Georg Bohm und Johann Sebastian Bach M
Zur Chronologie der Bachschen Stilentwicklung

Von Jean-Claude Zehnder (Basel)

Eine Entwicklungsgeschichte des musikalischen Stils von Johann Sebastian
Bach zu entw erfen ist eines der Fernziele der Musikforschung. Der Weg zu
diesem Ziel ist deshalb besonders beschwerlich, weil die smher datlerbaren
Werke nicht allzu zahlreich sind und weil in manchen (datierbaren) Auto-
graphen iltere Werke in Gberarbeiteter Form nachgewiesen sind oder vermutet
werden (etwa: die Achtzehn Chorile far Orgel, dlC Brandenburgischen Kon-
zerte). Der einfache Weg, aus datierten Werken eine Stilentw 1cklung abzu-
lesen und zu beschreiben, ist deshalb nur fiir relativ wenige Werke gangbar.
Fiir einen Grofteil des Bachschen Oeuvres mufd mithsam und vorsichtig der
umgekehrte Weg gebahnt werden: aus der Beschreibung von Snlmerkmalen
mub auf die Entstehungszelt geschlossen werden. Symptomatlsch fiir diese
Situation ist beispielsweise, daf} erst seit kurzem versucht wird, die Kammer-
musik Bachs aufgrund ihres Stils nach Kéthener und Leipziger Werken zu
ordnen.!
Fir die Orgel- und Cembalomusik der Friihzeit ist das Problem bekannter-
mafen besonders komplex. Eindeutig datierte Werke fehlen vollstindig.
Autographe vor der Zeit des Orgelbiichleins (der Beginn der Niederschrift
wird im allgemeinen mit ,,Advent 1713"° angegeben?) sind sehr selten: BWV
739/764 und BWV 535a werden aufgrund der Schriftmerkmale vor den
Miihlhiuser Kantaten oder mutmaflich ,,um 1705" angesetzt.® Dabei ist
ein Werkbestand von weit tiber hundert Stiicken zu ordnen, die alle in Ab-
schriften von sehr unterschiedlicher Qualitit iiberliefert sind. Die Quellen-
bewertungen, wie sic in den Kritischen Berichten der NBA und in weiteren
Studien? vorliegen, erméglichen fiir einige wichtige Abschriften die Fixierung
eines Terminus ante quem. So ist es zum Beispiel sehr wahrscheinlich, daf} die
in der ,,Mollerschen Handschrift*“ enthaltenen Stiicke vor 1708 komponiert
sind. Solche Ergebnisse sind natiirlich als Ausgangspunkt von Stilbetrachtun-
gen von unschitzbarem Wert, und es ist zu hoffen, dal weitere Quellendatie-
rungen eine noch bessere Grundlage ergeben werden.
Eine wichtige Hilfestellung (die bis jetzt nur wenig genutzt wurde) leisten

1 C. Wolff, Bach's Leipzig Chamber Music, in: Early Music 13, 1985, S. 156; R. L. Marshall,
Zur Echtheit und Chronologie der Bachschen Flitensonaten : Biograpbische und stilistische Ermagun-
gen, in: Bach-Symposium Marburg 1978, S. 48—71.

® G. von Dadelsen, Zur Entstebung des Bachschen Orgelbiichleins, in: Fs. Friedrich Blume zum
70. Geburtstag, Kassel etc. 1963, S.74-79; Wiederabdruck in: G.von Dadelsen, Uber
Bach und anderes: Aufsitze und Vortrage 1957-1982, hrsg. von A. Feil und T. Kohlhase,
Laaber 1983. J. S. Bach, Orgelbiichlein. Faksimile des Autograpbs, hrsg. von H.-H. Lohlein,
Kassel etc. und Leipzig 1981, besonders S. of.

3 TBSt 4/5; J.S. Bach, Seine Handschrift — Abbild seines Schaffens, eingeleitet und erliutert von
A. Dirr, Wiesbaden 1984.

1 Siche unten, Abschnitt II.
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Quervergleiche zu den weit besser datierten Kantaten: aufgrund der direkt
durch die Quellen gegebenen Daten bezichungsweise des von Alfred Diirr
erarbeiteten Kalendariums? sind in diesem Berc1ch die Stilschichten 1707/1708,
1714, 1715 und 1716 genauer faflbar. Diirr hat fiir diese frithen Kantaten auch
cine grundlegende Stilanalyse bereitgestellt. Eine frithere Stilphase ,,um 1705,
die sich um das Autograph von BWV 535a und um das Capriccio iber die
Abreise des geliebten Bruders BWV 992 (wahrscheinlich 1704, méglicher-
weise etwas spiter) gruppiert, hat Elke Kriiger® durch wichtige Argumente
niher bestimmt.

Die vorliegende Studie méchte einen weiteren Baustein fiir eine Stilgeschichte
der Werke Johann Sebastian Bachs liefern. Der Einfluf, der von der Satz-
technik Georg Bohms ausging, wird seit der Bach- -Biographie von Philipp
Spitta in unterschiedlicher Akzentuierung dargestellt. Ich méchte zeigen, daf3
dieser Einflufy nicht in einer mutmaBlichen Schiilerzeit Bachs bei Bohm in den
Jahren 1700 bis 1702 zu lokalisieren ist, sondern daf} eine Werkgruppe mit
Zentrum um 1708 in starkem Mafle Bohmsche Elemente verarbeitet.

I. BIOGRAPHISCHES

Bohm und Bach verbrachten ihre Jugendzeit in Thiringen; wahrscheinlich
haben sie sogar dieselbe Schule besucht, das Lyzeum in Ohrdruf.” Bach
wanderte im Alter von 15 Jahren nach Liineburg, um dort seine Schulbildung
und seine musikalischen Kenntnisse zu vervollstandlgen. Béhm dagegcn
erhielt seine gesamte Ausbildung in Mitteldeutschland und wandte sich erst
mit etwa 30 Jahren nach Norden, sicherlich in der Absicht, dort eine Lebens-
stellung zu finden.

In Georg Bohms Biographie klaffen recht viele Licken. Richard Buchmayer®
entwarf ein Lebensbild Bohms bis zu seiner Berufung nach Liineburg, das
noch heute grundlegend ist. Seine Absicht war vor allem, die Verflechtungen
des Bohmschen Lebensweges mit der Familie Bach aufzuzeigen, um dadurch
eine Schiilerschaft Bachs bei B6hm (1700 bis 1702) wahrscheinlich zu machen.
Ich méchte hier die Hamburger Jahre Bohms in den Vordergrund riicken, da
sie fir die Ausbildung seines Stils von zentraler Bedeutung waren.

Die Stationen von Bohms Bildungsweg waren nacheinander: Goldbach,
Lateinschule (1675); Gotha, Gymnasium (1678); Jena, Universitit (1684).
Leider sind tiber seine musikalische Ausbildung bisher keine Dokumente ge-

® Diirr St, besonders S. 89f.; das Kalendarium (S. 64f.) erfihrt eine kleine Korrektur durch
A. Glockner, Zur Chronologie der Weimarer Kantaten Jobann Sebastian Bachs, B] 1985, S. 159.

8 Stilistische Untersuchungen 3u ausgewdiblten frihen Klavierfugen Jobann Sebasticn Bachs, Hamburg
1970 (Hamburger Beitrige zur Musikwissenschaft. 2.).

7 Die Schulmatrikel wurde erst 1686 begonnen, so dal Bshms Schulbesuch sich nicht sicher
belegen 1dBt. Zu Bach siehe Dok II, Nr. 4.

8 Nachrichten iiber das Leben Georg Bokms . . ., B] 1908, S. 107ff. Der Wert dieser Studie wird
dadurch geschmilert, dafl die Quellen nur summarisch am Ende verzeichnet sind. Fiir die
Liineburger Zeit ist grundlegend: H. Walter, Musikgeschichte der Stadt Lineburg, Tutzing
1967.
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funden worden. Kapellmeister in Gotha war seit 1676 Wolfgang Michael
Mylius (1636-1712), der seine Ausbildung von Christoph Bernhard in Dresden
empfangen hatte.? Vielleicht war Bohm einer der zwolf Singknaben, ,,welche
zu Hoffe bey dem Gottesdienst undt vor der Tafel, wie auch bey der wéchentl.
probation unfehlbar erscheinen’ muften.1? Die ,,Rudimenta Musices™ (Miihl-
hausen 1685, 2. Aufl. 1686) von Mylius spiegeln die traditionelle deutsch-
italienische Verzierungslehre, die aus der Musikiibung der Kantoreien und
Schulen herausgewachsen war. Sie steht in deutlichem Gegensatz zum neueren
franzosischen Geschmack, der ab etwa 1680 an Einflufl gewinnt und vor allem
in der hofischen Musikpflege Aufnahme findet.?

Zwischen der Immatrikulation an der Universitit Jena (28. August 1684) und
der Taufe seines zweiten Sohnes in der Jacobikirche Hamburg (25. April 1693)
fehlen bxooraphlsche Nachrichten iiber Georg Bohm. Buchmayet nimmt an,
er habe zunichst einen Platz in der Hofkapelle in Jena gefunden und sei nach
deren Auflosung im Jahre 1690 nach Norden gegangen. Da der erste Sohn,
Jakob Christian, der etwa 1690 geboren sein muf3, im Hamburger Taufregister
nicht verzeichnet ist, darf man die Ankunft Béhms in Hamburg zwischen
1690 und Anfang 1693 ansetzen.!? Es war nichts Ungewohnliches, dafl mittel-
deutsche Oroamsten sich nach Norden wandten und in der Welt der grofien
norddeutschen Barockorgel FuB} faBten. Johann Conrad Rosenbusch (1 673 bis
nach 1739) tat dies nach seinen eigenen Worten in der Absicht, ,,um so wohl
fernerhin, durch den Umgang mit andern beriihmten Kinstlern, geschickt zu
werden, als auch, wo méglich, sein Glick zu suchen’* .13 Schon im November
1693 erhielt er die Organistenstelle in Itzehoe (Holstein), so dafl seine Ham-
burger Weiterbildung nur von kurzer Dauer war. Beziehungen zu B6hm sind
durch die Patenschaft bei dessen drittem Sohn Johann Georg (Taufe am 7. Sep-
tember 1694 in der Jacobikirche Hamburg)'* belegt. Von Johann Nicolaus
Hanff (1665—1711/12) wissen wir, daf} er Johann Mattheson vom siebenten
bis zum elften Lebensjahr (also von 1688 bis 1692) in der Musik unterrichtete.15
1696 wird Hanff Hoforganist in Eutin. Mattheson trat schon seit 1690 als
Singer in der Oper auf, wo wahrscheinlich auch Bohm titig war.'® Von Johann
Christoph Graff (1669-1709) wird iiberliefert, dal er um 1694 ,,nach den

9 MGG 9, Sp. 1237 (A. Fett). RISM B VI/2, S. 607.

10 H. Walter, a. a. O. (vgl. Fufinote 8), S. 257.

11 Dazu unten (Fubnote 34).

12 B] 1908, S. 114f.; das Alter von Jakob Christian B6hm lift sich nur daraus erschliefien,
daB er 1702 als Tertianer der Johannis-Schule Lineburg erwihnt wird (H. Walter, a. a. O.,
S. 261).

13 Rosenbusch schrieb seine Autobiographie fiir Johann Matthesons Grundlage einer Ebren-
Pforte (Neudruck mit bibliographischen Hinweisen und Matthesons Nachtrigen, hrsg.
von M. Schneider, Berlin 1910, Reprint Kassel etc. 1969), S. 294. Zu Rosenbusch siehe
auch BJ 1985 (H.-]J. Schulze), S. 66.

12 H_ Walter, a. a. O, S- 257!

15 MGG 5, Sp. 1459 (Th. Holm). Th. Holm, Newe Daten ur Lebensgeschichte Jobann Nicolans
Hanffs, Mf 7. 1954, S. 455.

16 Mattheson, Ehren-Pforte (vgl. FuBnote 13), S. 188.
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Nordischen Quartieren'* reiste, ,,da er denn zu Lineburg bey Hr. Bohmen etwas
in der Composition soll gethan haben™*.1” Da Graff schon 1695 den Organisten-
dienst an der neuen Schmtoer Orgel der Johanniskirche in Magdeburo erhielt,
kann der Unterricht bei Bohm mcht in Liineburg, sondern nur in Hamburg
stattgefunden haben.!8 Eine Spur dieses Kontaktes war noch 1884 Vorhandcn
Auoust Gottfried Ritter besall und beschrieb in diesem Jahr ein von Graff
angclegtes und mit 1. Dezember 1698 datiertes ,,Kollektaneenbuch®‘, das unter
vielen anderen auch Werke (oder zumindest Themen) von Béhm enthielt.1?
Durch diese Nachrichten iiber Graff wird jedenfalls deutlich, dal Béhm um
1694 schon als Komponist ausgewiesen war und wohl auch mit eigenen
Werken an die Offentlichkeit getreten ist.

Die oft gestellte Frage, ob Bohm Unterricht bei Reinken (der zu den ,,beyden
damahls extraordmalr berihmten Organisten zihlte) genossen habe, muf}
cher negativ beantwortet werden.20 1693 war Bohm immerhin 32 Jahre alt
und zweifellos selber in der Lage, Anregungen des nordischen Stils zu verar-
beiten und in seinen bisher mxttcldeutsch orientierten Clavierstil zu integrieren.
Dennoch wird man die Bedeutung Reinkens fiir Bohm kaum unterschitzen
wollen, war er doch einer der Hauptexponcnten des Hamburger Musiklebens.
Neben seinem Ansehen als Organist und Lehrer ist vor allem hervorzuheben,
daf} er Mitinitiator der Hamburger Oper war.?!

Die Oper am Ginsemarkt war seit ihrer Griindung im Jahre 1678 eine Haupt-
attraktion Hamburgs. Das Interesse der Musikliebhaber, das um die Jahr-
hundertmitte noch ganz der damals in Bliite stehenden Kirchenmusik (unter
den Kantoren Thomas Selle und spiter Christoph Bernhard) gegolten hatte,
verlagerte sich mehr und mehr in den aufferkirchlichen Bereich. Ein erster

17 ]. G. Walther, Musicalisckes Lexicon, Leipzig 1732 (Reprint Kassel etc. 1953), S. 288.

18 G. Fock, Arp Schnitger und seine Schule, Kassel etc. 1974, S. 190f.; J. G. Walther besuchte
im Jahr 1704 J. C. Graff in Magdeburg (Mattheson, Ehren-Pforte, S. 388), scine Angaben
sind also nicht aus der Luft gegriffen. Der Irrtum ist am einfachsten erklirbar, wenn man
annimmt, dal Walther die Ortsbezeichnung Liineburg routinemiBig, ohne auf Jahres-
zahlen zu achten, zum Namen Bohm hinzugesetzt hitte.

19 A. G. Ritter, Zur Geschichte des Orgelspiels, Leipzig 1884 (Reprint Hildesheim 1969), S. 173:
..Dieses Buch ,Themata, Clausulae atque Formulae Virtuosorum Musicorum’, betitelt,
enthilt nicht nur viele Motive aus den Werken fremder Meister (Buxtehude, Reinke,
Pachelbel, Bohme, Leiding, Kiichenthal, Armsdorff, Kerl, Witte, Hanff, Meynong,
Eftler, Kuhnau, Bruhns, J. M. B(ach), J. C. Bach, Kniller, Schelle, Frohberger, Corelli,
Hasse, Lucas, Wecker u.s.w., u.s.w., sondern deren ebenso zahlreiche von Graff selbst.*

*0 L. Kruger, Die Hamburgische Musikorganisation im 17. Jabrbundert, Strassburg etc. 1933
(Sammlung musikwissenschaftlicher Abhandlungen. 12.), S. 166. Das Zitat nach Walther,
Lexicon, S. 360.

*1 C. Wolff, Das Hambuiger Buxtebude-Bild. Ein Beitrag zur musikalischen Tkonographie und um
Umkreis von Jobann Adam Reinken, in: 8oo Jahre Musik in Liibeck, hrsg. von A. GraBmann
und W. Neugebauer, Liibeck 1982, S. 64-79. K. Beckmann, Reiucken und Buxtebude. Zn
einem wiederentdeckten Gemalde in Hamburg, in: Der Kirchenmusiker 31, 1980, S. 172-177.
H. J. Marx, Geschichte der Hamburger Barockoper. Ein Forschungsbericht, in: Hamburger
Jahrbuch fir Musikwissenschaft 3, 1978, S. 8—34. P. Walker, From Renaissance ,Fuga' to
Barogue Fugue: The Role of the ,,Sweelinck Theory Manuscripts*, in: Schiitz-Jahrbuch 7/8,
1085/86, S. 93-104.



- -e‘u—

7 Georg Bohm und Johann Sebastian Bach

Schritt war die Einrichtung eines Collegium musicum unter Leitung des
Jacobi-Organisten Matthias Weckmann, das seine Auffithrungen im Rempter
des Domes abhielt. Nach dem Tode Weckmanns und dem Weggang Bern-
hards im Jahre 1674 scheint die Kantorei auf ein mittelmiBiges Niveau abge-
sunken zu sein; das Collegium musicum stellte seine Titigkeit ein.22 Uber die
Zulassigkeit der Oper entstanden sogleich heftige Auseinandersetzungen ; vor
allem die streng pietistisch orientierten Geistlichen predigten gegen das
Unternehmen. Wie grofl der Zwiespalt gerade im kirchenmusikalischen
Bereich gewesen sein mul’, geht beispielsweise daraus hervor, dal Reinken
zu den Begriindern der Oper zihlte, der Kantor Joachim Gerstenbiittel aber
gegen die ,,krumme Operen Schlange™ polemisierte.23 Fiir und wider die
Oper wurden Biicher gedruckt und Gutachten von Universititen eingeholt.
Zu den Befiirwortern gehérte Heinrich Elmenhorst, Pastor an Reinkens
Katharinenkirche; er schrieb nicht nur eine Verteidigungsschrift, sondern auch
Operntextbiicher und geistliche Lieder. Georg Bohm hat eine gréfere Zahl
dieser Elmenhorst-Lieder vertont.24

In den ersten Jahren wurden vor allem Opern deutscher Komponisten gespielt (Johann
Wolfgang Franck, Johann Theile, Nicolaus Adam Strunck, Johann Philipp Fértsch); die
geistlichen Stoffe Gberwiegen. Ab 1698 erscheinen aber auch franzosische und italienische
Opern, aufgefithrt in der Originalsprache (Jean-Baptiste Lully, Pascal Colasse, Marco
Antonio Cesti, Carlo Pallavicini). Es war also in Hamburg ein breites Spektrum europiischer
Musik erlebbar.?>

Einfliisse der Arie auf die Choralbearbeitungen Georg Béhms hatten schon
Johannes Wolgast und Fritz Dietrich beobachtet.?® Henning Miiller-Buscher
konnte dann diese Entwicklungslinie weiter verdeutlichen, indem er Anklinge
zwischen Béhms Ritornellen und Opernarien von Johann Sigismund Kusser
feststellte.2” Auf der Suche nach einem konkreteren Beleg stiel ich in einem
Dokument, das die Schulden des Opernpichters Jacob Kremberg von Ostern
1694 bis Fastnacht 1695 verzeichnet, auf den Namen ,,Behm‘*. Das Schriftstiick
trigt die Uberschrift: ,»Specificatio defen so man nur von horensagen hat, daf3
Kremberg an Singern, und anderen, so von den Opern dependiren, schuldig.”

