Bachs Doppelichlag
Von Werner J. Fries (Indiana, Pennsylvania)
In der Bischoffschen Ausgabe von J. S. Bachs Englischer Suite in a-Moll
(BWYV 807) ist der Doppelschlag in Takt 11 der Sarabande (Beispiel 1)

in den Agréments de la méme Sarabande wie in Beispiel 2 ausgeschrieben.
Beisp. 1 Beisp. 2
2

par afa,ef

D)

Bischoffs Bemerkungen zu dem Text der agréments sind etwas unklar;
indessen hat seine FuBnote zu der ornamentierten Sarabande, zusammen-
genommen mit seinen Quellenangaben im Vorwortzu den Englischen Suiten
zur Folge, daBl dieser Ausfilhrung des Ornaments eine hohe Autoritit
zuteil wird, obgleich die Gestalt der Verzierung keiner der konventio-
nellen rhythmischen Unterteilungen des Doppelschlags (Bachs Cadence,
nach d’Angleberts Nomenklatur) gleichkommt. Nach Durchforschung der
mir zuginglichen diesbeziiglichen Literatur? stellte es sich heraus, daB3 nur
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Kreutz diese Verzierung zitiert — iibrigens mit dem ,,normalen* Doppel-
schlagsymbol, wihrend Bischoff ohne weiteren Kommentar das Symbol
umdreht — und dazu bemerkt: ,,Bach schreibt ihn [d. h. den Doppelschlag]
nie zwischen gleichwertigen Noten. Die Ausfithrung des Doppelschlags
zwischen einer punktierten und der ihr folgenden Note war ganz anders.
Die zuerst in C.P. E. Bachs ersuch aufgestellte Regel, nach der ein
solcher Doppelschlag mit dem Punkt endet, hatte in fritherer Zeit keine
Geltung. Die rhythmische Unterteilung war dem Spieler iberlassen®
(Kreutz, S. 375 f., deutsch S. 7). Sodann zitiert Kreutz zum Vergleich zwei
Beispiele der Doppelschlagausfithrung aus Gottlieb Muffats Florileginm
Secundun (1698) (Beispiele 3, 4 und 5). Beispiel 4 zeigt dieselbe rhythmische
Beisp. 3 Beisp. 4 Beisp. 5

Anlage der letzten drei Noten des Doppelschlags, die einen Schleifer
(coulé) zur zweiten — unverzierten — Melodienote bilden. Eine Schwierig-
keit ergibt sich, wenn wir Kreutz® kategorische Feststellung, Bach
schreibe das Doppelschlagsymbol nie zwischen zwei gleichwertigen Noten,
in Betracht ziehen. Indessen ist das zweite Achtel der unverzierten
Melodie des Beispiels 2 in dem agrément in ein Sechzehntel verwandelt, als
ob es sich um ein Doppelschlagzeichen iiber einem punktierten Rhythmus
(wie in Beispiel 3) handele. Die wohlbekannte Gestalt des Doppelschlags
innerhalb des Wertes der Note, iiber welcher das Symbol erscheint — sei
es als vier gleichwertige Noten oder drei kiirzere und eine lingere — scheint
hier nicht anwendbar zu sein, obgleich nach Bischoff das Verzierungs-
zeichen tiber der ersten von zwei gleichwertigen Noten (Achteln) er-
scheint.

Prift man andere Doppelschlige in derselben Suite, so stellt sich heraus,
daB Bischoffs Quellen sich iiber die Stellung der Doppelschlagzeichen
uneinig sind, wie z. B. in seinen FuBnoten zu Takt 39 der Bourrée und
Takt 17 der Courante ersichtlich ist: Einige Manuskripte zeigen das Symbol
uber der ersten Note, andere zwischen Noten. Ein weiteres Beispiel fiir
Uneinigkeit betreffs der Rhythmik eines Doppelschlags findet sich in der
Englischen Suite in d-Moll (BWV 811). Hier zeigt die von Bischoff als
Autograph angesehene Abschrift (heute: BB Mus. ms. Bach P 1072) in der
Sarabande eine sehr ungewdohnliche rhythmische Gestalt, wihrend drei
weitere Abschriften die Einteilung von Beispiel 2 zeigen! Wahrscheinlich
sollten wir die Stellung von Ornamentzeichen in Autographen wie auch
in handschriftlichen Kopien mit derselben Vorsicht auswerten, mit der wir
die Stellung und Linge von Artikulationsbégen behandeln. Die Forderun-
gen an Genauigkeit und Prizision, die wir an moderne Drucke stellen,
sind auf Manuskripte des 18. Jahrhunderts kaum anwendbar. — Der Doppel-
schlag in Takt 17 der Courante BWV 807 ist besonders bemerkenswert..
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Folgt man der seit C. P. E. Bach konventionellen Ausfithrung des Dop-
pelschlags, so entsteht eine miBliche verdeckte Quinte zwischen Sopran
und BaB. Folgt man jedoch der rhythmischen Einteilung von Beispiel 2,
so ergibt sich eine die Quinte vermeidende Stimmfiihrung (Beispiele 6,
7 und 8). DaBl Stimmfiihrungsregeln bei der Ausfithrung von Ornamentik

