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Johann Adam Reinken und Johann Sebastian Bach:
Zum Kontext des Bachschen Frihwerks

M

Von Christoph Wolff (Cambridge, MA)

Vor mehr als hundert Jahren hat Philipp Spitta sich darum bemiht, die musi-
kalische Herkunft des jungen Bach im Zusammenhang einer geschichtlichen
Einordnung des von ihm als Friihwerk eingestuften Kompositionsrepertoires
ins rechte Licht zu riicken. Dabei gelang es ihm, nicht nur eine Vielzahl wesent-
licher und bis heute giiltiger Erkenntnisse biographischer wie stilkritischer Art
vorzulegen, sondern dariiber hinaus einen exemplarischen, differenzierten und
in seinen Grundziigen uniiberholten Abrifs der musikgeschichtlichen Situation
im Deutschland des ausgehenden 17. Jahrhunderts zu bieten.! Zwar ist es der
Bach-Forschung seither und namentlich dank einiger Arbeiten aus den letzten
drei Jahrzehnten gelungen, das von Spitta entworfene Bild des jungen Kom-
ponisten Bach weiter zu konkretisieren, um neue Aspekte zu ergianzen und auch
verschiedentlich in Einzelheiten zu modifizieren.? Dennoch scheint es, daf fiir
keine der Bachschen Schaffensperioden ein derart umfangreicher, angesichts
neuester Forschungen eher anwachsender als sich verkleinernder Katalog un-
geloster Probleme existiert wie fir das Frithwerk.” Die Hauptfragen kreisen
immer wieder um die Fixierung eines authentischen Werkbestandes, die Chro-
nologie der Kompositionen und den mittel- wie unmittelbaren musikalischen
EinfluBbereich, dem der junge Bach unterlag. Gerade diese Fragen aber grei-
fen so eng ineinander, daB sie kaum getrennt behandelt werden kénnen. Uber-
dies ergibt sich die Notwendigkeit der Zusammenschau auch schon aus dem
allenthalben empfindlich spiirbaren Mangel an festen biographischen und werk-
geschichtlichen Daten.

Bach hat allem Anschein nach auBer seinem Ohrdrufer Ziehbruder Johann
Christoph, ,,unter desselben Anfithrung” er nach den Worten des Nekrologes*
.den Grund zum Clavierspielen legte, keine eigentlichen Lehrmeister gehabt.
Allerdings gehoren die drei groflen norddeutschen Organisten, Johann Adam

! Spitta I, Kapitel IV-VII.

2 Vgl. die zusammenfassende Darstellung von F. Blume, Der junge Bach, Wolfenbiittel und
Ziirich 1967 (Jahresgabe 1967 der Internationalen Bach-Gesellschaft Schaffhausen);
G. Fock, Der junge Bach in Liineburg. 1700 bis 1702, Hamburg 1950; E. Kriiger, Stili-
stische Untersuchungen zu ausgewdblten frithen Klavierfugen Jobann Sebastian Bachs,
Hamburg 1970 (Hamburger Beitrage zur Musikwissenschaft. 2.); H. Eichberg, Unechtes
unter Jobann Sebastian Bachs Klavierwerken, in: B] 1975, S. 7—49; P. Williams, The
Organ Music of ]. S. Bach, 3 Bde., Cambridge 1980-1984.

3 Val. die Diskussion bei C. Wolff, Probleme und Neuansitze der Bach-Biographik, in:
Bachforschung und Bachinterpretation beute. Bericht iiber das Bachfest-Symposium 1978
der Philipps-Universitat Marburg, hrsg. von R. Brinkmann, Kassel etc. 1981, S. 21—31.

“ Von C. P. E. Bach und J. F. Agricola 1750 verfaBt und 1754 gedruckt; Dok IIT, S. 81.
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Reinken, Dietrich Buxtehude und Georg Bohm, nicht nur in weiterem und all-
meinem Sinn unter die entscheidenden Mentoren des jungen Bach. Der
Liineburger Johannisorganist Bohm gar mag in den Jahren nach 1700 minde-
stens teilweise eine Art Lehrerfunktion vertreten haben, obwohl sich die bio-
graphischen Quellen dariiber ausschweigen. Doch nicht ohne Grund ist in den
von C.P. E. Bach an Forkel gerichteten Mitteilungen iiber seinen Vater (vom
13. Januar 1775) ausdriicklich von ,,;seinem Liineburgischen Lehrmeister Boh-
men‘® die Rede. Der Bach-Sohn korrigierte zwar nachtriglich die betreffende
Passage neutralisierend in ,dem Liineburgischen Organisten Bohmen™" — viel-
leicht in der Absicht, auf diese Weise das autodidaktische Genie des Vaters
herauszustreichen. Jedenfalls haben zwischen Bach und Bohm personliche
Bande bestanden, die noch in die Leipziger Zeit hineinreichten und immerhin
so tragfihig waren, dal Bach 1727 den alten Bohm am Mitvertrieb der Einzel-
drucke seiner Partiten BWV 826 und 827 beteiligen konnte.”

Bachs personliche Begegnung mit Dietrich Buxtehude féllt erst in die Mitte der
Arnstidter Zeit. Der mehrmonatige Aufenthalt in Liubeck, um den Meister ,,zu
behorchen®, fand um die Jahreswende 1705/06 statt und war, wie der Nekro-
log bescheiden formuliert, ,.nicht ohne Nutzen“® Die Liibeck-Reise mufl Bach
stirkste Eindriicke vermittelt haben, die er selbst (laut Arnstidter Protokoll
vom 21. Februar 1706)? dahingehend zusammenfalt, daB sie ihn ,ein und an-
deres in seiner Kunst zu begreiffen” gelehrt hitten. Die Buxtehude-Begegnung
gilt denn auch seit eh und je als einer der entscheidenden biographischen und
stilkritischen Anhalts- und Wendepunkte insbesondere im Blick auf die Chro-
nologie der Orgelwerke — ob zu Recht oder Unrecht, werden die nachfolgen-
den Uberlegungen zur Diskussion stellen.

Der dritte und Senior dieser tiberaus kongenialen norddeutschen Organisten-
trias, Johann Adam Reinken, wird schon bei Spitta und seither in der Regel
hinsichtlich seiner Bedeutung fiir Bach seinen Liineburger und Liibecker Kolle
gen hintangestellt. Als Erkldrung fiir Spittas deutliche Unterbetonung der Rolle
und Bedeutung Reinkens mag dienen, daf} er zur Zeit des Abfassens des ersten
Bandes seines Bach-Buches noch nicht wufite, daf} es Spuren von Bachs direkter
Auseinandersetzung mit der Musik Reinkens gab: iiber die Identifizierung der
Sonaten- und Fugenbearbeitungen nach Reinkens Hortus musicus (BWV 954,
965, 966) konnte Spitta erst spiter in einer gesonderten Abhandlung ,,Umarbei-
tungen fremder Originale® berichten.'

Der Hamburger Katharinenorganist stellt eine gewichtige, vielleicht sogar die

5 Dok III, S. 288.

6 Faksimiliert in: Bach-Urkunden . .. Nachrichten iiber Jobann Sebastian Bach von Carl
Philipp Ewmanuel Bach, hrsg. von M. Schneider, Leipzig 1917 (Veroffentlichungen der
NBG XVII/3); Dok III, S. 290.

“In der am 19. September 1727 erschienenen Zeitungsannonce heifit es, dafl die beiden

Partiten ,,nicht allein bey dem Autore, sondern auch . .. 3) bey Herr Bohmen, Organisten
zu St. Johann in Liineburg . .. zu bekommen seyn. Dok II, Nr. 224.

