Welche unter J. S. Bachs Namen gefiihrten Orgeliverke
{ind Johann Tobias bzio. Johann Ludwig Krebs zuzufchreiben?

Ein Versuch zur Lésung von Autorschaftsproblemen

Von Karl Tittel (Herborn)

Abkiuirzungen™
Konigsberg — Ehem. Universititsbibliothek Konigsberg.
GA GeiBler — Johann Ludwig Krebs, Gesamtausgabe der Orgelwerke, heraus-

gegeben von Catl GeiBller, Magdeburg 1847—1849 (Verlag Heinrichs-
hofen; nicht vollstindig).

Frotscher = Gotthold Frotscher, Geschichte des Orgelspiels und der Orgelkonposition,
Berlin 1936.

Keller, B] 1937 = Hermann Keller, Unechte Orgelwerke Bachs in: B 1937, S. 59—82.

Sietz = Reinhold Sietz, Die Orgelkompositionen des Schiilerkreises um J. S. Bach,
phil. Dissertation, Géttingen 1935; ein Auszug davon in: BJ 1935,
S. 33—96.

Schon mehtfach ist an dieser Stelle von zwei Gliedern der thiiringischen
Familie Krebs, die in drei Generationen vom Ende des 17. bis zu Beginn
des 19. Jahrhunderts tiichtige Musiker hervorgebracht hatte, die Rede ge-
wesen, weil sie als besonders markante Personlichkeiten des Bachschen
Schiilerkreises von jeher unser besonderes Interesse erregten: von Johann
Tobiasund Johann Ludwig Krebs. Im Erstgenannten, der zum ilteren
Schiilerkreis der Weimarer Zeit zu rechnen ist, gelangt musikalisches
Schépfertum erstmalig in der Familie Krebs zum Durchbruch. Sein iltester
Sohn Johann Ludwig zihlt zu den profiliertesten Erscheinungen des jlinge-
ren Schiilerkreises der Leipziger Zeit und gilt als der musikschopferisch
bedeutsamste Vertreter des ganzen Geschlechtes.

Es ist zur Geniige bekannt, in welch hohem MaBe Bachs stilistischer Einflul3
besonders im kompositorischen Schaffen Johann Ludwigs erkennbar ist,
obgleich er mitunter eigene Wege zu gehen versuchte. Aber auch des
Johann Tobias’ wenige iiberlieferten Werke verleugnen nicht ganz die
Bachsche Schule, wenn auch die Mehrzahl derselben dem Stilideal J. G.
Walthers niiher zu stehen scheint. Auf jeden Fall ist im Schaffen beider
Meister Bachs stilistisches Vorbild mehr oder weniger deutlich spiirbar.
Eine solche innere Verwandtschaft zum Wesen Bachscher Kunst mag einer
der Griinde sein, daB bei manchen Werken Unsicherheiten hinsichtlich der
Autorschaftszuweisung aufkommen konnten. Wie das im einzelnen ge-
schehen konnte, entzieht sich heute meist unserer Kenntnis, wir konnen nur
die Tatsache als solche an Hand des iiberlieferten Handschriftenmaterials
konstatieren.

* Vgl. auBerdem die allgemeine Abkiirzungsliste auf S. 4.
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Da gab es z. B. Kopisten, die Kompositionen, die heute einwandfrei als
solche von Johann Ludwig Krebs erkannt sind, J. S. Bach zuschrieben!.
Auch ein Trio von Johann Tobias Krebs wurde in einer Handschrift fiir
J. S. Bach in Anspruch genommen?. Aber auch der umgekehrte Fall hat
sich ereignet: eine Reihe von Werken J. S. Bachs — an seiner Autorschaft
besteht bei den in Anm. 3 genannten Werken jetzt nicht der geringste
Zweifel — wurden Johann Ludwig Krebs zugewiesen®. Wenn in den ge-
nannten Kompositionen die Feststellung des richtigen Autors auf Grund des
Quellenbefunds kein Problem darstellt, so ist dies in allen Fillen, wo man
nicht in der gliicklichen Lage ist, gentiigend Quellenmaterial zu besitzen,
um so schwieriger. Dieser Umstand trifft zu bei einigen Kompositionen, die
sowohl J.S.Bach als auch Johann Ludwig bzw. Johann Tobias Krebs
zugeschrieben werden. Es ist darum der Sinn der vorliegenden Arbeit,
einen bescheidenen Beitrag zur Klirung solcher Autorschaftsprobleme zu
leisten.

Untersucht werden folgende Werke:

a) Trio in --Moll (BWV Anhang 46)

b) Acht kleine Priludien und Fugen (BWV 553—560)

c) Choralbearbeitung ,,Wir glauben all an einen Gott* (BWV 740)
d) Choralbearbeitung ,,Wir Christenleut* (BWV 710)

e) Choralbearbeitung ,,Auf meinen lieben Gott* (BWV 744)

f) Zweisitziges c-Moll-Trio (BWV 585)

g) Aria ,,Bist du noch fern® (BWV Vo rwort XII, Nr. 17)

Ein Spezialfall liegt vor bei Bachs ,,Acht kleinen Priludien und Fugen®,
deren handschriftliche Vorlagen uns zwar Bachs Autorschaft zusichern,

! So wurden z. B. folgende Werke von Johann Ludwig Krebs auch J. S. Bach zuge-
schrieben:
a) Priludium und Fuge f-Moll (groBe Bearbeitung): BB (Dahlem), Mus.s. 30 381,
Nr. 1, S. 1—11.
b) Trio ,,Herr Jesu Christ, dich zu uns wend* (BWV Anh. 172): BB Mus.us. 30376,
Nr. 1.
c) Fuge a-Moll aus der ,,Partita quarta® (BWV Anh. 181): Konigsberg, Mus.nzs.
15856, S. 217 —23".
Johann Ludwigs Autorschaft an diesen drei Werken darf als erwiesen gelten, weil sie
samtlich auch in Autographen vorliegen.
2 Trio ¢-Moll (BWV Anh. 46): BB (Dahlem), Mus.zs. Bach P 833.
SN A VB
a) Tokkata F-Dur (ohne Fuge), BWV 540: Konigsberg, Mus.ms. 24958 (Gotthold).
b) Choralfantasie ,,Christ lag in Todesbanden, BWV 718: BB Mus.s. autogr. J. L.
Krebs 2. Da sich Johann Ludwig Krebs dieses Stiick abschrieb, nahm der Besitzer
der Handschrift (Aloys Fuchs) an, es handele sich um ein Krebssches Orgelwerk,
zumal Krebs hier merkwiirdigerweise den Namen des Komponisten verschweigt
(Kopttitel: J. J. Christ lag in Todtes Banden a 2 Clav. e Pedale. Am Ende: Soli Deo Gloria).
¢) Fuga sopra il Magnificat, BWV 733: BB (Dahlem), Mus.zzs. 120141, Nr. IV (Frghe
di Krebs. Giov. Ludovico. [Organista in Altenbourgo); auch GA GeiBler 1/6.
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deren Echtheit aber dennoch auf Grund satztechnischer Mingel und stili-
stischer Schwichen angefochten wurde.

Da hier stilistische Fragen angeschnitten werden, ist es notig, kurz auf das
Schaffen des Johann Tobias und Johann Ludwig Krebs einzugehen’.

Johann Tobias Krebs?®

Wie die Zeitgenossen iibereinstimmend berichten (vgl. die Lexika von
J. G. Walther und E. L. Gerber sowie J. Adlungs Awnleitung), war Johann
Tobias ein ebenso begabter wie fleiBiger Musiker, der seine Fihigkeiten
durch intensives Studium bei den genannten Meistern (Walther, Bach) zu
hochster Vollkommenheit zu steigern vermochte. Vor allem werden sein
Konnen als Orgelspieler und seine Meisterschaft in der Komposition
gerithmt. Leider kiinden nur noch wenige Orgelwerke von der Qualitit
seiner musikalischen Erfindungsgabe: 4 Choralbearbeitungen (eine davon
Fragment, bei einer weiteren ist die Autorschaft nicht ganz sicher), ein
Trio in ¢-Moll und ein weniger bedeutendes Priludium mit Fughette in
C-Dur.

Die geringe Zahl der tiberlieferten Werke macht es nicht leicht, ein um-
fassendes und eindeutiges Schaffensbild dieses Meisters zu geben. Immerhin
ist aus dem Vorhandenen sein musikgeschichtlicher Standort zu ersehen.
Am bedeutsamsten sind die drei ihm mit Sicherheit zuzuweisenden

* Es ist das Verdienst von Hans Loftler (T 1957), die Biographien beider Meister er-
forscht und fast lickenlos dargestellt und auch wertvolle quellenkundliche Studien und
Werkverzeichnisse aufgestellt zu haben. Hinzuweisen ist auf seine bedeutsamen Artikel
in B] 1930 (Johann Ludwig Krebs), 1940—1948 (Johann Tobias Krebs), seinen hand-
schriftlichen NachlaB (jetzt im Bach-Museum zu Eisenach) und einen thematischen
Katalog der Werke Johann Ludwig Krebs’ (im Altenburger Landesarchiv). Seine
Aufzeichnungen sind darum von besonderem Wert, weil sie aus der Zeit vor dem
2. Weltkrieg stammen und uns somit Aufschlull tiber heute nicht mehr vorhandene
handschriftliche Quellen zu geben vermogen. Gleichermalien wichtig sind scine
Kopien von Werken, deren handschriftliche Vorlagen durch den Krieg oder dessen
Folgen verlorengingen.

Eine ausfiihtliche Darstellung von Leben und Werk beider Meister gibt meine Disser-
tation Die musikalischen Vertreter der Familie Krebs mit besonderer Beriicksichtigung der
Bachschiiler Jobann Tobias und Jobann Ludwig, Marburg 1963. Hierbei ging es mir vor
allem um eine vollstindige Erforschung und Beschreibung ihres Schaffens, eine Auf-
gabe, die bisher nur umriBhaft geleistet worden war.

Einzelangaben zu seiner Biographie findet man im BJ 1940—1948, S. 136ff. Auf
Grund einer freundlichen Mitteilung von Herrn Pfarrer Urban in Groflobringen (iiber
Weimar) bin ich imstande, noch einige bisher unbekannte Daten seiner Vorfahren hier
erganzen zu konnen. Der Vater Hans Christoph (Toffel) wurde am 25. 5. 1655 in
Heichelheim geboren und starb am 28. 9. 1725 ebenda. Von der Mutter Catharina
Magdalena geb. Vent aus Heyendotf ist nur der Todestag bekannt (1. 5. 1728). Die
Heirat der beiden war am 9. 2. 1686 erfolgt. Der Vater des Toffel, Caspar Krebs, starb
am 30. 7. 1681 im Alter von 70 Jahren und 7 Monaten (alle Angaben nach den Kirchen-
buchern).

&
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Choralbearbeitungens®. Sie sind nach Sietz (S. 46) ,,das Gelehrteste unter
allen Orgelkompositionen der Bachschiiler*, nach Spitta (I, S. 518) aber
auch voll von ,,echtem musikalischen Gefiihl®, bestitigen jedoch Frot-
schers Vermutung (II, S. 1064), daB Johann Tobias seine Technik der
Choralbearbeitung ,,mehr Walther als Bach zu verdanken scheint®*; denn
er verwendet hier ausschlieBlich eine Form, deren Entwicklung als Wal-
thers personliche Leistung auf diesem Gebiet zu gelten hat (Gegentber-
stellung von planem und koloriertem Cantus firmus oder kanonische
Verschrinkung der den Cantus firmus fithrenden Stimmen, wobei eine
davon rhythmisch verkiirzt und koloriert wird: s»per Canonem, et quidem per
Diminutioners*). In der Vorliebe fiir die norddeutsche Kadenzimprovisa-
tion, vor allem aber im Anstreben eines stirker harmonisch gebundenen
Satzes und in der vereinzelten Anwendung empfindsamer Wendungen hat
er Walthers Kompositionstechnik in geringem MaB um persénliche Wesens-
ziige bereichert. Sein Stil erhilt dadurch noch grofere Weichheit und Ge-
schmeidigkeit als der J. G. Walthers. Da er aber auch Beweise meisterhafter
Kontrapunktik erbracht hat, kénnen solche Ziige oder auch die festzu-
stellende Lockerung des Prinzips der strengen Imitation noch keineswegs
als Verfallserscheinungen innerhalb des polyphonen Stiles gewertet
werden. Nur in der einen Bearbeitung (,,Ach Gott vom Himmel sieh dar-
ein®, Quelle wie unter 6b, S. 274/275, ohne Autorangabe), die ihm aber
nicht mit volliger Sicherheit zugeschrieben werden kann, wird infolge der
Verwendung des monodischen Typs mit Gegenstimmenperiodisierung ein
stirkeres Abweichen vom polyphonen Stil spiirbar. Man méchte beinahe
vermuten, daB diese Komposition wegen der Anwendung jenes ,,moder-
nen‘ satztechnischen Gestaltungsprinzipes ein spiteres, vom Schaffen Bachs
beeinfluBtes Werk darstellt.

Innerhalb der freien Orgelwerke zeigt das Priludium mit Fughette
in C-Dur? kleinmeisterlich-konventionelle Ziige. Da in dem neuntaktigen
Priludium eine Episode mit Akkordfiguration vorkommt, hnlich der im
C-Dur Priludium der ,,Acht kleinen Priludien und Fugen* BWV 553,
Takt 58 (s. Beispiel 1), hat H. Loffler die Vermutung ausgesprochen, dal,

% a) ,,Fantasia sopra Chorale Wo Gott der Herr nicht bey uns a 2 Clav. ¢ ped. di J. T. K.
Quelle: BB (Dahlem), Mus.ms. 12011, Nr. 4. Das schone Stiick wurde von mir ver-
offentlicht in: Die Orge/, Reihe I, Heft 20, S. 41 (Verlag Kistner & Siegel & Co.,
Lippstadt).

b) ,,Machs mit mir Gott n. d. G. p. Canonem et quidem p. Diminutionem. J. T. K.
Quelle: BB Mus.ms. Bach P 8oz, S.276/77. Das Stiick wurde verdffentlicht von
G. Frotscher in: Orgelchorale um J. S. Bach, S. 69 (Leipzig, o. ]., C. F. Peters 4668).

