Unechtes unter Johann Sebastian Bachs Klavierwerken

Von Hartwig Eichberg (Kéln)

Die vorliegende Arbeit ist im Zusammenhang mit der Edition des Bandes
V/10 der Neuen Bach-Ausgabe entstanden, der die Capricci, die Aria variata,
die Sonaten und einzelnen Suiten fiir Klavier enthilt.! Dabei mufiten unter
den fraglichen Kompositionen diejenigen ausgesondert werden, die Bach bis-
her filschlich zugeschrieben wurden.? Unsere Studie bezieht sich deshalb zu-
nichst nur auf solche Stiicke, die — falls sie echt wiren — in den betreffenden
Band hitten aufgenommen werden miissen. Dort, wo es sich aus dem Uber-
lieferungszusammenhang ergibt, geht sie auch auf einige der zahlreichen um-
strittenen Praludien und Fugen ein.

Unsere Untersuchungen beginnen bei der Uberlieferung der einzelnen Stiicke.?
Hier ergeben sich vornehmlich zwei Gruppen. Die eine umfafit Werke glaub-
wiirdiger Uberlieferung durch Kopisten aus Bachs Umkreis. (Autographe feh-
len vollstiandig.) Bei all diesen Werken sprechen Stilmerkmale fiir Bach und
— soweit ersichtlich — keine gegen ihn; daher kénnen wir die Stiicke als echt
im Hauptteil der NBA veroffentlichen. Es handelt sich um:

BWYV 820 Ouverture F-Dur

BWYV 823 Suite f-Moll

BWV 832 Suite A-Dur

BWV 833 Partita del tuono terzo (F-Dur)

BWV 963 Sonate D-Dur

BWYV 989 Aria variata a-Moll

BWV 992 Capriccio B-Dur

BWV 993 Capriccio E-Dur

BWV 822  Ouverture g-Moll (Bearbeitung einer fremden Komposition)

Die andere Gruppe umfaft Stiicke mit ungesicherter Uberlieferung. Alle diese
Stiicke besitzen zugleich stilistische Ziige, die gegen Bachs Autorschaft spre-

! Sie ist dem zweiten, bisher ungedruckten Teil unserer Tiibinger Dissertation von 1973
entnommen: J. S. Bach, Einzelnstehende Suiten, Sonaten, Variationen und Capricci fir
Klavier. Untersuchungen zur Uberlieferung und Edition. Der erste Teil erscheint in
Bd. V/10 der NBA.

? Drei Werke waren bereits vor Erscheinen des BWV als Fehlzuschreibungen nachgewie-
sen worden, und zwar BWYV 824, Suite A-Dur von G. Ph. Telemann (durch W.
Danckert, im BWV angegeben; s. auch NBA V/5, Krit. Bericht, S. 109), BWV &40,
Courante G-Dur von G. Ph. Telemann (K. Schaefer-Schmuck, G. Ph. Telemann als
Klavierkomponist, Diss. Leipzig 1934, S. 8f.), BWV 970, Presto d-Moll von W. F.
Bach (M. Falck, W. F. Bach, Leipzig 1913, S. 89).

3 Zum Verhiltnis von Uberlieferungs- und Stilkritik bei der Klirung von Echtheitsfra-
gen vgl. G. von Dadelsen, Methodische Bemerkungen zur Echtheitskritik, in: Fest-
schrift K. G. Fellerer, Koln 1973, S. 78f.
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chen, so daf sie aus seinem Werk ausgeschleden werden missen. Lediglich bei
der B-Dur-Suite BWV 821 war eine eindeutige Entscheidung nicht moglich,
da die Glaubwurdxgkcxt der einzigen Abschuft schwer abzuﬂchatzen ist und
der Stil eine entschiedene Abweisung nicht erlaubt.

Folgende Werke kénnen wir als unecht nachweisen :

BWYV 834 Allemande c-Moll

BWYV 835 Allemande a-Moll (J. Ph. Kirnberger)

BWYV 838 Allemande und Courante A-Dur (Chr. Graupner)

BWYV 839 Sarabande g-Moll

BWV 844/ Scherzo d- bzw. e-Moll (die e-Moll-Fassung ist vermutlich cine

844a Komposition W. F. Bachs, die d-Moll-Fassung eine spitere Be-

arbeitung, wahrscheinlich aus dem Umkreis J. Chr. Kittels)

BWYV 845 Gigue f-Moll

BWV 964 Sonate d-Moll (dieses und das folgende Werk sind nicht authen-
tische Ubertragungen aus den Soloviolinsonaten J. S. Bachs, ver-
mutlich von W. F. Bach)

BWV 968 Adagio G-Dur (vgl. BWV 964)

BWV 969 Andante g-Moll

BWYV 990 Sarabanda con Partitis C-Dur

Im Zusammenhang mit unseren Untersuchungen kénnen wir drei weitere
Kompositionen, die in den Werkzusammenhang anderer Biande der NBA ge-
héren, als Fehlzuschreibungen bestimmen:

BWYV 945 Fuge e-Moll

BWYV 960 fragmentarische Fuge e-Moll

BWYV 923a Priludium a-Moll (nicht authentische Bearbeitung des Prilu-
dium h-Moll BWV 923, wahrscheinlich aus dem Umbkreis J. Chr.
Kittels)

Im folgenden werden die Griinde fiir den Ausschluf} der genannten unechten
Stiicke aus Johann Sebastian Bachs Werkbestand dargelegt. Gemif der je-
weils eigenen Problematik erdrtern wir jede Komposition einzeln. Auf die
B-Dur-Suite BWV 821, deren Veréffentlichung im betreffenden Supplement-
band der NBA noch lanoe ausstehen wird, gehen wir im Appendix ein.

Allemande c-Moll BW'V 834 und Gigue f-Moll BW'V 845
I. Die Quellen
A. Abschrift in einer Sammelhandschrift aus der Zeit um 1800. BB/SPK: P 1081,

Die Handschrift, drei ineinandergelegte Bogen (Ternio), wird eingehend be-
schrieben im Krit. Bericht zu NBA V/g im Zusammenhang mit der e-Moll-
Tokkata BWV g14. Sie ist, wie aus dem Possessorenvermerk Kiihnel“ auf
der Titelseite hervorgeht, im Umkreis von Ambrosius Kiihnel (1770-1813)
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entstanden, der zusammen mit Franz Anton Hoffmeister das Leipziger Bureau
de Musique, den Vorlaufer des spateren Peters-Verlages, begriindet hat. Sie
gehorte spater Franz Hauser und gelangte mit dessen NachlaB 1904 in die
BB.

Die erste Seite tragt den Titel: ,,Fugen | und | Praeludien. | Vonr Seb. Bach.*
und darunter den ausfihrlichen Titel zum ersten Teil des Wohltemperierten
Klaviers wie in Bachs Autograph von 1722. Daneben steht der Possessoren-
vermerk ,.Kzhnel®.

Inhalt der Handschrift:

1. Fuga BWV 914, Schlufsatz (S. 2—5)
2. Allemanda BWYV 834 (S. 6/7)

3. Gigue BWV 845 (S. 8/9)

4. Praeludium. 1. di Bach BWV 846/1 (S. 10/11)

5. Fuga 1, d 4 voc: BWYV 846/2 (S. 11/12)

Die Kopien sind von drei unbekannten Schreibern angefertigt: Schreiber r
hat die ersten drei Stiicke eingetragen, Schreiber 2 hat S. 10 und Schreiber 3
S. 11/12 beschrieben. Moglicherweise sind die Schriftziige der Schreiber 2 und
5 auch zweierlei Stadien desselben Kopisten zuzuordnen. (Paul Kast. TBSt
2/3, S. 61, nennt fiir die gesamte Handschrift nur einen einzigen Schreiber und
weist ihm auch die Handschrift P 1078, die ebenfalls aus Kihnels Besitz
stammt, zu.) Das Titelblatt diirfte Kiihnel selbst beschriftet haben, da die
Schriftziige mit seinem Namenszug iibereinstimmen. Vielleicht ist in ihm auch
Schreiber 1 zu sehen.

Nach den Lebensdaten Kiihnels diirfte die Handschrift um 1800 entstanden
sein.

B. Abschrift von Anton Werner. BB/SPK: P 314.

Die Handschrift entstammt der Sammlung von Josef Fischhof, der auf der ra-
strierten ersten Seite den Titel ,,Allemande et Gigue | de ]. Seb. Bach. — mit
dem Vermerk ,,nicht erschienen” und den Incipits der beiden Stiicke eingetra-
gen hat. Sie besteht aus zwei ineinandergelegten Bogen (Binio). Der Noten-
text ist von Fischhofs Kopisten Werner (erste Hilfte des 19. Jahrhunderts)
geschrieben:

1. Allemanda BWV 834 (S. 2—5)
2. Gigue BWYV 845 (S. 6-8)

Abhangigkeit

Da die beiden Werke, Allemande und Gigue, sonst nicht iiberliefert sind,
liegt es nahe, daf die jiingere Quelle B von der ilteren A abhéngt — zumal
Werner, der Schreiber von B, in verschiedenen Fillen nachweislich Vorlagen
aus der Hauserschen Sammlung, der auch A angehort hat, fiir Fischhof kopiert
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hat. Durch den Textvergleich wird diese Vermutung bestiitigt: eine Anzahl
von gemeinsamen Fehlern sowie die Setzung der Vorzeichen zeigen, daB beide
Handschriften zusammengehoren. Durch Sonderfehler von B (2. B. fehlt in
der Gigue die erste Hilfte von Takt 19) ergibt sich, daBl B von A abhiingt.
Quelle B ist demnach fiir die Echtheitsdiskussion ohne Belang.

II. Zur Echtheit

Die beiden Suitensitze wurden zuerst in BG 42 veroffentlicht,* und zwar im
ersten Anhang unter den Kompositionen, deren Echtheit nicht sicher ver-
biirgt war. Als Vorlage diente einzig Quelle B; Quelle A war dem Heraus-
geber Ernst Naumann nicht bekannt. Schon deshalb muf3 die Frace nach der
Echtheit der beiden Sitze neu bedacht werden.

Wie aus dem Titel von Quelle A hervorgeht, war sie urspriinglich fiir eine
Kopie des Wohltemperierten Klaviers vorgesehen. Es wurden aber zuniichst
drei andere Werke eingetragen, und erst darauf folgen Priludium und Fuge
C-Dur aus dem ersten Teil des Wohltemperierten Klaviers. Wihrend dic
ersten drei Stiicke nur mit den Satztiteln Fuga, Allemanda und Gigue bezeich-
net sind, trigt das C-Dur-Priludium auch die Autorenbezeichnung ..d; Bach'.
Die beiden Suitensitze sind also zwar im Zusammenhang mit Bachschen Wer-
ken tberliefert,> aber nicht eindeutig als Kompositionen J. S. Bachs gekenn-
zeichnet. Angesichts der peripheren Bedeutung der Quelle kénnen sie unter
diesen Umstinden nur dann als Werke Bachs gelten, wenn ihr Kompositions-
stil das zwingend erweist.

Die Allemande stammt von einem Komponisten, der sein Handwerk nur
mangelhaft beherrscht. Nach dem raumgreifenden Beginn verliert er schnell
den Atem und hilft sich von T. 10 an mit unzusammenhiingenden kurzen
Phrasen weiter. Starke Zisuren nach dem dritten 4tel eines jeden Taktes, die
durch Halb- oder Ganzschliisse hervorgehoben werden, wirken trennend.
Auch die Motivik verbindet nicht; die Korrespondenzen iiber weite Strecken
hinweg wirken eher zufillig, so z. B. T. 7 und T. 10, zweites/drittes 4tel, oder
T. 11, erstes/zweites 4tel, und T. 14, erstes 4tel, oder sie verkniipfen benach-
barte Phrasen nur locker, da sie nur angedeutet sind, z. B. T. 15 und 16, crste
Hilfte. Der Komponist 148t zwar den Willen zu einer iibergreifenden Gestal-
tung erkennen: nach dem Anfangsteil in der Tonika c-Moll, der mit T. 14 ab-
schliefit, soll iiber Modulationen die Dominante von g-Moll angestrebt und
ausgebaut werden (T.21/22) und schlieRlich eine fallende Sequenz in die
SchluBBkadenz hineinleiten. Er vermag einen solchen Plan jedoch nicht auszu-
fullen. Das wird u. a. daraus deutlich, daf er bereits in T. 1§ die Dominante

* Dabei wurde die Wiederholung des T. 20 der Allemande unterdriickt und in die Mitte
von T. 6o entsprechend T. 1of. ein weiterer Takt (T. 10b/r12) eingeschoben, der nicht
in der Quelle steht. Unsere Taktnumerierung folgt der Quelle.

® Die Abschrift der Fuge aus der e-Moll-Tokkata gehort einem verderbten Uberliefe-
rungszweig an, vgl. Krit. Bericht zu NBA V/o.
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D-Dur im Halbschluf} erreicht und diesen HalbschluB im folgenden Takt be-
statigt, so dafl die nochmalige Befestigung der Dominante in der Wieder-
holung T. 20/21 iiberfliissig wird.® Infolgedessen fillt kaum der Mangel auf,
daf} die darauffolgende Sequenz in T. 22/23 von der dominantischen Stauung
durch die erste Hilfte von T. 22 wie durch ein Loch getrennt ist.

Die Allemande vereint barocke Elemente wie den Satztypus der Allemande
und die Sequenzen T. 22/23, T. 51/52 und T. 36/37 mit einer friihklassischen
Haltung. Diese dufert sich besonders in der Reihungstechnik, aber auch in der
Melodik mit ihren seufzerartigen Vorhalten und den weichen Sextspriingen.
Es diirfte sich also um die Schiilerarbeit eines Musikers handeln. der aus ba-
rocker Tradition zu friihklassischer Sprache dréngt. J. S. Bach ist mit Sicher-
heit als Autor auszuschliefen.

Die Gigue lafit dagegen eine geschicktere Hand erkennen; aber auch hier
kommt J. S. Bach nicht in Frage. Von den Gigues aus den Englischen und
Franzésischen Suiten sowie aus den Partiten unterscheidet sie sich allein schon
durch leichten, homophonen Satz. Die terzenseligen Passagen T. 13/14 und 29
bis 31 sind unverhiillte Merkmale des Galanten Stils. Frithklassische Stil-
elemente finden wir z. B. auch in einer zunichst barock anmutenden Sequenz,
die an die Einfilhrung des Themas am Satzanfang anschlieBt (T. 3—s5). Ihr
Geriist beruht auf einer Septakkordriickung (Es?, Des?, C7), dabei wirkt die
harmonische Fortschreitung im einzelnen wenig zwingend: f-g>-Es7, Es-f-
Des’ usw. DaBl zum Taktbeginn die Harmonie der vorangehenden Takthilfte
aufgegriffen wird, ist sichtlich ungeschickt. Der Ablauf wire spannungsreicher
und zugleich kraftvoller, wiirde er als Quintschrittsequenz harmonisiert, etwa
mit dem b-Moll-Akkord bzw. -Septakkord fiir das zweite 4tel von T. 3; aber
offensichtlich war der Sinn des Komponisten lediglich auf den klanglichen
Effekt gerichtet. Im iibrigen steht der Sequenzabschnitt als selbstindiges Ele-
ment zwischen dem thematischen Beginn und den nachfolgenden beiden Tak-
ten, die wiederholt Tonika und Dominante flichenhaft gegeneinandersetzen.
Statt barocker Fortspinnung bestimmt frithklassische Reihung den Aufbau
des Satzes.

In der Verbindung von barocken und frithklassischen Stilmerkmalen, aber
auch in einzelnen Ziigen wie den haufigen antizipierenden Repetitionen oder
den ausgreifenden Passagen, beispielsweise zu Beginn der Allemande und
am Schiufy der Gigue, dhneln sich die beiden Suitensitze. Angesichts der ge-
meinsamen Uberlieferung diirften sie deshalb vom selben Autor stammen.
Thr Qualititsunterschied mag darin begriindet sein, dal der Komponist sein
Handwerk nicht sicher beherrscht hat; woméglich handelt es sich um Jugend-
werke.

® Daf diese Wiederholung, die in der BG gestrichen ist, der Absicht des Komponisten
entspricht und nicht etwa auf einem Abschreibefehler beruht, wird aus den dhnlichen
Takten 49/50 deutlich. Bezeichnend fiir den Stil des Satzes ist es allerdings, dafB} sie
ebensogut unterdriickt werden kann.
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Allemande a-Moll BW'V 8§35

Die unter Bachs Namen gefiihrte Allemande hat tatsichlich Johann Philipp
Kirnberger zum Autor. Sie ist in dem von Fr. W. Birnstiel herausgegebenen
~Musikalischen Allerley im 5. Stiick vom 20. 12. 1760 auf S. 19 unter dem
Titel ,,Allernande. Vo Herrn Kirnberger.* abgedruckt.?

In die BG ist das Stiick auf Grund einer alten anonymen Handschrift (jetzt
BB/SPK P636) aufgenommen worden, und zwar im ersten Anhang von
Bd. 42 unter der Rubrik derjenigen ,,Compositionen, deren Achtheit nicht si-
cher verbiirgt ist”. Bei niherem Zusehen [t es sich bereits dieser Handschrift
entnehmen, daf es sich um eine Komposition Kirnbergers handelt. Dieser ist
namlich ihr Schreiber, und er hat, wie aus dem Schriftbild hervorgeht, wiih-
rend der Niederschrift und unmittelbar danach eine Reihe von Korrekturen
angebracht. Sie kennzeichnen die Eintragung in P 636 als Kompositionsnieder-
schrift des Satzes. Birnstiels Druckfassung weicht von ihr, aufler in geringfiigi-
gen Details, in T. 9/10 ab: die Korrespondenz zu T. 11/12 ist beseitigt, statt
dessen wird in T.9 der Anfang des Satzes, in die Dominante transponiert,
aufgegriffen. Wenn man den Worten des Herausgebers Glauben schenken
darf, die Sammlung sei ,,dazu bestimmt, die neuesten musikalischen Versuche
guter Tonmeister . . . nach und nach zum Vorschein zu bringen®, so ist die Alle-
mande im Jahr 1760 oder kurz davor entstanden.

Allemande und Courante A-Dur BW'V 838
I. Die Quellen
A. Abschrift aus dem 19. Jahrhundert. BB/SPK: P 315.

Der einzelne Bogen (Unio) ist als Auflagestimme mit den beiden Suitensit-
zen BWV 838 sowie der e-Moll-Fuge BWV 945 beschrieben :*

Bl. 1*: ~Courante*
Bl. 1V und 2*: , Fuga*

Bl. 2v: wAllemande.

" Den Hinweis auf diese Ausgabe verdanke ich Herrn Hans-Joachim Schulze, Leipzig.