8 Dok 11T, S. 82.

9 Dok II, S. 19.

'O Bachiana 1., in: Allgemeine Musikalische Zeitung, 1881, Nr. 47—48 ; Neudruck in: Spitta,
Musikgeschichtliche Aufsitze, Berlin 1894, S. 111—-120.
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markanteste Figur in der Lebensgeschichte des jungen Bach dar, auch wenn die
niheren Umstinde der Beziehungen zwischen dem Altmeister Reinken und
dem um nahezu zwei Generationen jiingeren Liineburger Michaelisschiiler Bach
weitgehend im dunkeln bleiben. Immerhin ist Reinken der einzige unter den
drei groBen norddeutschen Organisten, der im Nekrolog an zwei prominenten
Stellen Erwihnung findet. Man mag dies als ein Zeichen dafir ansehen, fiir
wie wichtig der Name Reinkens im Hause Bach galt. Dafy nach der frithen
Liineburg-Hamburger Verbindung noch einmal im Jahre 1720 eine Begegnung
des nunmehrigen Kothener Kapellmeisters mit dem g7jdhrigen Reinken statt-
fand, und zwar anlaBlich von Bachs Bewerbung um die Jakobiorganistenstelle
in Hamburg," ist gewifl kaum mehr als ein gliicklicher Zufall, unterstreicht
aber dennoch die offenbar beiderseitic empfundene Affinitit. Der im Nekro-
log iiberlieferte Ausspruch des greisen Reinken als Reaktion auf Bachs Orgel-
spiel (,,Jch dachte, diese Kunst wire gestorben, ich sehe aber, dafl sie in Thnen
noch lebet™)'? kann denn auch kaum iiberbewertet werden. In der Tat war
Bach, nicht nur aus Reinkens Perspektive gesehen, in seiner Generation der
einzige Organist von Rang, der die organistische Tradition des 17. Jahrhun-
derts nicht nur bewahrt, sondern weiterentwickelt hat. Fiir Bach muf3 aufler-
dem der Ausspruch Reinkens mehr als ein bloBes ..Compliment“" gewesen
sein. Er diirfte seine historische Tragweite durchaus empfunden, wenn nicht
gar seine Formulierung niher beeinfluft haben. Denn zweifellos war Bach
selbst der primire Uberlieferungstriger des Reinken-Zitats und damit zugleich
verantwortlich fiir dessen Ubernahme in die Annalen der Musikgeschichte.
Wenn Johann Joachim Quantz schreiben konnte, daf ,,die Kunst die Orgel zn
spiclen, welche man grofen Theils von den Niederlindern empfangen hatte,
von den obengenannten [darunter namentlich Froberger, Pachelbel, Reinken,
Buxtehude und Bruhns] . .. sehr weit getrieben™ und daB sie ,endlich der be-
wundernswiirdige Johann Sebastian Bach, in den neuern Zeiten, zu ihrer
erofiten Vollkommenheit gebracht” hat,'® dann scheint sich schon 1752 der
prophetische Ausspruch Reinkens als historisch gewordenes Faktum bewahrhei-
tet zu haben.

War nun die kurze Wiederbegegnung von Reinken und Bach lediglich ein
punktuelles Ereignis besonderen Charakters, so mufl die frihere, in Bachs
Liincburger Zeit fallende Verbindung als die bedeutsamere gelten, die ihre
Auswirkungen auf den aufnahmedurstigen und orientierungsbediirftigen jun-
gen Musiker nicht verfehlen konnte. Der Versuch einer Diskussion der friihen

11 Dok 11, Nr. 102.

12 Dok 11T, S. 84.

13 Bach lieB sich bei dieser Gelegenheit in Hamburg ,,vor dem Magistrate, und vielen an-
dern Vornehmen der Stadt, auf der schonen Catharinenkirchen Orgel, mit allgemeiner
Verwunderung mehr als 2 Stunden lang, horen. Der alte Organist an dieser Kirche, Jo-
hann Adam Reinken, der damals bey nahe hundert Jahre alt war, horete ihm mit beson-
dern Vergniigen zu, und machte ihm absonderlich iber den Choral: An Wasserflissen
Babylon, welchen unser Bach, auf Verlangen der Anwesenden, aus dem Stegreife, sehr
weitlauftig, fast ein halbe Stunde lang, auf verschiedene Art ... ausfithrete, folgendes
Compliment: . ..“ (ebenda).

% Versuch einer Anleitung die Fléte traversiere zu spielen (1752); Dok IIL, S. 18.
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Verbindung Reinken—Bach fiihrt allerdings notwendigerweise und weitgehend
ins Hypothetische, da es an Quellenberichten mangelt. Der Nekrolog begniigt
sich mit der lapidaren Feststellung: ,Von Liineburg aus reisete er zuweilen
nach Hamburg, um den damals berithmten Organisten an der Catharinen-
kirche Johann Adam Reinken zu horen.“® Auch der mehr anekdotische Berichs
in Friedrich Wilhelm Marpurgs Legende einiger Musikheilicen (1786) fiigt
keine substantiellen Informationen hinzu. Jedoch wird Reinken dort ausdriick-
lich als ,.griindlicher Organist und Componist“ apostrophiert; auch wird er-
wihnt, dafl Bach ,6fters eine Reise nach Hamburg machte und daf ihm ein
unverhoffter Dukatenfund ,.cine neue Wallfahrt zum Hrn. Reinecke' ermog-
lichte. '

Daf} der Nekrolog in der iiberaus knappen Skizzierung der Liineburger Zeit
Bachs lediglich Reinken als einzigen Musikernamen, nicht aber Bohm oder auch
den Michaeliskantor August Braun erwihnt, sollte zu denken geben. Immerhin
1af¢t sich annehmen, daf} diese ausschlieBliche Erwihnung Reinkens der Bedeu-
tung dieses Mannes entsprach, wie sie ihm innerhalb des Familien- und Schiiler-
kreises von Bach selbst beigemessen wurde. Zudem wire denkbar, dafl von
Bachs Ohrdrufer Perspektive aus gesehen die Liineburger Michaelisschule kaum
mehr als ein realistisches Nahziel mit wirtschaftlicher Sicherung bedeutete, die
Hamburger Szene jedoch das eigentliche Ideal und Fernziel bildete, das nicht
zufallig zur gleichen Zeit auch von Hindel angestrebt wurde. Wahrscheinlich
bot Lineburg in Bohm fiir Bach ein zusitzliches Plus. Einerseits war er ein
attraktiver Orgelmeister sui generis.'” andererseits konnte er als Vermittler zur
norddeutschen Orgelschule und insbesondere zu Reinken dienen, dessen Ruf
als Orgelspieler demjenigen Buxtehudes ebenbiirtig, wenn nicht gar iiberlegen
war, 18

Dafl Hamburg und Reinken in der Tat fiir Bach das vielleicht schon von Oht-
druf aus angepeilte Ziel mehrerer oder gar hiufiger ,,Wallfahrten® bildete,
scheint die auffillige Parallele im Ausbildungsgang seines Vetters und zeit-
weiligen Klassenkameraden Johann Ernst Bach zu bestitigen. Dieser blieb bis
zum April 1701 am Ohrdrufer Lyzeum und hat sich danach ,,umb das Orgel-
werk besser zu excoliren auswiirts zu Hamburg ein halbes Jahr und dariiber
mit schwehren Kosten aufgehalten®.!” Vermutlich boten sich fiir Johann Seba-

15 Dok I1I, S. 32.

1690k TI,; S 423 £.

17 Auch 148t sich nicht ausschlieBen, daB der in der Nihe von Ohrdruf geborene und in
Gotha aufgewachsene Bohm Verbindungen zur Bach-Familie besaB, die Johann Seba-
stian in Liineburg nur niitzlich sein konnten. Vgl. auch R. Buchmayer, Nachrichten iiber
das Leben Georg Béhms, mit spezieller Beriicksichtigung seiner Beziehungen wur Bach-
schen Familie, in: BJ 1908, S. 107—124.

18 J. G. Walther (Musicalisches Lexicon, 1732, S.360) spricht von den .beyden extra-
ordinair berithmten Organisten, Hrn. Reincken und Buxtehude“; J. Mattheson (Critica
Musica, 1722, S. 517) schreibt iber Reinkens Orgelspiel, ,,daB man zu seiner Zeit in den
Sachen, die er geiibt hatte, keinen Gleichen kannte™.

19 K. Miiller, Der junge Bach, in: Arnstidter Bach-Buch, hrsg. von K. Miiller und F. Wie-
gand, 2. Aufl., Arnstadt 1957, S. 63 — Eben jener Johann Ernst Bach wurde 1708 Johann
Sebastians Nachfolger in Arnstadt; er hatte diesen auch wihrend der Liibeckreise 1705/06
dort vertreten (vgl. auch Dok II, Nr. 22).
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stian in Liineburg bessere Existenzmoglichkeiten, die ihm sogar einen zeitlich
lingeren Kontakt mit Hamburg erméglichten, als es seinem Vetter finanziell
tragbar erschien. Wie lange er als Mitglied des Mettenchores an St. Michaelis
sein bescheidenes Einkommen bezog, entzieht sich unserer Kenntnis; Doku-
mentation existiert nur fiir das Friithjahr 1700.% Schon Gustav Fock stellte fest,
dafb sich Bach wohl kaum iiber Ostern 1702 hinaus in der Prima der Michaelis-
schule habe aufhalten konnen.”' Auch legt seine Anwirterschaft auf die Orga-
nistenstelle an St. Jacobi in Sangerhausen vom Sommer 1702 nahe,” daf} er zu
diesem Zeitpunkt nicht mehr an Liineburg gebunden war. Wie aber diese Bin-
dung iiberhaupt ausgesehen haben mag, nachdem Bach laut Zeugnis des Nekro-
logs ,seine ungemein schone Sopranstimme™® schon bald verloren hatte, ist
cine offene Frage. Aber zweifellos boten sich ihm vielfache Verwendungsmog-
lichkeiten als Instrumentalist. Denn daf} er iiberhaupt fir den Posten in San-
gerhausen in Aussicht genommen wurde, deutet insbesondere auf seine organi-
stische Qualifikation hin, die er in der Liineburger Zeit entscheidend voran-
getrieben haben muf.