=2 L. Kriiger, a. a. O. (vgl. FuBnote 20), S. 64f.

*3 Zitiert nach F. Krummacher, Die Choralbearbeitung in der protestantischen Figuralmusik wi-
schen Praetorins und Bach, Kassel etc. 1978 (Kieler Schriften zur Musikwissenschaft. 22.),
S. 199. Krummacher bemiiht sich um eine objektive Wiirdigung der Kompositionen
Gerstenbiittels, tiber den sonst mehrheitlich negative Beurteilungen vorliegen, so vor
allem L. Kriiger, a. a. O., S. 225Ff.

24 Siehe dazu unten Fufnote 37.

* H. J. Marx, a.a. O. (vgl. FuBnote 21); F. Chrysander, Matthesons Verzeichnis Hamburgi-
scher Opern von 1678 bis 1728, gedruckt im ,, Musikalischen Patrioten'*, mit seinen bandschriftlichen
Fortsetzungen bis 1751, nebst Zusitzen und Berichtigungen, in: Allgemeine Musikalische Zei-
tung 12, 1877, S. 215£.

%6 J. Wolgast, Georg Boebm. Ein Meister der Ubergangseit vom 17. sum 18. Jabrbundert, Disser-
tation, Berlin 1924. F. Dietrich, J.S. Bachs Orgelchor.! und seine geschichtlichen Waurzeln,
BJ 1929, besonders S. 70of.

* H. Muller-Buscher, Georg Bobms Choralbearbeitungen fiir Tasteninstrumente, Laaber 1979,
S. 187f.



78 Jean-Claude Zehnder

Leider ist dem Namen keine erliauternde Bemerkung beigegeben, so dald Gber
die Funktion des Musikers ,,Behm" nichts ausgesagt werden kann. Als
,.Capellmeister' ist Johann Georg Conradi genannt; dcr Name ,,Matthiessen’’
bezeichnet offensichtlich den ]U(’Cndlld‘lCD Johann Mattheson.?®

Die Hamburger Opernszene war um 1694 sehr verwickelt. Gerhard Schott,
der von Anfang an zu den Initiatoren der Oper zihlte, verpachtete 1694 das
Haus am Ginsemarkt an Jacob Kremberg. Das Verhiltnis der beiden wurde
aber bald von starken Spannunocn belastct umfangreiches Aktenmaterial
berichtet tiber gegenseitige Anschuldigungen. Die An1rr.o>1mtm gingen so
weit, daf’ Gerhard Schott ein Konkurrenzunternehmen aufzog und im Rempter
des Domes mit Johann Sigismund Kusser dessen Oper ,,Porus™ inszenierte.
Kremberg scheint sich Anfang 1695 durch heimliche Flucht abgesetzt zu
haben.2? Nicht ganz klar wird aus diesem Aktenmaterial die Stellung Kussers,
zu dem Bohm (wie aus dem Stilvergleich hervorgeht) in naher Bezichung
stand. Nach Matthesons Opernverzeichnis wurde Kussers ,,Erindo** schon
1693 gespielt; das Textbuch enthilt den Vermerk ,,Gedruckt im Jahr 1694°.30
Unter Kremberg war aber nach der oben zitierten Schuldenliste nicht Kusser,
sondern Conradi Kapellmeister. Nach der Flucht Krembergs tbernahm
Schott wieder selbst die Direktion der Oper, und Kusser wirkte als Kapell-
meister bis 1696 oder 1697. Sein Nachfolger wurde Reinhard Keiser.

Die Funktion Bohms in der Oper lifit sich nicht genauer umschreiben. Meist
wird angenommen, daf} der Kapellmeister das Contmuocembalo selbst spielte.
Ob gelegentlich ein zweites Cembalo beteiligt war, ob der Kapellmeister als
Continuospieler ausfiel oder ob Bohm mit einem anderen Instrument an den
Auffithrungen beteiligt gewesen sein kéonnte, diese Frage mulS offenbleiben.
Die drei Indizien (stilistische Verwandtschaft zu Kusser, Schuldenliste Krem-
bergs, Vertonung von Liedern Elmenhorsts) scheinen mir trotzdem auszu-
reichen, um eine Titigkeit Bohms an der Hamburger Oper als gesichert zu
betrachten.

Die Begegnung mit Johann Sigismund Kusser (1660-1727)3 muf3 fiir Bohm
von entscheidender Bedeutung gewesen sein. Kusser hatte (nach Johann
Gottfried Walther) in Paris bel Jean Baptiste Lully studiert (wahrscheinlich
1674—1682). Die 1682 in Stuttgart veréfentlichten sechs Ouvertiiren imitieren,
wie er selbst im, Vorwort bekennt, den ,,fameux Baptiste”". Die von Kusser
erhaltenen Ariensammlungen zeigen aber, daf} er auch mit dem italienischen
Stil vertraut war. Seit 1690 war Kusser an der Braunschweig-Wolfenbiittel-
schen Oper titig; vorher sind einige Jahre in seiner Biographie dunkel. Neben

28 V. Schulze, Die Quellen der Hamburger Oper (1678—1738 ), Hamburg/Oldenburg 1938
(Mitteilungen aus der Bibliothek der Hansestadt Hamburg, N. F. 4.), S. 158. Die Original-
quellen scheinen im zweiten Weltkrieg vernichtet worden zu sein.

2B LRSSz

30 Chrysander, a.a. O. (vgl. FuBnote 25), Sp. 216. |. S. Kusser, Arien, Duette und Chire ans
Erindo oder Die unstrifliche Liebe, hrsg. von H. Osthoff, Braunschweig 1938 (LD Schleswig-
Holstein und Hansestidte. 3.); Faksimile des Librettos S. IXf.

31 MGG 7, Sp. 1913f. (H. Becker); H. Scholz, Jobann Sigismund Kusser. Sein Leben und seine
Werke, Dissertation, Druck Leipzig 1911.



Georg Bohm und Johann Sebastian Bach 79

den Stilkenntnissen, die Bohm bei Kusser erwerben konnte, werden von der
ausgefeilten Auffithrungspraxis starke Impulse ausgegangen sein. Schon 1683
wird Kusser als Orchestererzieher in der Ansbacher Hofkapelle genannt, wo
er die Streicher in der franzésischen Manier unterrichtete.32 Fiir Hamburg
berichtet Mattheson ausfiihrlich iiber Kussers Direktion: er beschreibt ihn
noch 1739 als Ideal eines ,,vollkommenen Capellmeisters™. Er habe mit jedem
cinzelnen mit unendlicher Geduld geprobt, ,,sang und spielte ihnen eine jede
Note vor, wie er sie gern herausgebracht wissen wollte”, sei dann aber bei der
Auffihrung so streng gewesen, daf} alle vor ihm gezittert hitten. Im Opern-
verzeichnis bemerkt Mattheson beim Beginn der Tatigkeit Kussers: ,,Die neue
Singart wurde zu dieser Zeit eingefiihret und mufiten die iltesten Singer
Schiiler werden.** Die Orchesterschulung und die Ornamentik waren vermut-
lich franzésisch orientiert, die Singart ,,nach dem ichten welschen Geschmack**,
also italienisch eingerichtet.3® Im Vergleich zum Auffihrungsstil mitteldeut-
scher Kantoren und Kapellmeister (den B6hm etwa bei Mylius erlebt haben
mochte) war das sicherlich ein grofler Kontrast.34

Als Christian Flor, der Organist der Johanniskirche in Liineburg, am 28. Sep-
tember 1697 verstarb, bewarb sich Bohm um seine Nachfolge. Unter den Mit-
bewerbern ist Peter Heidorn erwihnenswert.35 In einem Schreiben vom 11. Au-

32 E. Epstein, Der franzisische Einfluff anf die deutsche Klaviersuite im 17. Jabrbundert, Disser-
tation, Druck Wiirzburg-Aumiihle 1940, S. 28. In Ansbach entstand eine Auseinander-
setzung mit einem deutschen Geiger, der aus der Schule Schmelzers kam und der sich mit
dem .,kurzen Strich™ der franzésischen Schule Kussers nicht befreunden wollte.

Die Zitate tiber Kussers Auffihrungsstil sind gesammelt bei Scholz, a.a. O., S. 25f.;
Chrysander, a.a. O., Sp. 216; Mattheson, Ehren-Pforte, S. 139; Mattheson, Der Vol/-
kommene Capellmeister, Hamburg 1739, S. 480f.

Die Mischung zwischen italienischer und franzésischer Stilistik ist nicht leicht zu fassen.
Fiir den Bereich der Ornamentik sei eine knappe Skizze erlaubt. Die Tradition der italie-
nisch-deutschen Verzierungskunst (Beispiel: Mylius) wird ausfithrlich dargestellt bei
F. Neumann, Ornamentation in Barogue and Post-Barogue Music, Princeton 1978, besonders
S. 108f. und S. 298f. Der Triller beginnt mit der Hauptnote, rezitativische Verzierungen
(z- B. Ribattuta) sind hiufig, die Ornamentik ist primir melodisch orientiert. Das andere
Extrem vertritt (fir den Bereich J. S. Bach) H. Klotz, Die Ormamentik der Klavier- und
Orgelwerke von Jobann Sebastian Bach, Kassel etc. 1984. Ohne zureichende Begriindung wird
fiir Bach ausschlieBlich franzosische Ornamentik reklamiert: Triller mit der oberen Neben-
note beginnend, Ornamentik oft akzentuierend (hier als Gegensatz zu melodisch zu
verstehen). Bach ist aufgewachsen im Bereich der italienisch-deutschen Tradition (Pachel-
bel-Schule); die neuere franzosische Schule hat er wahrscheinlich in Liineburg kennen-
gelernt.

Kusser verwendet im Erindo-Druck zwar nur das Zeichen #; das Vorkommen des
tremblement li¢ (z. B. Arie Nr. 7, T. 21) zeigt aber, daf} dieses Zeichen franzdsisch zu
lesen ist. Bohm wird sich dem franzésischen Usus angeschlossen haben; dic uns erhaltenen
Quellen sind jedenfalls mit franzésischen Ornament-Zeichen (4s , A, kleine Not-
chen fir den port de voix und fiir lingere Verzierungsgruppen) versehen. Da diese Quellen
in Mitteldeutschland geschrieben sind, ist aber nicht restlos klar, ob diese Zcichensetzung
wirklich auf B6hm zuriickgehit. Einige Autographe Bohms waren héchstwahrscheinlich
in Tabulatur geschrieben (K. Beckmznn im Vorwort zu Georg Bibm, Simtlicke Werke fir
Orge/, Wiesbaden 1986, Edition Breitkopf Nr. 2087).
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gust 1698 bittet Bohm um eine baldige Entscheidung, da er fiir den nahenden
\X/mtcr ,,curam rei domesticae™ zu tragen habe. Scme wirtschaftliche Stellung
in Hamburg scheint nicht sehr stabil gewesen zu sein. Bohms Wahl erfolgte
am 30. August 1698 ,,per Majora et unanimia“.36

Im Jahr 1700, nichtlange nach Georg Bohms Amtsantritt, erscheint im Verlag
Johann Stern in Liineburg die schon kurz erwihnte Sammlung der ,,Elmen-
horst-Lieder*.37 Die fritheren Ausgaben dieser geistlichen Lieder (ab etwa
1680) hatten ausschlieBlich Melodien des Hamburger Opernkomponisten
Johann Wolfgang Franck enthalten. Die Lineburger Ausgabe von 1700 war
erginzt worden durch Lieder von Bohm und Peter Laurentius Wockenful3.
Im Vorwort, verfait vom Liineburger Superintendenten Werenberg, heif3t es,
daf} Pastor Elmenhorst seine Lieder ,,durch gute Componisten | als (T// ) Herrn
Johann Wolffgang Francken / Herrn Gcora Behmen / Kunst erfahrnen
Organisten zu S. Johannis in Lineburg / [. . .] mit angenechmen lieblichen Melo-
deyen* habe versehen lassen. Die Initiative ging also von Elmenhorst aus;
wir diirfen annehmen, daBl er B6hm als Musiker in der Oper (oder auch tber
St. Katharinen) kennen- und schitzengelernt hatte. Dieser Druck ist ein
wichtiger Fixpunkt fir Bohms Stilentwicklung, denn einige der charakteristi-
schen Ziige seines Clavierstils sind auch in diesen Liedern vorhanden (Ritor-
nelle, Devisen, in Ansitzen auch die Modellbildung). Dal} die Formung von
Bohms Personlichkeit in den Hamburger Jahren geschah, erscheint damit
klar belegt.

Um den Veréffentlichungszeitpunkt von Bohms Liedern (Vorwort von Weren-
berg datiert 16. Mdrz 1700, Vorwort von Elmenhorst 20. April 1700) traf
der junge Johann Sebastian Bach in Liineburg ein und erhielt einen Freiplatz
als Mettenschiiler des Michaelisklosters. Die Frage, ob Bach von Georg Bohm
Unterricht erhalten habe, kann nur durch indirekte Argumente einer Antwort
angenahert werden.? Die Position des jungen Bach um 1700 ist ausfihrlich
diskutiert in Christoph Wolffs Studie ,,Johann Adam Reinken und Johann
Sebastian Bach: Zum Kontext des Bachschen Frithwerks™,3? auf die hier
ausdriicklich verwiesen sei.

Vier Punkte zur Bezichung Bach—-Bohm seien kurz in Erinnerung gerufen.

)

35 H. Walter, a.a. O. (vgl. FuBnote 8), S. 242. Die Mollersche Handschrift (s. u.) enthile
Werke von Heidorn.

36 H. Walter, a. a. O., S. 243. Das Schreiben Bohms ist faksimiliert in der dlteren Breitkopf-
Ausgabe (hrsg. von ]. Wolgast), Georg Bibm, Samtliche Werke. Klavier- und Orgelwerke,
Band 1.

37 Hinrich Elmenborsts Geistliche Lieder, komponiert von Jobann Wolfgang Franck, Georg Bobm
und Peter Lanrentins Wockenfufs, hrsg. von J. Kromolicki und W. Krabbe, DDT 45. Elmen-
horsts Verteidigungsschrift der Oper erschien 1688 unter dem Titel DRAMATOLOGIA
ANTIQUO-HODIERNA . .. in Hamburg (Reprint Leipzig 1978).

38 Neben der schon genannten Literatur (Buchmayer, H. Walter) ist hier vor allem G. Fock,
Der junge Bach in Lineburg, Hamburg 1950, zu erwihnen. Die Darstellung des kirchlichen
und schulischen Lebens in Liineburg ist grundlegend. Die quellenkundlichen und musi-
kalisch-stilistischen Uberlegungen Focks sind heute weniger aktuell.

39 BJ 1985, S. 99—118.
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1. Fiir den Vertrieb der Cembalopartiten BWV 826 und 827 wird im Jahr 1727
(unter anderen) Georg Bohm als Kommissionir genannt;*° ein klarer Beleg
dafiir, daB die beiden Musiker miteinander bekannt waren. 2. In einem Brief
an Johann Nikolaus Forkel vom 13. Januar 1775 gibt Carl Philipp Emanuel
Bach Erginzungen zum Nekrolog auf seinen Vater. Wihrend im Nekrolog
Georg Bohm nicht als Vorbild Bachs genannt ist, bemerkt diese Briefstelle,
daB Johann Sebastian Bach ,.die Wercke von [...] Buxdehude, Reincken,
Bruhnsen u. seinem Liineburgischen Lehrmeister Béhmen geliebt u. studirt*
habe.*! Unter den grofen norddeutschen Organisten ist hier Bohm besonders
hervorgehoben. ,,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.”*42 3. Im schulischen und kirchlichen Bereich werden B6hm
und Bach sich kaum begegnet sein; zwischen Johannis- und Michaelis-Schule
bestand eher ein Konkurrenz- als ein Freundschaftsverhiltnis (immerhin sind
uns aus Bachs Zeit ,,keine Nachrichten tiber groBere Schligereien™ der beiden
Kantoreien iiberliefert).#3 4. Dal in privatem Rahmen grundsitzlich eine
musikalische Belehrung denkbar war, geht aus einer Notiz hervor, nach der
1705 der Prifekt des Michaelischores bei Bohm gewesen sei und ,,von d.
Music vielerley raissonnements gehabt hitte.

Die fast 35 Jahre, die Georg Bohm als Johannis-Organist in Liineburg ver-
brachte, sind nicht reich an markanten Daten. Horst Walter stellt fest: ,,Zu
Lebzeiten wurde Bohm weniger Anerkennung zuteil als etwa Steffens, Flor
oder Lowe von Eisenach.“*5 Uberlieferte Auffithrungsdaten (zum Beispiel
Lukas-Passion 1711, zahlreiche Trauermusiken bis 1729)% sind nicht mit der
erhaltenen Musik in Ubereinstimmung zu bringen; ein betrichtlicher Teil der
Vokalmusik muB als verloren gelten. So ist auch von der erhaltenen Clavier-
musik zu vermuten, daB sie vorwiegend der Zeit vor 1710 zugehort und dafy
allfillige spiter entstandene Orgel- beziehungsweise Cembalowerke nicht
erhalten sind.