% Hier zwei Bemerkungen zu den Angaben im BWYV, P 315 betreffend:
a) Schmieder vermerkt zu BWV 838 unter der Handschrift P 315: ,hier nur die Alle-
mande® und gibt als Quelle fiir die Courante BWV 840 auBler dem Notenbuch der
Zeumerin auch P 315 an. Hier liegt eine Verwechslung vor: Die Courante BWYV 840
steht nicht in P 315; Allemande und Courante BWV 838 haben in der Uberlieferung
keinerlei Gemeinsamkeiten mit der Sarabande und der Courante BWV 239/840 aus dem
Notenbuch der Zeumerin.
b) Schmieder bezeichnet anléBlich BWV 945 die Handschrift P 315 als defekten Sam-
melband. Die Anlage des Bogens als Auflagestimme zeigt jedoch, daB er als Einzel-
bogen beschriftet worden ist. Eine spatere Bleistiftpaginierung mit den Ziffern 27
(= 19), 23 (= 2) und 24 (= 2v) weist darauf hin, daB er spiter einmal einem — losen
oder gebundenen — Konvolut einverleibt worden war.
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Der Schreiber ist unbekannt; er gehort dem Kreis der Wiener Kopisten um
Fischhof und Fuchs an (vgl. Yoshitake Kobayashi, Frany Hauser und seine
Bach-Handschriftensammlung, Diss. Géttingen 1973, dort als Anonymus F 2).
Die Quelle ist offenbar 1859 mit der Sammlung Fischhof in die BB gekom-
men.

In der Handschrift fehlen originale Autorenangaben. Der Bleistiftvermerk zur
Allemande: ,.[J. S. Bach!]* stammt von derselben Hand wie ein Hinweis auf
die Veroffentlichung in der BG: ,.[B. W. 42, 265]°.

B. Abschrift ehemals in der Sammlung Hauser, heute verschollen.

Die Quelle wurde zur Edition der Fuge BWV 945 und der Suitensitze
BWYV 838 in der BG herangezogen. Sie wird dort zusammen mit Quelle A
folgendermaflen charakterisiert:

In BG 36, S. LXVIII, unter den Vorlagen zur Fuge:

1. alte Handschrift, im Besitz des Herrn Kammersiangers Hauser
2. BB P 3135, eine neuere Abschrift.

In BG 42, S. XXXI, als einzige Vorlage zu den Suitensitzen:? alte Hand-
schrift im Besitz des Herrn Kammersingers J. Hauser, auf einem Bogen mit der
Fuge in e-Moll [d. i. BWV 945] ; beides ohne Angabe des Komponisten.
Demnach bestand die verschollene Handschrift B aus einem Bogen mit Alle-
mande und Courante BWV 838 und der Fuge BWV 945, alle Stiicke ohne
Autorenangabe. Nach Auffassung des Herausgebers von BG 36 muf sie ilter
als A gewesen sein. Thr Text ist nach der BG zu rekonstruieren. Allerdings
muf damit gerechnet werden, daf nicht alle Konjekturen des Herausgebers in
den Anmerkungen verzeichnet sind.

C. Abschrift Christoph Graupners im Besitz der Hessischen Landes- und
Hochschulbibliothek Darmstadt. Mus.zs. 468, Nr. 2.

Der einzelne, am Falz gebrochene Bogen ist mit einer Klaviersuite beschrie-
ben. Titel und Autorenangabe fehlen. Friedrich Noack hat als Schreiber Chri-
stoph Graupner erkannt. Nach Lothar Hoffmann-Erbrechts Urteil ist Graup-
ner dem Stil des Werkes zufolge auch dessen Komponist.!® Allemande und
Courante stehen hier als Satz 2 und 3 der Suite.

Abhingigkeit

Die Quellen A und B haben gemeinsam eine Reihe von Varianten und Feh-
lern gegeniiber C, z. B.:

® Der Herausgeber hat ohne ersichtlichen Grund P 315 nicht als Vorlage bericksichtigt.

1 Die Suite ist von Hoffmann-Erbrecht nach dieser Quelle ediert in: Mitteldeutsches
Musikarchiv, Heft 2, 1953, als Nr. 6. Den Hinweis auf diese Ausgabe verdanke ich
Herrn Hans-Joachim Schulze, Leipzig.
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Allemande

T. 6, sechstes 8tel, im unteren System in A/B Note a, in C auflerdem fis
T. 6, viertes 4tel, in der Oberstimme fis’/e” in A/B, in C eine Terz hoher
T. 10, achtes 16tel, cis” in A/B (offenbar ein Fehler), h” in C

Courante

T. 2, Baflnote e fehlt in C

T. 22, erstes 4tel, in A/B 4tel e im Baf, in C statt dessen zwei 8tel d” (angebun-
den) und h

Diese Lesartendifferenzen legen es nahe, dafl C und A/B unabhiingig vonein-
ander sind.

Da A und B inhaltlich tibereinstimmen, B ilter als A ist und der Schreiber
von A nachweislich Abschriften aus der Hauserschen Sammlung angefertigt
hat, ist allem Anschein nach auch seine Abschrift A nach der Hauserschen
Quelle B kopiert.

IS Zws B chitheis

Die bisherige Zuweisung der beiden Suitensitze an J. S. Bach geht von ihrer
Veroffentlichung in BG 42 aus. Sie sind offenbar nur deshalb in die BG — al-
lerdings unter die Werke von zweifelhafter Echtheit — aufgenommen wor-
den, weil sie in den damals bekannten Quellen zusammen mit der e-Moll-
Fuge BWV 945 tberliefert werden, die man fiir ein Bachsches Jugendwerk
hielt (obwohl auch sie dort ohne Autorenangabe steht; dazu weiter unten).
Tatsichlich zeigen die beiden Sitze jedoch keinerlei Stilmerkmale, die auf
Bach, auch nicht den jungen Bach hinweisen. Vielmehr bestitigen Ziige wie
die flissige, weitgehend aus Dreiklangsfiguren gebildete Melodik sowie hiu-
fige retardierende Wiederholungen kleiner Abschnitte im Wechsel von Tonika
und Dominante die durch Quelle C nahegelegte Zuweisung an Graupner. Aus
dem Werk Bachs sind die Allemande und die Courante jedenfalls zu strei-
chen.

Exkurs 1: Zur Echtheit der Fuge e-Moll BWV 945

Die vorangehenden Erorterungen legen es nahe, auch die Echtheit der mit
den Suitensitzen Graupners gemeinsam iiberlieferten Fuge zu iiberpriifen.
Zu diesem Zweck miissen neben den handschriftlichen Quellen A und B auch
die frithen Drucke in die Untersuchung einbezogen werden:

1. Der Erstdruck in der .,Sammlung von Musikstiicken alter und neuer Zeit
als Zulage 3ur Neuen Leipziger Zeitschrift fiir Musik*, Heft 7 vom 17. Sep-
tember 1839. Die Fuge erscheint hier unter dem Namen Johann Sebastian
Bachs ohne Hinweis auf die Vorlage mit dem Vermerk ,,Bisher noch unge-
druckt*. Sie trigt die Tempobezeichnung ,sebr lebbaft. Der ungenannte
Herausgeber diirfte wahrscheinlich Robert Schumann selbst gewesen sein.
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Auf ihn weist die Tempobezeichnung in deutscher Sprache; auch kann man
sich vorstellen, daB ihn an dem Werk das , charaktervolle® Thema einge-
nommen hat.

- Peters-Ausgabe, Heft 9, Nr. 14, 1843. Der Herausgeber Friedrich Conrad
Griepenkerl bemerkt im Vorwort zu der Fuge: ,,Nach einem Abdruck in der
Neuen Leipziger Musikalischen Zeitung* und nach einer Handschrift. Die
letztere wies manche bessere Lesarten auf, die hier benutzt wurden; diese
Fuge gehort nicht zu den besten ihres Meisters und diirfte der frithesten
Jugendperiode des Meisters angehéren.

3- Die Ausgabe von Hans Bischoff bei Steingriber, Bd. VIIL, Nr. 20, 1888. Thre

Vorlagen sind die beiden vorangehenden Drucke und Quelle A.

4. BG 36 (1890). Der Herausgeber Naumann fiihrt als Vorlagen die beiden
Quellen A und B sowie die drei genannten Drucke an. Statt des Erst-
drucks benutzte er einen Abdruck in der Sammlung ..]. S. Bach's bisher un-
gedruckte Pianoforte- und Orgelwerke®, Cah. 1, hrsg. von J. Schuberth.

Die beiden ersten Drucke machen keine Angaben iiber ihre handschriftlichen
Vorlagen. Aus dem Notentext 148t sich aber erschlieBen, daB Schumann und
Griepenkerl die Quellen A und B oder Abschriften davon benutzt haben.
Der Erstdruck weicht von A und B nur in zwei Lesarten, in T. 12 und 32,
wesentlich ab. In beiden Fillen handelt es sich um Stellen, die in den Hand-
schriften fehlerhaft sind; der Druck bietet dafiir stimmige Lesarten. Einzelne
Abweichungen stellen offenbar satztechnische Korrekturen Schumanns dar:!!
Tilgung zweier oktavierender Tone (h’, a°) in T. 19, verbesserte Baffithrung
in T. 42 (A statt d auf dem vierten Stel) und Vermeidung von Quintparalle-
len durch Tilgung eines abspringenden 8tels (e”) in T. 54.

Mit den Handschriften verbinden den Erstdruck drei gemeinsame Fehler:

5]

I.In T. 15 setzt der Themenkontrapunkt im Baf mit g statt mit e ein.

2.In T. 41 liest der Druck ebenso wie A in der Mittelstimme h statt a (The-
menkontrapunkt). Da die BG keine Abweichung verzeichnet, auch nicht
fiir A, die Lesartenverzeichnisse in der BG aber haufig unvollstindig sind,
ist B nicht sicher zu rekonstruieren. In A ist die fragliche Note h deutlich
tiefer als die folgende gesetzt: Woméglich hat der Kopist von A lediglich
die zweite Hilfslinie vergessen.

-In T. 54 fehlt das 8tel g” am Taktbeginn im Erstdruck und in A. Die BG
verzeichnet nur diese beiden Quellen als abweichend, d. h., offenbar liest
B hier g’.

Allem Anschein nach geht also Schumanns Veroffentlichung auf Quelle A, da-

mals im Besitz von Fischhof, zuriick. Diese Beziehung liegt auch aus biogra-

phischen Griinden nahe, denn Schumann verbrachte den Winter 1838/39 in

wa

1 Zu Schumanns kritischer Haltung gegeniiber den iiberlieferten Texten Bachscher Werke
vgl. seinen Autsatz ,Uber einige korrumpierte Stellen in klassischen Werken® (1841),
in: Gesammelte Schriften jiber Musik und Musiker von Robert Schumann, hrsg. von
M. Kreisig, Bd. I1, Leipzig 1914, S. 33 ff.
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Wien und hatte dabei engen Umgang mit Fischhof. Im tibrigen lernte er zu
der Zeit auch Hausers Sammlung kennen.!*

Uber die von Griepenkerl erwihnte Handschrift liefern die Abweichungen der
Petersausgabe gegeniiber dem Erstdruck Aufschlufs, denn unter ithnen miissen
die von ihm angesprochenen ,,besseren Lesarten™ zu finden sein. Tatsichlich
sind diese Abweichungen nur wenig erheblich. Zum groflen Teil handcit cs
sich um zugesetzte Haltebogen, im iibrigen aber um folgende Lesarten (nach
eciner spateren Auflage, Platten-Nr. 8605) :

T.14 im Erstdruck zum ersten 4tel der Oberstimme ein Haltepunkt
hinzugefiigt, von Griepenkerl getilgt:
T. 41 Mittelstimme, drittes 4tel a, so woméglich auch in B (s.0.).

vielleicht aber auch von Griepenkerl aus dem Zusammenhang
heraus richtiggestellt;

T. 42 im Baf, viertes 8tel e statt A, wie in den beiden Handschrif-
ten (s.0.);
T. 54 mit 8tel g’, so auch wahrscheinlich in B (s.0.) ;

T.32, 33,47 Mittelstimme, vierte Note c’, h, ¢’ statt d”, ¢’, d’, vielleicht eine
abweichende Deutung der unklaren Lesart in T. 32, die dann
auf die Parallelstellen tbertragen wurde.

Es findet sich mithin keine einzige Lesart, die es erlaubt, fiir die von Griepen-
kerl benutzte Handschrift eine eigene, von A und B unabhingige Uberliefe-
rung anzunehmen. Vielmehr enthielt jene auch den Fehler in T. 15 (s. 0.). Den
Lesarten nach konnte es B gewesen sein. Denkbar wire auch eine yon ihr ab-
hingige Kopie, in der Unstimmigkeiten bereits geglattet waren.

Unsere Untersuchungen fithren zu dem Schluf, daf’ die beiden friihesten
Drucke der e-Moll-Fuge BWV 945 hochstwahrscheinlich auf die Handschrif-
ten A und B, d. h. auf eine anonyme Uberlieferung, zuriickgehen. Die Zu-
schreibung an J. S. Bach geht von Schumanns Ver6ffentlichung in der Neuen
Leipziger Zeitschrift fiir Musik aus, die fiir die Aufnahme in die Peters-Aus-
gabe die Grundlage bildete. Diese beiden Ausgaben boten fortan die Ge-
wihr fiir Bachs Autorschaft, die kaum je ernsthaft bezweifelt wurde.!* Die
auffilligen Mingel sowie die Diskrepanz zu Bachs Kompositionsstil ver-
suchte Griepenkerl dadurch zu erkliren, daf} er das Stiick in Bachs friihe Ju-
gendzeit datierte. Spitta prizisierte diese Angabe auf die Ohrdrufer Jahre,'
eine Zeit also, aus der wir bisher keinen einzigen gesicherten musikalischen
Beleg kennen.

Der einheitliche Ablauf der Fuge, der hauptsichlich vom Vortrag des The-

12 Januar 1839, Tagebuch VI: ,,Auch bei Hauser in Bach herumgestobert™ (zitiert rach
W. Boctticher, Robert Schumann. Einfiibrung in Persinlichkeit und Werk, Berlin 1941,
Si225):

13 7. Schreyer (Beitrige zur Bachkritik 11, Leipzig 1913, S. 69), dessen Echtheitskriterien
ohnehin unzureichend sind, lehnte sie nur pauschal aus ,,inneren Griinden® ab.

14 Diese Auffassung hat sich bis hin zu W. Neumann (J. S. Bachs Chorfjuge, Leipzig *1950,
S. 40) und H. Keller (Die Klavierwerke Bachs, Leipzig 1950, S. 57) gehalten.
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mas in der Grundtonart, als Dux und Comes, und nur von wenigen kurzen,
motivisch unselbstindigen Zwischenspielen getragen wird, unterscheidet sich
jedoch stark von der iberschieffenden, formal vielfach ungebindigten Phan-
tasie in Bachs frithen Klavierfugen, besonders im E-Dur-Capriccio BWV 993,
aber auch in den beiden A-Dur-Fugen BWV 896 und 949.15 Selbst in einem
relativ streng gehaltenen Satz wie dem dritten der D-Dur-Sonate BWV 963,
dem die e-Moll-Fuge am ehesten nahekommt, ist die Vielfalt der Mittel und
ihrer Anwendung weitaus grofer, mehr noch in den dhnlichen Satzen Nr. 4
der D-Dur-Tokkata BWV 912 und Nr. 2 der e-Moll-Tokkata BWV 914 so-
wie dem Priludium zur F-Dur-Partita BWV 833. Angesichts der anonymen
Uberlieferung gibt es also keinen Grund, das Werk fiir J. S. Bach in Anspruch
zu nehmen.

Eine Zuweisung an einen anderen Komponisten nach rein stilistischen Merk-
malen ist bei dem wenig charakteristischen Werk und seiner mifligen Quali-
tat kaum moglich. Die gemeinsame Uberlieferung mit den beiden Suitensit-
zen lenkt den Blick auf Graupner. Die wenigen Klavierfugen, die von ihm
erhalten sind, liefern keine stilistischen Anhaltspunkte. Immerhin zeigt sich
im Thema sowie an dem 16tel-Kontrapunkt, der zuerst in T. 35 auftritt, eine
Vorliebe fiir Figurationen ohne Durchgangs- und Wechselnoten, sondern mit
Spriingen, wie sie fiir die Melodik in Graupners Klaviersuiten bezeichnend
sind.

Exkurs I1: Zur Echtheit der Fuge e-Moll BW'V 960

An dieser Stelle wollen wir die Echtheit einer weiteren Fuge erértern, die
ebenfalls falschlich als Bachsches Werk gilt (vgl. z. B. Hermann Keller, Die
Klavierwerke Bachs, S. 52f.) : der fragmentarischen Fuge e-Moll BWV g60.
Einzige Quelle ist das sogenannte Andreas-Bach-Buch (Musikbibliothek der
Stadt Leipzig, [11.8.4, ausfiihrliche Beschreibung im Krit. Bericht zu NBA IV
's—6). Die Eintragung beginnt dort auf Bl. 117" oben und bricht am Schlufy
von Bl. 118° mit T. 142 der Fuge ab. Kustoden fiir den folgenden Takt sowie
der Vermerk ., Verte® verweisen auf den Anschluf3; der Schluf fehlt jedoch.
Das Fugenfragment hat weder einen Titel noch eine Autorenangabe.

Es wurde als Bachsches Werk zuerst in BG 42, erster Anhang, unter den Kom-
positionen von zweifelhafter Echtheit veroffentlicht. Als Begriindung diente
dem Herausgeber Naumann die Ahnlichkeit der Schrift mit der J. S. Bachs.!
Die Ahnlichkeit der Schrift kann jedoch nur den Ungeiibten tiuschen: die
Form der Schliissel, der Akkoladenklammer, der Viertelpause und die stark

15 (Tberliefert in Mollerscher Handschrift bzw. Andreas-Bach-Buch. BWV 949 ist in die
Stilistischen Untersuchungen zu ausgewdblten Klavierfugen J. S. Bachs, Diss. Hamburg
1970, von E. Kriiger einbezogen.

16 Vgl. BG 42, S. XXXII. Woméglich folgte Naumann einer von A. Dérffel im Register
des Andreas-Bach-Buches zu der Fuge gesetzten Bemerkung: ,,(wie sehr wahrscheinlich,
Bachs Handschrift.)* Von diesem stammt auch ein anderer Zusatz, der auf den 15. Juni
1881 datiert ist.

2 4279
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schrig gestellten Kreuz-Vorzeichen sprechen eindeutig gegen Bach. Leider
1aft sich der Schreiber, von dem auch die viertaktige Kompositionsskizze auf
der vorangehenden Seite (Bl. 117%) stammt, bisher nicht identifizieren. Das
ist um so bedauerlicher, als sich aus einigen Korrekturen im Notentext der
Fuge ergibt, dafy der Schreiber auch der Autor des Werkes ist: die Eintragung
in das Andreas-Bach-Buch ist die Kompositionsniederschrift der Fuge.

Dies geht besonders aus der Unterstimme in den Takten 55, 57 und 59 hervor:

T. 55, viertes 16tel, urspriinglich d, dann durchgestrichen, statt dessen G und
zur Verdeutlichung der Buchstabe ,,g* iiber die Korrektur geschrieben;

T. 57, viertes 16tel, die zuerst geschriebene Note e abgeldscht und durch A er-
setzt (diese pafit nicht zu dem Balken der 6-16tel-Gruppe) ;

T. 59, viertes 16tel, hat den entsprechenden Ton H ohne Korrekturen.

Hieraus wird deutlich, daf3 der Schreiber zunichst beabsichtigte, ein Zwischen-
spiel mit einer Baflstimme zu entwickeln, die lediglich aus dem Motiv des sieb-
ten Thementaktes gebildet ist. Bei dem zweiten der zweitaktigen Sequenz-
glieder verfiel er darauf, nachdem er T. 57 schon geschrieben hatte, im zwei-
ten Takt des Sequenzmodells die harmonische Fortschreitung zu verdeut-
lichen: der Quartschritt hebt die Tonika heraus. Deshalb korrigierte er in dem
eben geschriebenen T. 57, inderte riickwirkend T. 55 und konnte beim dritten
Sequenzglied die verbesserte Fassung direkt niederschreiben.

