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Johann Ludwig Bach wurde wahrscheinlich am 4.2.1677 
(Taufe: 6.2.) in Thal bei Eisenach als Sohn des Schulmeis-
ters und Kantors Jacob Bach (1655–1718) geboren. Von 
1688–1693 besuchte Johann Ludwig das Gymnasium in 
Gotha. 1699 ist er erstmals als Musiker in Meiningen nach-
zuweisen. Nach einer kurzen Amtszeit als Lehrer und Kan-
tor in Salzungen wird er 1703 Kantor und „Pageninforma-
tor“ an der Schlosskirche zu Meiningen. 1709 trägt er den 
Titel „Capell Inspector“ und wird 1711 schließlich zum 
Meininger Hofkapellmeister und Nachfolger Georg Caspar 
Schürmanns (1672/73–1751) ernannt; Schürmann kehrte 
indes an den Hof von Braunschweig-Wolfenbüttel zurück. 
Johann Ludwig blieb bis zu seinem Tod im April 1731 in 
diesem Meininger Amt (Beisetzung: 1.5.1731).

Von Johann Ludwig Bach haben sich hauptsächlich geistli-
che Werke erhalten: neben den hier vorliegenden elf 
 Motetten 22 geistliche Kantaten, eine Trauermusik und 
 eine Messe (BWV Anh. 166, auch Johann Nikolaus Bach 
zugeschrieben). Weitere Messen aus dem Anhang des 
Bach-Werke-Verzeichnisses (BWV Anh. 24–26 und 167) 
könnten ebenfalls aus seiner Feder stammen. Darüber hi-
naus kennen wir von ihm zwei weltliche Kantaten, eine 
Orches tersuite und ein Violin-Doppelkonzert. Einige weni-
ge weitere Kompositionen sind nur dokumentarisch be-
legt, darunter auch Bühnenwerke.1

Eine ganze Reihe von Kantaten Johann Ludwig Bachs wur-
den 1726 von seinem entfernten Vetter Johann Sebastian 
Bach in Leipzig aufgeführt. Eine dieser Kompositionen galt 
lange als Frühwerk Johann Sebastian Bachs (BWV 15).

Die hier vorliegenden Motetten Johann Ludwig Bachs neh-
men innerhalb der Gattung „Motette“ im früheren 18. Jahr-
hundert eine herausragende Stellung ein. Nur wenige ande-
re Motetten dieser Zeit – von denjenigen  Johann  Sebastian 
Bachs abgesehen – erreichen vergleichbare Dimensionen.2 
Auffallend ist ebenfalls der große Anteil mehr chöriger Wer-
ke, und gänzlich aus dem Rahmen fällt der offenbar solisti-
sche Bass in der Motette „Gott, sei uns gnädig“ (Nr. 5). So-
wohl in der Auswahl der Texte und Anlässe als auch in der 
Satztechnik entsprechen die Motetten jedoch dem Zeitübli-
chen. Dazu gehört ebenso die Misch ung aus Bibeltext und 
gedichteten Strophen wie auch die überwiegend homopho-
ne Anlage der Kompositionen. Es dürfte sich bei diesen Mo-
tetten überwiegend um anlassgebun dene „Kasualien-Mo-
tetten“ handeln; die Motetten 1, 3, 4, 8, 9 und 11 sind mit 
einiger Sicherheit für einen Traueranlass komponiert wor-
den (eindeutig auszuschließen ist dies nur bei der Weih-
nachtsmotette Nr. 10). Auch damit entsprechen die Motet-
ten  Johann Ludwig Bachs anderen Repertoiren  jener Zeit.

Die besondere Mischung aus Üblichem und Heraus ragen-
dem ist wohl auf die Tätigkeit Johann Ludwigs an  einer 
thüringischen Hofkirche zurückzuführen. Die Motetten 
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sind der besonderen thüringischen Motetten-Tradition 
verpflichtet, tragen jedoch auch den Möglichkeiten (und 
dem Repräsentationsbedürfnis) einer Hofkirchen-Musik 
Rechnung. Die Anlässe für die Entstehung der Motetten 
sind jedoch im Einzelnen nicht bekannt.

