Der Terminus ,Ricercar” in Bachs Mulfikalifchem Opfer
Von Christoph Wolff (Erlangen)

Zu den Hauptstiicken in Bachs Musikalischem Opfer gehoren zwei groBere
Fugensitze, ein 3stimmiges und ein 6stimmiges sogenanntes Ricercar (BWV
1079, 1 und s5). DaB Bach hier erstmalig einen musikalischen Terminus
wihlt, der sonst — soweit wir wissen — in seinen Werken niemals auftritt,
gibt zu denken und 4Bt die Frage aufkommen, warum er gerade bei diesen
beiden Sitzen auf die Bezeichnung ,,Ricercar zuriickgreift. Dartiber hinaus
mubB} es verwunderlich erscheinen, dal3 zwei in Form, Struktur und musi-
kalischem Gehalt so vollig verschiedenartige Stiicke wie diese die gleiche
Satziiberschrift tragen:
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Man wird hier jedoch wohl kaum dem Komponisten Gedankenlosigkeit
unterstellen diirfen, sondern vielmehr annehmen konnen, dal er — zumal es
sich um einen reprisentativen Druck handelt — die sonst nie gebrauchte
Bezeichnung in beiden Fillen sehr bewulit gewihlt hat.

Die Diskrepanz, die vom Satzcharakter her zwischen beiden Ricercari be-
steht, ist schon Spitta aufgefallen!. Bei dem 6stimmigen Stiick hilt er den
Namen ohne weiteres fiir gerechtfertigt, sagt dann aber im Blick auf das
andere: ,,Viel weniger scheint die dreistimmige Fuge dem Wesen eines
Ricercars zu entsprechen.* Wenn man — wie Spitta es zweifellos tut — von
dem normativen Typus des Ricercars im 16. und 17. Jahrhundert ausgeht?,
kann man dem Ricercar a 6 mit seinen vielfach spiirbaren motettenhaften
Ziigen den Namen durchaus zuerkennen, auch wenn es im Grunde natiir-
lich nach Fugenart monothematisch gearbeitet ist®. Der 3stimmige Satz hin-
gegen scheint von dorther gesehen die Uberschrift Ricercar ganz und gar
nicht zu verdienen. In seiner freien, satztechnisch auBerordentlich locker
gefligten Struktur wagt man ihn — gemessen an anderen Fugen Bachs —
fast kaum als Fuge zu bezeichnen. Dennoch: Was mag Bach dazu bewogen
haben, auch dieses Stiick ,,Ricercar® zu nennen?

I

Fragen wir zunichst einmal, auch wenn es scheinbar einen Umweg bedeu-
tet, nach dem historischen Ort der beiden Ricercari innerhalb des Gesamt-

1 Spitta 1T, S. 672.

2 Etwa seit Girolamo Cavazzonis Infavolatura cioé Recercari Canzoni Himni Magnificat
(Venedig 1543) herrscht der Typ des Imitationsricercars in Form einer quasi textlosen
Instrumentalmotette vor. Vgl. auch MGG-Attikel Cavazzoni (H. Klotz).

3 Monothematische Ricercari gibt es allerdings auch schon vor Bach, so z.B. bei Johann
Jacob Froberger (vgl. DTO IV/1).
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zusammenhangs des Musikalischen Opfers. Denn erst nach Losung der hier
anstehenden Probleme kénnen wir dem damit eng verkniipften Bedeutungs-
gehalt des Terminus ,,Ricercar® nachzuspiiren versuchen.

AnlaB fiir die Komposition des Musikalischen Opfers bot der Besuch des
62jahrigen Bach in Potsdam bei Friedrich II., dessen Hofkapelle sein Sohn
Carl Philipp Emanuel seit 1740 als Kammercembalist angehorte. Uber dieses
in der Biographie Bachs besonders hervorstechende Ereignis sind wir durch
vier alte Quellen selten gut und zuverlissig unterrichtet. Es handelt sich hier
um einen kurzen Bericht in der Berliner ,,Spenerschen Zeitung® (Nr. 56)
vom 11. Mai 1747%, die eigenen Angaben Bachs in der gedruckten, mit
Leipzig den 7. Julii | 1747. datierten Widmung des Musikalischen Opfers?,
den von Emanuel Bach und Johann Friedrich Agricola aufgesetzten Nekro-
log® und den Bericht Johann Nicolaus Forkels, der sich auf miindliche Mit-
teilungen Wilhelm Friedemann Bachs stiitzt’.

Diesen Quellen ist zu entnehmen, daB Bach noch am Tage seiner Ankunft
(7. Mai) vom Konig durch die Gemicher des Potsdamer Schlosses gefiihrt
und gebeten wurde, seine in mehrern Zimmern des Schlosses herumstebende Silber-
mannische Fortepiano u probiren®. Auf den gleichen Abend fillt auch jene be-
kannte Begebenheit, von der Bach spiter selbst erzahlt: Mt einem ebrfurchts-
vollen 17 ergniigen erinnere ich mich annoch der ganz, besondern Kiniglichen Gnade, da
vor einiger Zeit, bey meiner Anmwesenheit in Potsdam, Ew. Majestit selbst, einThema
xu einer Fuge auf dem Clavier mir vorzuspielen gerubeten, und ugleich allergnidigst
auferlegten, solches alsobald in Deroselben hichsten Gegenwart auszufiibren®. Diese
Improvisation fiel gu Hichstderoselben besondern Vergniigen'® aus, und Herr
Bach fand das ibm aufgegebene Thema so ausbiindig schin, daff er es in einer ordent-
lichen Fuga 3u Papiere bringen, und hernach in Kupfer stechen lassen will".