Handelt es sich in diesem Fall um die Ausarbeitung einer Stimme, so zeigen
andere Korrekturen, wie der Komponist den musikalischen Verlauf beim
Schreiben entwickelt:

S Tod: Die beiden Unterstimmen folgen noch dem Sequenzmodell
der vorhergehenden Takte. (Die BG hat den Rhythmus der
Unterstimmen in T. 104 — ohne Anmerkung — an die beiden
folgenden Takte angeglichen.) In der Oberstimme mit dem
letzten Takt des Themas wollte der Komponist zunichst als
vierte Note dis” setzen, korrigierte dann aber in d”; dennoch
passen hier die Oberstimme und die begleitenden Unter-
stimmen wenig zusammen. Eine Losung bringt der folgende
Takt mit der Anderung des Rhythmus in den Unterstimmen.

Aty In der Oberstimme hat der Schreiber zuerst drei 8tel h” mit
Balken gesetzt, dann aber das zweite und dritte gestrichen und
dem ersten eine Fahne zugefiigt. Er beabsichtigte also zunichst
mit dem Thema in der Oberstimme statt in der Unterstimme
einzusetzen.

1L 58 Auf der dritten Zihlzeit ist ein einzelnes 8tel c gestrichen,
auflerdem ist der Balken der Mittelstimme nicht in einem
durchgehenden Zug ausgefiihrt. Die urspriingliche Absicht ist
nicht ganz klar, aber in jedem Fall sollte die im vorhergehen-
den Takt einsetzende Bafistimme iiber das 8tel c weitergefiihrt
werden, wurde dann aber fallengelassen. Wahrscheinlich sollte
die Bafstimme T 36 zuniichst 4tel-Note d, 8tel-Note c heifien.
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T. 20, 21, 114: In allen drei Fillen hatten die ersten Noten der Oberstimme
zuerst eine 8tel-Fahne, sollten also urspriinglich einzeln ste-
hen, sind dann aber mit Balken an 3-8tel- bzw. 6-16tel-Grup-
pen angeschlossen worden.

Die Kompositionsweise der Fuge 148t an einen Schiiler J. S. Bachs denken.
Ein Werk Bachs ist sie jedenfalls nicht. Die Identifizierung des Schreiber-
komponisten wiirde zugleich einen wichtigen Anhaltspunkt fiir die Herkunft
des Andreas-Bach-Buches liefern.

Sarabande g-Moll BWV §39

Das Stiick stand zusammen mit der Courante G-Dur BWV 840 in dem soge-
nannten Notenbuch der Zeumerin, ehemals im Besitz der Thiiringischen Lan-
desbibliothek Gera, auf das Hermann Kretzschmar in JbP 1909, S. 57f., auf-
merksam gemacht hat. Da diese Quelle zur Zeit unauffindbar ist, konnen wir
uns nur auf die Angaben Kretzschmars stiitzen. Sie diirfte in dem zweiten
Viertel des 18. Jahrhunderts entstanden sein, denn Bl. 147 trigt den Vermerk
wDen 7. Mirz 1735%, und das Repertoire verrit den Einflul von Sperontes’
Sammlungen. Die Sarabande und die Courante sind aufeinanderfolgend als
Nr. 26 und Nr. 27 eingetragen. Ihre Titel lauten ,,Sarrabando del Sig: Bach
Lips.“ und ,,Courante die Bach“. Den Notentext der beiden Sitze hat Kretzsch-
mar im Anhang auf S. 71 f. abgedruckt.

Kretzschmar deutet in seinem Aufsatz bereits an, dafl die Abschriften im No-
tenbuch der Zeumerin nicht immer zuverlissig sind. Wie die Courante zeigt,
verdienen auch die Autorenangaben wenig Vertrauen. Sie ist nimlich in an-
deren Quellen als Satz einer Ouvertiirensuite von Georg Philipp Telemann
belegt: in P §o1, geschrieben von Johann Gottfried Walther, und in Mus.zs.
1231 der Hessischen Landes- und Hochschulbibliothek Darmstadt, geschrie-
ben von Graupner.!” Unter diesen Umstinden ist auch die Zuschreibung der
Sarabande an J. S. Bach zu bezweifeln. Sie liefe sich nur durch iiberzeugende
stilistische Argumente sichern. Seinem Stil nach kommt das Stiick jedoch nicht
als Werk Bachs in Frage.

Um ein Friihwerk kann es sich nicht handeln; dagegen sprechen sein klarer
und ausgewogener Aufbau und die weitgespannten melodischen Bégen: Der
erste Teil gliedert sich in zwei Phrasen (T. 1—4 und T. 5—11), die beide zur
Dominante streben. Der zweite Teil bringt zunichst ein neues Motiv, das den
Abschnitt von T. 12—23 bestimmt und ihm eine eigenstindige Bedeutung ver-
leiht. Durch die Verbindung einer harmonischen Fortschreitung in fallenden
Quinten bzw. steigenden Quarten von A-Dur in T. 12 bis nach Es-Dur in
T. 18 und einer steigenden Sequenz wirkt der ganze Abschnitt bis zu der ab-

17 Vgl. K. Schaefer-Schmuck, a.a.0., S.8f.; H. Zietz, Quellenkritische Untersuchungen
an den Bach-Handschriften P §o1, P 8oz und P 803 aus dem ,Krebs'schen Nachlaf®,
Hamburg 1969, besonders S. 51.
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schlieBenden Kadenz auf der Parallele (T. 22/23) als einheitliches Gebilde.
Der Schlufiteil T. 24—33 kniipft wieder an den Beginn des Satzes an. T. 24 bis
28 fithrt 4hnlich wie T. 1—4 auf eine Dominante, diesmal auf die der Subdomi-
nante c-Moll. Sie wird mehrfach bestitigt, bis eine kurze kadenzierende Wen-
dung zur Grundtonart g-Moll zuriickkehrt.

Mit Bachs reifem Stil, wie wir ihn etwa aus seinen drei Suitenzyklen kennen,
sind folgende Merkmale unvereinbar:

1. Die unselbstindige, lediglich unterstiitzende BaBstimme.

2. Die freie Motivfolge in T. 12—18: die — ohnehin wenig prignante — Se-
quenz in den Oberstimmen T. 14—17 witd durch den Baf} verunklart.

3. Die gewaltsamen melodischen Fortschreitungen, bei denen die Strebewir-
kungen der einzelnen Intervalle nicht ausgewogen sind, vgl. z. B. T. 1ff. die
Oberstimme g” / es” / ¢” / fis”, entsprechend auch T. 5 ff., auerdem die
Mittelstimme T. 24 ff. Auch wenn man die beiden oberen Stimmen zu einer
zusammenfaft, bleibt der melodische Verlauf unausgewogen.

4. Die plotzliche Wendung nach g-Moll in T. 30/31, nachdem zuvor finf Takte
lang G-Dur als Dominante von c-Moll vorgeherrscht hatte. Von diesem
Riickungseffekt her sind auch die anderen chromatischen Fortschreitungen
zu verstehen, z. B. Baft und Diskant in T. 2/3. Thnen fehlt die Strebewit-
kung: zwischen der c-Moll-Harmonie und dem dominantischen verminder-
ten Septakkord in T. 2 liegt ein Einschnitt, die Akkorde sind beziehungslos
nebeneinandergesetzt. Fiir Bachs Stil ist demgegeniiber bezeichnend, daf
harmonische Ereignisse gleichmifig nach vorn wie zuriick bezogen sind.

5. Die tiberbietenden und bestitigenden Wiederholungen an den Halbschliis-
sen und Schliissen in T. 3/4, 9—11, 26—30 und 31/32.

Angesichts der fragwiirdigen Uberlieferung ist die Sarabande als Werk Bachs
auszuschlieBen. Auf Grund der drei letztgenannten Stilmerkmale scheint es
uns moglich, daf sie ebenso wie die Courante von Telemann stammt.®

Scherzo e-Moll (d-Moll) BWV 844a (844) und Andante g-Moll BW'V 969

Wegen gemeinsamer Quellen und dhnlicher Echtheitsprobleme werden Scherzo
und Andante hier zusammen behandelt.

I Dite Qutelllfern
A. Abschrift von Michel. BB/SPK: P 563.

Die Handschrift besteht aus einem Bogen, in den ein einzelnes Blatt einge-
klebt ist. Unter dem Titel ,,Suite pour le Clavecin. par |. S. Bach®. enthilt sie
folgende Stiicke:

18 Zu Telemanns Stileigentiimlichkeiten im Gegensatz zu denen von J. S. Bach vgl. W.
Danckert, Die A-Dur-Suite in Friedemann Bachs Klavierbuch, ZfMw VII, 1924/25,
S. 305 ff.
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1. Scherzzo. BWYV 8442 (S. 1)

2. Praeludium. BWV 933 (S. 2)

3. Fugetta. BWYV 872a/2 (S.2/3)

4. Praeludium. BWV go1/1  (S. 4/5)

5. Menuet. Wq 111 (S. 5) mit Autorenangabe ,,C. Ph. E. Bach*.
Seite 6 ist leer und unrastriert.

Alle Stiicke sind auf Klavierakkoladen geschrieben. Scherzo und Menuett ver-
wenden im oberen System den Violinschliissel, die beiden Priludien und die
Fughetta den Sopranschliissel. Schreiber der Handschrift ist der als Kopist
C. Ph. E. Bachs bekannte Michel, einer Angabe Poelchaus in P 241 zufolge
.Tenorist beym Bachschen Kirchenchore in Hamburg 1787°. Seine Abschriften
dirften zum grofiten Teil in der Zeit zwischen 1780 und 1790 entstanden sein
(vegl. TBSt 1, S. 24, und Kirit. Bericht zu NBA V/4, S. 19).

Das Nachlafiverzeichnis von C. Ph. E. Bach fiihrt unter den Werken J. S.
Bachs auf S. 68 als achten Titel eine ,.Swite pour le Clavecin® auf. Damit
konnte unsere Handschrift gemeint sein, vielleicht aber auch ihre Vorlage, die
sich in C. Ph. Emanuels Besitz befunden hat (s. u. im Abschnitt Abhingig-
keit).19

B. Abschrift von Hermann Nigeli im Nigeli-NachlafBl in der Zentralbiblio-
thek Ziirich. Ms.Car. XV 244, A 8b.

Auf dem einzelnen Blatt sind zwei Werke niedergeschrieben :

1. auf der Vorderseite ,.Praeludium zu der .Franzisischen Suite’, von J. S.
Bach, in Es*. BWV 815a (Signatur: §a), und
2. auf der Riickseite ,,Scherzo di G. S. Bach“. BWV 844a (Signatur: 5b).

Der Schreiber der Handschrift ist Hermann Nigeli, der Sohn des Musikver-
legers Hans-Georg Nigeli. Er hat die Sammlertitigkeit seines Vaters nicht
fortgesetzt, sondern wertvolle Bestande der ererbten Sammlung verkauft. Bei
solchen Gelegenheiten verfertigte er zuvor Abschriften aus den betreffenden
Handschriften (vgl. Detlef Gojowy in: BJ 1970, S. 68). Am Rande der Seite,
in Fortsetzung der zweiten Akkolade hat Hermann Nigeli eine zweite Volte
fir den ersten Teil des Scherzo nachgetragen.

C. Abschrift aus dem Nachlaf’ von Johann Christian Heinrich Rinck im Be-
sitz der Library of the School of Music, Yale University, New Haven.
LM 4813b.

Die Handschrift trigt von spiaterer Hand den Titel ..Ouverture in Style of
Hiéndel, by Mozart. Sonata in F minor, by C. Ph. E. Bach. Toccatina by ]. S.
Bach®. Inhalt und Einrichtung:

1% Von den beiden Klavierbiichern fiir Anna Magdalena Bach sind nur die Abschriften
Michels, nicht aber die Originalhandschriften verzeichnet, obwohl sie zu Emanuels
NachlaB gehart haben miissen. Offenbar wurden sie als Erinnerungsstiicke der Bach-
schen Familie zuriickgehalten. Vgl. Krit. Bericht zu NBA V/4, S. 17f. und S. 61 f.
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»Ouwverture de Mozart, dans le style de Hindel (S. 2)
wSonate. Emmanuel Bach® Wq 63,6 (S. 6)
wToccatina per il Cembalo da . S. Bach® (S. 8)

Die ,,Toccatina® besteht aus sechs Sitzen:

1., Larghetto.” Priludium BWYV 899/1 (8S. 8).

2. ,All°, Fuge BWV 9oo/2, nach d-Moll transponiert. Sie schlieft auf der
letzten Akkolade von S. 8 unmittelbar an das vorangehende Stiick an, in-
dem mit dem Schluflakkord das Fugenthema beginnt.

3. ,Adagio®, Priludium BWYV 923a. Der Schlufakkord der vorangehenden
Fuge ist in einen Spannungsakkord umgewandelt, der den Beginn des Ada-
gio vorbereitet. Nach einem Doppelstrich schliefit das Adagio unmittelbar
in derselben Akkolade an.

4. . Allegro Scherzando.”, Scherzo BWV 844. Es folgt auf S. 13 dem Adagio
unmittelbar auf dessen letzter Akkolade nach einem Doppelstrich, jedoch
mit eigener Akkoladenklammer, eigenen Schliisseln und Tonartenvorzei-
chen.

5. And'e:*, Andante BWV 969. Es schliefit auf S. 14 an den vorangehenden
Satz auf derselben Akkolade nach einem Doppelstrich an, mit eigenen
Schliisseln und Tonartenvorzeichen fiir g-Moll, und endet unten auf S. 15.
Hinter dem SchluBstrich steht der Vermerk ,,Volti*.

6. ,Presto.”, Presto Fk 25/2 von Wilhelm Friedemann Bach, filschlich Johann
Sebastian zugeschrieben (als BWV 970, vel. aber Falck, a.a.0., S. 89),
Si16/17

Die Quelle ist wahrscheinlich von dem Kittel- und Forkelschiiler Rinck (1770
bis 1846) geschrieben. Mit dessen Nachlaf3 hat sie der amerikanische Musik-
forscher Lowell Mason erworben. Nach Masons Tod gelangte seine Sammlung
in die Yale University.

D. Abschrift ehemals in der Sammlung Schelble-Gleichauf, Frankfurt a. M.,
heute verschollen.

Die Abschrift lag der Veroffentlichung im Supplement der Peters-Ausgabe
(1880 hrsg. von Ferdinand August Roitzsch) zugrunde. Dieses enthilt als
Nr. IX (S. 60-66) ,,4 Yusammenhingende Clavierstiicke obne besonderen Ti-
tel”, die mit den Nummern 3—6 der Toccatina in Quelle C identisch sind
(BWYV 923a, 844, 969, Fk 25/2). In einer Fufinote wird als Editionsvorlage
eine ,, Abschrift aus der Schelble’schen Sammlung, durch Gleichauf* genannt.?®
Ebenso diente die Quelle als einzige Vorlage neben der Peters-Ausgabe fiir
Scherzo, Praludium und Andante in BG 42. (Vom Presto ist nur das Thema
angegeben.) Thr Notentext kann aus den beiden Ausgaben weitgehend rekon-
struiert werden. Ein Hinweis, daf’ den vier Stiicken ebenso wie in C zwei
weitere vorangestanden hitten, findet sich nirgends.

20 Zu Johann Nepomuk Schelble (1789-1837) und Franz Xaver Gleichauf (1801—1856)
und ihrer Sammlung vgl. Krit. Bericht zu NBA IV/5-6, Quelle C 23.



Unechtes unter Bachs Klavierwerken 23

E. Abschrift ehemals im Besitz von Wilhelm Rust, heute verschollen.

Die Quelle wurde als Vorlage fiir die e-Moll-Fassung in BG 42 benutzt. Sie
enthielt wie Quelle A die drei Sitze BWV 933, 872a/2 und go1/1, und zwar
mit den gleichen Lesarten (vgl. die Bemerkungen zu diesen drei Stiicken im
Vorwort zu BG 36, S. LXI, XCIV, LVIII). Der Herausgeber von BG 36 und
42 hielt sie offenbar fiir dlter als A. Demnach konnte A von E abhingen oder
mit E auf eine gemeinsame Vorlage zuriickgehen.

Abhingigkeit

Von den vier Quellen A, B, C, D gehéren je zwei — A, B und C, D — zusam-
men. Die beiden Paare iiberliefern das Scherzo in zwei verschiedenen Fassun-
gen, die sich u. a. in der Tonart und in der Gestalt des Mittelteiles unterschei-
den. Das Andante ist nur in C und D enthalten.

Eine enge Beziechung zwischen A und B liegt schon deshalb nahe, weil ihre
beiden Schreiber Zugang zu Handschriften aus C. Ph. E. Bachs Besitz hatten.
Sie wird durch eine Reihe gemeinsamer Fehler belegt, z. B. steht das fiinfte
16tel in T. 11, Unterstimme (d”) in A filschlich mit Kreuz, das zu der voran-
gehenden Note gehort; B hat vor dieser das Kreuz erginzt, aber auch das
Kreuz vor d” beibehalten und dazu ein Achtungszeichen gesetzt. Abschrift B
ist vermutlich von A unabhingig, denn sie enthilt, am Rande nachgetragen,
eine zweite Volte fiir den ersten Teil des Scherzo, die in A fehlt. Vermutlich
war sie auch in der Vorlage erginzend notiert, so dal Michel sie tibersehen
hat.2! Da A die dltere Handschrift ist, diicften beide Quellen unabhingig von-
einander auf eine gemeinsame Vorlage zuriickgehen, die einst C. Ph. E. Bach
besessen hat und die dann an Hans-Georg Nigeli gelangt ist.

Uber diese Vorlage 148t sich wahrscheinlich aus der Handschrift P 550, eben-
falls einer Kopie Michels, Aufschlufl gewinnen. Sie iiberliefert ein ahnliches
Repertoire wie A: das Praludium BWV 872a/1, das zu der in A enthaltenen
Fuge BWV 872a/2 gehort,?2 Prialudium und Fuge d-Moll aus dem zweiten
Teil des Wohltemperierten Klaviers mit dem Priludium in der Frihfassung
BWYV 875a und drei einzelne Sitze von Wilhelm Friedemann Bach Fk 26 bis

21 Wir gehen bei diesem Schluf von der Annahme aus, daB die nachgetragene Volte keine
Ergiinzung Nagelis darstellt. Hermann Nigelis Unselbstandigkeit beim Kopieren wird
nicht nur aus dem oben angefiihrten Beispiel des Kreuzes mit Achtungszeichen deut-
lich, sondern gerade auch aus der erginzenden Notation der zweiten Volte fiir den
zweiten Teil: offensichtlich war sie in der Vorlage — wie in A — nur angedeutet, und Na-
geli schrieb deshalb die von ihm sinngemil erginzten Noten kleiner.