Die Überlieferung der Motetten ist problematisch und  lässt 
viele Fragen offen. Alle elf Motetten finden sich verteilt auf 
zwei Motetten-Konvolute aus der Bibliothek Anna Amalias
von Preußen („Amalienbibliothek“). Diese beiden Konvo-
lute gehören zu einem geschlossenen Bestand aus drei 
Konvoluten mit insgesamt 51 Motetten überwiegend aus 
der ersten Hälfte des 18. Jahrhunderts. Über den Ursprung 
dieser Handschriften ist nichts bekannt, jedoch dürfte es 
sich um ein thüringisches Repertoire handeln (siehe Kriti-
scher Bericht). Die Berliner Abschriften sind jedoch erst in 
der 2. Hälfte des 18. Jahrhunderts, vermutlich direkt für die 
Bibliothek Anna Amalias angefertigt worden.

Zwei weitere Handschriften mit den Motetten Nr. 1 und
Nr. 4 aus der Sammlung Werner Wolfheims befinden sich 
heute in der University of Michigan, Music Library in Ann 
Arbor (US AAu). Die beiden Motetten zeigen in diesen 
Handschriften zum Teil eine deutlich abweichende Gestalt. 
Wir bieten die Motetten in den Versionen der vollstän digen 
Berliner Sammlungen und ziehen die Fassungen der Wolf-
heim-Handschriften zu Vergleichszwecken zurate (Näh e res 
im Kritischen Bericht).

Die Texte der Motetten entstammen zum Teil der Bibel (die 
jeweilige Textstelle ist zu Beginn der jeweiligen Motette 
angegeben), zum Teil handelt es sich aber um Neudichtun-
gen, die sich nur zum kleineren Teil in zeitgenössischen 
Gesangbüchern wiederfinden ließen. 

Zu einer Aria der Motette Nr. 6 sind zwei verschiedene 
Textfassungen überliefert. Während im wohl ursprüngli-
chen Text der Tod eines Kindes beklagt wird, nimmt der 
Alternativtext zusätzlich auf den noch nicht verwundenen 
Verlust des Ehepartners Bezug. Die beiden abweichenden 
Strophen des Alternativtextes sind im Kritischen Bericht 
mitgeteilt.

Zur Aufführungspraxis

1. Mit oder ohne Basso continuo?
Die Berliner Handschriften enthalten nur für die Motetten 
Nr. 5 und 7 eine separate Stimme für den Basso continuo.3 
Das Vorhandensein der Continuo-Stimmen korres pondiert 
dabei überwiegend mit der Textierung der Stimmen: Die 
Partituren ohne Continuo-System sind in aller Regel nur 
unvollständig textiert. Vor allem bei homophonen Partien
ist zu den Mittelstimmen kein Text notiert; dies ist das typi-
sche Erscheinungsbild einer Motetten-Partitur des 18. 
Jahrhunderts. Die Partitur der Motette Nr. 5 hingegen ist 
mit einem Generalbass-System versehen und überwiegend 
in allen Stimmen textiert, wie dies wiederum nur bei einer 
Spartierung nach Stimmen zu erwarten ist.4 Dies entspricht 
der Erfahrung, dass eine Continuo-Stimme zu Motetten, 
wenn überhaupt, dann nur in einem Stimmensatz, nicht 
aber in einer Partitur zu finden ist. Das Vorhandensein der 
Generalbass-Stimmen in der Quelle sagt somit etwas über 
die Vorlagen aus, nicht jedoch über die Auffüh rung mit 
oder ohne Generalbass. Es ist daher zumindest denk  bar, 
dass zu allen Motetten in den Stimmensätzen ehe dem 
auch eine Generalbass-Einzelstimme existierte. Ebenso ist 
festzuhalten, dass die Generalbass-Stimme kein verbindli-
cher Bestandteil der Komposition war. Aus anderen Quel-
len wissen wir, dass im 18. Jahrhundert die Aufführung 
von Motetten mit und ohne Generalbass gleichermaßen 
üblich war. Ähnliches gilt im übrigen für duplizierende In-
strumente.5

2. Bindebögen
Die Handschriften sind sorgfältig mit Bindebögen verse-
hen. Manchmal wurde aber ein Motiv auch nur zu Anfang 
mit Bögen versehen und im weiteren Verlauf unbezeichnet 
gelassen; die gemeinte Artikulation konnte dann als be-
kannt vorausgesetzt werden. Solche Stellen blieben auch 
in unserer Edition unbezeichnet. Einzelne fehlende Binde-
bögen innerhalb überwiegend bezeichneter Partien wur-
den sparsam nach Parallelstellen ergänzt.

Wie sich schon aus der Sorgfalt bei der Setzung der Binde-
bögen ergibt, ist in ihnen nicht bloß eine Hilfe zur Textun-
terlegung zu sehen, sondern durchaus artikulatorische Be-
deutung beizumessen (besonders deutlich, wenn  Bögen 
innerhalb eines Melismas gesetzt sind, wie etwa in Nr. 3, 
T. 123ff.).

