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Arnold Sdhering

geboren am 2. April 1877 in Breslau

gestorben am 7. Marz 1941 in Berlin

Auf der Hohe reichsten Schaffens schied Arnold Schering
von uns. Hart trifft dieser Verlust, und schwer istes, die klar
geprégte, beherrschte Personlichkeit des unserer Neuen Bach-
gesellschaft eng verbunden gewesenen Forschers zu missen.

In unausgesetzt sich folgenden Veroffentlichungen weit-
hin wirkend gewann seine die Geschichte und Asthetik der
Tonkunst umfassende, vielfach zu neuer Sicht und neuen
Erkenntnissen vordringende Lebensarbeit groBte Bedeutung
nicht allein fiir die Musikwissenschaft, sondern fiir die ge-
samte musikalische Welt. Zweck und Ziele der Neuen Bach-
gesellschaft forderte er insbesondere als sorgsam wigender
Herausgeber unseres Bach-Jahrbuchs. Dieses sollte, wie er
bereits im Geleitwort zum zweiten Jahrgang bestimmt hatte,
die Johann Sebastian Bachs Kunst Nahestehenden in geistige
Beziehungen zueinander bringen und dadurch die gemein-
same Pflege Bachscher Musik regeln, der wissenschaftlichen
Bachforschung aber ein eigenes Heim bereiten. All das ist
Wirklichkeit geworden. Niemand hat mehr zur Vertiefung
der Bachkunde beigetragen als Arnold Schering mit einer
langen Reihe sehr ergiebiger, auch die Musikerschaftum Bach,




dessen Vorginger und Nachfolger im Thomaskantorat be-
treffender Einzelstudien, die wihrend der vier Dezennien
nach seiner frithesten Schrift iiber , Bachs Textbehandlung«
und vor seiner letzten, dem monumentalen SchluBbande
der Leipziger Musikgeschichte: ,Johann Sebastian Bach
und das Musikleben Leipzigs im 18. Jahrhundert« fast simt-
lich zuerst in unserem Jahrbuch erschienen sind. Sie weisen

Wege zu Bach, erhellen die geschichtlichen Grundlagen,

auf denen eine stilgemiiBe Wiedergabe der Werke des groSen
Meisters beruht, und zeigen die eigentiimlichen Denkformen
seines Zeitalters, die gewisse Besonderheiten Bachschen
Gestaltens wieder verstindlich werden lassen. Uber die
vorgefundenen Tatsachenbestinde hinaus spiirte Schering
bald den Sinngehalten der Musik nach; er kam dabei zu
einer » Wesensschau des Kiinstlerischen«, zum , Fragen nach
der Verankerung des Tonwerks in einer geistigen Welt, einer
Welt, die hinter dem FaBbaren des Sinneseindrucks liegt, in
der sich das entschleiert, was als eigentliches inneres Wesen
tonender Vergegenstindlichung zu gelten hat«. Und im
Wissen um den Zusammenhang von Klangbild und Sinn-
bedeutung erschloB er systematisch auch die tiefe, oft sehr ver-
wickelte Symbolik der Tonsprache Johann Sebastian Bachs.

Die Neue Bachgesellschaft hat Arnold Schering viel zu
danken. Er wird ihr unvergessen bleiben.




Bachs Markus=Paffion

Von Friedrich Smend (Berlin)

Arnold Scherings Arbeit iiber Bachs Markus-Passion (Bach-Jahrbuch
1939, S.1-32) hat dies verschollene Werk in den Vordergrund des
Interesses geriickt. Eine Reihe von wichtigen Fragen, die diesen Gegen-
stand betreffen, erfahrt hier eine Beantwortung, die von den bisherigen
Anschauungen stark abweicht. Hieran — das darf erwartet werden —
wird sich ein lebhafter Gedankenaustausch anschlieBen. Diese Aus-
sprache wird fraglos um so fruchtbarer sein, je vollstindiger das bisher
erarbeitete Material iiberschaut werden kann. Deshalb veroffentliche ich
hiermit meine Untersuchungen der Bachschen Markus-Passion, ohne zu
Scherings Arbeit im ganzen Stellung zu nehmen; ich gehe auf sie nur
an den Stellen ein, wo es sich aus dem Zusammenhang meiner eigenen
Darstellung ergibt.

I

Die wichtigste, ja die einzige unmittelbare Quelle fiir unsere Kenntnis
des Werkes ist der von Picander verfaBte Text, abgedruckt im dritten
Bande seiner ,Ernst-, scherzhaften und satyrischen Gedichte«, Leipzig
1732, S. 49-67. Eine Beurteilung der Fragen, die sich mit dem Werk
befassen, ist nur dem moglich, der diesen Textim Zusammenhang kennt.
So ist es sehr zu begriiBen, daB Schering ihn abdruckt (Bach-Jahrbuch
1939, S.13-15). Auf einige Eigentiimlichkeiten dieses Textes sei hier
erganzend hingewiesen. Er unterscheidet sich von dem drei Jahre vor-
her veroffentlichten Wortlaut der Matthdus-Passion darin, daB diesmal
nicht nur die von Picander verfaBten Verse, sondern auch der ganze
Evangelienbericht und die Chorile mit aufgenommen sind. Die typo-
graphische Anordnung ist aus der als Tafel [ meiner Arbeit: wieder-
gegebenen S. 51 ersichtlich. Eingangs- und SchluBchor, die Arien und
die Chorale sind in gréBerer Type gedruckt. Beim Evangelienbericht
ist die Rollenverteilung angegeben, in der der Text vorgetragen wird.

Wir betrachten zuerst die Bestandteile des Werkes einzeln und be-
ginnen mit dem Bibeltext. Von seiner Vertonung ist ein Turbasatz be-
kannt. Gerhard Freiesleben hat in der Neuen Zeitschrift fiirr Musik
(Jahrg. 83. 1916, S. 237 f.) nachgewiesen, daB der Chor ,Pfui dich, wie

Bach-Jahrbuch 1940-1948 1



2 Friedrich Smend

fein zerbrichst du den Tempel und bauest ihn in dreien Tagen« (Mark.
15, 29) durch Parodierung in den Satz des Weihnachts-Oratoriums , Wo
ist der neugeborne Konig der Juden?« verwandelt wurde. Als Beilage
zu dem Heft der Zeitschrift druckte er den Chorsatz mit doppelter Text-
unterlegung ab. Wenn man auch nicht alle Urteile, die Freiesleben iiber
den Satz des Weihnachts-Oratoriums fallt, unterschreiben kann, so ist
doch dieser Nachweis ein groBes Verdienst. Wir besitzen dadurch
wenigstens ein Stiick der Vertonung des Passionsberichtes nach Markus,
und zwar einen Satz, der den Text in bedeutender Weise zur Darstellung
bringt und in nichts den im Original erhaltenen vierstimmigen Turba-
sitzen der beiden Passionen Bachs nachsteht. Darf man von diesem
Satz auf die anderen, leider verlorenen dramatischen Chére der Markus-
Passion schlieBen, so kommt man zu dem Urteil, daB es sich um eine
vollwertige Evangeliumskomposition gehandelt hat.

Nun stellt Schering in seiner neuen Arbeit (Bach-Jahrbuch 1939, S. 24
bis 26) die These auf, daB die Vertonung des Evangelienberichtes der
Markus-Passion dem der Matthiaus-Passion sehr nahe gestanden habe,
ja ihm an wichtigen Stellen nahezu gleich gewesen sei. Er begriindet
diese These damit, daB die Texte der entsprechenden Kapitel des Markus-
und Matthius-Evangeliums weitgehende Ubereinstimmung zeigen. Die
Turbasitze nimmt Schering bei dieser Hypothese allerdings aus (a.a. O.
S.16) und beschrankt sie in erster Linie auf die wichtigsten Jesusworte
wie die Einsetzung des Abendmahles oder das Kreuzeswort ,Eli, Eli,
lama asabthani?« Als unmoglich betrachtet es natiirlich auch Schering
nicht, daB Texte die gleich lauten, von Bach eine mehrmalige, ganz ver-
schiedene Vertonung erfuhren. Die Beispiele dafiir sind in Bachs Werken
zahlreich; aus ihnen geht zugleich hervor, daB Bach auch fiir die Dauer
diese unterschiedenen Vertonungen nebeneinander bestehen lieB.

Der Charakter der ganzen Evangelienvertonung wird zudem nicht
nur durch einzelne Wendungen bestimmt, sondern mehr noch durch
den Gesamtaufbau, d. h. durch die Gliederung des Stoffes. Betrachten
wir unter diesem Gesichtspunkt Picanders Textabdruck der Markus-
Passion und vergleichen wir ihn mit der Matthius-Passion, so stellen
wir fest: An einzelnen Stellen sind wichtige Ubereinstimmungen vor-
handen; der Einschnitt zwischen den zwei Werkteilen liegt z. B. in beiden
Passionen stofflich an derselben Stelle, bei Markus nach Kap. 14, 52,
bei Matthius nach Kap. 26, 56. Solchen Ubereinstimmungen treten aber
bedeutende Abweichungen zur Seite, die darauf schlieBen lassen, daB
der biblische Bericht der Markus-Passion ein von der Matthdus-Passion
sehr abweichendes Gesicht hatte. Dies sei an einem Beispiel erlautert.
Der Abdruck des Textes zeigt, daB in der Markus-Passion der Abschnitt
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Mark. 15, 25-34 als ein geschlossener Zusammenhang komponiert war.
Diesem Text entspricht im Matthaus-Evangelium das Stick Matth. 27,
37-46; und Bach vertont die Worte hier so, daB er mitten in diese Verse
den tiefsten Einschnitt legt, den wir im ganzen zweiten Teil des Werkes
finden. Mit den Worten Matth. 27,45 »,Und von der sechsten Stunde
an ward eine Finsternis« beginnt der letzte Hauptabschnitt des Evangelien-
berichtes, wesentlich verschieden von allen vorhergehenden biblischen
Stiicken, deshalb auch sinnvoll von ihnen durch die Sitze »Ach Gol-
gatha« und ,Sehet, Jesus hat die Hand« getrennt, die diesen SchluBteil
der Passion einleiten. Die Komposition des Markus-Textes mu8 also in
diesem, fiir den Gesamtaufbau sehr wichtigen Zuge eine andere gewesen
sein als die der Matthius-Passion.

Wir brauchen uns aber, so scheint mir, nicht mit negativen Fest-
stellungen dieser Art zu begniigen. Ich glaube vielmehr, daB man von
der Komposition des Evangelienberichtes in dem verlorenen Werke noch
einiges von Wichtigkeit erkennen kann. Der Abdruck des Textes bei
Picander bietet dafiir Anhaltspunkte. Sie liegen in der angegebenen
Rollenverteilung. Als Soliloquenten werden dort neben Jesus, Petrus
und Judas genannt: Testes (14, 58), Pontifex (15, 2; 15, 4; 15,9; 15R1D>
15,14), Miles (15, 36), Centurio (15,39). In dieser Reihe fallen sogleich
die »Testes« auf. Der Bericht, mit dem sie eingefithrt werden, lautet
wortlich (Mark. 14, 57): ,Und etliche stunden auf und gaben falsch
Zeugnis wider ihn und sprachen.« Die Worte von ,etlichen werden
an den beiden anderen Stellen unseres Markus-Berichtes (14, 4 und
15,35) durch den ,Chorus« gesungen. Es wire also konsequent ge-
wesen, Mark. 14, 58 ebenfalls als Turba zu vertonen ; die alteren Meister
tun es auch, z.B. Schiitz bietet an unserer Stelle der Markus-Passion
einen Turbasatz'). Bach ist von dieser Regel abgewichen. Die Testes
waren, wie man mit Sicherheit sagen darf, kein Chor, sondern Soli-
loquenten. Dann aber — das darf man mit héchster Wahrscheinlichkeit
sagen — hat Bach ihre Rede als Duett komponiert. Das Matthius-Evange-
lium (Kap. 26, 60) berichtet, daB es ,zween falsche Zeugen“ waren.
Dieser Bericht und seine, wie ich annehme, vorangegangene Vertonung
in der Matthius-Passion waren demnach von EinfluB auf unseren Ab-
schnitt der Markus-Passion.

Noch an einer anderen Stelle findet sich eine merkwiirdige Unregel-
maBigkeit in den Angaben Picanders iiber die Rollenverteilung. Sie ist
auf Tafel I wiedergegeben. Mark. 14,19 lautet: , Und sie wurden traurig
und sagten zu ihm, einer nach dem andern: Bin ich’s? und der andere:
Bin ich's?« Wir vermissen hier die Angaben dariiber, von wem die

?) Die Frage der Echtheit kann hier beiseite bleiber.

1*



4 Friedrich Smend

Worte gesungen werden. Man kann aus dem Druck, der an dieser Stelle
auch in der zweiten Auflage von 1737 dasselbe Bild bietet, kaum einen
anderen SchluB ziehen, als daB der ganze Vers 19 vom Evangelisten
gesungen wurde'). Damit durchbricht Bach auch hier die Tradition.
Schiitz z. B. macht das erste ,Bin ich’s?« zum Turbachor, das zweite
itbergibt er einem Soliloquenten.

Solches Abweichen Bachs vom iiberlieferten Kompositionsstil verdient
unsere Aufmerksamkeit. Ich habe frither (Bach-Jahrbuch 1928, S.16)
darauf hingewiesen, daB die Matthdus-Passion, wenn auch in geringerem
Umfang, solche Freiheit der Tradition gegeniiber aufweist, und hoffe,
diese Eigentiimlichkeit aus dem Gesamtbau der Matthdus-Passion ver-
stindlich gemacht zu haben. Die Deutung, die Jansen (Bach-Jahrbuch
1937, S.99f.) hinzugefiigt hat, braucht dem nicht zu widersprechen.
Wir sehen Bach auf dem in der Matthdus-Passion eingeschlagenen Wege
fortschreiten. Und wir sind schlieBlich in der Lage, zu zeigen, daB} sich
dieser Weg iiber die Markus-Passion noch fortsetzt. Ich denke an das
Weihnachtsoratorium (1734). Im zweiten Teil zerlegt Bach die Rede des
Engels (Luk. 2, 10ff.) in zwei Abschnitte, indem er in ihre Mitte zwischen
Vers 11 und 12 das Rezitativ » Was Gott dem Abraham verheiBen“ und
die Arie ,Frohe Hirten« stellt. Den ersten Abschnitt iibertrégt er dem
Soliloquenten und fiigt Streicherbegleitung hinzu; der zweite wird vom
Evangelisten gesungen und nur vom Continuo begleitet. Im fiinften
Teil des Weihnachtsoratoriums geht Bach noch weiter, indem er die
lange Rede ,aller Hohenpriester und Schriftgelehrten unter dem Volk«
(Matth. 2, 4—6) allein dem Evangelisten iibergibt. So weit war er in der
Markus-Passion noch nicht gegangen. Sie scheint mir also, was den Stil
der Vertonung des Bibelwortes angeht, zwischen der Matthdus-Passion
und dem Weihnachtsoratorium zu stehen.

Man darf die Frage stellen, ob wir noch einen Grund zu erkennen
vermogen, warum Bach in der Markus-Passion so vorgeht. Dieser Grund
kann — ich driicke mich absichtlich vorsichtig aus — auf zahlensymboli-
schem Gebiet liegen. Auf diese Weise erhilt Bach namlich im ganzen
fiir die Feinde des Kreuzes Christi zehn Turbasitze. Die Zahl zehn soll
in Bachs Werken sehr hiiufig an das Gesetz erinnern. So konnte sie hier

1) Auch Schering stellt sich auf den Standpunkt, daB das erste ,,Bin ich’s“ keine Turba
war, da er es in seinem Textabdruck (Bach-Jahrbuch 1939, S. 14) nicht in der Reihe der
Chére anfiihrt. Auffallig ist bei den Worten ,,Bin ich’s?‘‘ im Originaldruck der Wechsel der
Type. Er ist vielleicht auf einen Wechsel in der Schreibart des zugrunde liegenden Manu-
skriptes zuriickzufiihren. Man darf daran erinnern, daf Bach in der autographen Partitur
der Matthaus-Passion an sechs Stetlen die deutsche mit der lateinischen Schrift vertauscht.
In den Originalstimmen sind diese Worte zumeist entweder durch Zierschrift oder durch

Unterstreichung hervorgehoben. Ein Grund, weshalb Bach gerade diese sechs Stellen des
Matthaus-Textes so auszeichnet, hat sich bisher nicht nachweisen lassen.
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Sudiefer Sfaby,
B hut mich fir falfhen Tiden. :

Evang. Und am erften Tage ver fuffert Brodte, da
man dag Offerlamm opfferte, foraden feine iine
ger ju ihm:

Chorus, 980 wilt du, dbap mwir hingehen, und Herejs
tén, bag du das Offer-Lamm efjeft 7

@vang. Lnd er fande feiner Jinger jiveen, und
forad) su thnen :

G&fus. Gehet hin in dbie Stadty und es wird eud
ein Men(ch begegnen, der tragt einen Krug mit
SBaffer, folget ihm nach, und wo er cingehet, da
forecht st dem Hauf- Wirth: Der Meifter [afit dic
fagen: TWo ift vas Safts Hauf, darinnen idh dag
Ofter- Lamm effe mit meinen Jlingern 2 1nd er
wird euch einen grofjen Saal jeigen, der gepflaftert
und bereitet ift, Dafelbf richtet fir uns ju.

Gvang. Und die Finger giengen aus, und farmen in
dic Stadt, und funden, wie er ihnen gefaget hatte,
und bereiteten das Ofter-Lamm. it Abend aber
fam er mit ben Srodlffen.  1nd al8 fie juu Tifpe
fafjen, und affen; forad IEfus:

SCEfus. Warlich, idh fage eud), eitter unter euch, der
mit mic iffet, 1Hird mid) vervathen.

@vang. 1nd fie urden traurig, und fagten ju ihm,
einter nach dem andern : Bin dhs ?

@vang. 1nd der andere: Bin ichs ?

CHORAL.
S, idh und meine Sunbden,
Di¢ fih wie Kdrnlein sgnben
2
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Tafel 1. Textprobe
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besagen, daB Christus um des Gesetzes willen ans Kreuz gehen muBte.
In gewissem Sinn hatten wir hier eine Parallele zu den von Jansen (Bach-
Jahrbuch 1937, S. 100) dhnlich gedeuteten zehn groBen Doppelchéren
der Matthaus-Passion.

11

Die Markus-Passion enthielt, wie der Text zeigt, in jedem Teil acht
Chorile. Manches an der Wahl dieser Strophen befremdet uns. An die
Verdeutschung des Kreuzeswortes Jesu »Mein Gott, mein Gott, warum
hast du mich verlassen“ kniipft der Choral an: ,Keinen hat Gott ver-
lassen«. Was Spitta (II, 380) mit Recht zu der auch in der Markus-Passion
auftretenden Strophe ,Befiehl du deine Wege« sagt, daB namlich die
Haltung der Strophe zu dem Ungeheuren, das der Gottessohn erleidet,
nicht recht passen will, gilt hier in erh6htem MaBe. Noch eigentiimlicher
beriihrt uns vielleicht die Strophe des Lutherliedes » Das Wort sie sollen
lassen stahn«, die dem Bericht von der Teilung der Kleider Jesu folgt.
Inhaltlich ergeben sich jedoch zwei Ankniipfungen: Die eine liegt in dem
»LaB fahren dahin«, die andere in dem Gedanken, daB das Handeln
der Kriegsknechte die Erfillung des prophetischen »Wortes« aus Psalm
22,19 ist, auf das der entsprechende Matthius-Text (27, 35) ausdriick-
lich hinweist. Und doch scheinen mir diese Deutungen noch nicht aus-
zureichen. In seinem Werk ,Joh. Seb. Bach, Frommigkeit und Glaube«
(Giitersloh 1938) betont Hans Besch immer wieder mit Nachdruck, da3
vieles in Bachs Werken vollstindig nur verstanden werden kann, wenn
man es in engem Zusammenhang mit der Theologie des Luthertums
betrachtet. In der lutherischen Bibelexegese finden wir eine auf Augustin
zuriickgehende Auslegung des uns beschiftigenden Zuges der Passions-
geschichte weit verbreitet. Augustin sagt, nachdem er die Berichte aller
vier Evangelien von der Teilung der Kleider Jesu zitiert hat, wortlich:

»Quaerat forte aliquis, quid significet in tot partes vestimentorum facta
divisio, et de tunica illa sortitio. Quadripartita vestis Domini Jesu Christi
quadripartitam figuravit eius Ecclesiam, toto scilicet, qui quatuor partibus
constat, terrarum orbe diffusam, et omnibus eisdem partibus aequaliter, id est
concorditer distributam . . . Tunica vero illa sortita omnium partium significat
unitatem ... Nec ideo ista non aliquid boni significasse quis dixerit, quia per
malos facta sunt, non scilicet per eos qui Christum secuti, sed qui sunt per-
secuti. Quid enim de ipsa cruce dicturi sumus, quae certe similiter ab inimicis
atque impiis Christo facta et impacta est ?“ (Augustinus: In Johannis Evan-
gelium Tractatus 118. — Migne. Ser. Lat. 35, 1949.)

Die vier Teile der Kleider sind also ein Bild der iiber die Welt aus-
gebreiteten Kirche; der ungeteilt bleibende Rock deutet auf die Einheit
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aller Glieder der Kirche; die Kriegsknechte aber miissen, obwohl Feinde
Christi, dies verwirklichen. Diese Auslegung hat das Mittelalter iiber-
dauert. Wir begegnen ihr in der lutherischen Orthodoxie, z. B. in der
»Biblischen Erklirung« des Johannes Olearius, die, wie Hans PreuB
(Bachs Bibliothek. — Zahn-Festgabe. Leipzig 1928, S. 1051f.) zeigt, eins
der wichtigsten Werke unter Bachs Biichern war. Dort wird von Mark.
15,24 auf Matth. 27,35 und von da auf Joh. 19, 23 verwiesen, wo es
dann lautet:

»Denn die Ecclesia quadripartita gegen Morgen, Abend,
Mittag und Mitternacht sollte sich in die Beute teilen.*

Wir kennen den EinfluB der Bibelexegese des Olearius auf Bach und
miissen annehmen, daB Johann Sebastian auch diese Stelle gelesen hat.
Dann hat er mit der Strophe:

Das Wort sie sollen lassen stahn.
Das Reich muB uns doch bleiben.

der »Unitas Ecclesiae« lutherischen Ausdruck verliehen.

Die uns so sehr fremd anmutende Wahl einer Strophe des Liedes
»Ein feste Burg« gerade zum Vespergottesdienst des Karfreitages er-
klért sich dabei aus der zu Bachs Zeiten in Leipzig giiltigen Gottesdienst-
ordnung. Georg Rietschel, einer der hervorragendsten Kenner der
Liturgiegeschichte, hat im Festbuch zum 2. Deutschen Bachfest, Leipzig
1904 (S.75), auf die ,Leipziger Kirchen-Andachten« von 1694 hin-
gewiesen, aus denen wir ein genaues Bild der Gottesdienste gewinnen,
wie sie auch noch zu Bachs Zeit gehalten wurden. Im 2. Teil dieses
Buches finden sich die Lieder, die den einzelnen Sonntagen und Kirchen-
zeiten zugewiesen waren. Auf S. 80 steht ,Ein feste Burgs, und zwar
unter den Passionsliedern.

Anderes bei der Betrachtung der Chorile der Markus-Passion er-
innert an die Matthius-Passion. In beiden Werken weicht nimlich Bach
von seiner bisherigen Gepflogenheit ab, indem er Strophen, die dem-
selben Liede entnommen sind, in einer anderen als der originalen Reihen-
folge bietet. In der Markus-Passion steht die vierte Strophe von »Wo
Gott, der Herr, nicht bei uns hilt« im ersten Teil, die zweite folgt erst
im zweiten Teil. ,Ich will hier bei dir stehen« (sechste Strophe von
»O Haupt voll Blut und Wunden«) steht vor ,Du edles Angesichte«
(der zweiten Strophe desselben Liedes). Ich habe in meiner Arbeit iiber
die Matthdus-Passion (Bach-Jahrbuch 1928, S.67f.) versucht, die dort
ebenfalls vorkommende Umstellung der Strophen des Gerhardtschen
Liedes aus der Entstehung des Werkes zu erkliren. Wenn diese Er-
klirung richtig ist, so kommen wir zu der Feststellung: Bach hat den
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in der Matthaus-Passion aus einem bestimmten AnlaB mit einem Liede
beschrittenen Weg in unserem Werk mit zwei Liedern fortgesetzt. Und
auch hier 1aBt sich wiederum zeigen, daB diese Linie iiber die Markus-
Passion hinaus im Weihnachtsoratorium ihre Fortsetzung gefunden hat.
Von groBem Interesse ist nun vor allem die Frage nach den Ton-
sitzen dieser Chorile der Markus-Passion. Es darf wundernehmen, daB
man zu ihrer Beantwortung bisher noch nicht auf die Sammlung zuriick-
gegriffen hat, die C. Ph. Em. Bach in den Jahren 1784—1787 in vier
Teilen veroffentlichte. Von den in diesen Binden zusammengetragenen
Sitzen ist der groBere Teil in den erhaltenen Werken J. S. Bachs nach-
zuweisen. Es bleiben etwa hundert iiber, von denen wir annehmen
missen, daB sie aus verlorenen Bachschen Kompositionen stammen.
C. Ph. Em. Bach hat die Choralsitze seines Vaters bekanntlich ohne An-
gabe der Texte veroffentlicht. Wer den Stil des vierstimmigen Choral-
satzes bei Bach kennt, weiBl jedoch, daB diese Sitze in den meisten Fillen
nur fiir eine Textstrophe bestimmt sind, und daB Bach darin nicht nur
dem allgemeinen Stimmungsgehalt, sondern sehr haufig auch einzelnen
Wendungen, ja einzelnen Worten des Textes musikalischen Ausdruck
verleiht. Dies gilt nicht sklavisch und fiir jeden Fall. Manche Sitze
dienen von vornherein zwei Texten, so der Eingangssatz der Motette
»]Jesu, meine Freude«, der zur SchluBstrophe wiederholt wird. Manch-
mal dnderte Bach auch nachtriglich, indem er einen neuen Text unter-
legte. Der E-dur-Choral ,Erkenne mich, mein Hiiter« wurde in der
Matthaus-Passion urspriinglich auf die Worte ,Es dient zu meinen
Freuden« wiederholt; erst bei der letzten Uberarbeitung der Passion
vertauschte Bach die Strophe mit ,Ich will hier bei dir stehen4, ohne
am Tonsatz etwas zu andern. Man darf also nicht glauben, in jedem
Einzelfall sei Bachs Choralsatz nur an einen einzigen Text gefesselt.
Dennoch gilt, daB bestimmte charakteristische Wendungen der‘Sitze
durch den Text veranlaBt sind, umgekehrt also auch untextiert erhaltene
Satze durch den Nachweis der Worte ihren Sinn enthiillen kénnen.
Unter diesem Gesichtspunkt treten wir an die Choralsammlung C. Ph.
Em. Bachs heran; jedoch ist hier, damit wir keine iibereilten Schritte
tun, noch einiges zu beriicksichtigen. Wir suchen die Tonsitze zu sech-
zehn Textstrophen. Dabei miissen wir gestehen, daB nicht feststeht, ob
dies alles wirklich einfach vierstimmige Choralsitze gewesen sind. Es
besteht durchaus die Moglichkeit, daB der eine oder andere Satz figuriert
behandelt war!); es mag auch ein vierstimmiger Satz mit figurierter
Instrumentalbegleitung dabeigewesen sein. In solchen Fillen wiirden

1) Schering rechnet ebenfalls mit dieser Maoglichkeit (siehe Bach-Jahrbuch 1939, S. 16).
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wir keine Aussicht haben, die Vertonung bei C. Ph. Em. Bach zu finden.
In der Mehrzahl der Fille aber, das darf als sicher gelten, waren es ein-
fach vierstimmige Chorile.

Sodann gilt es zu beachten, daf C. Ph. Em. Bachs Sammlung keines-
wegs vollstindig ist. Wir besitzen in Bachs Werken rund dreiBig vier-
stimmige Chorile, die wir bei seinem Sohn vermissen’). Ja, nicht ein-
mal die nachweislich in seinem Besitz befindlichen oder ihm bekannten
Werke seines Vaters schopfte der Sohn restlos aus. Aus der Johannes-
Passion fehlt bei ihm der Satz » Dein Will gescheh«, aus dem Weihnachts-
oratorium der Satz ,Schaut hin, dort liegt im finstern Stall«. Wir miissen
deshalb darauf gefaBt sein, aus der Markus-Passion vielleicht auch nicht
alle Sitze zu finden. Oder umgekehrt gesagt: Wenn wir glauben, eine
Reihe von Sitzen unseres verlorenen Werkes zu erkennen, so ist das
Fehlen anderer kein Gegenbeweis gegen die Richtigkeit der vorge-
nommenen Identifizierungen. Ferner tibernimmt J. S. Bach gelegentlich
einen Choralsatz aus einem Werk in ein anderes?). Dies bedeutet, daB
wir auch mit der Moglichkeit rechnen missen, daB der oder jener der
Chorile mit einem in einem bekannten Werk Bachs stehenden Satz
identisch ist, zumal wenn die Texte iibereinstimmen.

SchlieBlich ist eine Eigentiimlichkeit der Ssmmlung C.Ph. Em. Bachs
zu beriicksichtigen. In ihr erscheinen nicht wenige Sitze transponiert.
Als Beleg zwei Beispiele aus der Matthius-Passion: ,Erkenne mich,
mein Hiiter« steht in D-dur; , Wenn ich einmal soll scheiden« in Z-moll.
Sollte es uns also gliicken, Chorile der Markus-Passion bei C. Ph. Em.
Bach zu entdecken, so bleibt die Frage nach deren Originaltonart offen.
Dies ist, wie ich noch zeigen werde, im Blick auf das ganze Werk ein
groBer Verlust.

Alle diese Einschrinkungen muBten zunichst gemacht werden. Sie
diirfen uns aber nicht hindern, der Markus-Passion auch von dieser
Seite niherzukommen. Uberschauen wir die ganze Reihe ihrer Chorile,
so selen wir: Die meisten Choralweisen treten nur einmal auf. Die
Melodie »Herzlich tut mich verlangen« kommt jedoch dreimal vor, die
Melodie »Wo Gott, der Herr, nicht bei uns hilt« zweimal. Die Wieder-
holung bestimmter Weisen hat unser Werk also mit den vollstindig er-

1) In C. Ph. E. Bachs Sammlung fehlen z. B. folgende Satze: Das Aug allein das Wasser
sieht (Mel.: Christ, unser Herr, zum Jordan kam. — SchluB der Kantate Nr. 7); Erleucht
auch unsern Sinn und Herz (Mel.: Du Friedefiirst, Herr Jesu Christ. — Schlufs der Kan-
tate 116); Hier ist das rechte Osterlamm (Mel.: Christ lag in Todesbanden. — SchluB der
Kantate Nr. 4).

2) Der Choral ,,Dein ist allein die Ehre‘ (Mel.: Jesu, nun sei gepreiset) ist z. B. den
Kantaten Nr. 41 und Nr. 171 gemeinsam. Schering zieht fur die Chorale der Markus-Passion
diese Moglichkeit ebenfalls in Betracht (siehe Bach-Jahrbuch 1939, S. 16).
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haltenen Passionen Bachs gemeinsam. Leider ist es nicht mehr mog-
lich, festzustellen, nach welcher Melodie »Jesu, meines Lebens Leben«
(Strophe: ., Man hat dich sehr verhohnet«) gesungen wurde. In den in
Frage kommenden Leipziger Gesangbiichern werden auBer der eigenen
Melodie genannt: , Werde munter, mein Gemiite#, »]Jesu, der du meine
Seele«, ,Alle Menschen miissen sterben«. Einen Anhaltspunkt hitten
wir, wenn in Bachs Werken auch nur eine Strophe des Liedes vorkame.
Dies ist aber nicht der Fall. So missen wir auf die Feststellung dieses
Satzes verzichten. Das Ergebnis der Untersuchung der Choralsitze
unserer Passion geht aus der folgenden Ubersicht hervor:

Sie stellen uns wie Ketzern nach
Str.4 von ,Wo Gott, der Herr, nicht bei uns halt« (Justus Jonas).
Eigene Melodie.

Die Bestimmung des Satzes ist sowohl unter den untextierten Stiicken
(1784, Nr.31; 1787, Nr.235; 1787, Nr.284) als auch unter den
textierten (aus den Kantaten 114 und 178) kaum mdglich.

Mir hat die Welt triiglich gericht

Str. 5 von ,In dich hab ich gehoffet, Herr« (Adam ReiBner).
Eigene Melodie.
Untextierte Stiicke sind nicht erhalten. Von den textierten (Matthaus-

Passion und Weihnachtsoratorium) kommt vielleicht der Satz der
Passion zu demselben Text in Frage.

Ich, ich und meine Siinden
Str. 4 von ,O Welt, sieh hier dein Leben« (Paul Gerhardt).
Melodie: O Welt, ich muB dich lassen.
Vier untextierte Stiicke sind erhalten (1786, Nr.275; 1787, Nr. 288;
1787, Nr.362; 1787, Nr. 365). Davon konnte es 1786, Nr. 275 sein.
« Von den textierten Satzen (zwei der Matthaus-Passion, einer der Jo-
hannes-Passion, je einer aus Kantate 13 und 44) kommt der Satz der
Johannes-Passion zu dem gleichen Text in Betracht.

Wach auf, o Mensch, vom Siindenschlaf
Str. 13 von ,O Ewigkeit, du Donnerwort« (Johann Rist).
Eigene Melodie.

Der textierte Satz der Kantate 20 kommt wohl nicht in Frage; da-
gegen paBt der untextierte Satz 1786, Nr. 274 sehr gut. Die Rhythmi-
sierung der Melodie ist dieselbe wie in der zeitlich der Markus-Passion
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benachbarten Kantate 60. Stimmfithrung (BaB: ,Wach auf«) und
Harmonisierung stimmen vortrefflich zu unserer Strophe.

Betriibtes Herz, sei wohlgemut

Str. 1 dieses Liedes (Andreas Kritzelmann).

Melodie: Wenn mein Stiindlein vorhanden ist.

Die textierten Stiicke aus Kantate 31 und 95 kommen nicht in Be-
tracht. Dagegen paBt von den drei untextierten Stiicken (1784, Nr.51;
1787, Nr. 321; 1787, Nr. 350) das zweite vor allem in der Harmoni-
sierung der ersten, vierten und letzten Zeile so gut zu unserem Text,
daB er wohl als dessen Vertonung anzusprechen ist.

Machs mit mir, Gott, nach deiner Giit
Str. 1 dieses Liedes (Johann Hermann Schein).
Eigene Melodie.
Die Bestimmung des Satzes ist kaum méglich. Untextiert ist nur

1784, Nr. 44 vorhanden, textiert ein Satz der Johannes-Passion und
der Kantate 139.

Jesu, ohne Missetat
Str.8 von ,Jesu Leiden, Pein und Tod« (Paul Stockmann).
Eigene Melodie.

Untextierte Stiicke fehlen. Von den textierten (eins der Kantate 159
und zwei der Johannes-Passion) ist es schwerlich eins gewesen.

Ich will hier bei dir stehen

Str. 6 von , O Haupt voll Blut und Wunden« (Paul Gerhardt).
Melodie: Herzlich tut mich verlangen.

Untextiert sind drei Stiicke erhalten (1786, Nr. 270; 1787, Nr. 285;
1787, Nr.366); textiert auBer den bekannten Sitzen aus der Matthaus-
Passion und dem Weihnachtsoratorium je einer aus Kantate 135 unds
153. Der zu demselben Text gehorige Satz der Matthdus-Passion
kann in Frage kommen; doch ist zu beachten, daB diese Worte 1731
noch nicht in der Matthius-Passion standen.

Was Menschenkraft und -witz anfaht
. Str.2 von ,Wo Gott, der Herr, nicht bei uns hilt« (Justus Jonas).
Eigene Melodie.

Nachweis der erhaltenen Sitze siehe bei: Sie stellen uns wie Ketzern
nach. Die kithne und iiberraschende Harmonisierung der fiinften
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und sechsten Zeile, die der Satz 1787, Nr. 284 bietet, paBt so vor-
trefflich zu unserem Text, daB wir in diesem Satz den gesuchten
Choral erblicken diirfen.

Befiehl du deine Wege

Str. 1 dieses Liedes (Paul Gerhardt).
Melodie: Herzlich tut mich verlangen.
Nachweis der erhaltenen Satze siehe bei: Ich will hier bei dir stehen.

Ubereinstimmung des Satzes mit dem der Matthiaus-Passion zu dem-
selben Text ist moglich.

Du edles Angesichte

Str. 2 von ,,O Haupt voll Blut und Wunden# (Paul Gerhardt).
Melodie: Herzlich tut mich verlangen.
Nachweis der erhaltenen Satze siehe bei: Ich will hier bei dir stehen.

Auch hier kommt Identitit mit dem Satz der Matthaus-Passion zu
denselben Worten in Frage.

Herr, ich habe miBgehandelt
Str. 1 dieses Liedes (Johann Franck).
Eigene Melodie.

Beide untextiert erhaltenen Satze (1784, Nr. 35; 1787, Nr. 286)
kommen in Betracht.

Man hat dich sehr hart verhohnet

Str. 4 von ,Jesu, meines Lebens Leben# (Ernst Christian Homburg).

Die damals gebrauchte Melodie ist nicht mit Sicherheit festzustellen;
der Satz ist daher kaum zu bestimmen. ;

Das Wort sie sollen lassen stahn

Str. 4 von ,Ein feste Burg ist unser Gott« (Martin Luther).

Eigene Melodie. '

Von den zwei untextierten Stiicken kommt 1786, Nr. 250 nicht in
Betracht, da die Rhythmisierung der siebenten Zeile deutlich auf
Str. 2 des Liedes hinweist. Dagegen kommt der andere untextierte

Satz 1784, Nr.20 ebenso in Frage wie der SchluBsatz der (1730
voliendeten) Kantate 80.

Keinen hat Gott verlassen

Str. 1 dieses Li¢des (Andreas KeBler).
Eigene Melodie.
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Nur ein Satz ist erhalten; dieser ist untextiert (1785, Nr. 129) und
wahrscheinlich der gesuchte.

O Jesu, du
Str.8 von , O Traurigkeit« (Johann Rist).
Eigene Melodie.
Auch hiervon ist nur ein, wiederum untextierter Satz vorhanden
(1784, Nr. 60) und wahrscheinlich der gesuchte.

In sechs Fallen halte ich es fiir moglich, wenn auch in verschiedenem
Grade fiir wahrscheinlich, daB Identitit des Satzes mit einem Choral
eines anderen Werkes vorliegt. Vielleicht erscheint diese Annahme kithn.
Mich bestirkt jedoch in meiner Vermutung der Umstand, daB die Markus-
Passion, wie wir ja wissen, verhaltnismaBig viele Parodien enthielt, d. h.
ihren Bestand an Sitzen ohnehin groBenteils mit anderen Werken ge-
meinsam hatte. Dabei ist nicht zu iibersehen, daB die Sitze, die dem
Text nach sowohl in der Markus-Passion wie in einer der anderen
Passionen vorkommen, jedesmal anders eingegliedert sind. Ein Bei-
spiel: »Mir hat die Welt triiglich gericht« steht in der Markus-Passion
nach dem Bericht von dem Verrat des Judas (nach Mark. 14, 11), in der
Matthaus-Passion innerhalb des Verhors vor dem Hohen Rat (nach
Matth. 26, 60a). Es handelt sich also in keinem dieser Fille um eine
sklavische Ubernahme aus einem Werk in das andere, selbst wenn nicht
nur der Text, sondern auch der Satz ibernommen sein sollte.

In mehreren Fillen habe ich es als sehr wahrscheinlich bezeichnet,
daB einer der untextiert iiberlieferten Sitze die gesuchte Vertonung der
in Frage kommenden Textstrophe ist. Um dem Leser das Urteil zu er-
leichtern, ob ich hiermit im Recht bin, lasse ich drei von diesen Stiicken
folgen und lege die Texte nach der Markus-Passion unter.

Wach auf, o Mensch, vom Siindenschlaf
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Ich komme zu den madrigalischen Bestandteilen der Passion. Wilhelm
Rusts Entdeckung, daB der Eingangs- und der SchluBchor, dazu drei
Arien des Werkes aus der Trauerode auf Christiane Eberhardine stammen,
die entsprechenden Sitze der Passion also Parodien waren 1), hat schon
frih den Gedanken nahegelegt, daB vielleicht auch die bisher nicht
wiedergefundenen hierhergehérigen Stiicke aus der Markus-Passion in
erhaltenen Werken Bachs nachgewiesen werden konnen. Es sind dies
die drei Arien:

Falsche Welt, dein schmeichelnd Kiissen.
Angenehmes Mordgeschrei.
Welt und Himmel, nehmt zu Ohren.

Arnold Schering sagt dazu (Bach-Jahrbuch 1921, S.73): .. . . so ist
zu vermuten, da zum mindesten die iibrigen drei Arien . . . ebenfalls
nicht urspriinglich fiir die Passion geschrieben waren.« Diese Vermutung
ubernimmt Terry (J.S. Bach. Deutsche Ausg., S.247). Auch in seiner
neuen Studie iiber die Passion (Bach-Jahrbuch 1939, S.15) rechnet
Schering mit dieser Moglichkeit. Der umgekehrte Fall ist jedoch eben-
falls in Betracht zu ziehen, daB nihmlich die Passionsarien durch
Anwendung des Parodieverfahrens in spatere Kompositionen Bachs
iibergingen.

Wenn wir es unternehmen, nach etwa vorhandenen Parallelstiicken
zu unseren Sitzen unter Bachs Arien zu suchen, so befinden wir uns
zundchst einem schier uniibersehbaren Stoff gegeniiber. FEs gilt, ihn zu-
erst sinnvoll zu gliedern, um einen Weg zu finden. Das Parodieren ist
bekanntlich keine rein musikalische Aufgabe; der Textverfasser ist viel-
mehr in zahlreichen Fillen an ihr ebenso beteiligt wie der Komponist.
Es erscheint daher ratsam, bei der Gruppierung der Sitze vom Text
auszugehen und zuerst formale Gesichtspunkte zu beriicksichtigen. Da-
nach lassen sich Bachs Arien in zwei groBe Gruppen einteilen: Prosaarien
und Versarien. Halten wir uns an diese Gruppierung, so ergibt die

1) Der Nachweis findet sich BG 20, 2, S. IX.
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Untersuchung, daB Bachs Vorgehen, je nachdem ob an dem Parodie-
verfahren nur Versarien oder auch Prosaarien beteiligt sind, nicht un-
wesentlich verschieden ist.

Ich beginne mit der kleineren Gruppe, den Prosaarien. Hier konnen
wir uns an Bachs Kirchenkompositionen allein halten, da sich in seinen
weltlichen Vokalwerken keine Prosaarien finden. Auch in den Kirchen-
werken sind sie nicht sehr zahlreich. Hier finden wir in den Kantaten
rund anderthalb Dutzend Arien mit Prosatexten?); zu ihnen kommen
die Arien aus den Magnificat und den Messen. Zwei Beobachtungen
sind hier wichtig. Die erste ist der verwandte Charakter aller dieser
Texte; sie bestehen entweder aus reinem Bibelwort (so stets in den
Kantaten und dem Magnificat) oder aus Worten, die seit Jahrhunderten
fest geformt im liturgischen Dienst stehen und in allen christlichen
Kirchen der Welt das hochste Ansehen geniefen (so in den Messen).
Hiermit steht die zweite Beobachtung in innerstem Zusammenhang, dafl
zwar eine groBere Anzahl dieser Arien ihre Entstehung dem Parodie-
verfahren verdankt, daB aber das Umgekehrte niemals nachzuweisen ist,
d. h. daB keiner der Sitze durch Parodierung in einen anderen mit frei
verfaBtem Text verwandelt wurde. Das bildet eine bedeutsame Parallele
dazu, daB Bach zwar hiufig Stiicke, die er zu weltlichem Gebrauch ge-
schaffen hatte, in die Kirche versetzt, niemals aber den umgekehrten Weg
geht. So also auch hier: Hat Bach eine Musik zu einem Text von 6kumeni-
schem Ansehen oder gar auf ein Wort der Heiligen Schrift komponiert,
so wird sie nicht mehr einem bloBen Menschenwort angepaBt. Dies be-
deutet zundchst grundsitzlich soviel: Sollten wir unter den Prosaarien
Bachs einen Satz finden, der als Vertonung eines der von uns behandelten
Texte aus der Markus-Passion anzusprechen ist, so haben wir in der
Passionsarie das Original zu erblicken.

Diejenigen Prosaarien Bachs, die Parodien sind, und zu denen das
Urbild erhalten ist, lassen Bachs Vorgehen auf diesem Gebiet einiger-
maBen deutlich erkennen. Man muB feststellen, daB Bach die mannig-
fachsten Wege geht, d. h. daB er die Vorbilder in verschiedenster Weise
und in verschiedenstem MaBe umformt. Ein Satz wie ,»Domine Fili«
der Messe in g-moll ist seinem Original (, Du, Herr, du kronst allein«)
gegeniiber bedeutend linger. Die Arie des Himmelfahrtsoratoriums
»Ach bleibe doch# wird bei der Neuformung zum »Agnus Dei« der
h-moll-Messe stark gekiirzt. Die Arie ,Gratias agimus tibi# der G-dur-
Messe hilt sich eng an ihre Vorlage » Warum betriibst du dich«, wahrend
das ,Quoniam tu solus sanctus« der gleichen G-dur-Messe eine ganz

1) Da die gesuchten Solostiicke Arien sind, nicht Duette oder Solosatze fiir mehrere Sing-
stimmen, erstreckt sich unsere Untersuchung auch nur auf vokal einstimmig besetzte Satze.
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freie Ausgestaltung von ,Falscher Heuchler Ebenbild« ist. Etwa in der
Mitte zwischen diesen beiden letzten Fillen steht das ,Quoniam« der
A-dur-Messe, dessen erste Hilfte nahe bei dem zugrunde liegenden Satz
»QGott ist unser Sonn und Schild# bleibt, dessen zweite Hilfte aber um
so freiere Wege geht. GewiB ist es moglich, auch unter so komplizierten
Verhiéltnissen in einer solchen Prosaarie die Parodie eines verlorenen
Satzes, dessen Text erhalten ist, zu finden. Arnold Schering gelang es,
im ,Domine Deus# der F-dur-Messe die Arie ,Geist und Herze sind
begierig“ zu entdecken (Bach-Jahrbuch 1921, S. 93). Es erscheint jedoch
unmoglich, zu einem unserer drei Texte unter den Prosaarien die Ver-
tonung zu finden. Von den Arien der kleinen Messen, die wohl in erster
Linie in Betracht kimen, ist auBerdem nur noch zu einer einzigen kein
Vorbild gefunden (» Domine Deus# der A-dur-Messe). Und doch kénnen
wir nicht mit Bestimmtheit sagen, daB hier kein Satz der Markus-Passion
mehr erhalten ist. Die Feststellung der starken Veranderungen, die Bach
auf diesem Felde mit seinen Sitzen vornahm, mahnt zur Vorsicht. Wir
diirfen nicht weiter gehen als zu der Aussage: Auch wenn in den Prosa-
arien einer der von uns gesuchten Sitze der Markus-Passion stecken
sollte, so werden wir kaum in der Lage sein, ihn zu erkennen oder gar
seine Zugehorigkeit zur Markus-Passion zwingend zu beweisen.