©) ,,Christus, der uns selig macht*. Quelle wie unter b), S. 71—73 (leider Fragment).
Diese harmlose kleine Spielmusik steht tibrigens in GA GeiBler filschlicherweise unter
Johann Ludwigs Namen. Die einzige Handschrift dieses Stiickes befindet sich in BB
(Dahlem) Mus.ms. 12034, S. 4—s5 (Besitzer und Schreiber J. Chr. H. Rinck). Im Kopf-
titel steht hier ausdriicklich: & Jobann Tobias Krebs. Loffler gibt im B] 1940—1948,
S. 143 als Quelle irrtiimlich BB Mus.us. 12011 an.
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Bsp. 1

s Pfr PP L L L LT 2l T

L

BWYV 553 (Takt 5-6)

falls diese nicht echt wiren, Johann Tobias u. U. der Verfasser sein konnte®.
Ich halte das fiir sehr gewagt, zumal auch die an das simple Praludium sich
anschlieBende dreistimmige Fughette von 21 Takten nicht an das Niveau
der ,,Acht kleinen‘* heranreicht. Im iibrigen steht die Primitivitit dieses
Werkleins zu allen iibrigen Kompositionen des Johann Tobias in deut-
lichem Kontrast, besonders aber zu dem noch zu besprechenden bedeut-
samen Trioin ¢-Moll

Dieses Trio steht in der GA GeiBler? filschlicherweise unter Johann Lud-
wigs Namen. Von daher erklirt sich das Zitieren des Trios mit falscher
Autorangabe in der spiteren Literatur (z. B. durch Keller, a. a. O., S. 66,
und durch Schmieder, BWV Anhang 46). Da aber diese Komposition in
dem berithmten Sammelband mit Werken Johann Ludwigs!'® von seiner
Hand geschrieben steht — im Kopftitel heil3t es ausdriicklich ,,d7 /. T. K. —,
diirfte die Autorschaft des Johann Tobias als hinreichend gesichert gelten.
Die Handschtift Mus.ms. 12011 wird iibrigens von Schmieder nicht er-
wihnt, wohl aber eine andere!l, die J. S. Bach als Verfasser angibt. Kast
(TBSt 2/3, S. 51) beschreibt dieselbe und weist sie einem unbekannten
Schreiber aus der 2. Hilfte des 18. Jahrhunderts zu. Ein Vergleich ergab
weitgehende Abhingigkeit dieser Handschrift von Mus.ms. 12011". Im
wesentlichen stimmen beide Handschriften aber iiberein, wenn auch P £33

8 BJ 1940—1948, S. 143. Auf die Ahnlichkeit der beiden Praludien hat erstmals H. Keller
im B]J 1937, S. 67, hingewiesen.
9 II. Abteilung, Heft 4, Nr. 22, S. 47/48. Es wurde von mir veroffentlicht in: Die Orgel,
Reihe 11, Heft 18, S. 37 (Verlag Kistner & Siegel & Co., Lippstadt).
10 BB (Dahlem), Mus ms. 12011, Nt. 14, S. 27/28.
11 BB (Dahlem), Mus.ns. Bach, P 833.
12 Zum Beispiel kehrt ein Schreibfehler in Mus.zzs. 12011 auch in P 833 wieder!
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stellenweise ohne ersichtlichen Grund vom Original abweicht und andsre
Lesarten bietet!3.

Da wir in anderem Zusammenhang spiter auf dieses Trio zuriickkommen
miissen, moge hier noch ausfiithrlicher auf seine formalen und satztech-
nischen Eigentiimlichkeiten eingegangen werden. Das Thema des Trios
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ist zweigliedrig: der Kopf bringt die Toéne des ¢-Moll-Dreiklanges
in der Folge Terz — Grundton — Quinte und fiigt noch den Leitton mit
folgendem Grundton hinzu (Motiv «), der zur Unterquinte springt,
gleichsam um Schwung fiir eine Wiederholung des Motives o« zu gewinnen.
Eine Wiederholung solcher kleinster Einheiten ist fiir den Themenbau
Johann Ludwigs, wie iiberhaupt fiir den galanten Stil'* charakteristisch. Als
Anhang dieses Themenkopfes erscheint ein Teil b mit ,,Schluchzern®,
wie sie auch Bach mitunter anwendete!>. Im weiteren Verlauf des Satzes
erscheint das Thema fiinfmal vollstindig, ferner zweimal um den Anhang
(Motiv b) verkiirzt.

Von Wichtigkeit fiir den motivischen Aufbau des ganzen Stiickes ist nun
ein Gegenthema, das, wenn auch z. T. umgebildet oder verkiirzt, immer
in der Art eines festen Kontrapunktes zum Thema verwendet wird. In
seiner vollen Ausdehnung hat es folgende Gestalt:

= £ - E ) e Besc.hlux;“)
c (, Anlauf®) d (,,Zentrum*) 7

Am wesentlichsten fiir die motivische Verwendung wird das ,,Zentrum®
(Motiv d) dieses Themas, das immer vorhanden ist, wenn das Hauptthema
erklingt, und fir das wiederum Motivwiederholung (zweimal Motiv f)

12 R. Eitner (Quellenlexikon V, S. 435) erwihnt dieses Werk nicht, sondern nur die in
Mus.ms. Bach P 802 befindlichen: ,,Von seinen Kompositionen besitzt nur F. A.
Roitzsch in Leipzig ein Orgelbuch, in dem sich einige Stiicke von ihm befinden.*

14 Ernst Biicken, Der galante Stil in: Zeitschrift fiir Musikwissenschaft, 6. Jg., S. 421:
,,Kirnbergers Ideal der melodischen Getfilligkeit ist die Symmetrie ,von groBter Fal3-
lichkeit®, d. h. ein sich auf kleinen und kleinsten Einheiten aufbauender melodischer
Sequenzenstil®.

15 Zum Beispiel etwa im Orge/-Biichlein bei der Bearbeitung des Passionsliedes ,,O Lamm
Gottes, unschuldig®.
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charakteristisch ist, wihrend der ,,Anlauf* (Motiv c) gelegentlich fehlt und
der ,,BeschluB3‘ (Motiv e) meist variable Gestaltung erfihrt.

Der Aufbau dieses Trios von insgesamt 32 Takten ist dreiteilig. Wir haben
zu unterscheiden:

a) einen thematisch gebundenen Hauptteil (Takt 1—13),
b) einen freien Zwischenteil durchfithrungsartigen Charakters (Takt 14-24),
c) einen reprisenartigen W 1ederh0lung>tell (Tal\t 25—32).

Der Hauptteil, der fast vollig vom Thema und seinem Gegenthema be-
herrscht wird, beginnt mit dem Thema in der Oberstimme, begleitet von
einem continuoartigen Pedalbal3, der sich tbrigens das ganze Stiick hin-
durch kaum an der thematisch- I\()ntrqpunktlschen Verarbeitung beteiligt
bis auf den Mittelteil, wo ein vom Teil a des Themas abgeleitetes Motiv zur
Durchfihrung gelangt. Nach kurzer Modulation zur Dominante erscheint
das Thema in der Mittelstimme (in g-Moll), dann zweimal um den Teil b
verkiirzt (in ¢- und f~Moll) und am Ende des ersten Teiles in der Dominant-
parallele (B-Dur). Eine Modulation in die Doppeldominante -Dur be-
schlieBt den ersten Teil (s. Beispiel 5).

Der Mittelteil, frei von Themazitaten, hat Durchfithrungscharakter. Im
Pedal erscheint in Takt 14 eine Abwandlung des Themakopfes in absteigen-
den Sequenzen, die Manualstimmen bringen hierzu ein ebenfalls sequenz-
miBig behandeltes freies Motiv imitatorisch und komplementir. Eine wich-
tige Rolle im folgenden Abschnitt spielt das als ,,Anlauf* charakterisierte
\Iutlv c des (Jegenthemaq (dhnlich von Bach in der Triosonate e-Moll,
2. Satz, Takt 11ff. — Peters I, S. 39 — verwendet), das auch in Umkehrung
vorkommt und das qltermerend in den Oberstimmen zu einer Modulation
nach B-Dur benutzt wird (s. Beispiel 4). Abermals bringt das Pedal ein vom
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Kopf des Themas abgeleitetes Motiv sequenzierend, wozu im Manual
,»Seufzer' erklingen, die sich gegen Ende dieses Teiles zu einer chroma-
tischen ,,Seufzerkette“ verdichten. Gleichzeitig damit erfolgt die Riick-
modulation zur Ausgangstonart.
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Der SchluBteil wiederholt wortlich die ersten 3!/, Takte und schlieBt

daran eine kleine SchluBepisode an, die die gleichen Ziige aufweist wie die
Takte 12 /13, mit denen der 1. Teil endet:
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Takt 12 (SchluBepisode des 1. Teiles)
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Takt 28 (Anfang der SchluBepisode des 3. Teiles) S

Als wichtigste Merkmale seien zusammenfassend festgestellt:

a) Charakteristisches Thema mit Gegensitzlichkeit beider Hilften, aber
cinheitlicher Stimmung, mit vertauschten Stimmen rondoartig wieder-
kehrend,

b) Kontrapunktierung des Themas mit einer spiter bei gleicher Gelegen-
heit wiederkehrenden Figur (,,fester Kontrapunkt*),

c) Dreiteiligkeit der Form, Aufkommen einer Art Durchfithrung und einer
verkiirzten, reprisenartigen Wiederholung des Anfangsteiles,

d) Wiederholung kleiner Einheiten (bereits im Thema und ,,festen® Kon-
trapunkt*),

¢) sparsame Verwendung von ,,Modernismen** (,,Seufzermotive*, gefiihls-
betonte Chromatik),

f) BaB selten aus seiner untergeordneten Funktion hervortretend, dafiir
groBe Selbstindigkeit der Manualstimmen, darum

g) tberwiegend polyphone Grundhaltung?®.

So reprasentiert sich Johann Tobias Krebs als ein Kleinmeister, dessen
Schaffen noch durchaus im barocken Stilideal beheimatet ist, wennschon er
vorsichtig versucht, seine Werke um stilistische Novititen zu bereichern.

16 Mit Bachs Triosonatentechnik hat dieser Satz vor allem den dreiteiligen formalen
GrundriBl mit durchfithrungsartigem Mittelteil und reprisenartiger Wiederholung des
Anfangsteiles gemein. Der | feste® Kontrapunkt unseres Trios hat im Durchfithrungs-
teil Ubrigens eine dhnliche Funktion wie das 2. Thema der Bachschen Triosonaten-
sitze — soweit sie ein solches verwenden —, da Bestandteile desselben neben solchen
des Themas zur Verarbeitung gelangen.
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Johann Ludwig Krebs!?

Sein kompositorisches Schaffen erstreckt sich vor allem auf die wichtigsten
Gattungen der Instrumentalmusik. Die Vokalmusik wurde nur mit weni-
gen, fast ausschlieBlich kirchenmusikalischen Werken bedacht. Eine be-
sonders umfangreiche schopferische Produktivitit entfaltete er fiir die
Tasteninstrumente. Vornehmlich das Schaffen fiir die Orgel, das uns noch
beschiftigen wird, ist als seine bedeutsamste Leistung anzusprechen. Aber
auch seine Klavierwerke (Priludien, Fugen, Suiten, Sonaten, ein Konzert,
ein ,,Duo‘‘ fiir 2 Cembali) sind recht zahlreich und enthalten manche Kost-
barkeit. Wenn auch die Zahl der erhaltenen kammermusikalischen Werke
(Solosonaten fiir Flote und Violine, Triosonaten, 2 Sinfonien, 2 Lauten-
konzerte, ein Doppelkonzert fiir Cembalo, obligate Oboe und Streicher)
geringer ist als die der genannten Gattungen, so ist ihre Bedeutung in stili-
stischer und formaler Hinsicht um so grofer.

Das Hauptgewicht seines kompositorischen Schaffens liegt etwa in den
Jahren zwischen 1740 und 1770, einer Zeitspanne, die schon weithin durch
das Vorherrschen der vorklassischen Stilrichtungen und durch die allmih-
liche Herausbildung neuer Formen, speziell der von Sonate und Sinfonie,
charakterisiert ist. Aber von all dem ist bei ihm nicht eben viel zu spiiren.
Der Grund hierfiir ist vor allem in dem fiir sein Schaffen so charakteristi-
schen Wesenszug des Konservativismus zu erblicken. Seine musikgeschicht-
liche Funktion ist es, weniger als Avantgardist des Neuen, sondern mehr
als Bewahrer des Alten zu gelten, weil er, wie es ein Zeitgenosse einst
ausgedriickt hatte, eben eine ,,Bachische Creatur®, d.h. Schiiler eines
Meisters war, dem von der jlingeren Generation ebenfalls Retrospektivitit
vorgeworfen wurde. Es ist nur zu verstindlich, daB3 der Eindruck von der
GroBe dieser einmaligen Musikerpersonlichkeit bei Johann Ludwig zeit-
lebens nicht verblassen konnte. Er gehort demnach zu denjenigen Bach-
schiilern, die das Vermichtnis ihres Meisters mit besonderer Treue ver-
walteten. So hat er nicht nur manche Werke Bachs iiberliefert, sondern
auch seinen Stil mit teilweise iiberraschender Kongenialitat in sich auf-
genommen und damit konserviert. Darum koénnen wir allgemein als dullere
Kennzeichen seiner inneren Beharrlichkeit zweierlei feststellen: formal eine
Bevorzugung traditioneller Typen und stilistisch ein relativ zihes Fest-
halten an der Polyphonie. Letzteres vor allem zeigt sich mit groBer Deut-
lichkeit an seinen Orgelwerken, was hier gleichbedeutend ist mit einer
unzeitgemiBen Weiterfithrung der barocken Orgeltradition.