4 Ein Abdruck dieser wichtigen Zeitungsnotiz findet sich bisher nur bei C. H. Bitter,
Johann Sebastian Bach, Band 11, Berlin 1865, S. 319f. Ein korrekter Neudruck wird in
dem vom Bach-Archiv Leipzig vorbereiteten Bd. I1 der Bach-Doksmente (Fremdschrift-
liche und gedruckte Dokumente zur Lebensgeschichte Bachs) 1968 vorgelegt werden.

5 Abdruck in Dok I, S. 241f. (Nr. 173). Faksimile in: J. S. Bach, Musikalisches Opfer,
im Urtext . . . hrsg. von Ludwig Landshoff, Leipzig 1937 (Edition Peters).

6 Erschienen in: Musikalische Bibliothek, Band IV, Teil 1 (hrsg. von Lorenz Christoph
Mizler), Leipzig 1754, S. 158—176. Faksimile-Neudruck hrsg. von der Neuen Bach-
gesellschaft e.V., Leipzig-Hannover 1965. Der Bericht iiber die Potsdamer Reise
ebenda S. 166f.

7 J. N. Forkel, Ueber Johann Sebastian Bachs Leben, Kunst und Kunstwerke. Leipzig 1802
(Faksimile-Neudruck Frankfurt a.M. 1950), S. 9f. Zu seinem Bericht des Potsdamer
Besuches macht Forkel dort die Angabe: ,,Wilb. Friedemann, der seinen Vater begleitete,
hat mir diese Geschichte erzablf . . . — Wilhelm Friedemann war also ebenfalls wie Philipp
Emanuel Bach und vermutlich auch Agricola Augenzeuge der Begegnung des Thomas-
kantors mit Friedrich II.

8 Forkel, 2.2.0., S. 10.

9 Dok I, S. z41.

10 Nekrolog, a.a.0., S. 166.

1 Spenersche Zeitung, vgl. Anm. 4.
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So friith liegt also bereits Bachs Absicht fest, eine Fuge iiber das Thema
Regium drucken zu lassen, wenngleich die Idee des Musikalischen Opfers
im ganzen noch nicht geboren ist.

Unmittelbar nach seiner Ankunft in Leipzig beginnt Bach mit der angekiin-
digten Arbeit. Bereits nach zwei Monaten kann dem PreuBenkénig ein in
Leder gebundenes Prachtexemplar tiberreicht werden, ,,Musicalisches
Opfer* betitelt. Dieses heute noch erhaltene Dedikationsexemplar!? enthielt
jedoch nur einen Teil des erst spiter fertiggestellten Gesamtwerkes. Aus
dieser Tatsache zog Spitta den sicherlich richtigen SchluB, daB3 Bach ,,bei
Beginn der Arbeit iiber Gang und Umfang derselben noch nicht mit sich im
klaren war*13, Die 1. Lieferung des von der Hand Johann Georg Schiiblers
(Zella) stammenden Stiches umfaBte folgende Stiicke:14

I (5 Blitter in Querfolio, Ricercar (a 3)
gebunden) Canon perpetuus super Thema Reginm
IT (1 Bogen in Hochfolio, Canones diversi super Thema Reginm
lose beigelegt) Canon 1. a 2 (Canon cancricans)

Canon 2. a 2 Violini in Unisono

Canon 3. a 2. per Motum contrarinm

Canon 4. a 2. per Augmentationem, contrario
Motu

Canon §. a 2 (Canon circulatis per tonos)

Fuga canonica in Epidiapente

An der Spitze derjenigen Stiicke, die dem Konig mit der 1. Lieferung tiber-
sandt wurden, steht also das Ricercar a 3. Nach alledem, was die Quellen
berichten, diirfen wir annehmen, daB es sich bei diesem Stiick um die nach-

12 _4m. B. 73.
13 Spitta II, S. 843.
14 Die weiteren Lieferungen setzten sich folgendermaflen zusammen:
2. Lieferung: III (4 Blitter in Querfolio) Ricercar d 6
Canon a 2. Quaerendo invenietis (Canon con-
trarium stricte reversum)
Canon a 4
3. Lieferung: IV (3 Bogen in Hochfolio) Sonata sopr’ il Soggetio Reale & Traversa. Vio-
lino e Continuo
Canon perpetuns (a Traversa, Violino e Basso
continuo)

Die zeitliche Folge dieser beiden spiteren Lieferungen ist nicht ganz sicher. — Eine
genaue Quellenbeschreibung, auf die hier verwiesen witd, findet sich bei Spitta II,
S. 843 ff., bei Georg Kinsky, Die Originalansgaben der Werke Johann Sebastian Bachs, Wien
1937, S. 62ff., und bei Hans Theodote David, J. S. Bach’s Musical Offering. History,
Interpretation and Analysis, New Yotk 1945, S. 6ff. und 83ff. An den bisherigen Dar-
stellungen der Quellenlage miissen allerdings z. T. erhebliche Kotrekturen vorge-
nommen werden, die im Kritischen Bericht zur Edition des Musikalischen Opfers
in NBA VIII/1 genauer und ausfiihtlich begriindet werden.
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trigliche Ausarbeitung der in Potsdam improvisierten Fuge handelt!?. Es ist
jene ordentliche Fuga, die Bach gu Papiere bringen, und hernach in Kupfer stechen
Jassen wollte, wenn auch gewiB nicht die genaue Niederschrift der extempo-
rierten Fuge, sondern deren Uberarbeitung. Unterwiirfig sagt Bach dazu in
der Widmung: Ew. Majestit Befehl 3u gehorsamen, war meine unferthinigste
Schuldigkeit. Ich bemerkte aber gar bald, daff wegen Mangels nithiger Vorbereitung,
die Ausfiihrung nicht also gerathen wollte, als es ein so treffliches Thema erforderte.
Ich fassete demnach den EntschiufS, und machte mich sogleich anheischig, dieses recht
Kinigliche Thema vollkommener ausyuarbeiten, und sodann der Welt bekannt 3u
machen'®. Dieser Vorsatz, ist nunmebro nach VVermigen bewerkstelliget worden . . .17.
Der erste Satz des Musikalischen Opfers will also eine Reminiszenz an den
BegriiBungsabend des Potsdamer Besuches sein. Die Improvisationsele-
mente sind ja auch noch allenthalben spiirbar und vom Komponisten sicher-
lich bewuBt beibehalten worden!®. Von der formalen Strenge, die wir bei
anderen Bachschen Fugen gewohnt sind, kann jedenfalls hier keine Rede
sein.