2 Die Frithfassungen von Priludium und Fuge Cis-Dur sind zwar nicht zusammen iiberlie-
fert. Dab sie aber schon bei Bach zumindest benachbart gestanden haben, dirfte aus
ciner weiteren Uberlieferung der Fughetta BWV 872a/2 (in etwas erweiterter Gestalt
gegeniiber P 563) in Agricolas Abschrift P 595, adn. 4 hervorgehen, da sie hier mit der
d-Moll-Fuge BWV 875/2 (in einer friiheren Fassung als in P 226) vereinigt ist. Vgl.
W. Breckoff, Zur Entstebungsgeschichte des zweiten Wobltemperierten Klaviers von
Jobann Sebastian Bach, Diss. Tibingen 1965, S. 23, siche auch S. 69, 73.

o
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28. Thre Vorlage ist eine Handschrift aus dem Konvolut P 226 (S. 21—32), ge-
schrieben uberwiegend von Anna Magdalena Bach (spite Schriftformen), das
letzte Stiick von Johann Friedrich Agricola (friih). Sie ist zwischen 1738 und
1741 entstanden® und gelangte iiber den Biickeburger Johann Christoph
Friedrich Bach in den Besitz Emanuels, von dem auch der Titel ,,Einige Cla-
vierstiicke und Fugen von |. S. Bach und W. F. Bach“ sowie die einzelnen
Autorenangaben stammen. (Auch in diesem Fall mufl offenbleiben, ob die
Angabe auf S. 81 des Nachlafiverzeichnisses von C. Ph. E. Bach die Hand-
schrift P 226 oder P 550 bezeichnet.) Die beiden in P 226 / P 550 und in P 563
tiberlieferten Sammlungen gleichen sich in der Mischung von Priludien und
Fugen Johann Sebastians, die nach dem ersten Teil des Wohltemperierten
Klaviers entstanden sein diitften und z. T. in dessen zweiten Teil eingegan-
gen sind, mit einzelnen frithen Stiicken seiner beiden iltesten Sohne.2* Auf
Grund der Beziehung tiber Priludium und Fuge BWV 872a liegt die Ver-
mutung nahe, daf} sie urspriinglich zusammengehért haben. Thre Zusammen-
stellung erinnert an familiire Sammelhandschriften, wie die Klavierbiicher
fiir Anna Magdalena und Wilhelm Friedemann.

Uber die verschollene Quelle E, die demselben Uberlieferungszweig wie A
und B angehort, lassen sich tiber die bei der Quellenbeschreibung gedufierten
Vermutungen hinaus keine weiteren Angaben machen.

Nennenswerte Lesartendifferenzen bei den vier von den beiden Quellen C
und D gemeinsam iiberlieferten Sitzen bestehen nicht. Wenn D nur vier der
sechs Sitze enthalten hat, kann sie nicht C zur Vorlage gedient haben. Trenn-
fehler von C gegen D sind nicht mit Sicherheit festzustellen, z. B. kann der
Takt 22 des Scherzo, der in C fehlt, erst in D erginzt worden sein.

Die beiden Fassungen des Scherzo

Die d-Moll-Fassung des Scherzo ist nur innerhalb der Toccatina iiberliefert,
einer Vereinigung von sechs Stiicken verschiedener Autoren zu einem zykli-
schen Werk. Bei dieser Zusammenstellung wurden offenbar einzelne Sitze
transponiert und damit auf die Grundtonart d-Moll bezogen ; die Nummern 2,
3 und 4 sind ausschlieBlich in diesem Zusammenhang transponiert tiberliefert.
In einigen Fallen, Nr. 1, 2, 3 und — s. u. — Nr. 5, wurden die Satzschliisse ver-
andert, um Uberginge zwischen den Sitzen herzustellen. Uber diese funktio-
nal bedingten Eingriffe hinaus weicht der Notentext der ersten beiden Sitze
von der sonstigen Uberlieferung ab. Im Andante schlieBlich lassen sich Zei-
chen einer Bearbeitungstitigkeit feststellen (s. u.). Der Musiker, der die Toc-
catina zusammengestellt hat, hat sich offensichtlich die Freiheit genommen,

23 Vgl. TBSt 1, S. 35, und A. Diirr in BJ 1970, S. 56; Agricolas Abschrift ist hier als
Nr. g aufgefiihrt.

24 Zu den Werken Wilhelm Friedemanns vgl. Falck, S. 88. Das Menuett Wq r1t hat
Emanuel 1731 eigenhidndig in Kupfer gestochen. Bemerkenswerterweise stimmt es in
der Klaviertechnik (it iiberschlagenden Héinden*) und auch in dem Anfangsmotiv
mit zwei frithen Stiicken Friedemanns (Fk 25/1 und 25/2) tiberein.
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die ihm vorliegenden Werke eigenmichtig zu veridndern. Dabei miissen ihn
— mehr noch als die durchgeformten ersten beiden Sitze — das h-Moll-Prilu-
dium BWV 923 und das e-Moll-Scherzo BWV 844a durch ihre skizzenhafte
Austithrung einerseits und durch den sparsamen, homophonen Satz anderer-
seits zur Bearbeitung herausgefordert haben. Da die Fassungen BWV 923a
und BWV 844 nur im Rahmen der Toccatina, und zwar transponiert tiberlie-
fert sind, gehen sie ohne Zweifel auf den Arrangeur der Toccatina zuriick. Er
diirfte wegen der Uberlieferung durch Rinck im Umkreis Kittels zu suchen
sein, der selbst die von ihm kopierten Bachschen Werke hiufig verindert hat.
Quelle C selbst 148t keine Spuren einer Bearbeitungstitigkeit erkennen.
Die a-Moll-Fassung des Priludiums BWV 923 ist demzufolge nicht authen-
tisch; im Verzeichnis der Bachschen Werke ist sie zu streichen. Eine stilisti-
sche Priifung der Echtheit des Scherzo mufy von der unbearbeiteten e-Moll-
Fassung ausgehen. Somit ergeben sich fiir die Uberlieferung des Scherzo zwei
Zweige: der eine (Quellen A, B, E) geht auf eine Handschrift im Besitz C. Ph.
E. Bachs zuriick, der andere mutmaflich auf eine im Kreis Kittels. Da allem
Anschein nach zwischen Michel und dem Erfurter Kreis um Kittel Verbindun-
gen bestanden haben (vgl. Krit. Bericht zu NBA IV/5—6 zu Michel im Teil
~Allgemeines®), konate der Uberlieferungszweig C, D von der Quelle A ab-
hangen. Ein Hinweis darauf 148t sich auch in dem Sachverhalt sehen, daB} das
Schlufistiick der Toccatina, Fk 25/2, die Bezeichnung ,,Presto” nur in einer
Abschrift Emanuels, P 6§ 3, trigt. In zwei anderen Kopien dagegen, in P §o
sowie P 1184, ist es als ..Tempo di Minuetto* bezeichnet.

II. Zur Echtheit
Das Scherzo

Die Uberlieferung des Scherzo als Satz der Toccatina 1afit an J. S. Bachs
Autorschaft Zweifel aufkommen, denn zwei der sechs Sitze, das Andante
(s.u.) und das Presto, sind nachweislich unecht. Fragwiirdig ist auch die
Autorenangabe in Quelle A, da der Titel ,,Suite pour le Clavecin”, der die
ersten vier Stiicke in Michels Abschrift zusammenfaflt, offenkundig nicht dem
Befund entspricht. Scherzo, Priludium, Fughetta und Priludium mit der
Tonartenfolge e-Moll, C-Dur, C-Dur, F-Dur kénnen unmoglich eine Suite bil-
den; dagegen spricht weiterhin auch die unterschiedliche Schliisselung der
Sitze: des Scherzo mit Violinschliissel, der iibrigen mit Sopranschliissel. Der
Urheber des Titels kann mit dem Charakter der Sammlung nicht vertraut ge-
wesen sein. Unter diesen Umstinden ist aber auch die Zuverlissigkeit der zu-
sammenfassenden Autorenangabe zu bezweifeln.

Der Blick fiir die wesentlichen stilistischen Merkmale des Scherzo war bisher
dadurch getriibt, daff auf Grund der Veroffentlichung in der Peters-Ausgabe
und der BG die d-Moll-Fassung fiir die Hauptfassung gehalten wurde. Diese
Einschitzung beruht offensichtlich auf dem stirker ausgefiihrten Satz, der den
einzelnen Stimmen grofere Selbstindigkeit verleiht. Dieses ,,Bachische Ge-
priage” ist jedoch erst eine Folge der spiteren Bearbeitung.
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Fir die urspriingliche e-Moll-Fassung laf3t sich bereits wegen der Verbindung
von empfindsamer Melodik mit simplem Satz aus melodiefiihrender Ober-
stimme und unselbstindiger, harmoniestiitzender Unterstimme, zu denen nur
gelegentlich eine fiillende Mittelstimme tritt, J. S. Bach als Autor ausschlieflen.
Gegen ihn spricht auch die Form des Scherzo, das zwar in kleinen Dimensio-
nen, aber schematisch genau, wie ein Sonatenhauptsatz aufgebaut ist. Bach hat
nur wenige Werke in dieser Weise gegliedert, etwa die Invention E-Dur und
die Priludien G-Dur BWV go2/1 sowie D-Dur, gis-Moll, B-Dur aus dem
zweiten Teil des Wohltemperierten Klaviers. Charakteristischerweise lafit je-
doch sein durch Fortspinnung und Sequenzbildung bestimmter Kompositions-
stil im ,,Seitensatz* kein thematisches Gebilde hervortreten. Die Motivik von
Haupt- und Seitensatz ist einheitlich, und gelegentlich werden sogar in der
Reprise die Stimmen vertauscht, z. B. konsequent in der E-Dur-Invention. Zu
Johann Sebastians Werken mit ihrem einheitlichen Ablauf steht das Scherzo
mit seiner friihklassischen Themenreihung in deutlichem Gegensatz. Sein
Komponist muf} somit in der Generation nach J. S. Bach gesucht werden.
Der Uberlieferungszusammenhang weist auf Bachs Umkreis, der Gedanke an
seine Sohne liegt nahe. Unter diesen kommt Emanuel nicht in Frage, da Mi-
chels Kopie nach einer Handschrift aus seinem Besitz, die vermutlich densel-
ben Titel trug, angefertigt ist. Stil und Uberlieferung des Scherzo lassen viel
eher auf Wilhelm Friedemann als mutmaflichen Komponisten schlieffen.
Hohen Reiz gewinnt das Stiick durch einen starken Ausdruckswillen, der sich
in der an Vorhalten, Synkopen und groflen Spriingen (verminderte Sept) rei-
chen Melodik wie in der eigenartigen inneren Bewegtheit duflert: der Anfang
wird von einem driangenden Impetus und retardierenden Synkopen zugleich
bestimmt. Der folgende Abschnitt (T. 5—8), der auf dem verminderten Sept-
akkord verharrt, bleibt von Unruhe erfiillt, vermag aber doch keine Entwick-
lung anzuregen. Auch seine Wiederholung fiihrt nicht weiter. Erst eine neue
Phrase, die die Bewegungsrichtung nach unten wendet, ermaglicht den ,,Fall*
in die Kadenz.

Die auBerordentliche Ausdrucksfihigkeit steht im auffilligen Gegensatz zu
der wenig entwickelten Kompositionstechnik: die Elemente der Exposition
(wie der wortlichen Reprise) werden in wenig verbundenen viertaktigen Phra-
sen nebeneinandergestellt; die motivische Arbeit zu Beginn des frei gestalteten
Mittelteils ist engschrittig, wihrend die ausgedehnte Fortspinnung (T. 22-26)
in ihrer motivischen und sequentiellen Ungebundenheit im Rahmen des Sat-
zes beziehungslos ist.2 Eine derartige Unausgewogenheit scheint fiir Friede-
mann, zumindest in seinen frithen Werken, bezeichnend zu sein (s. u. zu sei-
nen Stiicken Fk 26—28, vgl. auch Friedemanns Kompositionen in seinem Kla-
vierbuch, NBA V/s, Krit. Bericht, S. 65 f.). Auch weist die diistere Verhalten-
heit, von der dieses Scherzo erfiillt ist, auf ihn.

25 Vgl. dagegen die Fortspinnung aus dem éhnlichen Thema von J. S. Bachs Orgelsonate
d-Moll, BWV 527, 1. Satz.
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SchlieBlich spricht auch die Uberlieferung fiir Friedemann. Denn wenn, wie
wir vermuten, Michels Kopien P 550 und P 563 tatsichlich auf dieselbe Samm-
lung zuriickgehen, so muf} das Scherzo den Stiicken Fk 26—28, Imitation de la
Chasse, Reveille und Gigue, an die Seite gestellt werden, mit denen es stili-
stisch iibereinstimmt. Alle drei Sitze folgen der gleichen Sonatenform und
zeigen ebenfalls die unverbunden gereihten Phrasen in der Exposition, die
freien Bildungen im Mittelteil und die wortlichen Wiederholungen in der Re-
prise. Dabei ist besonders in den beiden Charakterstiicken (Imitation de la
Chasse und Reveille) zu beobachten, wie gegen Ende des Mittelteils die Phan-
tasie des Komponisten abschweift und gewaltsam durch den HalbschlufB, der
den Eintritt der Reprise vorbereitet, gebandigt wird. Auch in den Reprisen
von Reveille und Gigue fehlen, dhalich wie im Scherzo, Uberleitungen zu dem
gegeniiber der Exposition transponierten Seitensatz.

Von der Imitation de la Chasse gibt es neben den Quellen P 226 und P 550
noch eine autographe Niederschrift in P 329 (S. 71), hier allerdings unter dem
Titel ,,Bourlesca™. Diese Eintragung wird von Falck (a.a.0., S. 87) auf Grund
des Wasserzeichens in die Leipziger Zeit Friedemanns datiert. Die Schrift-
formen sind zwar von Kast (TBSt 2/3) als spit eingestuft, haben jedoch Ahn-
lichkeit mit denjenigen von Friedemanns Eintragung in der Abschrift der Or-
gelsonaten P 272 (datiert auf 1730-1733), allerdings nicht mit seinen Schrift-
ziigen in seinem Klavierbiichlein. Die Eintragung bricht wenige Takte nach
Beginn der Reprise mitten im Takt am Akkoladenschluf} ab, obwohl auf der
Seite noch eine Akkolade zur Verfiigung steht. Auch die Riickseite des Blattes
ist leer. Ob es sich in P 329 um die Kompositionsniederschrift des Stiickes
handelt, ist nach den Korrekturen nicht zu entscheiden. Offenbar handelt es
sich jedoch um eine frithere Fassung gegeniiber der in P 226/550 iiberliefer-
ten; z. B. wird in dieser der Halbschluf} vor Eintritt der Reprise durch zwei
eingeschobene Takte herausgezogert. Unter diesen Umstinden darf die Be-
zeichnung ,,Bourlesca als die urspriingliche gelten. Damit gewinnt der ver-
mutete Zusammenhang des Scherzo mit Friedemanns Stiicken in P 226 weitere
Wabhrscheinlichkeit im Hinblick auf das Satzpaar Burlesca-Scherzo in Johann
Sebastians a-Moll-Partita BWV 827. Zwischen diesen und Friedemanns Stiik-
ken, die nach Uberlieferung und Stil in Leipzig entstanden sind, diirfte ange-
sichts der Seltenheit der Satztypen eine Bezichung bestehen.

Unter diesem Gesichtspunkt ist die Ahnlichkeit zwischen dem Anfangsmotiv
von Sebastians Scherzo und der Thematik in dem fraglichen Satz (T. 1, 13)
bemerkenswert, besonders aber die Riickleitung zur Grundtonart im zweiten
Teil der beiden Stiicke (BWV 827/6 T. 24—28 und BWV 844a T. 22—26): in
beiden Sitzen entwickelt sich allmihlich aus einem verminderten Akkord der
Dominantakkord; Ausgangspunkt ist jeweils eine Verarbeitung des Themas
(BWYV 827/6 T.22/23, BWV 844a T.19-21). Bezeichnend fiir Sebastians
Kunst und fiir die Unfertigkeit des anderen Komponisten sind die Unter-
schiede der Gestaltung:

1. Das vorausgehende Thema ist bei BWV 844a eine transponierte wértl‘iche
Wiederholung, bei BWV 827/6 eine charakteristische Umformung (dritter
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Ton: Quart statt Terz und vierter Ton: Sekundschritt nach oben statt nach
unten), die sequenziert wird.

. Bei 844a entwickelt sich die Fortspinnung aus dem thematischen Vorhalt
(T. 22/23). Sie ist aber sonst ohne Zusammenhang und wirkt angehdngt.
Bei BWV 827/6 sind die beiden Elemente zu der verbindenden Oberstim-
menmelodik auch iiber die Baflstimme miteinander verzahnt.

3. Die Baffiihrung ist bei BWV 827/6 konsequent (kleine Terz) und zielstre-

big, bei BWYV 844a vagierend.

4. Die Melodik der Oberstimme istin der Fortspinnung von BWV 844a (T. 22
bis 25) frei gebildet, bei BWV 827/6 auf die Motivik des Satzes bezogen:
T. 24P, 25 geht auf T. 4° zuriick.

5. Beit BWV 827/6 entsteht aus der steigenden und dann fallenden Tendenz
der Oberstimme ein Spannungsbogen (T. 24°—28%). Bei BWV 844a sind die
Bewegungsziige nur kurz und ungegliedert; bezeichnend ist auch das un-
schliissige Verharren am Leitton dis” (T. 23/24).

6. Vor dem Halbschlufd (T. 28 bzw. 26) ist in beiden Fillen eine Akkordfolge
eingeschoben, die retardierend wirkt und zugleich die Tonart festigt. Bei
BWYV 827/6 liegt ihr der Kadenzschritt -1V zugrunde, der durch Zwischen-
stufen abgestuft ist; bei BWV 844a besteht sie aus Tonika und einem zwi-
schendominantischen verminderten Septakkord. Diese zwischendominan-
tische Schirfung wirkt verglichen mit der einfachen Folge in BWV 827/6
gewaltsam.

7. Vor dem Einsatz des Themas ergibt sich bei BWV 844a eine Zasur, dabei
wird die Spannung der Dominante in die eintaktige Ubergangsfloskel abge-
leitet. Bei BWV 827/6 ist die ausschwingende Wendung nur halb so lang;
der durchgehende Fluf} bleibt erhalten. Zugleich wirkt der Einsatz des
Themas mit dem ,,falschen Akkord in der linken Hand als scherzhafte
Uberraschung.

Alle diese Stilmerkmale machen es wahrscheinlich, daB das Scherzo BWV 844a
von W. F. Bach stammt. Die — bei allen Unterschieden in der Gestaltung —
erheblichen Gemeinsamkeiten zwischen den beiden Scherzi lassen darauf
schlieBen, daf} die Arbeiten von Vater und Sohn nicht unabhingig voneinan-
der entstanden sind. Moglicherweise hat Friedemann sein Scherzo dem Se-
bastians nachgebildet. Vielleicht stand aber auch der eigenartige und zugleich
unfertige Einfall des Sohnes am Anfang, und die viterliche Komposition
sollte zunachst als Lehrbeispiel dafiir dienen, wie man es — unter Verwendung
gleicher Ideen — besser machen kann. Bemerkenswerterweise ist Sebastians
Scherzo eine — und zwar die einzige — Erweiterung der a-Moll-Partita in der
gedruckten Fassung von 1727 gegeniiber der, die er 1725 in das Klavierbuch
fiir Anna Magdalena eingetragen hat. Hier steht iiberdies die Burlesca noch
unter der Bezeichnung Menuett.