Aber die konservative Haltung ist nicht das einzige Merkmal des Krebs-
schen Stiles; auch friihklassische, galante Elemente sind vertreten, allerdings
ohne daB es zu einer fruchtbaren Synthese kommt. Daher durchzieht ein
Dualismus das Gesamtwerk: Wir finden Kompositionen in streng poly-
phonem Stil, solche mit mehr homophonen Tendenzen, auch tiberwiegend
galante und empfindsame Werke und endlich solche, in denen barocke und

17 Einzelheiten zur Biographie verdffentlicht H. Loffler im B 1930, S. 100ff.
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fruhklassische Elemente unvermittelt beieinander stehen. Schon bei den
Orgelwerken ist dieses Phinomen, wenn auch nicht in dem MaBe wie bei
allen iibrigen Werkgattungen, zu bemerken. Bereits in den frithen Zwik-
kauer Jahren stehen Werke mit polyphoner Struktur und solche in galanter
Stilistik unvermittelt nebeneinander, so daB eine Werkchronologie, die sich
auf eine logische Entwicklung stilistischer Merkmale allein stiitzen wollte,
bei Krebs praktisch undurchfiihrbar ist. DaBl selbst innerhalb einzelner
Sitze beide Stile nebeneinandergestellt werden, erkennt man bei vielen
Klavierkompositionen, am auffilligsten jedoch geschieht dies in den
kammermusikalischen Werken, in denen oft polyphone Episoden in galan-
ter Umgebung auftauchen.

Man darf Johann Ludwig Krebs darum nicht einseitig als ,,rezeptives
Talent* (Frotscher) oder retrospektiven Musiker werten, denn er war stili-
stischen (mehr als formalen) Neuerungen durchaus zuginglich, wenn auch
in geringerem Mafe als viele seiner Zeitgenossen.

Weil die Orgel gleichsam ,,sein‘® Instrument ist, dem er schon von Berufs
wegen besonders verpflichtet war, machen die Orgelwerke des Johann
Ludwig zahlenmiBig nahezu die Hilfte aller erhaltenen Kompositionen
aus. Das ist um so beachtlicher, als dieselben bereits in einer Zeit abflauen-
den Interesses an der Orgelmusik geschrieben wurden. Johann Ludwig
Krebs gilt daher als der letzte groBe Orgelmeister des 18. Jahrhunderts.
Seine Werke fiir dieses ,,konigliche Instrument* sind die letzte groBe Lei-
stung der deutschen Orgelkunst des Barocks. Die Epoche der Klassik hat
nichts Ebenbiirtiges aufzuweisen, erst das beginnende 19. Jahrhundert
lieferte wieder wesentliche Beitrige. Die Zahl der iiberlieferten Orgelwerke
ist erstaunlich groB: mein thematischer Katalog umfal3t 46 freie und 85
choralgebundene Kompositionen (in die letztere Zahl sind eingeschlossen
die 40 Nummern der ,,Klavieriibung®, Johann Ludwigs einziger gedruck-
ter Sammlung mit Choralbearbeitungen fiir Klavier oder Orgel). Am
bekanntesten sind seine groBen Priludien und Fugen, zehn an der Zahl's,
weniger bekannt sind die einzeln iiberlieferten kleinen Priludien, Fugen
und ein- bis dreisitzigen Trios, obgleich sich auch darunter manche Perle
befindet. Fast unbekannt sind seine zahlreichen, groBtenteils recht wert-
vollen Choralbearbeitungen, in denen er an die Tradition ankniipft, vor
allem aber das in den Schiiblerschen Orgelchorilen von Bach verwendete
neue Gestaltungsprinzip periodenhafter Gliederung der Gegenstimmen
zum Cantus firmus tibernimmt und weiterfiihrt.

DaBl Krebs auf dem Gebiet der Orgelmusik besonders intensiv in der
I\achfolge Bachs steht, wurde bereits betont. Das_beweisen vor allem
seine groBen Priludien und Fugen in satztechnischer und formaler Hin-
sicht!®, Schon Spitta stellt fest2?, daf sich ,,einzelne Wendungen Bachs* bei

18 Fiinf derselben sind heute leicht erreichbar durch den Auswahlband von Walter Zollner
(Leipzig, o. J., C. F. Peters 4179).

!9 Hier unternimmt Krebs interessante Versuche, beide Teile motivisch zu verkniipfen.

20 _Allgemeine Deutsche Biographie, Bd. 17 (Leipzig 1883), S



112 Karl Tittel

ihm wiederfinden, daB ,,ahnlich gestaltete Tongedanken, ja ganze Ton-
stiicke** absichtlich Bachschen Mustern nachgebildet zu sein scheinen. Er
liebt es, nicht nur Bachsche Themen (vor allem von Fugen), sondern auch
manche Episoden (vorwiegend aus Priludien) nachzubilden, wobei er
sowohl melodische als auch rhythmische Eigenarten des betreffenden Vor-
bildes tibernimmt. Allerdings muf3 darauf hingewiesen werden, dal} er seine
Vorbilder nur als Anregung zu eigenem Gestalten benutzte, oder wie Spitta
(a. a. O.) formuliert: ,,DaB hiermit dennoch eine gewisse Originalitit ver-
einbar ist, weill man, und Krebs hat es durch die Tat bewiesen.** Im tibrigen
gibt es nicht nur unter den Orgelwerken zahlreiche Beispiele, in denen er
ohne Reminiszenzen an Bach Leistungen vollbrachte, die zu den besten der
nachbachischen Kirchen- oder Kammermusik gezihlt werden miissen.
Neben den groBen zyklischen Priludien und Fugen — die musikalische Er-
findung, die formale und satztechnische Gestaltung kommt in einigen
Beispielen Bachscher Monumentalitit recht nahe (ich erinnere etwa an das
grofie d-Moll- und f~Moll-Werk!) — sind uns nun noch eine ganze Reihe
einzeln tiberlieferter, kiirzerer Priludien (manche davon ohne er-
sichtlichen Grund ,,Fantasia® genannt) und Fugen erhalten, die gegen-
iiber den genannten GroBwerken im kiinstlerischen Niveau bis auf wenige
Ausnahmen ganz betrichtlich abfallen?!. Die ,,Vier Priludia® und die vier
autographen Fantasien (eine davon mit einem Fugenfragment) nehmen im
Orgelschaffen Johann Ludwigs etwa die Stellung ein, die die ,,Acht kleinen
Priludien und _Fugen® in Bachs Orgelwerk einnehmen, d. h., sie zihlen,
sofern sie echt sind®?, nicht zu seinen stirksten Eingebungen. Alle echte
Polyphonie ist hier auf ein Minimum zuriickgedringt, dafiir sind Akkordik,
Laufwerk, Albertibisse und andere gebrochene Dreiklangsfiguren, nichts-
sagende Sequenzen oder auch Echoeffekte vorherrschend. Das Pedal hat
nur Stiitzfunktion. Der etiidenhafte Charakter dieser Stiicke legt die Ver-
mutung nahe, daB sie vielleicht fiir Schiiler bestimmt waren, auch gibt
Krebs in den Fantasien z. T. genaue Anweisungen beziiglich der Manual-
verteilung, was in allen iibrigen Werken nie geschieht. Zwei Beispicle
mogen einen Eindruck von der primitiven Struktur dieser Stiicke geben:
Beispiel 6 bringt den Anfang der ersten Nummer der ,,Vier Priludia®, die
tibrigens eine simplifizierende Nachbildung von Bachs kleinem F-Dur-
Klavierpriludium (BWV 927) darstellt, in Beispiel 7 ist der Anfang der
3. Fantasia pro Organo wiedergegeben.

Die einzeln iiberlieferten Fugen weisen bis auf die, die den Typ der Kurz-
fuge vertreten, ein wesentlich htheres Niveau auf als die Priludien, wenn

2! Es handelt sich um ein schones Priludium in ¢-Moll: BB Mus.s. 30 334, Nr. 8, vier
Préludia pro Organo pleno con Pedale: handschriftlicher NachlaB von H. Loffler, vier
Fantasien: BB Mus.ms. autogr. J. L. Krebs 5, eine Fantasia a gitsto italiano: Autograph
BB (Dahlem) Mus.ms. 12011, Nt. 17 und 11 Fugen aus verschiedenen Quellen.

22 Die ,,Vier Priludia* sind allerdings nur in einer Abschrift H. Lofflers nach einer an-
scheinend fehlerhaften Kopie aus dem NachlaB des Altenburger Stadtkirchners
J. A. Doelitzsch erhalten.
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auch das der groBen Orgelfugen meist nicht erreicht wird, da es sich bei
vielen derselben um Jugendarbeiten zu handeln scheint. Bei einigen Fugen-
themen lassen sich Bachsche Vorlagen nachweisen.

Von Interesse diirfte noch sein, daB Krebs im AnschluB an die 4. Fantasie
in G-Dur noch ein Fugenfragment von 22 Takten bringt (den Anfang

Bsp. 8
-,

davon gibt Beispiel 8). Man erkennt, daB Krebs hier die Idee vorgeschwebt
haben muB, ein kleines Priludium mit einer Fuge zu verbinden, dhnlich,
wie es der Komponist der ,,Acht kleinen Priludien und Fugen‘ getan
hatte. Beim Betrachten der kleinen Priludien und Fantasien diirfte aber

8 Bach-Jahrbuch
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deutlich geworden sein, dal ihre viel primitivere und dem polyphonen Stil
abholde Faktur einen Vergleich mit den ,,Acht kleinen** nicht aushilt.

Mit vorstehenden Ausfithrungen glaube ich die Voraussetzungen ge-
schaffen zu haben, um nun das schwierige Problem der Autorschaft
der ,,Acht kleinen Priludien und Fugen* (BWYV 553—560) erdrtern zu
konnen.

Die Echtheit der J. S. Bach zugeschriebenen ,,Acht kleinen Priludien und
Fugen*, die zu den bekanntesten und beliebtesten Orgelwerken gehoren,
ist bekanntlich in den letzten Jahrzehnten in zunehmendem Mal} ange-
fochten worden2?3. Als Griinde dafiir werden einmal ihre satztechnische
Unzulinglichkeit, ihre musikalische Anspruchslosigkeit im allgemeinen,
vor allem aber ihre mangelhafte und unsichere Uberlieferung angefiihrt.
Das letztere trifft leider zu. Ob man aber die damit zusammenhingenden
satztechnischen Mingel J. S. Bach zur Last legen darf, ist eine andere Frage.
Mir scheint vielmehr, daB Widors Hypothese?, sie seien von Bach in einer
unfertigen Fassung hinterlassen worden, durchaus zutrifft, denn sonst wiren
sie uns zumindest wohl in einer einwandfreien satztechnischen Fassung
iiberliefert worden. Wie dem auch sei, man darf keineswegs iiber solchen
Unfertigkeiten iibersehen, daB die musikalische Substanz weitgehend Bach-
schen Geistes ist, was auch H. Keller (B] 1937, S. 67) fiir einige Stiicke
zugegeben hat. Daf3 diese kleinen Sitze hinsichtlich der Potenz musika-
lischer Erfindung nicht auf der gleichen Hohe stehen wie andere Orgel-
werke Bachs, wird wohl von niemandem bestritten; auch andere Meister
konnten nicht immer nur mit Hochstleistungen aufwarten. Wir stellten
solches soeben auch bei Krebs fest, aber dasselbe trifft beispielsweise auch
fiir Bachs Klavierwerke zu. Man vergleiche nur die kleinen Priludien und
Fugen mit Stiicken aus dem ,,Wohltemperierten Klavier, dann wird man
einen ihnlichen auffallenden Unterschied im schopferischen Niveau fest-
stellen wie zwischen den ,,Acht kleinen* und den groBien Orgelwerken,
nur daB eben die kleinen Klavierstiicke in einer technisch vollkommeneren
Fassung iiberliefert wurden. DaB die von J. Schreyer®® angewandte Me-
thode, auf Grund von VerstoBen gegen die Harmonielehre die Echtheit
eines Werkes zu verneinen, als einseitig und stilistisch ungentigend zu

23 BWYV, S. 424: ,,Echtheit des Werkes angezweifelt (Komponist Johann Ludwig Krebs,
oder dessen Vater Johann Tobias?).*

24 [ S, Bach | Eight Little Preludes and Fugues | Of the First Master-Period | For the Organ |
A Critical-Practical Edition by | Charles-Marie Widor and Albert Schweitzer | G. Schirmer,
Inc., New York | Copyright, 1912, by G. Schirmer, Inc. | Copyright renewed, 1940, by G. Schir-
mer, Inc. In der Vorrede heiBit es u. a.: ,,It is quite possible that they have been handed
down to us, not in their original shape, but rewritten with emendations. This suppo-
sition most plausibly explains the fact that they exhibit traits of a certain imperfection
side by side with masterly writing. The revision may have been done at the time when
Bach was initiating his oldest sons into organist’s art with the aid of these preludes
and fugues.