Endet also die Untersuchung der Prosaarien Bachs mit einer gewissen
Resignation, so konnen wir bei den Versarien zu groBerer GewiBheit
gelangen. Bachs Parodieverfahren bei dieser Gruppe von Arien war
namlich von dem bei den Prosaarien verschieden. MuBte sich bei den
als Parodien nachgewiesenen Prosaarien die Musik dem Texte fiigen,
so finden wir bei den parodierten Versarien in den allermeisten Fillen
das Umgekehrte. Der neue Text muB sich formal weitestgehend dem
vorhandenen Satz anpassen, und zwar nicht nur seiner Musik, sondern
auch seinen originalen Worten. Die Ausnahmen von dieser Regel sind
der groBen Masse der parodierten Versarien gegeniiber so wenig zahl-
reich, daB wir sie nicht zu beriicksichtigen brauchen. Die Anpassung
des Textes erstreckt sich zunichst auf das Metrum, das zu iibernehmen
ist. Zum Metrum rechnen wir dabei: Die Zahl der Zeilen und den
Rhythmus, die Zahl der Silben in der Zeile, die Stellung und die Art
der Reime. Neben dem Metrum spielt natiirlich die Frage eine wichtige
Rolle, ob durch ,Da Capo« eine Reprise vorgeschrieben ist.

Wollen wir nun bei der Priifung, ob eins der drei von uns gesuchten
Stiicke in Bachs Versarien enthalten ist, vorsichtig zu Werke gehen, so
tun wir gut daran, zunichst die Bachschen Arientexte darauf zu unter-
suchen, ob wir in den eben bezeichneten Punkten Ubereinstimmung
entdecken. Ist dies nicht der Fall, so verzichten wir besser auf weitere

Bach-Jahrbuch 1940-1948 2
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Feststellungen, um nicht ganz schwach begriindete Hypothesen auf-
zustellen. Entdecken wir jedoch Ubereinstimnmungen der genannten
Art, so haben wir die Tonsitze in ihren Einzelheiten zu betrachten. Auf
diese Weise gewinnen wir die Abgrenzung des Stoffes, die unserer Unter-
suchung von vornherein einen klaren Weg weist.

Ich beginne mit der Arie ,Angenehmes Mordgeschrei«. Thr Metrum
14Bt sich folgendermaBen schematisieren:

Sechszeilig, trochdisch,
Silbenzahlen der Zeilen: 7. 8. 8.7.8. 7
Stellung der Reime: a. b. b. a. c. a
a reimt mannlich, b weiblich,
¢ reimt nicht.
Da Capo ist nicht vorgeschrieben.

Dies Schema kehrt in keiner der erhaltenen Bachschen Versarien
wieder. Wir konnen daher mit der Wiederauffindung des verlorenen
Tonsatzes nicht rechnen.

Nicht sehr viel giinstiger steht es mit der Arie » Welt und Himmel
nehmt zu Ohren«. Thr Metrum ist folgendes:

Sechszeilig, trochdisch,
Silbenzahlen der Zeilen: 8. 7.7.7.7.8
Stellung der Reime: a. b. c. c. b. a

a reimt weiblich, b und ¢ mannlich.
Da Capo ist vorgeschrieben.

Es findet sich hierzu eine einzige Parallele unter Bachs Versarien,
namlich im zweiten Satz der Kantate Nr.7 (Christ, unser Herr, zum
Jordan kam): ,Merkt und hort, ihr Menschenkinder.” Doch kann die
Musik dieses Stiickes nicht als Vertonung der Worte » Welt und Himmel,
nehmt zu Ohren« gedient haben. Nur mit Gewalt konnte man diese
Worte mit dem Tonsatz zur Deckung bringen.

Diese Beobachtung bedeutet eine eindringliche Warnung. Das Ge-
meinte sei an einem Beispiel erldutert. Von der Musik, die Bach zur
Wiedereinweihung der Thomasschule (5. Juni 1732) schuf, ist nur der
Text erhalten. Dasselbe gilt von Bachs Kantate zum Namenstag des
Kurfiirsten August (3. August 1733). Terry schlieBt nun bei einzelnen
Sitzen aus der Gleichheit der Textmetren ohne weiteres auf Identitit der
‘Musik (Terry: Bach. Deutsche Ausg, S.256, Anm.1). Wie die Arien
»Welt und Himmel« und ,Merkt und hort« beweisen, ist aber Uber-
einstimmung im Strophenbau noch kein zwingender Grund, gleichen
Tonsatz anzunehmen.
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Das wird an der dritten der von uns gesuchten Arien, , Falsche Welt«,
besonders deutlich. Thr Metrum sei wieder skizziert.
Fiinfzeilig, trochdisch,
Silbenzahlen der Zeilen: 8. 7. 8. 8. 7
Stellung der Reime: a. b. c. ¢c. b
a reimt nicht,
b reimt mannlich, ¢ weiblich.
Da Capo ist vorgeschrieben.

Diesem Strophenbau begegnen wir unter Bachs Arien haufig. Ich
nenne wenigstens einige der Sitze:
Geist und Seele sind verwirret
(2. Satz der Kantate 35),
Widerstehe doch der Siinde
(1. Satz der Kantate 54).
Ach, es bleibt in meiner Liebe
(5. Satz der Kantate 77),
Lebenssonne, Licht der Sinnen
(5. Satz der Kantate 180).

Zieht man siamtliche hierher gehorigen Kompositionen heran, so
erkennt man, daB nur die von mir an zweiter Stelle genannte Arie
» Widerstehe doch der Siinde« in Frage kommen kann. Untersuchen
wir den Satz in seinen Einzelheiten, so ergibt sich eine so weitgehende
Ubereinstimmung der Tone mit dem Gehalt und der Deklamation der
Worte, daB wir mit Bestimmtheit sagen konnen: Hier haben wir die
gesuchte Vertonung der Passionsarie , Falsche Welt« vor uns. Ich fiige
sogleich hinzu, daB sich zeigen 14Bt: In diesem Fall wurde die Musik
original zu dem Text der Markus-Passion geschaffen und erst nach-
traglich auf den Kantatentext iibertragen.

Bevor ich den Nachweis in den Einzelheiten fiihre, gehe ich auf die
Uberlieferung der Kantate kurz ein, um den iltesten Notentext zu ge-
winnen. Man kann zwar auch aus dem heute allgemein verbreiteten
Text des Werkes den Beweis erbringen, daB Parodie vorliegt. Aber
dieser Notentext ist an einigen Stellen verderbt.

Wilhelm Rust verdffentlichte das Werk 1862 im Bande 12,2 der
Gesamtausgabe und legte, da kein Autograph zu erlangen war, eine
Abschrift aus Hausers Besitz zugrunde. Bevor die Sammlung Hauser
der Berliner Staatsbibliothek einverleibt wurde, muB die Handschrift
abgesplittert sein; sie befindet sich nicht in der Staatsbibliothek. Nun
gibt Terry — und das 148t diesen Verlust verschmerzen — in seinem
Werk »]Joh. Seb. Bach Cantata Texts« (London 1926, S.554) an, daB
sich die autographe Partitur in der Koniglichen Bibliothek in Briissel

2*
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befinde (Sign.: II. 4196; Fétis No. 2444); er fiigt hinzu, daB der SchluB
der zweiten Arie fehle. Auf Tafel Il meiner Arbeit ist eine Textprobe
aus diesem Manuskript abgebildet. Schon daraus ist zu erkennen, daB
die Handschrift kein Bachsches Autograph ist. Auch die zweite Angabe
Terrys erweist sich als unrichtig. Die Handschrift ist nicht unvollstandig,
vielmehr ist das letzte Blatt verkehrt angefiigt; kehrt man seine Riick-
seite zuvorderst, so ist alles in Ordnung. Der Schreiber der Kopie ist
Johann Gottfried Walther. Diese Tatsache ist von Interesse. Spittas An-
nahme (I, 388), das urspriinglich nahe Freundschaftsverhaltnis zwischen
Bach und Walther habe spiter eine Tritbung erfahren, ist bereits von
Terry (Bach, S. 102) angefochten worden; und dies mit Recht. Das vor-
liegende Manuskript bestitigt das Bestehen naher Beziehungen auch in
spateren Jahren. Walthers Kopie ist offenbar sehr sorgfiltig gearbeitet.
Sie scheint, da sie bis zu mancherlei Kleinigkeiten mit der Beschreibung
iibereinstimmt, die Rust von seiner Quelle macht, deren Vorlage gewesen
zu sein. Doch iibertrifft sie diese. Wenn Rust z. B. tiber Ungenauigkeit
und schwierige Erkennbarkeit in der Anbringung der Continuobeziffe-
rung klagt, so trifft dies fiir Walthers Abschrift nicht zu. Durch den
Zustand seiner Quelle sah sich Rust gelegentlich zu Konjekturen ver-
anlaBt, von denen wir nun absehen konnen, da wir in Walthers Manu
skript einen zuverldssigen Notentext besitzen. Dies in der ganzen Kan-
tate nachzuweisen, ist hier nicht der Ort; ich werde aber bei Besprechung
der uns beschiftigenden Eingangsarie an zwei Stellen Walthers Noten-
text heranziehen.

Wir wenden uns nunmehr dieser Anfangsarie zu. Ich stelle zunichst
den Text der Passionsarie neben den des Anfangssatzes unserer Kantate:

Passion Kantate
Falsche Welt, dein schmeichelnd Widerstehe doch der Siinde
Kiissen

Ist der frommen Seelen Gift. Sonst ergreifet dich ihr Gift
Deine Zungen sind voll Stechen, LaB dich nicht den Satan blenden;
Und die Worte, die sie sprechen, Denn die Gottes Ehre schidnden,
Sind zu Fallen angestift. Trifft ein Fluch, der tédlich ist.

Da Capo. Da Capo.

Strophenbau und Satzbau stimmen genau iiberein. Ja, sogar eins der
entscheidenden Worte, , Gift«, finden wir in beiden Texten an derselben
wichtigen Stelle, am Ende der zweiten Zeile, d. h. am Ende des Haupt-
satzes der Arie. Dabei ist sogleich zu beachten, daB der Reim im Text
der Passionsarie rein, in dem der Kantatenarie unrein ist. Schon dies
14Bt auf den originalen Charakter der Passionsarie schlieBen. ‘Dies wird



Tafel 1. Takt 44-47 der Arie ,,Widerstehe doch der Siinde*

nach der Handschrift von Joh. Gottfr. Walther
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iberzeugend deutlich, wenn wir den Tonsatz in den Einzelheiten be-
trachten. Zuniachst fallt auf, daB sich die Worte aus der Markus-Passion
mit Ausnahme eines einzigen Tones genau unterlegen lassen. Die Aus-
nahme findet sich in Takt 24. Die Stelle lautet in der Kantate:

Takt 22-25
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Daraus wird bei Unterlegung des Passionstextes:
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Wer mit Bachs Parodien vertraut ist, weiB, daB geringfiigige Ande-
rungen dieser Art ohne weiteres angenommen werden diirfen, ja, daB
Bach allermeist sehr viel tiefere Eingriffe in den Notentext seiner Sitze
vornimmt, wenn er ihnen neue Worte unterlegt. Zu unserem Fall be-
sitzen wir aus den bekannten Parodien, in denen sowohl Urbild wie
Umformung erhalten ist, eine genaue Parallele. Man vergleiche Takt

42—45 der Arie ,Domine Fili« aus Bachs Messe in g-moll:
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mit den entsprechenden Takten der zugrunde liegenden Arie ,Du, Herr,

du kronst« (aus der Kantate 187 ,Es wartet alles auf dich«):
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Wenn es also eines Beweises bediirfte, daB Anderungen dieser Art
in Bachs Parodien vorkommen, so haben wir ihn hier in Hinden. Da-
bei ist das Abhédngigkeitsverhiltnis auch zwischen der Arie ,Du, Herr,
du kronst4 und der. Messenarie das gleiche, das ich zwischen der Arie
der Markus-Passion und ,Widerstehe« annehme. Beidemal hat Bach
den lang ausgehaltenen SchluBton in einen lang ausgehaltenen Ton mit
nachschlagender unterer Oktave verwandelt.

Die Behauptung, daB der uns beschiftigende Satz urspriinglich fiir
die Passion komponiert und dann in die Kantate iibernommen ist,
griindet sich aber nicht allein auf die bisher genannten Einzelziige,
sondern auf eine genaue Untersuchung der ganzen Arie. Ihr Instrumental-
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ritornell und ebenso die Partie der Singstimme setzt mit einer Vorhalts-
dissonanz ein. Ich notiere den Anfang des Satzes:

[T o
-

»Falsche Welt« beginnt der Text der Passionsarie. Die Kiihnheit
dieses Satzanfanges wird bei der Annahme, daB das Stiick auf den
Passionstext geschaffen wurde, verstindlicher. Und doch kommt die
stilgeschichtliche Bedeutung der Arie dem Horer des 20. Jahrhunderts
kaum zum BewuBtsein. Wilhelm Rust sagte 1862 davon: ,Der Anfang
der Kantate ,Widerstehe doch der Siinde’ muB als ein musikalisch
historisches Ereignis bezeichnet werden. Noch bis in unser Jahrhundert
hinein hatte jedes regelmaBige Musikstiick, den Theses der Theoretiker
zufolge, mit dem Tonischen Dreiklang der Haupttonart zu beginnen.
Gewohnlich schreibt man Beethoven die Neuerung zu, jene allgemeine
Regel fiir besondere Fille aufgehoben zu haben. Aber schon Bach er-
laubte sich diese Freiheit« (BG. 12,2, S. VII). Man darf bezweifeln, ob
Bach sich diese unerhorte Kithnheit, deren er sich voll bewuBt war, in
der kurzen, nur aus zwei Arien und einem Rezitativ bestehenden Kan-
tate nahm, einem Werk, dem nicht nur der sonst iibliche SchluBchoral
fehlt, sondern dem auch keinerlei kirchliche Bestimmung beigegeben
i st, so daB es in Breitkopfs Verzeichnis von Michaelis 1761 nicht unter
den ,Kirchenmusiken«, sondern unter den , Geistlichen kleinen Kantaten
und Arien« erscheint. MuBte es nicht, so fragen wir, ein einzigartiger
AnlaB sein, der Bach zu diesem Schritt bewog? Und ein solcher An-
stoB liegt in der Markus-Passion vor. Hier schlieBt sich die Arie , Falsche
Welt« an den Bericht vom KuB des Judas in Gethsemane an. In diesem
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Zuge der Passionsgeschichte tritt die furchtbare Falschheit der Welt in
so einmalig grausiger Weise zutage, daB die Durchbrechung sonst uniiber-
tretbar vorgeschriebener Gesetze zum bedeutsamen Tonsymbol wird.
Und als symbolhaft ist auch der Fortgang des Instrumentalritornells
bereits vor Jahren erkannt worden. Otto Dreger widmet in seiner Studie
»Die Vokalthematik Joh. Seb. Bachs« (Bach-Jahrbuch 1934, S.53) unserer
Arie eine Besprechung; er weist darauf hin, daB die Sechzehntel aus
Takt 4—6 kurz darauf (Takt 7 und 8) in Umkehrung erscheinen:
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Dreger sagt wortlich: ,In Takt 7 und 8 wird das Motiv umgekehrt
und erscheint in Sextparallelen als zweites Symbol der Siinde: zirtlich
und schmeichelnd.# Diese ohne Frage richtige Deutung weist von
neuem darauf hin, daB die Musik auf unseren Passionstext geschaffen
wurde. Denn in der Arie » Widerstehe« ist weder von Zartlichkeit noch
von Schmeichelei die Rede; wohl aber spricht der Text aus der Markus-
Passion gleich in seinem entscheidenden Anfang von beidem: , Falsche
Welt, dein schmeichelnd Kiissen.# Dies kommt in den schon er-
wahnten Takten 23 und 24 zum deutlichen Ausdruck, indem hier die
Motive des verlogenen Schmeichelns und Kiissens mit dem lang aus-
gehaltenen Wort ,Falsche Welts zusammentreffen:
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Dieselbe Symbolik der Gleichzeitigkeit findet sich in den Takten 29
bis 31.— Von der Verfithrung durch die falsche Welt sind die »frommen
Seelen« bedroht. Auch von ihnen spricht die Arie ganz deutlich, wenn
wir den Passionstext unterlegen (Takt14—16):
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Man wird nicht behaupten wollen, daB auf diese Tone nicht auch die
entsprechenden Worte aus » Widerstehe« (,sonst ergreifet dich ihr Gift«)
gesungen werden konnen; halten wir aber im Zusammenhang des ganzen
Satzes die Texte aus der Passion und aus der Kantate nebeneinander,
so erkennt man auch an dieser Stelle, daB die Musik ohne Frage zu
den Worten aus »Falsche Welt« geschaffen wurde. Dasselbe gilt von
der nahe verwandten Stelle der Arie Takt 26—28.

Wir konnen die Untersuchung auch auf den Mittelsatz der Arie aus-
dehnen. Hier finden sich die Takte, in denen Rust glaubte, Konjekturen
anbringen zu miissen. Ich stelle sie nach Walthers Abschrift wieder her.
Dann lautet: Takt 44
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Rust, dessen Vorlage allerdings auch in einer Kleinigkeit irrte ), wich
von diesem Notentext ab, wegen der ungewdhnlich sproden Stimmfiih-
rung und der harten, fast schmerzhaften Harmonik. Beides findet seine
Erklarung in unserem Passionstext:

,,Deine Zungen sind voll Stechen.*

Und schlieBlich findet sich im Mittelsatz an zwei weiteren Stellen Ton-
symbolik, die wieder auf dem Gebiet der Harmonik liegt. Der Einsatz
der Instrumente in der Mitte der Takte 45 und 51 erfolgt mit einer sehr
itberraschenden harmonischen Wendung. Ich notiere als Beispiel den
Takt 45:
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Wir befinden uns plétzlich an einem Platze, zu dem wir nicht zu ge-

langen erwarteten; wir sind irregefiihrt, in eine Falle geraten:
,,und die Worte, die sie sprechen,
Sind zu Fallen angestift.*

singt die Stimme.

Es unterliegt keinem Zweifel, daB diese hochbedeutende Arie erst unter
Zugrundelegung des Passionstextes ihre wirkliche Bedeutung enthiillt.
SchlieBlich 16st sich aber auf diesem Wege auch die Frage nach der eigen-
artigen Instrumentation unserer Arie: 2 Violinen, 2 Violen und Continuo.
Fiir Bachs Jugendwerke ist sie charakteristisch; in den dreiBiger Jahren,
in denen die Kantate entstand, begegnen wir ihr kaum. Walther notiert
die 2.Viola im Tenorschliissel, woraus klar wird, daB nicht Viola daBraccio,

) Es fehlt hier die 6 bei dem ersten Achtel des Taktes 44. Auch dies spricht dafiir daB
Walthers Kopie die Quelle fiir Rusts Vorlage war. Wie auf Tafel Il zu erkennen ist, war
diese 6 beim Abschreiben leicht zu iibersehen.
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sondern Viola da Gamba gemeint ist. Dies weist schlieBlich noch einmal
auf die Markus-Passion hin; ist doch in der Trauerode, und damit wohl
auch in der Passion, die Gambe eins der wichtigsten Instrumente ge-
wesen. Es darf also mit Bestimmtheit gesagt werden: Hiermit ist eine
der bisher vermiBten Arien der Passion gefunden, ein Satz von hochstem
Wert, der zudem original fiir die Markus-Passion geschaffen worden ist.

IV

Wir haben die einzelnen Bestandteile der Passion untersucht und kom-
men nun zu dem Werk als ganzem. Auch wenn man nur wenig dariiber
wird sagen konnen, so soll dieses Wenige doch herausgestellt werden.
DaB die Gliederung des ganzen Werkes in die zwei Teile dem Stoff und
dem Bibeltext nach genau der Matthdus-Passion entspricht, wurde schon
gesagt. Beide Werke bieten den Bericht bis zu Jesu Gefangennahme in
Gethsemane im ersten Teil, alles folgende im zweiten. DaB Bach dem
Einschnitt zwischen den Teilen beidemal eine ganz ahnliche Bedeutung
gab, geht aus den Texten der Sitze hervor, mit denen der erste Teil
schlieBt und der zweite beginnt. In der Urfassung endete der erste Teil
der Matthaus-Passion mit der Strophe:

Jesum laB ich nicht von mir,
Geh ihm ewig an der Seiten.

Nah verwandt ist der entsprechende Choral der Markus-Passion:

Ich will hier bei dir stehen,
Verachte mich doch nicht.

In den Eingangsarien des zweiten Teiles begegnen uns auch Anklange.
In der Markus-Passion heifit es:

Mein Troster ist nich.t mehr bei mir.

In der Matthius-Passion singt die Altstimme:

Ach, nun ist mein Jesus hin.

Ahnliche textliche Verwandtschaften lassen sich mehrfach nachweisen.
Damit ist jedoch fiir unsere Kenntnis von dem Zusammenhang der Ver-
tonungen noch wenig gewonnen. Wir wissen aus der Matthaus-Passion,
dem Weihnachtsoratorium und anderen groBen Werken Bachs, daB
zwischen den Sitzen, selbst iiber groBe Abstinde hinweg, musikalische
Verkniipfungen bestehen. GroB ist die Zahl der Fille, in denen das the-
matische Material der folgenden Arie im vorangehenden Rezitativ, auch
im Evangelienrezitativ, schon anklingt. Und wie das Weihnachtsoratorium
beweist, bildet Bach solche Verkniipfungen auch dann, wenn die Arien
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Parodien sind ). Von all dem kénnen wir in der Markus Passion nichts
mehr erkennen, da die Vertonung des biblischen Berichtes verloren ist.
Unerkennbar bleibt fiir uns ein weiterer wichtiger Faktor des Gesamtauf-
baus, die Tonartenordnung. Hier helfen uns auch die wiedergefundenen
Sétze nichts. Denn bei den Parodien dndert Bach sehr haufig die Ton-
art. Mir ist es z. B. durchaus unwahrscheinlich, daB , Falsche Welt, dein
schmeichelnd Kiissen« in der ungewdhnlich tiefen Lage von , Widerstehe
doch der Siinde« gesungen wurde. Auch die Chorile, die wir bei C. Ph.
Em. Bach glaubten entdecken zu kénnen, geben keinen sicheren Anhalts-
punkt; denn, wie ich schon sagte, anderte C. Ph. Em. Bach gelegentlich
die Tonlage der Satze bei Aufnahme in seine Sammlung.

Es bleiben, wie mir scheint, nur zwei Gebiete, auf denen wir von der
Markus-Passion als ganzer noch etwas feststellen konnen: Die Instrumen-
tationsordnung und die Zahlensymbolik. Ich beginne mit der Instru-
mentation. Zwar dndert Bach auch sie bisweilen beim Parodieren; jedoch
behilt er sie hdufiger bei als die Tonart, zumal wenn der Affektgehalt
des neuen Satzes dem des Vorbildes nahe verwandt ist, wie wir von unse-
ren Sitzen sagen miissen. Die Ecksitze des ganzen Werkes haben vollste
Instrumentalbegleitung: Zwei Floten, zwei Oboen d’Amore, zwei Violinen
und Viola, zwei Gamben. Der erste Teil schlieBt mit Choral, bei dem
wir Mitgehen aller Instrumente annehmen diirfen. Der Eingangssatz des
zweiten Teiles, nicht so stark betont wie Anfang und SchluB des Werkes,
bringt eine Instrumentation, die bescheidener ist als die der Ecksitze des
Ganzen, in der aber doch alle Farben vertreten sind: eine Flote, eine
Oboe d'Amore, zwei Violinen und die Gamben, letztere unisono. Es
bleiben die dazwischenstehenden Arien. Die drei Arien des ersten Teiles
sind nunmehr alle wiedergefunden. Ihre Instrumentation ist wichtig:
»Mein Heiland, dich vergeB ich nicht« ist von zwei Gamben begleitet;
»Er kommt, er kommt, er ist vorhanden« 148t die andere Streicherfamilie
erklingen: zwei Violinen und Viola; , Falsche Welt« schlieBlich kombiniert
dieFarben der beiden vorhergehenden, indem zu zwei Violinen und Viola
eine Gambe tritt. Ich bin mir dessen bewuBt, mich auf hypothetischem
Boden zu bewegen; denn dieser Beschreibung der Arien liegt die An-
nahme zugrunde, daB Bach die Instrumentation der entsprechenden Sitze
der Trauerode bei ihrer Ubernahme in die Markus-Passion beibehielt,
und daB auch die Begleitung von , Widerstehe doch der Siinde« dieselbe
blieb wie von , Falsche Welt, dein schmeichelnd Kiissen«, Ich glaube aber,
wir sind zu dieser Annahme berechtigt, vor allem weil sich hier eine feine
Abtonung der Farben ergibt, zu def wir aus Bachs Werken zahlreiche

1) Ich denke z. B. an das Duett ,,Herr, Dein Mitleid*‘, dessen Themakopf in dem Rezitativ
,,Er hat sein Volk getrost* schon zweimal anklingt.
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Parallelen kennen. Zudem 14Bt diese Instrumentierung einen SchluB auf
die nun noch fehlenden Stiicke zu. Stimmt meine Annahme, so hat Bach
in den Solositzen des ersten Teiles der Markus-Passion nur Streicher
verwendet und sich die Bléser fiir die Arien des zweiten Teiles verspart.
Aus dem Grunde, den ich schon angab, erklingen sie im ersten Satz des
zweiten Teiles mit den Streichern kombiniert. Es bleiben zwei Arien
iiber, deren Musik uns unbekannt ist. Ubersehen wir das Ganze, so ist
der SchluB nicht zu gewagt, daB jede von ihnen Vertreter einer der Bldser-
familien als Begleitung hatte, die eine die Flote, die andere den Rohr-
blattblidser. Damit wire eine innerlich ganz gerundete Instrumentations-
ordnung in dem Werk gegeben.

Zum SchluB noch ein Wort iiber die Zahlensymbolik. Wir haben das
Gebiet schon einmal fliichtig gestreift, als von den Turbasitzen der
Markus-Passion die Rede war. Seit Martin Jansens Hinweisen auf die
Zahlensymbolik in Bachs Matthius-Passion (Bach-Jahrbuch 1937,S.96{f.)
kann kein Zweifel mehr bestehen, daB Bach dieses Mittel in groBem Um-
fang zur Anwendung gebracht hat. Bedauerlich ist allerdings, dal Jansen
aus seinem reichen Material nicht vielmehr Beispiele veroffentlichte, da
nur durch Haufung des Beweisstoffes der Gegenstand iiberzeugend dar-
gestellt werden kann. Ich kann aus der Markus-Passion allerdings auch
nur noch ein Beispiel nennen, das sich jedoch zwanglos aus dem Text
ergibt. Uber den Text der Matthius-Passion sagt Jansen (Bach-Jahrbuch
1937, S.101): ,Die Ausspriiche Jesu in den beiden Matthéuskapiteln,
die den Stoff zur Matthidus-Passion stellen, sind 22 an der Zahl. 22 ist
die Zahl des die Geschehnisse auf Golgatha in so erstaunlicher Genauig-
keit voraussagenden Leidenspsalms. Dies Faktum hat der bibelfeste Bach
sicher bemerkt; er wird von ihm stark ergriffen und in seinem Griibeln
bestirkt worden sein.« Als Ergebnis dieses Ergriffenseins diirfen wir es
betrachten, daB Bach den Text der beiden Markuskapitel, den er in un-
serem Werk vertonte, in 22 Abschnitte gegliedert hat. Dies kann um so
weniger als Zufall betrachtet werden, als auch die Gliederung des Bibel-
textes in der Matthius-Passion eine inhaltlich bedeutungsvolle Zahl er-
gibt: Hier betrigt die Zahl der Evangelienabschnitte 27. Es wiirde iiber
den Rahmen dieser Arbeit hinausgehen, wollte ich den Nachweis der
Bedeutsamkeit dieser Zahl (27 =3 X 3 X 3) hier in ganzer Ausfithrlich-
keit an Bachs Werken erbringen. Dies muB einer spateren, umfassen-
deren Arbeit vorbehalten bleiben.

Wir sind am SchluB angelangt. Es war nur wenig, was sich tiber die
Markus-Passion als Ganzes sagen lieB. Hinzuzufiigen wére nur noch
ein Negatives, daB sie an duBerer und innerer GroBe der Matthius-
Passion gewiB um vieles nachstand. Solche Unterschiede sind in Bachs
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Werken haufiger festzustellen. Unter seinen Messenvertonungen ist die
der A-moll-Messe sicher die weitaus bedeutendste. Bach lieB ihr noch
vier weitere Messen folgen, deren keine an Kyrie und Gloria der
h-moll-Messe auch nur entfernt heranreichte. Den Abstand zwischen der
Matthius-Passion und unserem Werk kénnen wir uns dhnlich vorstellen.
Mit der Markus-Passion scheint Bach zudem auf die Zeitumstinde Riick-
sicht genommen zu haben. Terry gibt (Bach, S. 247) ein anschauliches
Bild von dem Zustand der Thomana im Anfang der dreiBiger Jahre;
durch Umbau und Umzug und alles, was damit zusammenhing, war die
Schuldisziplin stark gelockert, so daB Bach seinem Chor in dieser Zeit
nicht allzu schwierige Aufgaben stellen konnte. Man darf die verhaltnis-
maBig groBe Zahl von Solokantaten, die damals entstand, und in denen
dem Chor fast ausschlieBlich der einfache SchluBchoral zufillt, ebenfalls
hiermit in Verbindung bringen. Dennoch diirfen wir von der Markus-
Passion nicht gering denken. Sie enthielt, das hat auch die Untersuchung
ergeben, bedeutende Stiicke. Der Satz , Falsche Welt« nimmt unter Bachs
Arien einen hohen Ehrenplatz ein. Der Verlust der Passion bleibt des-
halb sehr zu beklagen. Die vorliegende Arbeit war bemiiht, ihre UmriB-
linien aus dem vorhandenen Stoff klarer erkennen zu lassen. Zugleich
war es ihr Ziel, zu zeigen, daB methodisches Suchen nach den vermiBten
Sétzen jetzt kaum wird weiter vordringen kénnen, die Entdeckung der
fehlenden Stiicke also der Zukunft iiberlassen bleiben muB.

Nachmort

Die hier mitgeteilte Studie iiber Bachs Markus- Passion wurde von
Arnold Schering in das Bach-Jahrbuch 1940 aufgenommen und er-
scheint, nachdem die ganze Auflage dieses Jahrgangs durch Feuer ver-
nichtet wurde, jetzt unverindert zum zweitenmal. Aus ihr geht hervor,
daB ich an entscheidenden Stellen den Arbeitsergebnissen Scherings
(Bach-Jahrbuch 1939, S. 1ff) nicht zustimme. Obwohl ich meine
Stellungnahme nicht begriindete, hatte Schering die GroBziigigkeit,
meinen Aufsatz in der von mir eingereichten Form zum Abdruck zu
bringen. Die Erwartung, die ich in seinem ersten Absatz ausspreche,
daB die von den bisherigen stark abweichenden Anschauungen, wie sie
im Bach-Jahrbuch 1939 vorgetragen wurden, zu einem lebhaften Ge-
dankenaustausch fithren wiirden, ist aus zeitbedingten Griinden nicht
in Erfiillung gegangen. Dagegen haben diese neuen Thesen, wesentlich
getragen von der Autoritit des Verfasser-Namens, an manchen Stellen
ungepriift Aufnahme gefunden. Ausihnensind mancherorts Folgerungen
gezogen worden, die fraglos nicht in Scherings Sinne sind. So ergibt



30 Friedrich Smend

sich heute die Notwendigkeit, in eine Diskussion einzutreten. Ich nehme
dazu das Wort, indem ich begriinde, warum ich mich den neuen Thesen
Scherings nicht anzuschlieBen vermag und an der bisherigen Beant-
wortung der hier auftretenden Frage festhalte. Zunachst stelle ich ganz
kurz dar, worin die von Schering vertretenen Anschauungen von der
bisherigen Betrachtungsweise abweichen, und beschrinke mich dabei
auf die wichtigsten Punkte.

1. Die Datierung der Matthdus- und der Markus-Passion
Bisherige Anschauung

Die Matthius-Passion lag im Frithjahr 1729 in erster Fassung vollendet
vor und wurde am Karfreitag dieses Jahres erstmalig aufgefithrt. — Die
Markus-Passion, im Friithjahr 1731 vollendet, erklang zum ersten Male
am Karfreitag dieses Jahres.

Scherings neue These

Die Daten der ersten Auffithrungen der beiden Passionen sind zu ver-
tauschen: Die Markus-Passion erklang am Karfreitag 1729 zum ersten
Male. Bach begann mit der Komposition der Matthdus-Passion erst
nach Ostern 1729 und brachte sie am Karfreitag 1731 zu Gehor.

2. Das Verhiltnis der Matthdus-Passion
zur Kothener Trauer-Musik
Bisherige Anschauung

Beim Tode Leopolds von Kéthen (Ende November 1728) war Bach
mit der Fertigstellung der Matthéus-Passion beschaftigt. Als er den
Auftrag erhielt, fiir die im Marz 1729 bei Gelegenheit der endgiiltigen
Beisetzung des Fiirsten stattfindende ,Leichen-Predigt” eine Trauer-
Musik zu schaffen, benutzte er dazu mehrere Stiicke aus der fast voll-
endeten Passion. Diese Sitze kamen also, bevor sie am Karfreitag 1729
in ihrer Original-Gestalt erklangen, bei diesem Trauer-Gottesdienst zu-
nichst mit Parodietext zu Gehor.

Scherings neue These

Das Verhiltnis zwischen der Kothener Trauer- Musik und den ent-
sprechenden Sitzen der Matthius-Passion ist das umgekehrte. Bach
schuf zunichst die Trauer-Musik als Original-Komposition (begonnen
Ende November 1728, aufgefithrt Mérz 1729); aus ihr iibernahm er
mit Hilfe des Parodieverfahrens mehrere Stiicke in die zwei Jahre spater
(1731) vollendete Matthius-Passion. Hier liegt also ein genauer Parallel-
fall vor zur Entstehung der Markus-Passion: Im Jahre 1727 hatte Bach
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die Trauer-Ode auf Christiane Eberhardine als Original- Werk kom-
poniert; zwei Jahre danach (1729) nahm er daraus mehrere Sitze
parodiert in die Markus-Passion heriiber.

3. Die Nekrolog-Angaben iiber Bachs Passionen
Bisherige Anschauung

Wenn der 1754 von' C. P. E. Bach und Joh. Friedr. Agricola verfafite
Nekrolog fiinf Passionen Joh. Seb. Bachs nennt, darunter eine zwei-
chorige, so will dies besagen, daB sich diese fiinf Werke bei Bachs
Tode in seinem NachlaB vorfanden. Hierunter sind zunachst Vertonungen
der Passionsberichte der vier Evangelien zu verstehen; welcher Text der
fiinften Passion zugrunde lag, ist nicht auszumachen.

Scherings neue These

Bach hatte im Laufe seines Lebens mehrere Passions-Werke geschaffen.
Bei seinem Tode lagen nur noch die beiden auf uns gekommenen (nach
Matthaus und nach Johannes) vor. Sie allein hatten auf die Dauer Bachs
Anerkennung gefunden, da sie das Jesus-Bild in der verschiedenen Auf-
fassung, der der drei ersten Evangelien und der des Johannes-Evan-
geliums, in Tonen gestaltet hatten. Indem der Nekrolog fiinf Passionen
Bachs nennt, rechnet er auBer den beiden uns erhaltenen Werken
folgende Stiicke dazu:

a) Die Lukas-Passion, die von den Verfassern des Nekrologs irr-

tumlicherweise fiir echt gehalten wurde.

b) Die Markus-Passion. Diese aber hatte Bach selber zerstort, nach-
dem er groBe Teile daraus in andere Werke, auch in die Matthaus-
Passion, iibernommen hatte.

c) Eine Passions-Kantate, die im Grundstock aus fiinf Stiicken be-
stand, die Bach im Jahre 1727 aus der Johannes-Passion aus-

geschieden hatte. Auch dieses Werk war von Bach nachtriglich
zerstort worden.

4. Die Entstehung des Textbuches zur Matthius-Passion
Bisherige Anschauung

Der von Picander im 2. Bande seiner Gedichtsammlung veraffentlichte
Wortlaut ist das Ergebnis jahrelanger gemeinsamer Arbeit Bachs und
Picanders. Die Komposition erfolgte im engsten Zusammenhang mit der
Schaffung des Textes, dessen Abdruck erst nach Vollendung des Werkes.

Scherings neue These

Das Tg_xtbuch der Matthaus-Passion war schon vor Vollendung der
Komposition da. Es ist folgendermaBen entstanden: Nachdem Bach die
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sehr viel gréBeren Anzahl von Stiicken zu einer vollstandigen Passions-
dichtung. Diese veroffentlichte er in dem zur Ostermesse 1729 er.
scheinenden Bande. Die Vertonung begann Bach erst nach dem Oster-
fest dieses Jahres,

Es leuchtetein, daB die an dritter und vierter Stelle genannten Theorien
Scherings von allergroBter Tragweite sind; denn sie beriihren ebenso
Bachs Verhiltnis zum biblischen Text wie die Art seines Schaffens, ins-
besondere die Entstehung seines Opus summum, der Matthius-Passion.
Wir lassen die nicht nur bei Schering, sondern auch sonst in der neueren
Bach-Literatur (z. B. bei Alfred HeuB) auftretende Anschauung, Bach
habe so etwas wie zwei verschiedene Jesusbilder gekannt, beiseite —
eine Anschauung, die der lutherischen Orthodoxie und auch Bach véllig
fernlag — und versuchen uns die Entstehung der hierher gehorigen
Kompositionen nach Scherings Darstellung konkret vorzustellen. Danach
war der Hergang folgender: In den letzten Novembertagen 1728 traf
in Leipzig die Nachricht vom Tode Leopolds von Kéthen ein. Zugleich
erhielt Bach den Auftrag zur Schaffung einer Trauer-Musik fiir die im
folgenden Mirz stattfindende endgiiltige Beisetzung. Hierfiir muBte
zundchst von Picander das Textbuch gedichtet werden. Danach vertonte
es Bach in Gestalt seines umfangreichen vierteiligen Werkes. Nach
Fertigstellung der Komposition erst war die Herstellung der Parodie-
texte und die Hinzufiigung aller iibrigen madrigalischen Bestandteile
der Matthaus-Passion durch Pjcander moglich. Die Abfassung dieses
Passions-Textbuches muB unmittelbar nach AbschluB der Trauer-Musik
und zudem in allerkiirzester Frist geschehen sein. Denn Spitestens
Anfang Januar 1729 miissen die ersten Bogen des 2. Bandes der »Ernst-,
scherzhaften und satyrischen Gedichte®, auf denen der Text der Matthaus-
Passion steht, in Druck gegeben worden sein, da der umfangreiche
Band zur Ostermesse ausgedruckt und gebunden vorlag. Rechnen wir
fiir die Abfassung des Textes und die Ausfithrung der Komposition der
Trauer-Musik vierzehn Tage (weniger ist wohl nicht méglich), so miiBte
das Textbuch der Matthéus-Passion ebenfalls in vierzehn Tagen, aller-
hochstens in drei Wochen, entstanden sein, Dies resultiert aus Scherings
Thesen mit Notwendigkeit. Wir miissen aber noch einen Schritt weiter-
gehen und feststellen: Schon in dem Textbuch der Matthiius- Passjon
steckt (durch die mit dem Einschalten der madrigalischen Stiicke gegebene
Gliederung des biblischen Berichtes) einer der entscheidenden Faktoren
des Gesamtaufbaues dieses Werkes. Die Architektur dieses Kunst-
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werkes, eines der hochsten, die das Abendland hervorgebracht hat, ist
also in ganz wesentlichen Ziigen nicht von Bach, sondern von Picander
gestaltet worden; und dies in der verbliiffend kurzen Zeit von zwei
oder drei Wochen. — Ohne Frage ist sich Schering iiber diese notwendige
Konsequenz aus seinen Grundthesen klar gewesen. Hier bewahrheitet
sich also wieder, was Goethe im Blick auf die wissenschaftliche Arbeit
in die beriihmten Worte faBt, ,daB der eine mit Bequemlichkeit denken
mag, was dem anderen zu denken unmoglich ist. Dies bedeutet aber
zunachst nichts anderes, als daB dieser ganze Fragenkomplex ginzlich
ungeeignet ist, den Ausgangspunkt der Diskussion zu bilden.

Anders steht es mit den unter Ziff. 1 und 2 mitgeteilten Theorien
Scherings. Hier sind — so glaube ich — feste Anhaltspunkte methodischer
Art gegeben. Wenn Picander im 3. Bande seiner Gedichte (1732) den
Karfreitag 1731 als Auffiihrungstag der Markus-Passion nennt —er tutes
in der 2.Auflage desselben Bandes (1737) ebenfalls —, so wird diese
Mitteilung von Schering kurzerhand als Irrtum beiseite geschoben. Wir
wollen zugeben, daB ein solcher Irrtum nicht vollig ausgeschlossen ist.1)
Spittas Datierung der ersten Auffithrung der Matthius-Passion (1729)
beruht bekanntlich nicht auf einer Quellenangabe, sondern auf einem
RiickschluB. Inzwischen aber ist eine wichtige Quelle nachgewiesen
worden, die Spittas Datierung bestitigt. Ausdem Vorwort des Textbuches
zu Felix Mendelssohns berithmter Auffiihrung des Werkes im Marz 1829
geht hervor, daB Zelter noch einen originalen Kirchentext der ersten
Auffithrung in Leipzig besaB, der die Jahresangabe 1729 trug. Damit
haben wir aktenmaBige, bezw. literarische Belege fiir die Auffithrungs-
daten beider Passionen:

Matthius-Passion: 1729 laut dem in Zelters Besitz be-
findlichen Textbuch

Markus-Passion: 1731 laut Picanders Gedichten, Band 3,
1. Aufl.(1732) und 2. Aufl. (1737).

DaB an allen drei Stellen ein Irrtum vorliegt ist ausgeschlossen. Die
Daten haben hiermit als gesichert zu gelten.

Hieraus ergibt sich aber ein bestimmtes Verhaltnis zwischen der
Matthius-Passion und der Kothener Trauer-Musik. Rust und Spitta
hatten die Auffassung vertreten, daB in den Parallelstiicken beider Werke
die Passion das Original, die Trauer-Musik die Kontrafaktur darstelle.
Nun ist zwar die Komposition der Trauer-Musik verschollen und nur

1) Wie leicht fiir Schering quellenmaBige Datierungen dieser Art wiegen, habe ich an
anderem Ort an dem Beispiel des Weihnachts-Oratoriums gezeigt. (Vergl. meine Schriften-

reihe fiber Joh. Seb. Bachs Kirchen-Kantaten. Berlin: Zeitschriften-Verein 1947 ff., Heft 4.
S. 34/35.)

Bach-Jahrbuch 1940-1948 3
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ihr Wortlaut erhalten. Aber schon aus dem Vergleich der Texte 148t sich
der zwingende Nachweis fithren, daB Rust und Spitta sich nicht geirrt
hatten. Ich habe im 5. Heft meiner Schriftenreihe iiber Bachs Kirchen-
Kantaten bei der Behandlung des Parodie-Verfahrens schon davon ge-
sprochen. Die Wichtigkeit der Sache aber macht es erforderlich, hier
noch einmal darauf einzugehen.

Ich kniipfe an das in der vorliegenden Arbeit (s.o. S. 171f.) iiber das
Parodieren von Vers-Arien Gesagte an. Aus dem dort Dargestellten
resultiert: In der Mehrzahl der Fille 1Bt schon der Vergleich der Texte
Urbild und Nachbild deutlich als solche erkennen. Bei den Arien
,Falsche Welt“ und »Widerstehe (s. o. S. 20) wies bereits der unreine
Reim in der Kantaten-Arie klar darauf hin, daB sie die Parodie, die
Passions-Arie das Original ist. Stellen wir nun zwei Texte wie die
folgenden nebeneinander:

Matthaus-Passion Trauer-Musik
Ich will bei meinem Jesu wachen. Geh, Leopold, zu deiner Ruhe
So schlafen unsre Siinden ein, Und schlummre nur ein wenig ein.
Meinen Tod Unsre Ruh,
Biifiet seiner Seelen Not. So sonst niemand auBer du,
Sein Trauern machet mich voll Wird nun zugleich mit dir begraben.
Freuden. Der Geist will sich im Himmel laben
Drum muB auch sein verdienstlich Und koniglich am Glanze sein.
Leiden.

Recht bitter und doch siiBe sein.

so sieht man auf den ersten Blick eindeutig, daB die Strophe ,,Ich will
bei meinem Jesu wachen Original-Dichtung, die daneben stehende
»Geh, Leopold“ Kontrafaktur ist. Nicht bei allen Satzpaaren der beiden
Werke liegt es so kraB und offenkundig am Tage. Dennoch geniigt in
samtlichen Fallen ein durchschnittliches MaB von Sprachgefiihl, um das
Abhingigkeitsverhéltnis in demselben Sinn zu erkennen. Eindeutig
steht also nunmehr fest:

1) Die Matthius-Passion wurde am Karfreitag 1729 aufgefiihrt, die

Markus-Passion am Karfreitag 1731,
2) Soweit in*der Kothener Trauer-Musik Parallelstiicke zur Matthius-
Passion vorliegen, sind die Passions-Stiicke die Originale.

