottesdienſtlichen 
Feier. In der Paſſion nach Matthäus ertönt nicht weniger 
als fünf Mal die entſagungsſchwere Weiſe des Gerhardt'ſchen: 

„O Haupt voll Blut und Wunden“, jedes Mal in einer 
andern wunderbaren Harmonik und Cadenzirung, während 
in der Johannis-Paſſion, ähnlich wie dort, das Stockmann'ſche 
Lied „Jeſu Leiden, Tod und Pein“ an den bedeutſamſten 
Stellen immer wieder hervortritt. Auch im Weihnachts— 
oratorium und den übrigen Cantaten erkennen wir am 
finnigen Verweilen auf Choralmelodien das Volksthüm⸗ 
liche und echt Kirchliche im Charakter ihres Schöpfers. 
Kaum ein zweites Mal erreicht er die Wirkung des Ein⸗ 
gangschors der Mattbäus-Paſſion, wo Orcheſter und Doppel: 
chor in troſtloſem Schmerze um den „verlorenen Bräuti« 
gam“ trauern und in aller Klarheit, wie unberührt von 

„) Eins der ſchönſten Beiſpiele findet ſich im „Actus tragicus* 
(Gottes Zeit iſt die allerbeſte Zeit), wo das alte Sterbelied „Ich hab' 
meine Sach' Gott heimgeſtellt“ kunſtvoll verarbeitet iſt. 8 
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den zitternden Akkordmaſſen, über dem Dahinwogen 
der Choral „O Lamm Gottes, unſchuldig ꝛc.“, von hellen 
Knabenſtimmen vorgetragen, ſchwebt, ein aller Beſchreibung 
ſpottendes geniales Tonſtück, von dem man nicht weiß, ob 
die großartige Idee oder die unerhörte Meiſterſchaft des 
Satzes mehr zu bewundern iſt. 

Das führt uns denn hinüber zu der Haupteigenſchaft 
Bach's als Ton-Symboliker und, damit verbunden, zu 
ſeiner Stellung zur Romantik. 

Bach war ein Urdeutſcher und als ſolcher ein Kind 
jenes Geiſtes, der, ſeit Urzeiten germaniſchen Völkern eigen, 
ſich nicht außerhalb der Natur als etwas von ihr Unter- 
ſchiedliches, ſondern mit ihr auf's engſte verknüpft empfand. 
Er war — darin den echten Romantiker offenbarend — 
lebhaft durchdrungen vom geiſtigen Zuſammenwalten aller 
Mächte, vom tiefen Gefühl für das Ueberſinnliche, wie es 
in wahrnehmbarer, handgreiflicher Geſtalt ſich kundgiebt, 
für das Leben und Weben der ſcheinbar unbelebten Natur, 
der Luft, des Waſſers, der Bäume, mit einem Worte: für 
das Geiſtige in ſinnlichem Gewande. Das naturgemäße 
Beifügen eines Sinnlichen an ein Geiſtiges war urſprüng— 
lich dem Romanen eigen, umgekehrt das Herausfinden des 
Geiſtigen aus etwas Sinnlichem, das Enträthſeln von Ge— 
heimnisvollem ſeit jeher ein Charakterzug deutſchen Tief— 
ſinns geweſen. Wir finden ihn bei Bach deutlich ausge— 
prägt. Schon als tiefinnerlichſter Sänger des Paſſionsdramas 
müſſen wir ihn zum vollgiltigen Vertreter muſikaliſcher 
Romantik erheben. Ging doch dieſe ſelbſt als eine zarte 
Blume jener mittelalterlichen Sehnſucht nach dem Er— 
löſungsſchauplatz hervor, nach dem Lande der Paſſion des 
Herrn, nach jener ſcheinbar andern Welt, um die Sage 
und Dichtung ihre Schleier woben, die Jahrhunderte lang 
den geiſtigen Aufenthalt der Abendlandsvölker bildete. 
Mußten das Myſterium der Menſchwerdung Chriſti und 
ſeine in die Welt der Wunder getauchte Perſönlichkeit 
— das vielleicht romantiſchſte aller Themen — nicht mäch— 
tigauf ein ſo religiös und ſinnig veranlagt es Gemüth wie 
Bach wirken? Nicht jene Romantik der ſpäteren Zeit eines 
Weber, Marſchner, Mendelsſohn ſpricht zu uns, die Dä⸗ 
monen und Luftgeiſter hervorzaubert, um ſie hindernd und 
fördernd in die menſchliche Geſelligkeit eingreifen zu laſſen. 
Bach's Romantik erſcheint vielmehr in eine unendliche Ferne 
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gerückt; die Welt des Teufels, das Reich der Engel: ſie 
bilden, wie dort, einen romantiſchen Zauberkreis, deſſen 
Grenzen ſich im Dufte bläulichen Dämmerſcheins verlieren. 
Und wie jene Kreuzritter auf ihren Fahrten ſich Symbole 
für Helm und Schild erkoren, um ein ſtetes Zeichen ihrer 
hohen Beſtimmung zu haben, ſo greift auch Bach Sym— 
bole hervor, an denen wir ihn als Kreuzritter der heiligen 
Kunſt erkennen. 