25 Beitrige zur Bachkritik, 1eipzig 1913, S. 7, 20—23*und 54—04.
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verwerfen ist, wird heute von niemand bestritten. Worum es dem Verfasser
beziiglich der ,,Acht kleinen* in der Hauptsache geht, ist nicht ein zwingen-
der Nachweis der Autorschaft Bachs; denn dieser scheitert an der unsiche-
ren Uberlieferung. Statt dessen wollen die folgenden Darlegungen das Pro-
blem von einer neuen Seite beleuchten, indem versucht wird, den Beweis zu
erbringen, daB die von H. Keller angenommene Autorschaft des Johann
Ludwig Krebs nicht in Frage kommen kann und daB auch der Hinweis von
H. Loftler auf eine solche des Johann Tobias recht fragwiirdig bleibt,

Es ist zu bedauern, daB3 es um die handschriftliche Uberlieferung der
»Acht kleinen Priludien und Fugen® schlecht bestellt ist. Schon F. A.
Roitzsch, der sie 1852 in den VIII. Petersband aufnahm, erwihnt in seiner
Vorrede zu diesem nur zwei Handschriften: ,,eine alte Handschrift aus
Forkels NachlaB‘, und ,,eine andere Handschrift der Koénigl. Bibliothek zu
Berlin®. Es handelt sich bei letzterer um die Handschrift?¢ BB (Dahlem)
Mus.ms. Bach P 281. Diejenige aus Forkels NachlaB war schon zur Zeit der
Edition des 38. Jg. der BG durch Ernst Naumann (1891) nicht mehr vor-
handen, wihrend Gustav Hecht, der zuvor eine Ausgabe der ,, Acht kleinen‘
bei Chr. F. Vieweg (Berlin-Lichterfelde; Erscheinungsjahr nicht zu er-
mitteln) publizierte, noch beide Handschriften benutzen konnte. Roitzsch
urteilt iiber beide Handschriften folgendermaBen: ,,Leichte Schreibfehler
hier und da abgerechnet, stimmen beide Handschriften sehr genau mitein-
ander tiberein; man darf daraus schlieBen, daB sie ein und derselben Quelle
entstammen, und diese Annahme bestitigt sich u. a. hauptsichlich durch
den fehlenden und hier im Druck erginzten 13. Takt in der e-Moll-Fuge.*
Hecht neigt zu der Ansicht, ,,daB die Berliner Abschrift die Vorlage der
Forkelschen gebildet hat. Er schlieBt das aus Takt 46 der Fuge, der in beiden
Abschriften fehlt, dessen Auslassung in der Berliner Abschrift sich aber
leicht erkliren liBt. Takt 45 ist dort nimlich der letzte der linken Seite, mit
der zugleich eine ganze Bogenlage abschlieBt. Weshalb der Herausgeber den
mutmaBlichen Zusammenhang um ein Unbedeutendes anders herzustellen
versucht hat als z. B. Roitzsch, zeigt der in die sichtbar vorliegende Imita-
tion des umgekehrten Fugenthemas gehorige Takt 49 . . .. E. Naumann
bezeichnet die Handschrift P 287 im Revisionsbericht des 38. Jg. als eine
»im ganzen leidlich gute, stellenweise aber auch recht unzuverlissige alte
Handschrift*. Diesem Umstand ist es zuzuschreiben, daB die Herausgeber
spaterer Ausgaben der,,Achtkleinen‘ (Karl Straube, C. F. Peters 4442, Vor-

26 Titel: VIII Praeludia éd VIII Fugen di J. S. Bach (?). Als Besitzer ist C. A, Klein (Ende
18./19. Jahrhundert) vermerkt. Nach Kast (TBSt 2/3, S. 18), der diese Handschrift
beschreibt, war der Besitzer J. Chr. Kittel. Zuletzt befand sie sich in Georg Polchaus
Sammlung. Als Schreiber gibt Kast (mit Fragezeichen!) einen Joh. Christoph Georg
Bach (8. 5. 1747 Ohrdruf — 30. 12. 1814 Ohrdruf, nach C. Freyse, Die Obrdrufer Backe
in der Silbonette, Eisenach 1957, Sohn und Nachfolger von Joh. Andreas Bach) an.
Das Konvolut enthilt noch 4 andere Werke ]J. S. Bachs, die ,,Acht kleinen* stehen an
letzter Stelle. Zu dem Fragezeichen hinter dem Titel sagt Spitta (I, S. 398), daB es
,.ebenso alt wie der tibrige Titel ist* und seines Erachtens der Begriindung entbehrt.
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rede vom Oktober 1934, und Werner Tell, Merseburger 807, 1. Aufl. 1949)
satztechnische Mingel ausmerzten, zumal F. A. Roitzsch solche im Text
der Petersausgabe absichtlich stehenlieB. Straubes ,,Ubermalungen® tiber-
schreiten freilich teilweise das MaB3 des Notwendigen.

Angesichts der unzuverlissigen Uberlieferung des Werkes hat die For-
schung sich um so mehr bemiiht, den stilistischen Befund desselben zu
erhellen. Von daher gesehen bietet sich das Problem in einem anderen Licht
dar. Es gibt doch zu denken, wenn ein Forscher wie Spitta (I, S. 398/399)
iiber die ,,Acht kleinen Priludien und Fugen® urteilt, daB sie ,,durch-
weg den Stempel gebietender Meisterschaft tragen . . . Wie man dieselben
fiir Anfingerarbeiten Bachs hat halten kénnen, ist nicht recht begreiflich . . .
auch entsprachen gerade in der frithesten Zeit die knappen, einfacheren
Formen ebensowenig Bachs Neigung, wie der jedes andern jungen Ge-
nies‘‘. Mag der Beginn dieses Zitates auch etwas tiberspitzt formuliert sein,
so kann ich dennoch dem Urteil H. Kellers, der hier von einem ,,unbegreif-
lichen Fehlurteil* spricht, nicht beipflichten, zumal Spitta eine ausfiihrliche
Begriindung seiner Ansicht gibt. Er findet einmal ,-gewisse Manieren der
nordlindischen Meister, dann aber, ,,daB die meisten der Praeludien . . .
die Einwirkung der Vivaldischen Violinconcerte erkennen lassen, welche
Bach grade damals in groBer Anzahl auf Clavier und Orgel iibertrug™.
Inzwischen hat F. Dietrich?? nachgewiesen, daB3 aus den Priludien ,,nicht
Vivaldis, sondern Corellis Formensprache . .. redet”. Die Priludien in
d-, a-Moll und B-Dur sind nach Satztypen des Kirchenkonzertes gebildet®®,
fiir die tibrigen hat Dietrich solche des Kammerkonzertes namhaft gemacht,
bei denen die Ahnlichkeit z.T. ,,bis ins Detail der Figuren und Motive* reicht.
Zum Beispiel hat das e-Moll-Priludium den Charakter eines Corellischen
,,Preludio®, das C-Dur-Priludium zeigt die Eigenart einer Allemande.
Dietrich weist in dem Zusammenhang auch auf die Ahnlichkeit der Figu-
ration zwischen dem Priludium und der der ,,Allemanda‘“ des IX. Corelli-
Konzertes hin. Besonders deutlich ist die motivische Ahnlichkeit zwischen
dem Anfangsmotiv des g-Moll-Priludiums, das einer Courante gleicht,
und Corellis ,,Corrente* im X. Konzert, in dem die Cellostimme ihnliche
Dreiklangsbrechungen enthilt. Dieser ‘stilistische Befund macht deutlich,
daB die ,,Acht kleinen®, Bachs Autorschaft vorausgesetzt, zu einer Zeit
entstanden, da seine Konzeption unter der Wirkung beider Stilkomponen-
ten stand: zum nordischen EinfluB, der mit der Reise zu Buxtehude seinen
Kulminationspunkt erreicht hatte, trat die Bekanntschaft mit den Formen
der italienischen Kammermusik. Fiir Bach bedeutet das den Beginn
einer Auseinandersetzung mit beiden Stilphinomenen, die schlieBlich zur
Synthese gebracht wurde. Man erkennt an den,,Acht kleinen®, daB3 Bach zur

27 _Apalogieformen in Bachs Tokkaten und Praludien fiir die Orgel in: BJ 1931, S. 70.

28 Dietrich nennt hier noch das G-Dur-Priludium, was nicht recht einleuchtet. G. Frot-
scher (II, S. 878) nimmt eine ,, Tokkata in Miniaturausgabe“ an, was den strukturellen
Sachverhalt meines Erachtens richtig trifft.
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Zeit ihres Entstehens am Anfang dieser Entwicklung stand, denn beide
Stilkomponenten stehen sich hier noch unvermittelt gegeniiber: die Prilu-
dien mit ihrer im allgemeinen italienischen, die Fugen mit ihrer vorwiegend
norddeutschen Stilistik. Um ein Beispiel herauszugreifen, sei etwa an das
F-Dur-Werk erinnert: dem figurativen, idyllisch-pastoralen, in der Form
eines Corellischen ,,Minuetto** gehaltenen Priludiums steht eine Fuge uber
ein koloristisches Spielthema im Stile Buxtehudes gegeniiber. Betrachtet
man die Eindeutigkeit des stilistischen Sachverhalts dieser Stiicke, so
konnte man trotz der unsicheren Uberlieferung sehr wohl den Standpunkt
vertreten, daf J. S. Bach als alleiniger Autor derselben in Frage kime. Als
Zeit ihrer Entstehung diirfte man darum wohl die frithen Weimarer Jahre
(um 1710) annehmen.

Ein weiteres Kriterium kime hmzu das ihrer moglicherweise pidago-
gischen Zielsetzung, die Bach zwar nicht hier, aber doch bei vielen
seiner spiteren Werke betont hat. Auf diese hat besonders A. Schweitzer??
hingewiesen, denn er schreibt: ,,Bis auf den heutigen Tag ist keine bessere
Orgelschule geschrieben worden®, nachdem schon Spitta (I, S. 399) aus-
gefiihrt hatte, ,,daB3 die Stiicke wiederum fiir einen oder einige hervorragend
tiichtige Schiiler aufgesetzt wurden: sie verlangen eine nicht unbedeutende
Technik, zumal auch im obligaten Pedalspiel, sind aber fiir des Meisters
cigenen Gebrauch technisch nicht entfaltet und schwerwiegend genug.
Bach liebte es bekanntlich, ,,seine Schiiler gleich mitten in die Schwierig-
keiten hineinzustellen. Der Schiiler wird nicht nur mit den verschiedenen
technischen Problemen des Orgelspiels, den Schwierigkeitsgraden des
Manual- und obligaten Pedalspiels, sondern auch mit den formalen Ge-
staltungsmaglichkeiten der Gattung ,,Priludium und Fuge* bekannt ge-
macht. An den Priludien mit ihrer lockeren Figurations- und Imitations-
technik lassen sich Bachs Priludientypen ,,en miniature* sehr wohl stu-
dieren: der Schiiler lernt, sich sowohl der ilteren Form der Tokkata als
auch der moderneren — des Konzertes und suitensatzihnlicher Bildungen —
fiir das Fugenpriludium zu bedienen. Thnen stehen die Fugen mit ihrer
strengeren Polyphonie gegeniiber??. Auch hier herrscht groBte Mannig-
faltigkeit: die Themen sind vielgestaltig angelegt, um, wie Frotscher
(a. 2. O.) bemerkt, ,,dem Schiiler eine moglichst groBe Verschiedenheit
der Durchfithrungsarten zu prisentieren*. Da gibt es eine Giguenfuge
(Nr. 7), eine sequenzierende Durezzenfuge (Nr. 5), eine Fuge iiber ein
barock koloriertes Spielthema (Nr. 4), eine solche iiber ein Thema mit
Tonrepetitionen nach norddeutscher Manier (Nr. 1), sogar eine iiber ein
chromatisches ,,Subjekt“ fehlt nicht. Eine solche Vielgestaltigkeit des
Inhaltes bei so geschicktem Eingehen auf die Mentalitit des Schiilers weist

28 ] 8. Bach, Leipzig 1961, S. 246.

30 Frotscher (I1, S. 879) hat darauf hingewiesen, da3 die Fugen ,,nicht schlechtweg Kurz-
fugen® sind, sondern daf3 ,,beinahe mehr die Konzertfuge* hereinspielt. Daraus erklirt
sich ,,manche Freiheit des Satzes, die bei einer streng polyphonen Fuge unstatthaft sein
wirde.
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meines Erachtens ziemlich eindeutig auf die pidagogische Zielsetzung des
Werkes, dessen Unentbehrlichkeit fiir die Anfinge im Orgelunterricht
jiingst erst wieder W. Tell betont hat, indem er zu seiner praktischen Aus-
gabe desselben noch eine kleine Schrift verfalite?!, in der alle Stil- und
Interpretationsfragen (Registrierung, Tempo, Phrasierung, Artikulation
usw.) an Hand der ,,Acht kleinen® erortert werden. Im Vorwort schreibt er,
daB diese Stiicke ,,trotz mancherlei Schwichen, welche die Autorschaft
Bachs in Frage stellen, doch wohl als die fiir den ersten Orgelunterricht am
besten geeigneten Studienwerke gelten konnen®. Man konnte geneigt sein,
in den ,,Acht kleinen® Bachs erstes Werk mit padagogischer Zielsetzung fiir
die Orgel zu erblicken, auch wenn wir infolge mangelnder Uberlieferung
iiber Bachs Intentionen diesbeziiglich keine greifbaren Anhaltspunkte
haben. Nur die Tatsache, daB die Handschrift P 287 aus dem Besitz des
letzten Bachschiilers J. Chr. Kittel stammt, 1aBt vermuten, dal3 die Stiicke
in Bachs Schiilerkreis doch nicht unbekannt waren. Als nichstes Werk mit
instruktiven Tendenzen auf dem Gebiet der Choralbearbeitung folgte be-
kanntlich etliche Jahre spiter das ,,Orgelbiichlein®.

Der erste. der auBer Schrever Bachs Autorschaft verneinte, war
meines Wissens der Leipziger Thomaskantor Karl Straube. Im Vorwort
seiner obengenannten Ausgabe schreibt er, daf3 diesen Stiicken ,,die Ge-
setzmiBigkeit organischer Gestaltung, die dem Schaffen Bachs ureigen ist,
seiner Kunst ragende Bedeutung, Schonheit und Wiirde gibt, ermangele.
_,Soll Herkunft und Art in Worten gedeutet werden, so wiirde die Kenn-
zeichnung ,Aus der Werkstatt des Meisters® der Entstehung und Bedeutung
dieser Fugensammlung am meisten entsprechen.® Als mutmaBliche Ver-
fasser werden genannt W. Friedemann und C. Ph. Emanuel Bach, Johann
Christoph Altnickol und Johann Ludwig Krebs.

Einige Jahre spiter hat dann H. Keller seinen Artikel im BJ 1937 veroffent-
licht, in dem er Straubes Negation wissenschaftlich zu begriinden ver-
suchte. DaB er die schwache Uberlieferung als wichtigstes Argument gegen
die Echtheit des Werkes anfiihrt, ist berechtigt. Auch beanstandet er die
,,Satz- und Formfehler, gibt andererseits aber auch zu, dal} das e-Moll-
Priludium ,,wirklich Bachsche Ziige trigt und daB man im Thema der
a-Moll-Fuge schon den Keim zu der spiteren groen a-Moll-Fuge sehen
kann‘‘. Dariiber hinaus unternimmt er es, fiir die Autorschaft des Johann
Ludwig Krebs zu plidieren: ,,Bedenken wir aber, daB Joh. Ludw. Krebs
in einem Priludium und Fuge C-Dur deutlich auf das erste der ,Acht
kleinen‘ Bezug nimmt, so finden wir vielleicht die Spur des Verfassers: des
jungen Joh. Ludw. Krebs!“ Hierbei ist ihm ein Irrtum unterlaufen: das von
ihm zitierte C-Dur-Werk stammt nicht von Johann Ludwig, sondern von
dessen Vater Johann Tobias®2.