Damit ist den neuen Thesen Scherings an der entscheidenden Stelle
der Boden entzogen. Was er iiber angebliche Zerstorung der Markus-
Passion durch Bach selber, iiber die Komposition einer ebenfalls nach-
traglich durch Bach zerstorten Passions-Kantate sagt, sind reine Hypo-
thesen. Wir kennen keinen einzigen Fall, in dem Bach selber ein eigenes
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Werk nachtriglich zerstort hatte; die Passions-Kantate ist zudem ein
rein hypothetisches Gebilde, fiir das jede Spur eines quellenméiBigen
Beleges fehlt.!) Allein unter Beibehaltung der Rust-Spittaschen Forscher-
ergebnisse ist es verstandlich, das Picander zuerst (1729) den Text der
Matthaus-Passion, danach erst (1732) den der Kéthener Trauer-Musik
veroffentlichte.”) Nicht ohne Gewicht ist dabei die Schilderung von
Bachs Wirken in der bekannten Stelle in Gesners Quinctilian-Kommentar.
Wie ich im 2. Heft meiner Schriftenreihe iiber Bachs Kirchen-Kantaten
(S.17) gezeigt habe, ist wihrend Gesners Amtszeit in Leipzig die
Matthaus-Passion nicht aufgefithrt worden.

Wenn schlieBlich der Nekrolog von 1754 von fiinf Passionen Bachs
spricht, so kann dies nur in dem Sinne verstanden werden, daB bei
seinem Tode fiinf echte Passionsvertonungen des Meisters vorlagen.

DaB C. P. E. Bach die unechte Lukas-Passion als ein Werk seines
Vaters angesehen haben soll, wie Schering sagt, ist nach den bis heute
maBgebenden Forschungsergebnissen Max Schneiders zu diesem Werk
ausgeschlossen. An der soeben bezeichneten Stelle (Heft 2 meiner
Schriftenreihe) habe ich die Frage, welche biblischen Texte den fiinf
Passionen Bachs zugrunde lagen, in dem Sinne beantwortet, daB die
Passionsberichte der vier Evangelien jeweils in einer einchorig-vier-
stimmigen Musik vertont waren, der Matthius-Text daneben in Gestalt
eines doppelchorigen Werkes.

SchlieBlich sei mir erlaubt, auf folgendes hinzuweisen: In der hier
abgedruckten Studie aus dem Jahre 1940 habe ich nur sehr gelegentlich
und andeutungsweise von Bachs Zahlen-Symbolik gesprochen. Dieser
Gegenstand hat inzwischen im 3. und 4. Heft der mehrfach erwihnten
Reihe iiber Bachs Kirchen-Kantaten eine zusammenhingende Dar-
stellung gefunden.

') Scherings Darstellung von Bachs Inanspruchnahme im Frithjahr 1729 wirkt zunéchst
bestechend. Man iibersieht dabei aber sehr leicht, daB auch hier vieles, z. B. die Datierungen
der Reisen, reine Hypothese ist.

*) Scherings Argumentation, Picander habe den Passions- und den Trauer-Text nicht im
gleichen Bande seiner Gedichte verdffentlicht, um den Parodiecharakter der einen der beiden
Dichtungen nicht erkennen zu lassen, ist hinfallig. Im 1. Bande seiner Gedichte, nur durch
wenige -Seiten getrenht, stehen die Texte-der WeiBenfelser Tafelmusik vom 23. Februar 1725
und der Serenade ,,Die Feier des Genius‘‘ vom 25. August 1726, deren zweite eindeutig als
Parodie der ersten zu erkennen ist.

3t



Zoei Durchformungsmodi Oer Tripeifuge zum Fragment
aus der , Kunft Oer Fuge” von Johann Sebaftian Bach

und

Praktifche Antvendung Oer im Studium
Oer , Kunft Oer Fuge” gerwvonnenen Erkenntniffe vom
peripektivifchen (Oreidimenfionalen) Raume auf Oie
Durchformung einer Fuge’)

Von Bernhard Martin (Bottrop)

I

Zwei Durchformungsmodi der Tripelfuge
zum Fragment aus der ,Kunst der Fuge« von Johann Sebastian Bach

Erlduterungen zum ersten Durchformungsmodus

Zwei Fragmente der Musikliteratur haben mit ihren besonderen Pro-
blemen unsere Forschung nach den Seinsgrundlagen der Tonkunst in
. Gang gebracht: das »Requiem« von W. A. Mozart und das Fragment aus
der ,Kunst der Fuge“ von J. S. Bach. Das ,Requiem# von Mozart
richtete schon von jeher an die Musikwissenschaft die Frage: »Sind die
angeblichen spiteren,Erginzungen’ wirkliche Originalschépfungen von
SiiBmayr oder geht ihre Struktur auf einen von Mozart hinterlassenen
Plan zuriick? Wie finden wir, falls die ,Ergéinzungen‘ im wesentlichen
von Mozart stammen, die Begriindung und den Nachweis ihrer Echtheit
im Werk selbst?« Ein anderes Ritsel gibt uns die letzte Fuge von J.S.
Bach zu lésen auf: , Wie kann das Fragment ,erginzt’ werden, ohne daf8
die Qualitit der ,Erginzung’ allzusehr hinter der Giite des Originals
zuriicksteht? «

') Frau Professor Dr. Beate Blumentritt in Verehrung und aus Dankbarkeit fiir gerettete
Manuskripte gewidmet. :
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1. Verfuch einer Durchformung Oer Tripelfuge
zum Fragment aus der ,, Kunft der Fuge’”” von J. S. Bach
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1) Bis dahin reicht das Autograph von J. S.Bach.
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Es diirfte in der gesamten Musikliteratur kaum ein Fragment geben,
fiir dessen , Erganzung« der Komponist so sichere Anhaltspunkte hinter-
lassen hat, als die letzte Fuge von ].S. Bach. Fiir den, der sich griindlich
in der Fuge umgesehen hat, kann daher die Aufgabe nicht allzu schwer
sein. Das thematische und kontrapunktische Material fiir die individuelle
Physiognomie ist gegeben und auch von den bekannt gewordenen , Er-
ganzungen « in mehr oder weniger getreuer Fassung tibernommen worden.
Merkwiirdigerweise ist aber bisher iibersehen worden, daB Bach auch
den Raumumfang der Fuge genau abgesteckt hat. Die ersten vier Teil-
fugen des Fragments sind ja horizontale Durchformungen eines je ver-
tikalen Oktavraums als Grundphase der organischen Schicht. Da die vierte
Teilfuge tiber das B—A— C—H-Thema mit ihrem Rahmensatz beim Leite-
ton Cj zu Ende ist und der von Bach noch ausgefiihrte erste Einsatz
des Tripelthemas im Zeichen der vertikalen Oktave, gebildet aus der
Tonika D und der Oktave &”, steht, ist zweifellos diese Oktave das Kopf-
intervall eines neuen Rahmensatzes, der den vertikalen Oktavraum als
Grundphase der organischen Schicht in einem Rahmensatz vom Umfang
einer Oktave &”"—d’ horizontal durchformt. Die beiden einzigen noch
moglichen Modi der Grundphase, die Terz- oder Quintlage des Vertikal-
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und ihre aufruhende erste Phase:
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scheiden von vornherein aus. Das wire selbst dann der Fall, wenn wir
nur auf die Ausgabe von Czerny angewiesen wiren, die nur bis zum
Ende der vierten Teilfuge reicht und den von Bach noch durchgefiihrten
ersten Themaeinsatz zur Tripelfuge unterschligt. Die unterste Phase der
Durchformung kann daher in der Oberstimme nicht anders lauten als:

SIS | TR B R AT i L 2 B
R " 4 | &
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Denn das ist die erste und einzige Moglichkeit der Horizontalisierung
des vertikalen Urzustandes eines Dreiklanges in der Oktavlage. (Durch-
formung ist immer horizontale Entfaltung eines vertikalen Zustandes.)
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Diese D-moll-Tonleiter mit den noch zu erérternden Stufen einer Unter-
stimmenkadenz garantiert als Rahmensatz die ganzheitliche Struktur
unseres Durchformungsversuches, vorausgesetzt, daB der Rahmensatz
bis in die oberste Phase der Entwicklung durchdringt und das Gesetz
der Abhangigkeit und des Kontinuums?) erfiillt wird. Da aber fiir die
Stufen des Rahmensatzes Bach keine Anhaltspunkte hinterlassen hat, tritt
schon in der ersten Phase der Durchformung, bei der Aufstellung des
Rahmensatzes, auch das Gesetz der Freiheit in Kraft?). Aber die Freiheit
der Stufenwahl hat ihre Grenzen, die bestimmt werden durch die Eignung
der durch Unter- und Oberstimme des Rahmensatzes gebildeten Inter-
valle fiir die thematische Durchformung. Aus dieser Erkenntnis ergibt
sich die Notwendigkeit, vor der kadenzmiBigen Durchformung des
Rahmensatzes die individuellen Raumlichkeiten des Tripelthemas und
des Kontrapunkts zu untersuchen.

Die Raumlichkeit des Hauptthemas der ,Kunst der Fuge« geht auf

die Terz 5 als Grundphase der organischen Schicht zuriick:

=

Diese Terz verbiirgt die ganzheitliche Struktur aller von ihr abgeleiteten
Themavarianten, vorausgesetzt, daB die Durchformung der aufruhenden
Phasen gemiB dem Gesetz der Abhingigkeit erfolgt. An Hinsichten
moglicher Durchformung stehen uns vor allem die Nebennote und die
horizontale Entfaltung der vertikalen Terz zur Verfiigung. Wir lassen
eine Auswahl aus der ersten Phase folgen:
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Der Modus 1) der ersten Phase bietet fir die Durchformung in der
zweiten Phase u. a. folgende Moglichkeiten:

L
5 |1a)1 1b) 1c 1d) USW.
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1) Jede Phase der Durchformung ist von der nachsttieferen Phase abhangig.
2) Der Komponist ist in der Moduswahl innerhalb der aufruhenden Maoglichkeiten frei,
wofern nur das Kontinuum der vorgangigen Phasen gewahrt bleibt.
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Die Spannweite der méglichen Modi, die allein von den unter 1) an-
gefithrten Varianten der zweiten Phase in der aufruhenden dritten Phase
abgeleitet werden kénnen, ist betrichtlich. Durch Verengung auf die von
1a) abzuleitenden Modi erhilt man u.a. folgende neue Durchformungen:
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Von diesen Modi der dritten Phase ist Beispiel 1ad) identisch mit dem
Hauptthema der ,Kunst der Fuge«. Seine Herkunft von der vertikalen
Terz 5, fand ihre Interpretation in der Dissertation , Untersuchungen zur
Struktur der ,Kunst der Fuge'].S.Bachs«!). Dort wurde auch zum ersten-
mal auf den Charakter der Quinte @’ als eines springenden Durchgangs,
bzw. einer Kletternote (in Stellvertretung fiir den durchgehenden Ton ¢,
Beispiel lay) hingewiesen.

Die Modi 2 und 3 der ersten Phase (siehe S.41!) fallen fiir unsere
Betrachtung aus. Modus 4 dagegen liegt dem ersten Thema des Frag-
ments aus der , Kunst der Fuge« zugrunde. Das Charakteristikum dieses
Modus ist das Ausgleichsspiel der beiden Horizontalterzen. Das Aus-
gleichsspiel hat die Aufgabe, den Raum der Terz horizontal zu durch-
formen, ohne die Fithrung der Terz preiszugeben. Das geschieht auf
die Weise, daB die Strecke, welche die obere Horizontalterz f'—a’ iiber
den Raum hinausgreift, von der zu tief ansetzenden unteren Horizontal-
terz d’—f’ wieder wettgemacht wird. Das kann nun sowohl als Simultan-

ereignis als auch im Sukzessivverfahren ausgefiihrt werden:
simultan: sukzessiv:
@ Y p— 3,__._..—,
1

P ————— | =
\I'—l-’.-ll,llt—l [p2=—"
o

Chromeninderung erfolgt je nach Bedarf. Bach verwertet beide Modi,
den simultanen und sukzessiven Ausgleich in seinem Fragment. In der

1) Verlag Bosse, Regensburg 1941.
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aufruhenden zweiten Phase nimmt der Modus 4 der ersten Phase fol-
gende Gestalt an:
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Dieser Modus hat offensichtlich vom Hauptthema der ,Kunst der
Fuge« (siehe Beispiel 1a0!) den Anstieg fiber die Quinte &” als Kletter-
note zur fithrenden Terz f* iibernommen, um damit seinen Einsatz im
Fragment in Stellvertretung fiirden Modus des Hauptthemas zu bekunden.

Von den weiteren Moglichkeiten der Durchformungen aus der ersten
Phase hat Bach den Modus 8 fiir das zweite Thema des Fragments ge-
wihlt. Seine springende Quinte @ ist ebenfalls eine stellvertretende
Kletternote fiir den Durchgang ¢’ (siehe Modus 7!). Da die Modi 6—8
im Gegensatz zu 1-5 einstimmig angelegt sind, geniigt eine horizontale
Durchformung der vertikalen Grundphase der Terz mittels eines fallen-
den Terzzuges (Modus 6) oder eines Anstiegs zur Terz. Die Durch-
formung der aufruhenden zweiten Phase des Modus 8 begniigt sich mit
einem Ausfiillen der beiden Spriinge d'—a” und a'—f"

3
e e e e
Temest o

In der dritten Phase vermehrt sich das Leben im Terzraum durch die
Kletternoten:

>

= = =
Im ausgefithrten Modus der obersten Phase erhilt das Thema auBer
der Auflockerung in Achteln noch einen Auftakt:
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Beide Themen bilden also verschiedene Moglichkeiten von Durch-

’

formungen desselben Terzraumes 7 , und sind auBerdem durch den
d

charakteristischen Quintsprung d’—a” und das Kletternotenverhaltnis
a'—f' miteinander verwandt. Ihre gemeinsame Urahne ist die Vertikal-

terz der Tonika, von der auch das Hauptthema der »Kunst der Fuge~
stammt.
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Diesen beiden unterschiedlichen Modi des gleichen Raumes steht im
B-A-C-H-Thema ein wesentlich anderer Raumtypus gegeniiber:
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Man verfolge die Abhangigkeit der aufruhenden Phasen von der je-
weilig vorgangigen an Hand der Beispiele 1-5! Die unterste Phase der
Durchformung zeigt die Herkunft aus dem Terzraum von der tonalen
Sext 4 bis zur Oktav &’. In den aufruhenden Durchformungen stellen
sich Chromen, Kletternoten und Durchgénge ein. Besonderen Hinweis
verdient der Kletternotencharakter &” im Takte 3, der in einer bekannten,
zeitgendssischen » Erganzung« irrtiimlicherweise als Zielton aufgefaBt
wird. Der Zielton trifft aber doch erst einen Takt spiter ein. Der fiir die
Raumabgrenzung entscheidende Ton ist also die Oktave ¢’ im Takt 5.

Auch der Kontrapunkt ist eine oktavgefiihrte Raumlichkeit. Das ist
nur nicht so leicht zu erkennen, da der Zielton durch eine Pause ersetzt
wird:

8
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Aus der Gegeniiberstellung dieser beiden Entwicklungsstufen des
Kontrapunkts geht die Oktavgrenze deutlich hervor.

Aus unserer Untersuchung des Materials ergeben sich also zweierlei
Rdume: Terzraum beim ersten und zweiten Thema, Oktavraum beim
B-A—-C—H-Thema und beim Kontrapunkt.
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Nach diesen Erorterungen wenden wir uns wieder dem Rahmensatz
der auszufithrenden Tripelfuge zu. (Zur Frage, ob Bach das Fragment
als Quadrupel- oder Tripelfuge geplant hat, sei auf den Artikel ,].S.Bachs
letzte Fuge« in der Zeitschrift » Die Musik«, Jg. 1941, S. 409 verwiesen.)
Da sich unter den Raumlichkeiten der drei Themen und des Kontrapunkts
keine Quinte befindet, ergibt sich fiir die Wahl aus der Reihe der mog-
lichen Rahmensatzmodi die notwendige Einschrinkung, daB Stufen, die
mit der Oberstimme Quinten bilden, moglichst zu vermeiden sind. Ein
Modus mit dem Stufengang I-I1I-VI-II-V-1 usw. kime also nicht in Frage:

! 8 7 6 ke 5 4 3 2 1
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Giinstigere Durchformungsmoglichkeiten bietet dagegen folgender
Modus:
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Die Vorstellung dieses Rahmensatzes erlaubt uns, das fir die Ober-
stimme in Frage kommende Teilthema, bzw. den Kontrapunkt fiir die
einzelnen Einsitze im voraus zu bestimmen. Das erste und zweite Thema
mit ihrem Anspruch auf einen Terzraum sind angebracht bei der Septime,
Sext und Terz, dagegen das B—A—C—H-Thema und der Kontrapunkt
bei der Oktave, Quinte und Quarte des Rahmensatzes. Denn die erst-
genannten Intervalle befinden sich in Terz- bzw. Dezimenstellung, die
letztgenannten aber in Oktavstellung zu den Stufen des Rahmensatzes.
Der wechselnde Einsatz der Teilthemen oder des Kontrapunkts in der
Oberstimme erfordert verschiedene Permutationen in den iibrigen Stim-
men. Nicht alle rechnerisch moglichen Permutationen eignen sich fiir
den Einsatz in der Durchformung der Tripelfuge, da nicht alle Stimmen-
verbindungen gemaB dem doppelten Kontrapunkt erfunden sind. Sowohl
das B-A—C—H-Thema als auch der Kontrapunkt taugen nicht fir die
Unterstimme. Der Kontrapunkt duldet auch nicht, daB iiber ihm das
B-A-C-H-Thema angebracht werde. Denn es drohen zweimal Quint-
folgen. Darum kommt man ohne geringe Abinderung nicht aus, falls
man auf diese Verbindungen nicht ganz verzichten will. — Besondere
Sorgfalt erfordern die Modulationstakte, soll nicht der einheitliche Stil
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der Ausfithrung gestort werden. Wie alle diese geringen Schwierigkeiten
gemeistert werden konnen, wird jetzt im einzelnen beschrieben.

7y

D
ist noch von Bach ausgefiihrt worden. Die Rahmensatzoktave ¢” kommt
im Sopran durch den Kontrapunkt zum Ausdruck. Auch ein Teil der
Modulation ist noch ausgefiihrt. Dann bricht die Handschrift ab. Unsere
Titigkeit beginnt also mit dem AbschluB der Modulation und dem Ein-
satz zur Rahmensatzseptime ¢”. Fiir die Oberstimme fiel unsere Wahl
auf das zweite Thema. Da das Thema eine Terzfalte a'—¢” entwickelt,
trifft die Rahmensatzseptime erst im Takt 246 ein. (Zum Verstindnis der
genannten Terzfalte, die durch das Kletterfiltchen f“—c¢” verdeckt wird,
sei noch einmal auf die Beschreibung des zweiten Themas zu Beginn
dieser Zeilen hingewiesen.) Die Anordnung der iibrigen Stimmen macht
einige Anderungen im Kontrapunkt notwendig, da sonst verbotene Quint-
folgen unvermeidlich sind:
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Der erste Einsatz des Tripelthemas im Zeichen der Rahmensatzoktave
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Sollte das zweite Thema in der Oberstimme bleiben, dann wire nur
eine einzige Stimmenverbindung ohne Verinderung des Kontrapunkts
moglich. Es ist die Anordnung, wobei der Kontrapunkt in der zweiten
Stimme auftritt. Sie wird im zweiten Durchformungsversuch beriick-
sichtigt werden.

Zwischen der Septe ¢” und der Sexte & des Rahmensatzes ist eine
Modulation fillig von A-moll nach G-moll. Wie aus der zu Anfang
mitgeteilten Skizze des Ramensatzes ersichtlich ist, bedeutet G-moll die
Tonart der Nebennote G und nicht etwa die Tonart der Kadenzsubdomi-
nante. Wie beim A-moll-Einsatz, so waren auch beim G-moll-Thema
Eingriffe nicht zu vermeiden. AuBer dem Kontrapunkt erleidet auch das
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B—A—-C—H-Thema eine Verinderung, eine rhythmische Verschiebung
der zweiten Halben /' im Takt 251 um ein Viertel.

Die folgenden Takte 254—258 dienen zwei Aufgaben. Zunichst gilt
es, von G-moll zu A-moll zuriickzumodulieren. AuBerdem muB die
Ausgleichsterz g¢'—6" bzw. g'—A' untergebracht werden, damit die Rahmen-
satzsexte &, die durch nach oben abbiegenden thematischen Terzzug
&'—d” (Takt 251—253) iiberschritten wurde, ihren Platz wieder einneh-
men kann nach dem Modell der sukzessiven Ausgleichsterzen:
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" und die damit ver-

bundene Modulation nach A-moll vollzieht sich mit dem Ausgléichsspiel
praktischerweise eine Quintsextumwechslung mit doppelter Chromen-
anderung:

Im Hinblick auf die kommende Rahmensatzquinte
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Wird nun beim Quintsextwechsel der Grundton E eigens ausgeworfen,
dann bietet sich Gelegenheit, eine Reihe von durchgehenden Klingen
in Verbindung mit Kletternotenanstieg im Sopran anzubringen:
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In der Unterstimme wird die Sekundfolge A—H (Takt 255-256) iiber
fallende Terzen gewonnen. In diesem bunten Treiben der AuBenstimmen
hat die ausgleichende Terz g'—a'—# (Takt 254 und 257) Miihe, sich
zu behaupten, da der Durchgang &’ (Takt 257) sich mit der Aufnahme
in die zweite Stimme begniigen muB. Erst mit dem Chroma #’ tritt die
Ausgleichsterz wieder in die Oberstimme. Der Zielton @’ aber der Mo-
dulation, den man zu Beginn des Taktes 258 erwartet, wird fiir den
Kontrapunkt des nichsten Themaeinsatzes aufgespart. Das Ende der
Modulation begniigt sich vorerst noch mit der Unterquart ¢’ (Takt 258).
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Die so beschriebene Modulationsszene muBte besonders Bedacht darauf
nehmen, daB sie nicht wie ein Fremdkérper zwischen den originalen
Themaemsatzen wirkte. Aus diesem Grunde wurde in der Durchformung
der Ober- und Unterstimme Bezug genommen auf die Figurierung des
zweiten Themas und des Kontrapunktes.

Der vierte Einsatz des Tripelthemas steht im Dienste der Rahmensatz-
quinte @ (Takt 258—264). IThre Oktavstellung iiber der Dominante A
1Bt uns im Sopran die freie Wahl zwischen dem B—A—-C—H-Thema und
dem Kontrapunkt. Die Ausfiithrung zeigt den Sopran mit dem Kontra-
punkt. Das zweite Thema im Alt und das B—-A—C—F-Thema im Tenor
sind im Vergleich mit den Takten 234239 gegeneinander vertauscht.

Die Szene geht im Takt 264 iiber in die Modulation zur Tonart der

Rahmensatzquarte f} Die Modulation bedient sich zweier Quintfille
A-D—G (264—265):
264A

Am Ende des Taktes 265 iibersteigt die zweite Stimme mit der Kletter-
note ¢’—(&') die Rahmensatzquarte g’ der ersten Stimme. Das Signal zur
Hoherlegung wird vom Sopran aufgegriffen und mit der Kletternote
d"—(c") (Takt 266—267) weitergegeben an den nach G-moll transpo-
nierten Einsatz des B—~A—C—H-Themas. Die genannte Kletternote, die
dem Sopraneinsatz in G-moll vorangeht, verschleiert allerdings den
Sopraneinsatz des Themas, zumal das B—A—C—H-Thema den Auftakt es”
(Takt 267) um ein Viertel verkiirzt, um Quintfolgen zu vermeiden. Die
Verschleierung kommt indes der Hoherlegung zugute, deren Oktavzug
desto einheitlicher wirkt:
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Von der Héhe der Rahmensatzquarte g richtet sich der Blick auf die
Rahmensatzterz f”, die eine Modulation nach D-moll erfordert. Dieses
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D-moll ist nicht als Tonart der Tonika, sondern als Tonart des Quint-
gelenks D innerhalb der Oktave G—g der Subdominante gedacht, um
die Rahmensatzterz f zuerst konsonant einzufithren, bevor sie als Sep-
time iiber g dissonant durchgeht:
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(Siehe hierzu auch die zu Anfang mitgeteilte Skizze des Rahmensatzes!)
Der D-moll-Einsatz des Quintgelenks beginnt mit der Unterterz zur
Rahmensatzterz f und durchformt diese iiber die Terzfalte d’—f" des
zweiten Themas (Takt 273-278).
Im Takt 279 langt der AuBensatz des Rahmensatzes bei der Rahmen-

satzscekundei1 an (siehe die stellvertretende Unterterz cis” im Takt 279!).

Diesem Rahmensatzmoment ist kein Themaeinsatz zugedacht, weil
die Quintstellung des AuBensatzes (siehe die Rahmensatzskizze!) nicht
giinstig dafiir ist. Man miiBte denn fiir den Sopran eigens einen neuen
Kontrapunkt aufstellen mit dem Raumanspruch einer Quinte. So aber
schlieBt sich unmittelbar an die Dominante A der Themaeinsatz zur

Rahmensatzprime g an (Takt 280—285). Wegen der Oktavstellung des

letzten Rahmensatzmomentes wird der Oberstimme das B—A—C—H-
Thema zugewiesen. Gleichgiiltig, in welcher Zusammenstellung auch die
tibrigen Stimmen sich hinzugesellen mogen, zwischen dem B—A— C—H-
Thema und dem Kontrapunkt in der Originalgestaltung sind Quintfolgen
nicht zu vermeiden. Darum erscheint der Kontrapunkt wiederum in der
abgeinderten Fassung. Zu Anfang des Taktes 285 geht der Rahmensatz
mit der Prime &” zu Ende.

Die Coda iiber dem Orgelpunkt D (Takt 285—290) nimmt noch ein-
mal Bezug auf den ersten Einsatz der Tripelfuge und schlieBt damit die
verwirklichte Ausfithrung eines méglichen Durchformungsmodus der
Tripelfuge ab.

Bach -Jahrbuch 1940-1948 ; 4
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2. Verfuch einer Durchformung Oer Tripelfuge
zum Fragment aus Oer , Kunft Oer Fuge’”’ von J. S. Bach
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1) Bis dahin reicht das Autograph von J.S. Bach.
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Erlduterungen zum zweiten Durchformungsmodus

Der Rahmensatz, der dem ersten Versuch zugrunde liegt, ist einer
von den méglichen Durchformungsmodi, die in der ersten horizontalen
Phase auf dem vertikalen Oktavraum der organischen Grundphase auf-
ruhen. Fiir den zweiten Durchformungsversuch wurde einanderer Modus
der determinierten Moglichkeiten gewahlt:
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Dieser Modus des Rahmensatzes zeichnet sich vor dem ersten dadurch
aus, daB wihrend des oberen Quartzuges d”—a’ die Ausgangstonika D der
Rahmensatzkadenz festgehalten wird, wodurch die ganzheitliche Struktur
des Rahmensatzes besonders zum Ausdruck kommt. In der aufruhenden
zweiten Phase werden die iiber der Tonika durchgehenden Intervalle mit
Unterterzen versehen, die den Durchgingen einen eigenen Satz ermog-
lichen:
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(Der Quintsprung von der Unterstimme in die Mittelstimme ist jene
Bewegung, die H. Schenker mit dem Begriff des »Oberquintteilers« be-
nannt hat?).)

Die Durchformung dieses Rahmensatzmodus mit dem Tripelthema
zeichnet sich vor dem ersten Versuch dadurch aus, daB die Permuta-
tionen der Stimmenverkniipfung Eingriffe in die thematische und kontra-
punktische , Welt« vermeidet. Dieses Ziel war nur auf die Weise zu er-
reichen, daB der Kontrapunkt nur zwischen Sopran und Alt wéhlen darf,
Fiir den Sopran bleibt dann die dreifache Moglichkeit, sich fiir den
Kontrapunkt oder fiir das erste oder zweite Thema zu entscheiden. So

1) Die Ober- oder Unterquinte eines Klanges, die springend sich in den Dienst eines
Durchganges oder einer Nebennote stellt, nenne ich in I1I 3 einen Ober- oder Unterquint-
teiler. Der Teiler ist somit nichts anderes als ein springender Durchgang (II 2, 177ff.) und
der mit durch ihn hervorgebrachte Klang eben nur eine Durchgangs- oder Nebennotenharmo-
nie (Tonwille, Heft 5, S. 4, FuBnote). — O. Jonas bezeichnet in seinem Buch ,,Das Wesen
des Musikalischen Kunstwerks‘* die Quint als das ,,Gelenk‘* des Klanges, das die Abkehr
vom Grundton, die Riickkehr zu ihm und damit das Festhalten des Ausgangspunktes er-
moglicht (S.71). (Da der Begriff des Teilers aus einer abzulehnenden Aggregatraumvorstellung
stammt, ware der alte Begriff des ,,springenden Durchgangs‘ vorzuziehen. Wir schlagen
aber in Anlehnung an Jonas den Terminus ,,Quintgelenk‘‘ vor.
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wird auf jeden Fall die ungiinstige Situation vermieden, wo sich der
Kontrapunkt unterhalb des B—A—C—H-Themas befindet.
Unsere Ausfithrung behilt fiir den Einsatz im Raum der Rahmensatz-

oktave ‘Z) (Takt 234—239) die von Bach getroffene Anordnung wieder
p
A

kombination schon ihren Nutzen. Denn eine Abanderung des Kontra-
punkts ist nicht mehr notwendig.

bei. Beim zweiten Einsatz ( ) erweist unsere Maxime fiir die Stimmen-

Die Rahmensatzsexte é verzichtet auf einen eigenen Finsatz. Das

diirfte durchaus im Sinne Bachs gelegen sein, da infolge geringer Aus-
wahl von Moglichkeiten in der Permutation ohnehin Wiederholungen
von gleichen Stimmenanordnungen nicht ganz zu vermeiden sind. Die
Aufgabe der Takte 246—250 erschépft sich darum lediglich in der Mo-
dulation von A-moll nach G-moll und weiter nach 7-dur. Die mittlere
Durchformungsphase der Modulation bietet das Bild fallender Quint-
einschaltungen:J

246 248 250
M 1
rY) = [ = &
D: Is 4 3

Der dritte Einsatz (Takt 251-256) nimmt seinen réiumlichen Ausgang
von der Rahmensatzquinte ;Z:. Die Diminution des zweiten Themas im

Bal erfahrt am Ende eine ganz geringfiigige Anderung, die aber in die
Struktur des Kletterfiltchens nicht eingreift. Zur Abwechslung gegen-
iiber den beiden ersten Einsitzen erscheint im Sopran statt des Kontra-
punkts oder des zweiten Themas das erste Thema im Sopran. Das ver-
pflichtet zur Beachtung des thematischen Terzzuges a'—c”(Takt253—255).
Man erwartet also eine simultane oder sukzessive Ausgleichsterz. Den-
noch wird auf beide Modi verzichtet. Bach selbst lehrt uns in der Doppel-
fuge des Fragments (Takt 171-180), wie das Ausgleichsspiel abgelost
werden kann dadurch, daB die einmal eingeschlagene Richtung beibe-
halten und der Terzzug zu einem Septzug erweitert wird, der im Ergeb-
nis auf den Sekundschritt @—g’ hinausliuft. Der Septzug a’—g” liegt
aber ganz in unserm Plan, da er die in der Rahmensatzskizze schon an-
gedeutete Hoherlegung besorgt:

258 254 256 258 ] 260
=7 1 (’}L dl; = #
oJ

m* 711 S 0
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In der Ausfithrung werden die beiden letzten Intervalle fis"—g” im
Sopran nicht ,sichtbar«. Sie verbergen sich in der Mittelstimme (siehe
die eingeklammerten Noten fis"—g” und ihre Vertretung im Alt!):

259

] (3 [Tr= o
pE = - * = #
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Erst beim anschlieBenden G-moll-Einsatz verwirklichtsichdie Rahmen-
satzquarte g im Kontrapunkt des Soprans (Takt 261). Auf Grund unserer
Maxime, den Kontrapunkt nicht unterhalb des B—-A—C—/-Themas er-

scheinen zu lassen, bleibt uns wegen der Oktave ‘é der Rahmensatz-

situation eine von den beiden Méoglichkeiten, entweder die Stimmen-
verbindung der Takte 234239 wortlich zu iibernehmen oder das zweite
Thema des Alts mit dem B—A—C—H-Thema des Tenors zu vertauschen.
Die Ausfithrung entscheidet sich fiir den letzten Modus. Von der wah-
rend der Modulation (Takt 256—260) besorgten Hoherlegung macht die
reale Ausfithrung des G-moll-Einsatzes noch keinen Gebrauch. Der
reale Satz liegt also eine Oktave tiefer als die ideelle Vorstellung. Diese
Freiheit wurde angeregt durch die Stellvertretung der Intervalle fis"— g’
(Takt 259—260) durch die Mittelstimme. Die obligate Hohenlage wird
erst in den Modulationstakten 266—267 endgiiltig bezogen.

Ein fiinfter Finsatz steht im Zeichen der Rahmensatzterz {) (Takt

268—273)." Fiir diesen Einsatz bleibt uns nichts anderes iibrig als die
Anordnung der Stimmen aus dem zweiten Einsatz (4-moll, Takt 241-246)
zu iibernehmen, wenn anders wir unserer Maxime treu bleiben wollen, den
Kontrapunkt nicht unter dem B—A—C—H-Thema anzubringen. Infolge
der Terzfalte d”—f" (Takt 268—273) (siehe die Beschreibung des zweiten
Themas zu Beginn dieses Aufsatzes!) trifft die Rahmensatzterz f” erst
am Ende des Einsatzes (Takt 273) ein. Damit der SchluB der Fuge ihre
Vollstimmigkeit nicht mehr aufzugeben braucht, bleibt der Alt auch nach
Abwicklung seines Kontrapunkts weiter im Stimmenverband. Dadurch
wird allerdings eine unbedeutende Anderung im Sopran erforderlich,
ohne daB diese in das Gefiige des Kletterfiltchens a”—f" stérend eingreift:
S0: KL F. 3 furs KI. F. 1
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Die Fortsetzung des Kontrapunkts im Alt ist aber so eingerichtet, daB
sie in einem als der Beginn des zweiten Themas fiir den letzten Einsatz

’

gelten kann. Dieser Einsatz im Raum der Rahmensatzprime ;i) wird aber

im Takt 275 schon vom Orgelpunkt der Coda geborgen (Takt 275-279).

Auf Grund der beiden vorangestellten Maximen: Ausrichtung des
Rahmensatzes nach einer einzigen Kadenz, moglichst getreue Ubernahme
des von Bach hinterlassenen thematischen und kontrapunktischen Werk-
materials verdient dieser zweite Modus der Gesamtdurchformung den
Vorzug vor dem ersten.

I

Praktische Anwendung der im Studium der ,Kunst der Fuge« von
J. S. Bach gewonnenen Erkenntnisse vom perspektivischen (drei-
dimensionalen) Raum auf die Komposition einer Fuge.

Erlduterungen zur nachstehenden Fuge

Die ausgefithrten beiden Modi der Fragmentdurchformung brachten
die beiden Gesetze der organischen Determination und der individuellen
Freiheit zur Anwendung. Beide Gesetze stehen im Dienste der ganzheit-
lichen Struktur. Ihre Entdeckung ist den Untersuchungen der Struktur
der , Kunst der Fuge« zu verdanken. Das Studium der , Kunst der Fugen
brachte auBerdem das Phinomen des perspektivischen Raumes und
der ekstatischen Zeit, die beide aus der Ganzheit abgeleitet werden
miissen, ans Licht. Die eingehende Begriindung erfolgt in einer spéteren
Darstellung. Vorerst begniigen wir uns damit, an einem praktischen
Beispiel den Begriff der Perspektive zu erliutern und seinen Nutzen
fiir die Kompositionslehre zu erweisen.

Wir kniipfen an die Reihe der oben mitgeteilten terzaufruhenden Modi
von Fugenthemen an und bestimmen den fiinften Modus von S. 41 mit
den fallenden Ausgleichsterzen als erste Phase eines neuen Fugenthemas:
3
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Infolge des Aufruhens auf der Vertikalterz ﬁ ist dieser Modus ver-

wandt mit dem Hauptthema der , Kunst der Fuge«, ferner mit dem ersten
und zweiten Thema aus dem Fragment. Namentlich mit dem ersten
Thema des Fragments hat der Modus sehr viel gemeinsam. Beide Modi
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beruhen ja auf dem Prinzip der Ausgleichsterzen, nur ihre Bewegungs-
richtungen sind verschieden. Stellen wir einmal die beiden Themen ein-
ander in den Modi der zweiten Phase gegeniiber:

1. Thema im Fragment (2. Phase) Neues Thema (2.Phase)
& B 1 1 I 1 1 1)
= % ix} F)L — =" uJ’ J{i
J p—— Ty ——Cano ————

Mit dem zweiten Thema des Fragments ist das neue Thema auf andere
Weise verwandt, nimlich durch die Ausfiillung des Zwischenraumes
zwischen ¢’ und dem Kopfton @’ des Kletterfiltchens a’—f". Je weiter
sich die Durchformung der Themen von der Grundphase der Vertikal-
terz entfernt, um so mehr tritt die Wirkung des Gesetzes von der Frei-
heit in Erscheinung, so daB sich die Abhingigkeit der drei genannten
Themen von derselben Grundphase unter der individuellen Gestalt ihrer
oberen Phase vollig verbirgt.
1.Thema im Fragment

i Mittlere Phase Obere Phase o
p——— A ——

X t et F =7

éi ; i i [#] v (<4

2.Thema im Fragment 3

—KLF—- Obere(3)Phase

1 S e | T )

e S======
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Diese Art der Themenerfindung griindet in der ganzheitlichen Raum-
vorstellung und diirfte sich, wenn sie einmal methodisch ausgebaut ist,
als sehr fruchtbar fiir die Kompositionslehre erweisen.

Dimensionen des Themas

In der Erdrterung der Genese des Themas verfolgten wir das Hervor-
gehen aus einem Grunde. Das ist der Raum und die Zeit des Werdens.
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Eine andere Hinsicht ist die gleichzeitige Erstreckung des Gewordenen
in seine Richtungen, das ist rdumlich-zeitliches Sein. Das erste sind die
Phasen des Langsschnitts, das andere die Dimensionen des Querschnitts.
Raumlichkeit und Zeitlichkeit des Themas sind als Momente einer ganz-
heitlichen Struktur ineinander verschrinkt, aber keineswegs identisch,
wie mitunter behauptet wird. Das Thema ist zunichst eindimensional,
aber von ekstatischer Zeitstruktur. Die vulgire Zeit als ontische Fest-
stellung des sukzessiven Ablaufs liegt auBerhalb unserer Betrachtung.
Sie ist fiir die raumliche Untersuchung unergiebig.

Der Rahmensatz

Unsere nichste Aufgabe ist die Aufstellung des Rahmensatzes. Wir
entscheiden uns in der ersten Phase fiir einen dhnlichen Modus der
Oktave d”—d’, wie er schon dem zweiten Ausfithrungsversuch der Tripel-
fuge zum Fragment zugrunde gelegt wurde. Auch die Durchformung
der zweiten Phase mit dem Sprung der Unterstimme zur Gelenkquinte a’
erfolgt noch in Anlehnung an den erwihnten Versuch. Als Novum zeigt
die zweite Phase bei der Rahmensatzsubdominante G eine doppelte Bie-
gung des Klanges im Terz- und Quintgelenk: G-B—D—@G. Das Quint-
gelenk D unter der Rahmensatzterz f” als springender Durchgang inner-
halb der Rahmensatzsubdominante ist uns aus dem Modus des ersten
Durchformungsversuches der Tripelfuge zum Fugenfragment bereits
gelaufig. Wir stellen die vertikale Grundphase der organischen Schicht
und den nach der Verengung der Méglichkeiten iibrig bleibenden frei-
gewahlten Modus der aufruhenden ersten und zweiten Phase iiber-
einander:

Frelgewahlter Modus der aufruhenden 2.Phase
TERGENS A 2 2 1

Jlgll 'é_i Aé’ aJl \
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Vertikale Grund-
phase der organi-
schen Schicht
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Der Rahmensatz ist eine erste Normung der Raum- Zeitstruktur. Diese
Normung, die viele Moglichkeiten weiterer Durchformungen in sich
birgt, erfahrt in jeder neu aufruhenden Phase eine Besonderung und
Verengung und Verzicht auf die Sichtbarkeit aller dieser Moglichkeiten
bis auf jeweils eine, die in der betreffenden Phase zur Ausfithrung gelangt.

Dimensionen des Rahmensatzes und die perspektivischen Ebenen der Falten

Der Rahmensatz erstreckt sich nach zwei Richtungen: Die Stufen
bilden mit den zugehérigen Intervallen der Oberstimme die Vertikal-
richtung, in der Durchformung des Oktavraumes durch die Tonleiter?)
und in der Stufenfolge der Kadenz kommt die Horizontalrichtung zum
Ausdruck. Beide Richtungen der rdumlichen Erstreckung, die vertikale
und horizontale, konstituieren in ihrem gegenseitigen Bezug und funktio-
nellen Durchdringen die Ganzheit der Vordergrundebene?).
Die Ganzheit der Vordergrundebene griindet auf der zweidimensionalen
Entfaltung einer eindimensionalen vertikalen Grundphase der organi-
schen Schicht. Wenn nun die durch Stufe und Intervalle gebildeten
neuen Vertikalzustinde des Rahmensatzes ihrerseits horizontal durch-
formt werden, dann entstehen wieder ganzheitliche Riume (Ebenen),
die keinesfalls in die Richtung der Vordergrundebene fallen kénnen, wie
es die Notenschrift glauben machen will. Wiirden diese neuen Ebenen,
die sich durch die Falten konstituieren, in die Richtung der Vordergrund-
ebene fallen, dann stiinde im Vordergrunde eine Reihe von selbstindigen
Ebenen beziehungslos nebeneinander, dann wire die Vordergrundebene
keine ganzheitliche Raumstruktur, sondern nur ein Aggregat von neben-
e¢inander geordneten Riaumen. Soll die Vorstellung eines ganzheitlichen
Raumgefiiges zu Recht bestehen, dann sind wir gezwungen, die Falten,
die in der Fuge von den Themeneinsitzen und den zugehorigen Kontra-
punkten gebildet werden, vom Vordergrunde ab- und in die Per-
spektive einzubiegen. Dieses rdumliche Verhiltnis kommt aber in
der Notenschrift nicht zum Ausdruck. Das veranlaBte uns zu einer Ab-
dnderung des Notensystems®). Nach verschiedenen Zwischenformen
stellte sich die Form als zweckméBig heraus, wonach das Nebeneinander
der Rahmensatzmomente im Vordergrunde durch ein eingeschaltetes
Schrégstiick, die Durchformung in der Perspektive jedoch in der ge-
wohnten Ebene des Notensystems dargestellt werden:

1) Die alte Behauptung: ,,Die Tonleiter ist die vollkommenste Melodie‘* besteht also durch-
aus zu Recht, solange die erste Phase der Durchformung gemeint ist.

%) Hier ist zu erwahnen, daB H. Schenker, dem unsere Arbeit in einem friitheren Stadium
viel verdankt, nicht mehr bis zur Aufdeckung der Dimensionen vorgedrungen ist. Daraus
erklart sich, daB seine Begriffe ,,Vordergrund‘‘ und ,,Hintergrund*‘ keine Ebenen des Rau-
mes, sondern die oberste und unterste Phase der Raumgenese bezeichnen. :

9 Diese Anderung ist zunachst nur fiir wissenschaftliche Zwecke gedacht.
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DaB bis heute die Perspektive in der Tonkunst nicht aufgedeckt wer-
den konnte, ist einerseits eine Folge der u.a. durch Descartes und Kant
vertretenen Weltanschauung, wonach der dingliche Raum als Aggregat
durch ZusammenschluB von Teilen, statt durch Entfaltung einer Einheit
zustande kommt, andererseits die Folge der Gleichsetzung der einricht-
lichen sukzessiven Punktfolge der vulgiren Zeit mit der vermeintlichen
horizontalen Raumdimension. Da die eingehende Begriindung des
perspektivischen Raumes erst andernorts mitgeteilt werden kann, mag
hier noch folgende Erwigung Platz finden: Vor allem Einbruch der
seelischen Schicht ist Musik zunichst eine organische, belebte Welt der
Materie. Indieser organischen Welt verhalten sich Rahmensatz und Falten
wie Knochen und Fleisch der animalischen Wesen. So wie das Knochen-
geriist eine durchgehende, nur von Gelenken unterbrochene Struktur bil-
det und keine Fleischteile dazwischen duldet, diese vielmehr in Vertikal-
richtung den Knochen aufliegen, so dulden auch die Intervalle des Rah-
mensatzes (die Gelenke des Knochenbaues) keine raumlich dazwischen
liegenden Faltenebenen. Nur unsere Notenschrift, die einrichtliche hori-
zontale Punktfolge der vulgiren Zeit, hat uns bislang diesen raumlichen
Irrtum glauben machen wollen. In der vulgiren Zeit ,ist aber nichts,
nicht einmal ein zweidimensionaler, geschweige denn ein dreidimensio-
naler Raum. Nur die ekstatische Zeit!) verbindet sich mit dem Raum,
und dieser Raum hat eine perspektivische Ausmessung, auch in der Musik.
Ekstatisch aber heiBt die Zeit, in der Vergangenheit und Zukunft in der
Gegenwart sich erinnernd und gewartigend gegenwartig sind. Diese
sparlichen Hinweise mogen dem Leser einstweilen zur Begriindung des
perspektivischen Raumes geniigen.

Die neue Fuge wurde unter Einsatz eines Themas, dessen oberste
Phase auf dem fiinften Modus der horizontalen Terzdurchformung auf-
ruht, im dreidimensionalen Raum entfaltet und versuchsweise perspek-
tivisch aufgezeichnet. Sie soll nun unter Hinweis auf die vorangestellte
zusammenhingende Wiedergabe eingehender erlautert werden.