Ein fiir Bohm wichtiges Ereignis war zweifellos der Umbau der Johannis-
Orgel durch den Schnitger-Schiler Matthias Dropa in den Jahren 1712 bis
1714. Bei Bohms Amtsantritt hatte die Orgel noch weitgehend die Gestalt von
1551—1553, die Gestalt einer niederlindischen Renaissance-Orgel (die Erbauer
waren Jasper Johansen und Hendrik Niehof aus ’s-Hertogenbosch). Fiir die

10 Dok I1, Nr. 224. W. Neumann, Einige nene Quellen 3u J. S. Bachs Heransgabe eigener und Jum
Mitvertrieb fremder Werke, in: Musa — Mens — Musici. Gedenkschrift fiir Walther Vetter,
Leipzig 1969, S. 165—163.

41 Dok III, Nr. 803.

42 BJ 1985, S. 100 (C. Wolff).

43 Fock, a. a. O. (vgl. FuBnote 38), S. 74.

44 Walter, a.a. O. (vgl- FuBnote 8), S. 265. Da es sich um das Protokoll einer streitbaren
Auseinandersetzung handelt, sollte das Dokument nicht iiberbewertet werden. Immerhin
ist auch davon die Rede, daf Bohm Chorstiicke gegen Bezahlung ausgelichen habe.

45.Bbd., 8. 243

46 Ebd., S. 157f. und S. 248f.
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Musik um 1700 war dieses Instrument in mancher Hinsicht nicht mehr zeit-
gemafd: im Diskant reichte die Klaviatur nur bis a”’ (ohne gis’"); im BaB fehlten
die Halbténe Cis, Dis, Fis, Gis (;.kurze Oktav®); das Pedal besall nur eine
selbstindige Stimme (Untersatz 16').47 Die Beschreibung dieser Orgel durch
Michael Praetorius erwihnt zudem fiir das Manual eine Kontraoktave; diese
ticfe (16’ klingende) Oktave sei an das Pedal angekoppelt gewesen®8. Ein
selbstindiges ,,norddeutsches Pedalwerk erhielt die Johannis-Orgel erst bei
dem Umbau von 1712-1714.

Christoph Wolff hat vorgeschlagen, die Pedaliter-Priludien B6hms nach 1714
anzusetzen, weil Bohm erst dann ein wirklich obligates Pedalspiel moglich
gewesen sei.?® Fir das Priludium d-Moll ergibt sich aber aus dem Quellen-
befund eine Datierung vor 1707.5° Schlagend ist zudem die Beobachtung, daf
dieses Werk genau auf den Manualumfang der Niehof-Orgel pafit (insbe-
sondere ist die Begrenzung bis a” eingehalten). Es lifit sich aus diesem Beispiel
ablesen, daf’ Bohm auch vor dem Orgelumbau Pedaliter-Werke gespielt hat.
Der Pedalanteil im Oeuvre Bohms ist aber insgesamt merklich geringer als
etwa bei Buxtehude oder Bruhns: ein Grund dafiir mag der besondere Zustand
der Johannis-Orgel gewesen sein, ein weiterer liegt zweifellos in Bohms mittel-
deutscher Herkunft. Die Priludien in C-Dur und a-Moll halten sich allerdings
nicht an die Manualbeschrinkung bis a”’; auch von der Quellenlage her ist
eine Entstehung nach 1714 nicht auszuschliefen. Stilistisch spricht aber nichts
dagegen, sie auch der Zeit um 1700 zuzuordnen. Es sei daran erinnert, daf}
Bohm vor 1698 in der Jacobi-Gemeinde in Hamburg wohnte, wo Arp Schnit-
ger 1693 eines seiner grofiten und prichtigsten Instrumente gebaut hatte

(vollendet 1693).51

II. UBERLEGUNGEN ZU DEN QUELLEN

Es ist nicht primire Absicht dieser Studie, Quellenforschung zu betreiben.
Doch sollen die wichtigen Handschriften und Drucke nach chronologischen
Anhaltspunkten befragt werden. Fiir eine eingehende Beschreibung der Quellen
muf} auf die einschligigen Publikationen verwiesen werden.52

" Diese Angaben nach Schriftstiicken von Schnitger und von Bhm, siche G. Fock, Arp
Schnitger (vgl. FuBnote 18), S. 104f. und 122f.

8 M. Praetorius, Syntagma musicum. Bd. 11, Wolfenbiittel 1619 (Reprint Kassel etc. 1958),
S. 170f. Solche fiinfoktavigen Orgelklaviaturen sind nur siidlich der Alpen erhalten; sie
waren aber auch im Norden bekannt.

9 BJ 1985, S. 106.

" Das Werk ist tiberliefert in der ,,Mollerschen Handschrift™ (sieche Abschnitt II). Fiir die
Zitierung der Werke Bohms geniigt im allgemeinen die Angabe von Titel und Tonart;
wo Verwechslungen moglich sind, wird die Nummer der Neuausgabe oder eine formale
Charakterisierung (z. B. c.f. im Pedal) beigegeben. Die iltere Breitkopf-Ausgabe der
Clavierwerke Béhms, die auf die Textredaktion von Johannes Wolgast ( 1927) zuriickgeht,
wurde vor kurzem abgeldst durch die Neuausgabe von Klaus Beckmann (Edition Breit-
kopf Nr. 8086 und 8087.)

®! Fock, a. a. O. (vgl. FuBnote 18), S. 57f.

°* Die Literaturhinweise sind in diesem Abschnitt aus Umfangsgriinden etwas pauschaler
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Die Quellenlage fiir die Claviermusik Bohms und des jungen Bach weist eine
Reihe von Gemeinsamkeiten auf. Fast simtliche Primirquellen (Autographe,
Drucke) sind verlorengegangen. Die sekundir wichtige (iltere) Schicht von
Abschriften iiberliefert die Werke beider Komponisten unmittelbar neben-
einander, zusammen mit einem breiten Spektrum deutscher und franzésischer
(seltener italienischer) Claviermusik. Diese Sammelhandschriften sind in
Thiiringen, im Umkreis Bachs und Johann Gottfried Walthers entstanden.
Ohne das Interesse dieser beiden Musiker wire das Clavierwerk Bohms nur
zu einem kleinen Teil erhalten.

Eine kleine Sensation war das Auftauchen eines undatierten Druckes aus dem
Verlag von Etienne Roger, Amsterdam, der — ohne Nennung von Autor-
namen — Werke von Bohm, Reinken und Pachelbel (sowie einige noch nicht
identifizierte Stiicke) enthilt.?® Der Titel der Sammlung lautet: ,,l”'[ Sutttes,
Divers Airs avec Leurs V ariations & Fugues Pour le Clavessin de Divers Excellents
Maitres™ ; eine Zeitungsannonce deutet auf das Erscheinungsjahr 1710.5%
Roger bemerkt in seinen Katalogen, der Inhalt sei ,,choisies des plus excellentes
piéces Manuscrittes de divers habiles Maitres”.5> Die Herkunft der Werke
aus Mittel- und Norddeutschland sowie die Formulierung der genannten
Notiz deuten darauf hin, dafl Roger die Sammlung selbst zusammengestellt hat.

Unter den mitteldeutschen Quellen ist an erster Stelle die ,,Mo6llersche Hand-
schrift” (SPK Mus. ms. 40644, abgekiirzt Mé) zu nennen. Der Hauptschreiber
dieser Handschrift (wie auch des ,,Andreas-Bach-Buches™) konnte vor kurzem
durch Hans-Joachim Schulze als Bachs iltester Bruder, ,,Organist und Schul
Collega in Ohrdruf®, identifiziert werden.® Der ganze Arnstidter Umkreis
gesetze. Die Vielschichtigkeit der Bach-Uberlieferung wird deutlich aus den ,,Studien™
von Hans-Joachim Schulze (vgl. FuBnote 56). Ich versuche seit lingerer Zeit, mir den
Umkreis des jungen Bach durch eigenes Spiclen der Werke dieses Repertoires bekannt zu
machen. Es ergeben sich daraus viele Querverbindungen.
Die Identifizierung ist Harry Joelson, Zirich, gegliickt, als im Frithsommer 1986 das
Exemplar aus dem Fitzwilliam Museum (Cambridge) in Zirich ausgestellt war. Aufge-
schlagen war in der Ausstellungsvitrine der Beginn von Bohms Variationen iber ,, Jesu,
du bist allzu schone** (allerdings ohne Angabe dieses Aria-Textes). Ich danke Harry Joelson
herzlich fiir die Mitteilung und fiir den freundschaftlichen Gedankenaustausch. Identifiziert
sind bis jetzt folgende Stiicke: Bohm, Suite f-Moll (Wolgast Nr. 8, Beckmann Nr. 5),
,»Jesu, du bist allzu schéne'; Reinken, Variationen tiber ,,Schweiget mir vom Weiber
nehmen*, Hollindische Nachtigall (Sametlicke Werke fiir Klavier/|Cembalo, hrsg. von K.
Beckmann, Wiesbaden 1982, Edition Breitkopf Nr. 8289); Pachelbel, Fuga in F(DTB IV/1,
Nr. 40), Fuga in d (DTO VIII/2, Nr. I/12). Siche H. Joelson, Ein bisher unberscksichtigter
Notendruck mit dentscher Cembalomusik um 1710, ME 40, 1987. Der Katalog der Ausstellung
Fitzwilliam — A Cambridge Collection of Music. Ausstellung im Helmbaus Ziirich vom 28. Masi
bis 10. Aungust 1986, hrsg. von R. Tschupp und G. Birkner, ist im Atlantis-Verlag, Ziirich.
erschienen.
54 F. Lesure, Bibliographie des Editions musicales publiés par Estienne Roger et Michel-Charles
le Céne, Paris 1969, S. 99.
55 Ebd.; der Katalog von 1737 ist im Faksimile abgedruckt, die zitierte Notiz auf S. 67.
56 H.-]. Schulze, Studien zur Bach-Uberlieferung im 18. Jabrbundert, Leipzig/Dresden 1984,
S. 30f.; ders., Jobann Christoph Bach (1671-1721 ), ,,Organist und Scbul Collega in Obrdruf*,
Jobann Sebastian Bachs erster Lebrer, B] 1985, S. 55-81.

53
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Johann Sebastian Bachs gewinnt dadurch betrichtlich an Plastizitit. Arnstadt
und Ohrdruf liegen nur etwa 15 km voneinander entfernt; die beiden Briider
haben offensichtlich einen intensiven Austausch gepflegt. Die Méllersche
Handschrift ist deutlich in zwei Hauptabschnitte gegliedert: im ersten Teil
herrschen Werke von Bohm und Reinken vor (der Name Bohm erscheint
neunmal), im zweiten Teil iibernimmt Johann Sebastian Bach die Rolle des
»»Hauptkomponisten. Die Trennlinie zwischen den beiden Teilen ist Bachs
eigenhindiger Eintrag des Priludiums g-Moll BWYV 535a (die Fuge unvoll-
stindig), der seit Georg von Dadelsen aufgrund der Schriftmerkmale ,,um
1705 datiert wird.57

Unter der Voraussetzung einer kontinuierlichen Beschriftung von Mé wiire
der erste Teil der Handschrift auf etwa 1703 bis 1705 zu datieren. Trifft diese
Datierung zu, so ist die Wahrscheinlichkeit groB3, dal Johann Sebastian Bach
die Werke aus dem norddeutschen Umkreis bei seiner Riickkehr aus Lineburg
im Reisegepick gehabt hitte.?® Mit Ausnahme der in Partitur notierten
Ensemblewerke konnte das den ganzen ersten Teil der Handschrift betreffen.
Die Entstchung von Mé wiirde sich so ganz zwanglos erkliren: der Bruder
schrieb sich zuerst die fir ihn neuartigen norddeutschen Stiicke ab ; inzwischen
war Johann Sebastian Bachs Entwicklung so weit fortgeschritten, daf (ab
etwa 1705) seinem Beitrag das grofBte Gewicht zukam. Weiterhin werden aber
norddeutsche Werke kopiert, daneben Werke, deren Weg nicht so plausibel
erklirt werden kann (zum Beispiel Fabricius, Le Bégue, Edelmann).5® Fiir die
Werke Bohms, die in Mo enthalten sind, ergibt sich als wahrscheinliche
Datierung ,,vor 1703 (Bachs Weggang aus Liineburg). Die in M6 kopierten
Werke Bachs sind hochstwahrscheinlich vor 1708 komponiert.

Eine dhnliche Zweiteilung 148t sich auch in der Schwesterhandschrift, dem
»»Andreas-Bach-Buch®* (Musikbibliothek der Stadt Leipzig, Sammlung Becker
I11.8.4, abgekiirzt ABB) beobachten. Allerdings ist hier der erste Abschnitt
merklich kiirzer, in erster Linie wohl deshalb, weil das ABB Eintragungen
bis etwa 1714 enthilt (als spiteste Werke Bachs sind etwa die Passacaglia
c-Moll BWYV 582 oder die Cembalotoccaten BWV 910, 911 und 916 zu nen-
nen). Auffallend am Repertoire des ABB ist der grofle Anteil von Dietrich
Buxtehude; es ist natiirlich verlockend anzunehmen, daf die Liibecker Reise
Bachs (etwa November 1705 bis Februar 1706) hier ihren Niederschlag ge-
funden hitte. Die Ausbeute dieser Reise wird sich kaum auf Buxtehude be-
schrinkt haben: es ist sogar wahrscheinlich, dafl der Weg nach Liibeck durch

%7 Fiir cine detaillierte Begriindung mufB auf die ,,Studien’ von H.-J. Schulze verwiesen
werden; ich darf beiftiigen, daf eigene Beobachtungen mich zu ihnlichen Ergebnissen
gefiihrt haben.

%8 Diese Hypothese wiirde eine weit genauere Beweisfiihrung erfordern, als sic hier gegeben
werden kann. Auffallend ist, daff in M6 die Ortsbezeichnung ,,Liineburg® dreimal (bei
Kompositionen von Bohm und Flor) notiert wird (was fiir keinen anderen Ort der Fall
ist).

% Fiir cin Inhaltsverzeichnis von Mo und ABB vergleiche man, neben den ,,Studien® von
H. -]. Schulze, den Kritischen Bericht zu NBA IV/5-6, Teilband 1 (D. Kilian) unter
B 98 und B 120.
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Liineburg fiihrte. Hat Bach vielleicht das g-Moll-Priludium von Bohm, eines
der relfsten Stiicke dieses Meisters, erst 1705/06 erhalten? Der hypothetische
Charakter dieser Annahme sei aber ausdriicklich betont. Hans-Joachim Schulze
sicht den Beginn des ABB (aufgrund der Nebenschreiber) zeitlich auf der
glelchen Stufe wie den ersten Teil von Mo.80 Dafiir spricht auch, daf} das
ABB mit fiinf der ,,Biblischen Sonaten” von Johann Kuhnau beginnt. Kuh-
naus Stil war Vorbild fiir Stiicke wie BWV 9g2, 963, 921, 563/2, 833,81 deren
Entstehung aus stilistischen Griinden einige Zeit vor den Miihlhiuser Kan-
taten (1707/'*08) gesechen werden sollte.1*

Mo und ABB enthalten (von den beiden Ausnahmen BWV 739 und 724 abge-
sehen) keine Choralbearbeitungen. Fiir die Einordnung frither Orgelchorﬁle
(also auch der neu aufgefundenen Chorile der \Ieumelster Sammlung)8? ist es
eine zentrale Beobachtung, daf} die freien Werke (Priludien, Fugen, Suiten
etc.) der Arnstidter Zeit durch M6 und ABB wesentlich besser gesichert sind
als die Choralbearbeitungen. Eine kleine Kompensation stellt lediglich das
.,Plauener Orgelbuch® (nur in Fotokopie erhalten: DSB, Fot. Bii 129 ; abge-
kiirze: Plau) dar. Es handelt sich um eine reine Choralsammlung; wieder
stechen Werke von Bohm und Bach nebeneinander. Das Titelblatt trigt das
Datum 1708, doch zeigt die Handschrift verschiedene Schreiberhinde. Der
zweite, grofiere und wichtigere Teil wird seit den Beobachtungen von Max
Seiffert auf etwa 1710 datiert.83 Seiffert sieht die Entstehung des Plauener
Orgelbuches im Umkreis von ]ohann Gottfried Walther. Seine Pramisse,
daB Mé von Walther geschrieben sei, ist allerdings inzwischen hinfillig
geworden. Das Plauener Orgelbuch macht deuthch dafl es in Thiiringen
nochweltereOrgamsten gab, die sich um ein breites Spektrum nord- und mittel-
deutscher Claviermusik bemiihten. Die Identifizierung der Schreiber wiirde
sicherlich den Umkreis des jungen Bach nochmals ein Stiick weiter erhellen.t4

S0A 2. O, Si48;

81 Die Datierung der ,, Kuhnau-Imitationen’ um 1704 schon bei Spitta I, S. 232f.; zu BWV
833 vgl. R. Hill, Echrbeir angexweifelt. Style and autbenticity in two suites attributed to Bach, in:
Early Music, 13, 1985, S. 248—255; detaillierte Stilvergleiche dieser frithen Schicht fiihrt
Kriiger, a. a. O. (vgl. FuBnote 6), ausgehend vor allem von BWV 992 und 535a.

612 Neue Akzente setzt die Dissertation iiber M6 und ABB von Robert Hill (The Miller
Manuscript and the Andreas Bach Book: Two Keyboard Anthologies from the Circle of the
Young Johann Sebastian Bach, Cambridge/Mass. 1987), die ich nach Abschlufl der vor-
liegenden Arbeit kurz einsehen konnte. Hill schlieBt aus den Unterschieden der Uber-
lieferungsqualitit auf unterschiedliche Uberlieferungswege. So sei zum Beispiel die Text-
qualitit der Abschrift von Buxtehudes Ciacona in e (BuxWV 160) relatiy schlecht, so
daf Johann Sebastian Bach als Vermittler ausgeschlossen werden konne. Hill vermutet,
das ABB sei einige Zeit nach M6 begonnen worden.