Nicht leicht dürfte ihm ein Textwort entgangen ſein, 
deſſen eigenthümliche ſymboliſche Bedeutung er nicht ſofort 
erfaßt und muſikaliſch hingeſtellt, kaum eine Situation, 
deren romantiſche Stimmung er nicht allſogleich in Klänge 
umgeſetzt hätte. Wie ätheriſch hebt ſich auch hier wieder 
ſeine Behandlung von der oft plumpen, abgeſchmackten 
Effekthaſcherei vorangehender Collegen ab, die ſich nimmer 
genug thun konnten, den Haßn des Petrus fo natürlich 
nachzuahmen als möglich und dabei auf die widrigſten 
Mittel verfielen. Wenn Bach feinen Chriſtus der Matthäus— 
Paſſion durch Anwendung zarter Streichquartettbegleitung 
zu erhöhen ſtrebt, ihm gleichſam einen blinkenden Heiligen- 
ſchein um ſein Haupt webt, der im Augenblicke tiefſter 
Erniedrigung, bei den Kreuzesworten „Eli, eli“ ꝛc. erliſcht, 
wenn er an anderer Stelle ſchön und ſinnig über den Chor⸗ 
ſtimmen — wie aus einer andern Welt herüberklingend 
— eine Choralmelodie ertönen läßt, ſo ſind das ſym⸗ 
boliſche Züge, wie man fie weder bei Schütz, noch Tele 
mann, noch Kuhnau, höchſtens bei Händel findet. Jauchzen 
und Weinen, Eilen und Beharren, Toben und Schmeicheln, 
Wolken, Hölle, Ewigkeit, Majeſtät, Vergänglichkeit, Thränen 
— alles findet in Bach ſeinen urſprünglichſten und naivſten 
ſymboliſchen Kündiger. Die meiſten Züge dieſer Art finden 
ſich natürlich dort, wo die wirkliche Welt mit der göttlichen 
in Conflikt geräth, wo es gilt, dieſe von jener wahrnehm⸗ 
bar zu unterſcheiden: in den Paſſionsdramen. Abgeſehen 
von dem rein äußerlich (kreuzweiſe Notenſtellung) als 
Kreuzigungsmotiv ſchon von älteren Componiſten gern be⸗ 
nutzte: MR 
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und der zuvor erwähnten Behandlung der Chriſtuspartie, 
ſind noch manche ſchöne ſymboliſche Stellen darin: das 
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Klagen der Solovioline bei Petri Verleugnung klingt wie 
der Trauergeſang des guten Engels ob feiner Unbeftändig- 
keit, wie Geißelhiebe tönts uns aus den unabänderlich 
rhythmiſirten, ſcharfen Diſſonanzmaſſen zu „Erbarm es 
Gott, hier ſteht der Heiland angebunden!“ entgegen, in 
ſeinem realiſtiſchen Ernſt und kindlicher Naivität faſt dem 
Oberammergauer Paſſionsbilde jener ſelben Scene gleichend. 
— Das crucifixus der Hohen Meile mit den „den Todes— 
kampf, die hinſterbenden Pulsſchläge göttlichen Lebens“ 
zeichnenden basso ostinato, die liebliche Weihnachts⸗ 
ſymphonie — wer möchte all' die herrliche Stücke nennen, 
deren unübertroffener Klangreiz und himmliſcher Zauber 
nicht jedes Gemüth in romantiſche Stimmung verſetzt. Wo 
des Worts gewichtige Bedeutung uns an die Erdenſcholle 
kettet, da erlöſt uns der göttliche Ton und trägt uns 
hinauf und weit hinaus in die mebelhaften Fernen eines 
Märchenlandes. Wer dahin gelangen und ſich von Herzen 
daran erfreuen will, der ſtudire des Meiſters Werke un— 
ermüdlich; an der Hand trefflicher Analyſen und hiſto— 
riſcher Wegweiſer wird es manchem gelingen, in ſeinen groß— 
artigen Geiſtesbau einzudringen.“) 