II

Es lassen sich nun einige Anhaltspunkte und Analogien finden, die es erlau-
ben, Bachs musikalischen Entwicklungsstand im Alter von 15 bis 18 Jahren we-
nigstens in groben Ziigen einzuschitzen. Dafl Bach als eben 18jihriger vom
Arnstidter Konsistorium dazu ausersehen wurde, die Einweihung der Wen-
derschen Orgel in der Neuen Kirche vorzunehmen,” kann nur als ein Zeichen
herausragender Wertschitzung gelten. Daf} ihm iiberdies in der Honorarrech-
nung der Titel , Firstlich Sichsischer HoffOrganiste zu Weimar“ angedichtet
wurde,” unterstreicht das Renommee des jungen Virtuosen. Man diirfte auch
nicht fehlgehen in der Annahme, dafl die professionellen Fahigkeiten Bachs
um 1703 betrichtlich iiber dem Stand gelegen haben, den er sich in Ohrdruf
bis zum Frithjahr des Jahres 1700 erworben hatte. Auch scheint es, dafy er den
urspriinglichen Abstand zu seinem ilteren Bruder schon bis dahin lingst tiber-
wunden hatte. Johann Christophs beruflicher Werdegang 1a8t sich insofern mit
demjenigen Sebastians vergleichen, als der dltere Bruder mit 15 Jahren seine
Lehrzeit bei Pachelbel in Erfurt begann, die nach drei Jahren zu einer Orga-
nistenbestallung an der Erfurter St.-Thomas-Kirche fithrte.”® Die dufleren Da-
ten stimmen iiberein, doch die Unterschiede fallen ins Gewicht: Johann Seba-
stian verbrachte keine handwerksmifige Lehrzeit bei einem einzigen Meister,
sondern verband akademisches Studium mit der Sondierung und Erforschung
der seinerzeit gewif} attraktivsten deutschen Orgelszene; am Ende dieser wohl
im wesentlichen selbstindig gestalteten Ausbildungszeit steht die Ubernahme

20 Dok 11, Nr. 5.

2! Der junge Bach in Liineburg, S. 100.

2 Dok I, Nr. 38.

2 Dok I11, S. 82.

% Dok IT, Nr. 7.

% Ebenda.

26 Zur Biographie vgl. den Beitrag von H.-]J. Schulze im vorliegenden Jahrgang.
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einer gutdotierten Organistenstelle’” mit einem neuen Instrument. Der jiingere
mufl dem ilteren Bruder, der immerhin als ,,optimus artifex” im Ohrdrufer
Totenregister verzeichnet ist,” schon sehr friih iiberlegen gewesen sein. An-
deutungsweise spricht der Nekrolog im Zusammenhang mit der Ubersiedlung
des 1ojahrigen Vollwaisen in den Haushalt des Bruders davon: ,Die Lust
unsers kleinen Johann Sebastians zur Musik, war schon in diesem zarten Alter
ungemein. In kurtzer Zeit hatte er alle Stiicke, die ihm sein Bruder freywillig
zum Lernen aufgegeben hatte, vollig in die Faust gebracht.“” Sein Lerneifer
konnte offenbar nur schwer befriedigt werden, wofiir die Geschichte des heim-
lichen Kopierens jenes Buches ,,voll Clavierstiicke, von den damaligen berithm-
testen Meistern, Frobergern, Kerlen, Pachelbeln* ein eindrucksvolles Beispiel
bietet.

Es erscheint notwendig, sich um ein Korrektiv jenes Bildes zu bemiihen, das
Friedrich Blume von den Jahren 1695 bis 1700 entwirft, indem er zusammen-
fassend feststellt, dal} jene Zeit verstrich, ,,ohne dafl man auch nur das Ge-
ringste iiber Bachs musikalische Fortschritte erfahrt“.*" Und es ist gewifs unzu-
reichend, mit Spitta die Bedeutung des Verhiltnisses von Johann Sebastian
und Johann Christoph Bach auf die Begegnung ,,mit Pachelbels Schépfungen
und Kunstgeist“? zu reduzieren. Vielmehr wird man davon ausgehen miissen,
dafl Johann Sebastian als Sprof} einer Musikerfamilie sich gewil3 schon vor
dem zehnten Lebensjahr musikalische und instrumentale Fertigkeiten erworben
hatte, die es sinnvoll erscheinen liefen, 1695 in Ohrdruf mit einer Ausbildung
professionellen Zuschnittes zu beginnen. Sie diirfte im Prinzip jener vergleich-
bar gewesen sein, die Bach seinem eigenen Sohn Wilhelm Friedemann ab des-
sen zehntem Lebensjahr angedeihen lieB, wie das 1720 angelegte Clavier-Biich-
lein bezeugt. Johann Christoph muf} seinem Bruder in erster Linie das ver-
mittelt haben, was ihm von seiner eigenen Ausbildung her nahelag. Insofern
wird jenes dngstlich gehiitete Buch mit Werken von Pachelbel, Kerll und Fro-
berger das Zielrepertoire enthalten haben, das den Leistungsstand seiner musi-
kalischen Ambitionen reprisentierte. Das Buch sowie die von Sebastian ,,bey
Mondenscheine® im Verlaufe von sechs Monaten angefertigte Kopie sind ver-
loren.* Doch eine Vorstellung von der Art des betreffenden Repertoires ver-
mittelt das Tabulaturbuch des Johann Valentin Eckelt von 1692.%

27 7.S. Bachs Arnstidter Anfangsgehalt iibertraf die Endeinkiinfte scines Bruders. Vegl.
Dok II, S. 12, und F. Reinhold, Die Musik-Bache in Obrdruf, in: Festschrift zum Bach-
jabr 1950 (hrsg. vom Bachausschuf3 der Stadt Ohrdruf), S. 14.

28 F, Reinhold, a.a. O., S. 14.

29 Dok III, S. 81.

90 Ebenda.

3LE. Blume, a.a. O., S. 7.

92 Spitta I, S. 184.

33 Vel. R. Hill, ,Der Himmel weiff, wo diese Sachen hingekommen sind“: Reconstructing
the Lost Keyboard Notebooks of the Young Bach and Handel, in: Bach, Handel and
Scarlatti: Tercentenary Essays, hrsg. von P. Williams, Cambridge 1985.

34 BB Mus.ms. 40 035, heute aufbewahrt in der Biblioteka Jagiellofiska, Krakéw. Die
Quelle ist seit dem 2. Weltkrieg nicht zuginglich gewesen. Ich danke der Bibliotheks-
leitung, insbesondere Herrn Dr. J. Pierozynski, fiir das freundliche Entgegenkommen, mir
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Der 1673 geborene Eckelt hatte wie der um zwei Jahre iltere Johann Christoph
Bach bei Pachelbel in Erfurt studiert und bei dieser Gelegenheit ein Tabula-
turbuch angelegt,”® dessen Grundbestand von Pachelbels eigener Hand her-
rithrt.”® Inhaltlich iiberwiegen die Kompositionen von Pachelbel und Froberger
(letztere offensichtlich groBenteils kiuflich von Pachelbel erworben);*” daneben
finden sich Werke von Philipp Heinrich Erlebach, Andreas Nicolaus Vetter,
Johann Caspar Kerll, Johann Philipp Krieger sowie, vor allem gegen Schluf,
eine grofere Anzahl anonymer Stiicke — offensichtlich Kompositionen von
Eckelt selbst.™ Von den Umstiinden her liegt es nahe, den Grundbestand zumal
der Werke von Pachelbel und Froberger als weitgehend konkordant mit dem
von Johann Christoph Bach verwahrten Repertoire anzusehen. Dazu gehéren
in erster Linie die folgenden in DTB® bzw. DTO" edierten Werke:

Johann Pachelbel : Toccaten, Praludien, Fugen, Ciaconen (DTB IV/1, Teil 1:
Nr. 1, 4, 5, 7-9, 11, 20, 23, 25, 26; 31, 41, 42), Chorile (DTB IV/1, Teil 2:
Nr. 5, 11, 26, 60), Suiten (DTB II/1: Nr. 16, 33b)

Johann Jacob Froberger: Ricercar (DTO 21, Nr.7), Canzonen (DTO 13,
Nr. 6; DTO 21, Nr. 4), Capriccio (DTO 21, Nr. 12, 18), Toccata (Nr. 23
bis 25), Fantasia (Nr. 7), Capriccio, Priludium, Fuge (DTO 21: Dubiosa,
S. 125-126; Fuge deest)

Das Repertoire des Eckeltschen Tabulaturbuches war vermutlich eher kleiner
als das von Johann Christoph Bach gesammelte und mufl durchaus nicht in jeder
Beziehung mit diesem identisch gewesen sein. Es bietet jedoch einen willkom-
menen Anhaltspunkt dafiir, die Literaturkenntnis, spieltechnischen Fihigkeiten
und kompositorischen Grundlagen des jungen Johann Sebastian Bach vor sei-
nem Weggang nach Liineburg in etwa einzuschitzen.