Da der Fithrer mit der Terz beginnt, war es notwendig, am Anfang
den Grundton d eigens vorauszuschicken (siehe die Fermate!), eine MaB-
nahme, die uns so recht begreiflich macht, welche Aufgabe die Quinte
d—a des Hauptthemas in der ,Kunst der Fuge« zu erfiillen hat. Denn

1) Zum Begriff der ,,ekstatischen Zeit** siehe M. Heidegger, Sein und Zeit, 19354
Bach -Jahrbuch 1940-1948 5
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das Hauptthema bei Bach wiirde ja ohne die einleitende Quinte auch
mit der Terz f' beginnen:

J. S. Bach: 3
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Die Aufgabe der Stellvertretung des Durchgangs ¢/, bei Bach von der
Kletternote a” erfiillt, wird in unserer Fuge unter der Pause verborgen.
Jeder Durchformungsmodus eines terzgefiihrten Fugenthemas ist also
darauf angewiesen, den Anstieg von der Prime zur Terz nicht auBer acht
zu lassen und ihn ,sichtbar« zu machen, bzw. durch Stellvertretung oder
Pause zu verbergen. Der Grund fiir diese Struktureigentiimlichkeit liegt
in der hoheren Raumeinheit, in die das Thema eingefiigt ist. Diese hohere
Raumeinheit aber ist die Eingangsfalte als perspektivische Durchformung

des vertikalen Rahmensatzmoments der Oktave g . Wegen des Aus-

gangstones der Eingangsfalte wird dem Thema die Prime & voraus-
geschickt. Vom Gefahrten ab verzichtet die Fuge auf die Verwirklichung
der jeweiligen Prime des Themas. Soll doch ein neuer Themenmodus
zur Durchformung gelangen. Wenn auch das Thema auf den Auftakt
verzichtet, die Eingangsfalte setzt ihn jedesmal im geheimen mit, um die
Stetigkeit des Anstiegs zu sichern. So erwartet man beim Ubergang vom
Fithrer zum Gefahrten (Takt 8) die Intervalle a—#, die zwischen der
Terz f des Fiithrers und dem Kopfton ¢” des Gefihrten vermitteln. Bach
wiirde den Quartsprung a—d’ in den Dienst des Ubergreifens gestellt
haben. Unsere Fuge verzichtet auf die Realisierung und begniigt sich
mit einer Pause:

Erwartung: Neuer Modus:
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Bach: A
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Die Verwandtschaft mit den Themen der , Kunst der Fuge« kann unser
Thema trotz der abweichenden Physiognomie nirgends verleugnen. Die
Grundphase der organischen Schicht ist ja bei allen Modi, die hier zur
Erorterung stehen, mit Ausnahme des B—A C—H-Themas, die tonale
Vertikalterz.

Der Gefihrte steht in A-moll, der Tonart des ersten Quintgelenks
innerhalb der Rahmensatztonika. Sein raumfiithrendes Intervall ist die
Dominantterz ¢”. Zum Gefihrten im Tenor tritt im BaB der erste Kontra-
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punkt. Der Kontrapunkt macht die im Fithrer noch verborgenen Stufen

der Kadenz sichtbar:
Gefihrte mit 1. Ktp.
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Die unter dem Gefahrten angefiihrte erste Reihe der romischen Ziffern
bezieht sich auf die ausgefithrte obere Phase der Durchformung des
ersten Kontrapunkts, wahrend in der schlichten Kadenzfolge I-1V®—6V—I
derzweiten Reihe eine untere Phase derEntwicklung zumAusdruck kommt.

Verlauft der Gefahrte in der Tonart A-moll des ersten Quintgelenks,
so steht dem dritten Einsatz wieder ein D-moll-Raum zur Verfiigung.
Das ist die Tonart des Oktavgelenks in der horizontalisierten Doppel-
oktave der Rahmensatztonika. Beim dritten Einsatz vermehrt sich der Satz
um einen zweiten Kontrapunkt:

2.Ktp.

(i T Kadenzstufen der oberen Phase
I—Kadenzstufen einer fritheren Phase
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Ein Vergleich des ersten Kontrapunkts mit dem zweiten Kontrapunkt
zeigt, daB die Strukturen ihrer Kadenzen voneinander abweichen. In
den Fillen, wo der zweite Kontrapunkt als Unterstimme den Stufengang
bestimmt, nimmt der erste Kontrapunkt darauf Riicksicht. In allen anderen
Fillen andert der zweite Kontrapunkt seine Struktur wie folgt:

Terz=
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Zum vierten Einsatz tritt das zweite Quintgelenk A im zweiten Oktav-
raum in Erscheinung. Darum wiederholt sich die Szene des ersten Ge-
fahrten in der hoheren Region der A-moll-Tonart unter Hinzutritt des
zweiten und eines noch unbekannten dritten Kontrapunkts:

Da der dritte Kontrapunkt nur als Mittelstimme vorkommt, eriibrigt
sich eine eingehende Raumuntersuchung. Der AnschluB der fiithrenden
Dominantterz ¢ des vierten Einsatzes an die Terz f’ des dritten Einsatzes
vollzieht sich wieder im verborgenen, da der Sopran im Takt 23 schweigt.
Die erwarteten Intervalle a’— 4" konnten auf zweierlei Weise sichtbar ge-
macht werden [Figur a) und b)]. Unsere Ausfithrung begniigt sich
wieder mit einer Pause [Figur c)]:

A D)

Y1 1

.

O r = a—
PROB roma B (B TP e D L ey

L2 N I | - | e I B = |
t = T— T i

[
(3 Y
{; e

Arix-
@l

&

17 T

el

Der Modus der Ausfithrung entspricht mit den verborgenen Inter-
vallen dem Takt 8. Der vierte Einsatz hat die Einsatzfalte bis zur tonalen
Septime ¢” hinauf- und von der Raumtiefe bis kurz an die Ebene des
Vordergrundes herangetragen. Noch ein Takt (Takt 30—31), und die

cis

Oberstimme langt iiber den Leiteton 0 beim Kopftonf) desRahmen-
satzes im Vordergrunde an. Die Exposition der Fuge entfaltet also mit

ihren vier Einsitzen die vertikale Oktave . des Rahmensatzes in einer

D
perspektivischen Eingangsfalte vom Umfang zweier Oktaven d—d" (Takt
1-31): =
9 E G
O b = T ::g (71 Tz
i Gefihrt
Fiihrer S
=Y 2
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I 1.Quint- Oktav- 2. l:int- 'I
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Die Eingangsfalte gliedert sich durch die viermalige Aufnahme des
Themas beim Oktavgelenk und bei den beiden Quintgelenken. Simtliche



Zwei Durchformungsmodi der Tripelfuge usw. 69

vier Einsitze bilden trotz des Wechsels der Tonarten nur eine einzige
perspektivische Ebene. Das scheint unserer obigen Begriindung des
perspektivischen Raumes zu widersprechen, da doch jede Tonart und
jeder Einsatz eine Ganzheit bilden. Man bedenke aber, daB die Tonarten
und Ebenen der Eingangsfalte nicht entstehen durch Zusammentritt meh-
rerer selbstindiger ganzheitlicher Ebenen als horizontale Durchformung
verschiedener vertikaler Rahmensatzmomente, als vielmehr durch hori-
zontale Entfaltung eines einzigen Rahmensatzmoments, nimlich der

"

Doppeloktave g Die Entfaltung einer vertikalen Grundphase in der

Perspektive durch mehrere Stimmen ergibt aber immer nur eine
Ebene, auch dann, wenn diese Ebene in den Gelenken des Vertikalklanges
gegliedert wird und diese Glieder als selbstindige Tonarten mit dem
Anspruch von Teilganzheiten auftreten. Der groBe Umfang und die
Méglichkeit reichhaltigerer Gliederung zeichnet die Eingangsfalte vor
allen iibrigen Falten in hervorragendem MaBe aus.

Die perspektivische D-moll-Ebene der Rahmensatzoktave % (Takt 31-40)

Die Eingangsfalte hat die Aufgabe, den Raum des Vordergrundes von
der Tiefe aus zu erschlieBen. Nachdem das geschehen, beginnt die eigent-
liche Durchformung der einzelnen Rahmensatzintervalle und Stufen.
Durchformung ist horizontale, bzw. perspektivische Entfaltung vertikaler
Urzustinde. Da die horizontale Folge der Rahmensatzmomente als erste
Phase der Durchformung einer vertikalen Grundphase der organischen
Schicht die Ebene des Vordergrundes beansprucht, verlaufen alle wei-
teren Durchformungen in der Perspektive, d. h. in der Ebene, die von
den Rahmensatzmomenten des Vordergrundes in die Raumtiefe weisen.
Die Durchformung der Rahmensatzmomente wird in erster Linie dem
Thema und in Verbindung mit ihm den Kontrapunkten iibertragen. Denn
da das Thema selbst die horizontale Durchformung eines Vertikalklanges
darstellt, ist durch seine Entfaltung die ganzheitliche Struktur der per-
spektivischen Ebene rdaumlich und zeitlich gesichert. Wegen der Oktav-

1y

stellunng des ersten Rahmensatzintervalls eignet sich der Sopran nicht

fiir die Aufnahme des Themas. Wir verweisen das Thema wegen seines
raumlichen Anspruchs auf die Terz f” in den Alt. Erster und zweiter
Kontrapunkt verteilen sich auf Tenor und BaB. Der Sopran durch-
formt die perspektivische Ebene in einer Sextfalte eines neuen (vierten)
Kontrapunktes. Die Ebene reicht von der Untersext f° im Hinter-

grunde bis zur Oktave ¢’ im Vordergrunde. Hier zwei Phasen der
Durchformung:
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1. Phase
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Die erste Phase zeigt die Sextfalte f'—d” der Oberstimme und den
schlichten Gang der Kadenzstufen, in denen das ganzheitliche Gefiige
der perspektivischen Ebene zum Ausdruck kommt. In der zweiten Phase
wird die Tonika durch eine Nebennotenbewegung D—C—D und werden
die Intervalle des Sextzuges der Oberstimme durch abbiegende Sexten
und Kletterfiltchen belebt. Die weitere Auflockerung in der oberen
Phase ist durch Einsichtnahme in die ausgefiihrte Fuge und durch
ihren Vergleich mit der vorstehenden Skizze der zweiten Phase leicht
festzustellen.

In der Sextfalte sind dreierlei Raumzustinde und dreierlei Bewegungs-
momente der Zeit ineinander verflochten, aber dennoch getrennt zu ver-
folgen:

1. Raum und Zeit der Genese, der Schopfung, des inneren Wachs-

tums, des Hervorgehens der Folge aus ihrem Grunde, wie sie in
den Themen der Durchformung zum Ausdruck kommen.

2. Der perspektivische Raum und die ekstatische Zeit, die drei Dimen-
sionen je beider Phanomene, in einem (simultan) zu schauen.

3. Die vulgire Zeit als , ontische Feststellung des Ablaufs« raumlosen
Vergehens.

Die hier getrennten Momente sind aber nicht fiir sich allein, sondern
ineinander, miteinander und gegeneinander verschrinkt als ganzheitliches
Gefiige. Aber selbst die Totalitit des Gefiiges dieser perspektivischen
Ebene ist nicht fiir sich allein, sondern verschrinkt in das Gefiige des
ganzen Fugenraumes, dessen unterste Falte der Rahmensatz ist. Auch
im ganzen Fugenraum sind dreierlei Raumzustinde und die dreierlei
Bewegungsmomente der Zeit ineinander verschrinkt. Diese Verschrin-
kung ist Gegenwart des Kleinen im GroBen, des GroBen im Kleinen,
wahrnehmbar den Sinnen, aber.nicht mehr zugéinglich dem Verstande.
Der Bewandtnisraum dieser tiefen Bezirke ist kein Erkenntnisraum. Hier
ist das Wort zum Schweigen verurteilt.
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Die perspektivische A-moll-Ebene der Rahmensatzseptime ¢’

und des Quintgelenks A innerhalb der Rahmensatztonika (Takt 41-47)

Die perspektivische Entwicklung der oben beschriebenen Ebene setzte
den Vertikalzustand zwischen Rahmensatzintervall 4" und Kadenzstufe D
voraus. Nicht immer liegen die Verhiltnisse so, daB jedem Rahmensatz-
intervall eine eigene Stufe zugewiesen ist. Wie die erste Phase unseres
Rahmensatzes zeigte, sind dort die Intervalle der oberen Horizontal-
quarte 2”—a’ durch eine einzige Tonika D zusammengefaBt. Bei den

l

dissonanten Interval]enD undg ist die Durchformung einer perspek-

tivischen Ebene solange unmoglich, als nicht auf irgendeine Weise die
Intervalle durch konsonante Klangstiitzung selbstindig gemacht werden.
Die Verselbstindigung der urspriinglich durchgehenden Intervalle darf
jedoch nicht in die untere Phase der Genese verandernd eingreifen, da
sonst das Gefiige ,zerbricht« (Gesetz der Abhingigkeit und des Kon-
tinuums). Die Meister verbergen in solchen Fillen die Vordergrundstufe
des Rahmensatzes und lassen dafiir Mittelstimmentone sichtbar werden,
die in der aufruhenden Phase mit den Rahmensatzintervallen einen eige-
nen Satz bilden. Dieser eigene Satz enthilt neue Normungen fiir die
perspektivische Durchformung aufruhender Phasen:

A A

Fa)

u v/

Die erste eingeschaltete Unterterz ¢’ ist identisch mit dem Quintgelenk
innerhalb des Tonikaklanges. Aus dem Grunde bezeichnen wir die ab-
geleitete Ebene als die perspektivische Ebene des Quintgelenks A. Die
zur Verkniipfung der A-moll-Ebene mit der vorgiangigen D-moll-Ebene
erforderliche Modulation vollzieht sich in der Raumtiefe. Denn die Um-

“”

wandlung der Rahmensatzoktave ‘f) in eine Sept iiber der Dominante #

aus A-moll verbirgt sich dadurch, daB die Mittelstimme an die Ober-
flache tritt:
7 |———verminderte Quintfalte
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Die Skizze zeigt eine mittlere Phase der Schopfung. Mit der Stufen-
folge D—F = I8—II7 (Takt 38-40) verbindet sich eine zwar unsichtbare
(die Untersexte fis” tritt storend dazwischen!), aber dennoch sehr wirk-
same verminderte Quintfalte ”—gis’, fiir deren Auflésung in der A-moll-
Ebene eine Terzfalte a’—¢” erforderlich wird. Diese Terzfalte wird auch
tatsichlich in Gestalt des zweiten Kontrapunktes bereitgestellt, indem der
Sopran mit ihr die perspektivische A-moll-Ebene durchformt. Die Ab-
16sung der D-moll-Ebene durch die A-moll-Ebene, der Rahmensatz-
oktave @” durch die Septe 4" im Vordergrunde, wird durch Einschaltung
eines Schragstiicks angezeigt. So kommt also im Zeichen die dreidimen-
sionale Raumvorstellung in der Vertikalen, Horizontalen (Raumtiefe) und
Diagonalen (Vordergrund) zum Ausdruck.

Wegen der erwarteten Terzfalte empfahl es sich nicht, im Sopran das
Thema anzubringen, obwohl es einen terzgefithrten Raum beansprucht.
Die Terzfalte wird vielmehr vom zweiten Kontrapunkt gestellt. So finden
wir denn im Sopran den zweiten Kontrapunkt, im Alt einen freien Kontra-

punkt, im Tenor das Thema und im BaB den ersten Kontrapunkt:
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An den in der Skizze eingetragenen Stufen I-1V*=6V—] und der Terz-

falte @'—c” erkennt man noch die unterste Phase der perspektivischen

’r

Durchformung des vertikalen Terzraumes Z, welche die ganze Ent-

wicklung bis in die oberste Phase durchdringt (Gesetz der Abhingigkeit
und des Kontinuums). Die Terzfalte a’—/%'—c¢” der ersten Phase wird in
der obersten Phase griindlich versteckt dadurch, daB der Durchgang 4’
(Takt 46) durch ein Kletterfiltchen @”—/%, der Kopfton des Kletterfalt-
chens aber durch einen Anstieg gewonnen werden, wie es das Bild einer
mittleren Phase zeigt:
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Die oberste Phase der Ausfithrung unterschlagt nun den Durchgang ¢”
im Kletterfiltchen &”"— ', da der Sopran den Ton gis (Takt 40) der Mittel-
stimme zu iibernehmen hat. Die unsichtbare Gegenwart des Durch-
gangs ¢’ muB aus dem Stufengang erschlossen werden.

Die perspektivische G-moll-Ebene der Rahmensatzsexte und des Durchgangs g’
zwischen Quint- und Terzgelenk innerhalb der Tonika (Takt 48 -58)

Das nachste vertikale Moment des Rahmensatzes, die Sexte &', wird in
einer perspektivischen G-moll-Ebene (Takt 48—58) durchformt. Der
Klangtriger der zu durchformenden Rahmensatzsexte & ist der Durch-
gang g zwischen dem Quintgelenk @ und dem Terzgelenk /. Die Mo-
dulation von A-moll nach G-moll entwickelt in der Raumtiefe wieder
eine verminderte Quintfalte (¢"—fis’, Takt 47), worauf die G-moll-Szene
unmittelbar mit einer perspektivischen Terz g'—&"(Takt 48—49) antwortet:
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Die Ebene der G-moll-Tonart konstituiert sich aus dem Thema im
Sopran, dem dritten Kontrapunkt im Alt, dem ersten Kontrapunkt im
Tenor und dem zweiten Kontrapunkt im BaB. Wie in der A-moll-Ebene
schimmern auch im ausgefiithrten Modus der G-moll-Ebene die frithen
Phasen der Entwicklung hindurch (siehe die Kadenzstufen und die Aus-
gleichsterzen!):
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Die perspektivische Ebene der Rahmensatzquinte o’ und des Terzgelenks f
(Takt 59-65)

Die perspektivische Ebene in F-dur entwickelt sich aus der Rahmen-
satzquinle ¢’ und dem Terzgelenk f der Tonika D. Die perspektivische
Durchformung dieses Vertikalmoments stellt uns vor eine vollig neue
kontrapunktische Aufgabe, da die Durchformung der Rahmensatzquinte
mit einer Hoherlegung der Oberstimme um eine Oktave verbunden
werden soll, fiir diese Hoherlegung aber die bisherigen Kontrapunkte
sich als nicht geeignet erweisen. Die Modulation von G-moll nach F-dur
bedient sich des Kletterfaltchens es”—a’ (Takt 56—59). Die ausgiebige
Dehnung der genannten Kletterfalte gibt Veranlassung, die Quintein-
schaltung C in der Unterstimme durch eine Nebennote zu dehnen:

Vorraum-
R.J.: 6 — Kletterfalte ———
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Die F-dur-Ebene ist die einzige, die das Thema im BaB birgt. Der
Stufengang des Themas als Unterstimme nimmt folgenden Verlauf:

1 VI 1 BV
i 11 m IV

Sekundweiser Anstieg bis zur Dominante und Quintfall zur ersten
Stufe sind die ,sichtbaren« Merkmale. Fiir die Entwicklung eines Kontra-
punktes im Sopran wird wegen der Hoherlegung ein Anstieg mindestens
bis zur Unterterz f der Rahmensatzquinte a” erwartet. Das legt uns
die Fithrung des Soprans in Oberterzen zum BalBl nahe:
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Die Durchformung der Sextfalte a"—f” ergibt in der obersten Phase
folgendes Bild der Figurierung:
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Mit dem Zielton f” der Sextfalte in Stellvertretung fiir die hohergelegte
Rahmensatzquinte ¢” ist die F-dur-Ebene abgeschlossen. Da aber die
F-dur-Ebene die Durchformung des Terzgelenks f im Tonikaklang dar-
stellt, kann nicht unmittelbar im AnschluB daran die G-moll-Ebene der
Rahmensatzsubdominante folgen. Vielmehr bedarf es zuvor der aus-
driicklichen Wiederherstellung der Tonika D:

A 31 47 49 59 65
]-ﬁsgss

Es liegt nahe, beim Wiederaufleuchten der Tonika das Chroma fis
einzufithren, um auf diese Weise die zu erwartende Subdominante G
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der Rahmensatzkadenz zu tonikalisieren ?). Eigentlich miiBte das Chroma
im Sopran erscheinen, dessen erfolgte Hoherlegung soeben bei der Unter-
terz f* (Takt 65) der Rahmensatzquinte angelangt ist und im Takt 66
zur Rahmensatzquarte ¢ fithren soll. Da aber die Rahmensatzquarte in
einem Sextzuge &'—g” perspektivisch durchformt wird, vollzieht sich
die Modulation nach G-moll tiber die perspektivische Sextfalte f"—a’
(Takt 65). Vor dem Ubergang auf die G-moll-Ebene schalten wir ein
Schriagstiick ein, um die Herkunft der Ebenen von zwei verschiedenen
Momenten des vordergriindigen Rahmensatzes anzuzeigen:
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(Die eingeklammerten rhombischen Noten machen die in der realen
Ausfithrung verborgenen Rahmensatzmomente transparent!)

7

Die perspektivische Durchformung der Rahmensatzquarte ¢*
und der Subdominante G (Takt 66-86)

Die iiber 35 Takte (Takt 31—65) sich erstreckende perspektivische
Durchformung der ersten vier Rahmensatzintervalle bediente sich der
Gliederung der Rahmensatztonika D beim Quint- und Terzgelenk. Auch
die Subdominante G gliedert sich auf Grund der Sichtbarkeit ihres Terz-
und Quintgelenks:

4

66 £ 74 82 8388

Zwischen der Gliederung der Tonika D und der Gliederung der Sub-
dominante besteht aber ein wesentlicher Unterschied hinsichtlich der

I
B
1

P

1) ,,Die Tonikalisierung bei fallender Quinte volizieht sich dann aber in folgender Weise:
Es gilt in erster Linie, der als Tonika in Aussicht genommenen Stufe mit ihrer Dominante
zu praludieren, zu welchem Zwecke denn die vorhergehende, eben, als Dominante zu ver-
wertende Stufe, nun erst auf den Stand einer solchen gebracht werden soll; das geschieht
aber dadurch, daB der jeweilige Dreiklang zu einem Durdreiklang erhoben wird und zwar
durch Zuhilfenahme von Chromen.‘‘ (H. Schenker, Neue Musikalische Theorien und Phanta-
sien, Bd. 1. Harmonielehre, § 139.)



Zwei Durchformungsmodi der Tripelfuge usw. 7

Richtungen. Die Gelenke der Tonika sind jeweils einem Oberstimmen-
intervall des Rahmensatzes (8—7—6—5—4) zugeordnet. Darum bleiben
sie im Vordergrunde. Bei der Subdominante G dagegen liegen die Ver-
hiltnisse anders. Das eine Rahmensatzintervall der Quarte g” wird nam-
lich iiber die ganze Klanggliederung der Subdominante hinweggetragen,
woraus folgt, daB die Gliederung der Subdominante einen Modus der
perspektivischen Durchformung darstellt. Die Gelenke der Gliederung
erfahren nun mit Ausnahme des Quintgelenks D (Takt 82) eigene per-
spektivische Durchformungen als Tonartenebenen mit Themaeinsitzen.
Da diese aber zum Vordergrund des Rahmensatzes nur in mittelbarer
Beziehung stehen, sind wir berechtigt, sie als sekundarperspektivische
Ebenen zu bezeichnen.

Die erste perspektivische Ebene faltet das Anfangsmoment G der Bre-
chung unter Aufnahme des Themas in den Alt iiber einer Sextfalte (die
Dissertation nannte sie ,Innenfalte«) 6'—g” (Takt 66—72) aus. In dieser
Sextfalte, die vom vierten Kontrapunkt im Sopran gestellt wird, bleiben
die beiden letzten Intervalle fis'—g” verborgen. Sie treten dafiir im ersten
Kontrapunkt des Tenors (Takt 71) in die Welt hinaus:
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Das zweite Moment der Brechung ist der Terzteiler B (Takt 74—80).
Seine sekundirperspektivische Durchformung dient der Aufnahme des
B-dur-Themas im Tenor. Die Modulation zu dieser Tonart verliuft ge-
maB dem Stufenmodell VI-1I-V—I. Wahrend der Modulation 148t der
Sopran die vordem verborgene Rahmensatzquarte g¢” in Erscheinung
treten. Zur Darstellung der abzuldsenden sekundirperspektivischen
Ebene mag eine Variante der Diagonaleinschaltung dienen:
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Die obere Entwicklungsphase der sekundirperspektivischen B-dur-
Ebene ruht auf der Terzfalte &'~ 4" des zweiten Kontrapunktes im Sopran
und den Kadenzstufen B—Es—F—B = [-IV-V-I im BaB, die von der
unteren Durchformungsphase durch alle mittleren Phasen hindurch bis
in die Ausfithrung der obersten Phase transparent bleiben:
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Im AnschluB an die B-dur-Ebene schreitet die perspektivische Glie-
derung der Subdominante G iiber den Durchgang C (Takt 81) zum

Quintgelenk D (Takt 82) weiter und erreicht im Takt 83 den Zielton G
der Gliederung:

R ===

T 1 I

Quintgelenk

dktav
v

T T
Terzgelenk



Zwei Durchformungsmodi der Tripelfuge usw. 70

Obwohl die Rahmensatzquarte g” iber die perspektivische Gliederung
der Subdominante hinweggetragen wird, hat die Gliederung eine Ver-
anderung der Oberstimme zur Folge, die im figurierten Modus der Aus-
fithrung nicht offen sichtbar wird und darum eines Hinweises bedarf. Mit
dem Terzschritt G—B (Takt 72—74) verbindet sich namlich in der Ober-
stimme ein Sekundschritt g”—f” und mit dem Quintgelenk D (Takt 82)
eine iibergreifende Kletternote a”. Am Ende tritt wieder die Rahmensatz-
quinte g” in ihre Rechte:
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Wenn wihrend des B-dur-Einsatzes f” nicht iiberschritten wird (g”
im Takt 77 ist Nebennote!) und iiber dem Quintgelenk D (Takt 82) die
Kletternote @” kurz angesprungen wird, dann mag man darin eine zarte
Riicksichtnahme auf die oben angedeutete Entwicklung der Rahmensatz-
quarte erblicken.

Die Rahmensatzterz fG und ihre konsonante Vorbereitung durch das Quint-
gelenk D (Takt 83—88)

Am Ende der Subdominante G (Takt 83) bleibt die Rahmensatz-
quarte g” verborgen. Der Sopran befindet sich bei der Untersexte & in
der Tiefe des Raumes. So ergibt sich eine Gelegenheit, die Rahmensatz-
terz £ durch eine Quintfalte &'—f” zu entwickeln. Diese Quintfalte ver-
lauft im TerzenauBensatz zum BaB, der auf das Quintgelenk D (Takt 87)
lossteuert. Durch das Quintgelenk erfihrt die Rahmensatzterz eine kon-
sonante Vorbereitung, bevor sie sich in eine Septime iiber G verwandelt

o

und zur Rahmensatzsekunde eA weiterschreitet. Der TerzenauBensatz bis
zum Quintgelenk D:
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wird durch iibergreifende Kletternoten verbramt:
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Die Rahmensatzsekunde ¢” iiber der Dominante A (Takt 89)

Die Dominante A des vordergriindigen Rahmensaizes verzichtet auf
besondere Durchformung. Sie begniigt sich mit einer Ausdehnung von
einem einzigen Takt (Takt 89). Aus Mangel an eigentonartlicher Ebene
entfillt auch bei ihr wie bei der voraufgehenden Rahmensatzterz £ jede
Modulation. Dennoch ist Einschaltung von Schragstiicken erforderlich,
da ja die Horizontale des Notensystems die Raumperspektive anzeigt,
die Rahmensatzsekunde aber ein Vordergrundmoment bedeutet:
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Die perspektivische Auswicklung der SchluBtonika ([i;l (Takt 90-97)

Nur selten 148t sich eine Fuge die Gelegenheit zu perspektivischer
Auswicklung der SchluBtonika entgehen. Die Retardierung der Zeit des
optischen Ablaufs will nach Méglichkeit auch in der ontologischen Raum-
Zeitstruktur zum Ausdruck kommen. Dieser Aufgabe dienen gewohnlich
SchluBsatz und Coda. Nicht immer werden beide beansprucht. Die Teil-
‘fugen im Fragment der ,Kunst der Fuge« verzichten sogar auf beide
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Maoglichkeiten. Unsere Fuge weist dagegen eine regelrechte Coda auf.
Orgelpunkt, Plagalkadenz und Bogenfalte sind ihre Merkmale. Der Orgel-
punkt ist die Kadenzstufe des vordergriindigen Rahmensatzes und findet
nicht nur bei der SchluBtonika, sondern auch bei anderen Stufen An-
wendung. Der Orgelpunkt bildet immer eine riumliche Einheit, sei es
die Einheit einer von einem Vordergrundintervall abgeleiteten perspekti-
vischen Ebene, sei es die Einheit einer von einem Faltenintervall abge-
leiteten sekundarperspektivischen Ebene. Die Bogenfalte unserer Fuge
schaltet den zweiten Kontrapunkt im Sopran ein. Auch das Thema findet

noch einmal Aufnahme und zwar im Tenor:
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Die vorstehenden Erlauterungen zu einer Fuge lassen die perspekti-
vische Raumlichkeit der Fuge sehen. Auch die ekstatische Zeitlichkeit
wird kurz gestreift. Diesem Versuche gingen andere, darunter die beiden
Durchformungsmodi der Tripelfuge zum Fragment aus der , Kunst der
Fuge#, voraus. Auch die Tripelfugen sind also in dreidimensionaler
Raumvorstellung entstanden, wenn auch die Erlduterungen absichtlich
noch stillschweigend dariiber hinweggehen. Die raumliche Perspektive
konnte bereits bei Bach, Mozart, Beethoven (Quartettfuge op. 133!) und
Brahms in ihren Fugen, bei Mozart auBerdem im ganzen ,Requiem«
nachgewiesen werden. Wir diirfen daher schon jetzt behaupten, daB der
Begriff des perspektivischen Raumes mit dem gleichen Rechte auf die
Musik angewendet werden kann wie auf die bildenden Kiinste. Die Unter-
suchung der Tonkunst hinsichtlich ihrer dreidimensionalen Raumlich-
keit gibt uns ein ausreichendes Mittel an die Hand, den zeitlichen Ein-
bruch der Renaissance nun endlich unabhingig von den bildenden Kiin-
sten bestimmen zu konnen. Der eigentliche Durchbruch des plastischen

Bach-Jahrbuch 1940-1948 6



82  Bernhard Martin, Zwei Durchformungsmodi der Tripelfuge usw.

Raumes ist aber offenbar erst in der Zeit des Barocks zu verzeichnen.
Wie sehr Stilkritik ohne Kenntnis des perspektivischen Raumes zur Erfolg-
losigkeit verurteilt ist, zeigt sich u.a.auch an dem Stande der Echtheits-
frage in bezug auf die sog. Erganzungen im Requiem von Mozart. In
einer Monographie iiber , Das Weltbild des Requiems“ von W. A. Mozart
soll daher die neue Raumvorstellung fiir die Echtheitsbestimmung der
strittigen Sétze fruchibar gemacht werden. So kann die Musikwissenschaft,
Geschichte und Stilkritik, von der Erkenntnis des perspektivischen Raumes
Gebrauch machen. In erster Linie jedoch geht das Phanomen des Rau-
mes die Kompositionslehre an, die, was die drei mitgeteilten Beispiele
beweisen, mit Nutzen sich seiner bedient. Denn: ,Das Lenken der Ma-
terie kann doch erlernt werden«!). Die Kompositionslehre wird ihren
Lehrgang auf das Fundament der ganzheitlichen perspektivischen Raum-
lichkeit und auf die Gesetze der organischen Determination und der
Freiheit umlegen miissen. Das Phinomen des perspektivischen Raumes
in Verbindung mit der ekstatischen Zeit bedarf aber, um das Gebdude
der musikalischen Kompositionslehre tragen zu konnen, noch einer aus-
fithrlicheren Begriindung. Sie wird auBer in der Monographie iiber
das Requiem eingehend auch in der noch vorzubereitenden 2. Auflage
meiner Dissertation erfolgen, die stark veréindert und sehr erweitert er-
scheinen soll.

1) Heinrich Schenker in einem Brief an den Verfasser.



Der Rhythmus bei Johann Sebaftian Bach)
Von Hellmuth Christian Wolff (Leipzig)

Rhythmus und TaktmaB spielen in den Werken ].S.Bachs eine be-
sondere Rolle. Bach halt sich nicht an das — namentlich durch die
Wiener Klassiker bekannte — Betonungsschema von ,guten« und
»schlechten« Takiteilen, vielmehr gehen TaktmaB und Rhythmus bei
ihm oft auseinander. In die vorgezeichneten GrundzeitmaBe sind oft
andere zeitliche Gliederungen und Rhythmen eingebettet, die einmal
des niheren untersucht werden sollen. Sie scheinen eine Eigenart Bachs
zu offenbaren, die ihn weitgehend von Zeitgenossen, insbesondere von
der italienischen Musik seiner Zeit, unterscheidet. Bereits im Zeitalter
der Romantik erkannte man, daB hier ganz eigenartige deutsche Ziige
Bachs zum Ausdruck kamen; so wies C. M.v. Weber (1821, im Jahre
des , Freischiitz«) auf die »fortgesponnenen seltsamen Rhythmen in den
kiinstlichsten kontrapunktischen Verflechtungen« Bachs hin, »aus denen
sein erhabener Geist einen wahrhaft gotischen Dom der Kunstkirche
auferbaute«?). Gotisch war aber damals nahezu gleichbedeutend mit
deutsch und wurde dem klassischen und antiken Stil als wesensverschieden
gegeniibergestellt. Im Gegensatz hierzu versuchte dann unter dem Ein-
fluB der klassischen Altertumswissenschaft Rudolf Westphal nach-
zuweisen, daB Bach in seinen Fugenthemen die antiken Versrhythmen
verwendet habe?®). Wenn das auch nicht ohne Gewaltsamkeiten abging,
da Westphal ausschlieBlich die Themen der Fugen betrachtete, den
weiteren Verlauf derselben und auch die musikalischen Untergliede-
rungen der Themen aber auBer acht lieB, so machte er doch darauf auf-
merksam, daB der Taktstrich nicht immer die rhythniische Gliederung
bestimmte, und daB die Fugenthemen Bachs oft gewisse andere rhythmi-
sche Ordnungen aufwiesen. Ganz unter dem EinfluB der vier- und
achttaktigen Perioden unserer klassischen Musik stand der Versuch
Hugo Riemanns, Metrum und Rhythmus Bachscher Fugen darzu-

%) Diese Untersuchung wurde noch durch Prof. Dr. Arnold Schering angeregt, dessen
hier dankbar gedacht sei.

%) Carl Maria von Weber, Samtliche Schriften, herausgegeben von Georg Kaiser, Berlin
1908, S. 342.

9 Die c-Takt-Fugen des Wohltemperierten Claviers. Musikalisches Wochenblatt, Leipzig
1883, S. 273 ff.

6*
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stellenl). Alles, was nicht in das Schema einer achttaktigen Periode
paBte, erklirte er als Ausnahme, als Umdeutung, Verkiirzung, Verlinge-
rung u. i FEine grundsitzliche Kritik der Riemannschen Methode gab
vor allem Ernst Kurth?). Wihrend die alteren Auffassungen im
Rhythmus hauptsichlich ein MaB- oder Betonungssystem gesehen hatten,
betrachtete man den Rhythmus nun als Ausdruck eines ,urspriinglichen
Bewegungszuges, als »drangenden Schwung¢, als »Konkretisierung
einer allgemeineren, elementareren und unterbewuBten psychischen
Energie-Urerscheinung« ®). Dem alten rationalen Rhythmusbegriff stand
in der neuesten Zeit ein anderer entgegen, man sah den Rhythmus jetzt
allgemein als Ausdruck des Organischen, des Gefiihls, des Erlebens, der
Seele (im Gegensatz zu Geist und Intellekt), der Ganzheit an — der
Rhythmus ward damit geradezu zum Symbol einer neuen Welt- und
Lebensanschauung?). Der neue Rhythmusbegriff wurde teilweise als
so irrational aufgefaBt, daB er ins UnfaBbare und Unbeweisbare zu ent-
gleiten drohte. Dieser Gefahr ist auch Kurth nicht ganz entgangen. Fiir
ihn ist in der Musik die Bewegung, insbesondere die melodische Be-
wegung das Primére, in dieses kann nun stirker oder schwicher ein
rhythmischer Betonungswechsel eindringen, den Kurth auf die korper-
liche Schrittbewegung bezieht®). Abgesehen davon, dafB die Annahme
des SchrittmaBes als physiologische Grundlage fiir den Rhythmus zu
beschrinkt ist (zumindest miiBte man auch Herzschlag und Atem-
rhythmus u. 4. beriicksichtigen), tritt bei Kurth das Melodische derart
in den Vordergrund, daB er jedes rhythmische und metrische Form-
prinzip in der Polyphonie J. S.Bachs leugnet: » Es ist falsch, eine be-
stimmte metrische Gruppenkonstruktion in ihr (Bachs linearer Be-
wegungsphase) zu suchen: sie ist iiberhaupt nicht nach irgendwelcher
Abzirkelung der AusmaBe konstruiert, sondern ihr Formprinzip ist
Entwicklung aus Bewegungsspannungen.« Kurth leugnet nicht nur
jedes System von Akzentschwerpunkten bei Bach (S.153), sondern sieht
sogar jede Betonung als »mehr aus der linearen Bewegungs-Spannung
sich verdichtenden Nachdruck« denn als ,scharf herausgehobenen
Gegensatz zum unbetonten Taktteil* an (S.192). Bachs Polyphonie
sei eine ganz freie Ausspinnung, die allein dem melodischen Energie-
zug folge und keine Bindungen an ein rhythmisches Formprinzip
kenne (S. 155). Bach bediene sich einer ,freien Rhythmik«, die zeitlich

1) Im ,,System der musikalischen Rhythmik und Metrik®, Leipzig 1903.

2) Grundlagen des linearen Kontrapunkts, 3. Aufl. Berlin 1922.

%) Kurth, S. 52f.

4) Vgl. meinen Ubersichtsbericht ,,Das Problem des Rhythmus in der neuesten Literatur
(1930—-1940)*‘ im Archiv fiir Sprach- und Stimmphysiologie 1941, S. 163—195.

5 Kurth, S.55.
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»ungemessen“ und iiberhaupt nicht in einfachen Taktarten darzustellen
sei (S. 189)7).

Diese Ansicht soll im folgenden teilweise widerlegt und richtiggestellt
werden. Es soll nachgewiesen werden, daB Bach sehr wohl gewissen
Gliederungsordnungen der Zeit folgte, daB er seinen »freien Rhythmen«
oft eine bestimmte, eindeutig nachweisbare Gliederung gab, und daB
er aus dem gleichzeitigen Zusammentreffen regelmaBiger ZeitmaBe und
freierer Gliederungen oft gerade seine stirksten Wirkungen erzielte.
Wenn Kurth das Melodische bei Bach so ausschlieBlich in den Vorder-
grund stellte, so zeichnete er Bach gleichsam als einen Nachfahren der
Musik des Mittelalters, der Renaissance, der Niederlander. DaB bei Bach
aber die kriftige, nachdriickliche Rhythmik der Barockzeit pulsierte,
wurde von Kurth doch wohl etwas iibersehen?). Es sei z. B. an die
punktierten, langsamen Rhythmen erinnert, durch die Bach in der Regel
das » Feierliche « auszudriicken pflegte, wie Albert Schweitzer (S.344)
nachgewiesen hat, oder an die dhnlichen Rhythmen der franzésischen
Ouvertiire, die bei Bach hiufig zu finden sind®. Ferner seien die
Rhythmen barocker Tdnze erwihnt, die Bach vorallem in seinen Suiten,
aber auch gelegentlich in Priludien und Fugen verwendete, wie im
folgenden gezeigt werden wird. Die Suitensitze Bachs haben sogar eine
besonders scharfe Rhythmik, die starker istals die anderer Zeitgenossen,
etwa Telemanns. Werner Danckert wies dies nach und zeigte den
gleichen Charakter an Bachs Handschrift®). In den Kantaten gab Bach
ausgeprigten Rhythmen ganz bestimmte Aufgaben, so verwendete er
die »ziindenden« Rhythmen des Anapést und des Daktylus in der Regel
zum Ausdruck der Freude?), dhnlich wie dies die damalige italienische
Oper tat®. Schon diese wenigen Beispiele mogen gegeniiber Kurth auf
die selbstandige Bedeutung des Rhythmus bei Bach hinweisen. Erwiahnt

) Ahnlich auch Albert Schweitzer, J. S. Bach, Leipzig 1908, S. 348.

?) Bereits Johann Nikolaus Forkel wies im Jahre 1802 auf die Bedeutung der
Tanzrhythmen wie auch auf die Vielseitigkeit des Rhythmus bei Bach iiberhaupt hin:
,,Keine Art von ZeitverhaltniB lieB er (Bach) unversucht und unbenutzt, um den Charakter
seiner Stiicke dadurch so verschieden als moglich zu modificieren. Er bekam zuletzt eine
solche Gewandtheit darin, daB er im Stande war, sogar seinen Fugen bey allem kiinstlichen
Gewebe ihrer einzelnen Stimmen ein so auffallendes, charaktervolles, vom Anfange bis ans
Ende ununterbrochenes und leichtes rhythmisches VerhaltniB zu geben, als wenn sie nur
Menuetten waren. (Uber Johann Sebastian Bachs Leben, Kunst und Kunstwerke, Leipzig
1802. Neu herausgegeben von J. M. Miiller-Blattau. Augsburg 1925, S.52.)

% Z.B. im W.KL II: Praludium g-moll, Partita c-moll, D-dur, h-moll, Kunst der Fuge:
Contrapunctus II und VI, Praludium Es-dur fiir Orgel (G. A. 111, 173), in den Ouvertiiren
der Orchestersuiten, in den Goldberg-Variationen: Variatio nel stile francese Nr. 16 u.a.

9) Beitrage zur Bach-Kritik I. Kassel 1934.

%) Nachweise bei Schweitzer, S.498ff.

6) Vgl. mein Buch: Die Venezianische Oper in der zweiten Halfte des 17. Jahrhunderts,
Berlin 1937, S. 161 ff.



86 Hellmuth Christian Wolff

sei noch die hiufige oder gar ununterbrochene Wiederholung einer
einzigen rhythmischen Figur (z. B. in den Priludien des W.KL. I, 1; I, 2;
I,3;1,6; 19 usw.), die einem Satz eine ungemein klare duBere Form
verleiht und die damals besonders bei den Franzosen (Couperin!) be-
liebt war. Bekannt ist auch, daB Bach in seinen Vokalwerken (Kantaten
und Passionen) bestimmte rhythmische Figuren zur Tonmalerei ver-
wendete (z. B. bei ,zittern«, ,geiBeln«, ,erschrecken«, ,klopfen«, ,ver-
lachen«, ,schlagen«, u.4.)!). Derartiges war freilich keine besondere
Eigenart Bachs, vielmehr in der Barockzeit allgemein iiblich, es sei nur
an Telemanns Tonmalereien erinnert.

Wesentlicher fiir Bach sind die komplizierteren rhythmisch-metrischen
Erscheinungen, die Betonungsverlagerungen und Verschiebungen der
Taktstriche?). Wahrend bei der Tonmalerei, wie bei den Tanzrhythmen
unter ,Rhythmus« eine bestimmte Figur oder Gestalt verstanden
wurde, zu deren Eigenart es gehort, daB sie einen bestimmten »Ganz-
heitscharakter# hat und wiederholt wird, soll im folgenden ein anderer
Rhythmusbegriff in den Vordergrund gestellt werden, bei dem die Kenn-
zeichen der Wiederholung und der Ganzheit zuriicktreten zugunsten
der Betonung und der zeitlichen Gliederung?®). Die neuere Ge-
staltpsychologie hat erneut auf die Bedeutung der ,Betonung* fiir das
Rhythmuserlebnis hingewiesen ; unter Betonung wird freilich nicht quanti-
tative , Lautheit«, sondern mehr eine , Erlebnisqualitit« verstanden, d.h.
einzelne Teile eines musikalischen Verlaufs werden als hervortretend
oder betont erlebt. An dem Wechsel der Betonung haben ,nicht nur
der Wechsel der Klangstirke, sondern auch der der Klangfarbe, der
Tonhohe und zeitlichen Verhiltnisse Anteil . .. und alle diese Ande-
rungen sind zu einheitlichen Komplexen verschmolzen«*). Die »Be-
tonung« ist hier also als ein zusammengesetzter psychologischer Begriff
angesehen, nicht mehr als eine einfache Grundeinheit, wie sie die rationa-
listische Metrik vergangener Zeiten auffaBte3).

Eine derartige Betonung wird nun in der Bachschen Musik haupt-
sichlich durch melodische Mittel erzielt: die durch gréBere Spriinge

1) Hierauf hat Schweitzer mehrfach hingewiesen: S. 446 ff., 4821f., 544, 571, 5371. Auch
Hans Joachim Moser, Joh. Seb. Bach, Berlin 1935, S. 111ff.

2) Auf Taktmischungen, z. B. von 4/, und /s oder von 3/, und 9/, wies Heinrich Hus-
mann hin (Die ,,Kunst der Fuge‘* als Klavierwerk. Bach-Jahrbuch 1938, S.41). Solche
Taktmischungen waren aber nicht fiir Bach besonders kennzeichnend, sondern Allgemein-
gut jener Zeit.

%) Eine kritische Darlegung der verschiedenen, keineswegs einheitlichen Rhythmusdefini-
tionen der Gegenwart gab ich in dem erwéhnten Literaturbericht.

4) Felix Krueger, Beziehungen der experimentellen Phonetik zur Psychologie. 2. Kongref3-
bericht fiir experimentelle Psychologie. Leipzig 1907.

5) Vgl. Erich M. Schmidt, Uber den Aufbau rhythmischer Gestalten, Miinchen 1939, S. 111f.
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erreichten Noten treten hervor und erscheinen ,betont« in dem ge-
nannten Sinne. Das wird in den folgenden Beispieléen ohne weiteres
deutlich werden; es empfiehlt sich freilich, diese nicht nur vom Lesen,
sondern auch vom Héren her zu beurteilen, d.h. sie zu spielen. Ein
Wechsel der Klangstirke (Lautheit) fiir einzelne Toéne eines Themas
war auf dem Cembalo und der Orgel der Barockzeit technisch nicht
moglich. Die Gliederung und ,Betonung« eines Themas konnte also
nur entweder durch rhythmische Gestaltbildung (Figuren) oder durch
starken Wechsel der Dauer oder der Héhe einzelner Tone vorge-
nommen werden. In der Regel gelten hierbei folgende Grundsitze: eine
lange Note wirkt ,betonter« als eine kurze; eine durch Sprung erreichte
Note wirkt ,betonter« als eine durch stufenweise Fortschreitung (in
Sekundintervallen) erreichte. Freilich gelten diese Grundsitze nicht
immer, sondern nur dann, wenn keine Gliederungsordnungen anderer
(z. B. harmonischer) Art stirker wirksam sind. Es konnen jedoch auch
mehrere Betonungsgliederungen gleichzeitig auftreten und sich tiber-
lagern. Dies laBt sich im einzelnen nur durch genaue Analyse feststellen.