Das Andante

Sowohl der tiberlieferte Notentext des Andante als auch die Zuschreibung an
J. S. Bach miissen angezweifelt werden, weil die einzigen Quellen C und D

(%]
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auf die ,,Toccatina™ zuriickgehen, die in beiderlei Hinsicht unzuverlassig ist.
Tatsichlich lassen sich bei niherem Zusehen Zeichen einer Bcarbeltunostatlo-
keit feststellen. So fithrt der Schluf} des Stiickes, obwohl es selbst in g-Moll
steht, auf die Dominante von d-Moll — offensichtlich zur Vorbereltuno des
nachfolgenden Presto in d-Moll. Verdichtig ist iiberdies die BaBsummc
T. 38°/39 mit ihrem innerhalb des Satzes ungewdhnlichen 16tel-FluB, ebenso
die Bafistimme in T. 33, die offenbar fiir die Toccatina verindert wurde, um
satztechnische Ungeschicklichkeiten im Zusammenhang mit der Engfithrung
der Oberstimmen zu beheben. Auf einem Fingriff beruht vermutlich auch die
Dreiklangsfigur in 16teln in der Baf3stimme (zuerst T. 12/13) und das 16tel-
Motiv T. 4, 9, 10. Geht man davon aus, daf hier ein Bearbeiter am Werk
war, und stellt man die gleichmiBige Grundbewegung in ruhig fortschreiten-
den Achteln wieder her, so wird wahrscheinlich, daf das Andante die Klavier-
ubcrtraoung eines Ensemblesatzes darstellt. Gegen die originale Bestimmung
tur ein Klavierinstrument sprechen die — auch in den Zwischenspielen T. 12
13, 16/17 usw. — streng durchgefiihrte Drelstlmmwkext und Details wie die
Kadenz T. 22/23 oder dLe Engfithrung T. 32/33, besonders aber die Rhyth-
mik, die, auf einem Klavier ausgefiihrt, nur zu leicht unbewegt und zih wirkt,
wahrend sie bei Streichern viel eher ihren natiirlichen Fluf erhilt. So ergiben
sich die belebenden 16tel-Figuren erst aus der Bearbeitung fiir das neue In-
strument.
Die homophon bestimmte Setzweise in Verbindung mit reicher Imitations-
technik und die Sequenz T. 28—30 verrit das Vorbild der italienischen Instru-
mentalmusik vom Anfang des 18. Jahrhunderts. Dariiber hinaus 1ift das
Stiick kaum Ziige erkennen, die fiir einen bestimmten Komponisten charakte-
ristisch waren. Gegen J. S. Bach spricht entschieden die einfache Grundhal-
tung; man vergleiche dagegen z. B. das im Satztyp gleiche Priludium h-Moll
aus dem ersten Teil des Wohltemperierten Klaviers. Die ausladende und
doch anspruchslose Geste in den Zwischenspielen etwa 1483t viel eher an Hin-
del denken. Angesichts der Fragwiirdigkeit der Uberlieferung darf das An-
dante als Werk J. S. Bachs ausgeschlossen werden. Sein urspriinglicher Ort
diirfte in einer Triosonate, vielleicht auch in einer italienischen Ouvertiire oder
in einem Concerto grosso eines Komponisten zu suchen sein, der sich italieni-
sche Vorbilder zu eigen gemacht hat.

Sonate d-Moll BWYV 964 und Adagio G-Dur BWV 968

(Bearbeitungen der Sonate a-Moll fiir Violino solo BWV 1003 und des Einlei-
tungssatzes der Sonate C-Dur fiir Violino solo BWV 1005)

Die Quelle

Beide Werke sind singulir iiberliefert in der Abschrift von Johann Christoph
Altnickol in einem Konvolut aus dem Nachlal Georg Poelchaus. BB/SPK:
1anP 218.
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Das Konvolut mit der Handschrift ist eingehend beschrieben im Krit. Bericht
zu NBA IV/5-6 (Quelle B 5). Die Abschrift der Bearbeitungen, vier ineinan-
dergelegte Bogen (Quaternio), die innerhalb des Konvoluts die Seiten 5-20
einnehmen, gehorte laut Besitzervermerk frither Johann Gottfried Miithel
(1728-1788).28

Die Sonate BWV 964 ist auf S. 6-17 eingetragen, S. 18—19 folgt das Adagio
BWV 968. S. 20 ist rastriert, sonst leer. Der Notentext sowie die Satztitel:
Adagio, Thema | Allegro, Andante, Allegro und Adagio sind von Altnickol
(1719-1759) geschrieben. Poelchaus Zuweisung an Miithel im Inhaltsverzeich-
nis des Konvoluts: ,,c) Ders [d. i. J. S. Bach] Klavier-Sonate D m. Von Mii-
thels (in Riga) Hand 413.°? trifft nicht zu. Von Miithel stammt lediglich die
Beschriftung der Titelseite (S. 5): ,,Sonata | per il | Cembalo Solo. | del Sigr
J. S. Bach.“ mit Incipit der ersten anderthalb Takte der Sonate und Besitzer-
vermerk ,,poss | Miithel®, auflerdem die Autorenbezeichnung ,.del Sigr. ]: S.
Bach.” auf S. 6, tiber der ersten Akkolade, rechts.

In seiner Chronologie der Schrift Altnickols?® ordnet Alfred Diirr unsere Ab-
schrift derjenigen Gruppe von Handschriften zu, deren Entstehungszeit we-
der aus den Schriftziigen noch aus dem Wasserzeichen zu bestimmen ist.*?

Zur Echtheit der Bearbeitungen

Die d-Moll-Sonate und das G-Dur-Adagio wurden in die Ausgaben der Bach-
schen Klavierwerke bei Peters (Oeuvres complétes, Série 1, Cahier 3, spiter
Nr. 213, hrsg. von Roitzsch) und bei Steingriber (Bd. IV bzw. VII, hrsg. von
H. Bischoff) sowie in die BG (Bd. 42, hrsg. von Naumann) aufgenommen.
In allen Fillen diente als Grundlage fiir die Edition die Abschrift aus P 214,
als deren Schreiber Miithel angesehen wurde, offenbar wegen Poelchaus Zu-
weisung im Inhaltsverzeichnis. Aus der Autorenbezeichnung ,del Sigr. |. S.
Bach“ (auf dem Titelblatt und nochmals tiber der ersten Akkolade des Noten-
textes) wurde abgeleitet, dafl Johann Sebastian selbst die Transkription ausge-
fithrt habe. Auch Spitta (I, S. 688£.) war davon fest iiberzeugt. Zweifel an der
Echtheit der Bearbeitung wurden zuerst von Johannes Schreyer (Beitrige zur
Bachkritik 11, Leipzig 1913, S. 70) gedufert, allerdings mit unzureichenden
Argumenten. Ulrich Siegele 1aft in seinen Untersuchungen zu Bachs Bearbei-
tungstechnik (Diss. Tiibingen 1957, S. 114f.) die Entscheidung offen, deutet
allerdings Vorbehalte gegen Bachs Autorschaft an.

Wir gehen bei unseren Untersuchungen von der Uberlieferung der Werke
aus. Sie stiitzt sich auf eine einzige Quelle, eine Abschrift von Bachs Schwie-

26 Poelchau diirfte sie im Baltikum erworben haben. Vielleicht gehérte sie zum Nachlal
des Klavierspielers J. G. W. Palschau, ebenso wie die Hs. P 267, Quelle C zu den So-
naten und Partiten fiir Violino solo, vgl. Krit. Bericht zu NBA VI/1.

27 Diese Angabe entspricht der Eintragung in Poelchaus hs. Katalog von 1832.

28 B] 1970; unsere Hs. wird dort als Nr. 7 behandelt, siehe S. 46 und 48.

29 G. von Dadelsen vermutet, daf sie nicht wihrend Altnickols Schiilerzeit bei J. S. Bach
17441748, sondern frithestens um 1750 entstanden ist (miindliche Mitteilung).
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gersohn Altnickol, die er vermutlich noch nicht wihrend seines Aufenthaltes
in Leipzig, sondern erst spiter angefertigt hat. Er hat zu dem Notentext mit
den Satzbezeichnungen weder einen Titel noch eine Autorenbezeichnung hin-
zugesetzt. Diese Angaben stammen erst von dem spiteren Besitzer der Hand-
schrift, Miithel.* Unter diesen Umstinden ist aber die Zuschreibung der Be-
arbeitung an J. S. Bach ungesichert. Woméglich fehlte sie bereits auf Altnickols
Vorlage ebenso wie auf seiner Kopie. Dazu kommt, daf eine Autorenangabe
zu einem Arrangement in der fraglichen Zeit ebensogut den Komponisten wie
den Arrangeur bezeichnen kann. Somit 1iBt die Quelle kaum Riickschliisse
auf die Person des Bearbeiters zu, sie macht es lediglich wahrscheinlich, daf3
er dem Umkreis Bachs angehort. Weiteren Aufschlu kann nur eine stilkri-
tische Priifung der Werke bringen.

Das Adagio G-Dur

Die Bearbeitung unterscheidet sich von der Violinfassung in auffilliger Weise
durch ihren Grundrhythmus. In der Violinfassung herrschen ruhige 4tel vor,
die spiirbar den metrischen Verhiltnissen des ¥;-Taktes unterworfen sind. Sie
erhalten durch die Punktierung Fluf und zugleich etwas vom gespreizten
Charakter ciner Einleitung zu einer Ouvertiire im franzosischen Stil 3t

In der Klavierbearbeitung wird der einheitliche Charakter des Satzes gestort.
An seinem Anfang tritt zu den punktierten Hauptstimmen eine Begleitung in
widerschlagenden 8teln. Dadurch entsteht eine Unruhe, die nur durch lang-
sameres Tempo zu mifigen ist. Die Taktschwerpunkte verlieren dabei an
Gewicht, die einzelnen 4tel werden selbstindig. Im Laufe des Satzes erscheint
dazu in der Bearbeitung ein zweiter Grundrhythmus, der dann von T. 20 an?®
bis zum Schluf vorherrscht: durchgehende 16tel, zumeist in der Bafstimme.
Diese Bewegungsform nimmt der Punktierung ihre rhythmische Kraft, zu-
gleich mindert auch sie die Bestimmtheit des %-Taktes. Auch wenn die Takt-
schwerpunkte durch die tiefen Bafinoten hervorgehoben werden, herrscht doch
gegeniiber dem gemessenen, eher strengen Charakter der Violinfassung in der
Bearbeitung cine weich flieBende Bewegung vor. Sie erfordert ein schnelleres
Tempo als der am Anfang angeschlagene Grundrhythmus. Besonders in T. 15
bis 19, wo beide Bewegungsformen einander taktweise ablésen, entsteht eine
fihlbare Diskrepanz. Die Bearbeitung erscheint trotz der Geschlossenheit im
Aufbau und der Einheitlichkeit des Materials unausgewogen.

30 Miithel kam 1750 nach Leipzig, um sich bei Bach ,,inz seinem Metier zu perfectioniren”.
Nach Bachs Tod hielt er sich einige Zeit bei Altnickol in Naumburg auf. Vgl. Dok II,
Nr. 602 und 603, sowie Dok III, Nr. 640 und 777.

* Das Adagio endet auf der Dominante. Zusammen mit der in der Sonate nachfolgen-
den Fuge lidft es sich als eine — allerdings iiberdimensionale — franzésische Ouvertiire
auffassen.

3 In der Klavierbearbeitung fehlt T. 17 der Violinfassung. Um die beiden Fassungen
besser miteinander vergleichen zu kénnen, zahlen wir in der Bearbeitung den auf T. 16
folgenden Take als T. 18. Die Auslassung wird unten erértert.
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Die Anderung des Grundrhythmus in der Klavierfassung wirkt sich dariber
hinaus auf die Gestaltung der Kadenzen und des Schlusses aus. An die Schluf3-
kadenz in der Grundtonart schlieft ein zweitaktiger Abschnitt an (T. 45/46).
In der Violinfassung hebt er sich von dem Vorangehenden durch Einstimmig-
keit gegeniiber dem durchweg akkordischen Satz sowie durch 8tel- bzw. 16tel-
Rhythmus gegeniiber der Punktierung ab. Die episodischen 8tel in T. 5, 7 und
o sind nicht vergleichbar wegen der durch die Akkorde und die Artikulation
betonten Schwerpunkte auf den Zihlzeiten. Die Schlufiphrase pendelt schwere-
los aus, wird dabei aber durch die Hemiole zusammengehalten. In der Bear-
beitung sind die Schluftakte nicht von dem Vorangehenden abgesetzt. Die
stel in T. 45 sind in 16tel aufgelost und fithren somit den in der Kadenz nur
geringfiigig aufgehaltenen Flufy fort bis in den Schlufakkord hinein. Auch
der Kontrast in der Setzweise entfillt, da die einstimmige Linie in einem
zwei- und mehrstimmigen Satz aufgeteilt ist. Dabei geht die hemiolische Glie-
derung verloren. Der Bearbeitung fehlt somit die Schlufpointe; ein Ersatz
dafiir ist nicht zu erkennen. Offensichtlich hat der Bearbeiter den Sinn der
Schlufwirkung nicht erfafit.

Die Kadenzen wirken in der Violinfassung als Zisuren im musikalischen Ab-
lauf, da sie nicht dem gleichmiBigen Grundrhythmus des Satzes unterworfen
sind. Sie erscheinen als freie, improvisatorische Elemente innerhalb eines
zwingenden Aufbaus. In der Klavierbearbeitung werden die Zasuren zumeist
von der durchlaufenden Bewegung iiberspielt. Auch die dreimalige Stauung
T. 40 ff. wird durch ein Wechselnotenmotiv in 16teln ihrer rhythmischen Kratt
beraubt. Sie bleibt infolgedessen auf die harmonische Wirkung beschrankt.
Der Fortfall der Kadenzeinschnitte wird in der Bearbeitung durch chroma-
tische Linien in der Bafstimme ausgeglichen (T. 14, 33, 37, 44). Diese chro-
matischen Partikel mit ihren starken Dissonanzen (Ubergang T.33/34 und
T. 43/44) verlangen danach, durch ein Ritardando hervorgehoben zu werden.
Ein Beispiel aus dem g-Moll-Priludium fiir Orgel BWV 542, in dem teil-
weise das gleiche Material wie in der Bearbeitung verwendet wird, macht den
Unterschied in der Kompositionsweise deutlich. Im drittletzten Takt minden
j2tel-Passagen in den Akkord der 6. Stufe als Trugschlufl. Von diesem Ak-
kord aus leitet Bach in den doppeldominantischen verminderten Septakkord,
der aber, von dem Wechselnotenmotiv (s. 0.) umspielt, ungefestigt bleibt; er
changiert gleichsam. Aus diesem Klang 16st sich eine einstimmige chromatische
BaBlinie in 16teln, die sein wesentliches Element, den Tritonus g/cis, nach-
seichnet und damit auf den Dominantton d fithrt. Der Satz schliefit mit den
Akkorden von Dominante und Tonika. Obwohl dieser Schluf locker gefiigt
ist, wirkt er doch zwingend, da jedes Element seine klare Funktion in einem
sinnvollen Ablauf hat. In der Bearbeitung des G-Dur-Adagio mit ihrer vor-
herrschenden 16tel-Bewegung vermissen wir eine solche logische Gliederung,
die Konturen sind verwischt.

Das mangelnde Verstindnis des Bearbeiters fiir die Rhythmik und Architek-
tonik der Originalfassung zeigt sich ahnlich in dem mit T. 15 beginnenden
Mittelteil der Klavierfassung. Die von T. 20 an durchlaufende Bafistimme in
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16teln wirkt insofern unselbstindig, als ihre motivische Struktur fortwihrend
variiert wird und deshalb nicht die Gliederung der Oberstimmen zu unter-
stiitzen vermag; auch lift ihre Spielbarkeit zu wiinschen iibrig. Sie scheint
einzig unter dem Gesichtspunkt konzipiert, die in der Violinfassung enthal-
tene Harmonik auszumalen und kraft ihrer Motorik zu verbinden. Wir ken-
nen in den Klavierwerken aus J. S. Bachs reifer Schaffenszeit keinen vergleich-
baren Fall einer derartig unbedeutenden, lediglich mitlaufenden Bafistimme.
Bemerkenswert ist aulerdem, daf in der Bearbeitung der T. 17 des Originals
fehlt. Hierin scheint uns kein Versehen des Bearbeiters oder gar des Kopisten
zu liegen, denn die Symmetrien zwischen T. 15/16 und 18/19 sowie zwischen
T. 20 und 21 und zwischen T. 22 und 23 zeugen von einer bewufiten Gestal-
tung, deren Gleichgewicht von T. 17 gestort wiirde. Allerdings wird die Ori-
ginalfassung hierdurch umgestaltet.

In der Violinfassung fithrt die Entwicklung des Anfangsmotivs in T. 15 und
16 zu einer ansteigenden Sequenz mit zweitaktigen Sequenzgliedern (T. 17/18,
19/20, 21/22), die zwar nicht genau iibereinstimmen, die sequentielle Fort-
schreitung jedoch in der Oberstimme deutlich erkennen lassen. Bereits in
T. 20 kiindigt die Umkehrung des punktierten Motivs die Tendenz zum
Wechsel der Bewegungsrichtung an. Die fallende Bewegung setzt sich jedoch
erst in T. 23 durch, wobei dieser Takt den vorangehenden sequenziert. Nach
einem Neuansatz wird die Spannung mit zwei zweitaktigen Sequenzgliedern
(T. 24/25 und 26/27) abgebaut. Diese sind aus dem letzten Sequenzglied der
aufsteigenden Sequenz (T.21/22) abgeleitet, wie die Aufeinanderfolge von
Ein- und Zweistimmigkeit des punktierten Motivs beweist.

In der Klavierbearbeitung ist der Abschnitt grundlegend umgewandelt. Hier
werden die ersten beiden Takte (15/16) durch die unterschiedliche Begleitung
in Kontrast zueinander gesetzt. Ihnen folgen als Sequenz die ebenso kontrastie-
renden Takte 18 und 19; T. 17 fillt fort. Die ersten vier Takte werden aufier
vom rhythmischen Kontrast von der harmonischen Fortschreitung getragen,
die von D-Dur nach G-Dur moduliert. Nachdem dieses Modulationsziel er-
reicht ist, wird die Entwicklung nur noch von zwei Elementen bestimmt: von
der — gegeniiber der Violinfassung stellenweise bereicherten — Harmonik und
der Motorik der in 16teln durchlaufenden Bafstimme. Auf diese Passage
trifft Spittas Beschreibung (I, S. 689) des Adagio in besonderem Mafle zu,
wenn er von ,einem jener Praeludien” spricht, ,.in denen unter einem dur.ch—
gehenden, einférmigen Rhythmus die Harmonien sacht wie Nebelbilder in ein-
ander iiberflieBen, aus deren Zauberhiille eine langgezogene, sehnsuchtsvolle
Melodie hervortont. Alles, was dem Menschenherzen fehlt und was die Zunge
vergeblich zu stammeln sucht, wird hier von wunderthitiger Hand auf ein
Mal entschleiert, und doch bleibt es so fern, so unerreichbar weit!*

Was Spitta an dem Werk so sehr bezauberte — er hielt es in der Klavierfas-
sung fiir , eines der wunderbarsten Stiicke, die der Bachsche Genius hervorge-
bracht hat“ —, erscheint uns jedoch gerade als Zeichen dafiir, dafl die Gestal-
tungskraft des Bearbeiters sich von der J. S. Bachs wesentlich unterschied.
Wihrend die Bearbeitung, um noch einmal mit Spitta zu sprechen, durch , je-

3 4279
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nes leise Fortwallen im langsamen Wechsel der Harmonien bestrickt, fehlt ihr
die Bach eigene rhythmische Kraft und die motivisch geformte Architektonik
der Originalfassung. So wird der Hohepunkt der Entwicklung (T. 22) ebenso
verschleiert wie der Neuansatz fiir die abwirtsfiihrende Bewegung in T. 24.
obwohl die Stimmen der Violinfassung unverindert in die Klavierbearbeitung
tibernommen werden. Beide Erscheinungen sind hier in einen einheitlichen
Ablauf, den fortwallenden Strom der Harmonien eingebettet. Sie werden auch
nicht durch die Baflstimme hervorgehoben. Diese unterstreicht lediglich Bezie-
hungen zwischen einzelnen Takten (z. B. zwischen T. 20 und 21 und zwischen
T. 23 und 24) — und das nur in geringem Mafle, denn der taktweise immer
gleiche Grundzug der Bafistimme bei jeweils unterschiedlicher Ausgestaltung
schafft keine pragnante Gliederung.