Das Abschreiben und Spielen von Werken anerkannter Meister bedeutete fiir
Bach wie fiir jeden damals heranwachsenden Musiker gleichzeitig das Studie-
ren von exempla classica der Komposition. Es spricht somit nichts gegen die
Annahme, daf} Bach zumindest gegen Ende der Ohrdrufer Zeit sich im Kom-
ponieren anhand von naheliegenden Mustern einiibte. Doch schon seit Spitta
hat sich in der Bach-Biographik die Tendenz verfestigt, der Ohrdrufer Zeit in
dieser Beziehung so gut wie gar keine Bedeutung beizumessen. Symptomatisch
ist beispielsweise Spittas Urteil iiber die Fuge BWV g45: ,Von allen Fugen
Bachs, welche ich kenne, ist diese die unreifste und kann kaum anders als
schon in Ohrdruf componirt sein.“*! Diese Fuge zeigt nun keinerlei Merkmale

bei meinem Krakauer Aufenthalt 1981 die Handschrift erstmals zur Einsicht iiberlassen
und einen Kleinfilm zur Auswertung bereitgestellt zu haben.

35 Vel. den Artikel Eckelt in MGG 3, 1954, Sp- 1091 ff. (W. Blankenburg).

36 Hans-Joachim Schulze sei fiir die Hilfe bei der Identifizierung der Handschrift Pachelbels
gedankt.

37 Laut Eintragung auf Bl. 18c: Die habe ich von ihm gekaufft zu den Cohrahlen.“

3 Eine ausfithrlichere Diskussion der Eckelt-Tabulatur sei einer spiteren Arbeit vorbehal-
ten.

3 DTB I/1 (M. Seiffert, 1901) ; IV/1 (M. Seiffert, 1903).

0 DTO 13 (G. Adler, 1899); 21 (G. Adler, 1903).

41 Spitta I, S. 216.



106 Christoph Wolff

von zu erwartenden Einfliissen aus dem Pachelbel-Umfeld, auflerdem hat sie
sich in der Zwischenzeit als unecht erwiesen.”” So wird man nach neuen und
verlifBlicheren Spuren von Bachs frithester kompositorischer Tatigkeit fahn-
den miissen, falls sich solche erhalten haben. Sie wiren dann wohl am ehesten
zu finden im Umkreis der Canzona BWYV 588 oder der Fantasia BWV 570 —
zwei Werken, die (in vielleicht tiberarbeiteter Fassung) in den beiden von Jo-
hann Christoph Bach wohl kurz nach 1700 angelegten groflen Sammelhand-
schriften tberliefert sind, der ,Mdollerschen Handschrift® (Mo) sowie dem
. Andreas-Bach-Buch® (ABB).*

In seiner Liineburger Zeit wurde Bach mit cinem wohl vollig neuen Tasten-
musikrepertoire vertraut. Jedenfalls gibt es keine konkreten Anzeichen dafiir,
dall ihm schon durch seinen Bruder ein nidherer Zugang zur norddeutschen Mu-
sik eroffnet wurde. Vielmehr scheint es, als sei die stattliche Kollektion nord-
deutscher Tastenmusik, wie sie sich in Mo und ABB findet, umgekehrt erst
durch die Vermittlung des jungeren Bruders in die Hande Johann Christophs
gelangt. Dal Mo und ABB in der Tat zentrale Quellen fiir die Uberlieferung
der Musik von Reinken, Buxtehude, Bruhns und Bohm darstellen, ist den Brii-
dern Bach, und vordringlich wohl dem jungen Sebastian, zu verdanken.
Direkten Zugang zur norddeutschen Orgelmusik gewann Bach wohl zunichst
und in erster Linie durch Georg Bohm. Nur darf nicht iibersehen werden, daf’
Béhms Johanneskirchenorgel (wie auch die iibrigen Liineburger Orgeln) sich
damals nicht nur in einem iberaus schlechten Allgemeinzustand befand, son-
dern insbesondere kein wirklich obligates Pedalspiel ermoglichte. Ein Gut-
achten Arp Schnitgers von 1683 beschreibt die Verhiltnisse, wie sie noch fiir
die Zeit 1700 bis 1702 Giiltigkeit hatten®:

~Dehmnach die Orgel in der Kirchen St. Johannis alhie in gahr schlechtem stande befind-
lich, in dehm die Windladen alt und gantz untauglich, die Clavier nur oben ins a® gehen
und gantz keine groBe Semitonia haben, das Pedal an das mittelste Clavier angehenget und
nur den einigen Sub-BalB 16 fus alleine hat, also das gantz keine Gravitat dabei sein kann,
in dehm solche dehm Manual das itzige angehingte Pedal benimt, . . .°

Erst 1712 bis 1714 baute Matthias Dropa die Orgel nach den Planen Bohms
unter Hinzufiigung zweier Pedaltiirme um und aus.”” Somit wird die ohnehin
verhdltnisméafig geringe Anzahl von Pedalstiicken Bohms erst aus der Zeit nach
1714 stammen. Angesichts dieser Situation erscheint es um so plausibler, daf}
sich sein unmittelbarer Einflufl auf den jungen Bach weniger auf die spezifisch
norddeutsche Pedaliter-Manier als vielmehr auf ein franzosisch angehauchtes
Manualiter-Repertoire erstreckte. In diesem Zusammenhang stehen wohl ins-
besondere Béhms Choralpartiten und Cembalosuiten. Nicht von ungefahr ent-
halten M6 und ABB denn auch von ihm nahezu ausschliefSlich Cembalosuiten.

42 H. Eichberg, a. a. O., S. 14 ff.

i3 Inventar der beiden Quellen im Krit. Bericht NBA IV/5—-6, Teilband 1 (D. Kilian, 1978),
S. 98—106 (Mo), 122—131 (ABB); vgl. die ausfiihrliche Diskussion des Repertoires von
Mo6/ABB sowie die Identifizierung des Hauptschreibers bei H.-J. Schulze, Studien zur
Bach-Uberlieferung im 18. Jahrbundert, Leipzig 1984.

4 G. Fock, Arp Schnitger und seine Schule, Kassel etc. 1974, S. 104.

% Ebenda, S. 105.
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Dafl M6 zudem auch Clavecin-Musik von LeBégue iiberliefert, deutet auf die
franzésischen Verbindungen, die sich Bach in Liineburg uber Béhm wie all-
gemein iiber den am Braunschweig-Liineburgischen Hof dominierenden ,,Frant-
zosischen Geschmacke™ boten. Der Nekrolog spricht nicht von Reisen ins rela-
tiv entfernte Celle, sondern lediglich von der ,,6fteren Anhérung einer damals
berithmten Capelle, welche der Hertzog von Zelle unterhielt“.”® Diese aber
diirfte unter anderem auch im Liineburger Stadtschlo*” musiziert haben, dessen
Bedeutung fiir den Liineburger Hof schon allein daraus hervorgeht, dal’ es nach
1700 zum Witwensitz der Herzogin Eleonore d’Olbreuse ausgewihlt wurde.