82 Jobann Sebastian Bach, Orgelchorile der Neumeister-Sammlung (Yale University LM 4708 ), hrsg
von C. Wolff (Vorabdruck zu NBA), New Haven und Kassel 1985. The Neumeister Collection
of Chorale Preludes from the Bach Circle (Yale University LM 4708 ). A Facsimile Edition,
Introduction by C. Wolff, New Haven 1986.

63 M. Seiffert, Das Plauener Orgelbuch von 1708, AEMw 2, 1920, S. 371f. Bei der Herausgabe
des Bandes NBA IV/3 (H. Klotz) war die Fotokopie dieser Handschrift noch nicht wieder
zum Vorschein gekommen, vgl. den Krit. Bericht S. 39.

84 Das Plauener Orgelbuch zeigt stirkere Spuren praktischer Verwendung: liturgische
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Die Choralbearbeitungen Béhms in Plau fallen dadurch auf, daf} sie meist andere
Reihungen aufweisen als in den Handschriften Walthers. Eine Abhingigkeit
von Walther kann deshalb ausgeschlossen werden. Worauf aber diese Diskre-
panz zurtckzufiihren ist, liegt vollig im dunkeln. Die drei Stiicke Bachs
(BWYV 739, 720 und 7352a) miissen ,,vor 1710 angesetzt werden. BWV 739
stellt eine Verbindung zum Arnstidter Autograph und zu Mé her. BWV 735a
ist ein Werk, das ausgesprochen Béhmsche Einflisse erkennen lif3t.

Mit der Handschrift P §o2 gelangen wir direkt in Bachs Weimarer Umgebung.
Johann Gottfried Walther, Bachs Organistenkollege und entfernter Verwand-
ter, war wohl der eifrigste Sammler von Claviermusik in der ersten Hilfte
des 18. Jahrhunderts. Sein ,,Musicalisches Lexicon'* (Leipzig 1732), dessen
Vorarbeiten bis etwa 1710 zuriickreichen, verrit die Weite seines Gesichts-
feldes. Die Handschrift P §o2 nimmt (zusammen mit den verwandten Quellen
P §or und P §03) innerhalb der Waltherschen Sammelbinde eine Sonder-
stellung ein: neben Walther tritt als Hauptschreiber auch Johann Tobias
Krebs, der in Weimar den Unterricht von Bach und Walther genob, in Erschei-
nung. Mit spiteren Eintragungen ist dessen Sohn Johann Ludwig Krebs
vertreten. Die Manuskripte blieben also im Besitz der Familie Krebs und sind
wihrend der Leipziger Zeit von Johann Ludwig nochmals in die Nihe Bachs
gelangt. Sowohl bei Walther als auch bei Johann Tobias Krebs konnte Her-
mann Zietz eine Entwicklung der Schriftformen beobachten; Stephen Daw
versuchte, die Schriftstadien noch differenzierter zu untergliedern.®

Eine erste Beschriftungsphase stammt von Walther allein; sie enthilt Bachs
Partita BWV 770 und grofie Choralfantasien von Buxtehude und Reinken.
Dann tritt von S. 71 an Johann Tobias Krebs als Schreiber hinzu. Diese
umfangreichste zweite Sektion bietet ein buntes Gemisch von (meist kleineren)
nord- und mitteldeutschen Choralbearbeitungen; Béhm nimmt mit meht-
versigen Choralzyklen einen wichtigen Platz ein (,,Vater unser im Himmel-
reich™, ,,Christe, der du bist Tag und Licht*, ,,Herr Jesu Christ, dich zu uns
wend™), von Bach erscheinen einzelne Stiicke aus dem Orgelbiichlein und
Frihfassungen der 18 Chorile. Anschaulich spiegeln eigene Kompositions-
versuche des jungen Krebs den doppelten Zweck der Sammlung: die kopierten
Stiicke sind Spielgut (Fingersitze finden sich in P §or) und Muster fiirs Kom-
ponieren zugleich. Im Laufe dieser zweiten Beschriftungsphase bildet sich
zuerst bei Walther, gegen Ende auch bei Johann Tobias Krebs ein konstanter
Schrifttypus heraus. Die dritte Sektion der Handschrift von S. 303 an ist dann
von Krebs allein geschrieben. Sie enthilt nur noch grofere Bach-Werke:
weitere Frithfassungen der 18 Chorile und die Partiten BWV 767 und 768
(von dieser nur vier Variationen).

Notizen, Registrierhinweise, Fingersitze. Von BWV 720 ist die dreimanualige Version
notiert; der Schreiber wird Organist an einem groferen Instrument gewesen sein.

5 H. Zietz, Quellenkritische Untersuchungen an den Bach-Handschriften P 801, P 8§02 und P §o3
aus dem ., Krebs'schen Nachlass unter besonderer Beriicksichtigung der Choralbearbeitungen des
Jungen J.S. Bach, Hamburg 1969 (Hamburger Beitrige zur Musikwissenschaft. 1.). Rezen-
sion durch C. Wolff, Mf 25, 1972. S. 535. St. Daw, Copies of . S. Bach by Walther & Krebs :
A Study of the Manuscripts P 8o1, P 8oz, P §03, in: The Organ Yearbook 3 (1976), S. 31f.



Georg Bohm und Johann Sebastian Bach 87

Uber die Datierung der drei Sektionen gehen die Meinungen von Zietz,
Wolff und Daw stark auseinander. Zietz schligt aufgrund des (allerdings
spirlichen) biographischen Materials iiber Johann Tobias Krebs als Ar-
beitshypothese vor: I 1708-1710 (vor Unterrichtsbeginn bei Walther), II
1710 bis etwa 1714 (Unterricht bei Walther), III etwa 1714 bis 1717 (Unter-
richt bei Bach).88 Wolff betont die Unsicherheit dieser Datierungen und mochte
die Studienzeit von Johann Tobias Krebs cher friher ansetzen.®” Daw be-
zweifelt das Schlufdatum 1717, da sowohl fiir Walther als auch fiir Johann
Tobias Krebs nachweisbare Kontakte zu Bach auch nach dessen Weggang aus
Weimar bestanden. Ein Ausgleich dieser Differenzen wire wohl nur durch
Vergleich aller Handschriften der beiden Schreiber zu gewinnen, ein sehr
aufwendiges Unterfangen!® Als vorliufiges Resultat sind wenigstens die
frithen Schriftstadien von Walther und Krebs in den Studien von Zietz und
Daw einigermaflen tbereinstimmend, woraus sich hypothetisch eine relative
Chronologie ableiten 1dBt. Frihe Schriftformen Walthers weisen folgende
Abschriften auf: BWYV 770, 721, 665 a, 666a, vielleicht auch 638a (dazu einige
freie Werke in P §or). Johann Tobias Krebs’ Schriftformen sind viel linger
in einer Entwicklung begriffen. Stephen Daw hat die frithesten Formen in
folgenden Bach-Abschriften festgestelle: BWV 720, 639, 762 (Bach?), 66oa,
661a, 717.%9

Auf welchem Wege Walther in den Besitz der Werke Béhms gekommen
ist, 1iBt sich nicht mit Sicherheit sagen. Es sind mehrere Moglichkeiten denk-
bar: Reise nach Norden (ein Besuch in Magdeburg ist fiir 1704 belegt),
Andreas Werckmeister (von ihm erhielt Walther viele Clavierwerke Buxte-
hudes), Korrespondenzweg (belegt ist zum Beispiel der Austausch von Musi-
kalien mit dem Wolfenbiitteler Kantor Heinrich Bokemeyer).”

Es sei betont, daB die hier gegebene Beschreibung von P §oz (wie auch der
iibrigen Quellen) iiber eine ganz rohe Skizze nicht hinausgeht. Wie schwierig
es ist, aus solchen Sekundirquellen Kriterien fiir die Datierung Bachscher
Werke zu gewinnen, wird daraus jedenfalls deutlich. Im Moment scheint es

667 itz iaal OSSR F

67 Wolff, Rezension der Arbeit von Zietz (vgl. FuBnote 65).

% Daw, a. a. O., besonders S. 46f. Die Studie von Daw setzt meines Erachtens zu viele Frage-
zeichen bei wenig stichhaltiger Argumentation. Der Zusammenhang mit den Komposi-
tionsversuchen des Johann Tobias Krebs deutet fiir den allergroBten Teil der Handschrift
auf Weimarer Niederschrift. Zahlreiche Ungenauigkeiten oder Druckfehler schwichen
zudem das Vertrauen in die Ergebnisse dieser Arbeit. Die Cembalosuiten von Louis
Marchand erschienen erstmals in Paris 1702/03 (Reprint der Originalausgabe Genf 1982);
warum J. G. Walther ein Titeldatum von 1714 notiert, miiite untersucht werden (Daw,
S. 36). Die g-Moll-Suite, die Walther unter dem Namen ,,Clérambouloux™ kopierte,
stammt nicht von Clérambault, sondern von Gaspard Le Roux (Paris 1705, Reprint der Ori-

. ginalausgabe Genf 1982, Neuausgabe, hrsg. von D. Fuller, New York 1959).
‘ S PawnialanO5IS 50k
i’ 70 In Magdeburg besuchte Walther den Bohm-Schiiler Johann Christoph Graff (siche Ab-

] schnitt I und FuBnote 18). Zu Werckmeisters Vermittlung siche Dok II, Nr. 263; dafl
dabei auch Stiicke von B6hm gewesen seien, wie Daw, a.a. O., S. 33, behauptet, bleibt
ohne Beleg. Eine Ausgabe der Briefe Walthers an Bokemeyer liegt selt kurzem vor (hrsg.
von K. Beckmann und H.-]J. Schulze, Leipzig 1987).
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mir verfriitht, aus dem diplomatischen Befund von P §o2 zeitliche Fixpunkte
fir eine Stilbetrachtung abzuleiten.

Auch in den spiteren Sammelhandschriften mit Orgelchorilen hat Johann
Gottfried Walther Werke von Bach und Bohm nebeneinander kopiert. Es
handelt sich um die Manuskripte ehemals Konigsberg, Universititsbibliothek,
Sammlung Gotthold 15839 (verschollen, in Negativ-Filmen aus dem Nachlaf}
von Karl Matthaei teilweise wieder greifbar?!); Den Haag, Gemeentemuseum
4-G.14 (,,Frankenbergersches Walther-Autograph®); DSB, Mus. ms. 22 541
(Binde 1, 2 und 3). Die Aussicht, aus diesen teilweise wohl viel spiteren
Manuskripten chronologische Anhaltspunkte zu gewinnen, ist ziemlich klein.
Dennoch wire eine kritische Sichtung und Ordnung der Waltherschen Clavier-
handschriften gerade im Blick auf Bachs Weimarer Zeit eine dringende Auf-
gabe.??

III. STILVERGLEICHE

Seit der Bach-Biographie von Philipp Spitta werden Stilmerkmale der Clavier-
musik Bohms als Hilfsmittel zur Datierung des Bachschen Frithwerks be-
nutzt.”® Auch die folgenden Betrachtungen wenden sich in erster Linie den-
jenigen stilistischen Ziigen zu, die von Bach aufgegriffen worden sind.

Bohms Stilentwicklung ging zweifellos aus von einem mitteldeutschen
Claviersatz, wie er im Umkreis von Pachelbel, Zachow oder Johann Michael
Bach lebendig war. Ob Bohm bei einem Organisten Kompositionsunterricht
gehabt hat, ist nicht bekannt. Besonders typisch fiir die mitteldeutsche Tra-
dition ist die Gattung der Choralpartita, die Bohm durch vier Werke vermehrt
und mit persénlichen Ziigen bereichert hat.”* Von der norddeutschen Orgel-
kunst tibernimmt Bohm den kolorierten Orgelchoral ,,a 2 Clav. e Ped.”; drei
dieser Choralvorspiele stehen der Gestaltungsweise Buxtehudes besonders
nahe (merkwiirdigerweise handelt es sich bei allen drei um Weihnachts-
chorile).”? Die Choralfantasie, die Grofform der norddeutschen Choral-
bearbeitung, scheint Bohm nicht gepflegt zu haben (die Choralfantasie war

71 Auf der Suche nach Quellenmaterial zu Georg Bohm gelangte ich im Frithjahr 1986 mit
ciner Anfrage an die Stadtbibliothek Winterthur, wo im Archiv des Musik-Kollegiums
der Nachlafl von Karl Matthaei aufbewahrt wird. Die Antwort war positiv: eine ganze
Reihe inzwischen verschollener Musikhandschriften waren in den 3oer Jahren von Matthaei
fotografiert worden. Der Musikbibliothekar, Herr Harry Joelson, hat die Auswertung
speditiv in die Hand genommen. Sein Verzeichnis Nachricht wvon verschiedenen verloren
geglaubten Handschriften mit barocker Tastenmusik erschien im AfMw 46, 1987, S. g1ff.

" Harry Joelson beabsichtigt, eine Studie iiber Walthers Manuskripte zu publizieren.

73 Spitta I, S. 199f:

7 Zur Geschichte der Choralpartita siche F. Dietrich, Geschichte des deutschen Orgelchorals im
17. Jabrbundert, Kassel 1932, S. 68f.

% ,,Christum wir sollen loben schon®, ,,Gelobet seist du, Jesu Christ*, ,,Vom Himmel hoch
da komm ich her (alle 2 2 Clav. e Ped.). Der c.f. hat die Mensur von Halben; beim
»»Bohmschen Typus (siche weiter unten) ist der Choral in Vierteln gefihrt. Auffallend
ist, daf} diese drei Weihnachtschorile alle in den Berliner Walther-Handschriften Mus.
ms. 22 541 (Bd. 1 und 2) tiberliefert sind.
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noch im Schiilerkreis Buxtehudes lebendig, man denke etwa an ,,Nun komm,
der Heiden Heiland™ von Nicolaus Bruhns). Ebenso ist seine Ausformung der
Pedaliter-Toccata langst nicht so stark dem ,,Stylus phantasticus™ verpflichtet,
wie das in den Toccaten der im Norden geborenen Meister der Fall ist.7
Dennoch sind die Priludien in d-Moll, C-Dur und a-Moll ihrer dufleren
Erscheinung nach norddeutsche Pedaliter-Toccaten. Zwei von ihnen (C-Dur
und a-Moll) nahern sich der Form ,,Priludium und Fuge®. Da aber nach den
Fugendurchfithrungen nochmals auf die Toccaten-Thematik zuriickgegriffen
wird, ist die Herauslosung der Fuge als selbstindiger Partner des Prialudiums
noch nicht vollig vollzogen. Bach pflegte gerade diese ,,dreiteilige’ Anlage
bis gegen Ende seiner Welmarer Zeit hauho il

Dafl B6hm mittel- und norddeutsche Zuoe in seinem Stil vereinigt, ist ange-
sichts seines Lebensweges wahrschemhch. Durch die Begegnung mit der
Hamburger Oper kamen franzosische und italienische Stilimpulse dazu. Der
Hauptanstoﬁ dirfte von Johann Sigismund Kusser ausgegangen sein. Fran-
z6sische und italienische Einfliisse smd bei Béhm weniger in der Ubernahme
ganzer Formgebilde zu suchen (wenn wir von der Suite, die ja schon seit
Jahrzehnten ,.eingedeutscht™ war, einmal abschen), als vielmehr in satz-
technischen Elementen, die mit urspriinglich fremden Formen verbunden
werden. So ist es durchaus ungewéhnlich, eine Choralbearbeitung mit einem
Arienvorspiel einzuleiten. Eine Variation einer Choralpartita im Menuett-
thythmus zu schreiben, scheint Bohms Idee gewesen zu sein. Die ,,Modell-
technik™, die vielleicht aus der italienischen Kammermusik stammt, lif3t sich
in Choralbearbeitungen, Priludien und Fugen beobachten. Die Geschmeidig-
keit des Klangbildes (franzosische Ornamentik, ,,style luthé™) ist eine ,,mo-
derne Schicht™ in der deutschen Claviermusik, die (iibrigens nicht immer
gleichermallen tiberzeugend) in B6hms Satz integriert ist.

Diejenige Form, die ein Maximum an ,,fremden” Elementen in sich vereinigt,
ist die der mehrversigen Choralbearbeitung. Einem Vorschlag von Willi Apel
folgend, mochte ich diese gréfleren Gebilde, die bei anderen Komponisten
kaum zu finden sind, als ,,Choralzyklen” bezeichnen.” Hier finden sich die
personlichsten Stiicke Bshms: ariose Trios (die teilweise geradezu den ,,emp-
findsamen®* Satz eines Johann Ludwig Krebs vorausnehmen), ouvertiirenartige
Stiicke, Choralbearbeitungen mit freien Erweiterungen im Cantus firmus, dazu

% Etwa die grofen Toccaten in F oder d von Buxtehude oder das grofie Priludium in e
von Bruhns. Uberraschungseffekte fehlen bei Bohm fast ganz. Recitativo-Stellen wie im
Praludium g-Moll oder im Capriccio D-Dur sind eher siid- oder mitteldeutschen Vorbildern
(Froberger) verpflichtet. Zum ,,Stylus phantasticus® siehe Schiitz-Jahrbuch 1980 (F.
Krummacher), S. 7f.

7 BWYV 532, 535, 543; auch selbstindige Fugen haben toccatische Abschliisse: BWV 574,
949, 950 Uu. a.

"8 W. Apel, Geschichte dev Orgel- und Klaviermusik bis 1700, Kassel etc. 1967, S.614. Apel
verwirft den Begriff allerdings wieder zugunsten des ,,wohl zu fest eingewurzelten‘
Begriffs Choralvariation. Die Selbstindigkeit der einzelnen Verse ist in Bohms Choral-
zyklen auferordentlich grof, so daB mir der Terminus Variation nicht mehr angemessen
scheint. Das zeigt auch die Quellenlage: gelegentlich werden Verse aus Zyklen einzeln
tberliefert (z. B. Vers 2 von ,,Aus tiefer Not* in P 802).
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Werke, welche imitierende, akkordische und ariose Elemente in sich ver-
einigen.