3 Von der Orgel und vom Orgelspiel, Evangelische Verlagsanstalt Berlin (o. J.), Edition
Merseburger 1107.

52 1. Keller hat es wohl aus C. GeiBlers Veroffentlichung kennengelernt, der falschlich
Johann Ludswig als Verfasser angibt.
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Da Johann Tobias zum frithesten Schiilerkreis Bachs zihlt — er genof des
Meisters Unterricht in Weimar um 1714 bis 1717 —, ist es durchaus méglich,
daB die ,,Acht kleinen* bereits geschrieben waren und er sie unter Um-
stinden kannte. Es ist darum verstindlich, wenn in dem genannten Werk
des Johann Tobias eine Reminiszenz an Bachs kleines C-Dur-Priludium
auftaucht (es ist die in Beispiel 1 wiedergegebene Stelle mit den Geigen-
figuren in der Oberstimme). Angesichts der wenigen Kompositionen, die
uns vom Vater Krebs iiberliefert sind, erscheint es mir aber doch sehr
gewagt, ihn wegen dieser einen Stelle zum Verfasser der ,,Acht kleinen*
stempeln zu wollen, was H. Loffler vorschligt (vgl. oben, Anm. 8). Auch
vom Stilistischen her kann das nicht in Frage kommen, denn wir erkannten,
daB Johann Tobias bereits in geringem MaB Elemente des galanten Stiles
(expressiv. gemeinte Motivwiederholungen, Seufzermotive) verwendet,
doch davon ist in den ,,Acht kleinen‘* noch nichts zu spiiren. Schon das
Thema seiner kleinen C-Dur-Fughette enthilt eine solche galante Motiv-
wiederholung:
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Ubrigens finden sich auch in Johann Ludwigs Orgelwerken Episoden, die
der obengenannten Stelle aus Bachs ,,kleinem*‘ C-Dur-Priludium sehr dhn-
lich sind. Eine war schon z. T. aus Beispiel 7 zu ersehen, eine weitere aus
seinem groBen D-Dur-Priludium mége noch folgen:

Wie ist nun H. Kellers Vermutung, Johann Ludwig Krebs sei der Ver-
fasser der ,,Acht kleinen®, zu beurteilen? Zur Beantwortung dieser Frage
ist es notig, sich die bereits erwihnte Tatsache ins Gedichtnis zuriickzu-
rufen, daB Johann Ludwig als ,,echt bachische Creatur‘‘ auffallend hiufig
Bachsche Themen nachbildet und als Anregung fiir eigenes Gestalten
benutzt. Wir stellten ferner fest, daB trotz der Nachbildung irgendwelcher
Bachscher Vorlagen der Gesamtablauf der betreffenden Krebsschen Werke,
in denen solche Abhingigkeiten nachgewiesen werden kénnen, meist
ginzlich von dem seines Vorbildes abweicht. Nur in einigen Werken war
auBer der Nachbildung Bachscher Themen oder Motive auch noch zusitz-
lich eine Ubereinstimmung mit der Form der Vorlage festzustellen. Wenn
sich Krebs also an irgendwelche Bachsche Vorbilder anlehnt, so ist dafiir
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selbstverstindliche Voraussetzung, daB die Vorlagen vorhanden sind oder
anders ausgedriickt: Krebsens Nachbildungen beweisen das Vorhanden-
sein der zur Nachgestaltung benutzten Vorlage. Im Falle der ,, Acht kleinen®
wiirde das bedeuten, daBl uns die Existenz derselben indirekt bewiesen
wiirde, wenn wir in Krebsens Gesamtwerk Nachbildungen von Themen
oder Motiven (oder von Themen und Form zusitzlich) nachweisen konnten.
Damit wire gleichzeitig erwiesen, daf3 J. L. Krebs eben nicht als Autor der-
selben in Frage kommen kann, weil seine nachgestalterische Funktion das
Vorhandensein der Vorlage voraussetzt. In der Tat finden wir bei J. L.
Krebs einige wenige Stiicke, deren Thematik offensichtlich an die der
,»Acht kleinen* angelehnt ist. Man vergleiche z. B. den Anfang von
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Praludium g - Moll, BWV 558, Takt 1-2

o

Krebsens Klavier-Ouvertiire in g-Moll mit dem Beginn des ,kleinen®

#-Moll-Priludiums (Beispiel 11). An einem Priludium aus der ,,Klavier-

ibung von Johann Ludwig Krebs erkennt man die Ahnlichkeit zum

d-Moll-Priludium aus den ,,Acht kleinen* (Beispiel 12). Zwar ist in den
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J. L. Krebs, Praeambulum su%ra Praludium d - Moll, BWV 554, Takt 1
»Jesu, meine Freude‘, Takt 1

beiden genannten Beispielen die Form ganz anders als bei den Bach zuge-
schriebenen Priludien; aber die Abhingigkeit beider Themen von ihrem
Vorbild ist doch erkennbar.

Auch auf ein Fugenthema Krebsens, das dem der e-Moll-Fuge BWV 555
ihnlich ist, sei hingewiesen (Beispiel 13). Zwar ist Krebsens Fuge bedeutend
linger, aber sie hat ihren dreiteiligen FormgrundriB mit derjenigen von
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BWYV 555 gemeinsam. Auch verwendet Krebs das Thema in der Um-
kehrung wie in BWV 555. Eine Ahnlichkeit zur Struktur der B-Dur-
Fuge BWYV 560 1iBt ferner das Thema von Krebsens B-Dur-Orgel- und
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Krebs, Klavierfuge Es-Dur

Es-Dur-Klavierfuge erkennen (Beispiel 14). Auch die tremoloartige Figu-
ration des Themaschlusses verwendet Krebs als Steigerungsmittel am SchluB
der B-Dur-Fuge iiber einer orgelpunktartigen BaBfithrung (Beispiel 15)

wie in BWV s560. Soweit die Hinweise auf thematische oder strukturelle
Ahnlichkeiten.
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Es ist klar, daB solche Ahnlichkeiten in der thematischen bzw. motivischen
Strukturierung zwischen den ,,Acht kleinen** und Krebsschen Werken zu
allgemeiner Natur sind, um als schliissiges Argument fiir den vorliegenden
Spezialfall dienen zu konnen, handelt es sich hierbei ja um Gebilde, die als
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allgemein iibliche musikalische Typen jener Zeit auch bei anderen Meistern
anzutreffen sind. Zum Beispiel finden sich die typischen Violinfigurationen
auch hiufig in Hindels Concerti grossi. Auch Themen, die wie Beispiel 11 auf
den auf- bzw. absteigenden Dreiklang zurilickgefithrt werden konnen,
treten in dhnlichen Gestalten immer wieder auf, wie etwa in Hindels Orgel-
konzerten. DaB Themen mit Skalenpartikeln wie im Beispiel 12 auch zum
festen Repertoire der Zeit gehorten, konnte man etwa mit Beispielen aus
Vivaldis Konzerten belegen. Bachs Autorschaft der ,,Acht kleinen** ldt
sich eben, wie vorhin betont, nicht mit absoluter Sicherheit beweisen,
ebensowenig, daB Krebs in den angefiihrten Beispielen in der Tat Bachsche
Vorlagen nachbildete. Dennoch durften die auffindbaren Reminiszenzen zu
den ,,Acht kleinen‘ in Krebsens Werk an dieser Stelle nicht fehlen. Aber es
ist noch eines wesentlichen stilistischen Kriteriums zu gedenken, das eine
Autorschaft des Johann Ludwig Krebs unwahrscheinlich macht.

Es wurde bereits erwihnt, daB uns von Johann Ludwig Krebs auBler den
groBen zyklischen Priludien und Fugen noch eine Reihe einzelner kleinerer
Fugen und Priludien iiberliefert sind, deren Ambitus z. T. denen von
Bachs ,,Acht kleinen** entspricht. Hier waren z. B. die ,,Vier Priludia® und
die 4 kleinen Fantasien genannt worden. Eine der letztgenannten — die in
G-Dur — war iibrigens mit einer unvollendeten Fuge kombiniert. Die fort-
laufende Numerierung bei den 4 Fantasien, aber auch bei den 4 Priludien
koénnte u. U. den Verdacht erwecken, daB Krebs etwas Ahnliches vorge-
schwebt haben konnte wie ,,Bach‘‘: mehrere solcher kleinen Formen zu
einer Sammlung zu vereinigen. Man wird in dieser Meinung bestirkt, wenn
man an die Existenz des obenerwihnten Fugenfragmentes denkt.

Eines konnen wir an diesen kleinen einzeln iiberlieferten Priludien- und
Fugenformen deutlich wahrnehmen: ihre simple, um nicht zu sagen primi-
tive Faktur33, Die Qualitit der musikalischen Erfindung, die wir an den
groBen Werken so sehr bewundern, ist hier duBerst diirftig. Man vermutet
in ihnen nicht den Schopfer von wirklich bedeutsamen GroBwerken und
wire etwa im Falle der kleinen Fantasien geneigt, sie Johann Ludwig nicht
zuzuschreiben, wenn sie nicht autograph iiberliefert wiren. Auch in stili-
stischer Hinsicht kann man in ihnen nicht einen Meister erahnen, der zu
groBen Leistungen im polyphonen Stil befihigt war, denn den kleinen
Priludien und Fantasien fehlt fast jegliche echte Polyphonie, auch nahezu
die Hilfte der einzeln iiberlieferten Fugen gibt sich auffillig homophon.
Feinere Details, etwa die Verarbeitung von Themabestandteilen, wie wir
sie in seinen GroBwerken und in den Fugen der ,,Acht kleinen® auf Schritt
und Tritt antreffen, beobachten wir hier ganz selten. Wollte man die Frage,
ob Krebs als Autor der ,,Acht kleinen‘‘ in Frage kime, nach Stil und Faktut
dieser Kleinformen beantworten, man miiBite ein eindeutiges Nein aus-

33 Auf einer hoheren Stufe stehen die kleinen ,,Praambula® der ,,Klavieritbung®, auf die
hier nicht eingegangen zu werden braucht, weil sie die choralgebundene Orgelmusik
betreffen.
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sprechen®t. In den GroBwerken Johann Ludwigs fiir die Orgel finden wir
nun zwar viel echte Polyphonie, immer aber ist dieselbe vermischt mit
homophonen, teilweise sogar friithklassischen Elementen. Die Polyphonie
der ,,Acht kleinen* aber ist noch durchgehend echt. Galante Stilelemente
finden sich da iiberhaupt nicht. Die ,,Acht kleinen® entstammen ihrem
stilistischen Befund nach durchaus einer fritheren Epoche. Johann Ludwig
muB darum als Autor der ,,Acht kleinen*¢ auch dann ausschalten, wenn man
zur Beantwortung der strittigen Frage den Stil seiner groBen Orgelwerke
mitberiicksichtigt. AuBerdem erscheint mir als wesentliches unverkenn-
bares Merkmal Bachscher Gestaltungsart die innere Zusammengehorigkeit
beider Teile zu sein, auf die schon G. Frotscher hingewiesen hat. Einen
Mangel an gesetzmiBiger organischer Gestaltung, wie ihn Straube in den
,»Acht kleinen Priludien und Fugen® erblicken zu kénnen glaubte, vermag
ich darum wenigstens in der Gesamtform nicht zu erkennen, wenn auch im
einzelnen manches den Stempel des Unfertigen trigt. Da Johann Tobias
und Johann Ludwig Krebs aber aus den dargestellten stilistischen Griinden
auszuschalten sind, miite man Bachs Autorschaft einstweilen wohl gelten
lassen, bis anderweitige Kriterien gefunden werden.

Ein weiteres schwieriges Problem ist die Bestimmung der Autorschaft des
c-Moll-Orgeltrios (BWV 585), das auch Johann Ludwig Krebs zuge-
schrieben wird. Zur Erhellung der auftauchenden Fragen ist vorerst notig,
sich mit der Eigenart der Orgeltrios des Johann Ludwig zu be-
fassen.

Wir kennen von ihm 15 Triokompositionen fiir die Orgel. Zwolf davon
sind einsitzig, zwei zweisitzig (Verbindung eines langsamen und eines
schnellen Satzes) und eine dreisitzig. Das sind insgesamt 19 Triositze.
Als Gattungsbezeichnung verwendet Johann Ludwig ,, 770 . Er ver-
meidet den Terminus ,,Sonaze’S, weil er bis auf 2 Sitze immer nur ein Thema
verwendet. Wir wissen, daB J. S. Bach33 hiufig zwei kontrastierende The-
men in gleicher Tonart benutzte, um sie dann durchfiihrungsartig zu ver-
arbeiten. Merkwiirdigerweise folgt Krebs hierin seinem Lehrmeister nicht,
selbst nicht in den beiden Sitzen, wo er den Versuch macht, ein 2. Thema
einzufithren. Weil es aber auch hier nicht zu einer Durchfithrung desselben
kommt, wirken diese Episoden mehr als kontrastierende Einschiebsel.
Das Orgeltrio ist die Gattung, in der sich Krebs von allen seinen Orgel-
werken am stirksten dem neuen galanten Stil 6ffnet. Diese Tatsache wird
verstindlich, wenn wir bedenken, daB das Orgeltrio diejenige Gattung von
Orgelmusik darstellt, an der am ehesten die Erschiitterungen durch die

34 Wie wenig die Kleinformen Johann Ludwigs Stirke sind, hat jiingst auch Reinhold
Birk zum Ausdruck gebracht. In Musik und Kirche (Jg. 1964, S. 248) schreibt er:
.,DaB die formal so prignanten Priludien und Fugen des 8. Bandes von dem in
anderen Orgelwerken so uferlos weitschweifigen Krebs stammen sollen, ist vielleicht
doch anzuzweifeln.