Angesichts der begrenzten Moglichkeiten in Liineburg kommen fiir eine inten-
sivere Begegnung Bachs mit der norddeutschen Orgelkunst nur die Hamburger
und Liibecker Reisen in Frage. Bachs um den Jahreswechsel 1705/06 von Arn-
stadt aus erfolgter Reise nach Liibeck und seinem mehrmonatigen Aufenthalt
bei Dietrich Buxtehude ist in dieser Bezichung seit Spitta immer wieder die
eigentliche Schlisselfunktion zugewiesen worden, deren Plausibilitit jedoch
keineswegs auf der Hand liegt. Denn die These, daf} die Liubeckreise fiir Bachs
Verstindnis zumal der Buxtehudeschen Orgelkunst von maf3geblichem Gewicht
gewesen sei, setzt voraus, daf} einerseits Bachs Besuch vordringlich der Orgei-
musik Buxtehudes galt und andererseits Bach vor 1705/06 mit Buxtehudes Or-
gelmusik nur wenig vertraut war. Nun legt aber bereits die Terminwahl von
Bachs Reise, die Adventszeit 1705, nahe, dall es Bach offensichtlich darauf an-
kam, die von Buxtehude um diese Zeit veranstalteten Abendmusiken mitzu-
erleben.”® Von den beiden oratorienihnlichen Abendmusiken Castrum Doloris
BuxWV 134 und Templum Honoris BuxWV 135, die am 2. und 3. Dezember
1705 in St. Marien aufgefiihrt wurden, hat sich leider nur der Textdruck erhal-
ten,” so dal unbekannt bleibt, welche musikalischen Eindriicke seinerzeit auf
Bach gewirkt haben konnten. Buxtehudes Abendmusiken galten damals als das
wohl bedeutendste kirchenmusikalische Ereignis im protestantischen Raum, das
auf Bach zwangsliufig grofe Anziehungskraft ausiibte. Die Formulierung des
Nekrologs, dafl er nach Liibeck reiste, um Buxtehude ,,zu behorchen®, und sich
..daselbst nicht ohne Nutzen, fast ein vierteljahr“®® aufhielt, ist bewuf3t neutral
gehalten. Doch impliziert sie gewifl, dal Bach zu jener Zeit auch von dem
Orgelmeister Buxtehude profitiert hat. Freilich sollte fiir die Zeit nach der Lii-
beckreise insbesondere der Einfluf Buxtehudes auf die frithesten Vokalwerke
Bachs nicht aufler acht gelassen werden. Wohl am deutlichsten zeigen sich
Buxtehudianismen im Actus tragicus BWV 106, zumal in dessen Choralbearbei-
tungsteilen (vor allem der Schlufteil ,Durch Jesum Christum, Amen®). Es

% Dok III, S. 82; vgl. auch H.-J. Schulze, Der franzisische Einflu} im Instrumentalwerk
J. S. Bachs, in: Studien zur Auffibrungspraxis und Interpretation von Instrumentalmusik
des 18. Jabrbunderts, Heft 16, Blankenburg/H. 1981, S. 57-63.

“7 Herzogliches Schlof am Markt, erbaut 1693 bis 1696 durch D. A. Rossi nach franzosi-
schem Vorbild (heute Land- und Amtsgericht).

% Er kehrte erst kurz vor dem 7. Februar 1706 von der drei- bis viermonatigen Reise nach
Arnstadt zuriick.

" Vel. G. Karstade, Thematisch-systematisches Verzeichnis der musikalischen Werke von
Dietrich Buxtebude (BuxWYV), Wiesbaden 1974, S. 132.

30 Dok II1, S. 82.
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1aB¢ sich nicht ausschlieBen, daB Bach in Konzeption wie Ausfithrung dieser
ungewohnlich sorgfiltig ausgefeilten, grof angelegten Komposition sich vom
musikalischen Vorbild der Trauermusik fiir den Kaiser Leopold, Castrum Do-
loris BuxWV 134, hat leiten lassen.”!

Bachs Rezeption der Orgelmusik Buxtehudes in der Mitte der Arnstadter Zeit
kulminieren zu lassen, hiefe, die Liineburger Zeit dafiir im wesentlichen aus-
zuklammern und insbesondere die Rolle Reinkens gering zu veranschlagen.
Eine derartige Position zieht gravierende Konsequenzen gerade auch fir die
Chronologie der frithen Tastenmusik Bachs nach sich. Die wenigen erhaltenen
cinschlagigen Originalquellen (die Autographe zu BWYV s535a, 739 und 764)
erlauben keine exakte chronologische Einordnung, abgesehen davon, dald sie
mit Sicherheit in die Zeit ,,vor 1707/08“ zu datieren sind.”> Das Autograph zu
Prialudium und Fuge in g-Moll BWV 535a befindet sich in M6 und dasjenige
zu den Orgelchorilen ,,Wie schon leuchtet der Morgenstern® BWV 739/764”"
steht M6 bzw. ABB nahe. Es sprechen keine Griinde dagegen, alle drei Kom-
positionen in den Jahren vor der Liibeckreise anzusiedeln, wobei BWV 739/764
die zeitliche Prioritit vor BWYV j535a beanspruchen dirfte. Jedoch atmen alle
drei Kompositionen in besonderer Weise norddeutschen Geist und gehéren so-
mit in den unmittelbaren Zusammenhang von Bachs kompositorischer Ausein-
andersetzung mit entsprechenden Mustern. Da aber insbesondere BWV 739 mit
seinen ausgedehnten und virtuosen Echopassagen eher einem Reinkenschen als
cinem Buxtehudeschen Modell verpflichtet ist (die beiden einzigen erhaltenen
Orgelchorile Reinkens ,,An Wasserflissen Babylon® und ,,Was kann uns kom-
men an fiir Not* weisen zahlreiche stilistische Parallelen auf),” riickt der Ham-
burger Katharinenorganist als entscheidender Vermittler und Anreger in den
Vordergrund.

51 Die gingige Daticrung von BWV 106 auf 1707 im Zusammenhang mit der Trauerfeier
fiir Bachs am 10. August verstorbenen Onkel Tobias Limmerhirt (Durr K, S. 611) bietet
AnlaB zu Zweifel, da Bach die Komposition dann binnen kiirzester Zeit zwischen Todes-
tag und Trauergottesdienst hitte anfertigen missen — keine Zeit fir .ein Geniewerk,
wie es auch grofen Meistern nur selten gelingt und mit dem der Zweiundzwanzigjahrige
alle seine Zeitgenossen mit einem Schlage weit hinter sich 1abt* (a. a. O., S. 611 f.). Viel-
mehr lieBe sich daran denken, dall Bach den Actus tragicus sozusagen .,auf Vorrat® und
als sorgfiltig ausgearbeitetes Prisentationswerk fiir eine sich bietende Gelegenheit ge-
schaffen hat (wohl in den Jahren 1706/07).

52 TBSt 4/5, S. 75.

5 Bei H.-J. Schulze, a. a. O. (vgl. FuBinote 43), Datierung ,.kaum vor 1705 (d. h. unter der
Voraussetzung einer verhaltnismiaBig spiten Buxtehude-Rezeption Bachs), woraus ent-
sprechende Konsequenzen fiir die Datierung von Mo insgesamt gezogen werden.

% Vgl. das bislang unveroffentlichte Referat von R. Stinson, Bachs Earliest Autograph (Re-
siimee in: Abstracts of Papers Read at the Forty-eighth Annual Meeting of the Ame-
rican Musicological Society, University of Michigan, Ann Arbor 1982).

9 7, A. Reincken, Samtliche Orgelwerke, hrsg. von K. Beckmann, Wiesbaden 1974, S. 4 ff.,
200fF:
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III

Es mangelte Bach nicht an konkreten Griinden, von Liineburg aus die Verbin-
dung mit Reinken als dem Senior und weithin anerkannten Reprisentanten der
norddeutschen Orgelschule zu suchen. Dafl Bohm die Briicke zwischen den
Generationen geschlagen haben mag, hat sicherlich zu Recht bereits Spitta an-
genommen, obgleich sich das vielfach angenommene Schiilerverhiltnis Béhms
zu Reinken bis heute nicht hat verifizieren lassen. Doch hielt sich Béhm vor
seinem Luneburger Dienstantritt 1698 fiir mindestens fiinf Jahre in Hamburg
auf, womit seinen Beziehungen zur Hamburger Szene eine solide Basis ge-
geben ist.®® Reinken besall in der Katharinenorgel das seinerzeit beriihmteste,
grofite und schonste Instrument des norddeutschen Raumes; Buxtehude hatte
zeitlebens nichts Vergleichbares zur Verfiigung.”” Bei der Beschreibung des
legendaren 32’-Pedalregisters der Katharinenorgel beruft sich J. F. Agricola
ausdriicklich auf Bachs bewunderndes Urteil.® Bachs umfassende organolo-
gische Kenntnisse, deren Grundlagen ihm vor allem durch den permanenten
Reparaturanfall bei den Eisenacher, Ohrdrufer und Liineburger Orgeln zwangs-
laufig zugeflossen sein mufiten, konnten durch die Hamburger Erfahrungen eine
entscheidende Abrundung erhalten.