Der Dank des Herausgebers gilt der Staatsbibliothek zu 
Berlin Preußischer Kulturbesitz und der Music Library der 
University of Michigan Ann Arbor für die Erlaubnis zur 
Quellenbenutzung und die Erteilung der Editionserlaubnis. 
Der Berliner Staatsbibliothek sei zudem für die Genehmi-
gung zum Abdruck zweier Faksimiles gedankt. Für ihre 
 Hilfe bei der Suche nach den Textvorlagen danke ich ferner 
Frau Mechthild Wenzel, Magdeburg.

Göttingen, im Herbst 2002 Uwe Wolf
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1 Vgl. Konrad Küster, Artikel „Bach, Johann Ludwig“, in: MGG2, Perso-
nenteil, Bd. 1 (1999), Sp. 1394ff.

2  Vgl. Thüringische Motetten der ersten Hälfte des 18. Jahrhunderts, 
hrsg. von Max Seiffert, Graz 21960 (Denkmäler Deutscher Tonkunst, 
1. Folge, Bd. 49 und 50).

3  Die Abschrift von Nr. 4 in US AAu ist in den geringstimmigen Teilen im 
Vokalbass beziffert.

4  In der Motette Nr. 7 ist nur bis T. 95 ein Generalbass vorhanden. Mög-
licherweise haben wir hier eine an das typische Partiturbild angepasste 
Spartierung (bzw. eher eine Kopie einer Sparte) vor uns. Der Schreiber 
mag am Ende des ersten Teils bemerkt haben, dass der Gerneralbass 
keine eigenständige Bedeutung hat und verzichtete dann im weiteren 
Verlauf auf das Continuo-System.

5  Vgl. zu diesem Fragenkomplex zusammenfassend Hans-Joachim Schul-
ze, Studien zur Bach-Überlieferung im 18. Jahrhundert, Leipzig 1984, 
S. 176f.
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Johann Ludwig Bach was probably born on the 4th Feb ruary 
1677 (baptism 6th February) in Thal near Eisenach. He was 
the son of the schoolmaster and cantor Jacob Bach (1655– 
1718). From 1688 until 1693 Johann Ludwig Bach attended 
the grammar school in Gotha. The first verifiable refer ence 
to him was as a musician in Meiningen in 1699. In 1703, 
follow ing a period as a teacher and cantor in Salzungen, he 
became cantor and “Pageninformator” (tutor) at the Mei
ningen Schlosskirche. In 1709 he was appointed “Chapel 
Inspector,” and in 1711 he finally succeeded Georg Caspar 
Schürmann (1672/73–1751) as Meiningen Court Kapell
meister; Schürmann returned to the Court of Braunschweig 
Wolfenbüttel. Johann Ludwig retained the post at Meinin
gen until his death in April 1731 (the funeral was the 
1st  May 1731).

Most of the surviving compositions by Johann Ludwig 
Bach are sacred works (motets, cantatas, at least one 
mass), but he also wrote an orchestral suite and a double 
violin concerto.

The motets by Johann Ludwig Bach published here are 
 regarded highly among early 18thcentury works in this 
 genre. Few other motets of the period – apart fom those of 
 Johann  Sebastian Bach – are comparable in scale.2 Most of 
these works are multichoral, and a most unusual char
acteristic is the evidently solo bass in the motet “Gott sei uns 
gnädig” (No. 5). However, in the choice of their texts, the 
reasons why they were composed, and the constructional 
tech niques employed, these motets follow the conven tions 
of their time. These include the mixture of biblical passages 
and poetic verses, and also the predominantly homophonic 
char acter of the music. Most of these motets were composed 
for particular occasions; it is fairly certain that motets Nos. 1, 
3, 4, 8, 9 and 11 were written for funerals (this can only 
be def initely ruled out in the case of the Christmas motet 
No. 10). In these re spects the motets of Johann Ludwig Bach 
are sim ilar to other contemporary works in this category.

The manner in which these motets have come down to us 
is problematic and leaves many questions open. All eleven 
motets are to be found in two sheaves of motets from the 
Library of Princess  Anna Amalia of Prussia. These sheaves
are among three collections containing a total of 51 
 motets, mostly dating from the first half of the 18th cen
tury. Nothing is known  about the origins of these man u
scripts, but they show characteristics of the repertoire of 
Thuringia (see the Critical  Report). The Berlin copies were 
made later, during the  second half of the 18th century, 
probably spe cifically for Anna Amalia’s library.