Beisp. 6 Beisp. 7 Beisp. 8
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zu beachten sind, ist als ein ,,allseits unwidersprochenes Gesetz** zu be-
trachten, wie Erwin Bodky es ausdriickt (Bodky, S. 152, deutsch S. 158
u. a.). Bodkys Herausarbeitung und Erklirung von Verzierungsproblemen,
besonders aber seine rigorose und doch nicht pedantische Anwendung
von Stimmfiihrungsregeln auf diese Probleme stellen ein Muster an musi-
kalischer wie wissenschaftlicher Gewissenhaftigkeit dar. Seine Zusammen-
stellung von Oktaven- und Quintenproblemen, die aus mechanisch ,,strik-
ter'* Anwendung konventioneller Verzierungsregeln entstehen, (Bodky,
S. 375—381, deutsch S. 401—407) ist besonders bemerkenswert, da Bodky
zeigt, daB} viele scheinbar festformulierte Regeln oft, wenigstens in Bachs
Idiom, zu modifizieren sind, um dem gesamten harmonischen, melodischen,
kontrapunktischen und rhythmischen Gefiige, in dem eine Verzierung er-
scheint, gerecht zu werden. — Um so tiberraschender ist Bodkys sehr kurze,
fast beildufige Behandlung des Doppelschlags (Bodky, S. 170, deutsch
S. 177). Er zitiert zwar (Bodky, S. 152, deutsch S. 159), wie auch Kreutz
(Kreutz, S. 376, deutsch S.7), den Sonderfall von Takt 16 der £Moll-
Invention (Beispiel 9), wo die konventionelle Ausfithrung des Doppel-
schlags Quintenparallelen ergibe (Beispiel 10), wie auch Bachs eigenen

Beisp. 9 Beisp. 10 Beisp. 11

Versuch im Klavierbiichlein fiir W. F. Bach, diese Quinten zu verschleiern
(Beispiel 11). Anscheinend fand Bodky aber das agrément in unserem
Beispiel 2 nicht interessant genug, um ihm eine Sonderbehandlung zuteil
werden zu lassen. (Im Gegensatz zu der a-Moll-Courante, Beispiele 6, 7
und 8, wire auch durch die Ausfiihrung nach Beispiel 2 die Quinte nicht
vermieden worden).

Man stiinde auf schwankendem Boden, wollte man auf Grund der wenigen
oben angefiihrten Beispiele und angesichts der Stimmfihrungsregeln
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einen Zusatz zu dem Kanon der Ausfiuhrungsmoglichkeiten fiir eine Ver-
zierung vorschlagen. Insbesondere ergibt die Analyse der Stimmfiihrung
nicht immer klare Hinweise fiir die in der Bach-Interpretation zu treffenden
Entscheidungen. Verbotene Intervallfortschreitungen erscheinen so oft,
daB wir uns davor hiiten mussen, Stimmfithrungsregeln akademisch streng
auszulegen, um dann zu folgern, ein wohlverbiirgter Text sei fahrlissig
komponiert oder kopiert worden, — obwohl dieses wie jenes oder beides
der Fall sein mag. Offensichtliche Verstée gegen Oktavenregeln zeigen
z. B. Beispiel 12 (Englische Suite g-Moll, BWV 808, Allemande, Takt 10/11)
und Beispiel 13 (Cembalo-Partita c-Moll, BWV 826, Allemande, Takt 31).