Durch Reinken 6ffnete sich Bach der unmittelbare Zugang zum zentralen Re-
pertoire der norddeutschen Orgelkunst, seiner Voraussetzungen und auffiih-
rungspraktischen Bedingungen. Eingeschlossen ist hierbei das umfangs- wie
qualitatsmifig gewifl bedeutendste Oeuvre Buxtehudes, denn die fiir Spitta
und die spitere Bach-Biographik noch nicht greifbare enge Verbindung zwi-
schen Buxtehude und Reinken hat sich erst in jiingster Zeit als gegeben erwie-
sen.” Somit wird man davon ausgehen diirfen, dal Bach sich mit der Orgel-
musik des Libecker Meisters schon wahrend der Liineburger Jahre befassen
konnte. Die Libeckreise 1705/06 wire dann cher als krénender AbschluB einer
lingeren und intensiven organistischen Auseinandersetzung zu sehen, gewil
jedoch nicht als Ausgangspunkt. Infolge des Mangels an verldfilicher Dokumen-
tation bleiben die niheren Umstinde unklar, doch dringt sich die allgemeine
Uberlegung auf, Bachs direkte kompositorische Abhingigkeit von spezifisch
norddeutschen Kompositionsmodellen (deutlich greifbar etwa in der Toccata

3 Vel. Artikel Bbm in: The New Grove Dictionary of Music and Musicians, Bd. 2 (Lon-
don 1980), S. 852 £. (H. J. McLean).

97 Reinkens Orgel besaB 58 Stimmen, verteilt auf 4 Manuale und Pedal ; Buxtehudes grofe
Marienorgel hatte 54 Stimmen (3 Manuale und Pedal), doch war es ihm in vierzig Jahren
nicht gelungen, eine iberfillige ,Haubt Renovation® seines Instrumentes durchzusetzen
(vgl. F. W. Riedel, Quellenkundliche Beitrige zur Geschichte der Musik fiir Tasten-
instrumente in der 2. Halfte des 17. Jabrbunderts, Kassel etc. 1960, (Schriften des Lan-
desinstituts fiir Musikforschung Kiel. 10.), S. 189.

3 Dok III, Nr. 739: ,,In der St. Catharinenkirchenorgel in Hamburg sind gar 16 Rohrwerke.
Der seel. Capelmeister, Hr. J. S. Bach in Leipzig ... konnte die Schonheit und Ver-
schiedenheit des Klanges dieser Rohrwerke nicht genug riihmen® (1768).

%9 Vegl. C. Wolff, Das Hamburger Buxtebude-Bild. Ein Beitrag zur musikalischen Ikono-
graphie und zum Umbkreis von Jobann Adam Reinken, in: 8oo Jabre Musik in Libeck,
hrsg. von A. GraBmann und W. Neugebauer, Libeck 1982, S. 64—79.
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in E BWV 566) in die friihe Arnstidter Zeit, wenn nicht gar davor zu ver-
legen. Ohne Zweifel stellte Reinken eine vielseitige und farbige Musikerperson-
lichkeit besonderen Charakters dar. Er war Virtuose von hohen Graden und
angesehener Orgelexperte, nahm als Mitbegriinder und Direktoriumsmitglied
der Hamburger Oper eine wichtige Funktion im Musikleben der Stadt ein, be-
safy zudem theoretische Interessen und eine offensichtlich weitgefacherte Kennt-
nis der Musikliteratur.%” In dieser Hinsicht mufite Reinken gegeniiber Buxtehude
und Bohm fiir den jungen Bach als die ungleich faszinierendere Gestalt gelten.
Zwar entzieht sich die Beziehung Bach-Reinken einer niheren Beschreibung,
doch ergeben sich wenigstens aus Bachs Bearbeitungen Reinkenscher Sonaten-
sitze BWV 954, 965 und 966 einige konkrete Anhaltspunkte. Und allein die
Tatsache, dal weder von Buxtehude und Béhm noch einem anderen norddeut-
schen Komponisten Werke vorliegen, die fiir Bach als Bearbeitungsgrundlage
gedient haben, wirft ein Schlaglicht auf Reinkens Bedeutung fiir den Liine-
burger Michaelisschiiler.

Spitta hat die Reinken-Bearbeitungen erstmals identifiziert und mit Bachs
Hamburger Besuch im Jahre 1720 in Verbindung gebracht,’' eine Datierung, die
seither im grofen und ganzen unwidersprochen geblieben ist. Doch sowohl die
Uberlieferung der Quellen als auch der Vergleich mit anderen Fugenbearbei-
tungen zwingen dazu, die Kompositionen in Bachs Frithzeit zu verlegen. Damit
soll freilich nicht behauptet werden, dafl die Bearbeitungen gleichsam unter
den Augen Reinkens in Bachs Liineburger Zeit entstanden sein mifiten. We-
sentlich erscheint vielmehr, sie in die Zeit der unmittelbaren Nachwirkung der
Begegnung mit Reinken zu verlegen und in engem Zusammenhang mit Bachs
kontrapunktischem Selbststudium zu sehen. Dieses aber weifs C. P. E. Bach in
Anlehnung an eine entsprechende Formulierung des Nekrologs im Jahre 1775
so zu charakterisieren: ,,Blos eigenes Nachsinnen hat ihn schon in seiner Jugend
zum reinen u. starcken Fugisten gemacht“," geférdert in erster Linie ,,durch das
Betrachten der damaligen berithmten und griindlichen Componisten™.”

Bachs Bearbeitungen nach Reinkens HORTUS MUSICUS / recentibus aliquot
flosculis | SONATEN, /| ALLEMANDEN, /| COURANTEN, /| SAR[A]-
BANDEN, / et | GIQUEN / Cum 2.Violin. Viola [da Gambal. et Basso /

continuo . . ., Hamburg o. J. [1687],° betreffen folgende Sitze:

BWV 965 BWV 966 BWYV 954

Sonata 1ma (in a) Sonata r1ma (in C) Allegro
Adagio Lento aus: Sonata 6t2 (in B)
Allegro Allegro
Solo. Largo-Presto Solo. Largo-Allegro

Allemand 2da. Allegro Allemand 12ma, Allegro

Courant 3tia
Saraband 4ta
Gique j5ta

60 Seine Bibliothek enthielt u. a. Traktate von Zarlino und Poglietti (vgl. F. W. Riedel,
a.a. 0., S. 190) sowie Frescobaldis 2. Toccatenbuch (vgl. C. Wolff, a. a. O., S. 76).

61 Bachiana 1 (vgl. FuBnote 10). 62 Dok III, Nr. 803. 63 Dok III, S. 82.

64 Einziges komplett erhaltenes Exemplar in der Deutschen Staatsbibliothek Berlin.
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Die einzelnen Sitze sind im Originaldruck des Hortus musicus von 1 bis 30
durchnumeriert, gliedern sich jedoch in sechs tonartlich geschlossene Triosonaten
mit Suitenanhang. Wihrend BWV 965 eine ganze Sonate mit Suite umfaft, be-
schrankt sich BWV 966 auf die Sonate in C mit anschlieBender Allemande;
BWV 954 schlieBlich bezieht sich nur auf den imitativ-kontrapunktischen Alle-
gro-Abschnitt der Sonate in B. Allem Anschein nach entspricht dies auch dem
Gang des Bachschen Bearbeitungsverfahrens: es beginnt mit der Ubertragung
einer kompletten Sonate und konzentriert sich zunehmend auf die kontrapunkti-
schen Sitze. Besteht denn auch Bachs Bearbeitung der nicht-kontrapunktischen
Sitze in einer reich figurierten, im iibrigen jedoch genauen Clavier-Transkrip-
tion des Reinkenschen Instrumentalsatzes, so werden die Gigue- und die Alle-
gro-Satze nicht nur bedeutend erweitert, sondern im Grunde genommen neu
komponiert. Bachs eigentliches Interesse richtet sich offensichtlich auf die Ent-
faltung der imitativen Allegro-Sitze im Sinne von regelrechten Fugen. Her-
mann Keller® und Ulrich Siegele® haben von verschiedenen Gesichtspunkten
die Bachschen Reinken-Bearbeitungen analytisch durchleuchtet und dabei die
strukturelle wie chronologische Nihe zu den Fugen des I. Wohltemperierten
Claviers betont. Die Voraussetzung dazu bildete Spittas Datierung der Werke
im Anschlufs an Bachs Hamburger Reise 1720. Neuere Erkenntnisse zur Quel-
leniiberlieferung zwingen jedoch dazu, diese Datierung aufzugeben und damit
auch die stilkritischen Implikationen aufs neue zu durchdenken.