35 Vgl. die Untersuchungen von W. Schrammek, Die musikgeschichtliche Stellung der Orgel-
triosonaten von J. S. Bach in: B]J 1954, S. 71
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Stiliiberhinge spiirbar sind, weil es auf Grund seiner kammermusikalischen
Provenienz von der traditionellen Orgelmusik am weitesten entfernt ist.
Die Anlehnung an die Faktur der zeitgenossischen Kammermusik ist in
manchen Krebsschen Orgeltrios so stark, dall schon R. Sietz (a. a. O.) fur
einige den ,,Verdacht anderer Bestimmung® ausgesprochen hat. Darum
finden wir nur in 8 von 19 Triositzen wirklich orgelmiBige Polyphonie.
Bei den iibrigen iiberwiegen im allgemeinen die ,,modernen‘* Elemente des
mehr der Homophonie zugetanen galanten Stiles, wenn auch hier hiufig
episodisch noch Altes neben Neuem steht.

Beziiglich der Form verwendet Krebs bei den nicht fugenartigen Trio-
sitzen — wir zihlen nur 3 Sitze in fugierter Technik — durchweg die auch
von Bach bevorzugte dreiteilige Anlage. Immer korrespondieren hier die
beiden AuBenteile miteinander: der SchluBteil ist die reprisenartige, bei
Krebs jedoch immer verkiirzte Wiederholung des Anfangsteiles. Dem
Mittelteil kommt kein durchfiihrungsartiger Charakter im Bachschen Sinne
zu, weil iiberall, bis auf die erwihnten Ansitze, ein 2. Thema fehlt. Indem
Krebs die Themazitate jeweils mit Figurationsteilen aus freiem oder thema-
tischem Material| kontrastiert und, je nach dem Umfang der einzelnen Trio-
sitze, diese beiden Elemente potenziert und einem modulatorischen Ent-
wicklungsprozeB unterwirft, gelangt er zu groferen Komplexen, die mit
ihren strukturellen und tonalen Bezogenheiten bei ihm das Wesen dieser
Form ausmachen.

Eine Ausnahmeerscheinung unter den Krebsschen Orgeltrios stellt ein
dreisitziges Trio in e-Moll dar, dessen Sitze von imitatorischer (1. Satz),
fugenartiger (2. Satz) und fugierter (3. Satz) Gestaltungsweise beherrscht
sind. Thematik und z. T. auch die Form dieser Sitze erinnert an Bachsche
Vorbilder, nicht aber die Satzfolge mit einem schnellen Satz in der Mitte, die
bei Bach nicht vorkommt und die darum auf andere Einfliisse deutet3®.
Dasselbe gilt fiir die zweisitzige Anordnung, wobei Krebs einen langsamen
ersten und einen schnellen zweiten Satz verbindet. Aber die Unterschied-
lichkeit beider Sitze beschrinkt sich nicht nur auf das Tempo, sondern die
beiden Trios, in denen sich Krebs dieses zweisitzigen Typus bedient,
haben sowohl untereinander als auch zu den iibrigen Triositzen allerlei
Verschiedenheiten aufzuweisen.

Beide Trios stehen in Zs-Dur. Das erste davon?®? beginnt mit einem Adagio,
das in seiner formalen Anlage eine dreiteilige Gliederung, wenn auch nur

36 Krebs hat nimlich in diesem Werk die beiden Ecksitze, die man auch als Priludium
und Fuge ansprechen kann, mit einem gegensitzlichen Mittelsatz konfrontiert. R. Sietz
(a. a. O.) hat schon darauf hingewiesen, daB dieses Beispiel eines Bachschiilers die Ver-
mutung Spittas, Bach habe die dreisitzige Trioform gefunden, als er zwischen Prilu-
dium und Fuge einen gegensitzlichen Mittelteil einschob, bestitigt.

37 Das Autograph, das seit 25 Jahren als vernichtet galt, wurde 1965 wieder aufgefunden
und befindet sich jetzt in der Musikabteilung der Hessischen Landes- und Hochschul-
bibliothek Darmstadt (lt. freundl. Mitteilung von Herrn Dr. Fritz Kaiser). Die GA
GeiBler bringt das Werk in der II. Abteilung (Heft 5, Nr. 23, S. 49—54).
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in Umrissen, erkennen laBt, denn es verlauft im groBen ganzen mehr im-
provisatorisch. In der Mitte ist eine Dominantregion mit einem Zitat des
Themakopfes erkennbar. Der Satz schlieBt nach einer wortlichen Reprise
des Themas und nach einer figurativen Koda auf der Dominante. Der
2. Satz (non molto Allegro) stellt einen starken satztechnischen und for-
malen Kontrast zum ersten dar, denn die dort vielfach nach dem Prinzip
polyphoner Selbstindigkeit gestaltete Stimmfithrung wird im 2. Satz abge-
16st von galanter Homophonie, die schon in dem periodisch gegliederten
Thema (s. Beispiel 16) adiquaten Ausdruck findet, das auf dem Boden des
klassischen funktionsharmonischen Kadenzierungsprinzipes steht. Die
dreiteilige formale Gliederung dieses Satzes entspricht im wesentlichen

BEp. 1671.071, molto Allegro
a

tr
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s

derjenigen der einsitzigen Triositze, wenngleich in der inneren Struktu-
rierung manche Unterschiede zu bemerken sind. Schon zu Anfang erfahrt
das Thema keine wortliche, sondern eine variierte Wiederholung (s. Bei-
spiel 16), was sonst nirgendwo der Fall ist. Im ganzen zeigt der Satz gro3e
Ahnlichkeit mit der primitiven Sonatenvorform. Der 1. Teil ist aus zwei
fast gleichlangen und gleichgebauten Hilften zusammengesetzt. Er schlieBt
in der Dominante. Der Mittelteil ist nach der Art eines kurzen Modulations-
teiles gestaltet und wird eingeleitet mit einem kontrastierenden Thema, das
von der Dominante zur Tonika zuriickfiihrt und an das sich eine Art
Scheinreprise anschlieBt, bevor die eigentliche Reprise einsetzt. Man gewinnt
den Eindruck, daB dieser Satz der fortschrittlichste aller Triositze ist.

Auch das andere zweisitzige Trio in Es-Dur?8 hat erwihnenswerte Eigen-
schaften. Verglichen mit dem letztgenannten kénnte man von einer Um-
kehrung der Verhiltnisse reden, denn hier erscheint der 1. Satz als der fort-
schrittlichere, zumal Krebs fiir den zweiten die traditionelle Form der Fuge
wiihlt, obgleich man von strenger Polyphonie herzlich wenig zu spiiren
bekommt, denn diese ist eigentlich nur auf die Exposition und auf den
Anfang des SchluBteiles beschrinkt, in dem das Thema in lockerer Form
enggefiihrt wird. Durch einen eingeschobenen Figurationsteil entsteht drei-
teiliger FormgrundriB. Ubrigens besteht zwischen beiden Sitzen kein Ein-
schnitt: die Fuge schlieBt unmittelbar an den 1. Satz an (s. Beispiel 17).
Auch dieser, der gewissermaBen ein triomiBiges Fugenpriludium darstellt,

38 Nach dem Autograph BB (Dahlem), Mus.zzs. 12011, Nt. 18 von mir veroffentlicht in:
Die Orgel, Reihe TI, Heft 18, S. 29 (Verlag Kistner & Siegel & Co., Lippstadt).
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zeigt Besonderheiten. Auffillig ist schon die Kurzatmigkeit des Themas
(Beispiel 17). Der Satz verlduft bei geringer fortspinnungshafter Tendenz
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ohne stirkere Zisuren bis auf eine besonders auffallende (Takt 21), mit der
der Beginn des kurzen II. Teiles angekiindigt wird, der das Thema nach
einem C-Dur-HalbschluB etwas ungewdhnlich in f~Moll einsetzen 1aBt.
Die Grundtonart wird erst nach einer weiteren Sequenzierung des Themas
erreicht. Eine stark verkiirzte Reprise des I. Teiles beschlieBt den Satz,
dessen hohe Zahl themabedingter weiblicher Schliisse noch besonders
auffillt.

Nun sei in dem Zusammenhang auf das Autorschaftsproblem des zwei-
sitzigen c-Moll-Trios (BWV 585) eingegangen, das unter den Orgel-
werken J. S. Bachs, aber auch unter denen von Johann Ludwig Krebs
steht. Bachs Autorschaft ist nach Schmieder ,,nicht sicher verbiirgt und
angezweifelt (a. a. O.). H. Keller mochte es Johann Ludwig Krebs zu-
sprechen, denn ,,kein Schiiler Bachs ist seinem Meister so nahe gekommen
wie Krebs gerade in seinen Trios, unter denen sich Stiicke von grofBer
Schonheit befinden. Die Familienihnlichkeit unseres Trios mit manchen
anderen von Krebs in derselben Tonart ist auffallend, man vergleiche z. B.
den Anfang von Nr. 22° (der Ausgabe Heinrichshofen — und nun wird
das Thema des ebenda unter Johann Ludwigs Namen angefiihrten c~-Moll-
Trios von Johann Tobias Krebs zitiert!). ,,Auch die eigentiimliche Ver-
bindung eines langsamen und eines Allegrosatzes zu einer zweiteiligen
Form findet sich mehrmals bei Krebs, aber nirgends bei Bach* (a. a. O.,
S. 65/66). Max Seiffert dagegen schreibt in seiner Ausgabe des IX. Peters-
bandes auf S. 38 (Anmerkung), dall das Stiick aus dem NachlaB von
J. N. Mempell4® {iberliefert ist. ,,Das Stiick steht deshalb zu Unrecht in
Joh. Ludw. Krebs’ gesamten Werken.* Eine Losung des Problems ist
darum auf Gtund der Unstimmigkeiten der Vorlagen nicht méglich. Daher
soll mit Hilfe stilistischer und formaler Kriterien versucht werden, zu einem
gewissen Ergebnis zu kommen.

Untersucht man das Werk auf Form und satztechnische Gestaltung hin, so
kommt man zu dem SchluB3, daB es stilistisch u. U. von Bach, niemals aber

39 GA 38, S. 219, Peters IX (Keller), Nr. 10, S. 36. GA GeiBler bringt das Werk getrennt
(1. Satz: II. Abteilung, Heft 2, Nr. 7, S. 14—15, 2. Satz im gleichen Heft als Nr. 11,
S. 21—22). Leider gibt GeiBler keine Quelle an, so daB nicht einmal mit Sicherheit fest-
zustehen scheint, ob die zweisitzige Konzeption des Trios die urspringliche ist.

40 Musikbibliothek der Stadt Teipzig, Sammlung Mempell-Preller, Ms. 7, Nr. 1.
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von Johann Ludwig Krebs stammen kann. Aber der zweisitzigen Form
wegen ist die Autorschaft Bachs wenig wahrscheinlich, und H. Keller ist
durchaus im Recht, wenn er sie deswegen anzweifelt. Um dies im einzelnen
zu belegen, sei eine kurze Analyse des Werkes gegeben.

Die Form des _Adagio ist zweiteilig (16 + 11 Takte). Der 1. Teil bringt das
Thema (s. Beispiel 18), das iibrigens den gleichen Aufbau wie das des
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¢-Moll-Trios von Johann Tobias zeigt (vgl. Beispiel 2), zuerst in der Tonika,
dann in der Dominante. Ein Zwischenspiel, das motivisches Material des
Themas verarbeitet, moduliert nach B-Dur. Im II. Teil wird das Thema zu
dessen Beginn nur unvollstindig (ohne Anhang b) in der Dominanttonart
zitiert. Das anschlieBende Zwischenspiel, das wieder mit thematischem
Material arbeitet, schlieBt mit dem Dominantseptakkord der Dominante.
Mit einer kurzen Koda endet der Satz, der durchaus polyphone Struktur
aufweist und imitatorisches bzw. sequenzierendes Gestaltungsprinzip be-
vorzugt, auf der Dominante.

Das _A/legro hat dreiteiligen GrundriB (24 + 13 + 34 Takte): zwei AuBen-
teile mit je 3 Themazitaten (im 1. Teil zwei in ¢ und eines in £, im II. Teil
je eines in B, g und ¢) werden durch ein von Es nach B modulierendes

Bsp. 19 b

nfester" Kontrapunkt

Zwischenspiel, dessen motivisches Material nur z. T. entfernt an solches des
Themas anlautet. Besonders fillt die strenge Beibehaltung eines Kontra-
punktes zum Thema auf (s. Beispiel 19). Auch dieser Satz trigt durchaus
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polyphones Geprige und zeigt satztechnisch dasselbe Gesicht wie der erste.
Stilistisch weist dieses Trio darum durchaus in die Zeit Bachs. Von Emp-
findsamkeiten oder ,,Galanterien® ist noch wenig zu spiiren: Nur die
Motlvw1ederholungen in den Themen und die Seufzermotive im Thema
des 1. Satzes und in der davon abgeleiteten Motivik kiinden vom Werden
eines neuen Stiles.

Vergleicht man nun das ¢-Moll-Trio mit J. Ludwigs Triositzen, dann fallt
sofort seine einheitliche polyphone Strukturierung auf. Fiir Johann Lud-
wigs Triositze aber ist charakteristisch, dal die Polyphonie im allgemeinen
nur episodisch auftritt. Selbst die wenigen Sitze, die vorwiegend polyphon
konzipiert sind, enthalten homophone Partien. Auch fiir die Form beider
Sitze des ¢-Moll-Trios ist bei Johann Ludwig Krebs nirgends eine Ent-
sprechung zu finden. Soeben sahen wir, daB zweiteiliger FormgrundriB3 bei
ihm nicht zu finden ist. Es gibt bei ihm auch keinen Triosatz, dessen I. Teil
mit der Dominantparallele schlieBt wie im Adagio, auch wird kein Thema
bei ihm in der Reprise so fragmentarisch zitiert wie im II. Teil des Adagio.
Die dreiteilige Form des Allegrosatzes in der hier vorliegenden inneren
Strukturierung ist in Johann Ludwigs Triositzen nirgends auch nur an-
nihernd vorhanden. Einen festen, das ganze Stiick hindurch beibehaltenen
Kontrapunkt konnten wir in keinem Triosatz nachweisen. Dasselbe gilt
iibrigens sogar fiir seine groBen Orgelfugen. Endlich stellten wir als wich-
tiges Charakteristikum speziell fiir seine zweisitzigen Trios kontrastierende
Konzeption der Sitze in formaler und stilistischer Hinsicht fest, was man
aber von den Sitzen des ~-Moll-Trios wenigstens in stilistischer Hinsicht
nicht behaupten kann. Damit diirfte wohl als erwiesen gelten, dal Johann
Ludwig als Autor dieses Trios nicht in Frage kommen kann.