Beisp. 12 Beisp. 13

Bevor wir jedoch einen gegebenen Text ,,korrigieren® oder von gut iiber-
lieferten und als Konvention akzeptierten Verzierungsregein abweichen,
sind noch andere Indizien zu beachten. Einen solchen Anhaltspunkt bildet
Bachs Tendenz, reich verzierte Linien voll auszukomponieren; aus ihren
Details kénnen wir Folgerungen fiir den Vortrag sowohl vorgeschriebener
wie auch selbstverstindlicher Verzierungen — von Quantz ,,wesentliche®
und ,,willkiirliche** Auszierungen genannt® — ableiten. Nun findet sich bei
Bach in solchen kolorierten Melodielinien, die groBenteils offensichtlich
ausgeschriebene Ornamente darstellen, daneben aber auch in Stiicken von
mehr oder minder gleichférmiger und ausgeglichener Melodiefithrung,

z.B.in Allemanden, der Rhythmus fﬁ mit auffallender Hiufigkeit.

Das markanteste Beispiel stellt wohl Zmentio 14 (BWV 785) dar, die im
Grunde als Ubung und Demonstrationsobjekt fiir Doppelschlige anzusehen
sein diirfte. Dies steht ganz im Einklang mit dem bekannten Hinweis
auf dem Titel der Inventionen: ,,...anbey auch gute inventiones nicht
allein zu bekommen, sondern auch selbige wohl durchzufiihren, ...*
Wir diirfen sicher annehmen, daB zu den inventiones, d. h. Erfindungen,
die der Studierende lernen soll, auch die Kunst der Verzierung gehort.
Es ist auBerst instruktiv, Zmventio 14 einmal versuchsweise im Rhythmus

% I durchzuspielen. GewilB sind Urteile iiber die,,Schénheit* eines

Werkes oder irgendeines Details nur subjektiv; doch empfindet zumindest
der Verfasser diese Ausfithrung mit dem konventionellen Rhythmus des
»»Doppelschlags tiber punktiertem Rhythmus® als durchaus unbachisch. —

2 Siehe Quantz, XIII. Hauptstiick, Par. 1 und 2, S. 118.
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Ein weiteres besonders gutes Beispiel ist das zweite Adagio der Cembalo-
Toccata g-Moll (BWV g15), in dem (jedenfalls nach dem von Bischoff
mitgeteilten Text) Doppelschlige im Rhythmus des Beispiels 2 nicht
weniger als zehnmal ausgeschrieben erscheinen, die letzten sieben in der

VergroBerung l l ] . Beide Beispiele, die Invention sowie das

Adagio, beweisen auch, daB der ,,umgekehrte® Doppelschlag ,,von unten**
Bachs Melodik nicht fremd ist.

Fir einen Interpreten bedarf es einer gewissen Umstellung, wenn von ihm
verlangt wird, daB} er in seinem Spiel zwischen den Doppelschlag-Rhyth-

men a) ﬁ und b) I % l (zwischen gleichlangen oder punk-

tierten Noten) kritisch wihlen solle, da er zumeist nur mit der zweiten Form
vertraut ist. In der Unterteilung des Viertels in Sechzehntel endet nimlich
der Doppelschlag b) auf dem ,,betonten dritten Sechzehntel, ihm folgt eine
unbetonte Durchgangsnote auf dem vierten Sechzehntel. Bei der Variante a)
endet das Ornament mit einem Schleifer (von unten), einer der hiufigsten
Verzierungen Bachs. Das Resultat ist also, dall von den vier Noten des
cigentlichen Doppelschlags bei der konventionellen Ausfiihrung b) die
vierte eine Betonung erhilt (sie ist in der Tonhohe identisch mit der Haupt-
note), in der Ausfithrung a) dagegen die dritte Note. Von Muffats Aus-
fithrungsanweisungen des Doppelschlags ist in den Beispielen 4 und 5 die
Untersekunde der Hauptnote betont, der Rhythmus der letzten drei Noten
jedoch in Beispiel 5 umgekehrt gegeniiber Beispiel 4 und natirlich auch
gegentiber Beispiel 2. Jedenfalls hat der Spieler (oder Singer) bei seinen
Entscheidungen iiber Rhythmus und Melodie der Verzierung jeweils zu
beriicksichtigen: 1. ob die zwei urspriinglichen Noten wiederholt sind,
einen Schritt bilden oder einen Sprung; 2. ob der Ball wihrend des Dop-
pelschlags liegenbleibt oder fortschreitet, ob die Intervalle zwischen Ver-
zierungsnoten und Bal} dissonant oder konsonant sind, und im letzteren
Fall, ob offene oder verdeckte Oktaven oder Quinten entstehen.