Eine weitere Beobachtung fiihrt in die gleiche Richtung. Im Dedikations-
exemplar findet sich auf der ersten leeren Seite der Querfolio-Blitter fol-
gender handschriftliche Zusatz:

Rcgis Tustu Gantio Ft RelipaGnnia\eReckt

Dieses Akrostichon auf das Wort ,,Ricercar® war Bach offensichtlich erst
eingefallen, als der Stich bereits vollendet oder zumindest weitgehend fertig-
gestellt vorlag. Deshalb muBte der lateinische Sinnspruch handschriftlich in
das Dedikationsexemplar nachgetragen werden. AuBerdem lieB Bach dann
eigens kleine Streifen mit dem Akrostichon drucken, die bei allen iibrigen
Exemplaren der Auflage nachtriglich auf die erste Seite des Hochfolio-
bogens eingeklebt wurden:!®

15 Auch das auBergewohnliche Tempo in der Vorbereitung und Fertigstellung des Noten-
stiches legt die Vermutung nahe, daB Bach nur relativ kurze Zeit auf die Fixierung und
Ausarbeitung der Improvisation verwenden konnte, sich im #ibrigen mit den Kanons
befalte und schon sehr bald die Stichvorlage nach Zella schickte.

16 Tn diesen Worten klingt genau jene von der Spenerschen Zeitung gebrachte An-
kiindigung von der beabsichtigten Druckfassung dieses Stiickes an.

17 Dok I, S. 241£.

18 Spitta meint, daB man die verschiedentlich eingestreuten weitliufigen und kontra-
stierenden Zwischensitze ,,vom Standpunkt Bachscher Fugenkunst aus fast fiir un-
organisch erkliren* miisse, und kommt zu dem SchluB, daB Bach ,,bei der Ausfithrung
auf die von ihm in Potsdam improvisirte Fuge Riicksicht nahm, da sie dem Konige
sehr gefallen hatte, und daB er mehr von seinen augenblicklichen Einféllen in ihr bei-
behielt, als ihm unter andern Umstinden zulissig gediinkt hitte* (Spitta II, S. 673).
Diese Ansicht untermauert mit sorgfiltigen musikalischen Analysen H. T. David,
2.2.0.,, S. 8, 30, 104fF.

19 Vgl. die Beschreibung bei Spitta II, S. 844, und G. Kinsky, 2.2.0., S. 64.
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R s Tt GartioFt Reliqua Giorica Are Reflula

Das Akrostichon gehort nun in seinem Sinnbezug eindeutig zur 1. Lieferung
des Musikalischen Opfers, und nur zu dieser. Spitere Herausgeber nahmen
es allerdings von seinem urspriinglichen Platz tiber den Canones diversi fort
und setzten es an die Spitze des Gesamtwerkes, iiber das Ricercar 4 320, Das
widerspricht seinem Sinn. Denn weder die Triosonate noch das Ricercar
a 6 sind unter die Stiicke zu ziihler_l., die Bach mit E# Religua Canonica Arte
Resoluta umschreibt. Die genaue Ubersetzung des Akrostichons verdeut-
licht, was der Komponist meint: ,,Der auf Befehl des Konigs ausgefiihrte
Satz (Regis Tussu Cantio Resoluta) und das tibrige nach Kanonkunst geldst
(Et Religua Canonica Arte Resoluta) ', Die erste Hilfte des Sinnspruchs be-
zieht sich demnach eindeutig auf den aus dem Stegreif ausgefiihrten Fugen-
satz, der hiermit nun als ausgearbeitetes 3stimmiges Ricercar dem Koénig
ehrerbietig tiberreicht wird?2. Die zweite Hilfte bezieht sich nicht weniger
eindeutig auf den Rest der 1. Lieferung, die sieben Kanonsitze. Nur dieser
Teil des Werkes, der die im Akrostichon genannten Sitze umfalt, kann als
das eigentliche ,,Musikalische Opfer‘ angesprochen werden, so wie es sich
Bach zur Zeit der Widmungsabfassung gedacht hatte, und bildet die Keim-
zelle dessen, was dann spiterhin daraus erwuchs.

20 So z.B. auch L. Landshoff in seiner im iibrigen sehr guten Urtextausgabe (Edition
Peters). In der Bach-Literatur begegnet man ebenfalls hiaufig diesem MiBverstindnis,
vgl. etwa Rudolf Steglich, J. S. Bach, Potsdam 1935, S. 98.

21 Diese Ubersetzung weicht erheblich von der Spittaschen ab, die in der einschligigen

Literatur immer wieder zitiert wird: ,,Das vom Konig gegebene Thema nebst den

Zusitzen auf canonische Weise entwickelt (Spitta II, S. 674). — Der Unterschied resul-

tiert im wesentlichen daraus, daB3 die Spittasche Ubersetzung dem klassischen Latein

folgt, unsere jedoch dem Sprachgebrauch des nachklassischen Lateins, der ,,Silbernen

Latinitat® und spiter, wonach reso/uta syntaktisch in einer Doppelbeziehung steht. Es ist

also zugleich Nominativ singular (cantio resoluta) und Neutrum plural (religua resoluta).