Ueberblicken wir noch einmal, was uns in flüchtiger 
Ueberſicht in dieſen Zeilen entgegentrat, ſo glaube ich, ſind 
wir zu dem einſtimmigen Urtheil gelangt, Bach's Textbe— 
handlung als eine nicht nur im höchſten Grade neue 
und geniale, ſondern bis zum heutigen Tage als 
unübertroffene anzuerkennen. Denn jedes muſikaliſch— 
vokale Erzeugnis der nachfolgenden Zeit weiſt auf Bach und 
ſeine kirchliche Kunſt zurück. In der Vervollkommnung 
techniſcher Ausdrucksmittel ſchritt man freilich fort, in der 
Erſchließung neuer Stimmungsgebiete errang man Vor— 
theile, über die elementare Steigerungskraft der Bach'ſchen 
Textbehandlung aber kam man nicht viel hinaus. Was 
Mozart, Beethoven, Brahms in ihren Kirchenwerken bringen, 
iſt nichts prinzipiell Neues, das ſich nicht bei Bach ſchon 
nachweisen ließe. Er hatte das kirchliche Gebiet nach tau— 
ſend Richtungen durchforſcht und kein Winkelchen unbeachtet 
gelaſſen, — iſt es ein Wunder, daß ſein Genie es faſt er— 

*) Vor allem Ph. Spitta's . Bach⸗Biographie I. II; 
Bitter, J. S. Bach, Berlin 1865; H. Kretzſchmar, „Führer 
durch den Coneertſaal,“ Lpz. II. 1.; Batka, Joh. Seb. Bach. 



ee 

ſchöpfte? Da Bach alles in ſich vereinte, was für einen 
kirchlichen Vokalcomponiſten erforderlich iſt: tiefſtes Erfaſſen 
des Worttextes, Kenntnis der Lithurgie, eminente techniſche 
Meiſterſchaft im polyphonen Satze und ausgedehnte ge— 
ſangliche Praxis, verbunden mit feinfühligſter Beobachtungs⸗ 
gabe für Charakter und Leiſtungsfähigkeit der begleitenden 
Inſtrumente, — wird Bach ſtets der unerſchütterliche Bau— 
grund bleiben, auf dem kommende Geſchlechter ihre Gebäude 
errichten. 

Nicht bezeichnender kann ich daher meinen Verſuch 
ſchließen, als mit dem Citat eines unſerer deutſcheſten 
Meiſter, der das himmelan ragende Genie des großen 
Thomascantors erkannte, Rob. Schumann: 

„Die Quellen werden im großen Umlauf der Zeit 
immer näher an einander gerückt. Beethoven brauchte 
beiſpielsweiſe nicht alles zu ſtudiren, was Mozart —, 
Mozart nicht, was Händel —, Händel nicht, was Pale— 
ſtrina —, weil ſie ſchon die Vorgänger in ſich aufgenommen 
hatten. Nur aus Einem wäre von Allen immer 
von Neuem zu ſchöpfen, aus — 

Joh. Seb. Bach!“ 

Druck von G. Kreyſing in Leipzig. 
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