Die Vorliebe des Bearbeiters fiir harmonische Wirkungen zeigt sich sogleich
in den ersten vier Takten des Satzes. In der Violinfassung wird taktweise das
punktierte Motiv von der Einstimmigkeit in die Vierstimmigkeit gefithrt. Zu-
gleich wird ausgehend vom Grundton c iiber die Sekunde ¢/d die erste Kadenz
Dominante/Tonika angestrebt. Indem die Tonika jedoch nicht rein erscheint,
sondern mit der Obersekunde statt des Grundtons und mit der kleinen Sep-
time, wird eine harmonische Spannung erzeugt, die weiterdringt. Dieser ent-
wickelnden, strebigen Exposition des Originals steht eine harmonisch fli-
chige, reihende in der Bearbeitung gegeniiber. Sie fiihrt bereits im ersten Takt
zum vollen Tonikaklang. Thm wird im zweiten Takt iiber dem Orgelpunkt 1G
der dominantische verminderte Septakkord gegeniibergestellt. Der dritte Takt
bringt dieselbe Harmonie um eine Oktave nach oben versetzt. Der vierte
stimmt harmonisch wieder mit der Vorlage tiberein. Der Exposition liegt so-
mit eine spiegelbildliche Symmetrie zugrunde: Tonika/Dominante und Domi-
nante/Tonika, wobei der zweite Teil durch die unterschiedliche Lage klang-
lich kontrastiert. Dadurch, daff der vierte Takt nicht die Erwartung auf die
Tonika einlést und der Ball den Orgelpunkt verlifit, 6ffnet sich die Ex-
position dem Satz.

Diese Unterschiede werden in dhnlicher Weise deutlich aus der Umdeutung
von T. 9—11 in der Bearbeitung. In der Violinfassung unterstreicht die beweg-
liche Mittelstimme in T. 9 den Charakter des Akkordes als verminderten Sept-
akkord. Er wird im folgenden Takt zunichst trugschlufiartig in den einen
Halbton hoher gelegenen verminderten Septakkord gefiihrt und darauf in
einem erneuten Ansatz abwirts in den Quartsextakkord von g-Moll, der sich
als Vorhalts-Quartsextakkord in die Dominante auflést. Die Takte 1o/11 sind
somit hemiolisch gegliedert. In der Klavierbearbeitung hingegen ist schon der
Akkord in T. 9 als Dominantseptnonakkord von h-Moll festgelegt. Bei seiner
Auflosung im nichsten Takt wird zuerst der entsprechende Dominantsept-
akkord als Vorhalt iiber den Tonikagrundton H gesetzt, worauf trugschluf’-
artig der verminderte Septakkord iiber H folgt. Von diesem Akkord aus lei-
tet in einer Riickung um einen Halbton abwirts der verminderte Septakkord
tber B in den Quartsextakkord von d-Moll. Damit ist ein harmonisches
Schema erfiillt, das in der Harmonik des Originals zwar enthalten, jedoch
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nicht in dieser Bestimmtheit formuliert ist. In der Violinfassung spielen bei
dieser harmonischen Fortschreitung die Strebekrifte der einzelnen Stimmen
eine wichtige Rolle. In der Klavierfassung entfallen sic. Zudem werden hier
die Harmonien in ihrer tonalen Bestimmtheit gefestigt, und gerade deshalb
verliert die harmonische Entwicklung ihre Konsequenz. Das wird in T. 10 bei
dem Ubergang vom zweiten zum dritten Akkord deutlich, der in der Bearbei-
tung als Halbtonriickung zwar von klanglichem Reiz ist, aber ohne zwingende
Logik bleibt. Bezeichnenderweise fehlt auch die Hemiole in T. 1o/r1. Im Ori-
ginal namlich stellt sie eine rhythmische Klammer fiir die Modulation und zu-
gleich eine wuchtige Zusammenfassung, hinfiihrend auf die Kadenz dar: in
der Bearbeitung mit ihrer Reihung harmonischer Flichen wire sie bezie-
hungslos.

Zum SchluB sei noch auf ein dhnlich bezeichnendes Detail hingewiesen. In
T. 6 der Violinfassung zeigt die Wechselnote h” in der punktierten Mittel-
stimme den Durchgangscharakter des d-Moll-Akkordes an. Die Bearbeitung
fiigt statt dieses Tons das Sekundintervall £ 'ois” ein, das in seiner dominanti-
schen Wirkung den a-Moll-Akkord festigt. Erst auf dem dritten 4tel des Tak-
tes setzt der Bearbeiter entsprechend dem Original die Wechselnote fis’, die
nun in diesem Zusammenhang ohne weiterfiihrende Kraft ist. Diese Variante
ist nicht allein deshalb bemerkenswert, weil sie offenkundig mangelhaft ist,
sondern auch, weil sie die Unselbstindigkeit des Bearbeiters erweist. Er
ibernimmt die originale Lesart, obwohl sie infolge seines Fingriffes ihren
Sinn verloren hat, anstatt eine eigene Losung zu bieten, die dem neuen mu-
sikalischen Verlauf angemessen wire.

Die Sonate in d-Moll

In seinen obengenannten Untersuchungen kennzeichnet Siegele die beiden Be-
arbeitungen in der Weise, daf} die Personlichkeit des Bearbeiters im G-Dur-
Adagio deutliche Spuren hinterlassen habe, wihrend die Bearbeitung im Falle
der d-Moll-Sonate iiber das SchulmiBige groftenteils nicht hinausgehe. Zu-
gleich weist er aber auch auf die Beziehung zwischen den beiden Werken hin
und fithrt die gemeinsame Uberlieferung sowie die chromatischen Zutaten im
ersten und zweiten Satz der Sonate wie im Adagio an. Wie Siegele erscheint
uns die gemeinsame Uberlieferung als ein wichtiger Gesichtspunkt fiir die
Echtheitsfrage. Die Tatsache, dafl Sonate und Adagio in derselben Hand-
schrift, auf derselben Papierlage, vom selben Schreiber fortlaufend nieder-
geschrieben sind, ohne daf die Schriftziige sich verindern, it darauf schlie-
Ben, daBl Altnickol beide Werke zusammen vorgelegen haben. Es liegt des-
halb nahe, daf} sie beide vom selben Bearbeiter stammen.33

Siegele hat mit dem Hinweis auf die Chromatik zugleich auch einen stilisti-
schen Anhaltspunkt genannt, der beide Bearbeitungen verbindet. In der Tat

33 Miithel scheint gleichfalls die vier Sitze der Sonate und das einzelne Adagio fiir zu-
sammengehorig gehalten zu haben, wie aus seinem Titel ,,Sonata per il Cembalo® her-
vorgeht.
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entspricht die chromatische Passage vor dem Schluf5 des einleitenden Adagio
der d-Moll-Sonate mit ihrer Hervorhebung der Schluflkadenz unseren Beob-
achtungen im G-Dur-Adagio. Seltsamerweise hat Altnickols Abschrift im vor-
letzten Takt vor der zweiten Note der 64tel-Gruppe ein Auflosezeichen,
d. h. g’. Ein Schreibversehen diitfte ausgeschlossen sein. Offenbar bestitigt
diese Lesart die Unselbstindigkeit des Bearbeiters. Er mochte die Linienfih-
rung d”/dis” des Originals nachzeichnen, obwohl bereits innerhalb der auf-
steigenden chromatischen Passage der Leitton gis” (entspricht dis”) erreicht
wurde. Zugleich beweist diese Lesart, dafy die Bearbeitung mit erheblicher
Agogik bei der Interpretation rechnet. Die chromatischen Partikel in T. 30
und 32 der Fuge haben in ihrem episodischen Auftreten allerdings eine andere
Bedeutung. Man mag jedoch darin, daf} sie wenig geschickt eingefigt sind
und insofern bemiiht wirken, etwas Vergleichbares zu der Gewaltsamkeit er-
blicken, mit der im G-Dur-Adagio und in der genannten Stelle im d-Moll-
Adagio die chromatischen Linien Stauungen vor den Kadenzen herbeifihren.
DaB das Motiv des Themenkopfes aus dem Original in die Bearbeitung tiber-
nommen wird, obwohl es nur mithsam zu der chromatischen Stimme passen
will, ist wiederum ein Zeichen fiir die Unfreiheit des Bearbeiters gegeniiber
seiner Vorlage.

Uber den von Siegele genannten Hinweis hinaus lassen sich im Stil der d-Moll-
Sonate weitere Ubercinstimmungen mit dem G-Dur-Adagio feststellen. Al-
lerdings sind in dem mehr schulmifigen Arrangement der Sonate personliche
Figenheiten des Bearbeiters weniger ausgeprigt als im Adagio. Trotzdem
darf man sie nicht als bedeutungslos ansehen, denn nur aus ihnen lassen sich
Schliisse auf die Person des Bearbeiters ziechen. Die Tatsache der Schulmafig-
keit namlich, die in der Literatur gern benutzt wird, um Bach eine Bearbei-
tung abzusprechen, ist als Argument fiir die Echtheitskritik bedeutungslos.
Sonst miifite man ihm z. B. auch die mit Sicherheit authentische Lautenbear-
beitung der E-Dur-Violinpartita BWV 1006a (ediert in NBA V/10) wegen
ihrer SchulmiBigkeit absprechen.

Die stirksten Eingriffe hat bei der Klavieriibertragung der a-Moll-Violin-
sonate die Fuge erfahren. Hier sind gelegentlich in der Unterstimme bewegte
16tel-Passagen zugefiigt, die den Satz bereichern und die Gliederung unterstiit-
zen (z. B. gleich T. 9—12). Andererseits finden sich aber auch Fullstimmen, die
in ihrer geringen motivischen Konzentration die Absicht verraten, lediglich
cine durchlaufende Bewegung zu gewihrleisten. Derartige unselbstiandige
Stimmen gibt es in T. 127-131 und 175-177 sowie mehr floskelhaft in T. 14
(Unterstimme), T. 79/80, T. 99 (Mittelstimme), T. 247/248 und T. 275.
Aber auch dort, wo die in der Klavierbearbeitung zugesetzten kontrapunktie-
renden Stimmen motivisch gebunden sind, wirken sie oft nur fillend. So et-
halten die Takte 137145 in der Violinfassung ihren Reiz durch das Wechsel-
spiel des Themas in Originalgestalt und Umkehrung sowie in unterschied-
licher Lage und Tonart. Dieses Spiel bezieht seine Gliederung aus der rhyth-
mischen Priignanz des Themas. Sie wird in der Bearbeitung jedoch durch die
fortlaufende 16tel-Bewegung gemindert. Zugleich wirkt der Ablauf einheit-
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licher als in der wechselvollen Violinfassung, einerseits wegen der zugefiigten
Stimmen, die den Blick von dem Thema in seinen verschiedenen Gestalten
ablenken, andererseits auch wegen der motivisch gleichartigen Ansitze T. 137,
139 und 141. Infolgedessen dominiert in der Bearbeitung die stetige 16tel-Be-
wegung und die harmonische Fortschreitung iiber die Verarbeitung des
Themas.

Eine vergleichbare durchlaufende 16tel-Bewegung haben auch die Takte 33
bis 41. Der Bearbeiter hat hier die rhythmischen Zasuren nach dem ersten
8tel der Figurationen des Originals mit 16tel-Noten ausgefillt und die Dop-
pelgriffe der Violine ab T. 38 in Schiittelfiguren umgeschrieben. Zugleich hat
er in auffilliger Weise die Harmonik veridndert. Im Original fiihren die fal-
lenden Sequenzen nach d-Moll (T. 36) und schlieflich zu dem B-Dur-Sext-
akkord (T. 37). Dieser ist als Neapolitanischer Sextakkord Ausgangspunkt
fiir eine stark gespannte Harmoniefolge (T. 38), die den Dominantakkord
von a-Moll (T. 39, mit Quartvorhalt vor der Terz) anstrebt. Mit dem Vollzug
der a-Moll-Kadenz setzt das Thema ein und beschlieft den ersten, das Fu-
genthema verarbeitenden Abschnitt der Fuge. In der Klavierfassung ist der
verminderte Dreiklang in T. 38 des Originals zum Dominantseptakkord er
weitert und damit in seiner Funktion festgelegt, ein Eingriff, der dem in T. g
des G-Dur-Adagio vergleichbar ist. Ebenso wie dort wird hier infolgedessen
die Konsequenz der harmonischen Fortschreitung gemindert und die Architek:

tonik des Werkes beeintrachtigt.

Denn die Festlegung auf den Dominantseptakkord am Anfang von T. 38 ver-
bietet dem Bearbeiter den Schritt zu dem verminderten Akkord gis/d/f, sie
verlangt vielmehr eine Auflosung in den Tonika-Sextakkord. Damit verliert
aber die d-Moll-Kadenz T. 39/40 an Gewicht; sie bestitigt nur noch den Ka-
denz-Schritt von T. 38. Der harmonische Ablauf biifit an Spannung ein, denn
die Modulation nach d-Moll ist bereits zu Beginn von T. 38 mit dem Eintriti
des Dominantseptakkordes vollzogen. Diese Verschiebung des harmonischen
Gewichts bewirkt, daf der Themeneinsatz in T. 39 der Bearbeitung seine for-

male Bedeutung verliert. Er wirkt nicht als zusammenfassender Zugriff, son

dern fiigt sich in den Ablauf ein.

Finen weiteren, geringeren Eingriff des Bearbeiters in die Harmonik det

Originals kénnen wir in T. 40" beobachten: statt des subdominantischen
Durchgangsakkordes der Violine hat das Klavier einen zwischendominanti-

schen verminderten Septakkord. Ahnliche Abweichungen finden sich auch in
T. 6o, oberes System, drittes 8tel, T. 105°, T. 263, Bafistimme. Wir sehen hier
ebenso wie im G-Dur-Adagio die Tendenz, Durchgangsakkorde in dominan-

tische Klinge umzuwandeln. Dabei wird aber nicht die Spannung verstiarkt,

vielmehr verliert mit der Betonung der einzelnen Stufe die Harmoniefolge
ihren Zusammenhalt und damit ihre Strebigkeit.

Weitere Eigenheiten 148t die Klavierbearbeitung in den Zwischenspielen er

kennen, die vom Rhythmus des Themenkopfes und einer chromatischen Ge-

genstimme bestimmt sind (T. 18—30, 73—81, 149-157, 232—248). Zu den meist
zwei Stimmen der Violinfassung (im dritten Zwischenspiel sind es drei) wer-
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den weitere Stimmen zugefiigt. An ihnen fillt bereits die rhythmische Gestalt
auf, besonders in den ersten beiden Zwischenspielen. Wihrend der Themen-
rhythmus in der Violinfassung fortwihrend neu ansetzt und dadurch weiter-
fithrt, bewirkt der anapistische Rhythmus auf der zweiten Takthilfte ein Inne-
halten vor dem folgenden Taktschwerpunkt. Dieser gestauten Rhythmik ent-
spricht eine komplizierte Harmonik. In der zweistimmigen Violinfassung kann
die Terz auf dem jeweiligen Taktschwerpunkt im allgemeinen als untere Terz
des Zielakkordes aufgefafit werden ; dagegen ist sie in der Klavierbearbeitung
im ersten und vierten Zwischenspiel so erginzt, daf sie die obere Terz dar-
stellt. Diese harmonische Ausdeutung ist der zweistimmigen Vorlage offen-
kundig unangemessen. Es entstehen Leittone und chromatische Wechsel-
noten, die als Querstinde die harmonischen Beziehungen verunklaren, sowie
befremdende (z. B. T. 19 und 27) und unausgeprigte (z. B. T. 21/22 und 239
/240) Modulationsschritte. Wihrend die Zwischenspiele im Original in ihrer
klaren Gliederung die Themenpartien verbinden, wirken sie in der Klavier-
bearbeitung eher versponnen und sperrig; der Spannungsbogen von einer
Themendurchfithrung zur nichsten ist zerstort.

Mébglicherweise ist der Bearbeiter bei seiner Harmonisierung dem Vorbild der
Originalfassung gefolgt, die in dem einzigen dreistimmigen Zwischenspiel
dieser Art (T. 149-157) entsprechend harmonisiert ist. Allerdings hat er ge-
rade hier die Vorlage geindert (T. 153-157) : er fiigte eine fliissige Bafistimme
hinzu, die ein abweichendes Harmonieschema zur Folge hat; dieser Eingrift
zerstort die anschlieBende Phrase. Wihrend im Original der TrugschluB in
T. 157 eine Spannung erzeugt, die die folgenden Takte trigt, ist in der Bear-
beitung mit der d-Moll-Kadenz ein Schwerpunkt gesetzt, der nicht mehr vor-
ausweist. Deshalb sind die Leittonschiarfungen in T. 158 und 160 geradezu
notwendig: sie fiillen den harmonischen Ablauf nachtriglich mit Spannung,
die ihm zu Beginn entzogen worden war.

Umgestaltet ist schliefSlich auch der Schlufl der Fuge (von T. 273 an). Der Kla-
viersatz ist gegeniiber der Violinfassung verdiinnt; infolgedessen wird die
Gewalt der 4tel-Schlige gemindert. Unter diesen machtvollen Akkordschla-
gen, die die metrischen Schwerpunkte zunchmend gewichtiger und lastender
werden lassen, und im Wechsel der Tonika bzw. Subdominante mit ihrer je-
weiligen Dominante baut sich aber im Original die SchluBspannung auf. Be-
vor die Bewegung ganz zum Stillstand kommt, 16sen 32tel-Passagen das Me-
trum nahezu auf; der Ablauf wird unversehens improvisatorisch gelockert.
Die SchluBakkorde, die zugleich wieder zu einer festen Ordnung zuriickfiih-
ren, wirken hiernach vom musikalischen Verlauf der Fuge abgesetzt, als ein
von aufien herangetragenes Element, das den Abschluf bekriftigt. Demgegen-
tber ist die Anlage des Schlusses in der Klavierbearbeitung von dem Prinzip
der gesteigerten Bewegung bestimmt. Die thematische 8tel-Melodik ist in 16-
tel-Figurationen umgewandelt, wobei es nicht ohne Gewaltsamkeiten abgeht:
der Schritt zur Subdominante T. 273 ist undeutlich, und die Schiittelfigur
T. 277 verunstaltet die latent zweistimmige Linie. Die flieBende Bewegung
wird durch die Rouladen in T. 280 und 282 sowie durch die auftaktigen Stel



e -

R -

Unechtes unter Bachs Klavierwerken 39
im Bafl von T. 285 bis hin zu der 32tel-Passage gesteigert und schlieBlich in
den Schluffakkorden aufgefangen.