Weiterhin erscheint Spittas Ubetsetzung auch darin unschatf, daB sie cantio mit,, Thema**

wiedergibt. Da nun det Sinnspruch als Akrostichon in seiner Formulietung an die ge-

gebenen Buchstaben gebunden ist, kann selbstverstindlich nicht jedes Wort den ge-
meinten Sachverhalt genau und unmiBverstindlich treffen, wie in diesem Fall cantio.

Musikgeschichtlich gesehen wird jedoch cantio (vgl. auch Canzona, Chanson u. a.) immer

fiir ein mehrstimmiges Satzgebilde verschiedenster Prigungen gebraucht, z. B. Samuel

Scheidt, Cantio sacra: Wir glauben all an einen Gott (Tabulatura Nova) oder Heinrich

Schiitz, Cantiones sacrae op. 4. Darum erscheint unsere Deutung cantio = ,,Satz** (wenn

man nicht gleich ,,Fuge® sagen will) gerechtfertigt. Sie ist zwar genausowenig wie

cantio = ,,/Thema® eine wortliche, doch eine dem Sinnzusammenhang besser ent-
sprechende Ubersetzung. (Wichtige Anregungen fiir die hier vorgebrachte Intet-
pretation des Akrostichons verdanke ich einem Gesprich mit Herrn Professor D Dr.

Friedrich Smend.)

Vgl. auch Bachs Wortwahl bei seiner Darstellung det Potsdamer Fugen-Improvisation

in der oben auszugsweise zitierten Widmung (Befeh/, Ausfiihrung) mit dem Akro-

stichon bzw. dessen Ubersetzung.

2

1)
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Das Ricercar 2 6, das den Hauptteil der 2. Lieferung ausmachte, ist offenbar
eine Art Gegenstiick zu dem 3stimmigen Satz, wie schon die gleiche Benen-
nung vermuten liBt. Doch in welcher Beziehung steht es zu dem Potsdamer
Ereignis vom Mai 1747, mit dem das Ricercar 2 3 so eng verkniipft ist? Und
auch die Triosonate aus der 3. Lieferung entbehrt ja nicht einer wenigstens
indirekten Verbindung zum Potsdamer Hof, wenn man in ihr ein Prisent an
den flstespielenden Konig sieht.

Nach Wilhelm Friedemann Bachs Bericht duBerte Friedrich II. seinem Vater
gegeniiber den Wansch, auch eine Fuge mit 6 obligaten Stimmen 3u hiren®3. Weil
aber nicht jedes Thema u einer solchen Vollstimmigkeit geeignet ist, so wiblte sich
Bach selbst eines dazu, und fiibrte es sogleich zur grifiten Verwunderung aller Anwe-
senden auf eine eben so prachtvolle und gelehrte Art aus, wie er vorber mit dem Thema
des Kinigs gethan hatte**. Bach wagte es nicht, vor dem Konig und den Mit-
gliedern seiner Hofkapelle eine 6stimmige Klavierfuge tiber das fiir diesen
Zweck ungeheuer komplizierte Thema Regium zu extemporieren. Daher
scheint es nur zu leicht verstindlich und auch zu Bachs Temperament pas-
send, daB es ihn nunmehr innerlich gedringt hat, ja daB ihn offenbar sein
kiinstlerischer Ehrgeiz packte, auch iiber das Thema Regium eine Fuge mit
sechs obligaten Stimmen zu schreiben, um zu beweisen, daf3 seine allerorts
gerithmte Kunstfertigkeit auch vor dieser Aufgabe nicht kapituliert. Es ist
ganz klar, daB das Ricercar 2 6 in dieser Weise seine konkrete Verbindung
zu dem Potsdamer Besuch hat. Denn darin liegt schlieBlich auch der Grund
fiir seine vollstimmige Anlage. Warum sonst sollte das Musikalische Opfer
eine 6stimmige Fuge enthalten?2?

In diesem Stiick haben wir die einzige manualiter auszufiihrende Klavier-
fuge mit sechs realen Stimmen, die wir aus Bachs Feder kennen?. Wihrend

23 In den Quellen differieren die Angaben iiber den Zeitpunkt dieser Begebenheit. Nach
Forkel soll Bachs Improvisation der 6stimmigen Fuge am gleichen Tag (7. Mai) wie
diejenige der 3stimmigen Fuge stattgefunden haben, nach dem Bericht der Spenerschen
Zeitung jedoch erst tags darauf, am Abend des 8. Mai (vgl. Anm. 4).

2 Forkel, a2.2.0., S. 10.

2 Auch Spitta vertritt diese Ansicht, wenn er sagt: ,,Bach wire auf den Gedanken auch
wahrscheinlich nicht gekommen, hitte nicht Konig Friedrich seiner Zeit in Potsdam
von ihm eine sechsstimmige Fuge ex tempore zu vernehmen gewiinscht. Damals hatte
Bach dem Kénig nur iiber ein passendes selbstgewahltes Thema gewillfahrtet. Hier wollte
er zeigen, daB er auch das gegebene, wennschon weniger geeignete Thema sechsstimmig
zu behandeln vermége (Spitta II, S. 672). Auch H. T. David, 2.a.0., S. 8, schlieBit
sich dem an.

