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Entsprechend den oben angedeuteten Uberlegungen stellt die Kurve der Intensititsunter-
schiedsschwelle von Dimmick und Olson zugleich — wenigstens angenihert — die fiir infor-
mationstheoretische Untersuchungen wichtige Kurve der Lautstirkeunterschiedsschwelle dar.
Die Kurve von Riesz ist wegen der Adaptation dafiir ungeeignet; fiir diagnostische Zwecke
mag das Verfahren wegen der einfacheren Durchfiihrbarkeit niitzlich sein. Verfahren, bei
denen die Intensitiit pldtzlich geindert wird — auch wenn kein hérbarer Schaltknack auf-
tritt —, sind in jedem Fall abzulehnen.
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Das barodke Wort -Ton -Verhiltnis und seine Umgestaltung
in den klassizistischen Bach-Bearbeitungen

Wohl bei keinem Meister ist das Wort-Ton-Verhiltnis eingehender untersucht worden als
bei Bach. Weniger bekannt aber diirfte sein, daB Bachs Kunst der musikalischen Textausdeu-
tung — und das ist fiir die geschichtliche Wort-Ton-Forschung nicht ohne Interesse — gerade
einer der Griinde fiir die Krise war, der seine Vokalwerke in der Epoche zwischen seinem
Todesjahr 1750 und dem Jahr der ersten Wiederauffithrungen der Matthiuspassion 1829
verfielen. Das zeigen die Bearbeitungen seiner Vokalwerke in dieser Zeit. — Nehmen wir
Beispiele.

W. Friedemann Bachs Bearbeitung Gaudete ommues populi! des Eingangschores der Kan-
tate BWV 80 Ein’ feste Burg ist eine lateinische Parodie. Wenn man auch bei Joh. Seb. Bachs
eigenen Parodien hinsichtlich des Wort-Ton-Verhiltnisses nicht immer den strengsten Ma8-
stab anlegen kann, so sind die Diskrepanzen in dieser Bearbeitung so stark, daB man von
grofer Gleichgiiltigkeit gegen den textinhaltlich bestimmten Charakter der Komposition
sprechen muf 2. Ahnliches gilt fiir eine gleichartige lateinische Parodie Da pacem nobis domine
des Eingangschores der Kantate BWV 125, die noch 1836 bei Diabelli erschien, aber vielleicht
alter ist (ebenfalls auf Friedemann Bach zuriickgehend?).

Zweites Beispiel: Die Motette BWV 231 Sei Lob und Preis mit Ehren ist nicht nur eine
Umtextierung und Acappellisierung des 2. Satzes der Kantate BWV 28, sondern gleichzeitig
eine substantielle Bearbeitung. Es spricht daher gegen die schon von Spitta bezweifelte Echt-
heit dieses duBerlichen glatten Arrangements, daf schwerwiegende innere Widerspriiche ste-
hen geblieben sind. So werden z. B. bei dem fiir Bach bedeutungsvollen chromatischen Tetra-
chord, oft einem schmerzlichen Ausdruck fiir Christi Erldsungstod, jedenfalls immer von nega-

! Abgedruckt in der Ausgabe der Bachgesellschaft (BG) XVIII, S. 381 ff. In der Quelle (BB Mus. ms.
Bach P 72, jetzt in der Westdeutschen Bibliothek, Marburg) stammen die Unterlegung des lateinischen
Textes, die Trompeten- und Paukenstimmen, aber auch die Orgelstimme, von Friedemanns Hand; das
iibrige ist von einem Kopisten geschrieben und von Friedemann korrigiert. Der Kopist hatte nur die
Instrumentenbezeichnung und die Akkoladenvorzeichnung fiir die genannten Instrumente (aufer fiir die
Orgel, im untersten System) auf der ersten Seite schon selbst geschrieben, fand also diese Stimmen
moglicherweise bereits in seiner Vorlage. DaB sich Friedemann aber die Ausfiillung vorbehielt, scheint
darauf hinzuweisen, daB er eine Bearbeitung dabei vorgenommen hat und daB der lateinische Text auf
sein Konto geht.

? Einzelnachweise und Notenbeispiele fiir diese und die im folgenden genannten Bearbeitungen in des
Verfassers ungedruckter Kieler Diss. 1955 Badis Werke in ilren Bearbeitungen 1750—1950, 1. Die
Vokalwerke.

‘ :



96 Georg Feder: Das barocke Wort-Ton-Verhiltnis und seine Umgestaltung

tivem Affekt, die unpassenden Worte gesungen: ,daf wir ilm fest vertrauen” (urspriinglich:
Jhat dir dein’ Siind’ vergeben)3. In einer neuen, circa 1819 gedruckten Umtextierung* heift
es bei dieser haltos gleitenden Modulation sogar: ,Laf uns auf dich nur bauen.”