Die iltesten Quellen fiir BWV 965—966 finden sich in dem Konvolut P §o03,
eingetragen von der Hand Johann Gottfried Walthers (wohl spitestens um
1712).% BWV 965-966 werden iiberdies gemeinsam mit BWV 954 in dem Sam-
melband P §oy4 tberliefert, und zwar zusammen mit anderen Frihwerken Bachs
in Kopien von Johann Peter Kellner (aus der Zeit nach 1725).%* Da die Vor-
lagen fiir Walther und Kellner (vielleicht Autographe Bachs) nicht erhalten
sind, gibt es keine Anhaltspunkte fiir eine genauere Datierung der Bearbeitun-
gen, die jedoch mit Sicherheit vor 1710, vermutlich aber sehr viel friher anzu-
setzen sind. Datfiir spricht nicht zuletzt auch der unmittelbare Zusammenhang
mit Bachs Fugenkompositionen nach italienischen Triosonatenvorlagen:

Fuge h-Moll BWV 579, nach Corelli, op. 3, Nr. 4 (Rom 1689)

Fugen A-Dur, h-Moll und C-Dur BWV 950, 951/951a und 946, nach Albi-
noni, op. 1, Nr. 3, 8 und 12 (Venedig 1694)

Fuge c-Moll BWV 574/574a/574b, nach Legrenzi, op. 2, Nr. 11 ,,La Mont’ Al-
bana® (Venedig 165552); Titel von BWV 574b in ABB: ,Thema Legren-
zianum. Elaboratum per Joan. Seb. Bach®.

% Uber Bachs Bearbeitungen aus dem ,Hortus musicus“ von Reinken, in: Bericht iiber den
musikwissenschaftlichen KongreB Basel 1949, S. 160 f.

Y Kompositionsweise und Bearbeitungstechnik in der Instrumentalmusik Jobann Sebastian
Bachs, Neuhausen-Stuttgart 1975 (Tibinger Beitrige zur Musikwissenschaft. 3.), S. 11—22.

Y7 H. Zietz, Quellenkritische Untersuchungen an den Bach-Handschriften P §o1, P 802 und
P 803 aus dem ,Krebsschen Nachlaf“ unter besonderer Beriicksichtigung der Choralbe-
arbeitungen des jungen J. S. Bach, Hamburg 1969 (Hamburger Beitrage zur Musikwissen-
schaft. 1.), S. 216.

SSETBSE 2/3 0 SIAS £

%a Die Identifizierung der bislang nicht ermittelten Legrenzi-Vorlage gelang Robert Hill
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Schon aus der gattungsgeschichtlichen Situation (Reinkens Sonaten sind als
norddeutsche Variante der italienischen Triosonate zwischen dem Legrenzi-
Typus und den Modellen Corellis und Albinonis anzusiedeln)® leitet sich eine
deutliche Verbindung her, die zudem darauf hinweist, dafd sich Bach mit die-
ser Kammermusikliteratur des ausgehenden 17. Jahrhunderts wohl auch auf-
{iihrungspraktisch befafte, als dieses Repertoire noch aktuell war.” Ein chro-
nologisch relevanter Quellenbeleg fiir die frithe Datierung der italienischen Be-
arbeitungen Bachs findet sich darin, daf} die Friihfassung der Legrenzi-Fuge
BWYV 574b in ABB iberliefert ist.”! ABB enthilt zudem Spartierungen der
ersten beiden Triosonaten aus Albinonis Opus 1. Dafl die Schwesterquelle Mo
eine Fugenbearbeitung nach Reinken™ von dessen Schiiler Peter Heidorn bietet,
schlieBt den Indizienkreis, der auf den norddeutschen Ursprung dieser Art von
Clavierbearbeitung nach Sonatenvorlagen zu weisen scheint — vielleicht keine
gar so beziehungslose friihe Parallele zu den aus dem niederlandischen Raum
stammenden Konzertbearbeitungen fiir Tasteninstrumente.” Reinken bote hier
das logische Verbindungsglied.

Bachs Reinken-Bearbeitungen miissen also mit den italienischen Bearbeitungen
zusammengesehen werden, und zwar speziell in Richtung auf die technische,
formale und stilistische Evolution der Bachschen Tastenfuge,”* wie sie sich
noch vor Ablauf des ersten Jahrzehnts des 18. Jahrhunderts vollzogen hat. In
diesem Sinn verstehen sich die nachfolgenden — in ihrem analytischen Anspruch
durchaus fragmentarischen — thesenartigen Uberlegungen:

1. Der Begriff . Bearbeitung® fiir Bachs Fugen nach Triosonatensitzen ist irre-
fiihrend und letztlich unzutreffend. Es handelt sich ausnahmslos um Neukom-
positionen unter Verwendung vorgegebenen thematischen Materials, vorzugs-
weise von Themenkombinationen mit festen Kontrasubjekten. Bachs Denken
in gegeniiber der Vorlage véllig verinderten strukturellen und formalen Pro-
portionen geht allein schon aus dem Vergleich der Ausdehnung der Neukom-
positionen mit derjenigen der Sonatenvorlagen hervor: bleibt das Verhiltnis bei
den Reinken-Stiicken noch in etwa 2 : 1 (BWV 965 = 85 Takte, Reinken-Satz

im Zusammenhang mit seiner an der Harvard University vorbereiteten Dissertation ; ein
entsprechender Kurzbeitrag wird im BJ 1986 erscheinen.

9 Sie sind sehr viel stirker italienischem Triosonatenstil verpflichtet als etwa die Ensemble-
sonaten von Buxtehude.

70 Daf Bach sich auch kompositorisch mit Kammermusik befalite, ist moglich, jedoch ohne
Spuren geblieben — es sei denn, man verlegt die Fuge fir Violine und Continuo g-Moll
BWV 1026 in die Friihzeit (Quelle ebenfalls in P §o3 von der Hand J. G. Walthers) ; sti-
listische Griinde spriachen nicht dagegen.

71 Die Tatsache, daB sich von der Legrenzi-Fuge drei verschiedene Fassungen erhalten ha-
ben, 1aBt darauf schlieBen, daB auch die iibrigen Fugen iber fremde Themen mehrere
Stadien der Ausarbeitung durchlaufen haben. Dies wiirde ihrem Studiencharakter durch-
aus entsprechen.

72 Vorlage unbekannt (nicht aus Hortus musicus). — Vgl. in diesem Zusammenhang auch
C. Wolff, Praludium (Toccata) und Sonata: Formbildung und Gattungstradition in der
Orgelmusik Buxtebudes und seines Kreises, in: Orgel, Orgelmusik und Orgelspiel. Fest-
schrift Michael Schneider zum 75. Geburtstag, Kassel etc. 1984.

73 Vgl. H.-J. Schulze, a. a. O. (s. FuBnote 43), Kapitel V.

% Vgl. die Diskussion bei J. Miller-Blattau, Geschichte der Fuge, 3. Aufl., Kassel 1963, S. 66 f.

B
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= 50 Takte; BWV 966 = 97 Takte, Reinken-Satz = 47 Takte; BWV 954
= g5 Takte, Reinken-Satz = 50 Takte), so verschiebt es sich bei Corelli schon
in Richtung 3 : 1 (BWYV 579 = 102 Takte, Corelli-Satz = 39 Takte).
2. Wihrend der junge Bach sich in der Suitenkomposition an franzosischer Ma-
nier (einschlieBlich den entsprechenden Bohmschen und Reinkenschen Mustern)
orientiert, bleibt im Bereich des kontrapunkrischen Satzes verstandlicherweise
der italienische Stil maBgeblich. Der Grund dafiic war schon durch sein Auf-
wachsen in der Pachelbel-Tradition gelegt. Eine entscheidende Wende nimmt
die Entwicklung jedoch mit Bachs Bemithung um cine Synthese von norddeut-
schem Leitbild (ausgedehnte Form) und italienischem Ideal (klare themati-
sche Profilierung, geschlossene Disposition), und zwar unter dem Einfluf der
Triosonatenpraxis. Damit flieBen der Bachschen Clavierfuge zusitzliche Qua-
lititen zu, die sich nicht allein aus der Tradition der Tastenmusik ableiten
lassen. Gerade auch aus diesem Zusammenhang heraus ergibt sich die Not-
wendigkeit ciner differenzierteren Einschitzung von Bachs Beeinflussung durch
den dlteren italienischen Sonaten- und Konzertstil (insbesondere auch dessen
Ritornell-, Episoden- und Sequenztechnik) gegeniiber dem erst in Weimar auf-
gegriffenen neuen italienischen Stil Vivaldischer Pragung.
3. Bach entwickelt wesentliche strukturelle Komponenten des tasteninstrumen-
talen Fugensatzes nach dem Vorbild des kontrapunktischen Triosonatensatzes.
Hierzu gehoren insbesondere:
(a) die konsequente und logische Stimmfiihrung
(b) die Erstellung einer cigenstindigen und in sich geschlossenen Satzform;
erst die Konzeption der Fuge als Satz (und nicht als Abschnitt) ermog-
licht schlieBlich das von Bach spiter bevorzugte Formpaar Priludium
und Fuge
(¢) die Ausbildung einer einheitlichen motivischen Grundsubstanz; vgl. Bei-
spiel 1-2: die SchluBfigur von Reinkens Thema (Takt 4) wird von Bach
als selbstindiges Motiv imitativ verarbeitet (Takt24 und ofter). Bei-
spiel 3—4: der Bewegungsablauf des Themas wird gegeniiber dem Rein-
kenschen Original auf die Kontrapunktierung ausgedehnt
(d) die Differenzierung von thematischen Abschnitten und Zwischenspielen;
Reinkens kontrapunktische Sonatensitze sind zwischenspielfrei, wiahrend
die italienischen Gegenstiicke ausnahmslos von teilweise duflerst knap-
pen Zwischenspielen durchsetzt sind — ein Prinzip, das Bach auch fiur
seine Reinken-Fugen tibernimmt und ausbaut
(e) die Ausbildung von Sequenzmodellen insbesondere zur Versetzung the-
matischer Durchfithrungen in andere Tonarten; Sequenzschemata, die
auch zur Idiomatik der norddeutschen Tastenkunst gehéren, werden im
Sinne der italienischen Triosonate modulatorisch angewandt (vgl. Bei-
spiel 5).
4. Bach strebt eine charakteristische rhythmisch-melodische Profilierung von
Subjekt und Kontrasubjekt an, wie sie sich vor allem bei Corelli (Beispiel 9)
mustergiiltig ausgeprigt findet; Beispiel 6-7: Reinkens konsequent beibehal-
tenes Kontrasubjekt wird von Bach variativ und uneinheitlich abgewandelt —
ein Zeichen fiir die Experimentierphase, die durch BWV 965-966 und 954 mar-
kiert wird.