26 Der einzige in Bachs Handschrift erhaltene Satz des Musikalischen Opfers ist das
Ricercara 6 (BB Mus. ms. autogr. Bach P 226). Dieses Autograph, das iibrigens den
Lesarten nach eine spatere Fassung des Ricercars als der Stich bietet, notiert den Satz
auf zwei Systemen, so wie Bach auch sonst seine Klavierkompositionen aufzuzeichnen
pfegt. Bach greift hier wie auch im Originalstich der Kunst der Fuge auf die Notations-
praxis der italienischen Klavierpartitur zuriick, die um der polyphonen Klarheit willen
jede Stimme auf einem eigenen System bringt. Man datf aus dieser Notationspraxis, in
der z.B. auch Scheidts Tabulatura Nova (1624) und Frescobaldis Fiori Musicali (1635) in
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es eine Reihe sstimmiger Klavierfugen gibt, z. B. die Fugen cis-Moll (BWV
849) und b-Moll (BWV 867) aus dem I. Teil des Wohltemperierten Klaviers,
existiert nur noch ein vergleichbares Gstimmiges Stiick, nimlich die groBe
Choralbearbeitung ,,Aus tiefer Not schrei ich zu dir* (BWV 686) aus dem
1739 gedruckten ITI. Teil der Klavieriibung. Dort wird jedoch das Orgel-
pedal mit zu Hilfe genommen, eine spieltechnische Losung, die fiir das
Ricercar wohl nicht in Frage kommt, wie man aus der fiir Bachsche Orgel-
sitze ungewohnlichen Behandlung der BaBstimme schlieBen kann??.
Bevor wir uns nun dem eigentlichen Problem zuwenden, was es mit dem
Terminus ,,Ricercar® auf sich hat, soll kurz das Fazit aus diesen notwendi-
gerweise etwas ausfiihrlicher gehaltenen Voriiberlegungen gezogen werden:
Die beiden Ricercari, die mit der Triosonate die Kernstiicke des Musikali-
schen Opfers bilden, miissen in engster Bezichung zu Bachs Besuch bei
Friedrich II. gesechen werden. Das Ricercar a 3 ist demnach aus der vor dem
Konig improvisierten Fuge hervorgegangen und deren ausgefeilter Uber-
arbeitung. Das Ricercar a 6 stellt die nachtriigliche Erfiillung des konig-
lichen Wunsches nach einer 6stimmigen Klavierfuge iiber das Thema Regium
dar.

II

Unsere Ausgangsfrage lautete: Aus welchem Grund wihlte Bach fiir die
beiden 3- und 6stimmigen Klavierfugen des Musikalischen Opfers die Satz-
tiberschrift Ricercar? Zur Verdeutlichung dessen, wie man diese Frage bis-
her durchweg zu beantworten pflegte, seien folgende Bemerkungen Lands-
hoffs zitiert:

Bach hat diese dreistimmige und die sechsstimmige Fuge wohl nur aus duBeren Griinden
,»Ricercar benannt: einmal weil die Buchstaben des Wortes sich zu dem Anagramm
»>Regis Tussu Cantio Et Reliqua Canonica Arte Resoluta® verwenden lieBen, das gleich-

den Originaldrucken aufgezeichnet sind, nicht schlieBen, daB Bach bei dem Ricercar a 6
und auch bei der Kunst der Fuge an eine andere klangliche Realisicrung gedacht habe
als die durch ein Tasteninstrument. Die diesbeziiglichen MiBverstindnisse sind ja auch
erst vor wenigen Jahrzehnten aufgekommen, wihrend man im 18. und 19. Jahrhundert
nie an der tasteninstrumentalen Bestimmung dieser Werke gezweifelt hat. So ist also
die Notation des Originalstiches, der das Ricercar 4 6 auf sechs Systemen bringt, im
Sinne der italienischen Klavierpattitur zu verstehen, die man im 18. Jahrhundert vor-
zugsweise fiir kontrapunktische Lehrstiicke zu verwenden pflegte. Vgl. auch MGG-
Atrtikel Notation, Teil D, Abschnitt 4 (F. W. Riedel).

*7 Vgl. insbesondere die Takte 61—63 und 66—72. Es gibt jedoch im 18. Jahrhundert
innerhalb des Bachschen Schiilerkreises eine Reihe von Orgeleinrichtungen dieses
Ricercars, so von Johann Friedrich Agtricola (BB Mus. ms. Bach P 667), Johann Chri-
stian Kittel (BB Mus. ms. Bach P 1196), Johann Christoph Oley (BB Mus. ms. Bach
P 947) und einem anonymen Vetfasser (BB Mus. 5. Bach P 567).
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sam als Wahrzeichen iiber der Eingangspforte des Werkes steht, dann aber, um auch
damit dessen archaisierenden Charakter zu betonen?s,

Beide Annahmen lassen sich eindeutig widerlegen. Erstens: Wie die Quellen
erweisen, ist das Akrostichon®® Bach erst eingefallen, als das Ricercar 2 3
samt Uberschrift schon gestochen war. Daher erklirt sich der handschrift-
liche Eintrag des Akrostichons im Widmungsexemplar und der nachtrig-
liche Druck auf Klebezettel. Die Hypothese von dem ,,Wahrzeichen iiber
der Eingangspforte des Werkes® kann dem Quellenbefund nach nicht auf-
rechterhalten werden. Zweitens: ,,Archaisierenden Charakter* zeigt nur das
Ricercar a 6. Das musikalische Bild des 3stimmigen Satzes ist demgegen-
tber vollig anders und in seiner spielerisch-freien, fantasievoll-abwechs-
lungsreichen Anlage allem Archaisieren abgewandt. Die Beziehung der
beiden Stiicke zueinander beruht ja gerade auch auf dem sich hier zeigenden
musikalischen Kontrast.