Drittes Beispiel: K. Ph. Emanuel Bachs Anderungen in der Kantate BWV 1025 zeigen eine
deutliche Abschwichung nicht nur der krassen Bildlichkeit des Textes selbst, sondern auch
des Realismus seiner musikalischen Interpretation. Bei Sebastian Bach geht die Wahrheit
iiber die bloBe Schonheit, bei Emanuel macht sich hier die umgekehrte Tendenz bemerkbar.

Viertes Beispiel: Die ersten Ausgaben der vierstimmigen Choralgesinge in der 2. Hilfte
des 18. Jahrhunderts waren textlose Arrangements fiir ein Tasteninstrument. Deshalb konnte
spiter der Affektcharakter der oftmals nur fiir eine bestimmte Strophe passenden Sitze nicht
mehr erkannt werden (bis J. Th. Mosewius 1845 ® eindringlich darauf hinwies) und ist auch
schon von den Herausgebern (Marpurg, Agricola, K. Ph. E. Bach, Kirnberger) mindestens fiir
unwesentlich gehalten worden. MiBliche Strophenunterlegungen, die z.B. an der bildlichen
Chromatik der Choralsitze vorbeigehen, finden sich schon in J. G. Schichts Motettenausgabe .

Fiinftes Beispiel: In Schichts Motettenausgabe 1802/03 8 ist der Text stellenweise gedndert.
Die Zuflligkeit, mit der die Textinderungen mit den Figuren der Musik teils harmonieren,
teils ihnen gleichgiiltig gegeniiberstehen, teils ihnen widersprechen, zeigt, daB dem Bearbeiter
das spezifische Wort-Ton-Verhiltnis bei Bach unbekannt oder gleichgiiltig war.

Sechstes Beispiel: Zelters Bearbeitung eines Arioso und einer Arie aus Kantate BWV 45°
verindert viele Stellen aus rein musikalischen Griinden in einer Weise, die den signifikativen
Sinn der Musik weitgehend zerstért. An anderen Stellen wird Bachs extreme Affektivitét der
Textvertonung bewuBt gemildert. In anderen Bach-Bearbeitungen Zelters entstehen aus
bloBen Textinderungen Wort-Ton-MiBverhaltnisse.

Letztes Beispiel: J. N. Schelbles Umschreibungen von Evangelistenrezitativen der Matthéus-
passion fiir seine Frankfurter Auffithrungen (ab 1829) in den ,normalen Recitativstyl”
(Hauptmann) zeigen eine rigorose Glittung der gebrochenen Linienfiihrung Bachs mit dem
Frgebnis, daB die urspriingliche Ausdrucksspannung stark vermindert wird *°. \

3 Belegstellen fiir die absteigende Form des Motivs gibt W. Gurlitt (Zu J. S. Badhs Ostinato-Technik,
in: Bericht iiber die wissenschaftliche Bachtagung Leipzig 1950, S. 242 ff.). In dieser Form kommt es \
sporadisch auch in BWV 228 auf die Worte ,denn ich habe dich erldset” vor, ferner in BWV 150, 2 |
auf die weniger charakteristischen Worte ,Nach dir, Herr, verlanget mich” und koloriert (aber im
Continuo unkoloriert) sogar auf die unpassenden Worte ,daf sich meine Feinde nicht freuen”, was “
nicht gerade fiir die Echtheit dieser umstrittenen Kantate spricht. Auf- und absteigend findet es sich

in BWV 78, 1 (die Strophe handelt von Christi Erldsungstod) und in BWYV 80, 1 (auf die Worte ,sein’
grausam’ Riistung ist”). In BWV 28, 2 ist es aufsteigend, ebenso in BWV 245, 23 zu den Worten ,ein
Ubeltiter".

4 Laf stets dein Reich sich mehren, in J. D. Sanders Heiliger Cdcilia, Berlin, 2. Abteilung, Nr. 30. ’
F. Smend machte auf diesen Druck aufmerksam.

5 Diese Bearbeitung wurde von A. B. Marx 1830 als Nr. 2 seiner Kirchenmusik von Joh. Sebast. Bach... |
Bonn bei N. Simrock verdffentlicht und von W. Rust in BG XXIII, S. XIV ff, als Bearbeitung nach-
gewiesen. i
o J.S. Bads in seinen Kirchen-Cantaten und Choralgesingen, Berlin, Trautwein.

7 Vgl. den von Schicht an BWV Anh. 159 Idi lasse dich nicht gehingten Choral Dir, Jesu, Gottes

Solu, sey Preis mit BWV 421 Warum betriibst du dich, mein Herz.