Die vielleicht reichste Ernte an ausgeschriebenen Ornamenten, wenigstens
in den Cembalo- bzw. Clavichordwerken, findet sich in der Sarabande der
Cembalo-Partita in e-Moll (BWYV 830), in der ausgeschriebene Ornamente
vielerlei Art in groBer Anzahl erscheinen. Darunter sind Doppelschlige
in vielfachen Gestalten, einschlieBlich solcher in der ungewohnlichen Form
,»von unten (Takt 11), welche nach einigen Theoretikern tiberhaupt nicht
existiert (siehe aber auch Goldbergvariationen, Var. 13, Takt 1ff.). Es gibt
kein besseres Demonstrationsobjekt als diese Sarabande zur Aufzeigung
der Freiheit, mit der Bach die anscheinend festen und prizisen Regeln der
Ornamentik behandelt. Takte 8 und 9 zeigen wieder die dritte Note des
Doppelschlags auf dem dritten Sechzehntel im Viertel, diesmal nicht genau

in der Form von Beispiel 2, sondern als Variante: % ' . Eine Detail-

analyse der ausgeschriebenen Verzierungen in dieser Sarabande wiirde
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wahrscheinlich noch weitere Uberraschungen enthiillen, jedoch ist in
unserem Rahmen hier kein Raum dafiir. Indessen sollte man wenigstens
versuchsweise und vorliufig entscheiden, warum Bach ein gegebenes
Ornament so und nicht anders ausschrieb, besonders dann, wenn eine
melodische oder rhythmische Figuration einer ,,Regel zuwiderzulaufen
scheint.

Das Choralvorspiel ,,O Lamm Gottes, unschuldig aus dem Orgelbiichlein
(BWV 618) enthilt zwei Fille der thyhtmischen Figuration nach Beispiel 2.
Der erste Fall, in Takt s, stellt einen héchst ungew6hnlichen Doppelschlag
dar, da er erstens die rhythmische Gestalt von Beispiel 2 zeigt, zweiltens
wiederum die Form ,,von unten demonstriert und drittens, da er zwischen
swei wiederholten Noten steht, so daB zwischen seiner dritten und vierten
Note ein Terzsprung notig war, um die wiederholte ,,Haupt“-Note schritt-
weise zu erreichen (Beispiel 14).

Beisp. 14 Beisp. 15
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Im Choralvorspiel ,,Wenn wir in hoéchsten Noten sein® aus dem Orgel-
biichlein (BWV 641), Takt 6, nimmt der Doppelschlag die rhythmische
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mit Betonung der dritten Note.

Noch ein frappantes Beispiel ist erwihnenswert: In Satz 26 der Johannes-
Passion, dem Rezitativ ,,Auf daB erfiillet wiirde®, Takt 19, finden wir in
der Singstimme einen ausgeschriebenen Doppelschlag mit dem Rhythmus
des Beispiels 2, welcher Einklangsfortschreitungen zwischen SolobaB und
Continuo schafft, anstatt sie zu vermeiden (Beispiel 15). Wofern wir nicht
annehmen (in beiden Bedeutungen des Wortes), daB Bach den Doppel-

schlag in der Form ﬁ vorzog, wire es schwer zu erkliren,

warum Bach eine in kontrapunktischer Hinsicht iiberaus fragwiirdige
Stimmfithrung durchgehen lief3.

In Bezug auf Parallelen stimmt Walter Emery etwas zuriickhaltend mit
Bodkys ,,unwidersprochenem Gesetz* (siche oben S. 100) iiberein, indem
er schreibt: ,,Vorliufig ... miissen wir Emanuel Bachs Vorschriften
[betreffs Parallelen] als Vorschriften akzeptieren® (Emery, S. 19). Daraus
wird deutlich, welches Gewicht wir Beispiel 15 beizumessen haben.

Im Folgenden soll noch eine Auswahl von zusitzlichen Stellen angegeben
werden, welche die rhythmische Gestalt des Beispiels 2 zeigen. Es handelt
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sich nicht ausschlieBlich um Doppelschlige, jedoch zeigt die Liste, wie
hiufig Bach diesen Rhythmus verwendet.

Cembalo- oder Clavichordwerke:

Wohltemperiertes Klavier II, Priludium g-Moll, BWV 885, passim.

Wohltemperiertes Klavier II, Priludium h-Moll, BWV 893, Takt ¢ u. a.

Franzosische Suite d-Moll, BWV 812, Allemande, Takt 051175 19>

Franzésische Suite c-Moll, BWV 813, Allemande, passim.

Englische Suite g-Moll, BWV 808, Sarabande, Takt 20. Agréments de la
méme Sarabande, Takt 20, 21.