Wiederholung, Sequenz und Modelltechnik

Spitta stiitzte den Vergleich zwischen Bohm und Bach auf zwei Haupt-
argumente: die Wiederholungstechnik und die Arienritornelle in den Choral-
bearbeitungen. An dieser Ausgangsbasis hat sich bis heute nichts veriandert.
Jedoch ist Spittas Folgerung, daff Bohmsche Ziige in Bachs Frihwerken
direkt auf eine Liineburger Lehrzeit weisen, die betreffenden Werke also
zwischen 1700 und 1702 anzusetzen seien, nicht aufrechtzuerhalten.”® Die
eindeutig datierten Kantaten von 1707/1708 zeigen solche Bohmschen Ziige
besonders deutlich, wihrend eine Gruppe von Werken, die man mit einiger
Sicherheit um 1704/1705 datieren kann, erst wenige dieser Merkmale auf-
weisen.8?

Eine spielerische Freude am Wiederholen kleiner Modelle, gelegentlich aber
auch groBerer Teile (zum Beispiel ganzer Choralzeilen) ist ein hervorstechender
Zug an Bohms Komponieren. Die Wiederholung als satztechnisches Phino-
men hat sehr verschiedene Erscheinungsformen (wortliche Wiederholung,
Wiederholung mit Stimmtausch, Abspaltung eines Elements, Sequenz,
Riickung eines Modells auf eine andere Stufe), die im folgenden im Hinblick
auf den Vergleich Bohm -Bach differenzierter zu betrachten sind.81

1. Riickung eines Modells auf benachbarte Stufen. Neben dem Sekundabstand
sind hiufig grofBere Intervalle zwischen zwei Stationen des Modells zu beob-
achten. Zur Unterscheidung von der Sequenz mochte ich hierfir den Begriff
,»Riickung*“ verwenden. Eine Sequenz lillt meistens den Eindruck einer
kontinuierlich stromenden Harmoniebewegung entstehen; insbesondere gilt
das fiir die Quintfallsequenz.82 Die Riickung dagegen bedeutet ,,Verschiebung
einer flichigen Gestalt auf eine andere Ebene™. Die Tonartenstation der neuen
,,Ebene’ wird fast immer dadurch fixiert, dafl innerhalb des Modells ein
V-I-Vorgang mit Leitton stattfindet. Manche dieser Modellpartien erreichen
deshalb erstaunlich entfernte Tonarten (zum Beispiel As-Dur-Klang in einem
Werk in g-Moll).83 Die Sequenz hingegen bleibt meist im Bereich von einer
oder von zwei Tonarten.

Beispiel 1 (siche S. ro7) vergleicht zwei Modellpartien aus dem g-Moll-Pri-
ludium von Bohm und aus der Kantate BWV 71 von Bach. Die genannten

79 Spitta I, S. 207.

80 Vol. Abschnitt IV dieser Studie.

81 Ob in einem musikalischen Satz Wiederholungen vorhanden sind oder nicht, ist ein
grundlegendes Stilmerkmal; man vergleiche etwa den Palestrina-Stil mit cinem Vivaldi-
Concerto. In der Bach-Zeit wird dieser Stilunterschied bewufBt gehandhabt, vgl. C. Wolff,
Der Stile antico in der Musik Jobann Sebastian Bachs, Wiesbaden 1968 (Beihefte zum Archiv
fiir Musikwissenschaft. 6.), S. 53f. Grundlegendes zum Phinomen der Wiederholung sagt
E. Ratz in seiner Einfiibrung in die musikalische Formenlehre, Wien 1951, S. 37£.

82 Beispiele: Bohm, Priludium C-Dur, T. 6of., Bach, Priludium e-Moll BWV 548, T. 7f.

83 Bohm, ,, Auf meinen lieben Gott'*, Vers 1, T. 32; Priludium C-Dur, T. 27; Bach, Toccata
D-Dur BWV 912, T. 227; Toccata d-Moll BWV gr3, T. 124f.
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Merkmale sind in beiden Beispielen deutlich. Oft pendeln die V-TI-Akkorde
,»um einen liegenden Ton™; die motivische Verwandtschaft ist auferdem
evident. Das g-Moll-Werk von Bohm steht im ABB, Bach wird es gekannt
haben; vielleicht darf man hier an eine direkte Beeinﬂussung denken. Die
Kantate BWV 71 entstand 1708; sie enthilt weitere dhnliche Stellen.8* Die
folgende Liste von Modellpartien bei Bach strebt nicht Vollstindigkeit an;
die Werke werden in einer mutmaBlichen chronologischen Ordnung ge-
nannt.

Fuge a-Moll, BWV g47: T. 49f.

Choralpartita ,, Ach, was soll ich Siinder machen*, BWV 770, Partita X: T. 4of.

Toccata D-Dur, BWV 912 (M6, ,,vor 1708"), SchluBfuge: zum Beispiel T.197F.

Kantate ,,Nach dir, Herr, verlanget mich®, BWV 150, Chor Nr. 4: T. 19f.

Choralpartita ,,Christ, der du bist der helle Tag*, BWV 766, Partiten III, V und VII: je zu
Beginn der 4. Choralzeile.

,,Christ lag in Todesbanden, BWV 718: T. 43Ff.

Choralpartita ,,O Gott, du frommer Gott*, BWV 767, Partita IX: T. 11f.

Priludium D-Dur, BWV 532/1: T. 52f., T. 71f.

Toccata fis-Moll, BWV g10, T. 108f.

Englische Suite g-Moll, BWV 808, Prélude: T. 161f.

Der Ursprung dieser Modelltechnik ist wohl italienisch. In den Triosonaten
von Corelli op. 3 (1689) und op. 4 (1694) finden sich manche vergleichbare
Stellen (zum Beispiel op. 3, Nr. 4, Schlufisatz, T. 13F£.). In den publizierten
Werken von Kusser habe ich jedoch vergeblich nach Vorbildern fiir B6hm
gesucht. Fiir Bach ist eine Beeinflussung durch Béhm am wahrscheinlichsten;
jedoch waren ihm auch die Triosonaten von Corelli bekannt. Die von Bach
bearbeiteten Werke Vivaldis enthalten ebenfalls einige Modellpartien (BWV
978, T. 45 £.), meist ist aber bei Vivaldi der Abstand zwischen den Tonarten-
stationen gleich groB (zum Beispiel BWV 594, 3. Satz, T. r12f.).

2. Fir den Stilvergleich Bach-Bshm besonders stringent sind die Modell-
spiele, die an Choralmelodien s;angebunden™ werden: einige T6ne des Cantus
firmus werden abgespalten und fiir die Modellwiederholung in ,,schlendern-
der” Weise repetiert. Die Choralmelodie wird zum ,,cantus non firmus! Das
Wiederholungsspiel kann am Beginn, in der Mitte oder am Ende einer Choral-
zeile angebracht werden.

Zu Beginn einer Zeile nimmt das Modellspiel den Platz der tiblichen Vorimi-
tation ein. Die Satzgestaltung ist allerdings im wesentlichen homophon.
Beispiel 2 vergleicht die Schlufvariation aus Béhms Partita ,,Wer nur den
lieben Gott lift walten® mit der Modellpartie bei der 5. Choralzeile in Bachs
,.Christ lag in Todesbanden‘® (BWYV 718). Die Verwandtschaft ist evident.
Bei Bohm scheinen zwei Entwicklungsziige zusammenzufliefen: einerseits die
Fragmentierungs- und Echotechnik der norddeutschen Choralfantasie; ander-
seits die Modelltechnik mit Rickung auf verschiedene Tonstufen, die wohl
aus der italienischen Kammermusik tibernommen wurde.

84 SchluBchor, T. gof. (,,ganz bestindig sei vorhanden™). Der ,,liegende Ton*‘, um den das
Modellspiel pendelt, diirfte in beiden Fillen vom Text angeregt sein: ,,von Alters her*,
..bestindig™.
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Bei Bohm lassen sich gerade zu Beginn einer Choralzeile auferordentlich viele Beispiele
dieses Modellspiels aufzeigen.® Bei Bach ist die Technik auf eine relativ kleine Gruppe von
Choralbearbeitungen beschrinkt: Choralpartiten BWV 770, 766 und 767, Choralfantasie
BWV 718 und ,,Valet will ich dir geben* BWV 735 bzw. 735a (in Plau, also ,,vor 1710%).
Die Nachweise sind schon in der unter Punkt 1 gegebenen Liste vorhanden.

BWV 718 und 7352 sind, auf das Werkganze hin betrachtet, erstaunliche ,,B6hm-Imitatio-
nen*. BWV 718 vercinigt Béhmsche Ziige, die verschiedenen Stiicken entnommen sein
miissen. Bach kannte diese Gestaltungsmittel durch und durch und hat sie auf personliche
Weise zu einem neuen Ganzen gefiigt. BWV 7352 konnte Bohms ,, Vater unser im Himmel-
reich (c. f. im Pedal) nachgebildet sein. Fugische Gestaltung herrscht vor, jedoch in B6hms
lockerer Art abgewandelt (im Modellspiel T. 17f. versteckt sich die 1. Choralzeile; am
Anfang der 5. Zeile findet ein Modellspiel mit Quintversetzung statt).

Unter den Choralpartiten ist BWV 770 nach allgemeiner Ansicht die ilteste. Einige Varia-
tionen scheinen Bohm direkt zu kopieren (Partiten 11 und IIT nach Béhms ,, Ach wie nichtig*,
Partiten II bezichungsweise III). In den Partiten BWV 766 und 767 tritt stirkere motivische
Konsequenz hinzu (wohl als Erbe Pachelbels), und selbstindige, personliche Ziige sind
evident (in vielen Einzelziigen vergleichbar den Kantaten um 1708).

Die Erscheinung der ,,Devise’ wird unter Punkt 3 besprochen werden. Dort auch eine
Bemerkung zur Partita BWV 768.

Stirker zum Homophonen tendiert der Satz, wenn das Modellspiel den Melo-
dievortrag mitten in einer Choralzeile unterbricht. Einen solchen Fall hat
Spitta als besonders gravierend gerligt:

,»,Im Verlauf gewinnt nun diese Spielfreude immer mehr die Oberhand und fiihrt von der
anfinglichen Anlage immer weiter ab; die Choralzeilen, welche als Endzweck und Krone
ciner jeden einzelnen Durcharbeitung erscheinen sollten, werden immer mehr zuriickge-
dringt, und schlendern zuletzt ziemlich unbetheiligt im Pedal nebenher, ja bei der vorletzten
Zeile wird der Choral selbst von der allgemeinen Bewegung erfaft, und muB sich gefallen
lassen, um sechs Tonschritte erweitert zu werden. 8%

Es handelt sich um den imitierenden Satz mit Pedal-c.f. Giber ,,Vater unser im
Himmelreich*“. In der Tat ist bei einem verzierten Oberstimmen-c.f. ein solch
homophones Wiederholungsspiel weit plausibler als bei einem dem strengen
Satz zuneigenden Pedal-c.f.; Bach bedient sich dieser Technik nur in den
Bicinien der Choralpartiten BWV 766 und 767. Das Bicinium der Partita
BWYV 768 zeigt Einschiibe, die kaum mehr an die Modelltechnik gebunden
sind.87

Uberraschend ist, da Béhm am Ende einer Choralzeile das Wiederholungs-
spiel selten anbringt. Gerade diese Art der Choralfragmentierung ist aus der
norddeutschen Choralfantasie wohlbekannt; sie wird dort fast immer mit
Manualwechsel (Echo) vorgetragen.®® Die wenigen Schluflwiederholungen bei

8 Auf meinen licben Gott", Vers 1, T. 19, T. 28; Vers 2, ab T. 29; Vers 3, T. 21; Partita
,,Gelobet seist du, Jesu Christ”, Variation 5, T. 9, usw.

861 Spitta I, 'S. 201.

8 BWYV 766/2, z.B. 2. Zeile (T.7£); BWV 767/2, z. B. T. 39f,; zu BWV 768 siche unter
Punkt 5.

8 BuxWYV 188, z. B. T.99f.; BuxWV 210, z. B. T. 130f. (Doppelecho). In den beiden
Choralfantasien von Reinken finde ich diese Schlufiechos kaum (allenfalls ,,An Wasser-
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Bohm sind aber so in den Fluf} des Satzes eingebettet, daf} ein Manualwechsel
kaum moglich ist. Bohm scheint hier eine Sonderstellung einzunehmen.

Als Beispiel vergleiche man den Schlufl der 2. Choralzeile von ,,Vater unser im Himmel-
reich® (Manualiter-Bearbeitung, T. 12f) von Bohm. Die Schlufténe g'a’ werden zweimal
in Viertelmensur und darauf noch zweimal verkiirzt in Achtelmensur wiederholt. Diese
Verdichtung (durch Abspaltung) bringt cher eine Steigerung der Intensitit als ein ver-
klingendes Echo.

Bach schreibt verklingende Echoschliisse hiufiger als Bohm. Diese Technik ist ja in der
gesamten norddeutschen Vokalmusik heimisch. Eine Stelle aus der Kantate 131 (Eingangs-
satz, T. 88f.) belegr, daB Wiederholungsspiele speziell in der Miihlhiuser Zeit fiir Bach
akeuell waren (hier sogar mit Doppelecho). In der Arie mit Choral (Nr. 2) aus Kantate 71
(1708) ist das echohafte Nachklingen auf ungewdhnliche Weise abgewandelt: die Orgel,
die sonst nur Continuo-Aufgaben erfiillt, spielt als Obligatstimme auf dem Riickpositiv
kleinec Nachahmungen.

3. Eine spezielle Ausformung des Modellspiels vor einer Phrase ist die ,,De-
vise”. Hugo Riemann priigte diese Bezeichnung ,.fiir eine typische Eigen-
timlichkeit der Barockarie, die schon in der rémischen Kantate um 1650
aufraucht und bei spiteren, besonders bei italienischen Opern- und Kantaten-
meistern sehr hiufig ist: die Vorausschickung des vokalen Themenkopfes® .89
Die Idee, auch vor einer Choralmelodie einen prignanten Kopf als Devise
abzuspalten, scheint B6hms Eigentum zu sein.?® Fast immer ist die Devise
mit einem ,,Arienritornell** verbunden; der Einflu der Opernarie ist unver-
kennbar. Eine direkte Entwicklungslinie wire in folgender Weise denkbar:
Kusser, Arien aus Erindo — Bohm, Elmenhorst-Lieder — Béhm, Choral-
bearbeitungen — Bach, Kantatenarien und Choralbearbeitungen.®!

Die Devisenbildungen in den Kantatenarien Bachs hat Alfred Diirr in seinen
,-Studien tber die frithen Kantaten* beschrieben.?2 Er beobachtet sie bei den
Mihlhiuser Kantaten und noch in der Jagd-Kantate BWV 208 (komponiert
vielleicht 1713), jedoch nicht mehr vom Jahrgang 1714 an. Fir die Analogie
zur Orgelmusik ist die Beobachtung wichtig, dafl die Devise auch in Choral-
bearbeitungen angebracht ist: Kantate BWV 71 (1708), Arie Nr. 2, T. 41f;
Kantate BWV 106, Nr. 2, T. 153 (Choralmelodie ,,Ich hab mein Sach Gott
heimgestellt™). So ist es naheliegend, die drei Bicinien der Choralpartiten
BWYV 766—768 in dhnlicher Weise zu plazieren: primir ,,um 1708", aber mit
»»Ausldufern™ bis gegen 1713. Die rhythmische Struktur der ersten Variation
aus ,.Sei gegriifiet, Jesu giitig (BWV 768) reprisentiert nun zweifellos ein

flissen Babylon®, T. 179£., aber an dieser Stelle ist auch die erste Hilfte der Zeile mit Echos
behandelt). Vielleicht ist Bohm hierin dem Vorbild Reinkens gefolgt.

89 Riemann Musik-Lexikon, 12. vo/lig nenbearb. Auflage, hrsg. von W. Gurlitt, Mainz 19591967,
Sachteil, Art. Devise (S. 222).

% Miiller-Buscher, a.a. O. (vgl. FuBnote 27), S. 184 und die dort genannte Literatur.

91 Beispiele: Kusser, Erindo, Arien 1, 3, 16 etc.; Bohm, Elmenhorst-Lieder Nr. 25, 30, 36;
Bohm, Choralbearbeitungen ,,Aus tiefer Not**, Vers 2 (Devisen zu fast allen Choralzeilen),
,»Vater unser im Himmelreich* (manualiter), T. 3, usw.; Bach, Bicinien aus BWV 766
(1. Zeile), BWV 767 (1. Zeile, 4. Zeile, 5. Zeile), BWV 768 (1. Zeile, 4. Zeile, ;. Zeile).

92 Diirr St, S. 104, S. 130.
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spiteres Stadium als die entsprechienden Variationen von BWV 766 und 767.
Starke Kolorierung, die bis zu zahlreichen 32stel-Noten und kleinen Gruppen
von 64steln vorstolt, findet sich kein einziges Mal in der Gruppe der Miihl-
hiuser Kantaten, jedoch hiufig um 1714.9% Wann diese Entwicklung der
rhythmischen Struktur in Bachs Satztechnik stattfand, 1if3t sich vorderhand
nicht genauer fassen. Man wird aber BWYV 766 und 767 niher bei 1708,
BWYV 768 dagegen niher bei 1714 ansetzen diirfen.

4. Eine weitere Freiheit nimmt sich Bohm durch Wiederholung ganzer Choral-
zeilen. Das zweifache Erklingen der 1. Zeile ist die ausgedehnteste Form der
Devise.?* Hiufig ist auch die Wiederholung der letzten Zeile, etwa in Vers 1
zum Lied ,,Christe, der du bist Tag und Licht". In der kolorierten Bearbeitung
von ,,Vater unser im Himmelreich* (a 2 Clav. e Ped.) erklingt die letzte Zeile
gar dreimal. In den Elmenhorst-Liedern Bohms gibt es Schlufiphrasen, die
durch ein Segno zur Wiederholung vorgeschlagen werden.?® Dieses Verfahren
erinnert an die ,,Petite Reprise™* in franzosischen Tanztypen. Vielleicht liegt
hier der Ursprung der Schlufiwiederholung ganzer Phrasen.