Two further manuscripts containing motets Nos. 1 and 4, 
from the collection of Werner Wolfheim, are now in the 
University of Michigan Music Library in Ann Arbor (USA).  
There are recognizable discrepancies between these manu
scripts and the manuscript of the two motets in the  Berlin 
 collections. We are publishing them in the versions of the 
complete Berlin collections; the Wolfheim manuscripts 
 were consulted for purposes of comparison (see details in 
the  Critical Report).

As indicated above, the texts of the motets are taken partly 
from the Bible (the passage is identified at the beginning of 
each motet), or they consist of newly written verses, a few 
of which are to be found in contemporary hymn books.

Performance practice

1. With or without basso continuo?
The Berlin manuscripts contain a separate part for basso 
continuo only in motets Nos. 5 and 7.3 However, this de
pends on the respective copies which were used to make 
subsequent copies (full score: without Bc, set of parts: with 
Bc), so this says nothing with regard to a perform ance with
or without continuo. It is at least possible that the lost 
sets of parts of all the motets included continuo parts. It is 
 clear, however, that the continuo part was not an essential 
 element of the composition. We know from other sources 
that during the 18th century perform ances of motets with 
and without continuo were equally frequent. The same is 
true of the use of instruments doubling the voices.4 

2. Slurs
Slurs were placed carefully in the manuscripts. Sometimes, 
however, a motive was written with slurs only at the be
ginning; the slurs were omitted at its later appearances as 
it was assumed that the desired phrasing would be known. 
These later appearances of the motive in question are left 
unslurred in our edition. Individual slurs missing in other
wise slurred passages have been added, sparingly, in ac
cordance with parallel passages.

The fact that care was taken with the placing of slurs 
shows that the slurs were not meant merely to help indi
cate the underlaying of the words, but also have articula
tory significance (especially where slurs are placed within a 
melisma, as, for example, in No. 3, bar 123ff).

Göttingen, autumn 2002 Uwe Wolf
Translation: John Coombs
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1 See Konrad Küster, article “Bach, Johann Ludwig,” in: MGG2, biogra
phies, vol. 1 (1999), column 1394ff.

2  See Thüringische Motetten der ersten Hälfte des 18. Jahrhunderts, ed. 
by Max Seiffert, Graz 21960 (Denkmäler Deutscher Tonkunst, series 1, 
vols. 49 and 50).

3  The copy of No. 4 in US AAu is figured in the vocal bass when the 
number of parts is reduced.

4  These questions are addressed by HansJoachim Schulze in: Studien 
zur Bach-Überlieferung im 18. Jahrhundert, Leipzig 1984, p. 176f.
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Johann Ludwig Bach est vraisemblablement né le 4 février
1677 à Thal, près d’Eisenach. Il était le fils de Jacob Bach 
(1655–1718), maître d’école et cantor, et fut baptisé le 6 
février 1677. Il fut élève au gymnase de Gotha de 1688 à 
1693 et est mentionné pour la première fois comme mu-
sicien à Meiningen en 1699. Après avoir été maître d’éco-
le et cantor à Salzungen pour une brève période, il est 
nommé cantor et « informateur des pages » à l’église du 
château de Meiningen en 1703. En 1709, il a le titre de 
« Ca pell Inspector » et succède finalement à Georg Caspar 
Schürmann (1672/1673–1751) comme maître de chapelle 
de la cour de Meiningen en 1711, Schürmann retournant, 
quant à lui, à la cour de Brunswick-Wolfenbuttel. Johann 
Ludwig demeura dans ses fonctions à Meiningen jusqu’à 
sa mort en avril 1731. Il fut enterré le premier mai 1731.

Les œuvres de Johann Ludwig Bach qui nous sont parve-
nues sont essentiellement des œuvres sacrées (motets, 
cantates, au moins une messe), mais nous possédons aussi 
de lui une suite pour orchestre et un double concerto pour 
violon.1

Les motets de Johann Ludwig Bach de la présente  édition 
occupent une place particulière dans le genre motet au dé-
but du XVIIIe siècle. À l’exception de ceux écrits par  Johann 
Sebastian Bach, très peu de motets de cette époque attei-
gnent des dimensions comparables.2 Le grand  nombre 
d’œuvres à plusieurs chœurs est également frappant. 
Quant à la basse de toute évidence soliste du motet no 5 
« Gott sei uns gnädig », elle se détache complètement 
du genre. Les motets correspondent cependant à ce qui 
était d’usage à l’époque, tant du point de vue du choix 
des textes, que des motifs d’écriture ou de la technique. 
Le mélange de textes bibliques et de strophes rimées se 
rattache également à cet usage, tout comme l’écriture en 
grande partie homophone des compositions. Il semble que 
la plupart des motets soient des motets casuels : les motets 
1, 3, 4, 8, 9 et 11 ont été certainement écrits à l’occasion 
d’un deuil, seul le motet de Noël no 10 étant indubitable-
ment à exclure de cette catégorie. De ce point de vue, les 
motets de Johann Ludwig Bach correspondent donc aussi 
au répertoire de son époque.