8 5421
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5. SchwerpunktmiBig zielt Bach in seinen Fugen nach Triosonatensitzen auf das
logische und regelmiBige Einsetzen des doppelten Kontrapunktes. Das Stimm-
tauschverfahren des dreistimmigen Satzes wird dabei konsequent auf die Vier-
oder Fiinfstimmigkeit ausgedehnt. Bach vermeidet dabei sowohl die Anwen-
dung des vor allem von Reinken systematisch betricbenen Permutationsprin-
zips (Beispiel 8) oder auch die asymmetrische Einsatzfolge, wie sie sich etwa
bei Corelli oftmals findet (Beispiel 9—10).

6. Das Permutationssystem und Stimmtauschverfahren Reinkens gibt das Vor-
bild ab fiir die von Bach sehr viel flexibler gehandhabte Themendurchfiihrung
im doppelten Kontrapunkt (einschlieBlich Modulation in andere Tonarten). Er-
weiterung der Fuge um eine harmonische Dimension sowie Ausdehnung der
Form durch logisch plazierte Zwischenspiele scheint frithzeitig zu Bachs Zie-
len gehért zu haben. Marpurg berichtet 1759 iiber eine entsprechende Unter-
haltung mit Bach™:

»Sehen Sie sich seine Fugen an. Wie viele kiinstliche Versetzungen des Hauptsatzes in an-
dere Tonarten, wie viel vortreflich abgepassete Zwischengedanken finden Sie da nicht! Ich
habe ihn selbst einstmals, als ich bey meinem Aufenthalte in Leipzig mich iiber gewisse
Materien, welche die Fuge betrafen, mit ihm besprach, die Arbeiten eines alten mithsamen
Contrapunktisten fiir trocken und hélzern, und gewisse Fugen eines neuern nicht weniger
groBen Contrapunktisten, in der Gestalt namlich, in welcher sie aufs Clavier appliciret
sind, fir pedantisch erkliren héren, weil jener immer bey seinem Hauptsatze, ohne einige
Veranderung, bleibt; dieser aber, wenigstens in den Fugen, wovon die Rede war, nicht
Feuer genug gezeigt hatte, das Thema durch Zwischenspiele aufs neue zu beleben.*

Das Permutationsprinzip, konsequent angewandt, erlaubt weder Zwischen-
spiele noch harmonische Ausweichungen — wesentliche Elemente der Bach-
schen Instrumentalfuge, nicht aber der Vokalfuge. Bachs tasteninstrumentale
Auseinandersetzung mit dem Permutationsprinzip™ geht jedoch offensichtlich
der Entwicklung der vokalen Permutationsfuge voraus, wie sie mit der Kan-
tate 71 von 1708 beginnt,”” und widerspricht damit der herkémmlichen Auf-
fassung, daf} seine Permutationsfuge ein spezifisch vokales Phinomen sei.”™

*

Die in der vorliegenden Studie dargelegte Neudaticrung und grob skizzierte
Neubewertung der Reinken-Fugen im engeren und weiteren Kontext des Bach-
schen Friihwerkes wirft Fragen auf, denen mit einer vorschnellen Beantwortung
nicht gedient ist, und gibt damit zugleich ein Plidoyer dafiir ab, die Jugend-
und erste Reifezeit Bachs biographisch wie stilkritisch neu zu durchdenken.
Denn die bislang nach 1720 angesetzten Kompositionen um eine halbe Gene-
ration vorzudatieren bedeutet nichts Geringeres, als dem jungen Bach ein gri-

% Dok III, S. 144 f.

% Vgl. die Anwendung des Permutationsprinzips in Bachs Passacaglia BWV 582 (C. Wolft,
Zur Architektur von Bachs Passacaglia, in: Acta organologica 3, 1969, S. 183—194). Siche
auch M. Geck, Nicolaus Bruhns, Leben und Werk, Koln 1968, S. 28 f.

" W. Neumann, J. S. Bachs Chorfuge. Ein Beitrag zur Kompositionstechnik Bachs, 2. Aufl.,
Leipzig 1950, S. 14 f.

® Vgl. auch C. Dahlhaus, Zur Geschichte der Permutationsfuge, B] 1959, S. 95—110.
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Beres MaB an kompositorischem Konnen und kiinstlerischer Disziplin zuzu-
billigen, als man gemeinhin bereit war.

Vor allem aber gewihren Bachs Fugensitze nach Reinken, Corelli, Albinoni,
Legrenzi und moglicherweise noch der Identifizierung harrenden anderen Mei-
stern einen konkreten Einblick in jene Sphire des tiefen ,Nachsinnens®, das
Bach nach dem erwihnten Zeugnis Carl Philipp Emanuels ,,schon in seiner Ju-
gend zum reinen und starken Fugisten gemacht™ hat. Schon friihzeitig zeigen sich
Elemente, die zu den charakteristischen und wesentlichen Parametern der Bach-
schen Kompositionsart gehoren™: das forschende Ausarbeiten, Durchdringen
und Verindern von vorgegebener musikalischer res facta fremder oder eigener
Herkunft mit dem Ziel der Vervollkommnung und weiteren Individualisierung.
Denn die Reinken-Fugen sind beides, vollkommenere und zugleich individu-
cllere Ausprigungen ihrer musikalischen Vorlage.

Reinken
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™ Vel. auch C. Wolff, ,Die sonderbaren Vollkommenbeiten des Herrn Hofcompositeurs®.
Versuch siber die Eigenart der Bachschen Musik, in: Bachiana et alia musicologica. Fest-
schrift Alfred Diirr zum 65. Geburtstag, Kassel etc. 1983, S. 356-362.
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Reinken:
Sonate a-Moll, Allegro
V.1 a b ab

Be. a b a

Sonate C-Dur, Allegro
V.1ua b ab
V.z ab a b
Be. s b a
1B B IR

Sonate B-Dur, Allegro
Var a b ab

V.2 a b a b
Be. a b a

Dieses Schema wird in der 2. Satzhilfte exakt wiederholt.
NB. BWV 965 beschrinkt die Themeneinsitze ebenfalls auf
Tonika (T) und Dominante (D) ; doppelter Kontrapunkt wird
nicht streng beibehalten.

Das Schema des durch Klammer markierten Abschnittes wird
fiinfmal wiederholt.

NB. BWV 966 bietet neben T/D-Einsitzen solche in h-Moll
und c-Moll; doppelter Kontrapunkt nicht streng beibehalten.

Das Schema wird entsprechend der C-Dur-Sonate wiederholt.
NB. BWV 954 bringt auch Einsitze in d-Moll, g-Moll, Es-
Dur, C-Dur und F-Dur (einschlieBlich Verkiirzung des The-
mas in Umkehrung!); doppelter Kontrapunkt nicht streng
durchgefiihrt.

Beispiel 8
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