Gelegentlich ist die Wiederholung mehrerer Choralzeilen durch Repetitions-
zeichen gefordert, auch wo das durch die Textvorlage nicht gegeben wire.
In der Partita ,,Wer nur den lieben Gott lifit walten™ entsteht so eine suiten-
artige Form mit zwei gleichlangen Teilen | :a:||:b:|. Bach kennt diese freie
Wiederholung ebenfalls: in der Choralpartita BWV 767 ist in einigen Varia-
tionen auch der Abgesang wiederholt (||:a:||:b a’:||). Noch das Orgelbiich-
lein kennt diese Lizenz gegeniiber dem gesungenen Lied: BWV 6o1, 612,
632, 633/634. Wiederum dringt sich die Vermutung auf, dall Béhmsche Ziige
in Bachs Werken bis etwa 1713/14 zu finden seien.

5. Nicht alle Erweiterungen von Choralzeilen basieren auf der Modelltechnik.
Ein freier Einschub kann zum Beispiel in der Art einer Kadenz des Singers
vor dem Abschlufl einer Phrase angebracht werden: Bohm, ,,Auf meinen
lieben Gott, Vers1, T. 9. Bach hat diese Idee aufgegriffen und verdeutlicht:
,,Christ lag in Todesbanden™ (BWV 718), T. 17.

Die ausgreifendsten Erweiterungen dieser freien Art finden sich bei Bohm in
Vers 3 des Zyklus ,,Herr Jesu Christ, dich zu uns wend‘‘. Die 1. Zeile erhilt
ein freies Nachspiel, das die punktierte Motivik weiterspinnt (T. 4£.); bei der
3. Zeile zogert ein freier Einschub den Schlufl der Choralzeile hinaus (T. 15 1)
Das improvisatorisch schweifende Wesen des Bohmschen Stils ist in diesem
Stiick besonders gliicklich realisiert. Bei Bach sind zwei Choralbearbeitungen
zu nennen, die freie Erweiterungen — und zwar in gesteigerter Konsequenz —
aufweisen : Variation 1 der Partita BWV 768 und das kolorierte Choralvorspiel
iiber ,,Nun komm, der Heiden Heiland“ (BWV 659). Die Bicinium-Variation

93 BWYV 12, Sinfonia; BWV 21, Sinfonia; siche dazu auch die kolorierten Chorile des Orgel-
biichleins. Langsame Sitze mit sehr schnellen Notenwerten zu notieren, diirfte auf ita-
lienischen Einfluf zuriickgehen. Man vergleiche etwa die Cembalotoccaten von Alessandro
Scarlatti (Neuausgabe von J. S. Shedlock, London 1908).

94 Auf meinen lieben Gott*, Vers 3; ,,Herr Jesu Christ, dich zu uns wend®, Vers 2.

% Beispiele: Nr. 17, Nr. 33.
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aus BWV 768 bildet die Erweiterungen ,.kadenzartig™ jeweils vor dem Ab-
schluf} der meisten Choralzeilen. Bei ,,Nun komm** wird die Erweiterung melo-
disch an ein Intervall des Chorals s-angeknipft™ (Beispiel 3). Auch die rthyth-
mische Gestaltung von BWV 659 deutet auf eine Entstehung ,,ndher bei 1714,
obschon die Notenwerte hier nicht bis zum 64stel gehen.® Die Verbindung mit
den geheimnisvoll dunkel klingenden Zwischenspielen, mit dem ,»gehenden®
Achtelball (vielleicht symbolisch auf ,,kommen’ zu verstehen) machen diese
Adventsbitte zum sublimsten Stiick der Bohm-Nachfolge.

6. Ahnlich wie eine Choralmelodie ist bei Béhm auch ein Fugenthema fiir
Modellspiele offen. Das markanteste Beispiel ist die g-Moll-Fuge, deren letztes
Thema durch modellhafte Erweiterungen mehr als doppelt so lang ist wie die
urspriingliche Gestalt. Das Gegenstiick hierzu bilden einige Takte aus der
Fuge a-Moll BWYV 947, die merklich B6hm nachempfunden sind. Die satz-
technischen Merkmale dieser Komposition weisen auf eine Entstehungszeit
vor 1707; Elke Kriiger nennt verwandte Zige zum Capriccio sopra la lonta-
nanza BWV 992 und zur g-Moll-Fuge BWV 5352 (autograph in Mg, um
1705).5" Es wird hier sehr deutlich, dafl der Bohm-EinfluB sich iiber eine
betrichtliche Zeitspanne in Bachs Entwicklung erstreckt.

In auBergewdhnlich starkem Mafe arbeitet die D-Dur-Fuge BWV 532/2, die
im Zusammenhang mit der Frithfassung BWV 532a betrachtet werden muf,
mit Wiederholungen der Themenbausteine. Diese Méglichkeit ist von vorn-
herein durch die starke Gliederung des Themas gegeben: Kopf — Gegen-
motiv im Kontrasubjekt — Sequenz — Epilog. Alle vier Elemente werden
Wiederholungsspielen unterworfen; sogar die lange, finfgliedrige Sequenz
erscheint im Schlufithema zweimal hintereinander (mit Stimmtausch). Sehr
instruktiv ist der Vergleich mit der Frithfassung: die Modellspiele stehen
nicht immer am selben Platz; das Arbeiten mit diesen Bausteinen wird hier
ganz klar ersichtlich (zum Beispiel Thema h-Moll, T. 53f., als weiteres Ele-
ment tritt hier eine Kurzfassung der Sequenz auf).

Ahnliche Gestaltungen habe ich in der Cembalo-Toccata G-Dur (BWV 916) und in der
Orgelfuge a-Moll (BWV 543/2) beobachtet. In der SchluBfuge von BWV 916 stehen noch
starker ,,verzettelte Themen: T. 149, T. 173. Die einzelnen Elemente des Themas werden
dabei enggefiihrt. In der genannten Orgelfuge dient diese Technik der SchluBsteigerung: in
T. 113f. wird das Thema mit drei Kopfen und zwei Sequenzen gesetzt.

Ein Teilaspekt dieser Wiederholungstechnik ist die » Vorbereitung™ eines
Fugenthemas durch Vorausnahme des Kopfes (vergleichbar auch der ,,Devise'*
bei Choralzeilen), die bei Bach auBerordentlich hiufig auftritt. Auch diese
Gestaltung konnte Bach bei Bohm kennengelernt haben, wie die Fugen in
C-Dur oder d-Moll ausweisen.® Bach entwickelt aber gerade hierbei sehr viel
eigene Phantasie: Engfithrung des Themenkopfes (Fuge c-Moll BWV 575,
T. 47), stufenweise Annidherung an die Tonart des Themas (Fuge d-Moll

% Vielleicht darf man hier an eine ,,Zwischenstufe® in der Entwicklung der Kolorierung
denken? Sie wire etwa 1710-1712 zu vermuten.

%" A.a. O. (vgl. FuBnote 6), S. 119 und 126.

98 Priludium C-Dur, T. 59f.; Priludium d-Moll, T. 45¢.
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BWYV 948, T.17, T. 31, T. 43), in der Vorbereitung wird der Kopf auch
umgekehrt (Fuge B-Dur nach Reinken BWV 954, T. 63), Vorbereitung durch
zwei lingere und zwei kiirzere Fragmente (ebenda, T 81).
Fugenzwischenspiele werden, auch in spiteren Fugen, oft aus thematischen
Motiven entwickelt. So kann etwa das Zwischenspiel T.9f. in der Fuge
c-Moll BWYV 847 (\X/ohltempetiertes Klavier I) ohne weiteres als ,,Vorbe-
reitung’* des nachfolgenden Themas aufgefalit werden, da sein Hauptbestand-
teil der Themenkopf ist. Um diese Technik der ,,Vorbereitung™ als chronolo-
gisches Argument einzusetzen, wiren exaktere Werkbetrachtungen notig.

Arienritornelle und franzésische Tanztypen

Das zweite Hauptargument fir den EinfluB von Bohms Stil auf den jungen
Bach ist der Typus des ,,Continuo-Ritornells™ in einigen Choralbearbeitungen
der beiden Komponisten.?® Das Ideal eines ,,ariosen’ Stils, den Bohm in der
Hamburger Oper — wahrscheinlich bei Johann Sigismund Kusser — kennen-
gelernt hat, war fiir ihn so wegweisend, daf3 er Elemente davon in die Choral-
bearbeitung ibernahm. Dieser Schritt zur ,,Ritornell-Form®* war sehr zukunfts-
trichtig: man denke an die Schiibler-Chorile oder an Formen bei Johann
Ludwig Krebs, Gottfried August Homilius oder Christian Gotthilf Tag; Bohm
schuf damit den Haupttypus der Choralbearbeitung des 18. Jahrhunderts.10°

Eine grofiere Zahl von Arienritornellen in der Oper ,,Erindo’* von Kusser
besteht aus den zwei Elementen Sequenz + Kadenz.2%! Diese uns heute fast
zu simpel anmutende Formel scheint damals eine grofle Durchschlagskraft
gehabt zu haben (nicht unihnlich der ., Vivaldi-Welle** zwanzig Jahre spiter).
Das Sequenzmotiv beherrscht oft als ,,basso ostinato®™ auch die gesungenen
Teile der Arie.1°2 Die Struktur ,,Sequenz Kadenz'‘ darf als Vorstufe zum
Prototyp des spitbarocken Ritornells, zum ,,Fortspinnungstypus“ gelten. Zu
seiner vollen Ausbildung fehlt nur noch die Formulierung eines prignanten
sopfessti38n Beispiel 4 zeigt das Ritornell Béhms einen Ansatz zur Aus-
bildung des ,,Kopfes*: das Hauptmotiv umschreibt zuerst die Stufen von

99 Spitta I, S. 205, S. 209.

100 | Dietrich, B] 1929, S. 74f. und besonders S. 86.

101 Beispiele: Nr. 2, 3, 21, 28, 34, 36, 38.

102 In Diirr St (S. 122 und 6fter) ist der Terminus ,,Ostinatotypus'* fiir diese BaB-Ritornelle
gewihlt. In den frithen Bach-Kantaten ist das Hauptmotiv des BaB-Ritornells fast immer
fir die ganze Arie als ,,Basso ostinato™ oder ,,Basso quasi ostinato** beibehalten. Der Ter-
minus ist also berechtigt. Anders bei Bohm, wo etwa in ,, Vater unser im Himmelreich*
(manualiter) das Ritornell nur einen Rahmen bildet, die Begleitung des Chorals aber nicht
motivgeprigt verliuft. Ich ziche deshalb den neutraleren Begriff ,,Continuo-Ritornell
(oder gegebenenfalls ,,Oberstimmen-Ritornell™) vor.

103 A, Dirr (Diirr St, S. 122) bezeichnet (im Anschluf an W. Fischer) den Ostinatotypus als
cinteiliges Melodiegebilde. Die hier gegebene Darstellung rechnet schon bei diesen
Continuo-Ritornellen mit zwei Elementen (Sequenz +- Kadenz). Ausfiihrlichere Studien
zur Entstehungsgeschichte des Fortspinnungstypus sind mir nicht bekanntgeworden. Der
Begriff wurde geprigt von Wilhelm Fischer, Zur Entwicklungsgeschichte des Wiener klassi-
schen Stils, Beihefte DTO, Heft 3, S. 24f. Zur Kritik dieses Terminus siche Dirr St,
S. 121
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g-Moll: I-V-I, bevor in die fallende Sequenz eingetreten wird. Dieser ge-
schlossene harmonische Vorgang hat die Funktion ,, Themenkopf* (man denke
etwa an Vivaldis lapidares I-V-I im 1. Satz von BWYV 593), wenn auch nur in
harmonischer Hinsicht. In Kussers Arienritornell (Beispiel 4) fehlt dieser
harmonische Fixpunkt zu Beginn. Den fertigen Fortspinnungstypus zeigt dann
Bachs Bicinium-Variation aus ,,Sei gegriflet, Jesu giitig™ : die Stufenfolge des
Quintfalls bleibt sich genau gleich, der Kadenzvorgang ist ebenso knapp.
Vorangestellt ist aber ein Kopf, der zudem den Beginn der Choralmelodie
zitiert.

Nach den Untersuchungen Alfred Diirrs dominiert in den Arien der Miihl-
hauser Kantaten ,,der Ostinatotypus in der Ritornellbildung und mit ihm der
Vokalsatz tiber einen Basso quasi ostinato".1%* Die Wahrscheinlichkeit ist
also grol5, dal} die entsprechenden Orgelchoralbearbeitungen ebenfalls ,,um
1708°° entstanden sind. Es handelt sich dabei um Partita IT aus BWV 767 und
um den Anfangsteil aus BWV 718; in beiden Stiicken ist der Fortspinnungs-
typus noch nicht zu erkennen. Die Arien des Kantatenjahrgangs 1714 sind
mehrheltllch nach dem Fortspinnungstypus gebaut; Ritornelle des ,,Ostinato-
typus’* sind 1714 weiterhin vorhanden, treten aber in den Kantaten von 1715
stark zuriick.1%% Die oben angestellten Uberlegungen zur zeitlichen Reihen-
folge der Bicinien aus B\VV 767 und 768 w serden dadurch bestatigt: der
vollstandlg ausgebildete Fortspinnungstypus von BWV 768 entspncht einem
spdteren Stadlum (ndher bei 1714 als bei 1708).

Es ist bemerkenswert, dafl die Handschrift P §oz sehr viele ,,Ritornell-
Choralbearbeitungen™ enthilt; sie spiegelt das Interesse des Bach-Walther-
Kreises an dieser ,,modernen” Form. Fast alle einschligigen Bohm-Werke
sind hier enthalten, die meisten von Johann Gottfried Walther geschrieben.
Johann Tobias Krebs notiert sich die beiden Verse ,,Aus tiefer Not™ (Vers 2)
und ,.Freu dich sehr* (Partita 12, in F-Dur), losgelést von ihrem zyklischen
Zusammenhang, offensichtlich aus Interesse an der kompositorischen Faktur.
In die gleiche RlchtumT weist Krebs Abschrift von ,,Schmiicke dich, o liebe
Seele™ (Verse 4 und 3) von Johann Gottfried Walther. 1% Er macht eigene
Kompositionsversuche in dhnlicher, allerdings einfacher Art.197 SchliefSlich
enthilt das Manuskript auch die Bachschen Partiten BWV 767 und 768 sowie
die groBen Weimarer Choralbearbeitungen, welche die Ritornellform in
meisterhafter Art weiterentwickeln.

Zu den direkten Ubernahmen aus dem Opernstil Kussers zihlen bei Bohm
wohl auch die franzésischen Tanztypen, die in Choralbearbeitungen integriert

101 Diirr St, S. 167.

105.Ebd.,; S. r70—172:

108 Siche das Inhaltsyerzeichnis von P §oz bei Zietz, a. a. O. (vgl. Fubnote 65), S. 15f.

107 Das Bicinium ,,Herzliebster Jesu, was hast du verbrochen* ist publiziert in der Samm-
lung ABC van de Barok, hrsg. von E. Kooiman, Hilversum 1979 (HARMONIA-UIT-
GAVE). Diese Beobachtungen sind ein weiteres Indiz dafir, die ganze Handschrift
P §oz in die Weimarer Zeit vor 1717 zu datieren. Siehe oben Fulnote 66.

7 5870
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werden. Im ,,Erindo” von Kusser (1694)'% sind einige (gesungene) Stiicke
ganz konkret mit Tanzbezeichnungen wie Gavotte (Nr. 13, 24, 32), Menuett
(Nr. 17) oder Bourrée (Nr. 19, 26) versehen. Merkwiirdigerweise fehlt dieser
Hinweis beim langsameren Dreiermetrum, das der Sarabande-Bewegung
dhnlich ist (Nr.8, 12; 3/2-Takt, Viertaktperiodik); die Anweisung ,,con
affetto’” verlangt vom Singer eher ,,bel canto® als franzosische Delikatesse.
Sehr verwandte Strukturen komponiert B6hm in den Elmenhorst-Liedern,
freilich ohne Nennung der ,,weltlichen Tanzbezeichnungen: Menuett-
Bewegung (Nr. 31, 86), Sarabande-Bewegung (Nr. 12, 69)1°%. In den Choral-
bearbeitungen Bohms kénnte man folgende Zuordnungen erwigen:

Menuett: ,,Ach wie nichtig™, Partita 6 (vgl. Kusser, Erindo, Nr. 17), ,,Christe, der du bist
Tag und Licht*, Vers 1 (oder Sarabande?).

Sarabande: ,,Ach wie nichtig®, Partita 8; ,,Auf meinen lieben Gott™, Vers 4 (vgl. Kusser,
Erindo, Nr. 12, ,,con affetto’* konnte auch fiir das Stiick von Bohm gelten!).

Passepied: ,,Aus tiefer Not*, Vers 2 (vgl. Kusser, Erindo, Nr. 43, 44).

Gigue: ,,Christe, der du bist Tag und Licht", Vers 2, Schlufabschnitt (6/8-Takt, vgl. Bohm,
Suite a-Moll, Gigue).

Dafl Tanzrhythmen in Bachs Choralbearbeitungen integriert sind, hat Fritz
Dietrich (schon mit deutlichem Hinweis auf Bohm) im Bach-Jahrbuch 1929
hervorgehoben. Seine Arbeit zeigt aber auch, dafl es nicht so einfach ist, hier
cindeutige Zuweisungen zu treffen. Bachs Rhythmik kompliziert sich gegen-
tiber den schlichteren Vorbildern bei Kusser oder Bohm sehr bald. So konnte
man in der Partita VII von ,,O Gott, du frommer Gott“* (BWV 767) in
Analogie zur genannten Partita VI aus Bohms ,,Ach wie nichtig™ eine Menuett-
Bewegung erblicken. Fiir die durchgehende Achtelbewegung kann ich aber
nirgends ein Vorbild finden.!1® Als Sarabande-Typ gelten im allgemeinen die
Partita X aus BWV 768, die Bearbeitungen ,,Komm, heiliger Geist, Herre
Gott™ (BWYV 652), ,,An Wasserfliissen Babylon (BWYV 653) und ,,Schmiicke
dich, o liebe Seele” (BWYV 654). Die ersten beiden haben zweifellos einen
schnelleren ,,Schritt** als die letztgenannten; vielleicht darf man da an die fran-
zosische Bezeichnung ,,Sarabande grave™ denken.