Les motets nous sont parvenus de manière probléma-
tique et leur transmission laisse de nombreuses questions 
en suspens. Les onze motets se trouvent répartis sur deux 
re cueils de motets provenant de la bibliothèque d’Anna 
Amalia de Prusse, l’Amalienbibliothek, appartenant à un 
ensemble de trois recueils regroupant 51 motets ayant 
pres que tous été écrits dans la première moitié du XVIIIe 
siècle. L’origine de ces manuscrits est inconnue. Il devait 
pourtant s’agir d’un répertoire thuringien (voir apparat 
critique). Les copies berlinoises ont été cependant écrites 
seulement dans la deuxième moitié du XVIIIe siècle, vrai-
semblablement  directement pour la bibliothèque d’Anna 
Amalia.

Deux autres copies des motets nos 1 et 4 provenant de 
la collection Werner Wolfheim se trouvent à la Bibliothè-
que de Musique de l’Université de Michigan à Ann Harbor 

(US AAu). L’organisation des deux motets y est en partie 
fort différente. Nous présentons les motets dans les ver-
sions des recueils berlinois complets tout en utilisant celles 
de la collection Werner Wolfheim comme élément de com-
paraison (pour plus de détails, consulter l’apparat critique). 

Le texte des motets provient en partie de la Bible, l’en droit 
où ils sont empruntés étant indiqué au début de chaque 
motet. L’autre partie est constituée de poésies nouvelles 
dont on ne retrouve qu’une petite partie dans les livres de 
chant contemporains.

Pratique d’exécution

1. avec ou sans basse continue ?
Les copies berlinoises comportent seulement une partie de 
basse continue séparée pour les motets nos 5 et 7.3 Cela 
dépend vraisemblablement seulement de la source utilisée, 
les partitions étant écrites sans basse continue et les jeux 
de partie avec, et ne donne donc aucun renseignement 
sur la présence ou non de la basse continue. On peut pour 
le moins supposer que tous les jeux de partie perdus en 
possédaient une, mais aussi noter que la partie de basse 
continue ne faisait pas partie intégrante de la composition. 
Nous savons par d’autres sources que les exécutions de 
motets avec ou sans basse continue étaient aussi fréquen-
tes l’une que l’autre au XVIIIe siècle.4

2. arcs de legato
Les copies manuscrites sont soigneusement dotées d’arcs 
de legato, mais, l’arc de legato n’apparaît parfois qu’au 
 début d’un motif et n’est plus inscrit par la suite, l’articula-
tion semblant alors être déjà connue. De tels endroits ont 
été repris tels quels dans notre édition. Quelques arcs man-
quants dans des parties où ils sont pour l’essentiel notés 
ont été rajoutés avec parcimonie lors de passages paral-
lèles.

Comme on peut en conclure déjà du soin avec lequel les 
 arcs de legato ont été indiqués, ils ne constituent pas seule-
ment une aide du point de vue textuel, mais ont une signi-
fication du point de vue de l’articulation. Ceci est particu-
lièrement évident lorsqu’ils sont inscrits à l’intérieur d’un 
mélisme, comme aux mesures 123 et suivantes du no 3.

Goettingen, automne 2002 Uwe Wolf
Traduction : Jean Paul Ménière

Carus  30.000

1 Cf. Konrad Küster, article « Bach, Johann Ludwig », in 2MGG, partie 
personnes, vol. 1 (1999), col. 1394 et suiv.

2 Cf. Thüringische Motetten der ersten Hälfte des 18. Jahrhunderts, 
édités par Max Seiffert, Graz, 21960 (Denkmäler Deutscher Tonkunst, 
1ère série, vol. 49 et 50).

3 La copie du no 4 provenant de US AAu est chiffrée dans la partie de 
basse vocale aux endroits pauvres en voix.

4 Voir pour l’ensemble de ces questions Hans-Joachim Schulze, Studien 
zur Bach-Überlieferung im 18. Jahrhundert, Leipzig, 1984, pp. 176 
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