Besetzung

Die beiden Ubertragungen sind in eine bemerkenswert tiefe Lage gesetzt. In
der d-Moll-Sonate wird zweimal das 1B (in der Fuge) und einmal das a” (im
Schlufisatz) verlangt, im iibrigen wird der Raum von C bis g” beansprucht. Im
G-Dur-Adagio erstrecke sich der Tonraum von g” bis hinunter zu 1G mit allen
chromatischen Tonen unterhalb von C. Dabei ist weniger die Ausnutzung bis
zum 1G hin ungewohnlich; J. S. Bach verlangt diesen Raum in vielen Klavier-
werken seiner Leipziger Zeit, z. B. in den Partiten und in den Goldberg-
variationen. Auffillig ist vielmehr die Beschrinkung in der Hohe und die tiefe
Durchschnittslage. Eine zwingende Notwendigkeit fiir eine solche Transposi-
tion fehlt: Bach jedenfalls hat bei seinen Ubertragungen der Violinkonzerte
auf das Klavier die Tonart im allgemeinen um einen Ton herabgesetzt und zu
hoch liegende Stellen geknickt. Auferdem wird in unseren Bearbeitungen
nicht einmal der Tonraum bis d”** ausgenutzt. Womaoglich beabsichtigte der
Bearbeiter, die ganze C-Dur-Violinsonate zu iibertragen; dann hitte er ohne
Knickungen mit d””” als héchstem Ton rechnen miissen entsprechend dem g**”
der Violinfassung in T. 263 der Fuge. Eine solche Erklirung bleibt jedoch un-
zureichend, weil sie sich nicht auf die Transposition der a-Moll-Violinsonate
anwenden 1aft.

Angenommen, die Bearbeitungen sind — entgegen Miithels Vermerk — nicht
fir das Cembalo geschrieben, so gilt es, ein anderes Instrument zu benennen,
auf dem sie angemessen darzubieten sind. Die Laute kommt wegen ihres ge-
ringen Umfanges in der Hohe und wegen ihrer Schwerfilligkeit, die die vie-
len mehrstimmigen Passagen nur mit Miihe auszufiihren erlaubt, nicht in
Frage. Eher 140t sich an das Lautenklavier denken; J. S. Bachs Interesse fiir
derartige Instrumente ist bezeugt.3* Thr Umfang erstreckte sich jedoch, soweit
Daten bekannt sind, in der Hohe mindestens bis ¢”*’. falls in der Tiefe C un-
terschritten wurde. Ein Umfang von 1G bis a”, wie er in der Bearbeitung ver-
langt wird, ist demnach fiir ein Lautenklavier ungewohnlich. Wir kénnen uns
deshalb die Herabsetzung in den Ubertragungen nur aus der Absicht erkliren,
um des Klanges willen die tiefe Lage eines Klavierinstruments auszunutzen.

Zusammenfassung

Die stilistischen Ubereinstimmungen zwischen den beiden Ubertragungen er-
weisen, was bereits durch die gemeinsame Uberlieferung nahegelegt wird: die
Sonate BWV 964 und das Adagio BWV 968 sind Bearbeitungen desselben
Musikezs. Seine Kompositionsweise unterscheidet sich deutlich von derjeni-
gen J. S. Bachs. Bachs kraftvolle, differenzierte Rhythmik wird durch hinzu-

34 Vel. hierzu Th. Kohlhase im Krit. Bericht zu NBA V/1o0, in der Einleitung zu den Lau-
tenwerken.
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gefiigte, nicht selten unselbstindige Stimmen in eine gleichférmige, weich
fliefende Bewegung umgewandelt. Die Gliederung des Originals durch Za-
suren sowie seine Architektonik, die aus der motivischen Arbeit erwichst, tre-
ten auf diese Weise in den Hintergrund. Die formalen Konturen werden ver-
wischt. Statt dessen gewinnt innerhalb des musikalischen Verlaufs die Har-
monik an Bedeutung. An ihren Wirkungen ist dem Bearbeiter offenbar be-
sonders gelegen; so haben ihn vor allem die kithnen Harmonien des Adagio
aus der C-Dur-Violinsonate angeregt. Indem er hier in einigen Fillen Klange
fiillt und chromatische Melodik hinzusetzt, gibt er dem Satz einen bedeuten-
den eigenen Wert. Dabei dindern sich die harmonischen Strebewirkungen des
Originals nicht selten in flichenhafte Reihungseffekte. Ahnlich wirken auch
zwischendominantische Schirfungen, die die einzelnen Stufen hervorheben
und ihre Tonalitit festigen, aber die Strebigkeit mindern. In Einzelfillen be-
eintrichtigen derartige Eingriffe das Gleichgewicht der kompositorischen Mit-
tel, ohne daf} der Bearbeiter den Mangel auszugleichen versteht. Dariiber hin-
aus zeigen die Schliisse der d-Moll-Fuge und des G-Dur-Adagio, daf} ihm
der Sinn fiir Bachs kunstvolle Art fehlt, einen Schluff gegen den vorhergehen-
den Satz abzuheben. Er lifit die Bewegung ungebrochen, zum Teil noch ge-
steigert in die Schluflkadenz hineinflieflen. Schlieflich ist auch die erhebliche
Herabtransposition und die daraus resultierende tiefe Durchschnittslage der
beiden Stiicke aufergewshnlich. Die Bearbeitungen der a-Moll-Violinsonate
und des C-Dur-Adagio stammen demnach sicherlich nicht von J. S. Bach.

Zuschreibung an Wilhelm Friedemann Bach

Hermann Keller beschreibt den eigenen, von der Violinfassung abweichenden
Charakter des G-Dur-Adagio zutreffend folgendermafen: ,.So wird die unbe-
rithrte Reinheit des Violinprialudiums in dieser ,Meditation® getriibt, der Lei-
denszug, der im Original erst in den letzten Takten deutlicher hervortritt,
wird von Anfang an betont und fast gewaltsam verstirkt” (Die Klavierwerke
Bachs, S. 107). Keller liefert damit — allerdings ungewollt, denn er hilt die
Ubertragungen fiir echt — einen Hinweis darauf daf} der Bearbeiter, der sich
so riickhaltlos auszudriicken sucht, in der auf J. S. Bach folgenden Generation
zu suchen ist, d. h. angesichts der Uberlieferung durch Altnickol wahrschein-
lich im Kreise seiner Sohne und Schiiler. Stilistische Anhaltspunkte legen nahe,
dafl Wilhelm Friedemann der Bearbeiter ist. Wir konnen in den stilistischen
Fragen allerdings kaum mehr als Hinweise geben, da es an entsprechenden
Vorarbeiten fehlt. Die Autorschaft vieler unter Friedemanns Namen iiber-
lieferter Werke ist fraglich, von ihrer Datierung ganz zu schweigen. Fiir ein-
gehende Untersuchungen seines Kompositionsstils fehlt deshalb die Grund-
lage. Von den Kompositionen selbst der bedeutenden Bach-Schiiler sind ledig-
lich einzelne in Ausgaben greifbar, so dafs ihr Schaffen nur schwer zu iiberblik-
ken ist und personalstilistische Abgrenzungen kaum mit hinreichender Sicher-
heit getroffen werden konnen.

Um die charakteristischen Stilmerkmale der Bearbeitungen darzulegen, haben
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wir bisher gerade ihre Miangel gegeniiber den Originalwerken hervorheben
miissen. Damit sollte aber keineswegs ihre Qualitit verdeckt werden, die in
der Literatur seit Spitta verschiedentlich geriihmt worden ist und die ja auch
die Autoren so beeindruckt hat, daf sie die von Bachs Kompositionsweise ab-
weichenden Ziige nicht bemerkt haben. Der bedeutende Wert der d-Moll-
Sonate und des G-Dur-Adagio, der vorziiglich in der kontrapunktischen Aus-
gestaltung der d-Moll-Fuge und in der melodisch-harmonischen des G-Dur-
Adagio liegt, erlaubt es nicht, den Kreis unter Bachs Schiilern weit zu ziehen.
Unter diesen kommen Miithel und Kittel schon wegen der Uberlieferung
nicht in Frage. Christoph Nichelmann ist wegen der Fugenbearbeitung wenig
wahrscheinlich, Kirnberger wegen der harmonischen Kithnheiten. Bei Johann
Gottlieb Goldberg erkennen wir eine beachtliche Kunst in der fortspinnungs-
haften Themenverarbeitung? und bei Johann Ludwig Krebs die architekto-
nische Bauweise, Fugen durch regelmifige Sequenzen klar zu gliedern, was
gelegentlich auch zu schematischen Bildungen fiihrt.?® Diese beiden Komposi-
tionsweisen liegen aber unserem Bearbeiter offenkundig fern.

Unter Bachs Sohnen kommt wegen des tiefen Ausdrucks neben Wilhelm
Friedemann am chesten Philipp Emanuel als Autor der Bearbeitungen in Be-
tracht. Er scheint jedoch in seinen Kompositionen schon friihzeitig einen eige-
nen Weg beschritten zu haben, wihrend sich Friedemann mehr an das Vor-
bild des Vaters hielt. Die Werke aus beider Jugendzeit sind zu spirlich tiber-
liefert und dabei nicht genau genug zu datieren, um sichere Schlisse zu erlau-
ben, aber die Kompositionen Friedemanns in dem fiir ihn angelegten Klavier-
biichlein (Nr. 2628, vgl. NBA V/5, Krit. Bericht S. 64ff.) und die Emanuels
in dem Klavierbiichlein fiir Anna Magdalena von 1725 (Nr. 16-19 und 27,
vgl. NBA V/4, Krit. Bericht S. 70ff.) unterscheiden sich in der angedeuteten
Weise von einander. Aufschlufreich ist auch in unserem Zusammenhang, daf3
Emanuel in seiner Cembalo-Ubertragung von Sebastians — verschollenem —
d-Moll-Violinkonzert, die etwa zwischen 1732 und 1734 entstanden ist, bei
den notwendigen Eingriffen, den Oktavversetzungen und Umbriichen sicht-
lich ungeschickt verfahrt.3 In unseren Bearbeitungen sind aber derartige
Mingel nicht zu beobachten. Nach Emanuels Fortgang aus dem Leipziger
Elternhaus im Herbst 1734 diirfte er angesichts seines reichhaltigen eigenen
Schaffens kaum noch eine Sonate seines Vaters fiir Klavier arrangiert haben.
Seine spiteren Bearbeitungen von Vokalwerken Sebastians stehen in anderem
Zusammenhang.

Das Interesse des Bearbeiters an der Fugenkomposition, das sich aus den
reichhaltigen Zusitzen zur a-Moll-Violinfuge ablesen 1aBt, spricht hingegen

%5 Nicht umsonst galt seine C-Dur-Triosonate lange Zeit als Werk J..S. Bachs (BWV 1037);
vel. dazu A. Diirr in BJ 1953.

36 Vgl. etwa die drei Fugen in: Le Trésor des Pianistes IX, hrsg. von A. Farrenc.

37 Die Ubertragung ist iiberliefert in St 350. Sebastian hat dann spiter dasselbe Konzert
unabhingig davon noch einmal fiir Cembalo bearbeitet (BWV 1052); s. Krit. Bericht
zu NBA VII/7, S. 36 .



42 Hartwig Eichberg

viel eher fiir Wilhelm Friedemann; denn zumindest unter den Bach-Sohnen
hat er dem Vater in dieser Hinsicht am nichsten gestanden. Fiir ihn ist auch
die melodische Chromatik bezeichnend, die in den kleinsten Notenwerten,
und zwar nicht als eigenstindiges Element, sondern als Verdichtung der Fi-
guration auftritt. Sie fliefit gerade auch in Fugensitzen Friedemanns als freies
Mittel der Ausdruckssteigerung ein, etwa in der F-Dur-Fuge Fk 33, in den
Fugenteilen der d-Moll-Fantasie Fk 19 und in den 8 Fugen von 1778. Bei den
Zeitgenossen finden wir chromatische Schritte in Fugen zumeist formal gebun-
den, oft im Thema oder im Themenkontrapunkt. Selten erscheinen sie rein
melodisch, sondern im allgemeinen ausharmonisiert und dabei in grofieren
rhythmischen Werten. Auch die chromatischen Partikel in J. S. Bachs ¢-Moll-
Fantasie BWV 9o6/1, T. 14/15 und 33, die auf den ersten Blick Friedemanns
Wendungen dhnlich sehen, unterscheiden sich von ihnen doch in bezeichnen-
der Weise. Bei Sebastian wird die Chromatik in den kontrapunktierenden
Skalen T. 5/6 sogleich als fest umrissenes, eigenstindiges Bauelement einge-
fiihrt. Auch die diatonisch/chromatisch kombinierten Passagen T. 14/15 wer-
den motivisch behandelt. Die akzentuierende chromatische Leiter vor dem
Halbschluf} in T. 335 hebt sich gegen die vorangehenden Akkordfigurationen
ab, und ihre steigernde Wirkung wird durch den Wechsel von Parallel- zu
Gegenbewegung in der Unterstimme unterstitzt. Bei klarer Gliederung und
vielfiltiger Formung des musikalischen Materials bleibt der Ausdruck immer
beherrscht. Fiir Friedemanns Fugen scheint uns ferner der gleichformige Be-
wegungsverlauf charakteristisch zu sein, demgegentber die motivische For-
mung der Stimmen von zweitrangiger Bedeutung ist, weiter die unzulangliche
SchluBgestaltung sowie die Unausgewogenheit zwischen Ausdrucksbediirfnis
und kompositorischem Vermogen (vgl. namentlich die Klavierfantasien d-
Moll Fk 19 und ¢-Moll Fk 15). Alle diese Griinde legen es nahe, W. Fr. Bach
als den Urheber der vorliegenden Bearbeitungen anzusehen. Die Ubertra-
gungen geben uns mittelbar Zeugnis von Sebastians eigenem Spiel seiner Solo-
sonaten auf dem Klavier.?®

Sarabanda con Partitis C-Dur BWV 990

LSDites@tulellifen

A. Abschrift von Leonhard Scholz aus dessen Sammlung im Besitz des Jo-
hann-Sebastian-Bach-Instituts Gottingen.

Die Abschrift steht auf einem einzelnen Bogen. Der Titel auf Bl. 1v, tber der
ersten Akkolade lautet ,,Sarabanda con Partitis. Da mio ]. S. Bach“. Der Bo-
gen ist als Auflagestimme beschrieben und folgendermafien eingerichtet:
Bl 1¥ Nr. 1—5, Bl 2t Nr. 6-9, Bl. 2¥ Nr. 10-13, BL 1t Nr. 14-16.

Die Wiederholung der ersten acht Takte am Schluf einer jeden Variation ist

38 Siehe hierzu eine Auferung J. F. Agricolas in Dok III, Nr. 808, S. 292 f.
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durch den Vermerk ,,Da Capo® angezeigt bzw. durch ,,dal Segno repetato™
(Nr. 7, 8, 12, 14) oder ,,7epetato dal Segno” (Nr. 10, 13) in den Fillen, in de-
nen der Anfang der Wiederholung vom Beginn der Variation abweicht. Ein-
zelne Variationen sind besonders bezeichnet: Nr. 13 ,,0 vero Allemanda“.
Nr. 14 ,,0 Courant.”, Nr. 15 ,.Sen Aria Var:“, Nr. 16 , Partita Uultima 6 Gi-
guetta“.Im Notentext finden sich folgende Zusitze: in Nr. 11, T. 16 ein Hin-
weis auf die Handverteilung (dextera, sin.) und in Nr. 12, T. 9 die Bezeich-
nung ,,Soli“ zwischen den Systemen.

Schreiber ist der Niirnberger Organist Leonhard Scholz (1720-1798). Uber
seine Person und iiber seine Sammlung gibt der Krit. Bericht zu NBA IV/5
bis 6 Auskunft.

B. Abschrift ehemals in der Sammlung Schelble-Gleichauf, Frankfurt a.M.,
heute verschollen.

Diese Quelle war die einzige Vorlage fiir die Veroffentlichung der Sarabanda
con Partitis im Supplement der Peters-Ausgabe, 1880 hrsg. von Roitzsch.
Auch der Abdruck in BG 42 (1894, Naumann) stiitzte sich auf Schelbles
Handschrift und zog daneben die Peters-Ausgabe hinzu. Aus beiden Aus-
gaben zusammen ist der Notentext der Quelle im wesentlichen, jedoch nicht in
Nebensichlichkeiten zu rekonstruieren. Der Titel lautete nach der Angabe in
BG 42 (S. XXVIII) : ,,Sarabanda con Partitis da mio ]. S. Bach.“ Die Satzbe-
zeichnungen sind wahrscheinlich eher in der Peters-Ausgabe der Vorlage ge-
treu wiedergegeben: Nr. 13 ,,0 Alemanna®, Nr. 14 ,,0 Corrente und Nr. 16
~L'ultima Partita o Giguette, wihrend die Bezeichnungen ,,Allemande® und
»Courante” in der BG normiert sein diirften. Die Editionsnotiz in der Peters-
Ausgabe lautet: ,,aus der Schelble’-schen Sammlung, mitgeteilt durch F. X.
Gleichauf”. Sie bedeutet wohl, dafy dem Herausgeber Roitzsch die Hand-
schrift aus Schelbles Sammlung in einer Kopie Gleichaufs vorgelegen hat. Die
Editionsnotiz umfaBt zugleich die nachfolgend — ebenfalls als Bachsches
Werk — abgedruckte d-Moll-Passacaglia BWV Anh. 182, die inzwischen als
cin Werk Christian Friedrich Witts nachgewiesen werden konnte. Offenbar
waren also die beiden Variationenreihen in Schelbles Quelle gemeinsam iiber-
liefert.

Abhéngigkeit

Beide Quellen stimmen in ihrem Notentext im wesentlichen iiberein. Infolge-
dessen ist es schwer, iiber die Beziehungen zwischen ihnen genaue Aussagen
zu machen. Denn iiber die hierfiir wichtigen Besonderheiten wie die Setzung
von Halteb6gen oder Pausen, auch die spezielle Notationsweise rhythmischer
Werte kénnte nur die verlorene Handschrift B selbst Auskunft geben. Ein
Vergleich der beiden nach ihr gefertigten Ausgaben zeigt, daf die Heraus-
geber hier stillschweigend geiandert haben.

Trotzdem deuten einige Abweichungen in A darauf hin, daf sie auf Eingriffe
des Schreibers, Scholz, zuriickgehen :
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Nr. 8,T.7 das letzte 4tel ist in Quelle B 3stimmig, in A hingegen infolge
einer weiteren Note g’ und einer doppelten Behalsung (2) s5-
stimmig;

Nr. 13, T. 6 die 1. und 3. Note der Unterstimme hat in B einen, in A jedoch
zwei Halse.

In vier weiteren Fallen hat A in der Unterstimme doppelt kaudiert, wo B nur
einen Hals setzt. Nun geht auch aus anderen Abschriften von Scholz hervor,
daB er gegeniiber seinen Vorlagen geandert, und zwar besonders den Baf}
stimmiger gesetzt hat,% und iiberdies fehlen Abweichungen umgekehrter Art:
nirgends hat B doppelt kaudiert, wo A nur cine Kauda setzt. Die Zusitze in
A gegeniiber dem Text von B schliefien aus, daf B von A abhiingt. Dieser Be-
fund wird dadurch bestitigt, daBd in Quelle A in Nr. 1, T. 3/4 die Noten £,
g, £/, ¢ der Altstimme fehlen.