Ist also die Wahl des Terminus ,,Ricercar* keinesfalls in der obengenannten
Weise zu begriinden, miissen wir unser Problem auf anderem Weg zu lésen
versuchen: mit Hilfe terminologischer Uberlegungen3.

Die urspriingliche Bedeutung von ,,ricercare‘ lautete soviel wie ,,wieder-
suchen, iiberpriifen der Stimmung?!, anstimmen bzw. aufsuchen der Tonart
eines folgenden Stiickes, intonieren*, und demnach wurde der Terminus
zunichst fiir intonationsartige Instrumentalkompositionen gebraucht. Das
triihe Ricercar ist aufs engste verwandt mit Stiicken anderer Benennung, die
aber auch urspriinglich Intonationscharakter haben: Praeambulum, Pro-
oemium, Fantasia, Toccata, Tastata, Tiento, Arpeggiata und andere32. Der
Wortbedeutung und musikalischen Funktion nach war das Ricercar von
Haus aus eine frei gestaltete Improvisation. Der Terminus machte jedoch
im Laufe der Zeit einen Bedeutungswandel durch, der zur Umdeutung des

8 L. Landshoff im Beiheft zur Urtext-Ausgabe (Edition Peters), S. 17. Auch die bislang
einzige umfassende Arbeit iiber das Musikalische Opfer von David wei} die Bedeutung
der Satziiberschriften , Ricercar* in ihrem Verhiltnis zu den unterschiedlichen Satz-
und Strukturcharakteren nicht zu klirén bzw. zu interpretieren. Vgl. H. T. David,
2.2.0., S. 281, 42f.

2% Anagramm ist hier unzutreffend.

30 Die Bedeutungsgeschichte des Terminus ,,Ricercar* ist eingehend und ausfiihrlich von
Hans Heinrich Eggebrecht im Rahmen seiner terminologischen Untersuchungen be-
handelt worden, wodurch der vorliegenden Studie wertvolle Anregungen zugeflossen
sind. — H. H. Eggebrecht, Terminus ,,Ricercar, in: AfMw IX (1952), S. 137—147;
ders., Studien zur musikalischen Terminologie. Abhandlungen der Akademie der Wissen-
schaften und der Literatur in Mainz, Geistes- und sozialwissenschaftliche Klasse,
Jg. 1955, Nr. 10, Wiesbaden 1955.

3 Vgl. hierzu den Artikel Ricercar’ uno stromento bei Johann Gottfried Walther, Musi-
calisches Lexicon, Leipzig 1732 (Faksimile-Neudruck hrsg. von Richard Schaal, Kassel
1953).

32 Vgl. H. H. Eggebrecht, Terminus ,,Ricercar™, S. 143f.
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urspriinglichen Sinngehalts fihrte??. So diente er in der Bach-Zeit fast aus-
schlieBlich zur Bezeichnung von besonders streng gehaltenen und kunstvoll
polyphon gearbeiteten Fugen. Dies erklirt sich aus der Tradition des Imi-
tationsricercars im 16. und 17. Jahrhundert, die mit Namen wie Willaert,
Palestrina, Gabrieli, HaBler, Frescobaldi, Froberger und anderen verbun-
den ist. Die von Eggebrecht?* in diesem Zusammenhang zitierte, fir das
Verstindnis des 18. Jahrhunderts bezeichnende Definition von Ricercata
oder Kunstfuge bei Heinrich Christoph Koch?? findet sich bereits in priziserer
Fassung bei Friedrich Wilhelm Marpurg?, dem Herausgeber der zweiten
Originalausgabe der Bachschen Kunst der Fuge (1752). Er schreibt im Ver-
lauf seiner Behandlung der strengen Fuge:

Wenn eine solche strenge Fuge weitliufig ausgearbeitet wird, und noch allerhand andere
Kunststiicke, wozu die vielerlei iibrigen Gattungen der Nachahmung, des doppelten
Contrapuncts, des Canons und der Tonwechselung Gelegenheit geben, damit vergesell-
schaftet werden: so nennet man ein solches Stiick alsdenn mit einem italienischen Nahmen
ein Ricercare oder eine Ricercata, eine Kunstfuge, eine Meisterfuge.

Neben dieser vorherrschenden Bedeutung von ,,Ricercar® gibt es jedoch
im 18. Jahrhundert noch einen anderen Sprachgebrauch dieses Terminus,
wie man insbesondere an den damals verbreiteten Lexika von Sébastien de
Brossard?” und Johann Gottfried Walther®® sehen kann. Man deutete Ricer-
car als Suchen der Harmonischen Génge oder Entwiirffe und kniipfte damit an die
urspriingliche Bedeutung von ,,ricercare= suchen des Tones o.4.“ an, was
dann spiter auch ,,suchen der Motive* bedeuten konnte®.

Um seiner besonderen Wichtigkeit willen betrachten wir nun in einem nur
wenig gekiirzten Auszug den betreffenden Artikel aus dem Waltherschen
Lexikon, das hinsichtlich der terminologischen Partien das bedeutendste
Werk seiner Art in der Bach-Zeit war:

Ricercare, pl. Ricercari (ital.) dieses Wort brauchet so wohl Gualilei . .. als Penna . ..
Joh. Krieger ... und Praetorius ... als ein Substantivum, und diese letztern beyde

33 Diesem ProzeB sind — wie Eggebrechts Untersuchungen nachweisen — sogenannte
,,Bezeichnungsfragmente* wie ,,Ricercar (von ,ricercare”) in besonderer Weise
ausgeliefert. Vigl. Studien zur musikalischen Terminologie, S. 110ff.

3% Terminus ,,Ricercar, S. 145.