Beztiglich des Vokalwerkes stellt Doris Finke-Hecklinger fest: ,,Fir die
Weimarer Zeit gile allgemein, dafl ausgeprigte tanzrhythmische Modelle
fehlen. 111 DlCSC Aussage bediirfte einer erneuten chrprufung Die Arie
., Tief gebtickt™ (Nr. 4) aus Kantate BWV 199 gleicht in der Rhythmik und in
der Baf3gestaltung ausgesprochen stark dem Choralvorspiel ,,Schmiicke dich,
o liebe Seele. Vergleiche mit frihen Klaviersuiten Bachs sind deshalb er-
schwert, weil die Entstehungszeit dieser Werke noch viele Fragen offenlafit.
In der relativen Chronologie, die Hartwig Eichberg aufgestellt hat, kommen
fur die Welmarer Zeit nur BWV 996 und 823 in Frage Hitte sich Bach in der
»expansiven”® Weimarer Periode wirklich nur mit zwei Werken zur Gattung

108 Kusser, a. a. O. (vgl. Fufinote 30).

109 Hinrich Elmenhorsts Geistliche Lieder, a. a. O. (vgl. Fufinote 37).
110 Zu diesem Achtelmotiv aus BWV 767/7 vgl. unten Notenbeispiel 5.
WL Tanzcharaktere in Jobann Sebastian Bachs Vokalmusik, TBSt 6, S. 132.
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der Suite geduflert? Die Englischen Suiten mifiten unter diesem Gesichts-
punkt genauer betrachtet werden.112

Inwieweit Bach selbst mit dem Stil der Oper um 1700 in Beriihrung gekommen
sei, wird in der Bach-Forschung wenig diskutiert. Der Inhalt der beiden
Handschriften M6 und ABB macht deutlich, dall Bachs Bruder Johann Chri-
stoph1® in seiner Sammeltitigkeit auch diesen Bereich mit Interesse verfolgt
hat. Drei Eintragungen deuten direkt auf das Opernrepertoire: Lully, Cha-
conne aus Phaeton (Klavierauszug in M6), Steffani, Ouverture, Entrée, Gigue
und Entrée aus Briseide (Klavierauszug in M6) und Marais, lingere Suite aus
Alcide (Klavierauszug im ABB; ein ,,Air de Trompette™ ist wahrscheinlich
Vorbild fiir das fast gleichnamige Stiick in BWV 832). Ob diese Opern von
Lully und Marais in Nord- oder Mitteldeutschland aufgefiihrt worden sind,
miifite genauer untersucht werden.!'* Die Steffani-Oper Briseide ist 1696 fiir
Hannover komponiert; einige Opern Steffanis wurden auch in deutscher
Ubersetzung in Hamburg gegeben; nach Hellmuth Christian Wolff ist aber
Briseide nicht dabei.!!5 Die drei Eintragungen in M6 und ABB deuten somit
nicht auf einen unmittelbaren Kontakt Bachs zur Hamburger Oper.

Eng verwandt mit der Oper ist die Orchestersuite (Ouvertiire) mit ihren
Ballett-Tanztypen, die in franzosisch orientierten Opern eine grofie Rolle
spielten. Viele dieser Suiten sind aus Opern zusammengestellt, andere sind
selbstaindige Kompositionen. Im Schaffen Kussers sind Oper und Ouvertiire
die beiden Schwerpunkte.!1® In der Quellengruppe M6 und ABB ist dieser
Bereich mit nicht weniger als sieben Eintragungen vertreten: Coberg (Mo
Nr. 1), Pez (M6 Nr. 4), Anonymus (M6 Nr. 39 bzw. 35), Telemann (ABB
Nr. 7, Klavieriibertragung eines Orchesterwerks), Bohm (ABB Nr. 8, Ouver-
tiire D-Dur), Pestel (ABB Nr. 12) und Bach (ABB Nr. 13, Ouvertiire F-Dur
BWYV 820). Daf} diese Gattung im Arnstidter Umkreis Bachs geradezu eine
Modeerscheinung war, diirfte deutlich sein.

112 H. Eichberg im Krit. Bericht zu NBA V/ 10, besonders S. 15; Hill, a. a. O. (vgl. FuBnote
61). Die Quellenlage der Englischen Suiten ist sehr ungiinstig; nur fiir die A-Dur-Suite
BWV 806 ist eine Entstehung in Bachs Kéthener Zeit auszumachen. Dieser Fassung
BWYV 806 voraus ging eine iltere Version (BWYV 806a), die durch J. G. Walther iiber-
liefert ist. A. Dirr stellt die Frage, ob diese Friihfassung in die Weimarer Zeit zu verlegen
sei; mit diplomatischen Methoden kann aber eine Bestitigung nicht gegeben werden.
Siehe A. Dirr, Krit. Bericht zu NBA V/7, besonders S. 85f. Hans Eppstein (B] 1976,
S. 35£.) betrachtet die Englischen Suiten als die fritheste der Suitensammlungen (vor den
Sammlungen fir Violoncello beziehungsweise Violine).

18 Vgl. oben den Abschnitt I1.

114 Matthesons Opernverzeichnis nennt fiir Hamburg von Lully ,,Acis und Galathee'
(1689), ,,Achilles und Polixena‘ (1692, von Lully unvollstindig hinterlassen, von Colasse
beendet). Siche Chrysander, a. a. O. (vgl. FuBnote 25), Sp. 215f.

Y5 Die Barockoper in Hamburg, Wolfenbiittel 1957, Bd. I, S. 239.

118 Siche die kurze Skizze iber Kusser oben im Abschnitt I. Von ihm existieren vier gedruckte
Ouvertiiren-Sammlungen. Eine fliichtige Durchsicht hat vermutete Beziechungen zu
Bohm (Ouvertiire D-Dur) oder zu M6 und ABB nicht bestitigt. Kusser nennt diese
Werke geradezu ,,Ouvertures de Theatre**. Vgl. Ouverture IV, ans ,,Composition de Musique'
(1682 }, hrsg. von H. Osthoff, Nagels Musik-Archiv Nr. 100 (1933).



100 Jean-Claude Zehnder

Choralbearbeitungen mit Fugierung aller Zeilen

Die Choralfuge (oder Choralfughette) tiber die erste Chorzeile (seltener tiber
die ersten beiden Zeilen) ist in der mitteldeutschen Orgelmusik beheimatet.!1?
Nur wenige Komponisten haben dieses ,,Fughetten-Prinzip™ auf einen ganzen
Choral angewendet; besonders charakteristisch ist diese Form fiir Friedrich
Wilhelm Zachow. Die Neuausgabe enthilt neun solcher ,,Fughetten durch
alle Zeilen®, die gerne in Stile-antico-Notation (Allabreve-Takt mit wenigen
Achteln) ein altertiimliches Geprige entfalten.!18

Dafl Bohm diesen Fughetten-Gedanken aufgreift, dirfte auf seine mittel-
deutsche Herkunft zurickzufithren sein. Wenn eine Darstellung mit Pedal
oder sogar ,,a 2 Clav. et Ped.” hinzukommt, so entsteht eine eigentimliche
Mischung zwischen c.f.-Darstellung und Fughetten-Prinzip. Man kann diese
Form auffassen entweder als Fuge durch alle Choralzeilen, wobei aber doch
cine Stimme c.f.-tragend hervorgchoben ist, oder als c.f.-Bearbeitung, bei der
die Vorimitationen oleuhc Mensur aufweisen wie der c.f.11?® Bohm entwickelt
eine reiche Phantasm, kaum ein Stiick ist nach einem Schema gebaut. Als Bei-
spiel sei der letzte Vers des Zyklus ,,Herr Jesu Christ, dich zu uns wend"
skizziert. In der 1. Zeile ist die Fughette klar ausgebildet; die 2. Zeile setzt an
die Stelle der Imitation ein Modcllspicl (F-Dur/d-Moll/g-Moll/C-Dur/F-Dur);
die Fugierung der 3. Zeile ist unvollstindig, und bei der 4. sind die Einsitze
enggefiihrt.

Die folgende Liste Bachscher Choralbearbeitungen, in welchen dhnliche Ge-
staltungen realisiert sind, ist wieder in der vermuteten chronologischen
Reihenfolge gegeben:

,.Vom Himmel hoch da komm ich her** (,,Fuga®) BWV 700

.»Ach Gott, vom Himmel sich darein®® BWV 741

,, Valet will ich dir geben* (B-Dur) BWV 735a; Plauener Orgelbuch ,,vor 1710
,» Jesus Christus, unser Heiland* BWV 666a; P §oz (]. G. Walther)

,»Jesus Christus, unser Heiland® BWV 665a; P §oz (J. G. Walther)

.»KKomm, heiliger Geist, Herre Gott™ BWV 652a; P §oz (]. T. Krebs)

BWYV 700 und 741 gehéren nach allgemeiner Ansicht einer sehr frithen Schicht
an; satztechnische Eigenheiten (Parallclfuhruno von linker Hand und Pedal
in BWYV 700, Uberoano einer Stimme vom Manual ins Pedal in BWV 741)
deuten in diese Rlchtung, miifiten aber durch ausfihrliche Vergleiche erginzt
werden. Vielleicht sollten fiir diese beiden Werke auch mitteldeutsche Vor-
bilder in Betracht gezogen werden (Zachow:’ Johann Michael Bach?). Stili-
stisch eng verkniipft sind aber die vier letztgenannten Stiicke. ,,Valet will ich
dir geben wird wegen des Modellspiels vor der 5. Choralzeile mit Bohm in

117 Dietrich, Geschichte (vgl. FuBnote 74), S. 63f.

118 Friedrich Wilhelm Zachow, Gesammelte Werke fiir Tasteninstrumente, hrsg. von H. Lohmann,
Wiesbaden 1966. Beispiele: Nr. 12, 13, 28, 32 etc. Zwei dieser Werke sind in der ,,Neu-
meister-Sammlung® enthalten: ,, Wie schon leuchtet der Morgenstern® und ,,Erbarm dich
mein, o Herre Gott*. Zur Neumeister-Sammlung vgl. Fufinote 62.

119 Hinweise auf diesen Typus bei F. Dietrich, B] 1929, S. 61, und bei U. Meyer, B] 1974,
SH76:
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Verbindung gebracht; bei der Wiederholung der 1. Zeile (T. 17f.) ist die
Choralmelodie in ein typisch Bohmsches Motivspiel ,,eingehtllc”. In der
Frihfassung BWV 735a erscheint zu Beginn der 6. Zeile unerwartet der
,,verhikelte” luthé-Satz und verschwindet ebenso unvermutet wieder.120
Diese Stelle hat Bach bei der Uberarbeitung (BWV 735) eliminiert. Ein Ver-
gleich mit Bohms ,,Vater unser im Himmelreich™ (Pedal-c.f.) bekriftigt diese
Verwandtschaft sowohl in der formalen Disposition als auch in vielen De-
tails.

..Jesus Christus, unser Heiland” (manualiter, BWYV 666) gestaltet die vier
Choralzeilen recht unterschiedlich. Es findet dabei eine Entfaltung statt, die
sich im Motivischen und im Rhythmischen vollzieht. Die 4. Zeile erreicht
dann die vollstindige Fughette mit der Stimmfolge Tenor — Alt — Bafl — So-
pran, wie sie in BWV 663 konsequent dus rhrvefuhxt ist. Vielleicht ist es be-
rechtigt, hier von einer ,,Vorstufe™ zu sprcchen.

In BWV 665 und 652 ist mit der durchgehenden Anwendung der genannten
Einsatzfolge cine ,,ideale Ausprigung1?! des Typus erreicht. Der dritte
Themeneinsatz wird in beiden Fillen vom Pedal tbernommen, der vierte liegt
im Sopran (bei BWV 652 zusitzlich durch Kolorierung und solistische Regi-
strierung hervorgehoben). Die abschliefende Bebtatxouno jeder Zellenfuohette
liegt also auch bei BWV 665 im Sopran; das Werk als zur Gruppe ,,Pedal -c.f.
gehorig einzustufen, trifft den Sachverhalt nicht ganz.122

Die Vermurtung, dafl dieser Bohmsche Typus der Choralbearbeitung eher zur
Werkgruppe ,,um 1708 als zu derjenigen ,,um 1714 gehdrt, kann durch eine
Reihe von Beobachtungen gestiitzt werden.

1. BWV 735a ist durch die Uhcrlieferung im Plauener Orgelbuch mit .,wahrscheinlich vor
1710* relativ gut gesichert. Die 2. Zeile von BWV 665 (T. 14f.) zeigt erstaunliche Ahnlich-
keit mit der 3. Zeile von BWV 735a (T. 30f., verhikelte Rhythmik, Zwischenspielmotiv).123
2. Die Form ,,Fugierung durch alle Zeilen* findet sich zwar nicht in der Gruppe der Miihl-
hiuser Kantaten. Dennoch lassen sich einige verwandte Ziige namhaft machen. Die bekannte,
von Zeile zu Zeile wechselnde Textausdeutung in BWV 665 (insbesondere Chromatik zum
Text ,,durch das bitter Leiden sein®) findet eine Analogie in der Arie 2 aus BWV 71. In
T. 22 erscheint auf die Worte ,,sauren Tritt"* eine unerwartete, im Stiick sonst fremde
chromatische Wendung. Eine solche ,,punktuelle Symbolik diirfte dem kleingliedrigen Stil
der Kantaten ,,um 1708 mehr entsprechen als dem immer grofiriumiger werdenden Stil
ab 1714. Man vergleiche auch die plétzliche Chromatik gegen den Schluff von BWV 656,
die nur gerade durch das Wort ,,verzagen* legitimiert ist.

3. Eine Reihe von Weimarer Orgelchoralbearbeitungen kann mit Kantatensitzen von
1714-1716 in Verbindung gebracht werden. ,,Nun danket alle Gett* (BWV 657) gleicht in
seiner ganzen Faktur sehr weitgehend der Choralbearbeitung ,,Jesu, deine Passion™ aus

120 BWV 7352, T. 51f.; zum ,,verhikelten Satz* siche unten.

121 BJ 1974, S. 77 (U. Meyer).

122 So H. Keller, Die Orgelwerke Backs, Leipzig 1948, S. 191; P. Williams, The Organ Music
of J.S. Bach, Cambridge 1980, Vol.II, S. 166. Die Bafstimme geht (wie in BWV 741)
vom Manual ins Pedal tiber (Merkmal frither Entstehung); der Sopran ist in T. 10 durch
eine Dehnung hervorgehoben. Siehe dazu auch BJ 1972, S. 70 (U. Meyer).

123 In P 80z zeigen BWV 665a und 666a frithe Schriftformen J. G. Walthers, siche oben
Abschnite II.
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Kantate BWV 182 (1714). Der verkiirzte c. f. der Fantasie ,,Komm, heiliger Geist BWV
651a erscheint ebenfalls verkiirzt in der Pfingstkantate BWV 172 (Nr. 5, Duett mit instru-
mentalem c. f., Entstehungszeit 1714). Das Trio tiber ,,Herr Jesu Christ, dich zu uns wend*
(BWYV 655) transponiert ein Kurz-Ritornell im Laufe des Stiicks auf die Stufen T — D —
Tp — Dp - S — T; analoge Transpositionen hat Alfred Diirr fiir die Sonata und die Arie
Nr. 4 aus Kantate BWV 182 aufgezeigt.1?* Starke Modulationsbewegung prigt auch Be-
arbeitungen wie ,,Schmiicke dich, o liebe Seele* (Kadenz in f-Moll vor c. f.-Einsatz auf b’;
Kadenz in As-Dur vor c.f.-Einsatz auf £) oder,, Allein Gott in der Hoh sei Eht* (BWV 662).12°
Differenzierte Kolorierung mit Notenwerten bis zum 64stel wurde schon oben als Stilmerk-
mal ,,um 1714 beschrieben (weitere Beispiele: BWV 662, 614, 622, 641).

Diese Argumentation konnte weiter ausgebaut werden. Schon jetzt spricht
aber vieles dafiir, die Bohmsche Gruppe BWV 735 a, 666, 665 und 652 niher
beim Datum 1708, die letztgenannten Werke dagegen niher beim Datum
1714 anzusetzen. Diesen Zeitraum von sechs Jahren in Bachs Stilentwicklung
genauer zu erhellen, dirfte nicht einfach sein. Ein nichster Schritt kénnte in
einem detaillierten Vergleich zwischen den Kantaten von 1714, 1715 und 1716
einerseits und der Tastenmusik der spiten Weimarer Jahre anderseits be-
stehen.