Die folgenden Beispiele wurden ausschlieBlich aus Klavier- und Orgel-
werken ausgewdhlt, jedoch lassen sich ganz dhnliche Erscheinungen
auch in den Kammermusik-, Orchester- und Gesangswerken Bachs be-
obachten.

An den Anfang seien Beispiele aus dem Wohltemperierten Klavier
gestellt. Im Praludium /Z-moll des I. Teiles:
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wirkt der c-Takt der Oberstimmen um ein Viertel verschoben?), da
durch die Quartspriinge jeweils die ,schwachen« Taktteile betont er-
scheinen; im 3. und 5. Takt unterstiitzt der BaB diese Auffassung durch
eine charakteristische kadenzierende Figur (Oktavsprung abwarts) und

) Bereits Albert Schweitzer wies hierauf hin, S.350ff.
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einen folgenden TrugschluB (x). Ein derartiges Gegeneinander ver-
schiedener Gliederungen kann jedoch auch in einer einstimmigen Linie
auftreten, z. B. im Thema der Fuge G-dur (W.KL II).

Die Gliederung der Melodielinie hért man hier so, daB die Schwer-
punkte auf den jeweils hochsten und tiefsten (x) Noten liegen; man
glaubt zuerst, einen 2/;- oder #/;-Takt vor sich zu haben, erst im 3. Takt
bildet sich ein */;-Takt und dann ein */, 4 !/; = #/,-Takt. Der vorge-
zeichnete ?/-Takt ist erst vom 6. Takte ab wirklich zu horen. Die ersten
drei Sechzehntel in Takt 1 wirken als Auftakt zu dem folgenden g”’, das
als Grundton der Tonart besonders betont erscheint; ahnlich das folgende
g’ in Takt 2. In den Takten 3 bis 5 ist eine doppelte Gliederung wirk-
sam: die ersten Sechzehntel in jedem dieser Takte stechen durch ihre
Tonhohe hervor; andererseits ist man aber geneigt, den in den beiden
ersten Takten auftretenden 2/,-Takt weiter beizubehalten, was durch die
Quintspriinge abwirts zu den jeweils tiefsten Noten noch unterstrichen

- wird. Die harmonische Gliederung gibt keine eindeutige Takfart an.
Dieses Fugenthema ist also am Anfang rhythmisch ,verunkldrt«; man
faBt etwa diese Taktfolge auf:
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Ein dhnliches allmihliches GroBerwerden der Taktzihler zeigt das
Thema der Fuge e-moll (W.KI.1I):
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Hier wird das Abweichen von dem vorgeschriebenen TaktmaB zuerst
durch das ¢’ im Takt 2 hervorgerufen, das durch Sextensprung erreicht
und zudem zu einer halben Note verlangert ist; dhnlich erscheint das
a’' in Takt 3—4 betont. Die interessanteste Stellung hat in Takt 3 das
¢’, das als melodische Endnote des gesamten Themenbeginnes betont
erscheint (die Melodielinie bewegt sich stufenweise von e’ iiber fis’, g/,
a’ usw. bis zu diesem ¢'’), andererseits aber durch den folgenden Quint-
sprung abwirts und die folgende halbe Note @’ riickwirkend auftaktig
gedeutet wird, so daB eine doppelte Gliederung dieser Note naheliegt:
entweder sie als selbstindigen Takt von einem Viertel anzusehen oder
sie an den vorangehenden ?/,-Takt noch anzuschlieBen. Bei der folgen-
den Wiederholung des ¢ in Takt 4 hat es seine Kraft als melodische
Zielnote eingebiift und wird ohne weiteres zum Vorangehenden ge-
rechnet, zumal der folgende Septimensprung alle Betonungskraft auf
sich konzentriert. Man mag in diesem Thema auch verfolgen, wie sich
aus der sekundmiBigen Anfangsmelodik allmahlich Spriinge entwickeln,
die immer gréBer werden und bis zu dem Oktavsprung in Takt 6 fithren.
Bemerkenswert auch, daB in den Triolen von Takt 5 ab die groBeren
Spriinge keine Kraft haben, einen Taktwechsel hervorzurufen. Die
rhythmische Kraft der Triolen ist so stark, daB ihr die melodische Be-
wegung untergeordnet wird. Es tritt hier ein psychologisches Gesetz
in Erscheinung, das noch mehrfach zu beobachten sein wird: eine
charakteristische rhythmische Figur hat die Tendenz zur
Beharrung, d.h. sie will auch weiterhin als solche aufgefaBt
werden. Es miissen schon sehr starke andere Krafte (melodischer oder
harmonischer Art) auftreten, um dieses Beharrungsgesetz umzustoBen.
Es sei bei diesem Fugenthema auch darauf hingewiesen, daB die har-
monische Gliederung teilweise nicht mit der melodisch-rhythmischen
iibereinstimmt: so erfolgt die Auflésung der Dominantspannung des
Taktes 5 bereits zu Anfang des 6. Taktes, wiahrend der Tonikagrundton
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erst mit dem ¢ auf dem 3. Viertel dieses Taktes erreicht wird. Die
rhythmische Gliederung des Themas wird im weiteren Verlauf der Fuge
nicht etwa aufgehoben, sondern voll und ganz beibehalten. Die Gliede-
rungskraft des Themas ist so stark, daB die von Takt 9 ab gleichzeitig
auftretende ,richtige« Taktgliederung, die dem vorgezeichneten c-Takt
entspricht, fast als nachschlagend oder synkopiert aufzufassen ist.
Nicht immer sind die Fugenthemen Bachs so kompliziert, vielmehr
findet man auch bei dem immanenten Taktwechsel gelegentlich eine
bestimmte Symmetrie, z. B. im Thema der A-dur-Fuge (W.KL 1I):

o[t
oolee

Hier herrscht die Reihenfolge:
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d. h. ein regelméBiger Wechsel von zwei- und dreiteiliger Taktart. Unter
diese wechselnde Ordnung hat Bach von Takt 3 ab gleichzeitig den
regelmaBigen ?/,-Takt des Basses gesetzt.

Eine andere regelmiBig wiederkehrende Folge hat die Fuge dis-moll
(W.KLII):
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Bach verwendete auch groBere GrundzeitmaBe, namlich eine Gliede-
rung nach halben Noten: § 2 in der Fuge es-moll*) (W.KL I):

Die Gliederung dieses Themas wurde auch schon von A.Schweitzer
erkannt (S.351), der in allen solchen Fallen bei der Ausfithrung eine
nachdriickliche Betonung des Hauptakzentes vorschligtsowie eine Steige-
rung zu diesem hin. (DaB eine solche auf Orgel und Cembalo nur sehr
beschrinkt auszufithren ist — durch ldngeres Aushalten der zu betonen-
den Note?) — sei nur kurz angemerkt.)

Schweitzer erkannte mit aller Deutlichkeit, daB es notwendig sei, auf
die rhythmischen Elemente bei Bach stirker zu achten und stellte die
Behauptung auf, daB der Rhythmus eine stirkere Eindruckskraft habe
als das Melos, welches sich jenem unterordne. So trat Schweitzer bereits
vor dem Erscheinen des Kurthschen Buches der einseitigen Auffassung
eines rein energetisch-linearen Stiles entgegen wie auch der élteren,
klanglich-harmonisch orientierten Bach-Auffassung: ,Der Horer wird
das scharf Charakteristische, das hierdurch (durch eine Akzentuierung)
zur Geltung kommt, nicht unangenehm empfinden. Es wird ihm als
elementares Leben zu BewuBtsein kommen. Jedenfalls aber wird er da-
bei mehr GenuB von den Fugen haben, weil er nun die Themen nicht
nur, wie gewohnlich, als Intervallsukzessionen, sondern vor allem als
rhythmisches Leben erfaBt. Und es ist ganz sicher, daB auch der

1) Die Originaltonart ist dis-moll. Das Praludium steht jedoch in es-moll.
) Vgl. hierzu Eta Harich-Schneider, Die Kunst des Cembalospiels. Kassel 1939.
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gebildete Horer ein Thema im Verlauf eines Stiickes nicht als Intervall-
sukzession, sondern in erster Linie als Wiederkehr charakteristi-
scher Akzente verfolgt, mit welcher sich dann die Vorstellung der
damit verbundenen Intervalle assoziiert?).«

In der fis-moll-Fuge (W.KI. I) wechseln % (%/,) und ¥/, miteinander
ab und treten auch gleichzeitig in den verschiedenen Stimmen auf:

Besonders deutlich wird das Wesen der Bachschen Rhythmik in der
A-dur-Fuge des W.KI. I. Diese Fuge schlieBt sich an die Rhythmik der
alten Gigue an, zu deren Eigenheiten es auch als Tanzsatz schon ge-
horte, daB sie oft fugiert behandelt wurde ?). Die Gigue war ein schneller
Tanz; ein langsames Tempo, wie es unter anderen von Riemann fiir
diese A-dur-Fuge vorgeschlagen wird?), erscheint daher wenig ange-
bracht, Trotz der Gleichheit der rhythmischen Giga-Figur besteht nun
ein starker Kontrast zwischen Bachs Fuge und den heiter und leicht
dahinflieBenden Giga-Rhythmen der barocken Suiten, der dhnlichen
venezianischen Volkstinze und italienischen Opernarien jener Zeit.
Waihrend diese meist nur jedes erste Achtel der Triolen betonten und
im iibrigen ohne schwere Betonung verliefen, gibt Bach eine schwere
Akzentuierung fast jedes einzelnen Achtels:

oojen

I 1 T T 1 1
. A J L~

) i ﬁ';‘/‘/ I R —

1) Schweitzer, S.352. Sperrungen von mir.

?) Vgl. Hellmuth Christian Wolff: Die Venezianische Oper, S.147ff.; ferner Werner
Danckert, Geschichte der Gigue. Leipzig 1924.

9 Katechismus der Fugenkomposition. Leipzig 1890, S. 131.



Der Rhythmus bei Johann Sebastian Bach 03

Die triolische Bewegung wird oft fast ganz aufgehoben durch eine
zweiteilige Bewegung zu je vier Achteln (zwei Vierteln) in aufwirts-
gehenden Quartspriingen. Dadurch, daB der Grundton (a’) und die
Quinte (¢’*) in Takt 1 und 2 am Anfang der Triole stehen, werden diese
Anfinge allerdings ebenfalls hervorgehoben. Der weitere Verlauf der
Fuge zeigt, daB die zwei Gliederungsarten, nimlich die melodische
und die harmonische, in wechselvoller Weise bald unabhingig neben-
einander herlaufen, bald aber auch zusammenfallen. In Takt 3 wird
der vorgeschriebene °/;-Takt zum ersten Male deutlich gefestigt, und
zwar durch die Wiederholung des Dominant-Akkordes (%', gis’’) und
das Kadenzieren mit der Septime auf dem letzten Viertel. Im 4. Takt
riickt jedoch die */;-Gliederung wieder in den Vordergrund, unterstiitzt
durch die Harmonik: die Tonstufen Tonika und Subdominante werden
auf dem 6. und 8. Achtel erreicht und jeweils auf dem folgenden Achtel
festgehalten. Auch durch die Dezimenparallelen werden die aufsteigen-
den Quartspriinge im */; stark unterstrichen. Im 5. Takt entsteht im
BaB ein °/,-Takt, der durch die vorangehende Dominantseptime und
die Kadenzierung auf dem 8. und 9. Achtel verstirkt ist. Die stirkste
» Taktverschleierung# tritt in den Takten 6 und 7 auf. Hier wird ndm-
lich zum ersten Male der Ubergang von einem Takt zum andern ver-
schleiert durch die Art der Engfithrung des Quartenmotivs: die Har-
monik unterstreicht die Verschleierung dadurch, daB sich auf dem 7. und
0. Achtel des 6. Taktes sowie auf dem 2. Achtel des 7. Taktes Terzen
ergeben, die als geldst oder ,betont« erscheinen gegeniiber den Quint-
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intervallen der angrenzenden Achtel. Ein regelrecht in allen Stimmen
auftretender °/-Takt ist in dieser Fuge nur selten anzutreffen (so im
3. Takt; im 8. Takt hat ihn nur der BaB). Die rhythmische Gesamt-
bewegung bevorzugt fast durchweg andere Gliederungen?). Allein in der
harmonischen Anlage wird die vorgezeichnete ?/,-Gliederung wenigstens
von Takt zu Takt offenbar:

Takt1: T 2: D-@. 3: D-D"
» 4:T-S 5:D-» 6:D-Tp
i e T p T s

In dieser Fuge durchdringen sich also zwei gegensitzliche Glie-
derungsordnungen, die eine in Triolen (im Rahmen des ?/;-Taktes), die
andere in einer %/, (*/;)-Bewegung, und zwar in durchaus wechselnder
Weise. Es ist hier bei Bach eine dhnliche Erscheinung zu beobachten
wie bei gewissen Grundrissen barocker Bauwerke, in denen sich zwei
gegensitzliche Gliederungsformen durchdringen, etwa bei dem italieni-
schen Architekten Francesco Borromini (z. B. in der Kirche S. Carlo zu
Rom)?) oder dem deutschen Balthasar Neumann (Vierzehnheiligen!).
Einen deutschen Ausdruck erhélt diese planvolle » Verwirrung« dadurch,
daB sie in einer gesteigerten Form geschieht, in der die iibersichtliche
Klarheit aufgegeben ist, die der italienische Barockstil bei alledem immer
noch beizubehalten pflegt?).

Im Thema der fis-moll-Fuge (W.KIL II) betont Bach hauptsachlich
die schwachen Taktzeichen:

IR,V fﬁiﬂ%@g@a&

S

pgpd
Pttt

- d -

Da im Verlauf der Durchfithrungen (etwa von Takt 16 ab) neue
Motive auftreten, durch welche die ,,guten « Taktteile betont erscheinen,
z.B. im BaB:

1) Hugo Riemann erkannte diese nicht, er wollte in dieser Fuge nur einen Wechsel von
8/s und 93 sehen (Katechismus, S. 131ff.).

2) Vgl. Eberhard Hempel: Francesco Borromini. Wien 1924.

8 Vgl. hierzu die Gegeniiberstellung des italienischen und deutschen Barockstils, die
ich fiir die Musik der Barockopern in meinem (noch nicht erschienenen) Buch iiber die
Hamburger Barockoper vorgenommen habe,
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so ergibt sich beim gleichzeitigen Auftreten derselben mit dem ersten
Thema (besonders von Takt 34 ab) eine regelmaBige, fast gleichschwere
Betonung jedes einzelnen Viertels. Durch den ZusammenstoB der beiden
Themen wird dann eine Sechzehntelbewegung hervorgerufen, die bis
zum SchluB der Fuge anhilt. In dieser fis-moll-Fuge weist also nur
der Anfang, die erste Durchfiihrung, eine ,Verunklarung« des Takt-
gefiiges auf, wihrend der weitere Verlauf bis zum SchluB das vorge-
zeichnete TaktmaB deutlich hervortreten 1aBt. So erhdlt diese Fuge
trotz der Polymetrik des Themas im ganzen einen abgeklarten und fast
heiteren Charakter.

In anderen Fugen tritt polymetrische Haufung im Mittelteil?) oder
gegen SchluB als Steigerung auf, z. B. in der C-dur-Fuge (W.KI. I) und
zwar mit der in Takt 14 beginnenden Engfithrung:

’rljema e

——
Tp B’ DIP#D(JP)T » by B — [

1) Hugo Riemann, System der musikalischen Rhythmik und Metrik, S.277 und 298f.
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Auch diese Fuge versuchte H. Riemann in das Schema von Viertakt-
Gruppen zu pressen’); das klare dreitaktige Thema (dreimal #/,) kann
er nur so erkldren, daB der 1. Takt ,ausgefallen« sei, dasselbe geschihe
dann jeweils mit dem 5. Takt. Richtig ist an Riemanns Beobachtung
allein, daB dieses Thema wie die meisten Fugenthemen Bachs nicht in
sich abgeschlossen ist, sondern weiterdriingt, nach Erginzungen ver-
langt. Dies ist aber die notwendige Aufgabe eines Fugenthemas iiber-
haupt, wie Bach in vorbildlicher Weise gezeigt hat. Riemanns Periodi-
sierung 1aBt sich allenfalls bis zum Takt 13 durchfiihren, von der mit-

) Vgl. Joseph M. Miiller-Blattau, Grundziige einer Geschichte der Fuge. Kassel 1931,
S.92.
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geteilten Engfithrung ab ist eine solche jedoch nicht weiter moglich.
Die Verlagerung der Schwerpunkte des Themas auf die schwachen Takt-
zeiten (mit dem Tenor in Takt 14 beginnend) 148t zusammen mit der
yrichtigen«, urspriinglichen Taktstellung des Themas den Eindruck von
verschiedenen, selbstindig nebeneinander verlaufenden Taktordnungen
entstehen. Mag man in Takt 14 die Tenorstimme noch als imitierende
»Nebenstimme« bezeichnen, wie das Riemann tut — in Takt 16 ist das
nicht mehr moéglich, da der Taktwechsel hier ganz offen in den Ober-
stimmen in exponierter Lage vor sich geht. Bach bemiiht sich im folgen-
den geradezu, jede feste Periodisierung zu verhindern. Das ,Gegen-
metrum« der Oberstimmen wird von Takt 16 bis zum Anfang von
Takt 18 durchgehalten: das 2. Viertel in Takt 17 erscheint durch die
Kadenz @ "™—D akzentuiert, ebenso das 4. Viertel dieses Taktes durch
die Kadenz @—(DY—T7. In Takt 18 wird das 2. Viertel hervorgehoben
durch den besonders kithnen Sprung von 77 zur @ P, der stirker ist
als die Folge & —D (mit der ,schwacheren« Moll-Dominante d-moll)
beim Ubergang vom 17. zum 18. Takt. Man erkennt hier, daB auch die
Folge der Harmonie von EinfluB auf eine wechselnde ,Betonung#,
d. h. Hervorhebung einzelner Taktteile sein kann. Ein doppeltes Takt-
metrum tritt auch- von Takt 19 ab auf, wo die Verschiebung im Alt ein-
setzt und im Takt 21 vom Sopran iibernommen ist. Die Spannung,
welche durch die Polymetrik von Takt 14—23 erzeugt wird, 16st Bach
erst ganz am SchluB in einer einzigen klaren achttaktigen Periode auf
(Takt 24—27) (es sind hier, wie in der ganzen Fuge, doppelte Takte an-
zunehmen!). Hugo Riemann hatte darauf aufmerksam gemacht, daB in
den Fugen Bachs die unregelmiBige Taktordnung der Themen gewohn-
lich in den Zwischenspielen durch eine regulare, symmetrische Ordnung
abgelost wird, wahrend mit dem Themeneintritt immer wieder die , ver-
kiirzten« Formen auftreten. Diese C-dur-Fuge zeigt, daB eine symmetri-
sche Ordnung auch am SchluB einer Fuge stehen kann — eine Erschei-
nung, die sich auch in mancher anderen Fuge Bachs nachweisen laBt
(z. B. cis-moll W.KIL I, g-moll W.KI.I, e-moll W.KLI usw.).

Eine Steigerung durch Verkiirzung der TaktgroBen ruft Bach im
Thema der #-moll-Fuge (W.KI. II) hervor. Dieses wird etwa in folgen-
der Gliederung aufgefaBt:

2 2 2 2
(Thema) 2 z z 2
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Bach-Jahrbuch 1940-1948 7
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Das Thema enthilt auBerdem einen starken Gegensatz der Zeitwerte
in sich: den halben Noten des Anfangs werden laufende Achtel gegen-
itbergestellt. Ahnliches hat auch die e-moll-Fuge (W.KI.II), in der die
Bewegung durch Triolen ins »Laufen« gebracht wird. Auch das Thema
der D-dur-Fuge (W.KI.I) enthilt einen rhythmischen Gegensatz — das
Thema beginnt mit einer Art ausgeschriebener Verzierung (Doppel-
schlag). Sonst haben die Fugenthemen des Wohltemperierten Klaviers
meist eine ausgeglichene, gleichméBige Verteilung der Notenwerte. Oft
wird sogar ein einziges rhythmisches Motiv beibehalten, bei dem nicht
mehr als zwei verschiedene Zeitwerte verwendet sind (Viertel und Achtel,
oder Halbe und Viertel u.4.). In der erwahnten 4-moll-Fuge treten nun
fortwiahrend Verschiebungen der Taktschwerpunkte und gleichzeitig zwei
verschiedene Taktmessungen auf. Auch hier sind es die zahlreichen Eng-
fithrungen des Themas, durch welche diese Erscheinungen hervorgerufen
werden, z. B. am SchluB:
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Besonders sei im drittletzten Takt auf das gleichzeitige Zusammen-
treffen des betonten Taktbeginns im BaB (fz auf dem 4. Viertel) mit dem

4

stark markierten Auftakt in den Oberstimmen (egs') hingewiesen (x).
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Diese polyrhythmische Stelle kehrt in jeder der vorangehenden Durch-
fihrungen wieder (z. B. Takt 30, 36, 45, 55, 76, 83, 92), so daB man
eine gewisse RegelmaBigkeit in der Wiederkehr dieser »unregelmaBigen«
Taktgruppe feststellen muB. Dies ist fiir die stilistische Einordnung aller
derartiger Erscheinungen bei Bach von Wichtigkeit, denn durch die
mehrmalige Wiederkehr wird immer eine gewisse Abrundung im Ge-
samteindruck erzielt, welche als allgemeines Kennzeichen des Barock-
stils angesehen werden muB. Es sei im Gegensatz dazu etwa an poly-
rhythmische Kompositionen der Gegenwart erinnert, wo das Element
der Wiederholung nicht in dieser Weise anzutreffen ist, z. B. bei Igor
Strawinsky. Da unsere zeitgenossische Musik heute derartigen Fragen
des Rhythmus und des Taktwechsels eine gesteigerte Aufmerksamkeit zu-
wendet, diirfte sie durch die Werke Bachs manche Anregung empfangen
konnen und manches neu entdecken, was bisher nicht in dieser Weise
beachtet worden ist. ;

Es sei auch auf eine weitere psychologische Erscheinung bei allen
solchen Taktinderungen aufmerksam gemacht: durch diese wird ein
kraftvoller, weitertreibender Ausdruck geschaffen, der nicht die in sich
abgeschlossene Ruhe aufweist, wie die 4- und 8-Takt-Perioden in der
Musik der Italiener und der Wiener Klassiker. Die unregelmaiBigen,
unsymmetrisch gebauten Fugenthemen erzeugen eine Spannung, die
nach Weiterentwicklung dringt — hier liegen deutsche Form- und Aus-
druckselemente Bachs vor, die in groBtem Gegensatz zu der sonst so
beherrschenden italienischen Musik der Barockzeit stehen,

Auch in den Priludien des Wohltemperierten Klaviers hat Bach
gelegentlich rhythmisch-metrische Wirkungen besonderer Artverwendet,
z.B.im Praludium 4-moll (W.KI. II). Das Hauptmotiv besteht aus gleich-
maBigen Achteln mit einer Unterbrechung durch eine ,rollende« Sech-
zehntelfigur:

n u Allegro
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Der BaB hat eine ahnliche Sechzehntelfigur, besteht im iibrigen aber
aus Vierteln. Die erwihnte Figur der Oberstimme wird nun im Ver-
laufe des Priludiums thematisch verwendet, jedoch metrisch um ein
Achtel verschoben, z. B.

7* 9N
(& BV
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Hierdurch wird eine Synkopierung hervorgerufen, die jeweils auf
der zweiten Takthilfte (bis zum Takt 12) vor sich geht, dann auf die
erste Takthilfte iibergreift (von Takt 13 ab), bis eine Reprise des An-
fangs einsetzt, die aber (Takt 21 ff.) durch eine Verschiebung des rhythmi-
schen Motivs um ein Viertel aufs neue ,verunklart« ist. Die Takte 29
bis 36 entsprechen den Takten 5-12 (mit Vertauschung der Stimmen),
das Sechzehntelmotiv wird nun jedoch auf guten Taktzeiten gleichzeitig
hinzugefiigt, so daB in Ober- und Unterstimme rhythmische Verschie-
bungen zu horen sind:
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Hier, genau in der Mitte des Priludiums, erleidet das vorgezeichnete
TaktmaB die stirkste Erschiitterung; von Takt 37 ab 1aBt eine viertaktige
Gruppe mit einer einfachen Synkopierung innerhalb der vorgezeichneten
Taktschwerpunkte, d. h. innerhalb zweier Taktstriche (die wir ,Binnen-
Synkopierung« nennen wollen — im Gegensatz zu Synkopierungen iiber
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die Taktstriche hinweg), eine gewisse Beruhigung und eine energische
Markierung der vorgeschriebenen Taktverhaltnisse entstehen. Um die
zuletzt mitgeteilten Takte 33—36 nicht auch noch harmonisch zu be-
lasten, gibt Bach ihnen eine ganz ruhige Kadenzierung, die nur von
Takt zu Takt die Harmonie wechseln 1aBt. (Bemerkenswert hierbei das
freie Einfithren der Septimen: des &’ in Takt 33, des g in Takt 34, des
¢ in Takt 35 und der groBen Septime fis in Takt 36!) Die Takte 36—40
belebt Bach dagegen durch stirkere Harmoniewechsel von Viertel zu
Viertel, so daB der vorangehenden metrisch-rhythmischen Spannung
eine gewisse harmonische Spannung folgt, denen beiden dann in der
Reprise von Takt 41 ab eine ,Beruhigung# in rhythmischer wie har-
monischer Hinsicht angeschlossen wird. Am Ende tritt das Sechzehntel-
motiv in seiner zweiten metrischen Lage ohne Gegenstimme auf und
verleiht dem AbschluB einen kraftigen Nachdruck:
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In diesem Praludium ist wieder eine psychologische Erscheinung zu
beobachten, die fiir weitere Rhythmusforschungen von Bedeutsamkeit
zu sein scheint: beim ersten Auftreten der Sechzehntelfigur in ihrer
verschobenen Lage in Takt 8 wirkt diese noch als Ausnahme, da bis
dahin die vorgeschriebenen Taktschwerpunkte genau angegeben wurden ;
und hier ja auch durch die BaBnoten markiert sind. Bei der Wieder-
holung der Figur in Takt 9 besteht jedoch die Tendenz, dieselbe als
Auftakt aufzufassen, so daB in der Oberstimme ein Taktwechsel einzu-
treten scheint. Das gleiche geht dann in dem Takt 33ff. in verstirktem
MaBe vor sich. Das Eigenartige ist also, daB die Figur bei den Wieder-
holungen stirker in den Vordergrund des Interesses beim Horenden
geriickt wird, und daB dariiber die ,richtige« Taktmarkierung zuriick-
tritt und fast eine nachschlagende synkopierende ,UnregelmaBigkeit«
zu sein scheint. Man kann diese Erscheinung etwa so formulieren:
eine rhythmische Abweichung von der Taktordnung riickt
durch Wiederholungen in das Zentrum der Aufmerksam-
keit, so daB man dazu neigt, die Abweichung als die Regel,
d.h. als das GrundzeitmaB anzusehen, und alles iibrige ihr
unterzuordnen. Auf einem solchen Wechsel der Aufmerksamkeit
scheinen zahlreiche rhythmische Wirkungen der hier behandelten Art
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zu beruhen. In diesem A-moll-Priludium spielt also eine bestimmte
rhythmische ,Figur« eine Rolle, welche in sich geschlossen ist und
eine »Ganzheit« darstellt, die als solche nicht verindert wird, dhnlich
wie feststehende Marsch- oder Tanzrhythmen. Ganzheit, Gestalt,
Wiederholung sind die wichtigsten Kennzeichen derartiger rhythmi-
scher Figuren, es sind die gleichen Begriffe, die heute auch auf anderen
Gebieten oft als die Grundeigenschaften des Rhythmus bezeichnet
werden !).

Nicht immer behalten die rhythmischen Figuren bei Bach eine unver-
anderliche Gestalt. Diese kann etwas abgewandelt und gesteigert sein.
Das zeigt z. B. das Priludium As-dur (W.KL II). Hier tritt ein punk-
tiertes Motiv im BaB auf, und zwar einer nichtpunktierten Bewegung
der Oberstimme gegeniibergestellt:
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Die bis dahin gleichméBig dahinflieBende Oberstimme ist durch eine
andere rhythmische (komplementire) Figur (x) belebt. Dann wird die
aufgeloste Form des punktierten BaBmotivs in gehiufter Weise anein-

andergereiht:
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) Vgl. meinen Rhythmus-Bericht im Archiv fiir Sprach- und Stimmphysiologie 1941.
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Die Punktierung dringt hier in Takt 24 auch in die Oberstimme ein,
noch starker in Takt 32:

31u.32
) Sy

J ~
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Gegen SchluB wird das rhythmische Motiv durch groBere Melodie-
spriinge belebt:

Zwischen den verschiedenen Steigerungen des Anfangsmotivs kehrt
dieses nun mehrfach auch in seiner urspriinglichen Gestalt rondoartig
wieder, wenn auch auf anderen Tonstufen (z.B. Takt 17, 34, 50). Die
rhythmische Steigerung beginnt also mehrfach wieder ,ganz von vorn# —
eine Okonomie der allmahlichen Steigerung, die Bach auch in seinen
Priludien als groBartigen Architekten zeigt. Die allmahliche Steigerung
der Bewegung innerhalb eines Musikstiickes ist eine Eigenart der ba-
rocken Musik, und besonders aus der Da-capo-Arie mit ihren immer
starker gesteigerten improvisierten Verzierungen und Verdnderungen
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bekannt. Bach pflegte solche Verzierungen wie auch die SchluBkadenzen
auszuschreiben, wie das z. B. in den Violinsolo-Sonaten oder in manchen
Orgelfugen der Fall ist.

Waihrend die Praludien und Fugen des Wohltemperierten Klaviers
bei allen rhythmischen Freiheiten doch ein gewisses Gleichgewicht, eine
gewisse Symmetrie aufweisen, verschwindet diese in den Orgelfugen
zugunsten freierer Anlage'). Die Fugenthemen des Wohltemperierten
Klaviers zeigen freilich eine gréBere individuelle Ausdruckskraft als die
der Orgelfugen, in denen infolge der groBeren Schwerfilligkeit des In-
struments und wohl auch infolge der kirchlichen Bindung die Themen-
gestalt nicht so stark individualisiert erscheint. Wihrend Handels Fugen-
themen meist gesanglich, , wortgezeugt« sind 2), entspringen sie bei Bach
immer ganz dem Instrument. Dies mag auch die Ursache dafiir sein,
daB Bachs Fugenthemen rhythmisch viel stirker differenziert sind als
die Handels.

Bevor im folgenden eine Reihe Bachscher Orgelwerke auf ihre rhyth-
mische Anlage hin untersucht wird, ist die Dissertation von Gunther
Langer zu erwihnen, der sich vor kurzem mit ahnlichen Fragen aus-
einandersetzte ®). Da Langer unter Rhythmus in ganz allgemeiner Weise
»die Auswirkung einer iibergreifenden Weise geordneler, gegliederter
Bewegtheit«, d. h. vor allem ein Bewegungserlebnis sieht und sich mehr
auf Erlebnis des Gefiihls als auf deutliche Nachweisbarkeit beruft, be-
halten seine Erlebnisse eine gewisse Undeutlichkeit?). Langer versucht
fiir die verschiedenen Schaffenszeiten Bachs bestimmte rhythmische Stil-
merkmale nachzuweisen: die frithen Orgelwerke hatten noch eine , block-
rhythmische« Bauweise, wie bei den ilteren deutschen Orgelkomponisten
vor Bach, in Weimar habe Bach den ,stetigen FluB« und das ,gleich-
maBige Schlagen der Schwerpunkte« erreicht. Seit den in Cothen ge-
schaffenen Orgelwerken habe Bach den , Betontheitscharakter der Schwer-
punkte« mehr und mehr zugunsten der linearen Formung preisgegeben.
In den in Leipzig entstandenen Spitwerken weiche ,die duBere Betont-
heit« einer ,stilleren Gliederungsweise«, welche auf ein ,letztes Aus-
gewogensein in der Formgebung“ abziele. Gegeniiber den SchluBstau-
ungen der frithen Orgelwerke habe Bach spiter ,stille SchluBlésungen«
geschaffen®). Leider setzt sich Langer iiberhaupt nicht mit den verschie-
denen Ansichten tiber die Entstehungszeit der Bachschen Orgelwerke

1) Hierauf weist Miiller-Blattau, S. 95, hin.

?) Vgl. Friedrich Chrysander, G. Fr. Handel, 3. Bd., S. 201 ff.

9 Die Rhythmik der J. S. Bachschen Praludien und Fugen fiir die Orgel. Ein Beitrag
zur Entwicklungsgeschichte des Bachschen Personalstils. Diss., Leipzig 1937.

4) Vgl. meine Besprechung im Archiv fiir Sprach- und Stimmphysiologie, 1941, S. 188,

5) Langer, S. 78.
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auseinander, deren Reihenfolge keineswegs eindeutig feststeht'). Gegen-
iiber den nur undeutlich erfaBbaren Begriffen bei Langer ist es jedoch
méglich, viel deutlicher nachweisbare und hérbare rhythmische Gliede-
rungen in den Orgelwerken Bachs nachzuweisen.

Zu den rhythmisch interessantesten Stiicken aus Bachs jiingeren Jahren
gehort die bekannte Tokkata d-moll (Ges.-Ausg. der Bach-Gesellschaft,
Bd. XV, S. 267). Schon die originalen Tempobezeichnungen, die zwi-
schen ,Adagio“ und ,Prestissimo« oft unmittelbar wechseln, lassen die
auBerste Gefiihlsspannung erkennen, die Bach hier ausdriicken wollte.
Derart gesteigerte Tempoangaben waren vor allem durch die Affekt-
darstellungen der Oper in der Barockzeit aufgekommen* %). Die Unter-
brechung der Triolenbewegung in Takt 4 des folgenden Beispiels durch
zwei Sechzehntel (—) wirkt als Aufhalten der Bewegung, d. h. als Span-
nung oder Stauung:

- 3 Prestissimo —
-, -------_ N

--——-——-——-—--—------- e e BT e
0o g0 yo | Te AT Ao

AT AT AT ...-NIL.NAL.A_'A\‘—
N— SN

In Takt 15 ist ein synkopiertes Nachschlagen der linken Hand in
kleinsten Notenwerten zu finden:

1) Vgl. Hermann Keller, Unechte Orgelwerke Bachs. Bach-Jahrbuch 1937, S. 611.
7) Vgl. H. Chr. Wolff, Die Venezianische Oper, S. 125.
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Die in Takt 16 einsetzende 32stel-Bewegung wirkt als eine metrische
Einheit (4/5), so daB mit dem auf dem 1. Achtel abschlieBenden & zu-
sammen ein 5/,-Takt gehort wird. Der folgende Pedaleinsatz wirkt wie-
derum als selbstindige Einheit. Das & wirkt als neuer Taktbeginn — einmal
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durch seine Schwere als BaBton, zweitens als Auflésung des vorangehen-
den A-dur. In Takt 17 wiederholt sich diese ganze Gruppe. In Takt 19
kehrt der Pedaleinsatz nochmals wieder, es tritt hier aber eine Kompli-
zierung hinzu dadurch, daB der vorangehende Spitzenton 4" einen starken
abschlieBenden Akzent bildet, so daB in der rechten Hand ein */ -Takt
zu horen ist (statt vorher ?/;). Das letzte Achtel dieses Taktes gehort mit
den drei ersten Achteln des 20. Taktes zusammen, es ist die schon zwei-
mal aufgetretene Figur aus Takt 16 und 17. Die Pedalfigur erhalt hier
eine Verlingerung um 2/, so daB sich eine Steigerung ergibt (insgesamt
ein 5/,-Takt statt des fritheren 3/;). Diese ganze Gruppe bildet eine Art
von ,Spannungserregung“ durch taktlich-rhythmische Mittel, der eine
weitere Spannung durch die folgenden dissonanten Akkorde zu Beginn
der Takte 21 und 22 folgt. Der hier auftretende Klein-Terz-Akkord wird
in den folgenden (hier nicht mitgeteilten) sechs (Doppel-) Takten beibe-
halten und in triolische Bewegung zerlegt. Das Wesen dieses Klein-Terz-
Akkordes ist aber ein ,Vagieren«, ,Schwanken# — d.h. hier herrscht
keine bestimmte Harmonie. Der Eintritt des Fugenthemas (in Takt 30)
mit seiner harmonischen und rhythmischen Klarheit und Eindeutigkeit
wirkt dann doppelt stark — trotz der schnellen Sechzehntelbewegung. So
hat Bach hier eine groBartige Kontrastwirkung zwischen Tokkata und
Fuge geschaffen. Der Verlauf der Fuge!) wird mehrfach durch freiere
Laufe unterbrochen. SchlieBlich nach dem TrugschluB auf B-dur schreibt
Bach ,Recitativo« vor, um anzudeuten, daB das Folgende in freierem
Tempo »rubato« gespielt werden soll:

Recitativo s
9 el

In freiem Wechsel folgen sich Liufe und Kadenzierungen bis zum
SchluB. Die rhythmischen Komplizierungen des Anfangs werden hier
allerdings nicht mehr erreicht; es 148t sich daraus schlieBen, daB Bach
solche als ,spannungsschaffende« Mittel anwendete, denen dann eine
Entspannungoder Entladung folgte, die in der Regel zu klareren, taktlich-
symmetrischen Ablidufen hinneigte. Die Gegensitze von »fest® und
»schwankend«, ,langsam« und ,schnell«, welche diese d-moll-Tokkata

1) Es handelt sich natiirlich nicht um eine Fuge im strengen Sinn.
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beherrschen, lassen eine Art von ,zerrissenem«, ,dualistischem « Prinzip
der Gestaltung und des Ausdrucks erkennen. So erklirt es sich, daB
gerade dieses Stiick von der romantischen Bach-Auffassung her beson-
ders geschitzt wurde.

Wie bereits am Wohltemperierten Klavier nachgewiesen, 148t Bach oft
das Grundmetrum durch eine andere Ordnung iiberlagert werden. Das
zeigen auch die Orgelfugen. So werden in der a-moll-Fuge (XV, 192) })
die Taktschwerpunkte durch eine immanente Synkopierung verschleiert
oder erschiittert:

ey ST
S ——_|

Von der zweiten Halfte des 2. Taktes ab ist die melodische Bewegung
auf die schwichsten Taktteile, namlich jeweils auf das 2., 4. und 6. Sech-
zehntel verlegt. Hierdurch entsteht eine deutliche Synkopenwirkung,
welche durch ihre Wiederholung bereits in Takt 3 einen scheinbaren
Taktwechsel hervorruft (;%)?). An spaterer Stelle schreibt Bach die Syn-
kopen aus (x):

Zu reizvollen rhythmischen Kontrastwirkungen wird die Umkehrung
dieser Figur in einem Zwischenspiel:

(
)
(g_—* = . =

1) Verkiirzter Hinweis auf die Bandzahl der Gesamtausgabe der Bach-Gesellschaft und
die Seitenzahl.

?) Eine durchweg aus Sechzehnteln gebildete Vorform dieses Fugenthemas findet man in
einer dreistimmigen Klavierfuge (III, 334).
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Die (scheinbare) Synkopierung tritt hier jeweils in der ersten Halfte
der Takte auf, der die zweite Takthilfte mit ,richtiger« Betonung gegen-
iibersteht. Im vorletzten Takt dieses Beispiels erfolgt die Synkopierung
auf beiden Takthalften, so daB im letzten Takt die »gute« Betonung auf
die erste Takthilfte fallt. Dieses reizvolle rhythmische Spiel bildet die
Uberleitung zu einer Engfithrung. Am Ende der Fuge wird die rhyth-
mische ,Verunklirung« durch den Pedal-BaB aufgehoben (»neutrali-
siert«), da dieser eindeutig das vorgezeichnete TaktmaB akzentuiert:
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Der AbschluB der Fuge erhilt so einen ausgeglicheneren, klareren
Charakter als der Anfang. Die Taktschwerpunkte werden auch von der
abschlieBenden virtuosen SchluBkadenz deutlich betont, so daB der klare
SchiuBcharakter durchweg gewahrt bleibt.

Eine eigenartige rhythmische Verschlingung hatdas Thema der d-moll-
Orgelfuge (XV, 142):
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Es sei hier nochmals darauf hingewiesen, daB Spriinge und Langungen
einer Note ein groBeres Gewicht, eine »Betonung« geben, wie hier dem
&, b, d" (in Takt 2—4). Langer glaubt, in Takt 3 den , Hauptschwerpunkt«
(auf der guten Taktzeit) noch , spiirbar pulsieren« zu héren (S. 46), ohne
dies iiberzeugend nachweisen zu kénnen. Schweitzer wies dagegen be-
reits auf das ,dimpfende Uberwélben der Schwerpunkte« vor allem in
der zweiten Halfte dieses Themas hin und verglich dieses mit einem
»Briickenbogen aus miéchtigen Quadersteinen« (S. 253). Gegeniiber
dieser ,statischen« Auffassung sehen wir heute mehr das »Dynamische«
eines solchen Themas, das durch einen dreimaligen Quartsprung nach
oben , gespannt« wird, worauf eine gewisse Entspannung durch das Ab-
sinken der Melodielinie im Sekundabstand folgt. Trotzdem behilt auch
dieser SchluB noch so viel Spannung (besonders infolge der rhythmischen
Verschiebungen), daB eine ungeloste, , weiterdringende« Wirkung ent-
steht. Im Verlauf der Fuge zeigt sich eine gewisse rhythmische Entspan-
nung des Themas: dieses wird nimlich seiner synkopischen Art weit-
gehend entkleidet und vorhaltmiBig gedeutet. Trotzdem bleibt auch
hier noch geniigend rhythmische Reibungsfliche iibrig; charakteristisch
ist fiir diese Fuge, daB die ,guten« Taktteile meist mit Dissonanzen be-
lastet sind, die auf den ,schlechten« Taktteilen aufgelost werden, z. B.
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Die harmonischen Auflésungen sind hier mit 1-5 numeriert: bei 1
und 3 erfolgt die Auflsung in einen Septimenakkord, vor 1 und 2 fallen
jeweils drei Sekundkliange zusammen!

Im Gegensatz zu den rhythmischen Komplikationen dieser frithen
d-moll-Fuge hat die spitere Orgelfuge der gleichen Tonart (XV, 149)
eine viel klarere Haltung. Das Thema steht ganz eindeutig im vorge-
schriebenen TaktzeitmaB:
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Dieses Thema hat einen gelosten, fast heiteren Charakter im Gegensatz
zu den belasteten, schweren Werten des ersten d-moll-Fugenthemas. Ahn-
liches zeigen die SchluBkadenzen: wihrend Bach diese in seinen frithen
Orgelwerken breit und schwer anlegte, schreibt er hier am Ende nur
eine kleine Kadenz, die gleichsam einen ornamentalen, fast spielerischen
SchluBschnorkel darstellt:

— = == ===

Bei a]ler.Steigerung dieses Schlusses durch Verkleinerung der Noten-
werte (Sechzehntel, Vierundsechzigstel mit einem eingearbeiteten trioli-
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schen Rhythmus) 1Bt derselbe doch eine gewisse Abgeklirtheit erkennen,
da die rhythmischen Figuren in zahlreicher Wiederholung gleichbleibend
aneinandergereiht werden. Eine Ausnahme macht nur die kleine aus-
geschriebene Verzierung im letzten Takt. Dieser AbschluB ist also trotz
seiner Bewegungssteigerung wesentlich kiirzer und ,ruhiger« als die
SchluBkadenzen der frithen Orgelwerke Bachs. Ahnliches bemerkte
auch G.Langer, der in den frithen Orgelwerken von , SchluBstauungen «
spricht, von ,gewaltig sich auftirmenden Massen, die ihren Bewegungs-
gehalt aufbrauchen« (S. 78). Diese Wirkung werde vor allem durch Be-
tonung der Hauptschwerpunkte und eine weitgehende , Ausschaltung der
Nebenschwerpunkte« erreicht, auch durch massiges Auffiillen der Phra-
sen, durch Orgelpunkte u. 4., so daB die Gesamtbewegung keine neuen
Antriebe erhalte, sondern ,zum Stehen« gebracht werde. Unter den
»SchluBstauungen« scheint Langer die erwihnten SchluBkadenzen mit
ihren kleinen und kleinsten Notenwerten, ihren gehauften Spriingen zu
verstehen, wie sie z. B. die Fugen C-dur (XV, 84) und a-moll (XV, 192)
haben. Freilich werden die , Nebenschwerpunkte« hier nicht zugunsten
der Hauptschwerpunkte ,ausgeschaltet«, wie Langer annimmt, vielmehr
sind auch die schwichsten Taktteile oft ganz besonders stark betont, so
daB ein vielfach verschlungener Rhythmuswechsel entsteht, wie dies z. B.
an der frithen &-moll-Tokkata gezeigt worden ist.

Fir die spiten Orgelwerke Bachs nimmt Langer ,stillere« Schliisse
an, ein stilles , Einmiinden« oder , Einsinken« in die SchluBnote (S. 65
und 78). Bach erzielte diese Wirkung nicht so sehr durch eine besondere
Verstirkung und Betonung der Hauptschwerpunkte, wie Langer meint,
sondern durch gleichmidBige Wiederholung bestimmter rhyth-
mischer Figuren. Dies wurde schon am SchluB der spiten d-moll-Fuge
gezeigt; dhnliches ist auch bei dem spaten /-moll-Praludium (XV, 199)
der Fall. Dieses Praludium zeichnet sich im ganzen durch groBe bewegte
32stel-Figuren aus; am SchluB wird diese Bewegung in ein kleines Mo-
tiv (—) aufgeldst, so daB sie gleichsam allmihlich stillzustehen beginnt:
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Trotz dieser »Beruhigung« gibt Bach eine gehiufte Folge von Schwer-
punkten und scheinbaren Taktwechseln, welche iiber die vorgezeichneten
Taktstriche hinwegdriangen. Es entsteht der Eindruck von verschiedenen
Taktarten, die gleichzeitig auftreten — eine Verschleierung des Grund-
zeitmaBes.