35 Musikalisches, Lexikon, Frankfurt a. M. 1802 (Faksimile-Neudruck Hildesheim 1964).

38 _Abhandlung von der Fuge, Betlin 1753, S. 19f.

37 Dictionnaire de Musique, Patis 1703 (Faksimile-Neudruck Amsterdam 1964).

38 Musicalisches Lexicon.

39 In dhnlicher Weise wie bei Brossard und Walther wird der Terminus ,,Ricercar® auch

von anderen Autoren gedeutet:
M. Mersenne, Harmonie universelle, Band 11, Paris 1636; J.-]J. Rousseau, Dictionnaire de
musique, Patis 1767; J. Stainet-W. A. Barret, Dictionary of Musical Terms, London 1889.
Auch in verschiedenen Kompositionen fantasie- oder priludienartigen Charakters aus
spiterer Zeit kommt die Benennung ,,Ricercar‘ in dieser Bedeutung vor, so etwa bei
Georg Christoph Wagenseil (1715—1777). Vgl. H. H. Eggebrecht, Terminus ,,Ricercar®,
S. 145 fF.
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insonderheit von einer kunstlichen Fuga; sonsten aber ist ricercare ein Verbum, und
heisset so viel, als investigare, quaerere, exquirere, mit FleiB suchen, als welches bey
Ausarbeitung einer guten Fuge allerdings néthig ist, nam ex hac omnium maxime musi-
cum ingenium aestimandum est, si pro certa Modorum natura aptas Fugas eruere, atque
erutas bona & laudabili cohaerentia rite jungere noverit. Andere brauchen und setzen
davor: Ricercata (ital.) Recherche (gall.) wovon Brossard schreibet!?: es sey eine Prae-
ludien- oder Fantaisie-Art, so auf der Orgel, Clavicymbel, Théorbe, u.d.g. gespielt werde,
wobey es scheine, ob suche der Componist die Harmonischen Ginge oder Entwiirffe, so
er hernach in den einzurichtenden Piéces anwenden wolle. Solches geschehe ordinaire-
ment ex tempore und ohne praeparation, und erfordere folglich einen starcken habitum.
Mich deucht, man koénne beyde terminos gar fiiglich also von einander unterscheiden:
dal man dasjenige, so noch gesucht wird, ein Ricercare; hingegen das, so bereits gesucht
und kiinstlich durch starckes Nachsinnen aufgesetzt worden, alsdenn mit gutem Recht
eine Ricercata nennefl,

In den terminologischen Erliduterungen, wie sie bei Walther stehen, scheint
nun der Schliissel fiir die Erklirung dessen zu liegen, was zunichst bei den
beiden Ricercari des Musikalischen Opfers als merkwiirdige Diskrepanz
auffiel, namlich das Inanspruchnehmen ein und desselben Terminus fiir
vollig verschieden geartete musikalische Inhalte. Und in der Tat lichtet sich
das Dunkel um den Bedeutungsgehalt dieser Satziiberschriften, wenn man
die beiden von Walther genannten Definitionen auf unsere Stiicke bezicht.

Das Ricercar a 3 stellt die nachtriglich ausgearbeitete Improvisation iiber
das Thema Regium dar. Die von Bach gewihlte Uberschrift nimmt ganz
konkret darauf Bezug, denn Ricercar hat hier die Bedeutung einer Praeludien-
oder Fantaisie- Art. DaB der Satz in seinen Grundziigen als Fuge angelegt ist,
bedeutet dazu keinen Widerspruch. Denn das im Vergleich zu anderen
Bachschen Fugen ungewohnliche Arbeiten mit immer wieder neu auftre-
tenden motivischen Einfillen und das hiufige Verweilen bei kontrapunk-
tischen oder harmonischen Modellen weisen deutlich auf das fantasievolle
Improvisieren hin, das ordinairement ex tempore und obne praeparation zu ge-
schehen habe. Insbesondere wird das Aufsuchen verschiedener Kombi-
nationen von Thema und Kontrapunkten spiirbar, ebenso das Suchen von
harmonischen Enfwiirffen*2. Dal Bach hier seinen starcken habitum unter Be-

# ,RICERCATA. veut dire, RECHERCHE. C’est un espece de Prelude ou de fantaisie qu’on
Jotie sur I’Orgue, le Clavessin, le Théorbe, etc. ot il semble que le Compositeur Recherche les traits
d’harmonie qu’il veut employer dans les pieces reglées qu’il doit josier dans la suite. Cela se fait
ordinairement sur le champs & sans preparation, & par consequent cela demande beaucoup
d’habilité* (Dictionnaire de Musique).

1 Am SchluB des Artikels steht der Versuch bzw. der Vorschlag einer begrifflichen
Differenzierung (Ricercare — Ricercata) der beiden verschiedenen Bedeutungsgehalte,
womit sich Walther jedoch offensichtlich nicht durchgesetzt hat. Die Termini ,,Ricer-
car(e) und ,,Ricercata* werden weiterhin im groBen und ganzen als Synonyma ge-
braucht. — Auch verschiedene Abschriften des Ricercar 2 6 tragen die Uberschrift
Ricercata, so z.B. diejenige Agricolas (vgl. Anm. 27).

2 Man spiirt dies dem Ricercar a 3 auf weite Strecken hin tatsichlich ab. Hier wiren
nicht nur die verschiedenartigen Harmonisierungen des Themas zu nennen, die in den
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weis gestellt hat, kann keine Frage sein. Man zollte ihm ja auch in Potsdam
die gebiithrende Bewunderung.