Es wurde oben angedeutet, daB der Stil des ~-Moll-Trios nicht vollig
gegen Bachs Autorschaft zu sprechen braucht. Das Trio miiite dann, wenn
es nicht von Bach wire, von einem Altersgenossen des Meisters stammen.
Ich méchte hier die Vermutung aussprechen, daB, wenn nicht Johann Lud-
wig als Komponist desselben in Frage kommen kann, sein Vater Johann
Tobias moglicherweise der Verfasser dieses Trios sein konnte. Folgende
Griinde sprechen dafiir: einmal war Johann Tobias nur fiinf Jahre jiinger als
Bach, gehorte demnach der gleichen Generation an. Er schreibt darum
noch durchaus polyphon, wennschon seine Polyphonie geringfiigig um
Elemente des neuen Stiles bereichert ist. Weiter aber zeigt sein vorher
besprochenes Trio in ¢-Moll in mehrfacher Hinsicht groBe Ahnlichkeit mit
unserem zweisitzigen Trio. In beiden finden wir gleichermafen die eben
geschilderten stilistischen Merkmale (Polyphonie vorherrschend, daneben
in geringem Umfang Motivwiederholungen und Seufzermotive als Kenn-
zeichen des Neuen). Auf die Ahnlichkeit des Triothemas des Johann Tobias
mit dem des Adagiosatzes wurde ebenfalls hingewiesen. Auch die drei-
teilige formale Gliederung mit einem Mittelteil ohne Themazitate, ferner
ein das ganze Stiick hindurch das Thema begleitender ,,fester Kontra-
punkt sind fiir Johann Tobias’ Trio wie fiir den 2. Satz unseres -Moll-Trios
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charakteristisch. Eine verkiirzte Reprisenbildung wie im 4dagio war auch
bei Johann Tobias zu bemerken. Dall Johann Tobias im I. Teil seines
Trios das Thema mehtfach verkiirzt zitiert, entspriche der obenerwihnten
Eigenart des Adagio, das Thema im II. Teil nur fragmentarisch zu Beginn
desselben zu bringen.

Es lige demnach durchaus im Bereich des Moglichen, Johann Tobias
als den Verfasser des zweisitzigen ¢-Moll-Trios BWV 585 anzunehmen.
Hitte er dieses Trio wirklich komponiert, dann wire damit gleichzeitig
die Frage nach der Herkunft der zweisitzigen Trioform bei Johann
Ludwig Krebs geklirt. Falls dieselbe nicht eine Eigenschopfung Johann
Ludwigs darstellt, miite Johann Tobias als der Schépfer dieser Form
gelten.

Auch das Gebiet der Choralbearbeitung bietet AnlaBl zur Beschiftigung
mit Autorschaftsproblemen, denn es beherbergt ebenfalls Kompositionen,
die sowohl ]J.S.Bach als auch Johann Ludwig Krebs zugeschrieben
wurden. Da wir jetzt iiber Johann Ludwigs Stil hinreichend informiert
sind, soll nur, bevor die in Frage kommenden Fille behandelt werden, noch
einiges wenige zu den Formen der Krebsschen Choralbearbeitungen ge-
sagt werden?!. Es wire verwunderlich, wenn nicht auch hier enger An-
schluB an seinen Lehrmeister festzustellen wire. Er verwendet sowohl die
traditionellen Typen, die Bach an seine Schiiler weitergab, wie etwa den
durch Vorimitationen zu jeder Choralzeile eingeleiteten Orgelchoral oder
die Choralfuge, in deren Verlauf der Cantus firmus eingegliedert wird, aber
auch diejenigen, die wir als Eigenschopfungen Bachs anzusprechen haben.
Das gilt etwa fiir den Typus des ,,kleinen* Orgelchorals, wie er im ,,Orgel-
biichlein® erstmalig aufgestellt wurde, aber auch fiir den ,,groBen® mit
periodischer Gegenstimmentechnik, den Krebs mit besonderer Vorliebe
anwendet, und fiir Bachs Trioform. Daneben erscheinen mancherlei Uber-
gangsformen, in denen die althergebrachte Art der Vorimitation durch ein
bloBes Vorzitieren der Zeilen ersetzt wird, oder solche, in denen beide Arten
der Zeilenvorbereitung vermischt werden. Bezeichnend ist, dal von 44
groBeren Choralbearbeitungen 18, also fast die Hilfte, das moderne Prinzip
periodischer Gliederung verwenden. Auf die traditionellen Typen des
Orgelchorals mit imitatorischer Zeilenvorbereitung fallen 10, auf die Trio-
form 3 und auf Ubergangsformen 13 Sitze.

Gering ist Krebsens Interesse an Formen, die schon Bach wenig oder kaum
beachtete. Das gilt vor allem fiir die norddeutsche Choralfantasie, die sich
bei Krebs iiberhaupt nicht mehr vorfindet. Dasselbe ist fiir die Form der
Choralpartite festzustellen, die Bach wenigstens in seiner Jugend noch mit
einigen Beitrigen bedacht hatte. Merkwiirdig ist Krebsens geringes Inter-
esse an der Choralfughette (iiber ein Zeilenthema), die nachweislich nur

4

=

Eine ausfiihrliche Darstellung derselben in meiner Dissertation und meinem Artikel
Die Choralbearbeitungen fiir Orgel von Johann Ludwig Krebs in: Festschrift fur Hans Engel
zum 70. Geburtstag (Kassel 1964), S. 406ff.

9 Bach-Jahrbuch
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einmal (in der ,,Klavieriilbung*) vorkommt*?. Interessant ist, daBl Krebs
auch Versuche unternimmt, gewisse Liedtexte musikalisch sinnvoll zu
interpretieren, wenn auch in sehr viel geringerem MaBe und selten mit
solch symbolhafter Tiefe wie Bach. Die Anlehnung an Bach geht in manchen
Fillen wieder so weit, daB die zur Nachgestaltung benutzte Vorlage deut-
lich erkennbar ist. Auch in der Auswahl der zu vertonenden Lieder hilt er
sich an Bachs Gepflogenheit, nur die alten Kernlieder der lutherischen
Kirche zu vertonen, worauf schon R. Sietz hinwies.

Eine Eigenschopfung Krebsens ist das bei Bach in dieser Art noch nicht
vorkommende zwei- oder dreistimmige Priambulum, das nach der Art der
kleinen Bachschen Klavierpriludien in gelockerter Weise eine mehr oder
weniger an die erste Choralzeile anlautende Motivik in 2 oder 3 Teilen
durchfiihrt (in 2 Fillen auch wortliche Verwendung der 1. Choralzeile).
Die meisten Choralbearbeitungen benutzen den ganzen Cantus firmus bis
auf die soeben genannten ,,Priambula‘ und eine Choralfughette. Die Choral-
bearbeitungen, die den vollstindigen Cantus firmus bringen, lassen sich in
2 Abteilungen gliedern: in , kleine, die den Cantus firmus in fortlaufendem
Zuge erklingen lassen, und ,,groBe, die ihn durch Zwischenspiele ver-
schiedenartiger Gestaltung unterbrechen, durch Vorspiele einleiten oder
durch Nachspiele abschlieBen. Zur letzteren Gruppe rechne ich auch alle
die Bearbeitungen, die den Cantus firmus einem ,,absonderlichen® Instru-
ment (Trompete oder Oboe) anvertrauen, ein Brauch, der auch bei manchen
7eitgenossen zu finden ist.

Beginnen wir unsere Erorterungen mit dem schwierigsten uns hier begeg—
nenden Problem: dem der Autorschaft der Choralbearbeitung ,,Wir
glauben all an einen Gott“ (BWV 740).

Zu diesem Lied sind uns von Johann Ludwig Krebs zwei Bearbeitungen
tberliefert: eine vierstimmige mit dem Cantus firmus im Tenor und eine
funfstimmige mit dem Cantus firmus im Sopran und Doppelpedal. Die
funfstimmige Bearbeitung findet sich mit einigen Abweichungen auch
unter den Bachschen Choralbearbeitungen.

Betrachten wir zuniichst Johann Ludwigs vierstimmige Fassung. Eine
handschriftliche Vorlage ist nicht mehr vorhanden. Das Werk ist aber
durch mehrere Drucke iiberliefert, z. B. findet man es in der GA GeiBler
(I11. Abteilung, Heft 2, Nr. 10, S. 13) und in G. W. Korners Orgelfrennd
(XII, Nr. 12, S. 24), hier mit der Bemerkung: ,,nach dem Original-Manu-
skripte®.

Im I. Teil dieses sehr zur Homophonie tendierenden Satzes benutzt Krebs
Vorzitierungs-, im II. Teil Vorimitationstechnik. Immer werden den Vor-
zitierungen bzw. Vorimitationen sequenzierende oder figurierende An-
hinge beigegeben, nur die kurze Vorbereitung zur 2. Choralzeile verzichtet
auf einen solchen. Am lingsten ist die Einleitung zur 1. Choralzeile (Takt 1

42 Die in manchen Sammlungen vor der Jahrhundertwende unter Krebsens Namen zu
findenden Choralfughetten sind hchstwahrscheinlich unecht.
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bis 8 Mitte). Sie beginnt mit einer deutlich wahrnehmbaren Vorzitierung
der 1. Zeile im Sopran (Takt 1—2, s. Beispiel 20), die von einer die Sub-
dominante berithrenden Kadenz beschlossen wird (Takt 3). Ein modulato-
risch gegliederter, sequenzierender und figurativer Anhang stellt die Ver-
bindung zur 1. Cantus-firmus-Zeile her. Die 2. Zeile wird koloristisch ver-
brimt vorbereitet (ebenfalls wieder im Sopran). Die Einfithrung der
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3. Zeile erfolgt durch Sopran und BaB (imitatorisch im Quintverhiltnis),
dasselbe geschieht im Vorbereitungsabschnitt zur 4. Choralzeile, nur daB
hier die imitierenden Stimmen in umgekehrter Reihenfolge einsetzen. Der
Tenor-Cantus-firmus wird harmonisch-akkordisch begleitet, wobei nur auf-
fallt, daB der verlingerte SchluBton iiberall zur Anbringung einer Kadenz-
klausel nutzbar gemacht wird, die ihre Verwandtschaft mit der in der Ein-
leitung zur 1. Zeile (Takt 3, Beispiel 20) gebrauchten verrit. An die letzte
Choralzeile schlieBt sich ein frei-figuratives Melisma des Tenores nach
norddeutscher Art an.
Von Johann Ludwigs fiinfstimmiger Fassung (Anfang s. Beispiel 21)
ist ebenfalls keine handschriftliche Vorlage mehr vorhanden. Das Werk ist
aber wiederum durch die GA GeiBler iiberliefert (III. Abteilung, Heft 2,
Nr. 11, S. 14-15). In Linge und Struktur stimmt diese Fassung véllig mit
Bsp. 21 4nd
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der vierstimmigen iiberein, abgesehen von den sich aus der Umstellung der
Stimmen (c. f. jetzt im Sopran) und der Einfithrung einer fiinften Stimme
zwangsweise ergebenden Anderungen der Stimmfiithrung. Vielleicht war
dies die urspriingliche Version und die vierstimmige eine vereinfachende
Bearbeitung derselben. Auf jeden Fall stammen beide Fassungen auf Grund
ihrer zur Homophonie tendierenden Schreibweise und ihrer galanten
Details von J. L. Krebs. Bedauerlich ist nur das Fehlen jeglicher hand-
schriftlicher Vorlagen, doppelt bedauerlich noch deswegen, weil die fiinf-
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stimmige Fassung auch J. S. Bach zugeschrieben wird und die Entschei-
dung, ob J. S. Bach als Autor in Frage kommen kann, nur auf Grund der
stilistischen Merkmale verneint werden kann, denn auch von der Version,
die Bach zugeschrieben wird, ist kein handschriftliches Material mehr greif-
bar. Dennoch gilt es, dieses Problem noch niher zu beleuchten.