Die rhythmische Komplizierung beginnt im fiinftletzten Takt. Der
vorgezeichnete 8/,-Takt wird nur von der IV. Stimme markiert, alle ande-
ren vier Stimmen zeigen Verschiebungen. Die obersten beiden Stimmen
gehen parallel zueinander, die III. und V. Stimme setzen ihre Schwer-
punkte noch wieder an andere Stellen. Es treten insgesamt vier ver-
schiedene Taktordnungen gleichzeitig auf, die dicht aufeinanderfolgen.
Charakteristisch ist die regelmiBige Wiederkehr des 3/,-Taktes in allen
Stimmen, jedoch in einer dreifachen Verschiebung gegeniiber dem Grund-
takt. Selbst der Orgelpunkt — sonst eine ruhig ausgehaltene Note — ist
hier in , Bewegung« versetzt, nimlich in Oktavspriinge zerlegt und rhyth-
misch ebenfalls verschoben (das fis im Pedal). Wenn man hier von einer

wstillen SchluBlosung« spricht?), so darf man dariiber die duBerste Be-
wegtheit des rhythmischen Lebens nicht iibersehen — ein Kennzeichen
auch des spiten Bach. Ob das Prinzip der Wiederholung bestimmter

1) Wie dies Langer, S. 78, tut.
Bach - Jahrbuch 1940-1848 8
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rhythmischer Figuren allgemein charakteristisch fiir das spite Schaffen
Bachs ist —im Gegensatz zu dem ungestiimen Weiterdringen der Jugend-
werke — miiBte an simtlichen Spitwerken Bachs einmal gesondert unter-
sucht werden. Bach bevorzugte in seinen spiteren Jahren auch eine ver-
haltenere Art der Instrumentation, wie z. B. die beiden Fassungen der
Matthduspassion zeigen. Eine feinere und verhaltenere Formgebung lag
zudem in der allgemeinen Stilentwicklung jener Zeit begriindet, die sich
wie in der bildenden Kunst zum ,Rokoko# hin weiterbildete, was ich
fiir das Gebiet der Oper genauer nachgewiesen habe !).

Kennzeichnend fiir diesen gelosten und heiteren Stil ist auch die Ver-
wendung von Tanzrhythmen. Im Wohltemperierten Klavier ist der
Triolenrhythmus der Giga mehrfach in Priludien und auch in Fugen
zu finden?). In der Orgelfuge A-dur (XV, 122) tritt der Rhythmus eines
alten venezianischen Volkstanzes, der Forlana, auf, die am Ende des
17. Jahrhunderts in den Arien der venezianischen Opern bereits eine
groBe Rolle gespielt hatte®). Im einzelnen erinnert der Rhythmus des
Bachschen Themas an die Art, wie Giovanni Legrenzi, einer der bedeu-
tendsten italienischen Opernmeister am Ende des 17.Jahrhunderts, die
Forlana verwendete, z. B. in seiner Oper Il Giustino# (Venedig 1683)
in der Arie ,Ti lascio I'alma in pegno«*):
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Die regelmiBige symmetrische Folge JJ\ ‘U kehrt bei Bach wie-
der?®) (je zwei Takte gehoren zusammen):
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1) In meiner Schrift iiber die Hamburger Barockoper. Besonders in dem Kapitel iiber
i die beiden Fassungen des ,,Crosus‘‘ von Reinhard Keiser.

?) Z. B. W.KI. I: Prialudium d-moll, E-dur, F-dur, Fis-dur, G-dur, a-moll, Fuge A-dur.
W.KI. II: Fuge cis-moll, Praludium D-dur (auch an den Siziliano erinnernd), Es-dur, Fuge
F-dur, Praludium A-dur, B-dur.

9) Vgl. H. Chr. Wolff, Venezianische Oper, Notenanhang Nr. 22, 36, 37, 39, 42, 43.

4) Vollstandig in Venezianische Oper, Anhang Nr. 32, auch in A. Scherings Geschichte
der Musik in Beispielen (Leipzig 1931) Nr. 231. Von Legrenzi iibernahm Bach bekanntlich
das Thema seiner frithen Orgelfuge c-moll — ein Beweis dafiir, daB er diesen Meister gut
gekannt hat. :

5) Ein ahnlicher Rhythmus auch in der Einleitung zur Kantate ,,Tritt auf die Glaubens-
bahn‘‘ (Nr. 192).
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Deutlich 148t sich aber auch erkennen, wie Bach sich von dem italieni-
schen Stil loste und eine eigene Gestaltung vornahm. Legrenzi hatte
seinem Thema eine ruhige, symmetrische Form gegeben: in den ersten
beiden Takten schwingt das Melos stufenweise (in Sekundfortschreitun-
gen) nach oben, in dem 3. Takt nach unten. Bach zerreiBt das stufen-
weise Melos in Takt 5—8 durch mehrere Spriinge, welche den Ablauf
des Forlana-Rhythmus stark erschiittern, so daB man fast eine Folge
von drei ?/,-Takten zu horen glaubt. Die neuen Schwerpunkte werden
nicht nur durch die Spriinge, sondern auch durch die (versteckte) melo-
dische Sekundbewegung (¢'—d'— cis'— &) hervorgerufen, die in den ersten -
vier Takten zugrunde liegt. Wahrend der Italiener den Rhythmus geruh-
sam ausschwingen 1aBt, erschiittert und verunklart Bach denselben.

8*
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Der weitere Verlauf der Fuge zeigt einige neue, bisher nicht recht
beachtete rhythmische Erscheinungen. Mit Takt 9 setzt wieder deutlich
der ?/,-Takt ein, der in der Oberstimme bis Takt 13 eindeutig festgehalten
wird — trotz der rhythmisch kontrapunktierenden Unterstimme. Die Uber-
bindungen iiber die Taktstriche werden in der letzteren nur als , Vorhalte «
aufgefaBt, denn eine hervortretende, mehrmals nacheinander
wiederholte Taktart oder eine entsprechende rhythmische
Figur hat die Tendenz, weiterhin als solche aufgefaBt zu
werden. Dies ist ein psychologisches Gesetz, das in anderer Form hier
schon einmal gefunden wurde?), und auf dessen Bedeutung fiir rhyth-
mische Erscheinungen nochmals hingewiesen sei. Die im 2. Teil des
Themas auftretende 2/,-Takt-Ordnung wird in einem Anhang von drei
Takten (Takt 17—20) beibehalten. In Takt 20 setzt mit der Unterstimme
die ?/,-Bewegung wieder deutlich ein und leitet zur dritten Wiederholung
des Themas iiber (Takt 21ff.). In Takt 23 und 24 tritt im BaB ein reiz-
voller rhythmischer Kontrast im 2/,-Takt hinzu. Diese rhythmische Figur
riickt so stark beim Héren in den Vordergrund, daB man dazu neigt,
auch das Thema in der Oberstimme jetzt im 3/,-Takt aufzufassen. Die
folgenden Takte zeigen eine dhnliche Erscheinung: der BaB prégt in den
Takten 25—28 den 3/,-Takt so deutlich aus, da8 die 2/,-Gliederung in
der Oberstimme sehr zuriicktritt. Man kann hieraus die folgende — auch
bereits erwihnte ?) —allgemeine Regel ersehen: eine deutlich hervor-
tretende Taktart (rhythmische Figur) hat das Bestreben, alle
iibrigen gleichzeitigen Stimmen nach sich zu orientieren.
Das gleiche Thema kann also in verschiedenartiger rhythmischer Glie-
derung aufgefaBt werden, je nach den Stimmen, die zu ihm hinzutreten®).
Wo zuerst deutlich Schwerpunkte gehért wurden, werden nun Vorhalte
aufgefaBt u.i. Der Wechsel der Auffassung spielt also im Rhythmus
Bachs eine groBe Rolle. Ein Wechsel der Auffassung scheint bei musi-
kalischen Fragen iiberhaupt bedeutsam zu sein, beruht doch auf einem
solchen z. B. auch der Unterschied von Singen und Sprechen #). Es sind
dies Fragen, die bisher noch kaum untersucht wurden und die vielleicht
die Anregung zu einer neuen Psychologie des musikalischen Rhythmus
geben konnen.

Bei dieser Gelegenheit mogen einige weitere Begriffe erortert werden,
die im Zusammenhang mit rhythmischen Fragen iiber Bach neuerdings

1) Vgl. oben S. 89.

2) Vgl. oben S. 101.

8) Auf ahnliches wies auch bereits Marc-André Souchay hin (Das Thema in der Fuge Bachs.
Bach-Jahrbuch 1927). ~

4) Vgl. meinen Aufsatz ,,Das Sprachmelos im alten Opernrezitativ‘‘. Archiv fiir Sprach-
und Stimmphysiologie, Bd. 4, 1940, S. 31.
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aufgetaucht sind. E. Kurth hat auf die »komplementare Rhythmik« bei
Bach hingewiesen, d. h. das Bestreben, moglichst wenig gleichzeitige
Pausen in allen Stimmen auftreten zu lassen, dagegen die Pause einer
Stimme durch die Bewegung einer anderen zu erganzen, so daB ein fort-
gesetzter Bewegungsstrom im ganzen entsteht 1). Etwas Ahnliches scheint
Langer mit der Bezeichnung ,neutrale Zone“ zu meinen, und zwar
bezogen auf ganze Takte und deren Schwerpunkte (S. 52ff.). Das Kenn-
zeichen der komplementiren Rhythmik ist ein gleichmaBiges FlieBen,
eine durchgehende Bewegung in gleichen kleinen Notenwerten, die in
groBtem Gegensatz zu den bei Bach ebenso haufigen » Uberlagerungen
mehrerer Taktarten steht, auf deren Bedeutung im vorstehenden hinge-
wiesen wurde. Diese Uberlagerungen mag man auch ,Polyrhythmik«
nennen, ihre psychologische Wirkung ist jedenfalls die von »Kompli-
zierung«, »Stauung« oder ,Spannung«. Langer spricht in diesen Fallen
von yrhythmischen Reibungen« (S.48); seine Bezeichnung »Interferenz«
scheint mir nicht auf die Uberlagerungen anwendbar, denn unter Inter-
ferenz wird im allgemeinen nicht einfach das gleichzeitige Auftreten
verschiedenartiger Bewegungskrifte verstanden, sondern deren wechsel-
seitige Erginzung zu neuen, verschiedenartigen Erscheinungen (Wellen-
berg und Wellental verstirken sich oder heben sich auf). Von derartigen
Vorgingen ist aber bei den rhythmischen Uberlagerungen kaum die
Rede. DaB Begriffe aus der Physik, wie Schwere, Gewicht, Stauung bei
rhythmischen Fragen bedeutsam sind, diirfte auBier Zweifel stehen; ent-
scheidend ist nur, daB alle derartigen Begriffe von einer psychologischen
Seite her betrachtet werden miissen und sich nicht von den musikalischen
, Tatsachen«, d. h. dem wirklich zu Hoérenden entfernen diirfen. Dieser
Gefahr scheinen die neueren Untersuchungsmethoden nicht immer zu
entgehen, die aus derMusik auf ein ganz allgemeines » Bewegungsgefiihl«
zu schlieBen versuchen, wie esz.B. Gustav Becking? und Wilhelm
Heinitz?) tun. Deren Methoden sind nur nach langer spezialisierter
Ubung anwendbar und verstindlich — ihre Absicht ist esallerdings auch
nicht, in das Wesen der Gestaltung eines musikalischen Kunstwerks ein-
zudringen, sondern die unbewuBten (rassischen oder typologischen)
Eigenarten seines Schopfers nachzuweisen. So mége die vorstehende
Untersuchung mit dazu beitragen, auf die bewuBte kiinstlerische Ge-
staltung, die sich im Rhythmus kundtut, hinzuweisen und diesen Rhyth-

1) Der lineare Kontrapunkt, S. 351 ff.

2) Der musikalische Rhythmus als Erkenntnisquelle. Augsburg 1928.

%) Die Strukturprobleme in primitiver Musik. Hamburg 1931, ferner ,,Eine Homogenitats-
studie an Hans Sachsens Uberlangton und Herimanns Salve regina‘‘. Archiv fiir Musikfor-
schung 1937, H. 3, S. 257ff. Vgl. auch Archiv fiir Sprach- und Stimmheilkunde und angew.
Phonetik Abt. 2, Bd. I, H. 4 (1937), S. 249.
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musbegriff scharf von dem sonst heute recht verbreiteten allgemeinen
»Bewegungsbegriff« des Rhythmus zu trennen.

Zum SchluB sollen noch einige andere rhythmisch bedeutsame Orgel-
werke Bachs erwihnt werden. Das Praludium G-dur (XV, 169), das nach
Spittas Ansicht um 1724 in Leipzig entstanden ist?), setzt so ein, daB
der erste Taktschwerpunkt nicht betont wird. Es wird gleichsam in eine
16tel-Bewegung »hineingesprungen:
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Die ersten drei Sechzehntel wirken als Auftakt zu dem ersten Schwer-
punkt ¢” auf dem zweiten Viertel; man hért das Folgende als 2/,-Takt
und bleibt dann im unklaren iiber die Taktart, bis in den Takten 4—6

') Philipp Spitta, Johann Sebastian Bach. II. Bd., Leipzig 1880, S. 688.
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der 3/,-Takt etwas deutlicher herausgehoben wird, wihrend in den Takten
7_10 wieder eine , Verunklarung« eintritt; man faBt hier die Gliederung
der Akkordbrechungen als eine ?/,-Taktfolge auf, die man auch zu zwei
groBen 3/,-Takten ordnen kann'). Erst mit Takt 12 wird der vorgezeich-
nete %/,-Takt wieder deutlich markiert und bis zum SchluB des Priludiums
(mit einer Ausnahme in Takt 30/31, wo ein ®/,-Takt auftritt) beibehalten.
In diesem Praludium ist also vorwiegend der Anfang taktlich verschleiert,
wihrend das iibrige sich klar an die vorgeschriebene Taktart halt.

Im Gegensatz zu diesem rhythmisch freien Priludienbeginn, der noch
an die frithen Orgelwerke Bachs, etwa an die d-moll-Tokkata erinnert,
pflegte Bach in seinen letzten Praludien zu Anfang meist genau die Takt-
art festzulegen. Dies ist im Praludium /-moll (XV, 199) der Fall, ferner
im Praludium Es-dur (111, 173) aus dem IIL Teil der Klavieriibung (1743)
und auch im Praludium e-moll (XV, 236), das wie das in A-moll nach
1743 entstanden ist?). Das Es-dur-Praludium muB auch wegen der im
41. Takt einsetzenden Synkopen erwihnt werden. Langer stellte nam-
lich die Behauptung auf, die Synkopen seien bei Bach immer unbetont,
so wie an dieser Stelle®). Nun steht aber in dem Bachschen Original
gerade bei dem Beginn der Synkopen ein ,forte« 2):
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Bach wollte also die Synkopen hier besonders betont haben. Diese
Frage scheint deshalb grundsitzlicher Art zu sein, weil bei der Annahme
»unbetonter« Synkopen die Wirkung derselben abgeschwicht wiirde,
so daB auch aller rhythmische und taktliche Wechsel bei Bach stark an

1) Hierauf weist auch Langer (S. 74) hin, der auf die Verwandtschaft mit den alten He-
miolen aufmerksam macht, die zwei Takte zu einem einzigen iibergeordneten Takt zusammen-
zufassen pflegten.

%) Vgl. Wilhelm Rust, Vorwort des XV. Bandes der Ges.-Ausg. der Bach-Gesellschaft.

8) S. 72, Anm. 50.

4) In der Ges.-Ausg. der Bach-Gesellschaft III, 174, letzter Takt und ff.
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Eindeutigkeit und Wirkung verlieren wiirde, bildet die Synkope doch
bei Bach, wie auch sonst im allgemeinen, eines der wichtigsten rhyth-
mischen Gestaltungselemente. Das zuletzt angefiihrte Notenbeispiel stellt
einen ,verunklirten« Ubergang dar zur Wiederkehr der streng im vor-
gezeichneten Takt stehenden Rhythmik des Anfangs.

Streng beachtet werden die Taktstriche auch am Beginn des e-moll-
Praludiums:
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Das erste Viertel jedes Taktes wird deutlich hervorgehoben?), beson-
ders durch die unteren Stimmen. Die Oberstimme beriihrt die Anfangs-
schwerpunkte dagegen immer nur kurz und 148t dann eine Synkope
folgen, welche jedem Takt eine reizvolle , Innenspannung« verleiht. Die
Taktgrenzen werden jedoch nicht von den Synkopen iiberschnitten, so
daB keine Taktwechsel eintreten. Im Gegensatz zu den rhythmisch ,ver-
unklarten« und in kleinen Notenwerten dahinstiirmenden Anfingen
Bachscher Frithwerke ist in diesem spiten e-moll-Priludium eine strenge
Bindung an den vorgezeichneten Takt zu finden, ferner eine groBe Klar-
heit (infolge der Wiederholung gleicher rhythmischer Gruppen) und zu-
gleich eine Spannung, der man eine gewisse Grazie nicht absprechen
kann. Hier sind zweifellos Stilmerkmale des spiten Bach zu sehen, auf
die auch bereits am SchluB des £-moll-Priludiums hingewiesen wurde.

Es diirfte deutlich geworden sein, daB der Rhythmus bei Johann Se-
bastian Bach eine ungemein groBe Rolle spielt, insbesondere infolge der

1) Auch Langer weist darauf hin, daB hier das ,rhythmische Grundgeriist‘“ von vorn-
herein stabilisiert wird (S. 74).
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immanenten Takt- und Rhythmuswechsel, welche die duBere Symmetrie
zugunsten einer kraftvollen Abwechslung und Spannung weitgehend
aufgeben?). Dies sind Eigenarten des deutschen Barockstils, die auch
“dem heutigen Musikschaffen manche Anregung geben konnen?); ist
doch die Verflachung und Nichtbeachtung des Rhythmus, die sich seit
dem 19. Jahrhundert in der europdischen Musik breitmachte, heute noch
keineswegs wieder beseitigt.

1) Wie man derartige Gliederungen im Spiel ausdriicken kann, zeigt die Untersuchung
Hermann Kellers: Die musikalische Artikulation insbesondere bei Joh. Seb. Bach. Diss.,
Tiibingen 1926. Keller rat, die Sekundschritte meist legato zu spielen, wahrend Quart- und
Quintspriinge in der Regel portato oder staccato wiedergegeben werden sollen. Hier wird
auch darauf hingewiesen, daB der Charakter einer Bachschen Fuge ganz von der Gliederung
des Themas abhangt (S. 120ff.). Fir samtliche Fugen des Wohltemperierten Klaviers wie
fiir dle Orgelfugen Bachs werden praktische Gliederungsvorschlage gegeben, ohne daB frei-
lich auf die besondere rhythmische Gliederung derselben in ihrer vollen Bedeutung aufmerk-
sam gemacht wiirde.

%) DaB auf Rhythmen und Bewegungsziige der Bachschen Werke in neuester Zeit besonders
geachtet wird, mag man auch aus den Versuchen ersehen, nach Bachscher Musik, selbst nach
Fugen zu tanzen, wie es in den Schulen von Emile Jaques-Dalcroze und Rudolf Steiner ge-
macht wird. Anna Gertrud Huber glaubt sogar, daB eine Renaissance der Bachschen wie
der Beethovenschen Rhythmen nur dadurch maglich sei, daB sie in Kdrperbewegung um-
gesetzt wiirden. (Auf den Geisteswegen von J. S. Bach und L. van Beethoven, Straburg
1938, S. 316fi.)



Unklarheiten im Schriftbild Oer cis=moli=Fuge

Oes , Wohitemperierten Klaviers”

Von Ernst Toch (Pacific Palisades, California) ')

Das Schriftbild der cis-moll-Fuge (Nr.IV) im , Wohltemperierten
Klavier« Johann Sebastian Bachs erscheint weder in der Gesamtausgabe
der Bach-Gesellschaft noch in anderen Drucken ganz eindeutig. An
zwei Stellen macht die Fiinfstimmigkeit die Stimmfithrung unklar, doch
wird fiir den Bach-Kenner kein Zweifel bestehen, wie sie wirklich gemeint
ist. Zunichst die Takte 85—87
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Nicht restlos zu kldren ist aber die zweite Stelle in Takt 104—106.
Samtliche mir zuginglichen Ausgaben, einschlieBlich der von Busoni,
der von Tovey und der von der Bach-Gesellschaft redigierten Gesamt-
ausgabe, bringen diese Takte so:

') Aus einem Brief an Breitkopf & Hartel in Leipzig.
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Innerhalb der zahlreichen Anmerkungen im Anhang der ,Bach-
Gesellschaft«- Ausgabe findet sich keine auf diese Takte beziigliche. Sie
sind anscheinend jenseits allen Zweifels. Und dennoch behaupte ich,
daB die Stelle nur so gemeint sein kann:
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In Takt 107 wird die Kreuzung der beiden Alt-Stimmen wieder auf-
gehoben.
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Dagegen scheint zu sprechen: 1. Die Abbiegung des zweiten Gegen-
themas

herunter nach ,cis«:

2. Das auf das doppelte ZeitmaB3 verlangerte ,e« des Hauptthemas.

Zu 1: Selbst wenn diese Abbiegung nur an diesen beiden Stellen
(hier und in Takt 86) vorkime, miiite sie fiir den Bach-Kenner plau-
sibel genug sein. Aber Bach sorgt schon selbst in dieser Fuge fiir ihre
hinreichende Legitimierung, indem er dieses zweite Gegenthema nicht
weniger als sechsmal in dieser abgebogenen Gestalt bringt (fast immer
zum Zwecke der vollen Harmonie, wie auch hier); namlich auBer den
beiden genannten Stellen in den Takten 94—96 (in den beiden unteren
Stimmen), ferner Takt 101 (im BaB, diesmal aus anderen, offensicht-
lichen Griinden) und Takt 103 (Tenor).

Zu 2: Das Thema steht in dieser Form, mit dem doppelt langen ,e«,
dreimal hintereinander, von Takt 100 an, vom Tenor iiber Alt Il zum
Sopran ansteigend, als eine Art ausrhythmisiertes » Allargando« in tiefem

Atemholen das Pathos des sich ankiindigenden Schlusses vorbereitend:
103
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Die eindringliche, schmerzhaft gesteigerte Gebarde des Themas in
dieser Form wird alle drei Male unterstiitzt durch eine Harmonisierung,
welche es nirgends sonst in der Fuge erfahrt. Dreimal bringt die Har-
monie das schmerzliche ,Ais«; aber erst im dritten Mal bricht sie zur
vollen »Wechseldominante« vor der SchluBkadenz durch. Das »Ais®
behauptet sich jetzt durch den ganzen Takt, der BaB durchbricht fir
diesen einzigen Takt (109) die Fessel des Orgelpunktes zugunsten der
vollen Kraftentfaltung dieses Hohepunktes nach dreifacher Steigerung.

Sollte dieser grandiose Aufbau in der Komposition nicht gebieterischer
sein als das Festhalten an einer Note des so untergeordneten Gegen-
themas, zumal wenn diese Note bereits an fiinf anderen viel weniger
wichtigen Stellen in der gleichen Verinderung erschien?*- War nicht
Bach in erster Linie der groBe Dichter (der sich des polyphonen Stils
als des Ausdrucksmittels seiner Zeit bediente), und erst lange nachher,
trotz der stupendesten Meisterung dieses Stils, der ,Kontrapunktiker«?

Wie leicht konnte sich, bei der handschriftlichen Verbreitung von
Noten zu jener Zeit, eine solche Geringfiigigkeit wie Takt 106 die
Verwechslung einer halben und einer viertel Note — q‘f statt :,1"’} — bei
einem der Abschreiber eingeschlichen haben, die dann spater gedanken-
los fortgeschleppt worden ist. Und wenn diese Version auch in Bachs
eigener Handschrift stiinde, wiirde ich immer noch dabei bleiben,
daB er selbst sich wohl im Schreiben geirrt hat!) — ganz bestimmt
aber nicht im Komponieren.

1) Dem widersprechen zwei eigene Handschriften Bachs. Beide zeigen die Takte 104, 105, 106

klar und vollig gleichlautend notiert. Im iibrigen ist die Deutung dieser Stelle gewifl be-
achtenswert. Der Herausgeber



Johann Sebaftian Bach als Brieffchreiber')
Von Wolfgang Schmieder (Frankfurt a. M.)

Briefe sind ein Stiick Tages- und Lebensgeschichte nicht nur des
Schreibenden, sondern seiner ganzen Zeit und Umwelt. Aus dieser Er-
kenntnis heraus pflegen seit je die Briefe groBer Manner mit Emsigkeit
gesammelt und mit FleiB veroffentlicht zu werden. Wie erklirt es sich
da, daB die Briefe Johann Sebastian Bachs bis zum Jahre 1938 auf ihre
Veroffentlichung in geschlossener Form2) warten muBten?

Der Hauptgrund wird in der geringen Menge an erhaltenen Briefen
zu suchen sein. 26 kleine Schriftstiicke ergeben weder ein Buch noch
vermogen sie einen tieferen Eindruck von der Personlichkeit des Schrei-
bers und seiner Umwelt zu vermitteln. Hinzu kommt, da die wichtig-
sten von ihnen bereits von Spitta veroffentlicht wurden, und daB sie
seitdem in zahlreichen neuen Bach-Biographien mindestens auszugsweise
immer wieder auftauchten. So waren sie auch ohne Sonderveroffent-
lichung bereits seit dem Ende des vorigen Jahrhunderts geistiges All-
gemeingut geworden. Sodann bestand eine gewisse Schwierigkeit darin,
den Begriff , Brief« bei Johann Sebastian Bach klar zu umgrenzen. Sollten
die vielen Eingaben und Gesuche, z. B. so wichtige Dokumente wie sein
Entlassungsgesuch aus dem Dienst in Mithlhausen vom 25. Juni 1708
oder seine kiampferischen Eingaben an den Leipziger Rat und anders-
wohin als Briefe gelten und hinzugenommen werden? Sollte woméglich
jedwede schriftliche AuBerung von ihm, ja jedes Protokoll, das — sei es
indirekt — gesprochene Worte von ihm vermittelt, und jede Aktennotiz,
die auf sein Leben Bezug nimmt, erfaBt werden? Und schlieBlich kam
noch ein ganz besonders erschwerendes Moment hinzu: Wenn man
davon ausgehen wollte, moglichst alles zu bringen, dann muBte auch
zugleich die Kritik einsetzen an zahlreichen fiir Bach in Anspruch ge-
nommenen, von ihm aber schwerlich herrithrenden Elaboraten an Ge-
dichten, Widmungsschriften, Reversen usw. Genannt sei hier vor allem

1) Die Formulierung dieses Titels geht auf einen Vorschlag Herrn Prof. Dr. Arnold Scherings
zuriick, der mich wenige Wochen vor seinem Tode veranlaBte, ein Buchreferat zu vorliegen-

dem Beitrag umzugestalten.
2) Erich H. Miiller von Asow, Johann Sebastian Bach. Gesammelte Briefe. Regensburg

1938.
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das sogenannte » Hochzeitsgedicht« aus dem 2. Notenbiichlein fiir Anna
Magdalena Bach, das nicht von Bachs Hand geschrieben ist und ,als
vollig fremder Bestandteil« dem Biichlein beiliegt?). Seine Flachheit
und Unvornehmbheit verbietet, es Bach zuzuschreiben. Auch die iiberaus
devote franzosische Widmung der Brandenburgischen Konzerte, von der
Spitta?) wohl mit Recht annahm, daB sie von einem Ko6thener Hofling
zurechtgemacht worden ist, kann man sich kaum bereitfinden, als Bachs
Sprache hinzunehmen. Und bei einem so weit gesteckten Rahmen hatte
auch das seinerzeit von Wustmann ®) so tapfer in Angriff genommene
Problem, welche Kantatentexte von Bach selbst stammen, erneut aufge-
rollt und gelést werden miissen. Der Griinde genug, um mit Vorsicht
an ,Bachs Briefe« heranzugehen. Nun aber ist es gewagt worden, und
wir haben zu konstatieren, auf welche Weise man der Probleme Herr
geworden ist.

Selbstverstindlich liegen in der Verdffentlichung von Erich H. Miiller
die eindeutigen Briefe*) vor, und man ist nunmehr in Stand gesetzt, die
wenigen Themen, die sie enthalten (Empfehlungsschreiben fiir Schiiler,
fiir seinen Sohn Johann Gottfried Bernhard, der ihm auch zu jenen
sorgenvollen Briefen an das Ehepaar Klemm in Sangerhausen AnlaB
gab, und fiir seinen Schwiegersohn Altnikol, die kurze Kontroverse mit
Halle wegen seiner geplanten Anstellung als Organist an der Marien-
kirche, die Versicherung seiner Abkémmlichkeit in Kéthen an den Leip-
ziger Rat, die Klarlegung einer Erbstreitangelegenheit in einem Brief an
den Erfurter Rat, die Ereiferung wider Biedermann und fiir Doles und
vor allem auch die Bachs personliches Leben und Wesen so sehr erhellen-
den Briefe an Georg Erdmann in Danzig, Johann Leberecht Schneider
in WeiBenfels und an seinen Vetter Elias Bach in Schweinfurt), rasch an
sich voriiberziehen zu lassen. Aber der Herausgeber spiirte doch die
Verpflichtung dem schwierigen Thema gegeniiber und tat noch mehr.
Er bezog die Eingaben und Reverse, die Zeugnisse, die Orgelatteste, die
Widmungen und ein Gedicht mit hinein, um so dem wohl allgemein
+ erwiinschten Ziel, alles zu erfassen, nachzustreben. Ja, er fiillte das auBer-
lich immer noch etwas schmachtige Resultat aus diesen Dokumenten
noch durch den — etwas gekiirzten — Nekrolog aus Mizlers , Musikali-
scher Bibliothek«®) und vier Briefe Anna Magdalena Bachs zu einem
kleinen handlichen Band auf und erzielte so fiir den fliichtigen Betrachter

T) Freundliche Mitteilung von Herrn Prof. Dr. Arnold Schering.

) Spitta, Johann Sebastian Bach, Bd. 1, S. 736.

%) Rudolf Wustmann, Joh. Seb. Bachs Kantatentexte. Leipzig 1913.

4) Bis auf den an Christoph Gottlob Wecker vom 20. Marz 1729. Siehe unten S. 130.

5) Abgedruckt in Bach-Jahrbuch 1920, S. 13ff. Bei Miiller gilt Mizler als Verfasser des
von Carl Philipp Emanuel Bach und Johann Friedrich Agricola stammenden Aufsatzes.
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den Eindruck einer allen Anspriichen geniigenden Ausgabe, einen Ein-
druck, der durch einen bescheidenen Anmerkungsapparat und ein
Quellen- und Fundorteverzeichnis noch verstiarkt wird.

DaB und warum dieses Ziel nicht ganz erreicht worden ist, soll an
Stelle langatmiger Beschreibungen durch nachstehende Tabelle erlautert
werden ), die weniger als negative Kritik, sondern vielmehr als positiver
und produktiver Beitrag zu dem Thema , Joh. Seb. Bach als Briefschreiber«
aufgefaBt werden moge. Sie enthélt im ersten Teil auBer den Briefen alle
amtlichen Dokumente, als Eingaben, Reverse, Protokolle und Akten-
notizen, ferner Zeugnisse, Widmungen, Quittungen und Notizen, und
zwar auch verschollene Dokumente, deren einstige Existenz nachweis-
bar ist. Im zweiten Teil bringt sie dichterische und didaktische Erzeug-
nisse, bei denen Bachs Autorschaft oder Mitwirkung (bei vielen Kantaten-
texten handelt es sich nur um Umarbeitungen oder Zusammenstellungen)
fiir moglich gehalten worden ist; wobei in diesem Zusammenhang die
schwierige Frage, welcher Text nun tatsichlich Johann Sebastian Bach
zuzuschreiben ist und welcher nicht, auBer Betracht bleiben muB. Nicht
aufgefiihrt sind in der Tabelle die Musiktitel, die keine Widmung an
eine bestimmte Person enthalten ?).

1) Dariiber hinaus seien hier nur kurz einige Unebenheiten des Buches angefiihrt. Zu
S. 146: Der Revers vom 5. Mai 1723 (Nr. 13) ist nicht autograph, sondern tragt nur Bachs
Unterschrift. Zu Nr. 17: Hier fehlt die genauere mutmaBliche Datierung (siehe unten). Zu
S.171: Scheibe war Kandidat fiir den Nikolai-Organistenposten. Gorner lieB sich 1729 von der
Nikolai- an die Thomasorgel versetzen (vgl. Arnold Schering, Johann Sebastian Bach und
das Musikleben Leipzigs im 18. Jahrhundert, S. 62 und 64, Leipzig 1941). Zu S. 147: Das
Zeugnis fiir Altnikol (Nr. 54) ist nicht ,,abgedruckt® in den Monatsheften f. Musikgesch.
Jg. 21, S. 140, sondern in der LeBmannschen ,,Allgemeinen Musikzeitung®’, Jg. XVI (1889),
S.257. Zu S. 195: DaB das Stammbuchblatt Nr. 62 Joh. Gottfr. Walther gewidmet sei, ist
nur eine — allerdings plausible — Vermutung. Zu S. 148: Der Hudemann-Kanon Nr. 65
ist erstmalig abgedruckt bereits in Telemanns ,,Der getreue Musik-Meister*‘, Hamburg 1728.
AuBerdem ist Hudemann nicht Organist (S. 8), sondern Doktor der Rechte, was auf S. 196
richtig zu lesen steht. Zu S. 196: Die hypothetische Zuweisung des Faber-Kanons (Nr. 67)
an den Magister Johann Michael Schmidt, der Bachs Sohn sein konnte und erst am 12. Mérz
1749 seine Studien an der Universitat Leipzig aufnahm, erscheint durch die anerkennende
Bemerkung iiber Bach in seinem Buch ,,Musico Theologia . .. (Bayreuth und Hof 1754)
nicht geniigend gesichert. Fest steht jedenfalls, daB nicht der von Spitta (Bd. 2, S. 718)
vermutete Organist Johann Schmidt aus Zella (Miiller, S. 8!) der Empfanger gewesen sein
kann, da dieser schon 1746 gestorben ist. Moglicherweise war es doch der mit Bach seit
1738 in Verbindung stehende Organist und Musikstecher Johann Balthasar Schmidt aus
Niirnberg (vgl. hierzu G. Kinsky, Die Originalausgaben der Werke Johann Sebastian Bachs,
S. 55ff., Wien 1937). AuBerdem ist die Vorlage zu diesem Kanon kein Autograph (S. 148),
sondern eine Abschrift.

2) Kursivschrift = verschollene Dokumente. * = nicht von Bach stammend. 0 = Bachs
Verfasserschaft nicht erwiesen. [¥] = protokollierte miindliche AuBerung Bachs. Eingeklam-
merte Zahlen = Kantatennummern.
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Johann Sebaftian Bach
und Oie Familie MeiBner in Weilienfels

Von Gerhard Saupe | (WeiBenfels)

In der Liste der Alumnatsbewerber fiir die Thomasschule, die Johann
Sebastian Bach am 18. Mai 1729 aufgestellt hat, steht an erster Stelle als
Sopranist , Christoph Friedrich MeiBner aus WeiBenfels«. Bach schreibt
weiter: ,aetatis 13 Jahr, hat eine gute Stimme und feine profectus.#

Terry bemerkt hierzu in seiner Bach-Biographie (deutsche Ausgabe)
S. 231: ,Im Bach-Jahrbuch 1907, S. 69, Ephraim genannt. Bach war mit
der Familie gut bekannt.« Im Bach-Jahrbuch 1907 stellt B. Fr. Richter
alle Alumnen der Thomasschule, die zu Bachs Zeiten dort waren, zu-
sammen. Bei MeiBner kiirzt er den Vornamen Christoph mit Cph. ab,
was Terry filschlicherweise als Ephraim las. Auch in seinem zweiten
Satz ist Terry nicht genau unterrichtet. Bach war nicht mit der Familie
MeiBiner gut bekannt, er war sogar verwandt mit ihr.

Bachs zweite Frau Anna Magdalena und die Mutter von Christoph
Friedrich MeiBner waren Schwestern. Der herzogliche Reisefourier und
Trompeter Georg Christian MeiBner in WeiBenfels heiratete am 28. Sep-
tember 1710 in der SchloBkirche zu Zeitz Anna Catharina Wiilken, die
ilteste Tochter von Johann Caspar Wiilken. Anna Catharina Wiilken
war am 25. November 1688 in Zeitz in der SchloBkirche getauft.

Im Register der SchloBkirche zu WeiBenfels finden sich die Eintra-
gungen iiber die Taufen der Kinder der Familie MeiBner.

Am 20. August 1713 werden dem Ehepaare MeiBner Zwillinge ge-
boren: Johanna Christiane und Christian Gottlieb. Als Paten werden
Mitglieder der Familie Wiilken aus Zeitz aufgefiihrt. Christian Gottlieb
stirbt schon am 5. September 1713.

Am 11. November 1714 wird wieder ein Sohn geboren, der nach
seinem verstorbenen Bruder Christian Gottlieb genannt wird.

Der 16. Januar 1716 ist der Geburtstag des obenerwahnten Christoph
Friedrich MeiBner. Unter den Paten erscheint: ,Jungfer Johanna
Christina Wilkin« (geboren am 1. April 1695 in Zeitz). Im Bach-Jahrbuch
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1907, S. 69, ist fiir Christoph Friedrich MeiBner ein falsches Geburts-
datum (3. November 1716) angegeben. "

Noch zwei Kinder werden der Familie Meifner in WeiBenfels ge-
boren: am 18. April 1717 Georg Christian und am 14. Februar 1719
Christiane Erdmuthe.

Mehr ist aus den Kirchenbiichern in WeiBenfels nicht zu ersehen.

Als am 10. November 1728 Johann Sebastian Bachs Tochter Regina
Johanna in Leipzig getauft wird, findet sich unter den Paten: ,Frau Anna
Magdalena Herrn Georg Christian MeiBners WeiBenfelsischen Hofi-
Fourirs Eheliebste.# Der Vorname ist mit dem der Mutter des Tauflings
wohl verwechselt worden, er muB selbstverstindlich Anna Catharina
lauten. Spitta hat im zweiten Band seiner Bach-Biographie S. 955 die
familiiren Zusammenhinge nicht gekannt. Er schreibt zu dieser Tauf-
eintragung: »Bach war mit der Familie bekannt.« Auch Schering be-
merkt im dritten Bande der Musikgeschichte von Leipzig, S. 313, Freund-
schaften Bachs, die aus den Paten seiner Kinder zu ersehen sind: » AuBer-
halb Leipzigs: Frau Anna Magdalena MeiBner, Gattin des WeiBenfelsi-
schen Hof-Fourirs G. Chrn. MeiSner 1728.«



Johann Tobias Krebs und Matthias Sojka,
zroei Schiiler Joh. Seb. Bachs

Von Hans Loffler (Dobitschen)

[

Johann Tobias Krebs, der Stammvater der bekannten Musiker-
und Gelehrtenfamilie Krebs, verdient um seiner Beziehungen zu Seb.
Bach willen eine besondere Wiirdigung, wie denn auch die anderen
»Krebse« — Johann Ludwig, dessen Bruder und Séhne — ihre musikali-
sche Bildung unmittelbar oder doch mittelbar dem Thomaskantor ver-
danken. Johann Tobias stammt aus weimarischem Lande: das Kirchen-
buch vermerkt zur Geburt?):

,,Heichelheim 1690, den 7. Juli, ist Hanns Toffel Krebsen von seinem
Weibe Catharina Magdalena ein Sohnlein durch gottliche Gnaden-
verleihung zur Welt gebracht worden, welches den 9. ejusd. in hiesiger Kirchen
getauft worden, da die Taufzeugen gewesen, wie folgt:

1. Herr Tobias Babst, Schuldiener in Heyendorff *),

2. Hans Nikol Franke,

3. Anna Magdalena Paul, Weinschenkens aus GroBobringen Tochter.

Ist benannt worden: Hanf Tobias.*

Der Vater, Hanns Christoph (= Toffel), Mitnachbar in Heichelheim
am Ettersberge bei Weimar?), bestimmte sein Sohnlein zum Studium.
So kam Johann Tobias auf das Gymnasium nach Weimar; er sollte
Theologe werden. Das geschah ungefihr zu der Zeit, als Sebastian Bach
dort seine erste Anstellung fand, also um 1703. J. G. Walther, der
Stadtorganist und Lexikograph, schreibt: Krebs hat die Schule ,etliche
Jahre frequentiret; wollte die angefangenen Studien auf Academien pro-
sequiren«. Es kam aber anders: »Als anno 1710 das Cantorat oder der
Organisten-Dienst in Buttelstidt vacant worden ist, ist er von den Hoch Ad-
ligen Gochhausischen Gerichten dahin beruffen worden.« Das Patronat

1) Freundliche Mitteilung von Herrn Pfarrer Leinhos, Heichelheim.

2) Haindorf bei Heichelheim.
3) Mitteilung von Herrn Pfarrer Franke, ehemals in Buttelstedt.
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stand der Familie von Gochhausen zu; ihr Archiv ist nicht mehr vor-
handen!). De Wette, Weimarisches evangel. Zion, Bd.IV ?) verzeichnet die
Berufung aber gleichfalls folgend: Buttelstedt, Kantoren und Organisten,
Johann Tobias Krebs 1710, und rithmt seine musikalische Erfahrung
als Organist. Buttelstedt war kein unansehnliches Dorf; es hatte nach
Wettes »Beschreibung der Residenz Weimar und etlicher Dérfer der
Umgebung« %) ein SchloB, ehemals Bottelstedt genannt, und besal Markt-
recht seit 1534. Die Kapelle am SchloB, dem St. Nicolaus gewidmet,
hatte eine Orgel, deren Balghaus auBerhalb lag. Als die Kirche 1690
verschonert und ein Ratsstand eingerichtet wurde, kam die Orgel aufs
Singechor; auch wurde 1705 vom Schlosse her fiir die Familie von Goch-
hausen ein besonderer Eingang gebaut. Samuel Gottlieb von Gochhausen
schenkte sogar 50 FL. zu einer neuen Orgel. Wann und von wem diese
gebaut wurde, ist nicht bekannt. Eine andere, kleinere Kirche, St. Jakob
oder Hospitalkirche, wurde nach ihrem Verfall zur ,Kantorschule« um-
gebaut; darinnen wurde dann Johann Ludwig Krebs geboren'). Einen
Kantor gab es seit 1560, als Helfer des Rektors und Madchenlehrer.
J. T. Krebs war also Lehrer an der Madchen- oder »Kantor«schule.
Buttelstedt hatte frither bis zu 1200 Einwohner, lag es doch an der
alten Leipzig-Erfurter StraBe. Rektor war dortselbst 1686 (?) bis 1693
Friedrich Georg Fasch, der Vater des auch von J.S.Bach geschitzten
Johann Friedrich Fasch. In Buttelstedt gab es ferner einen Orgelbauer,
Johann Georg Franke, der vermutlich derselbe ist, der 1735-1738 in
Kranichfeld ein Werk von 22 Registern erbaute. Ein anderer Orgel-
bauer aus Buttelstedt, namens Knaut, baute fiir die Orgel der Peters-
kirche zu Erfurt eine , Menschenstimme« aus Messing#).

Wie wurde nun Johann Tobias Krebs ein Schiiler Bachs? Wie man
bei Walther liest, wanderte der junge Cantor zweimal in der Woche
nach Weimar, um sich weiterzubilden: Zuerst nahm er bei dem Stadt-
organisten Walther selbst, dann aber bei Sebastian Bach »von HauB
aus Lection«, also von 1710—1717 etwa. Der Weggang Bachs — wir
wissen heute, unter welchen Schwierigkeiten und Umstanden er erfolgte —
machte dieser Kunstgemeinschaft ein unerwiinschtes Ende. Ob einer be-
kannten Erziahlung, wie ]. T.Krebs als Fuhrmann verkleidet sich als
Meister des Klaviers zeigt, um einen aufdringlichen Franzosen unmag-
lich zu machen, irgendein tatsichlicher Vorgang zugrunde liegt, ist nicht
zu erweisen. Krebs lebte in Buttelstedt in nicht gerade guten Verhalt-

) Mitteilung von Herrn Pfarrer Franke, ehemals in Buttelstedt.

?) Staatsarchiv Weimar F 173, Mitteilung von Dr. Flach (1934).
3 II, 180, 195, 211.

4) Gerber, Hist.-biogr. Lexikon, und Adlung, Anleitung zur musikalischen Gelahrheit,
S. 478.
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nissen, denn die Einkiinfte waren nicht hoch'); er griindete aber trotz-
dem einen Hausstand, wie das Kirchenbuch bezeugt:

»Anno 1711 den 24. November ) wurde der Herr Johann Tobias Krebs,
hiesiger Kantor und Organist, Hans Christoph Krebsens, Mitnachbars
in Heichelheim ehelich leiblicher einiger Sohn, mit Jgfr. Magdalenen Su-
sannen Falckin, Tit: weyland H. Magist. George Falckens, wohlver-
ordnet gewesenen Pfarrers in Loquitz nachgelassener eheleiblicher einziger
Tochter copuliret; war der Dienstag nach den 25. p. Trinitatis.*

Der Ehe entsprossen zwei Séhne: Johann Ludwig, getauft am 12. Ok-
tober 1713 %) und Johann Tobias, getauft am 20. November 1716. Die
Paten Johann Ludwigs sind bereits an anderer Stelle mitgeteilt?), die
seines Bruders waren: 1. Tit. Herr Justin Bertuch, Pastor und Adjunctus.
2. Biirg: Herr Thomas Miintzel und 3. Fr. Dorothea, Mstr. Hans Lorenz
Miintzels, des Obermiillers Weib?).