Weitere Belege zum Stilvergleich Bach—Bohm

Die Verfahren der Wiederholungstechnik (besonders der Devise), der Ritor-
nellbildung und der Tanzrhythmik sind besonders stringent fir den Stil-
vergleich Bach -Bohm; genauer gesagt: es ist in hohem Mafie wahrscheinlich,
dafl Bach diese Elemente gerade bei Bohm, und nicht bei einem anderen
Komponisten kennengelernt hat. Wenn wir dies einmal als erwiesen anneh-
men, so konnen dazu eine Reihe von Nebenargumenten treten, von denen
grundsitzlich auch denkbar wire, dall Bach sie aus anderen Quellen ge-
schopft hatte, die sich aber gut in den Vergleich Bach -Bohm einfligen.

i Stvle luthé. Eine besondere Ausprigung des lautenartigen Claviersatzes ist
fir einige Werke Bohms sehr charakteristisch: kleine auftaknge rhythmische
Impulse werden von einer Stimme zur anderen gereicht. Ich wihle dafiir den
Ausdruck ,,verhikelter Satz“. Als Beispiel fur die Ubernahme dieses Satz-
typus durch Bach zitiert schon Dietrich die Partita 5 aus Béhms ,,Wer nur den

LD St S. 92 und 138. Analoge Kurz-Ritornelle mit dhnlichen Transpositions-Stationen
haben auch BWV 564 und 916. Vgl. H.-G. Klein, Der Einfluf§ der Vivaldischen Konzert-
Jform im Instrumentalwerk Jobann Sebastian Bachs, Strasbourg etc. 1970 (Sammlung musik-
wissenschaftlicher Abhandlungen. s54.), S. 58. H.-J. Schulze, Studien (vgl. Fuinote 56),
S. 47, negiert fiir BWV 916 die Abhingigkeit von der Vivaldischen Konzertform (BWV
916 steht im ABB). Die genannten Stiicke haben jedenfalls eine sehr verwandte Struktur
und sind durch BWV 182 in die Umgebung von 1714 verwiesen. Dieses Kurz-Ritornell
hat doch wohl ein italienisches Concerto-Vorbild, vielleicht aber nicht bei Vivaldi?

125 In die gleiche Richtung weisen einige Gedanken, die W. Breig in seinem Aufsatz Backs
Orgelchoral und die italienische Instrumentalmusik formuliert hat. Vigl. Back und die italienzsche
Musik — Bach e la musica italiana. Tagungshericht— Atti del colloguio tenuto il 2425 settembre
1985, hrsg. von W. Osthoff und R. Wiesend, Venezia 1987 (Centro tedesco di studi
veneziani. Quaderni. 36.).
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lieben Gott liBt walten'* und die Partita VII aus BWV 766.126 Ein akkordisches
Grundgeriist wird durch diese auftaktigen Impulse belebt und (wie meist beim
style luthé) in einen weich und geschmeidig klingenden Satz verwandelt.12?

Einige Nachweise bei Bach: Toccata D-Dur (BWV g12), T. 96f. (vgl. Bohms Capriccio
D-Dur, T. 17f); Toccata e-Moll (BWV g14), T. 62f. (diese Stelle konnte allerdings auch
von Buxtehude beeinflufit sein, vgl. Canzona BuxWV 166, T.31). Der verhakelte Satz tritt
gelegentlich unvermutet in einer sonst polyphonen Umgebung auf: ,,Legrenzi-Fuge* c-Moll
(BWYV 574 bzw. 574b, ABB), T. 68; Fughette ,,Nun komm, der Heiden Heiland** (BWV
699) T. 1of. Auch fiir BWV 766 ist charakteristisch, daB dieser verhikelte Satz (ohne Motiv-
prigung) neben Variationen steht, die eine sehr profilierte Motivprigung aufweisen. Zum
Vergleich darf wohl auch die sehr raffinierte BaBbgestaltung aus dem Chor Nr. 6 der Kantate 71
herangezogen werden, die auf andere Art einen luthé-Effekt erzielt (man sehe die inein-
andergreifenden Stimmen Violoncello, Fagotto und Violone/Organo).

2. Die Freistimmigkeit des Claviersatzes ist bei Bohm extrem. Ab und zu
wechselt Zweistimmigkeit mit geballter Akkordik (Ouvertire D-Dur,
Schluf der Chaconne), in Choralsitzen werden Quint- und Oktavparallelen
unbedenklich in Kauf genommen (Partita ,,Gelobet seist du, Jesu Christ™).
Analoge Beispiele bei Bach sind etwa die Choralsitze von BWV 766 und 767
oder der Schlufl der D-Dur-Fuge BWV 532/2. In der Kantate 71 hat die linke
Hand des Generalbalispielers einige ausgeschriebene C-Dur-Akkorde in der
groflen Oktave zu greifen; ein tiberdeutliches Indiz, dal die Vollstimmigkeit
in der Zeit ,,um 1708 bei Bach aktuell war.

3. Zur ,,Geschmeidigkeit“ des Claviersatzes ist auch die Bezeichnung des
Notenbildes mit Legatobogen und mit Ornamentzeichen zu rechnen. Beides
konnte sehr wohl aus Bohms ,,Werkstatt"” in diejenige Bachs iibergegangen
sein. Auffallend ist, dal im ABB einige Werke tberreich mit franzosischer
Ornamentik versehen sind;!28 Johann Gottfried Walther steht seit langem in
dem Ruf, nicht nur eigene, sondern auch fremde Stiicke mit Verzierungen
angereichert zu haben. Johann Sebastian Bach verwendet von den frithesten
erhaltenen Autographen an franzdsische Ornamentzeichen.

IV. UNTERWEGS ZU EINER STILGESCHICHTE BACHS

Um die Zentren 1704/1705, 1708 und 1714 versuchte ich, einige Orgel- und
Cembalokompositionen Bachs zu gruppieren. Das Hauptgewicht der Dar-
stellung wurde auf satztechnische Elemente gelegt, die Bach wahrscheinlich
aus dem Clavierstil Georg Bhms iibernommen hat. Wie 6fter gesagt wurde,
sehe ich das Zentrum dieser Beeinflussung ,,um 1708". Es muf} hier aber
betont werden, daf} diese ,,Béhmsche Schicht™ bei weitem nicht das einzige

126 F. Dietrich, BJ 1929, S. 36.

127 Die Absicht der luthé-Schreibweise diirfte meist ein ,,geschmeidig™ klingender Satz
gewesen sein. Daniel Vetter verlangt vom Spieler, daf ,.alles douce geschleiffet werden
soll” (Musicalische Kirch- und HauB-Ergétzlichkeit, Leipzig 1709; Reprint Hildesheim
1985), dies fiir einen (allerdings reichlich banalen) luthé-Satz. Weitere Beispiele bei Bohm:
Suite F-Dur, Allemande; ,,Gelobet seist du, Jesu Christ™, Variation 4.

128 Z.B. BWV 916; vgl. dazu auch H.-]J. Schulze, Studien, S. 85. Zur franzosischen Orna-
mentik siehe Fufinote 34.
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Kennzeichen der Werke um 1708 darstellt. Einige Bemerkungen zur Choral-
partita ,.Christ, der du bist der helle Tag™ (BWV 766) mogen dies verdeut-
lichen.

Partita IIT gehort jenem mitteldeutschen Typus an, bei dem im drei- bis vier-
stimmigen Satz ,,ein Motiv oder eine Figur wie ein Ball zwischen den Stimmen
hin- und hergeworfen wird.229 Es handelt sich dabei um Bausteine, die sicl
teilweise bis in die weltliche Liedvariation des Frithbarock zurtickverfolgen
lassen.!3? Diese strikte motivische Arbeit ist bei Béhm selten anzutreffen:
cinige Partiten Béhms kranken geradezu daran, daf in jeder Variation zu
viele (und darum immer wieder dhnliche) Motive auftreten. Insbesondere
habe ich ein Motiv, das 32stel-Noten als konsequentes Element festhilt, bei
Bohm nicht beobachten kénnen. Hingegen finden sich verwandte Motive mit
dem Figura-corta-Rhythmus oft bei Pachelbel oder Zachow.131 Die Choral-
partiten BWV 766 und 767 verbinden Elemente der mitteldeutschen Clavier-
musik mit Elementen Bohms zu etwas unverwechselbar Neuem, das nur einem
Musiker vom Format Bachs gelingen konnte. Die Ausnutzung der technischen
Moglichkeiten ist bei BWV 766/3 bedeutend gesteigert: das Stiick ist schwie-
riger auszufiihren als jede Variation von Pachelbel oder Béhm. Auch die
Aussagekraft ist gegentiber fritheren Meistern gesteigert. Es sei daran erinnert,
dald ,,um 1708 ein Werk wie der Actus tragicus, ,,ein Geniewerk, wie es auch
grofien Meistern nur selten gelingt*,132 in Bachs Componierstube entstand.
Gerade die Choralpartita BWV 766 erinrert in ihrem f-Moll-Stimmungs-
gehalt oft an den Actus tragicus.

Die Werkgruppe um 1708 kann noch durch eine Reihe weiterer Elemente
verkniipft werden, die ihren Ursprung nicht im Stil Georg Bohms haben.
Alfred Diirr hat in seinen ,,Studien’* eine Reihe von Motiven genannt, die fir
die Gruppe der Miihlhiuser Kantaten charakteristisch ist. So lilt sich etwa

das von Diirr beschriebene Motiv 1388 auch int Clavier-

werken beobachten: BWV 718, T. 8f.; BWV 768, Var. I, T. 25; BWV 659a,
T. 19 und 20; in der revidierten Fassung BWV 659 steht es nur noch in T. 20.

Ein wichtiges Motiv fiir diese Werkgruppe sche ich in einer Formel, die bei
der Quinte oder Sexte beginnt und iiber die Terz zum Grundton gefiihrt wird.
Beispiel 5 vereinigt einige Varianten dieser Floskel.’3% Es scheint mir, daf
Bach in spiteren Werken nicht mehr mit solch kleingliedrigen Bausteinen
arbeitet. Diese Andeutungen miissen hier geniigen; sie machen aber auch

129 7. Dietrich, BJ 1929, S. 30.

130ELHd S a2 E

131 Z. B. in Pachelbels Hexachordum Apollinis (hrsg. von H. ]. Moser und T. Fedtke, Kassel
etc. 1958), Aria quinta, Var. 1, oder bei Zachow (vgl. FuBinote 118) in Variation 6 von
+» Jesu, meine Freude*.

132 Diirr K, S. 611f.

133 Piien St S84

13 Unter die gern genannten, fiir die Friihzeit typischen ,,Partitenfiguren‘* kann diese Formel
wohl nicht mehr gerechnet werden. Diirr St, S. 180, ztiert die Tonfolge e idceihe:
als Charakteristikum von BWV 71 und 131.
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deutlich, wie schwierig es ist, alle diese Detailbeobachtungen in einer einiger-
maflen tbersichtlichen Form darzustellen.

Fir die Stilphase um 1704 liegen die Untersuchungen von Elke Kriiger vor,
die vor allem um das Capriccio BWV 992 und um die g-Moll-Fuge BWV 5352
kreisen. Trotz ihrer von Christoph Wolff geriigten methodischen Mingel!3>
stellt diese Arbeit eine Reihe von stilkundlichen Argumenten bereit, die den
Arnstddter Tonsatz Bachs priziser fassen. Aus der Sicht der vorliegenden
Studic seien einige der Hauptargumente von Elke Kriiger kurz kommentiert.

1. Schneller Akzidentienwechsel ; Wirkung des einzelnen Modulationsschrittes
ist relativ schwach und nicht in einen grofieren Zusammenhang eingeordnet;
oft eilige Ruckkehr zur Ausgangstonart.1% Dieses Argument scheint mir
wichtig zur Unterscheidung der Stufen 1704 und 1708. Die Beispiele auf
S. 18-24 in der Studie von Kriiger beleuchten die Satztechnik um 1704. In
den Kantaten der Miihlhiuser Zeit ist schon ein ,,groferer Bogen' erreicht.
Bei einigen Stiicken hat man geradezu den Eindruck, daff die Modelltechnik
Bach erlaubt, mit einfachen Mitteln einen weiten Bogen zu spannen: der
Chorsatz Nr. 6 ,,Du wollest dem Feinde nicht geben* aus Kantate 71 besteht
fast ausschlieflich aus kurzen, modellhaften Elementen. Von eiligen Modula-
tionsschritten kann hier nicht mehr die Rede sein. Ahnlich aus Modellbau-
steinen zusammengefiigt ist das Priludium D-Dur BWV 532/1.

2. Charakteristisch fiir die Arnstidter Zeit sind ferner einige motivische
Verfahrensweisen.13? Schnelle Klopfmotive (BWV 535a, T.37; Kriger,
Beisp. 10) finden sich nicht mehr um 1708. Die Vorliebe fiir volltaktige
Klopfmotive verliert sich wohl auch vor den Miihlhiuser Kantaten. Die
Unverbindlichkeit der Motivik um 1704 (Kriiger, S.s59) weicht bis 1708
deutlicher strukturierten Formulierungen (BWYV 71, Arioso Nr. 4, Mittel-
teil).

3. Fugenstruktur ohne oder mit nur kurzem Modulationsteil.13 Dieses Merk-
mal gilt fiir die Stufe 1704 ebenso wie fiir diejenige um 1708 (vgl. die Fugen
in den Kantaten 71 und 131). Auch die Fugen Bohms verlassen den Raum
Tonika—Dominante kaum. Stirker ausgreifende Modulationen wurden oben
bei Choralbearbeitungen, die den Kantaten von 1714 verwandt sind, beobach-
tet. Auch fiir die Fugentechnik diirfte diese Entwicklung (wohl etwa halbwegs)
zwischen 1708 und 1714 stattgefunden haben.

4. Ausgesprochen weitgespannte Modulationsvorginge, wie sie etwa in
BWYV 964 und 965 (Kriigers Beisp. 35 und 36) anzutreffen sind, wiren dem-
nach ebenfalls in eine Stilstufe zwischen 1708 und 1714 einzuordnen. Durch

zahlreiche Vergleiche lifit sich wohl allmihlich Bachs Stil ,,um 171c-1712"
genauer beschreiben.139

135 Kriiger, a. a. O. (vgl. Fufinote 6). Rezension durch C. Wolff, Mf 26, 1973, S. 131.

SN QIS NigE

BT Ebd.; S 54F

28 Ebd St t.

138 Eine Diskussion der von G. B. Stauffer (The Organ Preludes of Jobann Sebastian Bach,
Ann Arbor 1980) vorgeschlagenen Chronologie der Orgelpriludien muB aus Umfangs-
grinden hier unterbleiben. Die in der vorliegenden Studie formulierten Argumente wider-
sprechen z. T. den Datierungen von Stauffer, S. 92-93.
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Als Johann Sebastian Bach 1702 Liineburg verliel3, nahm er hochstwahrschein-
lich Abschriften von Werken Georg Bohms mit. Warum aber ist der Stil-
einflufl Bohms — wie wir zu zeigen versuchten — erst um 1707/1708 in ausge-
prigtem Mafle vorhanden?

Die frithesten Kompositionen Bachs haben sich zweifellos ganz eng an die
Vorbilder seiner Umgebung angeschlossen. Wenn in der ,,Neumeister-Samm-
lung" Choralvorspiele unter Bachs Namen iiberliefert sind, die wie Pachelbel
klingen, so sollte eine Nachahmung des 14jihrigen, im Hause des Pachelbel-
Schiilers Johann Christoph Bach in Ohrdruf, nicht von vornherein ausge-
schlossen werden. Ob in dieser Frage jemals Klarheit zu gewinnen ist, mochte
ich bezweifeln. In Arnstadt wurde Johann Kuhnau als Vorbild wichtig;
daneben stehen einige (wenn auch wenige) Stiicke, die sich sehr eng an B6hm
anschliefen. Fiir die Choralpartita ,,Ach, was soll ich Stinder machen™ (BWV
770) ist es bezeichnend, daf die Partiten IT und IIT sehr nahe bei Bohms Stil
liegen, wihrend der ariose 3/4-Takt von Partita IX mit seinen vielen Terz- und
Sext-Parallelen Johann Kuhnau abgelauscht ist. Zur frithen Schicht der
Bohm-Imitation méchte ich auflerdem folgende Werke rechnen: BWV 947,
533, 700, 741 und 1120. In der Werkgruppe ,,um 1708 gewinnt die Verarbei-
tung Bohmscher Elemente schon eine viel personlichere Note. Ob Bach in
dieser Zeit auch auf Vorbilder ,hinter* Béhm (also vor allem italienische
Meister, etwa Corelli) zuriickgriff, wire im Detail zu untersuchen. Die Selb-
stindigkeit in der Durchformung des musikalischen Satzes nimmt nach 1708
weiter zu, und mit einem Werk wie ,,Nun komm, der Heiden Heiland™
(BWV 659) diirfte ein Abschlufs der Bohm-Rezeption erreicht sein (vermutete
Datierung: ,,um 1710-1712"). Einzelne Elemente, wie die ,,Vorbereitung'*
eines Fugenthemas durch Vorausschickung des Themenkopfes, hat Bach
seiner Tonsprache ganz einverleibt (siche zum Beispiel das sechsstimmige
Ricercar aus dem Musikalischen Opfer).

Detaillierte Untersuchungen des Bachschen Stils stehen erst am Anfang. Die
Argumente miifiten umfassend geordnet werden — eine Arbeit, die ein einzel-
ner kaum wird bewiltigen konnen. Unsicherheitsfaktoren werden wohl
nie ganz zu beseitigen sein. Was aber mehr zihlt, ist die unendliche Freude,
die ein Nachvollziehen der musikalischen ,,Gedankenginge® Johann Sebastian
Bachs gewihrt.

Beispiel 1:
a) Georg Bohm, Priludium g-Moll, T. 29ff.
b) Johann Sebastian Bach, Kantate BWV 71, Eingangschor, T. &ff. (ohne die colla parte
gefiihrten Streicher)
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Beispiel 2:
a) Georg Bohm, Partita ,, Wer nur den licben Gott lilit walten®, Partita VII, Anfang

b) Johann Sebastian Bach, Choralbearbeitung ,,Christ lag in Todesbanden™, BWV 718

TN
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Beispiel 3:

Johann Sebastian Bach, Choralb

arbeitung ,,Nun komm, der Heiden Heiland**, BWV

659a, T. 4f., kolorierter Cantus firmus; dariiber dekolorierte Fassung, zuoberst zur Orien-

tierung die Choralzeile ohne Erweiterung

Colachono

Basso
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Beispiel 4, Anfangsritornelle:
a) Johann Sigismund Kusser, ,,Erindo‘, Arie Nr. 21 (,,Amor hat in meine Brust*)
b) Georg Bohm, Choralbearbeitung ,, Auf meinen lieben Gott™, Vers 3 '

¢) Johann Sebastian Bach, Choralpartita ,,Sei gegriifiet, Jesu giitig®, BWV 768, Variatio 1



110

BWYV 766/5, T.1
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BWYV 766/5, T.15
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