Englische Suite e-Moll, BWV 810, Allemande, Takt 11.

Partita B-Dur, BWV 825, Sarabande, Takt 3, (Takt 27?).

Partita c-Moll, BWV 826, Sinfonia, Takt 9(?), Takt 29.

Partita a-Moll, BWV 827, Allemande, Takt 4, 8

Goldbergvariationen, BWV 988, Var. 15, passim; Var. 21, Takt 16.

Italienisches Konzert, BWV 971, Andante, Takt 9.

Orgelwerke:

Partite diverse sopra: ,,Sei gegriiet, BWV 768, Var. 1, Takt 12, 33;
Var. 5, passim.

Kanonische Verinderungen tiber ,,Vom Himmel hoch . . .“, BWV 769,
Var. 3, Takt g.

Choralvorspiel ,, Jesus, meine Zuversicht®, BWV 728 [Griepenkerl-
Ausgabe, Band s, S. 103], Takt 4, 8

Sonaten:

Violine und Cembalo h-Moll, BWV 1014, Andante, Takt 12.

Violine und Cembalo E-Dur, BWV 1016, Adagio, Takt 32.

Violine solo a-Moll, BWV 1003, Andante, Takt 10; desgleichen in der
Klavierbearbeitung, BWV 964. Siehe auch Takt 9: Zwei mit der Haupt-
note beginnende Doppelschlige.

Partita fir Violine solo d-Moll, BWV 1004, Ciaccona, Var. 29, Takt 233 ff.

Konzerte:
Cembalo-Konzert £-Moll, BWV 1056, Adagio, Takt 19.
Brandenburgisches Konzert I, BWV 1046, 1. Satz, Takt 11, 12, 32, 82, 83.

Brandenburgisches Konzert III, BWV 1048, 1. Satz, Takt 31. (Dies ist ein
ausgeschriebener ,,wesentlicher* Doppelschlag vor einem hier nicht einge-
tragenen, aber ,,wesentlichen‘* Kadenztriller. Leider findet sich in diesem
Satz keine genaue Parallelstelle zu diesem Takt.)

Bei Durchpriifung der mir verfiigharen Klavier- und Kammermusikwerke
von einigen Zeitgenossen Bachs fanden sich nur sehr wenige in der Gestalt
von Beispiel 2 ausgeschriebene Doppelschlige. Bei Hindel waren iiberhaupt
keine zu finden. Zwei erscheinen in einer Sarabande von Ferd. Tobias

.
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Richter aus einer Suite d-Moll (DTO, Bd. XVIII). Eine Durchsicht von
ungefihr 180 Scarlatti-Sonaten® ergab nur zwei Doppelschlige, beide in
der Gestalt des Beispiels 2, und in derselben Sonate (Kirkpatrick 263,
Takt 27, 34). Dies ist von gewisser Bedeutung, erstens in Hinsicht auf
Kirckpatricks Feststellung: ,,Scarlatti gab nie Doppelschlagzeichen. Wenn
erforderlich, schrieb er sie in kleinen Noten aus‘‘ (Kirkpatrick, S. 394),
und zweitens wegen der Tatsache, daB, verglichen mit anderen Ornamen-
ten, der Doppelschlag in der gesamten Literatur der Zeit verhiltnismiBig
selten ist.

Zusammenfassend konnen wir feststellen: Bach gebraucht den Rhythmus

ﬁ auBerordentlich hiufig, besonders im Vergleich zu seinen Zeit-

genossen, und oft in der melodischen Gestalt eines Doppelschlags. Die vor-
stehende Untersuchung diirfte deutlich gemacht haben, daB diese rhyth-
mische Figur den bekannten und anerkannten Ausfithrungen des Doppel-
schlagsymbols bei Bach hinzuzufiigen ist, moglicherweise sogar ihnen vor-
zuzichen, gewill aber den anderen wohlbezeugten und konventionell ge-
brauchten Ausfiihrungen gleichzuachten. Obwohl dieses Idiom gelegentlich
auch bei anderen zeitgendssischen Komponisten zu finden ist, so offenbart
diese Untersuchung doch wieder einmal Bachs Kunst und Kiinstlertum als
ein Phianomen su/ generis.

? D. Scarlatti, 150 Sonaten, hrsg. v. Keller-Weismann, Peters, 3 Bande; Go Sonaten,
hrsg. v. Ralph Kirkpatrick, Schirmer, 2 Binde.