Die 6stimmige Fuge will in ihrer Uberschrift auf die andere Bedeutung des
Terminus ,,Ricercar® Bezug nehmen. In diesem Stiick haben wir den Proto-
typ einer strengen zinstlichen Frga vor uns, deren Eindruck durch die archai-
sierende Tendenz des Allabreve-Satzes noch erheblich verstirkt wird. Deut-
lich erkennt man in der Konzeption dieses Satzes das Vorbild des Imitations-
ricercars Frescobaldischer Prigung aus dem 17. Jahrhundert. Er ist in seinen
kontrapunktischen Verflechtungen unnachahmlich ebenmiBig gebaut. Und
obgleich die im engeren Sinn thematische Arbeit gar nicht einmal sehr kon-
zentriert gehalten ist, zeigt das Ricercar in jeder Hinsicht die Kompositions-
meisterschaft Bachs auf dem Gebiet der strengen Fuge. Es erscheint wahr-
lich als ein Werk, das ksinstlich durch starckes Nachsinnen anfgeset3t worden ist.
Was Bach sicherlich mit Recht nicht zu extemporieren gewagt hatte, wird
nun hiermit dem PreuBenkonig nachgeliefert und dem Musikalischen Opfer
beigefiigt.

Die Ambivalenz des Terminus ,,Ricercar®, wie sie aus Walthers Lexikon-
Artikel hervorgeht, wird von Bach in der Namengebung der beiden Klavier-
fugen ausgenutzt®3, Es ist keine willkiirliche, sondern eine gezielte Benen-
nung, die eine Riickspiegelung der Potsdamer Ereignisse bewirken sollte!!.
Sehr wahrscheinlich durfte Bach darauf hoffen, da3 die hierin liegende An-
spielung von dem musikalisch hochgebildeten Friedrich II. verstanden
wurde. Denn die terminologischen Erliduterungen, wie sie bei Brossard,
Walther und verschiedenen anderen Autoren zu finden sind, diirften den
Musikern jener Zeit nicht ganz ungeliufig gewesen sein. Heute jedoch ist

spiteren Sitzen des Musikalischen Opfers hiufig wiederkehren, sondern auch die aus-
giebigen harmonischen Exkurse in den Zwischenspielen, z.B. Takt 31—45. Aus der
Art und Weise, in der Bach hier mit drei verschiedenen kleinen Satzmodellen sequen-
zierend arbeitet, 1dBt sich unschwer schlieBen, daBl seine Gedanken wihrend der Im-
provisation dieses Zwischenspiels bereits mit der Konzeption der folgenden Themen-
dutchfithrung auf der Dominante beschiftigt waren.

43 Wenn man dem SchluBgedanken des Waltherschen Artikels (vgl. auch Anm. 41)
folgen wollte, wiirde man den 3stimmigen Satz als ein ,,Ricercare® und den 6stimmigen
Satz als eine ,,Ricercata® bezeichnen mussen.

44 AuBerhalb des Originalstiches scheint Bach diese Stiicke auch als Fugen benannt zu
haben. So ist es zumindest bei dem Ricetcar a 6 nachzuweisen. Denn offensichtlich
meint Bach dieses Stiick, wenn es in einem Brief an seinen Vetter Johann Elias Bach
vom 6. Oktober 1748 heilt: Miz dem verlangten exemplar der Preufiischen Fuge kan voritzo
nicht dienen, indem justement der Verlag heiite consumiret worden; (sindemablen nur roo habe
abdrucken lafien, wovon die meisten an gute Freiinde gratis verthan worden). Werde aber 3wischen
hier u. neiien Jahres Mefe einige wieder abdrucken lafen; wenn denn der Herr Vetter noch ge-
sonnen ein exemplar 3u haben, diirffen Sie mir nur mit Gelegenbeit nebst Einsendung eines Thalers
davon part geben, so soll das verlangte erfolgen. (Dok I, S. 117f.) — Im Autograph des Ricer-
car 4 6 (vgl. Anm. 26) findet sich von der Hand Carl Philipp Emanuel Bachs die Ubet-
schrift: @stimmige Fuge, von J. S. Bach u. origineller Handschrift. Vgl. Faksimile in BG XLIV,
Bl 134.
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die Mehrdeutigkeit des Terminus ,,Ricercar® schon lingst aus dem BewuBt-
sein verschwunden, so daB uns diese Satziiberschriften im Musikalischen
Opfer in ihrem Sinnbezug unverstindlich erscheinen wollen.

,,Das Wissen um die Termini musicae, das Verstehen der Begriffsworter
nicht nur im Sinne eines richtigen Ubersetzens in unser Verstindnis und der
richtigen Zuordnung zu den Sachen, sondern besonders im Sinne eines Ver-
stehens dieser Sachen selbst und als eine der vielleicht sichersten Moglich-
keiten, Geschichtliches geschichtlich zu begreifen, von einer vergangenen
Musikwirklichkeit dasWirkliche zu fassen und in der Gegenwart das Vergan-
gene lebendig zu schen — es ist der Musikwissenschaft tiberall und immerzu
zurAufgabe gestellt*#5. Der eigentliche Sinn musikterminologischer Arbeiten
besteht nicht in dem bloBen Verstehenwollen eines bestimmten Terminus
als Vokabel. Es geht vielmehr um das rechte Verhaltnis von Terminus und
Sache, in unserem Fall um den aktuellen Sinnbezug, der zwischen den bei-
den besprochenen Kompositionen aus dem Musikalischen Opfer und ihrem
Namen herrscht. Denn das Verstehen dieses Sinnbezuges, der ja vom Kom-
ponisten bewuBt hergestellt wurde, gehort mit zur Erkenntnis des Kunst-
werks und seiner Wirklichkeit.

45 H. H. Eggebrecht, Sudien zur musikalischen Terminologie, S. 37.

6 Bach-Jahrbuch