8 Breitkopf & Hirtel.

9 Abgedruckt von W. Rust in BG X, S. XVILff.

10 Ein Aufsatz des Verfassers iiber Schelbles wiedergefundene Partitur wird néchstens verdffentlicht.
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Und was sagen die literarischen Quellen? Forkel behauptete 1802 falschlich, Bach habe
nicht ,den Ausdruck einzelner Worte, wodurch blofle Spiclereien entstelen, sondern nur den
Ausdruck des ganzen Inhalts” im Auge gehabt!l. Reichardt!? bestritt das 1806 und tadelte
an Bachs Kantatenrezitativen und -arien im Gegenteil ,das unnatiirliche, gezwungene der
Declamation, das jagen nach auffallendem Ausdruck der einzelnen Worte”; dhnlich Nageli
1829: Bachs , Wortausdruck ist, im Ganzen genommen, einer der gezwungendsten” 3. Noch
Moritz Hauptmann lehnte mit Beziehung auf Schelble bekanntlich die erregte Deklamation
des Evangelisten in der Matthduspassion als der Wiirde der’epischen Bibelsprache unange-
messen ab. Auch fiir Winterfeld war Bachs Wortausdruck an vielen Stellen zu realistisch,
unedel und unkirchlich4, und J. Ch. Lobe ! meinte, Bach besitze ,Kraft und Wahrheit des
Ausdrucks ... Aber Kraft und Wahrheit allein geben nun und nimmermehr ein Kunstwerk
voll Schénheit“. Das sind keine kuiosen subjektiven Ansichten, sondern Zeugnisse einer
allgemeinen klassizistischen Bach-Kritik, die in anderer Beziehung schon zu Bachs Lebzeiten

l mit Scheibes beriichtigter Polemik begann und noch in die 2. Hilfte des 19.Jahrhunderts
reichte. Nicht in diesen Zusammenhang, sondern in die von Kritik freie ,romantische®
Bach-Bewegung gehért Mendelssohn, der nach den iibereinstimmenden Berichten glaubwiirdi-
ger Zeugen bei seinen berithmten Auffiihrungen der Matthéuspassion im Gegensatz zu Zelter
und Schelble und entgegen einer noch heute verbreiteten Meinung auf eigentliche Umkompo-
nierung verzichtete 16,

‘ Zusammenfassend 18t sich sagen: Wenn in der klassizistischen Epoche Bachs Vokalwerke
aus formalistischen musikalischen oder aus rationalistischen textlichen Griinden bearbeitet
wurden, so ignorierte man weitgehend ihre genaue figiirliche Ubereinstimmung von Wort
und Ton. Dariiber hinaus empfand man das Bediirfnis, Bachs universale und realistische Text~
ausdeutung im Sinne eines ,erbaulichen” Andachtsbegriffs und in Richtung auf das zeit-
gemiBe Kirchenmusikideal ,edler Simplizitdt” umzumodeln.
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Zur Einheit von Wort und Ton im Lied von Johannes Brahms

In den Liedern von Franz Schubert und Johannes Brahms ldBt sich nicht selten ein
Widerstreit zwischen Takt- und Sinnakzent beobachten. Er rithrt zumeist aus der Vorliebe
beider Meister fiir die Form des Strophenliedes und die dadurch bedingte Ubereinstimmung
von Vers- und Taktschema her; er kann aber auch allein durch die musikalische Gestaltung
begriindet sein, wofiir in der Brahmsliteratur gerne auf das bekannte Lied Wie bist Du
meine Konigin als Beispiel verwiesen wird. Es gibt nun scheinbar Fille, wo dhnlich wie in

11 Uber J.S. Bachs Leben, Kunst und Kunstwerke, Leipzig, Hoffmeister & Kiihnel, S. 35 f. K. Hasse
‘ (J. S. Bach, K6ln 1941, S. 162) machte auf diese Stelle aufmerksam.

12 Einige Anmerkungen zu Forkels Schrift: Uber Joh. Sebast. Bach, in: Berlinische Musikalische Zei-~

tung, hrsg. v. J. F. Reichardt, 2. Jg., S.201f. Auf diesen Aufsatz wies E. Schmitz in Musica 1950,

S. 298 ff. hin.

13 Zitiert nach W. Tappert in: Allgemeine Musik-Zeitung XXVIII, Charlottenburg 1901, Sr217.

14 Der evangelische Kirchengesang ... 111 Teil, Leipzig 1847, vgl. speziell S.324, 367, 411f., 366,

420.

15 Musikalische Briefe ... Von einem Wohlbekannten (anonym), Leipzig 1852, 2. T.5785.:85

16 Siehe Feder a. a. O., S. 67 ff.

7 KongreBbericht 1956