Es ist anzunehmen, daB Krebsens Leistungen in Kirche und Schule
wohl anerkannt waren. Er selbst setzte alles daran, seine Kunst zu ver-
vollkommnen. Auf Bachs Betreiben schrieb er sich 1714 eine Suite
Marchands ab*) und setzte nach Walthers Angabe verschiedene Stiicke,
meistens fiir die Kirche. Gerber lobt seine WiBbegierde, seine Kunst-
liebe und seinen FleiB, und es war anzunehmen, daB ihm bald eine
bessere Stelle zufallen wiirde. Aber erst sollte er des Lebens Harten
kennen lernen. Das Kirchenbuch berichtet kurz: , 1721, Nr. 6, Magda-
lene Susanne, Herrn Joh. Tobias Krebsens Eheliebste wurde mit einer
Leichenpredigt im 44. Jahre begraben, den 14. Febr.« Krebs muBte das-
~ selbe auskosten, was seinem Lehrer Bach am 7. Juli 1720 beschieden
war; hier wie dort wissen wir nicht, was die Ursache des Todes war.
Das Jahr 1721 brachte endlich die groBe Wendung. De Wette®) meldet:
»Buttstadt, Organisten; Johann Tobias Krebs, berithmter Componist,
der eben wegen seiner musikalischen Erfahrung anno 1721 von Buttel-
stedt hierher berufen wurde.«

Buttstidt war der Sitz eines Superintendenten; seit 1726 verwaltete
dies Amt Joh. Friedrich Miiller. Die Stadt stand im' Mittelpunkt des
Handels und Wandels und war bis in die neueste Zeit durch ihre RoB-
mérkte bekannt. 1684 wurde sie von einer ,grausamen Feuersbrunst«
betroffen. Da man 1696 eine neue Orgel brauchte, scheint damals auch
die Kirche in Mitleidenschaft gezogen worden zu sein. ]. Tobias Krebs

) Mitteilung von Herrn Pfarrer Franke, ehemals in Buttelstedt.
2) Nicht: 29ten; nach Franke, s. Anm. 1.

3 Vgl. Bach-Jahrbuch 1930, S. 100 ff.

4) André Pirro, J. S. Bach, S. 41.

% A.a. O, BL. 176. Vgl. Anm. 4.
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hatte dort in der Michaeliskirche ein stattliches Orgelwerk, dessen Dis-
position, in der Gestalt von 1723, hier wiedergegeben sei:

Oberwerk?) ‘Unter- oder Brustwerk:
I Eninta¥Thon " a2 o et 16 B Gedacktiy v Ju et 1o e 8
29 Principal'(Zinn). - =20 o0 SR Quinta, THon =2 - ¢ e = Siee 8
SHGemshorn’ .7 . S SR ERCUNE SENEI WP rincipali(Zinn)Fa % S 4
4. Viola di Gamba. . . . . . . . SEewASIQuintals. - BT el LRI Bi
HiGedackt:. ¢ SNl SRR 5@ ctavalieiiefo8 58 Lo e 28
6:pOctavan s sl e 4RGN Sesquialterafiessteatts 3fach
T Quinta i R Bttt S Sl TR ZIMbelSsn i e sor i . 3fach
8.F Superoctavaly sl ot . 2" 8. Trompeten-Regal (scharf). . . &
i Sextaiesi s e S R -
1O MIXEUE £ o e R 6fach
TS Zim el e e 3fach
12. Eine Koppel (OW./Ped.)

Pedal

IS Subbabi(H01zZ) W e 16 6. Zimbelsterne
2. PosaunenbaB (Holz) . . . . . ORI T SVIDIONT (15723) N2 e et e 16’
3. Cornett-BaBgen (Met.) . . . . 2" Dazu durch sonderliche Ventile (nach
4. Floten-BaBgen (Met.) . . .. 1° Belieben)die Stimmen des Oberwerks.
5. Tremulant

Erbauer war 1696 Peter Heroldt, Orgelmacher in Apolda. 1701 hat
der Weimarer Stadtorganist Heintze die Orgel gepriift und die Fehler
angemerkt. Am 28. Dezember 1723 machte Joh. Tobias Krebs eine
Eingabe, die zur Folge hatte, daB man 1724 Heintzes Nachfolger,
J. G. Walther, berief, der in einem langen, sachkundigen Gutachten alle
Mangel und Fehler anmerkte, worauf mit dem ,Hoforgelmacher zu
Weimar, Herrn Heinrich Nicolaus TrébBen?)« ein Vertrag gemacht
wurde, die Orgel bis Ostern fiir 50 Fl. in Stand zu setzen. Dann fand
bis zum Tode Krebsens, bis 1762 bzw. 1764 keine Ausbesserung mehr
statt?). Krebs hatte mit dieser Orgel ein ansehnliches Werk, dem es
weder an Grundstimmen noch an Mixturen fehlte; sogar kleine Pedal-
stimmen zur Cantus-firmus-Fithrung waren (nach alterem Brauche) vor-
handen.

In Buttstadt trat an Krebs die Frage heran, seinen Kindern eine zweite
Mutter zu geben. Am 13. Juli 1723 schloB Johann Tobias den zweiten
Ehebund mit Katharina Dorothea Beyer. Aus dieser Ehe stammt sein
Sohn Johann Karl, geboren am 12. Mai 1724. Diese zweite Gefihrtin,

1) Ratsarchiv Buttstadt, Rep. II, Loc. 9, Nr. 9b, Acta, Die Reparatur der hiesigen Orgel
betreffend.

9 Vgl. Bach-]Jahrbuch 1926, S.125: J. S. Bach und der Weimarer Orgelbauer Trebs.
% Herrn Professor Niemeyer, Zwickau, fiir alle einschlagigen Mitteilungen herzlichen Dank!
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eine angesehene Biirgerstochter, brachte, wie A. Franke mitzuteilen
weiB 1), ein schones Vermégen mit in die Ehe, so daB Krebs sich auf
dem Topfmarkt ein eignes Haus kaufen konnte. Die besseren Verhilt-
nisse, in denen er nun in Buttstidt lebte, erlaubten ihm, auch seinen
Séhnen etwas zugute kommen zu lassen: er sandte sie alle drei auf die
Thomasschule zu Leipzig zu seinem Lehrer Bach, mit dem er wohl
zwischen 1717 und 1723 irgendwie in Fithlung geblieben war. Nach
einer Angabe im Bach-Jahrbuch 1939, S. 8, weilte Herr Krebs (Johann
Tobias aus Buttstadt) am 23. Februar 1729 in WeiBenfels und traf dort
seinen Lehrer Seb. Bach; diese Reise ist aber anderwirts nicht beglau-
bigt?). Dagegen wissen wir Genaueres von einer anderen Reise, und
zwar 1733 nach Naumburg, dem spiteren Wirkungsort Altnikols. Joh.
Tobias bewarb sich namlich im August jenes Jahres mit seinem Sohne
Johann Ludwig und Ph. Emanuel Bach um die Organistenstelle der
Stadtkirche; weder er noch die beiden anderen Bewerber wurden ge-
wihlt. Joh. Tobias hatte am 16. August Probe gespielt, zog aber laut
Eingabe vom 17. August die Bewerbung zuriick, weil die Orgel ,ge-
heulet«, ,etliche Claves nicht angesprochen«, auch der Wind ganz weg-
blieb, ,welches denen andern vor Mittag auch pashiret«; so entstand
»Confusion und Ubelstand «, und Krebs hitte das Werk beinahe ,gleich
nach denen erstgethanen Griffen« stehen gelassen. So konnte er keine
Probe seiner Geschicklichkeit ablegen. Er habe sonst ,anderweit in
fiirstlichen Capellen und gleichfalls Vornehmen Stidten die Orgeln mit
guter Approbation und gliicklich gespielet«; ja er vermutete, weil der
Wind weggeblieben war, ,wohl gar ein so genanntes Sperr-Ventil,
welches einige boBhaftige in der Welt zur prostitution anderer ehrlichen
Leute wieder rechtlich zu appliciren pflegen«, ,anderer Dinge zu ge-
schweigen«. Er wolle ,zu einer anderen Zeit eine ordentliche Probe
ablegen« und dankte , vor giitigste admiBion«. Sein Sohn Johann Ludwig
weilte erst am 23. August in Naumburg und legte die Probe in zwei
Kirchen ab. Gewihlt wurde Johann Christian Kluge aus Wiehe, der
1748 als Hoforganist nach Altenburg berufen wurde.

Dafl Johann Tobias in Buttstadt geschitzt wurde, zeigt eine Be-
merkung in Tauschers Geschichte der Stadtschule zu Buttstddt?®) zum
Jahre 1734: ,Zugleich wurde befohlen, die Singiibungen in Zukunft
ernster zu betreiben, auch jahrlich einige Stiicke zu beschaffen, um so
mehr, da der dasige Organist ein guter Organist und Componist sei4).«

1) vgl. Anm. 3 auf S. 136.

?) A.Werner, Fiirstliche und stadtische Musikpflege in WeiBenfels, 1911, S. 55 und 110,
nennt keine Vornamen.

9) Neustadt a. Orla 1828, S. 16.
4) Konsistorialakten, Weimar.
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So wirkte Johann Tobias 40 Jahre lang in Buttstadt. In den letzten
Jahren seines Lebens teilte er wieder das Geschick seines Lehrers Bach:
er begann zu erblinden. In einem Gesuch um Bestellung eines Sub-
stituten sagt er: ,Obwohlen ich Endesunterschriebener, bey meinen be-
jammernswiidigen malheur, eines bloden Gesichtes, das mir der barm-
herzige Gott nach seinem allerheiligsten Willen zugeschicket, daB ich
nichts mehr vom Papiere lesen kann; so kan doch, was mein Amt in
der Kirche die Orgel zu spielen anbelanget, und Gott sey Dank, noch
wie vor 30, 40 und 50 Jahren praestiren und brauche also noch keinen
Substituten; nur aber bey der Kirchen Music, brauche einen aBistenten«?).
Bis 1759 besorgte diese Hilfe einige Jahre Joh. Tobias Krebsens Sohn,
der ... hiesige Rektor, Johann Karl Krebs. Dieser starb 1759 am
6. Januar, 341/, Jahre alt, beerdigt am 8. 1; dann Krebsens Schiiler,
Heinrich Gottfried Oschatz aus Hardisleben.

Im Alter von 72 Jahren, nach 52jihriger Dienstleistung als Organist
und Komponist, davon 10 Jahre in Buttelstedt und 42 Jahre in Buttstadt,
starb Johann Tobias am 11.Februar 1762. Sein Begrabnis gestaltete
sich feierlich: er wurde ,mit Laternen« und mit einer ,Standrede« zu
Grabe gebracht. An Begribnis- und Trauerkosten bezahlte die Witwe
54 Thaler?). Die Witwe iiberlebte ihn um 22 Jahre: 1784 am 5. VIIL
starb ,Catharina Dorothea Krebs, hinterlassene Witwe des Organisten
Johann Tobias Krebs; 1763 am 1. Sonntag des Advent spendete sie
4 Gl. zum Orgelbau“. Nachfolger des Johann Tobias Krebs als Stadt-
organist wurde im Juli 1762 nicht Oschatz, sondern Johann Friedrich
Christian Rudorf.

Wihrend Walther ?) in seinem Lexikon auf Krebsens Kompositionen
hinweist, meistens Kirchenstiicke, rithmt Gerber ?) ihn als einen wiirdigen
Vater des berithmten Johann Ludwig, der kunstvolle Chorile fiir die
Orgel schuf, und Schilling? sagt: Das Beste waren seine Chorile,
meisterhaft im Kontrapunkt; von seinen iibrigen Werken sieht man jetzt
(1835) keines mehr.

Schiiler: Neben seinen drei Sohnen unterrichtete Krebs auch ver-
schiedene andere junge Musiker, von denen Heinrich Gottfried Oschatz
bereits genannt wurde. »Der Hr: Organist Krebs war sein Tauff-Pathe
und gewesener Lehr-Principal; er selbst war bereit, Krebs in seinem
Alter . . . alle mogliche Assistenz in der Musik mit Spielung der Orgel
zu leisten«, wihrend Krebs seine ,vollige Substantial- und Accidental-
Besoldung, da solche ohne diB bekanntermaBen sehr gering ist, biB an

1) Ratsarchiv Buttstadt B. Prop. II, Loc. D, Nr. 2, Datum: 21. Januar 1760.

?) Mitteilung von A. Franke. Vgl. S. 136, Aam. 3.
3) Vgl. Quellenverzeichnis,
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sein Ende, sonder alle verkiirtzung behalten konne; er, Oschatz, bite
nur um die Kassenverwalter-Stelle und um die Nachfolge als Organist?).
AnldBlich dieser Bewerbung gab Krebs iiber ihn folgendes Urteil ab:

Oschatz ist ,,dem Vernehmen nach beschuldigt worden, als wenn er sehr
schlecht auf dem Claviere wire, und nur auswendig gelernte Stiickgen spielte.
Aber das kan ich mit Grund der Wahrheit nicht sagen; er hat besondere
Einfélle, ist im praeludiren und im Tacte, welches gleichsam die Seele von
der Music ist, so feste, als man nur wiinschen kan. Er spielet seinen General-
BaB extempore; er verstehet die Signaturen; ob er sie gleich nicht allezeit
so accurat, welches auch einem geiibten Organisten wiederfahren kan, zu-
sammen combiniret; und wenn derselbe das Clavier wieder exercieren sollte,
welches er bishero bey seiner erlernten Jégerey?) hat miissen bey Seite
setzen, und eins und das andere freylich wieder ausgeschwitzet, so glaube
ich, er wiirde es weit gebracht haben, weil sein Naturell ganz besonders
zum Clavier aufgelegt ist. Im Clavier ist er freylich kein Vogler von Weimar ?),
dergleichen auch so wenig, als ein anderer solcher Virtuos sich zur Annahme
der Organistenstelle zu Buttstidt, wegen der geringen Besoldung, jemals
entschlieBen diirfte. Doch glaube ich, wenn er hitte sollen hierher kommen,
ich wiirde ihm in einigen noch Unterricht gegeben haben, daB er mit der
Zeit einen guten Stadt-Organisten abgeben kionnen. Was das Angeben be-
trifft, ob er nicht imstande Schiilern Lection auf dem Clavier zu geben, das
wiirde sich noch leicht gefunden haben; denn hier sind iiberhaupt wenige,
die sich darauf legen, zudem sind es lauter solche, die nicht viel daran zu
wenden haben; ich selber gebe bis Dato noch Lection auf dem Clavier, und
zwar gratis?).‘

Uber das weitere Schicksal dieses Krebsschiilers ist nichts bekannt.

An zweiter Stelle ist Johann David Stieler zu erwihnen, geboren
1707 zu Bernsbach im MeiBnischen. Er besuchte von 1722 bis 1727
die Stadtschule in Buttstidt und wurde Schiiler ,des trefflichen Orga-
nisten Johann Tobias Krebs«. Im Jahre 1727 gehorte er als stud. theol.
in Jena dem Collegium musicum an und machte sich einen Namen durch
seine Gelegenheitskantaten. Dort lernte er den von Seb. Bach geschiitzten
Stadtorganisten Joh. Nicolaus Bach kennen. 1736 kam er als Lehrer und
Kantor nach Zwickau, zuerst an die Katharinen-, dann an die Marien-
kirche; dort traf er Johann Ludwig, den Sohn seines Lehrers Krebs®).

) Ratsarchiv Buttstadt B. Prop. II, Loc, D, Nr. 2, Datum: 21. Januar 1760.

) Sein Vater war Forstbediensteter in Hardisleben, er selbst,,Jager pursche* in Nieder-
ReuBen.

9 Johann Caspar Vogler (1696—1763) wurde 1721 nach dem Tode Johann Martin
Schuberts Hoforganist in Weimar. 1729 wurde ihm in Leipzig, weil er in der Niklaskirche
die Gemeinde ,,irre gemacht und zu geschwinde gespielet*, der Bachschiiler Johann Schneider
vorgezogen. Er starb 1763 als ,,der hochfiirstlichen Residenz altester Biirgermeister, auch
hochfiirstlich S. wohlbestallter Kammer Musicus und beriihmter Hoforganist*‘.

4) Uber ihn: R. Vollhardt, ,,Geschichte der Cantoren und Organisten in den Stadten
Sachsens‘’, 1899, S. 369.
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Des Johann Tobias Kirchenstiicke, die Gerber noch kannte, sind ver-
loren. An Orgelkompositionen sind nur wenige erhalten:

1. Préludium und Fuge C-dur, unter dem Namen seines Sohnes gedruckt?).

2. Ein Trio c-moll, aus gleicher Quelle, namlich BB 12011, bei GeiBler?).

3. Ein Choral ,,Christus,derunsselig macht, Komponist Joh. Tobias,
Schrift von J. Ludwig Krebs in BBP. 802, NachlaB des Joh. Ludwig?).

4. Ein Choral ,,Machs’ mit mir Gott“, wie vorher, mit Angabe: R.
und O.; derselbe in der Universitédtsbibliothek Konigsberg, im sogenannten
Frankenbergerschen Autograph, ehemals ,,Eigentum d. Hr. Cantor Roselt zu
NiederroBla im Weimarischen*. Dariiber urteilt R. Sietz: ,,Mit welcher Frei-
heit und kiinstlerischem Takt folgte der Schiiler den Bahnen des Lehrers®).*

5. Fantasia sopra Chorale ,,Wo Gott der Herr nicht bey uns...“ a 2 Clav:
¢ ped. di IL.T.K. in BB mus. ms. 12011 (Nr. 4).

6. Ihm zuschreiben mochte man aus BB, P. 802 ein unbezeichnetes Stiick
»Ach Gott vom Himmel“ a 2 Cl: & ped., in gleicher Schrift wie Nr.4 dieser
Aufstellung.

7. Ob etwa in III, 8, 26 der Sammlung Becker (Stadtbibliothek Leipzig)
ein Choral mit Variationen ,, Jesu meines Lebens Leben*, der neben

Stiicken von Johann Ludwig steht, ihm zugeschrieben werden darf, kann
wohl schwer entschieden werden.

Zum SchluB noch eine besondere Frage. Angenommen die achtkleinen
Priludien und Fugen Bachs®) wiren nicht echt, dann kiime nicht — wie
H. Keller im Bach-Jahrbuch 1937, S. 59 darlegt — Johann Ludwig Krebs
in Frage, sondern Johann Tobias Krebs, von dem die Fuge

fa)

[EES=-====crs

in Wirklichkeit stammt?®). Die Entscheidung ist allerdings mit Bedacht
zu féllen, denn das genannte @-moll-Priludium

ist von Joh. Ludwig und stammt aus dessen Klavieriibung (1744) 1. Liefe-
rung, wobei sich freilich ergibt, daB auch das Bachsche Priludium dem
Choral ,Jesu meine Freude“ zugehért.- Angenommen, nicht Bach, son-
dern Johann Tobias Krebs sei der Verfasser, so hitten wir den genannten
Choral einmal vom Vater, einmal vom Sohne bearbeitet. Kein Wunder,
daB beide Ahnlichkeiten aufweisen!

‘s) GeiBler, Gesamtausgabe I1I, S. 1. Vgl. Sietz, Bach-Jahrbuch 1935, S.46. 24: a.a. Q.
11, S.47.

?) BB = preuB. Staatsbibl., Mus. Abteilung. Vgl. Eitner, Qu. Lex.
9 Vgl. Bach-Jahrbuch 1935, S.46.

4 E.P. VIII/5, BG. Bd. 38, S.23.

%) Vgl. Reinhold Sietz, Bach-Jahrbuch 1935, S.46.
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Seiner Kunst nach gehort Joh. Tobias Krebs neben Joh. Caspar Vogler
zu dem ersten Bachschen Schiilerkreise, dem — obwohl wir nichts von
ihnen besitzen — auch Johann Martin Schubert, Johann Gotthilf Ziegler
(1688—1747), Johann Bernhard Bach (1700—1743), Samuel Gmelin
(1695—1752) zuzuzihlen sind. Es war eine gewisse spielfreudige Kunst,
die alle Klangmoglichkeiten der Orgel ausnutzte und dabei doch die
kontrapunktischen Kiinste nicht verschmihte, sondern sie hoheren
Zwecken sinngemaB dienstbar machte.

Die Sohne des Johann Tobias Krebs waren:

A. Johann Tobias, geb. 16. 11. 1716. Er war von 1729-1740
Thomaner und hatte nach Bachs Urteil ,eine gute starcke Stimme und
feine profectus«?). Beim Abgang von der Schule erhielt er ein Zeugnis
mit Auszeichnung. An der Universitit (1741—1743) studierte er Theo-
logie und alte Sprachen; 1743 wurde er Magister philosophiae. Da die
Wissenschaften bei ihm die Musik iiberwogen, wurde aus ihm ein be-
deutender Schulmann?). Wir finden ihn 1746 als Konrektor in Chem-
nitz, wo er 5 Jahre wirkte, 1751 in gleicher Stellung an der Landes-
schule in Grimma, von 1763 bis zu seinem Tode am 6.4.1782 als
Rektor. Er war ein guter Musiker und spielte Gambe?®). Er war ,ein
kleines Minnchen, mit steifen SchoBen und Aufschlagen, mit Saffian-
schuhen und hohen Absitzen . . . von roter Farbe, stets elegant, oft
prichtig gekleidet, denn er war ein vermogender Mann«?). Uber seine
Leipziger Studien berichtet 1740, 1741, 1742 und 1743 Kriegel in den
»Niitzlichen Nachrichten« allerlei, auch noch 1746 und 1747. Das
Archiv von Breitkopf & Hirtel besitzt zwei Briefe aus Grimma von
1772, Programmate fiir das Schulfest betreffend.

B. Johann Carl, geb. 12. Mai 1724, aus zweiter Ehe. Er besuchte
die Thomasschule von 1740 bis 1747 und widmete sich (nach Spitta,
a.a. 0.) noch ausschlieBlicher der Wissenschaft als sein Bruder J. Tobias.
Im Todesjahre Bachs wurde er von Leipzig nach Buttstidt berufen ).
De Wette®) gibt an: ,Johann Carolus Krebs, ein Sohn des Herrn Tobias
Krebs, des Organisten.« Er scheint um Michaelis 1750 in Buttstidt an-
getreten zu sein und war dort Rektor der Stadtschule. Am 27. April
1756 hielt er einige Redeiibungen und lud dazu in einer Schrift: De
fide in fidem, Rom. 1, 17, ein.« Die von Eitner®) ihm (J. C. Krebs) zu-

1) Vgl. Spitta, J. S. Bach II, 721, wie II, 66, 68.

?) Mitteilung von Herrn Pfarrer Franke, ehemals in Buttelstedt.

9 Vgl. ,,Augustiner Blatter, Grimma‘‘ 1934/35, S.41. Erinnerungen . .. Fiirstenschiiler,
Dr. W. Fischer, Dresden, nach Cramer.

4) Kriegel, Niitzliche Nachrichten, 1750, S.718.

5 A.a.O., Bd. 1V, Bl 16: Buttstadt.

€) Quellenlexikon Bd.V, S. 433.
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geschriebenen Werke (BB Ms. 136; B. Leipz. Becker I11/2/114) gehoren
Johann Ludwig an. DaB er seinem Vater bei der Kirchenmusik half,
sei nochmals erwihnt (1750—-1758). Er starb am 6. Januar 1759 in
Buttstadt.

C. Johann Ludwig. Uber ihn siehe die Abhandlung im Bach-
Jahrbuch 1930, S. 100ff.

Quellen

J. G. Walther, Musicalisches Lexicon, 1732, 1/345.

E. L. Gerber, Neues Lexicon, 1813, III, S. 109/10.

S. Kiimmerle, Enzyklopddie der evangelischen Kirchenmusik, I, 833.
. Hilgenfeld, Joh. Seb. Bach, S. 146.

Bojanowski, Das Weimar Joh. Seb. Bachs, S. 41.

De Wette, Weimarisches evangelisches Zion, IV, BI. 60.

. De Wette, Beschreibung der Residenz Weimar, II, 180 u. a.

. A. Pirro, J. S. Bach, S. 41.

- Schilling, Universallexikon der Tonkunst, 1V, 221.

10. Aligemeine deutsche Biographie, Bd. XVII, S. 96.

11. Eitner, Quellenlexikon, Bd. 5, S. 433.

12. Spitta, Joh. Seb. Bach.

I3. Kriegel, Nitzliche Nachrichten von denen Bemiihungen derer Ge-
lehrten, Leipzig 1740 ff.

14. Geifler, Gesamtausgabe der Werke von Joh. Ludwig Krebs, Heinrichs-
hofen, Magdeburg.

15. Thiiringische Studien (Festschrift der Thiiringischen Landesbibliothek
Altenburg 1936, O. Bonde); darin S. 105: Thiiringer Musiker um Joh.
Seb. Bach, von H. Loffler; vgl. auch besonders S. 108: Samuel Gmehlin
und andere neuentdeckte Bachschiiler.

©PNS oA LN
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Unter den letzten Schiilern Seb. Bachs, z. B. Johann Ludwig Anton
Rust, Johann Heinrich Zang, Joh. Christian Kittel, Johann Christoph
Oley, J. G. Miithel, die 1744, wie Rust, oder 1748/49 wie Zang und
Kittel, beim Meister weilten, befindet sich auch ein Musiker aus Bohmen -
Mathias Sojka. Er ward getauft am 12. Februar 1740 in Vilimov,
Kreis Czaslau. Sein Vater Wenzel Sojka war ,Untergebener« in Vili-
mov, seine Mutter Veronika eine geborene Stybla aus Vilimov. Dieses
Kindes, das als scharfsinnig bezeichnet wird, nahmen sich an: der Lehrer
Anton Magauer, der wohl den ersten Musikunterricht vermittelte, der
SchloBkaplan P. Franz Finkow und durch ihn der Besitzer der Herr-
schaft Vilimov Ignaz Wenzel Ernst Graf Millesimo bzw. Johann Wenzel
Graf Millesimo. Dieser musikliebende Gonner schickte seinen Schiitz-
ling nach Leipzig.

Bach-Jahrbuch 1940-1948 10
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Wann war nun Sojka bei Bach? Unter den vielerlei kurzen, einander
widersprechenden Nachrichten hat eine Bemerkung Schillings?!) die
groBte Wahrscheinlichkeit fiir sich: »Sojka wurde der Leitung Sebastian
Bachs iibergeben, unter dessen Fithrung er den Curs des Generalbasses
und der Harmonielehre durchmachen zu konnen sich gliicklich preisen
durfte. Wie nun aber sein wiirdiger Mentor, beildufig um 1748, durch
zunehmendes Augeniibel am ferneren Unterrichte sich behindert fithlte,
vertraute der giitige Maecen . . .«

Unrichtig ist daran die Jahreszahl: Bachs Sehvermogen lieB erst gegen
Ende 1749 nach?); aber richtig ist der Kern der Mitteilung, denn der
eigentliche Gewihrsmann fiir diese Nachricht, Graf Laurencin, be-
richtete: »Bach entlieB dann seinen Schiiler und iiberantwortete ihn mit
Ausstellung einer wahrhaft glanzvollen brieflichen Zeugenschaft an den
fiir ihn sehr hochstehenden . . . Prager Organisten Seegert. Ich bedaure,
diesen merkwiirdigen Brief, den mir Seegerts . . . letzter Schiiler, der
Organist Kuchaiz, vorgelesen, in dessen Gewahrsam der meiste Nach-
laB Seegerts gekommen ist, mir nicht abgeschrieben zu haben. «

Seegert ist der Prager Organist Joseph Seeger %), dessen Name auch
Zegert oder Zeckert geschrieben wurde. Geboren am 21.Mirz 1716
zu Bzevin bei Melnik in Béhmen, fiel er auf der Schule zu Prag bereits
durch seine schone Altstimme auf; dort wurde er Schiiler des 1740
verstorbenen Chordirektors Bohuslaw Czernohorsky, der viele hach-
geschitzte Organisten ausbildete. Um 1735 muB Seeger in Deutsch-
land und auch in Leipzig gewesen sein, denn wie der erwihnte Lau-
rencin in einer Biographie Seegers*) anzugeben weiB, empfahl ihn Seb.
Bach als Musiklehrer. Auch dem Lexikographen Gerber ist Seeger be-
kannt®). Er muB auch irgendwie Beziehung zu J. G. Walther in Weimar
gehabt haben, denn die drei , Berliner Autographen« J.G.Walthers tragen
den Titel »Praeludien und Fugen gesammlet von Zegert«. Wie diese
Biande an Zegert und dann von diesem nach Berlin gekommen sind,
ist unbekannt. 1750 war er Domorganist in Prag und also Lehrer Sojkas.
1793 erschienen bei Breitkopf acht Tokkaten und Fugen fiir Orgel von
J. Seegr, 1798 in einer anderen Sammlung zwei Stiicke von ihm; die
Sammlung Hauser®) kannte Orgelkompositionen Seegers (bei ]. G.
Schicht). Er genoB grofes Ansehen und starb 1782 am 22. April,
62 Jahre alt, in Prag.

1) Universal-Lexikon der Tonkunst, ,,Sogka oder Sojka, Bd. VI, S.405/7 (Seyfried).
2) Vgl. Terry, J. S. Bach, S.318.

3) Vgl. Denkmiiler Deutscher Tonkunst Bd. X, Vorrede von M. Seiffert.

4) Neue Zeitschr. f. Mus. 1864, Nr. 14.

5) Lex. II, S. 846.

6) Versteigerungskatalog 1905, S.20, Nr. 175/6.



Johann Tobias Krebs und Matthias Sojka, zwei Schiiler Joh. Seb. Bachs 147

An diesen beriihmten Orgelspieler empfahl der alte Seb. Bach den
jungen Sojka. Dr. Laurencin sagt dariiber: ,Auf mich damals (1832)
vierzehnjahrigen, aber Bachschem schon ziemlich vertraut gewordenen
Knaben, haben diese Zeilen des Meisters den tiefsten Eindruck gemacht.
Letzterer wird, indem ich dies niederschreibe, wieder mit aller Lebens-
fille in mir wach. Ein angeborenes schiichternes Wesen hielt mich zu
jener Zeit ab, dem doch so milden alten Musiker Kuchaf eine gewiB
mannigfach begriindete Bitte zu stellen. Auf solche Art bin ich, ungewif
um das weitere Geschick des Kuchafschen Nachlasses, um diesen kost-
lichen Fund gekommen, der mir, wie iberhaupt allen Bach-Verehrern,
eben jetzt sehr zustatten kime.« Die Beziehungen Seb. Bachs zu Bohmen,
die bisher nur in der Verbindung mit dem Reichsgrafen Franz Anton
von Sporck (f 1738) nachzuweisen warenl), scheinen also auch bis zu
jenem Grafen Millesimo gereicht zu haben.

Auch der fiinfte Besitzer der Herrschaft Vilimov, der Graf Johann
Josef Millesimo, war ein Freund der Armen wie auch der Musik und
ein Gonner unseres Sojka. So kam es, daB dieser nach vollendeter Aus-
bildung — er galt bald als der allgemein beliebte Orgelspieler seiner
Zeit — in Vilimov seine erste und einzige Anstellung fand, und zwar
als Kiichenschreiber, Organist, Violinist und Leiter der Hauskapelle.
Diese Stellung lieB ihm genug freie Zeit zur Komposition und zur Aus-
bildung von Schiilern. Im Jahre 1817 am 13. Mirz starb Sojka in
Klaster Nr. 1, er wurde auf dem alten Friedhof in Vilimov beerdigt.

Das Verzeichnis seiner Werke bei Eitner (Quellenlexikon) nennt
neben Orgelpraludien, Fugen und Tokkaten 100 Messeteile, 40 Messen
zum Teil fugiert, 8 Litaneien, 2 Requien, 2 Tedeum; ein ehemals vor-
handener Katalog, den ein Schiiler besaB (W. Dolezalek, Regens-Chori
in Iglau) umfaBte iiber 300 Werke. Eine Messe Sojkas in C-dur fand
sich (1832) im NachlaB des Thomaskantors Schicht. Horen wir dariiber
schlieBlich noch unseren Gewihrsmann Laurencin: In Vilimov fand
sich unter fiinf Messen, Edelsteine ihrer Art, eine ,Missa solemnis
g-moll“, ,Zug um Zug an Seb. Bachs Art erinnernd. Was namentlich
Fugen- und Kanonthemen betrifft, so méchte man oft, ohne eben eine
offenbare Reminiszenz nachweisen zu konnen, darauf schworen, sie
seien vom Leipziger Kantor gegeben. Ebenso ist die Entwicklungsart
dieser Themen, vom Baue bis in das einzelnste Geider . . .« ,Alles in

allem: Sojka ist einer der begabtesten und selbstindigsten Epigonen
S. Bachs.«

?) Vgl. Bach-Jahrbuch 1936, S. 28ff. (Schering).

10*
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Quellen

1. Graf Laurencin, F. P., Ausgrabungen einiger altbohmischer Kirchen-
komponisten, Neue Zeitschrift fiir Musik 1864, Nr. 17, S. 137/38, VII, und
S. 113f. (IlI) betreffend Seegr.

2. Briefliche Mitteilung vom Pfarramte in Vilimov, iibersetzt von Frau
H. Lohkiihler.

3. Mendel-ReiBmann, Musikalisches Conversations-Lexicon, Bd. IX, S. 2817.

4. Schilling, Universal-Lexicon der Tonkunst, Bd. VI, 406.



Siegismund Freudenberg
Dokumente um einen schlesischen Schiiler Sebastian Bachs

Mitgeteilt von Fritz Hamann (Greiffenberg)

Im 7. Jahrgang der , Zeitschrift fiir evangelische Kirchenmusik« (1929)
begann der verdienstvolle Bach-Forscher Hans Loffler eine Zusammen-
stellung der Schiiler Sebastian Bachs. Unter Nr.19 (in Heft 10) er-
wahnt er den Schlesier Siegismund Freudenberg. Die Nachrichten iiber
ihn sind sehr diirftig. Nur aus zwei Bewerbungsschreiben erfahren wir
einiges aus seinem Werdegang. Leider verliert sich seine Spur nach
1731. Vielleicht, daB sich auf Grund der folgenden Veroffentlichung
weitere Nachrichten iiber Leben und Titigkeit dieses Bach-Schiilers er-
mitteln lassen.

Siegismund Freudenberg wurde in Seifershau im Riesengebirge
(15 km westlich von Hirschberg gelegen) als dritter Sohn eines Handels-
mannes geboren und am 20. April 1704 in der Kirche zu Gebhards-
dorf (3 km westlich des Isergebirgsstidtchens Friedeberg am Queis)
getauft. Seine Schulbildung erhielt er in Hirschberg. Nebenher lief
6 Jahre lang der Musikunterricht bei Tobias Volkmar (1678—1756),
der ein angesehener Schiiler Joh. Kriegers und seit 1710 Kantor der
groBen Hirschberger Gnadenkirche war. 1728 stellt dieser ihm folgen-
des Zeugnis aus?):

»Auff bediirftenden Fall, wird hiermit Herrn Siegismund Freuden-
berg attestiret, daB er sich bey mir Endes benannten 6 Jahre lang in der
Organistenkunst, und dabey sowohl in Musica vocali et Instrumentali in-
formiren lassen, solche Ubung auch nach gehends in Leipzig ‘fleissig fort
gesetzt, also daB er vor und nach der Zeit, meine Vices auf der Orgel, in
meinem An- und Abwesen rithmlichst verwaltet?), auch in arte componendi
solche Griinde geleget, daB er kiinftig hin (wie schon unterschiedene Speci-
mina wohl gefélligst erwiesen) das Lob eines so wohl devoten als regulaeren
Kirchen Componisten hofentlich behaupten wird, und sich daher in Schule
und Kirche eines sowohl treuen als fleissigen, als auch zu solchem Officio
geiibten und wohl erfahrenen Subjecti von ihm getrosten kan; massen sein
bifheriger ordentl. Wandel niemand nichts #rgerliches sehen noch héren
lassen, und ihm wegen seines stillen und Christl. Verhaltens, ein wahrhaftes
Zeugnis beygefiiget werden kan.

Hirschberg am S. Stephans Tage anno 1728.
Tob. Volkmar

3 Mus. Dir. in A. C. Eccl.*¢
1) Archiv der Friedenskirche in Schweidnitz.
%) Erst 1729 werden die beiden kirchenmusikalischen Amter getrennt.
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Nach seiner ,Lehrzeit« hilt sich Freudenberg zwei Jahre lang in
Lissa (Warthegau) als ,Substitutus« des dortigen Kantors auf und laBt
sich am 6. Oktober 1724 in Leipzig immatrikulieren?). Hier ist er
(nach seinen eigenen Angaben, s. u.) Bachs Schiiler gewesen. Nach
Volkmars Angabe hat er sich ,vor und nach der Zeit« weiter haupt-
sichlich in Hirschberg aufgehalten. 1728 bewirbt er sich um das Kantor-
amt an der Friedenskirche zu Schweidnitz. Aus seinem Schreiben sei
folgendes wortlich wiedergegeben:

,,Demnach bin ich nun bis ins siebente Jahr, sowohl im Spielen, Singen,
als auch in Arte componendi bey dem Hirschberg. Evangelischen Directori
Musices nahmentlich Herrn Volkmar, nach diesem als Substitutus des Herrn
Trendels Direct: Musici in polnisch Lissa 2 Jahr, und endlich bey dem
bekanten und berithmten Herrn Bach Cantori in Leipzig wie auch zu gleich
wiircklicher *Anhalt-Hochfiirstl. Kothischen Cappell-Meister meine Music de
propriis erlernet; daB mir also nichts angenehmeres seyn konte, als an einem
considerablen Orte, mein von Gott gegebenes Talent wieder an zu wenden.
Derhalben halte ich um diesen Dienst demiithig an und hoffe um so viel-
mehr Hochgeneigte Gewehr, wenn mir anders ohnmabgeblich ein Specimen
Compositionis zu producieren, wie auch nach ordentlicher Art eine Probe
nebst andern Competenten im Singen (als nemlich im Basso) erlaubet wiirde.

Am Ende: Schweidnitz, den 30. Dezember Anno 1728.

Unterschrift: Siegismund Freudenberg Jur: Stud. et Adjunct: Chor: Mus:
Direct: Hirschb.

In einem Briefe vom 21.Januar 1729 bittet Freudenberg seinen
Grundherrn, den Grafen Schaffgotsch, »flehentlich und unthertanigst. ..
mit einem hohen Vorspruch gnadigst zu Hiilffe zu kommen«, damit er
,vor andern solche Stelle erhalten moge«. ,MaaBen ich meine Music
mit theuren Unkosten — erlernet« und ihm ,von denen Superrioribus
Collegii moglichste Hiilfe versprochen«. Der Graf gedenkt denn auch
in einem Schreiben (datiert ,Breslau, den 23. Januar 1729¢) an das
Schweidnitzer Kirchenkollegium des ,Supplicanten — christliche 7es#-
monia, seiner musicalischen experienz und capacitit wie auch seines
gutten Wandels und vertriaglicher Auffithrung«.

Freudenberg unterlag trotzdem; ein anderer Bachschiiler wurde ihm
vorgezogen: Chr. Gottlob Wecker?). Im Jahre 1730 versuchte er Orga-
nist der Peterskirche in Gorlitz zu werden. Doch auch dort vergeb-
liches Bemiihen®). Noch einmal versuchte er sein Gliick: er bewirbt

1) G. Erler, ,,Die jiingeren Matrikel der Universitat Leipzig 1559—1809*, S. 96.

2) Bach-Jahrbuch 1934, S. 89-100.

3) Ein Bewerbungsschreiben ist (nach M. Gondolatsch) in den Gorlitzer Ratsakten nicht
vorhanden.
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sich um die Freiberger Domorganistenstelle. Auszugsweise ist dies
Schriftstiick schon 1910 von G. Schiinemann in der Liliencron-Fest-
schrift S. 293 mitgeteilt worden. Hier folge es im Wortlaut, unter Weg-
lassung der langen Anrede?):

»Ewr: Hoch und Wohl-Edlen sind bemiihet, die Dohm-Organistenvacanz,
wieder mit einem tichtigen Subjecto zu ersetzen. Demnach ich nun vor
andern wiinschete diese Funktion zu verwalten, und zu bekleiden. So er-
gehet an dieselben mein unterthdniges Anersuchen, Hochgeneigte Reflexion
auf mich zu machen, und mich derselben zu wiirdigen. Was primo: Meine
Testimonia vitae et artis anlanget kan in Eyl welche darlegen.

Artem componendi et organi habe anfangs bey H. Tob. Volkmarn Direct.
Mus. 6 Jahr, und nachgehends bey den weit bekanten Sebastian Bach
Direct. Mus. in Leipzig, erlernet, daB ich mir also getraue, Ew. Hoch- und
Wohl-Edle mit einer moderaten und Kirchlichen Preludio, Fuga, variirend
und pervers Choral wie auch mit einem legaten General-Basso, in modo
moderno, zu vergniigen. Secundo: Meine Humaniora und Juridica betreffende
habe diese in Leipzig bey H. Doct. Rivino, Sigeln, Kestnern, etc. jene aber
in Hirschberg unter Rector Steinbrechern prosequiret.

Tertio ist: Meine Vater-Stadt, Seyfershau, in dem Hoch Reichs-Grifl.
Schafgottschen Gebiethe gelegen, meines Vaters, Handels-Mannes daselbst
dritter Sohn.

In iibrigen recommendire mich in dero hohes Patrocinium, und solte ich
mich hochgeneigter Gewehr getrdsten und vergewissert sehen, So verspreche
ich hingegen, nicht nur als ein redlicher, und treufleiBiger mein Amt zu ver-
walten, sondern auch vor diese Gnade, mich lebenslang als ein Dankver-
bundester zu erkennen.

Ewr. Hoch und Wohl-Edlen

Freyberg, den 11. Aprilis Hoch und Wohlweisen

Ao. 1731. Meinen Hochgeehrtesten Herrn
und hohen Beforderen
Mein Logis in DreBden unterthéniger
auf der Willischen Gasse Sigemund Freudenberg
in Fischers eines Beckers Hause. Jur et Mus Cultor

Auch hier hatte er Pech: gewihlt wurde Chr. J. Erselius. Weiteres
konnte iiber Freudenberg bisher nicht ermittelt werden. Das ,Staatliche
Institut fiir deutsche Musikforschung«, Berlin, teilte auf Anfrage mit,
daB laut Generalkatalog nichts iiber ihn bekannt sei. ,Auch sind in den
kirchlichen Notenbestinden bisher keine Kompositionen Freudenbergs
gefunden worden.« Wo mag er untergekommen sein?

1) Der Stadtverwaltung Freiberg (Sa.) sei auch an dieser Stelle fiir giitige Ubermittlung
des Schreibens gedankt. i
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Das Bach=Haus zu Eilenach

Von Conrad Freyse (Eisenach)

Neuvermerbungen 1939 bis 194¢

Trotz aller Einschrankung hatte auch in den verflossenen Kriegsjahren
das Bach-Haus manchen Zuwachs zu verzeichnen, hiufig auf Grund
giitiger Stiftungen. Uber die Neuerwerbungen der Jahre 1939 bis 1942
gibt nachstehender Auszug einen Uberblick.

[. Musikinstrumente

Nr. 230: Flote, Buchsbaum,Stempel: Mollenhauer Fulda, Anf.19.Jahrh.
Nr. 231: Klarinette in A, Buchsbaum, ohne Stempel, Anf. 19. Jahrh.
Nr. 232: Gitarre, Ende 18. Jahrh., Thiiringen.

Nr. 233: Armharfe (sog. Minnesingerharfe), Nachbildung der auf
der Wartburg befindlichen Harfe Oswald von Wolkensteins.

Nr. 234: Gambe, um 1700, vermutlich Tirol, umgearbeitet und ergénzt.
Magaziniert: ein schadhafter KontrabaB, Ende 18. Jahrh.

Die Glasharmonika wurde durch Herrn Carl Ferdinand Pohl in Krei-
bitz in. Bohmen spielfertig gemacht.

II. Mobiliar

Ein Kiichenbiifett, Eisenacher Arbeit um 1700, Geschenk des Herrn
Ing. Anton Hellmund, Eisenach.

Ein groBer Barockschrank, Anf. 18. Jahrh.; vier Stithle, Anf. 18. Jahrh.;
zwei Gliser, Anfang 18. Jahrh.; alter Thiiringer Hausrat.

III. Noten

a) Autographe: keine Zugéinge.
b) Handschriften: Clavierbuch im Originaleinband 1743, Gr.-quer-8°,
300 S., Sammelband.
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Alte Drucke: Friedrich Wilhelm Marpurg, Neue Methode allerley
Arten von Temperaturen dem Claviere aufs bequemste mitzuteilen... .,
Berlin, bey Gottlieb August Lange 1790, 4°, 40S,, in grauem Um-
schlag der Zeit. Auf der Innenseite des Vorderdeckels Widmung:
»Dem Herrn Musikdirektor Lesmann von dem Verfasser«. — Joh.
Philipp Kirnberger, Lied nach dem Frieden vom Herrn Claudius,
Berlin bey J. J. Hummel, 4° 7 S. (Diese beiden Werke Stiftungen
des Herrn Manfred Gorke, Leipzig.) — Joh. Christian Kittel, Der
angehende praktische Organist, Abteilung 2, Erfurt 1803, quer-4°.

Neudrucke: Werke von Johann Sebastian Bach, Johann Christoph
Bach, Johann Ludwig Krebs, Carl Philipp Emanuel Bach u. a.

IV. Biicher
Autographe: keine Zugénge.

Handschriften: Aktenbinde 1702, 1703 und 1713 der Herzoglichen
Hofhaltung in Eisenach.

Alte Drucke: Johann Christoph Olearius, Das Eheliche Jubelfest,
Arnstadt 1707 (Geschenk des Herrn Manfred Gorke, .Leipzig).
Hamburger AdreBbuch von 1804 (verzeichnet die Wohnung
der Tochter C. Ph. Emanuel Bachs).

Bachs Handbibliothek:

1. M. Heinrich Biitings / Itinerarium / Sacrae Scripturae oder Reise-
buch iiber die gantze Heilige Schrift, Magdeburg 1718.