Die Satzbezeichnung zu Nr. 15 ,.sex Aria var.” in A ist wegen ihrer altertum-
lichen Formulierung wahrscheinlich nicht von Scholz hinzugefiigt. Weil sie in
B fehlt, ist offenbar auch A von B unabhingig. Die beiden Quellen darften
demnach unabhingig voneinander auf eine gemeinsame Vorlage zuriick-
gehen. Deren Notentext lafit sich im wesentlichen erschlieffen.

II. Die Echtheit

Uberlieferung

Die Autorenangaben auf den Handschriften der Sammlung Schelble-Gleich-
auf sind bekanntlich unzuverlissig. So konnen von den 14 Stiicken, die im
Supplement der Peters-Ausgabe und in BG 42 nach Vorlagen aus Schelbles
Besitz — zumeist als einziger Quelle — ediert worden sind, lediglich zwei als
Kompositionen Bachs gelten, und das auch nur mit Einschriankung:

a) TIm Fall der Fuge BWV 955 nach einem Thema von Erselius ist Bachs An-
teil schwer zu ermessen, kann aber schon deshalb nicht erundsitzlich bestrit-
ten werden, weil von dem Werk zwei Abschriften von Ringk (in P 425 und
P 595, adn. 8) sowie eine in dem Konvolut P §o4 aus Kellners Besitz vorlie-
gen, in denen iibereinstimmend Bach als Autor angegeben ist.

b) Das Priludium a-Moll BWV 923a ist eine nicht authentische Bearbeitung
des h-Moll-Prialudiums BWV 923 (s. S. 25).

Von den iibrigen 12 Kompositionen sind 9 nachweislich J. S. Bach unter-
schoben:

1. Das Fugato in e-Moll BWV 962 ist von J. G. Albrechtsberger.

2. Die Passacaglia d-Moll BWV Anh. 182 stammt von C. F. Witt.

3.—5. Die Fugen BWV Anh. 107, 108, 110 itber BACH sind von G. A. Sorge.

6./7. Das Presto d-Moll BWV 970 ist sicher und das Scherzo e-Moll BWV
844a hochstwahrscheinlich (s. S. 28) von W. Fr. Bach.

39 Vgl. seine Abschrift der A-Dur-Suite BWYV 832, Krit. Bericht zu NBA V/10; siche auch
Krit. Bericht zu NBA V/3.
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8. Das Andante g-Moll BWV 969 ist unecht (s.S. 29).

9. Von Priludium und Fuge a-Moll BWV 897 ist der erste Satz als Werk
C. H. Dretzels nachgewiesen (siehe I. Ahlgrimm in BJ 1969, S. 67 ff.);
die Fuge ist ihrem Stil nach gleichfalls unecht.

Die iibrigen drei Werke, die ausnahmslos singuldr bei Schelble iiberliefert
sind, diirften ebenfalls — ihrem Stil nach — nicht von J. S. Bach stammen:

a) Priludium und Fuge d-Moll BWV 905,
b) Fuge G-Dur BWV 957 und
¢) Fantasie g-Moll BWV g20.

Die Abschrift von Scholz hingt eng mit der aus Schelbles Sammlung zusam-
men und ist zu peripher, als daB sie die Zweifel an Bachs Autorschaft we-
sentlich mindern kénnte. Verdichtig ist iberdies der Zusammenhang in der
Uberlieferung mit der falschlich J. S. Bach zugeschricbenen Passacaglia von
Witt. Die beiden Werke sind anscheinend nicht erst in Schelbles Quelle ver-
einigt worden, sondern lagen dieser bereits gemeinsam vor, denn auch in der
Sammlung von Scholz existiert eine Kopie der Passacaglia unter Bachs Na-
men (jetzt im Besitz des Johann-Sebastian-Bach-Instituts, Gottingen). Bei
diesen Uberlieferungsverhiltnissen konnte die Echtheit der Sarabanda con
Partitis nur durch einen eindeutigen stilistischen Befund gesichert werden.

Stil

Ein auffalliges Merkmal der Sarabanda con Partitis besteht in der Verbin-
dung einer Variationsreihe mit Suitensitzen, die ebenfalls das Thema vari-
ieren. Als fritheste Belege fiir eine solche Kombination sind bekannt Wolfgang
Ebners ., Aria Augustissima®“ von 1648 und Johann Jacob Frobergers ,Auff die
Mayerin“. Ebners Werk besteht aus drei Variationsreihen, eine iiber die Aria,
eine weitere iiber das zur Courante und eine dritte tiber das zur Sarabande
umgebildete Thema. Bei Froberger folgen auf sechs Partiten tiber das Lied
..Schweiget mir vom Weibernehmen® drei Variationen in Form von Cou-
rante mit Double und Sarabande. Die Sarabanda con Partitis weist also in
ihrem Aufbau mit den abschlieBenden Suitensitzen auf Froberger; da diese
mit Allemande, Courante, Aria und Giguetta eine vollstindige Suite bilden,
diirfte sie eine spitere Form dieses Typus darstellen.*® In der Variations-
technik verrit sie das Vorbild Samuel Scheidts; das zeigt sich auch in der stei-
fen Melodik und in der Satztechnik. Wie bei Scheidt ist der drei- und vier-
stimmige Satz (Nr. 2, 7, 8, 11) zwar aufgelockert, jedoch stark an harmoni-
sche Fortschreitungen gebunden, so z. B. zu Beginn von Nr. 7, oder aus paral-
leler Stimmfiihrung entwickelt wie in Nr. 11.

Von den norddeutschen Variationswerken aus der zweiten Halfte des 17. Jaht-
hunderts unterscheidet sich die Sarabanda con Partitis dadurch, daf’ sie fast

40 Auch J. A. Reinckens Partiten iiber dasselbe Lied sind offenbar den Variationen Fro-
bergers nachgebildet. Die letzten drei von ihnen haben den Charakter von Courante,
Sarabande und Gigue, sind allerdings nicht so bezeichnet.
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ausnahmslos ein Harmoniemodell variiert, das durch den Bal} gegeben ist.
Buxtehude oder Reincken dagegen, wie auch viele mitteldeutsche Komponi-
sten, halten sich zumeist an eine feste Geriistmelodie. Auflerdem ist fiir ihren
Variationsstil wie fiir ihren Klavierstil iiberhaupt die Arbeit mit kurzen,
pragnanten Motiven bezeichnend; daran fehlt es in unserer Sarabande. Sie
hebt sich andererseits auch gegen die von Italien beeinflufiten Werke, z. B. die
der in Wien titigen Alessandro Poglietti und Johann Caspar Kerll, ab, und
zwar durch die Gediegenheit des Satzes sowie durch die Bestindigkeit, mit
der in den einzelnen Partiten jeweils bestimmte Variationsmodelle durchge-
fihrt werden. Nirgends finden wir eine derartig lockere Fiigung und iiber-
springende Phantasie, wie sie besonders in Pogliettis Klavierwerken zu be-
obachten sind. Bezeichnend ist unter diesem Gesichtspunkt, wie innerhalb
einzelner Variationen, besonders auffillig in Nr. 12, die Takte 13/14 unter-
schiedlich gestaltet sind. Dieser Kontrast ist nicht nur in der Konstruktion des
Themas begriindet, sondern erfiillt auch eine bestimmte formale Funktion, in-
dem er der Wiederholung des Da-capo-Teiles neue Frische verleiht.

Somit weisen die stilistischen Ziige der Sarabanda con Partitis iibereinstim-
mend auf einen Komponisten, der an den Werken der mittel- und siiddeut-
schen Klaviermeister vor und um die Mitte des 17. Jahrhunderts geschult ist.
Er verrat in der grofiziigigen Anlage des Variationenzyklus, in Erfindung und
Durchfiihrung individueller Variationsmodelle sowie in der lebendigen Rhyth-
mik eine beachtliche Kunstfertigkeit. Die wenig biegsame Melodik und die ge-
ringe Auspriagung der Charaktere der Suitensitze sind vermutlich Zeichen
fur eine frithe Entstehungszeit. Dafiir spricht auch, daf} die Partiten nicht nach
dem Steigerungsprinzip aufgebaut sind, das fiir Variationsreihen in der zwei-
ten Hilfte des 17. Jahrhunderts bestimmend wurde. Alle diese formalen und
stilistischen Eigenschaften der Sarabanda con Partitis deuten darauf hin, daf}
sie um die Mitte des 17. Jahrhunderts oder in seiner zweiten Hilfte entstan-
den ist.

Johann Sebastian Bach kommt also als Autor nicht in Frage. Gegen die An-
nahme, Bach habe mit diesem Werk den Stil eines alten Meisters kopieren
wollen, spricht die Tatsache, dafl wir keine einzige gesicherte Komposition
vergleichbaren Ausmafies von ihm kennen, die sich dem Stil eines fremden
Meisters vollkommen anpafit. Werke wie z. B. die D-Dur-Sonate BWV 963
und das B-Dur-Capriccio BWV 992, die Kuhnaus Sonaten zum Vorbild ha-
ben, zeigen zugleich auch Eigenarten Bachscher Kompositionsweise. Auch aus
Bachs Bearbeitungen fremder Werke geht hervor, daf} er bei seinen Zusitzen
nicht danach strebte, die Manier eines Vorbildes in allen Ziigen getreu nach-
zuahmen. Die Ouvertiire g-Moll BWV 822 etwa und die Reincken-Bearbei-
tungen BWV 965 und 966 beweisen, dafd er bei einer solchen Arbeit erheb-
liche stilistische Diskrepanzen zum Original nicht scheute. Die Sarabanda con
Partitis zeigt jedoch keinerlei Merkmale von Bachs Kompositionsstil ; mit ver-
gleichbaren Werken wie der Aria variata a-Moll BWV 989 oder den frithen
Choralpartiten BWV 766, 767 und 770 hat sie nichts gemein. Auch kann es
sich bei ihr nicht etwa um ein Werk aus seiner frithesten Jugendzeit handeln.
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Denn aus seinen Frihwerken sprechen in mancher Hinsicht Unfertigkeiten
wie mangelhafte formale Biandigung einer oftmals ungewohnlichen Phanta-
sie, kleingliedrige Bauweise, die improvisatorisch anmutet, stockende Rhyth-
mik und unbestimmte Harmonik. Die Sarabanda con Partitis zeichnet sich
jedoch gerade durch ihre Ausgewogenheit aus, die einen Komponisten mit si-
cherem Handwerk verrit. Ihre Einheitlichkeit 1283t auch nirgends Anhalts-
punkte dafiir erkennen, daf® Bach etwas daran bearbeitet hitte. Wie es zur
Titelangabe ,.da mio |. S. Bach® gekommen ist und ob sie etwa nicht den
Autor, sondern den einstigen Besitzer der beiden Abschriften zugrunde lie-
genden Quelle meint (vgl. Naumann im Vorwort zu BG 42 und Keller, Die
Klavierwerke Bachs, S. 47), muf} vorliufig offenbleiben.

So ausgeprigt die allgemeinen stilistischen Ziige der Sarabanda con Partitis
auch sind, so schwer fillt es doch, ihrem Stil Hinweise auf einen bestimmten
Komponisten zu entnehmen. Gegeniiber den Variationswerken Johann Pa-
chelbels und des Eisenacher Johann Christoph Bach sowie gegeniiber den-
jenigen von Reincken und Buxtehude wirkt sie einseitig dem Vorbild Scheidts
verpflichtet. Wahrscheinlich gehort ihr Autor eher einer ilteren Generation
als jene Meister an.

Appendix: Suite B-Dur BWV 821
I Die Quelle

Einzige Quelle ist eine Abschrift in Konvolut aus dem Besitz Johann Peter
Kellners. BB/SPK: P §o4.

Beschreibung des Konvoluts im Krit. Bericht zu NBA V/5 (Quelle F). Die
Suite steht auf einem einzelnen Bogen mit dem Blattformat 33 X 19,5 cm, der
als Faszikel 24 (S. 155-158) in das Konvolut eingeheftet ist. Wasserzeichen
Bl 1: A mit DreipafB auf Steg; Bl. 2: Monogramm JMS. Es stammt aus der
Papiermiihle Arnstadt von dem Papiermacher Johann Michael Stofy (Inhaber
1714—1760) und findet sich auch in den Abschriften von Johann Tobias Krebs
in P §or und 803 sowie in denen von Mempell und Preller, jedoch in anderen
Varianten. Der Titel iiber der ersten Akkolade von S. 158 lautet ,,Suite ex B.“,
daneben die Autorenangabe ,,di ]. S. Bach®.

Der Schreiber ist unbekannt und in dem Konvolut lediglich mit dieser einen
Handschrift vertreten. Die Schriftziige sprechen ebenso wie das Papier fiir
eine Entstehungszeit in den zwanziger oder dreifliger Jahren des 18. Jahr-
hunderts.

Der Bogen ist als Auflagestimme beschrieben und enthilt: S. 155 Allemande,
T. 13—21; Courante. S. 156 Sarabande; Echo, T. 34—49. S. 157 Echo, T. 1—33.
S. 158 Priludium; Allemande, T. 1—12.

Notation auf Klavierakkoladen mit Sopran- und Bafschliissel fiir die ersten
beiden, mit Violin- und Bafischliissel fiir die drei letzten Sitze.

In T. 20 der Allemande ist die Oberstimme korrigiert. Fiir das elfte 16tel des
Taktes stand zunichst eine 16tel-Note c*; die 16tel-Pause ist dariibergeschrie-
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ben. Nach dem zwdlften 16tel folgte urspriinglich eine 16tel-Pause; der Halte-
bogen ist dariibergeschrieben.

Im iibrigen enthilt die Handschrift einige Zusitze und Korrekturen mit Blei-
stift, die offenbar bei spiteren Editionsarbeiten eingetragen wurden.

LI, Z uiriEsch t hieitt

Die B-Dur-Suite ist zuerst 1880 von Roitzsch im Supplement der Peters-Aus-
gabe veroffentlicht worden. Innerhalb der BG wurde sie in Band 42 (1894)
abgedruckt; der Herausgeber Naumann stellte sie in den zweiten Teil des
Bandes unter die mit grofter Wahrscheinlichkeit echten Kompositionen. In
der Literatur ist das Werk bisher nur am Rande behandelt worden, und zwar
in: Max Seiffert, Geschichte der Klaviermusik, Leipzig 1899, S. 391, und Al-
bert Schweitzer, J. S. Bach, Leipzig 1908, S. 301; Keller spricht ihm in seiner
Monographie der Bachschen Klavierwerke (a.2.0., S.49) die Echtheit ab, al-
lerdings ohne nihere Griinde anzugeben.

Die Uberlieferung in Kellners Konvolut weist zwar auf Bachs Umkreis, wir
wissen jedoch nicht, wann unsere Handschrift mit den Kellnerschen Abschrif-
ten zusammengekommen ist. Und falls der Schreiber tatsachlich zum Kreis
Kellners gehdrte, so bleibt doch offen, wie nahe er J. S. Bach gestanden hat.
Nur eine Identifizierung des Schreibers konnte hieriiber Klarheit bringen.
Vorerst muf seine Zuschreibung des Stiickes an Bach mit Vorsicht aufgenom-
men werden.

7u den Bedenken auf Grund des Uberlieferungsbefundes gesellen sich stili-
stische Echtheitszweifel. Verdichtig ist namentlich der mit ,, Echo® iiberschrie-
bene Schlufsatz. Das Echoprinzip wird hier schematischer gehandhabt als in
vergleichbaren Sitzen Bachs. Bis auf den Schlufteil ist der Satz aus einer
Kette eintaktiger Abschnitte gearbeitet, die jeweils echoartig wiederholt wer-
den. Bei der Wiederholung wird der Klang jeweils durch Verringerung der
Stimmenzah! aufgelichtet, Melodie und BaB bleiben jedoch unverindert.
Verzichtet man auf die Wiederholungen, so erhilt man einen fliissigen, zusam-
menhingenden Satz. Die Wiederholung seiner kurzen Glieder bekommt ihm
jedoch nicht gut: der Wechsel von steigenden und fallenden Phrasen verliert
seinen Sinn, die motivischen Korrespondenzen sind zuwenig ausgepragt, um
iiber die Wiederholungen hinweg formbildend zu wirken. Im Zusammenhang
der schematischen Wiederholungen wirkt die Reprise der ersten acht Takte in
der Mitte des Satzes (T.19-26) besonders befremdlich. Auch die voran-
gehende fallende Sequenz T. 13/15/17 verliert ihre formende Kraft und wird
schwerfillig, und die gegen Schluf in T. 35 f. und 41 f. auftretenden, auf zwei
Takte erweiterten Phrasen wirken eher weitschweifig als zusammenfassend.
Keller vermutet wegen der Bezeichnung ,.tutti fiir den Adagioschluf} des
Echo, daB die Suite eine Ubertragung einer Orchesterkomposition ist. Dafiir
gibt es sonst keine Anhaltspunkte, und der Tutti-Vermerk muf nicht gegen
cine originale Klavierkomposition sprechen. Die iibrigen Sitze, namentlich
die Allemande, sind durchaus klaviermafig gesetzt.
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In seiner Starrheit und Gleichférmigkeit widerspricht der Echosatz vollkom-
men dem Erscheinungsbild der Bachschen Frithwerke. Beispielhaft zeigt das
die letzte Partita der Choralvariationen iiber ,.O Gott, du frommer Gott™
BWYV 767, in der das Echoprinzip in weitaus groferer Vielfalt angewendet
wird. Aber auch ein so einheitlich gebautes Stiick wie die a-Moll-Fantasie
BWYV 922 zeigt wesentliche Unterschiede: in dem mit T. 34 einsetzenden
Teil wird ein einzelnes Motiv zwar g2mal fortlaufend und nur zuweilen durch
Kadenzfloskeln unterbrochen gereiht. Dabei entspricht aber kaum eine Pas-
sage einer anderen; die Verarbeitung des Motivs wechselt fortwahrend.

Im iibrigen laBt die B-Dur-Suite die fiir Bachs Jugendkompositionen bezeich-
nende Kleingliedrigkeit vermissen. Die Melodik ist fliissig und die Bafistimme
vergleichsweise stetig; es fehlen die einschneidenden Zasuren mit nachfolgen-
den. angestrengten melodischen Neuansitzen, wie sie sich etwa in einigen
Satzen der F-Dur-Partita BWV 833, des B-Dur-Capriccio BWV 992 oder der
A-Dur-Suite BWV 832 finden. Wenn unsere Suite von J. S. Bach stammt, muf}
es sich aber um ein frithes Werk handeln, das vor 1714, vermutlich wesentlich
friiher zu datieren ist. Dafiir sprechen harmonische Erscheinungen wie der
Querstand in der Allemande T.17/18 oder der Wechsel zwischen es und e im
Priludium T. 69, auch geringe motivische Konzentration in der Allemande
und schlieBlich allgemein eine wenig personliche Gestaltung.

Hinsichtlich der ,,Beweispflicht™ handelt es sich bei der B-Dur-Suite um einen
besonders gelagerten Fall. Die Uberlieferung in Kellners Konvolut, mit ein-
deutiger Autorenangabe, allerdings von einem unbekannten Schreiber, wirkt
bei aller gebotenen Vorsicht doch eher glaubhaft. Die stilistischen Echtheits-
zweifel sind zwar betrachtlich, aber nicht so eindeutig, dafl Bach als Autor mit
der nétigen Sicherheit auszuschliefen ist. Es ist deshalb vorgesehen, das Werk
in das Supplement der NBA aufzunehmen.
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