Von der in einigen charakteristischen Einzelheiten von Krebsens fiinf-
stimmiger Version abweichenden Fassung, die im 4o. Bd. der BG auf
S. 103 bzw. im VII. Petersband unter der Nr. 62 zu finden ist — sie ist u. a.
um 4 Takte kiirzer —, macht G. F. K. Griepenkerl sen. in der Vorrede zum
VII. Petersband (1847) eine ,,Abschrift von Gleichauf bei Schelble® nam-
haft. W. Schmieder (BWV 740) macht diesbeziiglich keine Angaben, des-
gleichen P. Kast (TBSt 2/3). Eine ausfihrliche Beschreibung des Stiickes
gibt Ph. Spitta (I, S. 599), wobei er ,,den echt Buxtehudeschen Passagen-
schwanz‘ hervorhebt und weiter betont, dafl ,,die contrapunktierende
Masse . . . immer vollstimmig, ungebunden phantasierend und auf melo-
dische Fithrung ihrer einzelnen Stimmen bedacht vorwirts schreitet. Auch
G. Frotscher (a. a. O., II, S. 932) gibt eine Beschreibung des Satzes, die in

der Bemerkung gipfelt, daf} ,,das Hauptmoment . .. figurative Fortspin-
nung in dichtem Satz, angenihert an liedmiBig expressive Formeln® ist.
H. Keller*? hebt hervor, da3 der ,,Passagenauslauf . . . mit dem gesittigten,

innig warmen Tonsatz keinen rechten Zusammenhang hat™. Am inter-
essantesten sind die Ausfithrungen von A. Guilmant in der Vorrede zu
seinem 23. Heft der Schule des klassischen Orgelspiels, wo er die fiinfstimmige
Fassung Krebsens mit der, die Bach zugeschrieben wird, vergleicht und
beide Versionen dann im Druck nebeneinandersetzt. Hierbei stellt er fest,
daBl die Bach zugeschriebene Fassung einen Teil der Verzierungen unter-
driickt, galante Wendungen abiandert (z. B. im Takt 3), eine galante Motiv-
wiederholung (Takt 4/5) und einen weiblichen Schluf3 (Takt 16) entfernt,
bei der Vorimitation zur 3. Choralzeile den urspriinglich tonalen Comes in
einen realen umwandelt, bei der Vorimitation zur 4. Zeile den Comes iiber-
haupt ausliBt und endlich kleine Verbesserungen in der Stimmfithrung
(z. B. in den Takten 9 und 14) anbringt. Guilmant kommt darum zu der
Ansicht, daB Bach die Krebssche Komposition verbessert, d. h. ,ent-
modernisiert” habe. Es ist nicht zu leugnen, daBl diese Abinderungen ge-
schickt von kundiger Hand vorgenommen sind. Dennoch ist damit das
Problem nicht restlos gelost. Warum hitte dann z. B. Bach die galanteste
SchluBwendung im Takt 8 (Petersausgabe Takt 7) ausgerechnet stehen-
gelassen? Mir scheint vielmehr das Umgekehrte der Fall zu sein: die angeb-
lich von Bach verbesserte Krebssche Fassung ist die urspriingliche. Krebs
hat sie vielleicht wihrend seiner Lehrzeit bei Bach angefertigt, spiter aber
dann ,,modernisiert* und davon eine vereinfachte vierstimmige Bearbei-
tung hergestellt. Wire nimlich die fiinfstimmige Krebssche Fassung von
Bach verbessert worden, dann hitte Krebs als gelehriger Schiiler solche

43 Die Orgelwerke Bachs (Leipzig, 1948), S. 178.



Orgelwerke von Joh. Tobias und Joh. Ludwig Krebs 133

Abinderungen von der Hand seines Lehrmeisters gewill akzeptiert und
seine vierstimmige Umarbeitung nach der von Bach verbesserten Fassung
angefertigt. So aber stimmt diese genau mit seiner ,,ungebesserten® fiinf-
stimmigen iiberein! Die Annahme, daB die Bach zugeschriebene Version
ebenfalls von Krebs ist, wird noch durch eine weitere Tatsache unterstiitzt:
wire das Stiick wirklich von Bach, dann wiirde es sicher wohl in einem der
Binde zu finden sein, in denen der Vater sich Bachsche Kompositionen
zusammengeschrieben hatte (BB Mus.ms. Bach P §01—6803).

Demnach ist wohl als ziemlich sicher anzunehmen, daB alle drei Komposi-
tionen von Johann Ludwig Krebs stammen. Dal man Bach mit gutem
Gewissen hierbei ausschalten kann, ergibt sich ferner auf Grund des stili-
stischen Befundes. Wir finden so viele typische Eigenarten von Krebsens
Setzweise, daB kein Grund besteht, seine Autorschaft auch an dem Bach zu-
geschriebenen Satz anzuzweifeln. Besondere Beachtung verdient diesbeziig-
lich das SchluBmelisma. H. Keller hat sehr richtig empfunden, daB8 dasselbe
in keinem inneren Zusammenhang zu dem ,,gesittigten, innig-warmen**
Charakter des Tonsatzes steht. Dann hat Bach einen solchen Schluf nur in
einem einzigen Fall verwendet (in: ,,Allein Gott in der Hoh sei Ehr®,
BWYV 663). Hierbei handelt es sich jedoch um ein Stiick im typisch nord-
deutschen Stil, in dem ein solcher AbschluB3 nicht als Fremdkorper wirkt.
J. L. Krebs machte aber von diesem Gestaltungsmittel hiufiger als Bach
Gebrauch#. Endlich fanden wir solche Passagenausliufe, wie erwihnt, in
allen erhaltenen Choralbearbeitungen seines Vaters. Es ist darum kein
Wunder, wenn sich der Sohn des gleichen Mittels bedient. Bruno Weigl,
der Verfasser vom Handbuch der Orgelliteratur (Leipzig 1931), schreibt
iibrigens in seiner Besprechung iiber das genannte Guilmant-Heft, daB er es
,,schon angesichts der Ausarbeitung der 3 SchluBtakte des Werkes fiir
unangebracht halte, diese Bearbeitung Bach zuzuschreiben (S. 96).

Eine weitere Bachsche Choralbearbeitung, die auch Johann Ludwig Krebs
zugeschrieben wird, ist die iiber das Weihnachtslied ,,Wir Christe nleut™
(BWV 710) aus der Kirnbergerschen Sammlung. Sie steht in BG XL (32),
im IX. Petersband (Ausgabe Seiffert S. 61/62, Ausgabe Keller S. 6o/61)
und in der NBA IV/3, S. 100. W. Schmieder schreibt a. a. O.: ,,Echtheit
angezweifelt*, da M. Seiffert im IX. Petersband in der Anmerkung (S. 61)
darauf hinweist, daB ein alter Druck J. S. Bach, ,,ein neuerer aber JoE.
Krebs (?) als Autor angibt. H. Keller#5 tritt fiir Bachs Autorschaft ein,
wenn er schreibt: ,,Dieses Trio . . . ist in einer Weise ,sachlich’, wie es die
empfindsamere Zeit von Krebs schon nicht mehr war. Ich kenne kein
Beispiel . . . von Krebs, bei dem er aus der 1. Zeile des c. f. mit solcher

44 Als besonders eindrucksvolle Beispiele seien genannt die Bearbeitungen zu ,,Herzlich
lieb hab ich dich, o Herr** (jetzt zuginglich in meiner Choralbearbeitungsauswahl bei
Kistner, Die Orge/, Reihe 11, Heft Nr. 20, S. 36) und ,,Mein Gott, das Herze bring ich
dir** (BB Mus.7s. autogr. J. L. Krebs 5, Blatt 20b). ¥

5 Dje Orgelwerke Backs, S. 174, und im Vorwort zur Ausgabe des IX. Petersbandes (Keller).
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Sicherheit wie hier eine Vorimitation gebildet und sie sofort enggefiihrt hitte
[s. Beispiel 22]. Auch daB sie das ganze Stiick beibehalten \\er hat ein
Gegenstlick bei Bach in den 3 groBen Kyrie-Bearbeitungen (Pen.rq VII,
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Nr. 39a—c). Das Stiick darf mit den besten Choraltrios von Bach auf eine
Stufe gestellt werden.” Wenn auch bei Krebs idhnliche kontrapunktische
Finessen vorkommen*%, so mochte ich mich hier durchaus der Ansicht von
H. Keller anschlieBen, weil Krebs das Prinzip imitatorischer bzw. kano-
nischer Zeilenvorbereitung in Verbindung mit Einheitsmotivik selten mit
solcher Konsequenz durchfiihrt, wie es hier geschieht. AuBerdem ist Kreb-
sens Polyphonie bei weitem nicht immer so ,,sachlich®, wie H. Keller
richtig bemerkt. Nur wire zu wiinschen, dal3 die Petersausgabe und die
NBA das schone Stiick nicht mehr texthch verstiimmelt darbéten. Die voll-
stindige Fassung bietet jedenfalls die Handschrift BB (Dahlem) Muus.zs.
12012[6, Nr. 1, S. 1—2, die Johann Ludwig Krebs als Verfasser angibt.
Auf ihr fuBen dlC Drucke bei Hemrlclmhofen" und G. W. Koérner?s, Dem-
nach wiren nach Takt 4 noch die in Beispiel 23 angegebenen 5 Takte ein-
zufiigen.
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46 Jch erinnere an Choralbearbeitungen wie ,,Wenn mein Stiindlein®, ,,Was Gott tut®,
,»Meinen Jesum laB ich nicht®, ,,Von Gott will ich®, ,,Mein Gott, das Herze™ oder
,,Herr Jesu Christ, du hochstes Gut*.

47 I1. Abteilung, Heft 3, Nr. 15, S. 30/31.

8 Orgelfrennd, Bd. 11, Nr. 57, S. 46/47.
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Zum Kapitel der Choralbearbeitungen noch abschlieBend eine Bemerkung
zur kanonischen Bearbeitung ,,Auf meinen lieben Gott“ (BWV 744),
deren Anfang Beispiel 24 wiedergibt und die in einem der drei berithmten
Sammelbinde aus Johann Ludwigs NachlaB3 steht#?. Sie ist nach P. Kast

Bsp. 24
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(TBSt 2/3, S. 48) von Johann Ludwig Krebs geschrieben. Da dieser aber
unterlassen hat, den Namen des Autors anzugeben, ist nicht sicher, ob man
die Komposition J. S. Bach oder Johann Ludwig Krebs zuschreiben soll.
H. Keller schreibt3?: | Dieses Stiick ist so auffillig nach dem Vorbild von
Nr. 12 (,Ach Gott und Herr) gesetzt, daB es wenig wahrscheinlich ist, daB}
sich Bach selbst hier wiederholt hitte, vielmehr, daB Krebs, was er so oft tat,
versucht hat, seinen Meister zu kopieren. Da aber doch die Moglichkeit
besteht, daB es von Bach ist, wurde es stehen gelassen.” Ich méochte aber
doch fiir Johann Ludwig Krebs’ Autorschaft plidieren, weil noch eine
weitere, bisher unbekannte Komposition von ihm vorhanden ist, die in der
Satztechnik mit dem vorliegenden Werk véllig iibereinstimmt.

Es ist eine Bearbeitung des Liedes ,,Herr Gott, dich loben alle wir,
in der der Cantus firmus ebenfalls kanonisch zwischen Sopran und BaB
durchgefiihrt wird wie in der Bearbeitung BWV 744. Sie befand sich in
einem Band der ehemaligen Universititsbibliothek Kénigsberg, der heute
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leider verschollen ist3!, Es ist das Verdienst von H. Loffler, der Nachwelt
das Werkchen durch eine Abschrift erhalten zu haben, die dem Verfasser
zur Verfiigung stand. Den Anfang s. Beispiel 25.

49 Mus.ms. Bach P 802, S. 78.

50 Vorrede zum IX. Petersband.

3L Mys.ms. 14314 (u.a. 9 Hefte mit Krebsschen Orgelkompositionen enthaltend). Das
2. Heft (Sechs ausgefiibrie Chordle fiir die volle Orgel von Job. Liud. Krebs) brachte das vor-
liegende Werk an sechster Stelle. Kopftitel: Herr Gott dich loben alle wir pp. per Cananens
di J. L. Krebs.
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Zum SchluB sei noch — obgleich nicht unmittelbar zum Thema gehorig —
tiber ein kleines Vokalwerk berichtet, als dessen Autor wohl nur Johann
Ludwig Krebs in Frage kommen kann. In dem berithmten Sammelband
BB Mus.ms. Bach P 8or steht auf den Seiten 64 und 65 eine kleine ,, 4ria‘.
Sie zihlt zu den wenigen Stiicken des Bandes, die von seiner Hand ge-
schrieben sind. Den Namen des Komponisten hat er verschwiegen. Aus
zwei Griinden mochte ich das Lied Johann Ludwig Krebs zusprechen.
Einmal befindet sich am Anfang des Stiickes eine fast wortliche Remini-
szenz an die ,,viel umstrittene Giovannini-Arie ,Willst du dein Herz mir
schenken® aus dem zweiten Notenbuch der Anna Magdalena Bach vom
Jahre 1725%, das Krebs sicher wohlbekannt war. Darauf hat Schmieder
(BWV, S. XII, Nr. 17) bereits hingewiesen. Zum anderen muf3 der Lied-
text, von dem Krebs nur den Anfang angibt (,,bistu noch fern‘* — Schmieder
liest irrtiimlich ,,frey*), im Kreise der Krebsschen Familie bekannt gewesen
sein, denn sein iltester Sohn Johann Gottfried hat ihn ebenfalls vertont?2,
Krebs bezeichnet das Stiick als 4ria. Thr Satz ist durchweg dreistimmig.
Die Oberstimme bezieht sich gleichzeitig auch auf die Singstimme, aus
deren Schreibweise die Silbenverteilung deutlich hervorgeht:

Bsp. 26 Bist du_ noch fern, ge-wunschte stil-le Stunde? Bist du__noch fern?
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In der soeben erwihnten Liedersammlung von Johann Gottfried Krebs
stehen 3 Strophen des Liedes. Am Ende derselben findet sich die Bemer-
kung: Aus Fanny Wilkes, was wohl ein Hinweis auf die Autorin der Samm-
lung ist, der das vorliegende Gedicht entnommen wurde. Die erste Strophe
lautet:

,,Bist du noch fern, gewiinschte stille Stunde?
Bist du noch fern?

Ich stehe jetzt mit meinem Gott im Bunde,

und stiirbe gern!

Mein Geist ist jetzt entwohnt von Nichtigkeiten,
und schreyt zu Gott,

Entreile mich dem Wechsel dieser Zeiten,

o Friedensbote, lingst gewiinschter Tod.
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Ein solcher Text erscheint uns heute seinem inneren Wesen nach un-
wahrhaftig, weil er eine ganz und gar unrealistische Todessehnsucht zum

52 Lieder und Melodien, 11. Teil, Altenburg 1782, S. 15.
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Ausdruck bringt. Zwar klingen in Bachs Kantatentexten oft dhnliche Ge-
danken an, aber Bach hat es verstanden, solche mit Hilfe seiner Vertonung
glaubhafter zu machen. Wenn Krebs dies nicht gelingt, so liegt das an
seiner leichtgeschiirzten galanten Melodik, die sich dem Text aber insofern
gut anpalBt, weil sie ihrem Wesen nach gleichermaBen unglaubwiirdig ist.
Dennoch ist nicht zu verkennen, daB er bemiiht war, gewisse Textwen-
dungen tonmalerisch sinnvoll zu interpretieren, woraus iibrigens hervor-
geht, daB seine Vertonung nur auf die erste Strophe gemiinzt ist.