2. D. Martin Luther, Colloquia oder Tisch-Reden, Leipzig 1700,
2° Halbpergament.

3. Evangelische SchluB-Kette ... durch Henricum Miillern
im Jahr 1648, 2° Ganzleder.

4. M.]Johann Michael Schmidt, Musico Theologia oder Erbauliche
Anwendung Musical. Wahrheiten, 1754.

Neuerscheinungen: Martin Falck, Wilhelm Friedemann Bach; Karl
Englund, Bach-Studiet III und IV (schwedisch), Geschenk des
Verfassers; Reinhold Forkel, Johann Nicolaus Forkel (englisch),
Geschenk des Verfassers; Gunther Langer, Die Rhythmik der
J.S.Bachschen Priludien und Fugen fiir die Orgel, Geschenk des Ver-
fassers; Peter Paul Althaus, Liebe, Musik und der Tod des johann
Sebastian Bach, ein Horspiel, Geschenk des Verfassers; Ernst Bert-
ram, Deutsche Gestalten; Conrad Hofer, Georg Bleyer; Arnold
Schering, Musikgeschichte Leipzigs, III. Bd.; und kleinere Schriften.
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V. Bilder

a) Olbilder: Die letzten Bach-Griber auf dem alten Friedhof in
Eisenach,im Auftrage des Bach-Hauses gemaltvon Fritz Schuchardt,
Eisenach.

b) Alte Stiche: Johann Adam Hiller, Portrit-Stich, Fiiger del. Geyser sc.
Quart-Format; Karl Frdr. Christian Fasch, Portrit-Stich; G.Schadow
del. E. Henne sculps. Quart-Format; Joh. Christ. Hoffmann, Ordinis
Senatorii Music. et Armorum Mercator Suhlan., Natus ibidem Ao.
MDCXXIIII Denat. MD CXXCVI Fact. Armorum LXIII, Portrit-Stich;
sehr selten. Diese Stiche als Geschenk des Herrn Manfred Gorke,
Leipzig.

c) Kupfer-Relief mit bibl. Darstellung, in altem Rahmen.

GroBter Dank gebiihrt den obengenannten Spendern fiir ihre wert-
vollen Gaben. Eine liickenlose Sammlung aller Neuerscheinungen und
moglichst vieler Originalwerke ist fiir die Aufgaben eines Bach-Museums
Bediirfnis. Je umfassender die Sammlungen werden, desto nutzbringen-
der kann das Bach-Haus der Bach-Bewegung dienen.

Bericht iber Zerftdrung und Wiederaufbau

Das Schicksal des Bach-Hauses wihrend der schweren Kriegszeit hat
in besonderem MaBe die Mitglieder der Neuen Bachgesellschaft bewegt,
ist aber vielen von ihnen nur andeutungsweise bekannt, so daB es ge-
boten erscheint, dem ersten Bach-Jahrbuch nach Kriegsende einen Bericht
iiber Zerstorung und Wiederherstellung des Bach-Museums mitzugeben.

In den ersten Kampfjahren konnte man die Lage Eisenachs noch als
giinstig bezeichnen. Als aber Anfang 1943 die Flieger auch mitteldeutsche
Stadte anzugreifen begannen, muBte an eine Verlagerung des Museums-
gutes gedacht werden. In das amtlicherseits den Eisenacher Museen zu-
gewiesene SchloB Friedrichswert bei Gotha, das keinen giinstigen Ein-
druck erweckte, kam nur eine Kiste mit weniger wertvollem Inhalt. Fiir
die Hauptmasse war privat ein absolut sicherer Platz in Wildprechtsroda
bei Salzungen gefunden worden; dort stellte Herr von Butler einige
Raume frei zur Verfiigung. Ein dramatischer Zwischenfall beim Um-
lagern wird unvergessen bleiben. Die inhaltsreichen Mobelwagen sollten,
weil Treibstoff fiir einen Traktor nicht zu beschaffen war, durch die
Bahn befordert werden. Sie standen am 20. Juli noch auf dem Hof einer
Speditionsfirma, als der zweite Fliegerangriff auf Eisenach erfolgte. Die
Geschaftsraume der Firma wurden vollig zerstort, die Mobelwagen mit
den unersetzlichen Giitern blieben unversehrt.
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Wie notwendig die Verlagerung des Museumsgutes war, sollte sich bald
erweisen. Bereits beim sechslen Fliegerangriff, am 23. November 1944,
wurde das Bach-Haus durch Luftminen, die auf der gegeniiberliegenden
Seite des Frauenplans einschlugen, stark zerstort. Durch den gewaltigen
Luftdruck wurden samtliche Dachziegel abgeworfen, Wande eingedriickt,
Decken zerrissen, Fenster herausgepreBt, Tiiren zerbrochen, sowie die
im Bach-Haus verbliebenen Mébelstiicke schwer beschadigt. Es war ein
Bild des Jammers, grauenvoll anzuschauen. Eine Kulturstatte von gréBter
Bedeutung hatte aufgehort zu existieren. Eine Lebensarbeit lag in
Triiommern. Bachs Geburtshaus stand hart am Rande der vélligen
Vernichtung.

Nach Bewiltigung der schwierigen Aufraumungsarbeiten wurde zu-
nichst das Dach als Witterungsschutz mit neuen Ziegeln provisorisch
gedeckt. Aber der Leidensweg des Bach-Hauses war noch nicht zu Ende.
Als die Amerikaner vor Eisenach lagen und die Stadt Widerstand leistete,
kam es in der Nacht vom 5. zum 6. April 1945 zu einer vierstiindigen
ArtilleriebeschieBung. Das Bach-Haus erhielt mehrere Treffer. Wieder
verlor es sein Dach. Im Innern weitere Zerstérungen und Verwiistungen.
Vom Inventar vieles vernichtet, doch der alte Fachwerkbau hielt auch
diesem Vernichtungssturme stand; die Dachsparren ragten abermals
hoch aus dem Triimmerfeld heraus.

Eisenach kam zunichst unter amerikanische Besetzung. Es mag
manchem Beobachter ,amerikanisch« vorgekommen sein, daB schon
nach wenigen Tagen Film und Rundfunk durch Aufnahmen, die Presse
in Reportagen iiber das arme, zerschlagene Bach-Haus berichteten,
Wenn aber amerikanische Offiziere der durchziehenden Truppen ihre
Soldaten kompanieweise durch das Triimmerfeld des Bach-Hauses
fiihrten und darauf aufmerksam machten, daB auf diesem geheiligten
und verwiisteten Boden einer der groBten Geister aller Zeiten geboren
wurde, so fithlte man daraus trotz allen Schmerzes doch eine versohnende
Kulturverbundenheit. Wer iiber die starke Verbreitung der Musik Joh.
Seb. Bachs in den amerikanischen Kirchen unterrichtet ist, wird sich
iiber die Haltung der Amerikaner nicht gewundert haben.

Auch das Entgegenkommen der amerikanischen Kommandanten fiir
den Wiederaufbau, wird auf die Stellung Bachs in der amerikanischen
Kulturwelt zuriickzufithren sein. Dank schulden wir dem mit der Be-
treuung des Bach-Hauses beauftragten Captain Carter Gillis. Dieser,
von Beruf evangelischer Pfarrer, hatte das rechte Verstindnis fiir die
moralische Verpflichtung, Bachs Geburtshaus vor dem Untergang zu
retten. Er lieB sich {iberzeugen, daB das Haus zunichst ein Dach, und
zwar ein stilechtes erhalten miisse. BefehlsgemaB wurden zwei ange-
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schlagene Hauser in der Oststadt abgedeckt, wodurch 8000 alte Fittich-
ziegel gewonnen werden konnten. Bereits Mitte Juni hatte das Bach-
Haus ein neues Dach mit alten, stilechten Ziegeln. Am 30. Juni riickten
die Amerikaner ab. Eisenach erhielt russische Besatzung.

Durch das neugewonnene Dach und eine hermetische Abdichtung
aller Fenster und Tiiren mit Schalbrettern war das Haus nunmehr vor
Witterungseinfliissen vorldufig geschiitzt. In diesem Zustand blieb es
bis zum Frithjahr 1946. Erst als die Sowjetische Militiradministration
(SMA) den Befehl gab, die zerstorten Kulturstitten in der russischen
Zone wieder aufzubauen, konnte an den weiteren Aufbau des Bach-
Hauses gedacht werden. ;

Zur Durchfithrung dieses Planes galt es zunéchst die rechtlichen und
finanziellen Grundlagen zu schaffen. Noch war die Neue Bachgesell-
schaft ihrer Existenzmoglichkeit beraubt, waren der Besitzerin des Hauses
alle Rechts- und Finanzmittel genommen, Vorstand und Mitgliederkreis
durch Zonen und Grenzen getrennt. In dieser schwierigen Lage galt
es schnell zu handeln, um die Unterstiitzung der SMA fiir den sofortigen
Wiederaufbau auszunutzen. Es bleibt ein Verdienst des derzeitigen
Oberbiirgermeisters der Wartburgstadt, Carl Herrmann, daB die Stadt-
verwaltung sich bereit erklarte, die geldlichen Mittel fiir den Wieder-
aufbau zur Verfiigung zu stellen. Auch bestimmte er den Verfasser zum
Stadtischen Treuhdnder des Bach-Hauses. Es fiigte sich auBerdem giinstig,
daB der bisherige Baupfleger des Bach-Hauses, Dipl.-Ing. Fischer-
Barnicol, nach dem Umbruch Stadtbaurat geworden war. Infolgedessen
lag die Durchfithrung der Plane in amtlicher Hand und die Material-
beschaffung wurde durch die stadtischen Beh6rden weitgehend gefordert.

Am 1. April 1946 begann eine Baufirma mit den Maurer- und Zimmer-
arbeiten. Es erwies sich als notwendig, gleichzeitig auch das Dach griind-
lich durchzuarbeiten und nochmals vollstindig umzudecken. Selbst-
verstiandlich konnten nursolche Handwerksmeister herangezogen werden,
die ein hohes MaB von Verstiandnis fiir antike Baupflege besaBen; aber
auch die ausiibenden Handwerker muBten intelligente Leute sein, da
jeder Handgriff richtig und stilgerecht ansgefiihrt werden muBte. Nach
diesen strengen stilkritischen Forderungen wurden auch die tibrigen
Wiederinstandsetzungsarbeiten vergeben und durchgefiihrt.

Im Herbst waren die Wiederherstellungsarbeiten so weit fortgeschritten,
daB an den Wiedereinbau des Bachmuseums gedacht werden konnte.
Die nach Friedrichswert verlagerten Sachen waren nach Kriegsende
durch fremdlandische Pliinderer verwiistet und zerstort worden. Das
von Anfang an gehegte MifBtrauen gegen diesen Platz bewahrte das
Bach-Haus vor groferen Verlusten. Die in Wildprechtsroda unter-
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gebrachte Hauptmasse mit der wertvollen Instrumentensammlung {iber-
stand den Krieg ohne jeden Verlust. Infolge der Auswirkung der Boden-
reform schon vor der volligen Wiederherstellung des Bach-Museums
nach Eisenach zuriickgeholt, wurde sie vorerst im SchloB, in den Raumen
des Thiiringer Museums, untergestellt, wo sie leider durch Diebstahl
einige Abginge zu verzeichnen hatte. Die Wiederinstandsetzung des
Mobiliars und Instrumentariums ruhte wegen der groBen und anhaltenden
Kilte des Winters zunichst, doch muBte Anfang Marz des néchsten
Jahres, obwohl die Kilte noch nicht weichen wollte, der Wiedereinbau
des Museums in Angriff genommen werden.

Fiir die Bachtage Marz 1947 stellte das Stadtische Bildungsamt an-
1aBlich der geplanten Wiedererdffnung des Bach-Museums ein reich-
haltiges Programm zusammen. Geschmackvolle Programmbhefte gingen
als Einladung an alle deutschen Stidte, an fiihrende Personlichkeiten
aus Verwaltung und Politik, Kunst und Wissenschaft. Wenn nur wenige
Auswirtige dieser Einladung folgen konnten, so lag das indenschwierigen
Verkehrsverhiltnissen begriindet. Auch von der Neuen Bachgesellschaft
waren nur wenige Mitglieder erschienen. DaB das wiederhergestellte
Bach-Haus aber iiberall freudige Anteilnahme erweckte, bezeugten die
vielen Zuschriften aus nah und fern. Auch die Presse behandelte in
zahlreichen Berichten und Aufsitzen die Bedeutung des Tages.

Am Geburtstage Joh. Seb. Bachs, Freitag, den 21. Marz 1947, um
11,30 Uhr, versammelten sich Giste und Teilnehmerauf dem Frauenplan.
Nach einem Glockengeldut aller Eisenacher Kirchen sang die Kurrende
das Bachsche Lied: »Auf, auf, die rechte Zeit ist hier!« Sodann legte
der Leiter des Stidtischen Bildungsamtes, Stadtrat Markwitz, einen
Kranz im Namen der Stadt Eisenach am Denkmal nieder. Kurrende-
gesang schloB diesen Akt.

Danach schritten die Versammelten bis an das Tor des Bach-Hauses.
Von den Stufen des Hauses hielt Oberbiirgermeister Werner Fischer eine
Ansprache an die gesamte Biirgerschaft der Stadt. Er beleuchtete die
Bedeutung des Hauses als Geburtshaus Seb. Bachs, beriihrte die traurigen
Ereignisse wahrend des Krieges und sprach-dem Kustos die Anerkennung
aus, daB er rechtzeitig die Schatze des Bach-Museums in Sicherheit ge-
bracht hatte. Nur durch die Erhaltung des Museumgutes sei es jetzt
moglich, das Bach-Haus wieder zu einer wiirdigen Gedenkstitte auf-
zubauen. In Verbindung mit fithrenden Mannern der Stadtverwaltung
sei das schwierige Werk des Wiederaufbaues gelungen. Der Stadtbau-
rat iibergab dann dem Oberbiirgermeister den von der Eisenacher
Handwerkerschaft empfangenen Haustiirschliissel, ein hochwertiges
Werkstiick des Kunstschmiedemeisters Giinther Laufer. Der Ober-
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biirgermeister schloB das Tor auf und legte den Schliissel in die Hinde
des Kustos mit der Mahnung, das Haus fernerhin zu schiitzen und
zu erhalten.

Unter Orgelklang vollzog sich der feierliche Eintritt in das wieder-
hergestellte Haus. An der Hausorgel saB Prof. Erhard Mauersberger
und spielte Bachsche Werke. Im Musikinstrumentensaal begriiBte der
Kustos die Gaste im Namen der Neuen Bachgesellschaft. Er sprach den
Dank fiir die reiche Unterstiitzung aus, die ihm beim Wiederaufbau
zuteil geworden sei. Die Stadt Eisenach, so sagte er, habe in dem ge-
retteten Geburtshause Joh. Seb. Bachs ihrem groBten Sohne ein wiirdiges
Denkmal gesetzt und durch die finanzielle Unterstiitzung sich ein bleiben-
des Verdienst erworben. Es unterliege keinem Zweifel, daB das Haus
verloren gegangen wire, wenn man es nicht rechtzeitig vor dem totalen
Untergange bewahrt hitte. Der Dank gilte aber auch dem Eisenacher
Handwerk, durch dessen Tiichtigkeit der stilvolle Wiederaufbau er-
folgen konnte. In Anerkennung ihrer Leistungen wurden die Firmen
bekanntgegeben:

Bauarbeiten:
Schlosserarbeiten :

Georg Schroeder
Giinther Laufer

Glaserarbeiten:
Malerarbeiten:
Dacharbeiten:
Tischlerarbeiten:

Topferarbeiten:

Klempnerarbeiten:
Drechslerarbeiten:

Dekoration:

Musikinstrumente:

Spieluhren:
Bilder:

Theodor Kaiser
Wilhelm Briihl
Richard Hofmann
Albert Schwerdtfeger
Karl Sputh

Otto Habbicht

Karl Oehring

Erich Roth

Andreas Sailer
Wiegand Helfenbein
Georg Hillmer

Max Becker

Paul Schultze

»oie alle standen unter der fachkundigen Leitung des Herrn Stadt-

baurat Fischer-Barnicol und seines Adjunkten Architekt Obst. Ihr aller
Werk wird den Meister loben! Das Gesamtwerk, das wir in dieser fest-
lichen Stunde betrachten, ist ein Friedenswerk. Was der Krieg zerstorte,
wurde in friedlichem Bemiihen neu geschaffen. Gliick und Stolz erfiillen
unsere Herzen, wenn wir das Geschaffene betrachten und bewundern.«

Darauf fithrte der Kustos die Giste durch die wiederhergestellten
Réaume und gab eingehende Erkldrungen tiber die ausgestellten Museums-
stiicke. Nach dem Rundgang versammelten sich die Teilnehmer noch-
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mals im Musikinstrumentensaal. Hier ergriff Ministerialrat C. Herrmann,
der frithere Oberbiirgermeister, das Wort und iibermittelte allen denen,
die am Wiederaufbau sich aktiv beteiligten, den Dank der Thiringer
Landesregierung. Unter dem Gesichtspunkt, da die Musik den Charakter
des Menschen bildet, sah der Redner die erzieherische Aufgabe des
Bach-Hauses: durch internationale Arbeit das Leid der letzten Jahre
vergessen zu lassen und der Welt zu zeigen, daB in Deutschland noch
Werte echter Menschlichkeit ruhen. In einem SchluBwort richtete der
Kustos an die vorgesetzten Behorden, SMA, Ministerium und Stadt-
verwaltung die Bitte, ihn bei seinem Werk weiter zu unterstiitzen, damit
das Bach-Haus wieder zu dem werde, was es nach dem Urteil der
Schweizer Schriftstellerin MariaWasa einst war: die schonste Erinnerungs-
stafte an einen menschlichen Genius! Das letzte Wort hatte Johann
Sebastian Bach mit seinem festlichen Konzert @-moll fiir Oboe und
Violine (in der Wiederherstellung von Max Schneider), ausgefiihrt von
Mitgliedern des Philharmonischen Orchesters.

Am Eroffnungstage fand abends im groBen Saal des Fiirstenhof ein
Festkonzert mit Bachschen Werken statt. Es bot:

1. Brandenburgisches Konzert Nr. 1 in F-Dur fiir Violine
piccolo concertato, 3 Oboi, Fagotto, 2 Corni di Caccia
und Streichorchester.

2. Kantate ,, Jauchzet Gott in allen Landen* fiir Sopran,
Trompete, 2 Violinen und Streichorchester.

3. Brandenburgisches Konzert Nr.5 in D-Dur fiir Cembalo
concertato, Flauto traverso, Violino principale und
Streichorchester.

4. Suite Nr. 3 in D-Dur fiir Orchester.
Leitung: Conrad Freyse.

Soli: Anna Maria Augenstein, Leipzig (Sopran), Erhard

Mauersberger (Cembalo), Karl HeBberger (Violine), Willy

Schroefer (Violine), Ernst Tschirner (Flote), Ernst Weidlich

(Trompete), Otto Rossler (Waldhorn I), Reinhold Linke
(Waldhorn II).

Orchester: Philharmonisches Orchester Eisenach.

Seit dem Eroffnungstage ist das Bach-Haus fiir den offentlichen
Besuch freigegeben. Vorldufig hilt sich der Museumsbesuch noch in
ruhigen Bahnen, denn es fehlen die auswirtigen Besucher. Eisenach, im
Herzen Deutschlands gelegen, und einst eine der wichtigsten Fremden-
stadte, liegt heute an der Grenze mehrerer Zonen. Unser Volk ist
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auseinandergerissen und die Verkehrsmittel sind ruiniert. Eine leben-
dige Kulturstitte wie das Bach-Haus braucht aber den Pulsschlag des
ganzen Volkes.

Nach den schweren Erschiitterungen und den unvermeidlichen Ein-
griffen ist die Frage berechtigt: ,Ist es noch das alte Bach-Haus?"
Der Konigsberger Organist Paul Eichberger, ein langjihriges Mit-
glied der Neuen Bachgesellschaft und groBer Verehrer unseres Bach-
Hauses, beriihrte kurz vor seinem Tode Eisenach. Als er mich in meiner
Wohnung aufsuchte, war sein erstes Wort: ,Wie bin ich gliicklich, daB
das Bach-Haus unbeschadigt durch den Krieg gekommen ist!“ Aus
diesem Eindruck moge man die stilvolle Wiederaufbauarbeit erkennen.
DaB durch die erfolgte Restaurierung auch die Lebensdauer des Hauses
erheblich verlingert wurde, sollte man nicht unterschitzen; sie ist zu-
gleich ein Gewinn fiir spitere Generationen. Erst diese werden unsere
Arbeit voll zu wiirdigen wissen.

Fiir uns Lebende bleibt als nichstliegende Aufgabe die Ergiinzung
und Vermehrung der Sammlungen, denn Biicherei und Instrumentarium
weisen starke Liicken auf. Hier ist viel zu tun. Soll das Bach-Museum
einen wichtigen Platz in der Bachforschung behalten, ist Unterstiitzung
von allen Seiten notwendig. Aber auch als Gedenkstitte kann das Bach-
Haus nur dann einen wiirdigen Bachkult pflegen, wenn es recht viele und ;
wertvolle Erinnerungsstiicke an den Meister und seine Zeit vereinigt.
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(Fortjegung und Shlup) 1)

Gine tleine Sammliung Muiifalijder Silhouetten

Demoiselle Minna Brandes, Gangerinn und Sdyauipielerinn,

Serr Concialini, Gdnger in Konigl. Preupifchen Dienften.
Demoiselle Crux, Wiolinijtinn.

fhana Here
127

Herr Daemen, Mujitus in Copenhagen.

$Herr Joh. Phil. Degen.

$Herr Duscheck, Mufifud in Prag.

Madame Duscheck, dDeffen Gattinn, Sdngerinn.

Herr Grepherr von Eschstruth, Componift in Kafjel.

SHerr Carl Fasch, Kbnigl. Preuifdher KRammermuiifus.

$Herr W. H. R. R. von Giedde in Qopenbagen.

$Herr Greibich, Componift.

$Herr Hartmand.

Serr Hiller, Rapellmeijter und Componiit.

Herr Joseph Kempfer, Contrabafijt.

SHerr Kozeluch, Componift.

Herr J. G. Lang, Gomponift.

Herr Lem.

$Herr Mascheck aus Prag,

Madame Mascheck, deflen Gattinn, ({pielen bepde die Harmonica.)
$Herr Mozard, Componift.

Serr Miiller, Violinijt in Konigl. Shredifchen Dienften.

Madame Miiller, deffen Gatiinn, Sdngerinn und Sdhaufpielerinn in Konigl.

Sdhwedifchen Dienjten.

SHerr Naumann.

Herr Neefe, Componiit.

$Herr Paulsen, Organift in Flendburg.
Herr Ign. Pleyel, Componift.

Herr Podbielsky.

Herr

) Vgl. Vadh)-Jahrbudh 1938, S. 103-136 und 1939, S. 81-112.
Bach-Jahrbuch 1940-1948 11
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Herr Rosetti, Componijt.

$Herr Sauppe, Canfor in Hadersleben.

$Herr Schmittbaur, Componift.

$Herr Schubart, Componift.

Madame Syrmen, Bioliniftinn und Sdngerinn. Gange Figur auf gelben Aflas.
$Herr Steffan, Componiit.

$Herr Johann Wanhal, Componift.

$Herr Witthauer, Mufifug in Berlin.

Herr Zeyer.

Herr H. H. Zielche.

GFolgende gedrucdte Werte ded Herrn Capellmeifters Badh)g {ind
ebenfalldbep dDeffen FrauWittweum beygefesste Preifezubhaben:

Concerto III. 3 7
Sei Concerti per il Cembalo &c. 18 mz

Ged)s

129
Gedhs Clavier-Sonaten fiir Kenner und Liebhaber, 1 Samm-

lung 5 &
Glapier-Sonaten nebft einigen Rondos &c. fiir Kenner und

Liebhaber, 2 Sammlung. 5 7z S0 wobl im Cla-
Dito, 3 Gammlung, 5 7 vier- alg BViolin-

S Liifyel

Glapier-Sonafen und frepe Fantafien nebft einigen Rondos
&c. fiiv Qenner und Liebhaber, 4 Sammlung, 5 7z

Dito, 5 Sammlung, 5 7z

Dito, 6 Sammlung, 5 7z

Una Sonata per il Cembalo, 1 7

Clapier-Gonaten mit 1 Violine und 1 Violoncell, 1 Samm- | o wob im Gla-
lung, 4 = vier- alg Violin-

Dito, 2te Gammlung, 4 7 [ Slitfie

12 zwey und 3ftimmige fleine Ctiice fiiv die Flote oder Violine und das
Glavier, in Ta{dyenformat, 1 7 8

4 QOrdhefter Sinfonien, mit 12 obligaten SGtimmen, 9 7z

1 Menuett mit iiberjhlagenden Hianben, von dem Verfajfer {elbjt in Kupfer
radirt.

Gloten-Solo ohne BVaf, 8

Gellertd Oden und Lieder mit dem AUnbange, 5 7z

g3 Sturms

Sturms geiftliche Gefdinge mit Melodien 2¢c. 2 Sammlungen, jede 3 7z
Gramerd Pfalmen mit Melodien, 4 7

®ie Jfrvaeliten in der Wiifte, 10 7

Heilig mit 2 Chven 2¢. 5 m

Rlopitocts Morgengefang am Schvpfungsfefte, 5 7 )
Neue Melodien zu einigen Liedern ded Hamburgifhen Gefangbuchs, 1 7
J. S. Bachs Qierftimmige Choralgefdnge, 4 Theile, jeder 4 7

Ber-



Philipp Emanuel Vachs mufifalifher Nacdhlaf 163

131

Qerzeidhnip verfdhiedener vorhandenen Jeihnungen des
Ao. 1778 in Rom verftorbenen Jobh. Seb. Bad), und einiger
andern.

Sur Nadyridt.
b. P. bedbeufet auf blau Papier.
w. P. bedeutet auf weif Papier.
gr. P. bedeutet auf grau Papier,
g. P. bedeutet auj geldb Papier.

appP

QBeridhiedene angefangene und {ebr fleiBig ausgefiibrte
Handzeidhnungen von Joh Seb. BVad.

N. 1. At Blatt: Abdriicfe von Kipfen, wovon viere mit Nothitein, einer
mit Rothitein und {hwarzer Kreide, einer mit ganz {hwarzer Kreide,
und zwep mit {hwarzer Kreide und weifjer Aufhshung a. b. P.
N. 2. Qrey Blatf: Cin Frauenstopiden, ein Gewand, welches einen Mantel
vorjtellef, und ein accademifcher Arm, mit {hwarzer Kreide und
weifler Aufhobung, nad) der Nafur gezeichnet. Critere zwey Blatt
a. gr. P. und legtered a. b. P.
S INE B

N.3. GCeds Blatt: Drey Vignetten mit Figuren und Genien, welde mit
Bleyitift gezeichnet, und drey mit Kindern und hiftorifhen Figuren,
auf gleiche AUrt.

N. 4. Gin Blatt, worauf zwey mit Rothitein fehr {hon nad) dDem Leben
gezeichnete Hande a. w. P.

N.5. GCin andadtiger Mond)stopf, meift in Lebendgrofe, mit {dhwarzer
Qreide und weiffer Aufpsbung, a. g.

N. 6. Gin junger Frauensfopf; fehr {hon geaeld)net mit Rothitein und weiffer
Qufhshung, a. b. P.

N. 7. Swey Blatt: Mercur en face und im Profil mit %oﬂ)ftem febr frep
nad) dem Antiquen gezeichnet, a. . P.

N. 8. Mercur gany vortrefflih) nach dem Antiquen auf vorbergehende AUrt
gezeichnet, a.g. P., Marquirt: J. S. Bach fec. Romae, 1778. $Hod,
191 3oll, breit, 15 3oll.

N. 9. GCines romifchen Helden BVildnif, nach Dem Antiquen fehr fleifig und
fchon gezeichnet, mif {hwarzer Kreide und weifjer ufhdhung, a. gr.
P. Marq. J. S. Bach fec. Romae, 1777. $Hod), 20 3oll, breit, 15 3oll.

N. 10. Cprifti Bildnif mit Der Dornen Krone, ganz vorfrefflich und von grofem
QAffect, gezeichnet mit {hwarzer Kreide und weiffer Aufhohung,
a. gr. P. Hody, 17 3oll, breit, 131 Joll. e

133

N. 11. Drey Blatt, worauf figende Accademien, welde fehr frey mit der Feder
contournirt, a. w. P. Marq. J. S. Bach fec. Romae, 1778.

N. 12, Gine mit {dhwarzer Kreide und weiffer Aufhshung, a. b. P. gezeid-
nete antique Figur.

11*
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N. 13.

N. 18.

—

NN27:
N. 28.

25.
26.

Heinrich Miedner

Swey figende Accademien, mit fdhwarzer Kreide und weiffer Auf-
pohung, a. b. P.

Gieben BVlatt: fedhd angefangene Manng- und eine Frauen-Accademie,
mit {dhwarzer Kreide und weiffer Aufhvhung. Die Frauensd- und
eine Manns-Accademie, a. gr. P. und die Slebrigen, a. g. P.

Swey Blatt: Eine ftehende und eine liegende Manns-Accademie, fehr
ftarf und ausfiiprlicd) gezeichnet mif fdhwarzer Kreide und weifjer
QAufhsbhung, a. g. P. Die liegende ift bezeichnet mit J. S. Bach,
nad) dem Leben. Die ftehende ift 22 3oll hod), und 17 Joll breit.
®ie liegende ift 161 3oll hoch und 22 Joll breit.

Swey BVlatt: Cine ftehende und eine eine figende Manng-Accademie,
mit {hwarzer Kreide und weiffer Aufhobhung, a. gr. P. Hod)
192 3oll, breit, 16} 3oll.

Gine liegende Mannsg-Accademie von gleidher BVearbeitung, wie Vor-
pergehende, a. gr. P. Hodh 16 3oll, breit, 22 Joll.

x3
N. 18.

Gine fniende Dito, riidwartd angufehen, mit fdhwarvzer Kreide und
weifler Aufhdphung, a. gv. P. Marq. J. S. Bach fec. Romae, 1778.
Hody, 221 3oll, breit, 163 3oll.

Gine figende junge Manns-Accademie, mif fdhwarzer Kreide und
weifler Aufhshung; gany ausnehmend fein gezeichnet, a. gr. P.
Marg. J. S. Bach fec. Romae, 1778. $och, 221 3oll, breit, 153 3oll.

Gine junge ftehende Manns-Accademie, den Arm iiber den Kopf
baltend, auf gleidhe vt gezeichnet. Died ijt eine dev aller{chonjten
jungen Manng-Accademien. Marqg. J. S. Bach fec. Romae, 1777.
Hody, 22 3oll, breit, 161 3oll.

Gine figende Manng-Accademie; fehr frei gezeichnet mit Rothftein,
a.w. P. Hodh, 223 3oll, breit 16 Joll.

Gine ftebende junge Mannsg-Accademie, mit ausgeftrectten Avmen,
befonders fleiig und fchdn gezeichnet, mit Rothitein und weifjer
Qufpshung, a.g. P. Hody, 23 3oll, breit, 17§ 3oll.

Gine Dito auf gleiche Art und Papier, fehr {dhon. Hody, 221 Joll,
breif, 16 3oll.

Gine tnieende riichwdrtd anzufehende junge Manng-Accademie, mit
Rothitein gezeichnet, a.w. P. Hodh, 221 Joll, breit, 14 Joll.

N: 25.

Gine liegende Manng-Accademie mit fhwarzer Kreide und weifjer
Aufhshung, a. b. P. Hody, 14} 3oll, breit. 22 Joll.

Gine ftehende Accademie, der die Haut abgezogen, in Titians Manier
gezeichnet und mit Sufdh laviet, a.w. P. Marqg. J. S. Bach fec.
Romae, 1777. $od), 263 3oll, breit 17 3oll.

Bier Blatt, Entwiirfe landlicher Gegenden vorftellend, weldye mit
Bleyftift und Rothitein gezeichnet.

Gieben Blatt dergleichen mit Bleyftift und {hiwarzer Kreide gezeichnet.
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®rei Blatt mit verfhiedenen entworfenen BVaumen, auf gleiche Art
gezeichnet.

Gechs Blatt mit nidht gdnzlich ausgefiihrten Landidhaften, welde
theil8 getujcht und theild braun in braun lavirt, wie aud) mit Der
Geder und mit {hwarzer Kreide contournirt find. Alle a. w. P.

Gieben BVlatt dergleidhen, wovon viere meijtens ausgezeichnet und
braun in braun lavict find. 5 a.w. P. u. ywey a.b. P.

Jwey groffe angefangene romifdhe Landgegenden, theild braun in
braun, und theild mit Vleyitift entworfen, a. w. P.

Gine antique Frauens-Biifte mit Abdruct, nebjt nod) einem andeven
Qbdruct von einer dergleichen Figur und ein Frauenstopf, mit
Rothftein gezeidhnet, a. w. P.

34
N. 34.

Sn einer gebiirgigen HBlzung fhldngelt ein jtilled Wafjer miften hin-
durd), ausnehmend jehdn gezeichnet, und mit einigen Couleuren lavirt,
a.w. P. Hoh, 101 3oll, breit, 101 3oll.

Gin BVadanal in landlicher Gegend vorgeftellt; fehr {hon lavirt braun
in braun und mit der Feder auggezeidhnet, a. w. P. Hodh, 7§ 3oll,
breit, 91 3oll.

Gin Stiumph der Venug und Neptun im Wafjer, mit vielen Benien,
weldhe fie umgeben, vorgeftellet; fehr fdhon mit einigen Couleuren
Javivet, und mit Der Geder ausgezeichnet, a.w. P. Marq. J. S. Bach
fec. Romae, 1778. $od, 81 3oll, breif, 123 3oll.

Gine biftorifhe romijche Landgegend, im Gujto von Salvator Rosa,
praun in braun lavirt, a. w. P. Hod), 122 3oll, breit, 18 Joll.
Gine vortreffliche romifche Landichaft, mit zerfallenen Rudera, wobey
einige Giguren; ganj befonders {hon beleudytet und braun in braun
lavirt, in griin lavivter Ginfafjung, weldhe mit Linien umzogen, a w. P.
Marg. J.S. Bach fec. Romae, 1778. $Hod), 141 3oll, breit, 18} 3oll.
Gine dergleichen vortrefflich cugdgezeichnete und lavivte rimijche Gegend
mit einigen Figuren, auch braun in braun lavirt und mit gleicher
Ginfafjung, a.w. P. Marg. J. S. Bach fec. Romae, 1778. Hod,

15 3olf, breit, 191 3oil.
N. 40.

Swey romijde Gegenden mit Ruinen vorgeftellt. Auf dem einen figet
Bach -mit einem feiner Greunde, weldher zufieht, wie er die Gegend
nadh der Natur zeidhnet. Auf dem andern befinden fich awey beladene
Maulthiere nebit ihren Sreibern. BVeyde find gang vortrefilich in ver-
fchiedenen Couleuven lavivt, umfafjet mit doppelten Linien-Rdndern,
wovon der innere grau, und der duere hellvoth lavirt ift, a.w P.
Marq. J.S.Bach fec. Romae, 1778. $od), 143 3oll, breit, 181 3oll.

Swey biblifthe Gefdhichten, weldye nad) grofen Jtalienern gezeichnet,
braun in fraun lavict find, a.w. . Hodh, 275 Joll, breit, 19 3oll.
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N. 42.
N. 43,
N. 44.

N. 45.

N. 46.

N. 47.

N. 48.

N. 49.

N. 50.

N. 51.

139

N. 52.
N. 53.

N. 54,

Heinvid) Miesner

Cinige von verfdhiedenen Meiftern verferfigte
Handzeidhnungen.

Gin Vlatt, worauf einige Studien von Kipfen mit Rothftein gezeichnet
vou JoEi L. Qeser; la.ig. D
Cin figendes Kind, riichwdrts anzufephen, febr fleipig mit RNothitein
gezeichnet von Dito, a. g. P.
3wey Vlatt: Cine gebiirgigte Landgegend mit QRothitein gezeidhnet
von Schiitz und eine Ovidifhe Gefdhichte von Jacob Palma, auf
gleiche Art gezeichnet, und mit einem
55 drey-

drepfad) lavirten Linierand umfaffet. BVeyde a. w. P.

Cine mannlidhe Accademie, nach dem Leben gezeichnet, grau in grau mit
fdhwarser Rreide und weiffer Aufhshung, a. gr. P. von J.F. L. Oeser.

Cine figende mannliche Accademie, fehr fleiig geeichnet mit {hwarzer
RKreide und weiffer Aufhshung, a. gr. P. von vorher benannfem
Riinftler.

€ine Dito, auf gleidhe Avt und Papier, nach dem Leben gezeichnet
von C. G. Geyser.

Ein junger Mann Halt mit beyden Handen einen alten Mann vor fich,
Dem er die Hirnfdhaale aus dem KRopfe frifit; Halbe Figuren, meift
Lebenggrofe, mit {hwarzer Kreide und weiffer Aufhshung, von
Casa Nova, a. gr. P.

Cine Ovidijche Gefchichte, mit fhwarzer Kreide und weifjer Aufhshung,
a. gr. P. Von J. F. L. Oeser.

Fiinfzehn Blatt mit eingelnen Figuren, meijt Ginnbilder vorftellend.
3wdlf mit Rothitein und drey mit fchwarzer Kreide gezeichnet,

~ von B. Rode in Verlin, a. w. P.

Wie Thomas die Finger in die Wunde Chrifti legef, nebit vier der
iibrigen Jiinger, welche um ihnen ftehen; braun in braun lavirt,
weif aufgehshet, und mit der Feder

ausge-

audgeseichnet, von Abraham Bloemart a. b. P.

ey Blatt, worauf figende Damen, mit Rothftein gezeichnet von
Watteau. a. w. P.

3wey Blatt: Ein Acteur und eine Actrice, beybe mit der Feber ge=
geichnet von Tiepoletto; mit italienifcher Snterfhrift, a. w. P.

Maximilian, fehe fleifig mit Bleyitift gezeichnet, und eines alten Mannes
RKopf, ebenfall8 fephr fleifiig gezeichnet mit fdhwarzer Kreide und weifjer
QAufpshung. Critered a.w. P. und legteres a. b. P.

Nachftebende Seidhnungen jind alle von Jobh. Seb. BVad,

und unter Glas in Rdabme gefaft.

N. 55 und 56. 3wey Land- und Waffer-Gegenden, wovon die eine bey Sonnen-

Hintergang und die anbere bey Vollmond vorgeftellet ijt, im Gufto
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von van der Neer; grau und braunlid) lavict. Jn fhmwary gebeigten
Rihmen mit goldenen Leiften. $Hody, 7 3oll, breit. 9% Joll.
N. 57.
140

N. 57. ®ie Qiebe vorftellend. Eine gang bejondere Qrt lavirfer Seichnung, mit
einigen Couleuren, weldye einen aufferordentlichen Affect machen,
Daf es einem Gemdhle fait gleid) ift. Sn pergoldeten Glanzrahmen.
Sodh, 192 3oll, breit, 163 3ol

N. 58 und 59. 3wey befonders jhone Hvlzungen mit Reifenden, wovon einer
au Dferde fo fhon gezeichnet, wie A. Waterloo. Beyde find in braun
lavirt, und die Figuren mit einigen Couleuven. Sn Glanzgoldenen
Rihmen. Hod), 7 Ioll, breit, 95 3oll.

N. 60. Gin Gaun driictt den Saft der ITraube in ein Gefa, weldes von
dem jungen Bacchus gebalten wird, hinter demfelben fteht ein junger
Satyr, ber Trauben zu effen beginnt. Im BVordergrunde liegt eine
Qeopardin mit drey ihrer Jungen, die an ihr faugen. Diefe Jeihnung
ift o ftart in Couleuven bearbeifef, als wenn man ein Gemahlde {dhe.
In {hwary gebeisten Rahmen mit vergoldeter Perlen-Leifte. Hodh,
24 3oll, breit, 17§ 3oll.

N. 61. Sn einer angenehmen Land- und Wafjer-Gegend figen einige Vergniigte
bepjammen; eine Nympbhe fteht unter dem BVaum, und bLdft auf devr
Sehalmey; alle fehen 2 Knaben 3u, wovoin.der eine mit einem 3iegen-

bock

boct {herzet. Vraun in braun fehr {hon lavirt. Sn fein vergoldeten
Rapmen. Hodh, 63 Joll, breif, 9 Joll.

N. 62. OMitten im TWalde befindet fich ein Vauerhaus mit einigen befdhdfftigten
Pandleuten: braun in braun lavirt, wie Everdingen. Jn fein ver-
goldeten Rahmen. Hod), 61 3oll, breit, 8 Joll.

N.63. BWor einer offenen Hilfte eined gewdibten perjpecttivijchen romifcdhen
Gebdudes befinden fich jwey mit Krduter bewadhjene SHiigel, die
ven Gingang vocftellen, worinn einer fteht, und einer figet, welde
mit einander Snferredung Halten. Sur linten fiehet man einige
Biume. Die gange Vorjtellung ift nad) der Natur auf dag feinjte
mit dem Pinfel braun in braun lavirt, und mif der Feder ausge-
seichnet. Sn fhwarzgebeigten Rahmen mit fein vergoldeten Ceiften.
Marq. J.S. Bach fec. Romae, 1778. $od), 141 3oll, breit, 19 3oll.

N. 64. Gine der {honjten rémifchen gebiirgigten Land- und Wafjer-Gegenden.
Qur Linfen fiehet man den Dianen-Tempel. Jm BVordergrunde
fisen und liegen Nymphen nebjt einem Pfaun, eine davon tanzet,
indem fie auf dem Tambour mit Schellen da-

3u

3u {pielet. Diefe Seichnung ift die ausfithrlichite und perrlichite, die
von diefem grofien Riinjtler in feiner Art, zu feben ift. Sie ijt braun
in braun, mit der grdften Frepbeit, nad) der Natur, lavirt. Jn
fein vergoldeten gefchnittenen Nahmen. Marq. J. S. Bach fec. Romae,
1778. Sod), 20 3oll, breit, 271 3oll.



168 Heinrich Miegner

N. 65. Gine dergleihen vortreffliche rémifche Gegend mit einem Wafferfall.
Qur Recdhten unter hohen Bdumen fien und fteben einige Hirten
mit einer Nymphe, wozu ein Pfaun blaft. Ghen fo {ftarf und aqus-
fiibrlich gezeichnet, wie die PBorhergehende, wozu fie accompagnirt,
3Jn gleichen RNahmen. Marq. J. S. Bach fec. Romae, 1778. $Hody,
20 3oll, breit, 27} 3oll.

Nachwort
PBon Heinrid) Miedner!)

Gowobl dltere al3 audh jiingere Bad)-Biographen fiihren den Nachlaf-
fatalog von 1790 an, dodh ift es bisher, vielleidht tegen der Seltenbeit
bes Biidhleins, ju einer Neuausgabe nicht gefommen. Diefe erfcheint um
fo ndtiger, al8 der BVelgier Wotquenne, der 1905 den thematifhen Katalog
der Werke Ph. Em. BVadhg berftellte, das Nachlafiverseichnis faum be-
acbtet und offenbar nidyt benugt hat?). Gr druckt zwar den Jitel Diefes
Biidhleing unter der lesten Nummer feines thematijchen RKatalogeg ab;
tie er aber felbft im Vorwort fagt, machte ev feine Sufammenitellung auf
Grund eines handidhriftlichen Vevgeichniffes, dag den Organiften Joh. Iak.
Heinr. Weftphal su Ludwigsluft alg Lrbeber hat. Eine Abfehrift davon
in der Preupifchen Staatsbibliothet su Verlin (Mus. ms. theor. K. 490)
ermdglicht einen LVergleidh) mit dem Nachlafverzeichnis von 1790, wobei
fich eine Neibe von Lnftimmigkeiten ergibt. Notierung der Themen, Los-
arten der Dlamen, Datierung der Werke (die im Nachlaffatalog recht
genau durdhgefiibut ift), -{Uberichriften, Auslaffungen und andere Cingel-
beiten laffen im Bud) von Wotquenne oftmals Fragen beftehen, die der
Nadylafztatalog beantwortet. Doch auch diefer wiederum fellt der For-
fhung eine Menge RAufgaben, befonders in den Abjchnitten, die Werke

) Die folgende furze Abhandlung Hatte der inzwifdyen verftorbene Ver-
faffer al8 einleitended Vortwort zu dem Verzeidhnis gedacht, ed aber dann
jiiv Deflen Abfhluf suriicgeftellt AWir lafjen ed unverdndert folgen und geben
dem Vedauern Augdruct, dap Dr. Miesner, dem dag Vad)-Jahrbudh fo
manchen wertvollen Veitrag zur Gefdhichte der Vadhfchen Familie verdantt,
die Vollendung des von ihm mit fo grofer Hingabe geforderten Neudructs
de8 Vadhfchen Nadhlafverzeichniffed nicht mehr erleben follte.

Qer Hevausgeber desd Jahrbudys.

) Gin Gremplar befindet fidh in Der Bibliotheque royale ju Briiffel; ein
sweited, dag die Vibliothet ded Konfervatoriums dafelbft erwarb (Signatur
N. 16615), fam erft nach dem Jahre 1905 dahin aud der Sammlung Wagener-
Marburg. (Mitteilung von Herrn Prof. van den BVorren-BVriifjel. BVgl. audh
€. F. Shmid, €. Ph. €. Vadh) und feine Kammermufit, S. VII; KRaffel 1931.)
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verjchiedener Meifter” nambaft machen und und Veziehungen des alten
Bach und feiner Sohne zu ibrer Mitwelt vor Augen riiden. Ebenjo
deutet dag Verzeichnis der {chon von Burney geriihmten Bildnigfammlung
PhHiL. Em. BVadhs gefchichtliche Sufammenhdnge flarer an al8 mandye Cingel-
quellen ded 18. Sabrhunderts.

Qon den ngenauigleiten des RKataloges {ind bereits im Verlaufe
einige berichtigt worden, dodh wird Einftige Forfhung ficherlich nodh
manche Grgdnzung dazu bringen. So ift die auf S. 81 unter dem Namen
Sriedemann Vadh genannte Allemande in A-dur fiir 3wei Klaviere von
Martin Fald dem Franzofen Couperin zugewiefen worden’). Audh ijt
bas Veni sancte spiritus auf S, 63 nidht eine Arbeit Emanuels, fondern
ftammt aus der Feder ®. Phil. Telemanns, der 8 bereits im Jahre 1760
{hrieb?). Die Freimaurerlieder S. 64 find wabricheinlich ein QWerf von
Wilhelm Fr. Crnjt Vad) (1759 —1845), des Cembalijten der Kinigin
Luife?); handelt 3 fich doch wobl um einen Jrrtum, wenn die mufifalijche
Realzeitung von 1788 (Speyer) in Nr. 6 der Mujitbeilagen das jehnte
Freimaurerlied: , Hoch wie des Adlers Eiibnjter Flug” unter dem Namen
C. Db. C. BVadys verdifentlicht?). Findet fich dann weiter der ,Lingifche”
und der ,Cngeljabrgang” Jelemannifher Kantaten genannt, fo miijjen
it befennen, daf wir bis fest nicht wiffen, um welche Werke e fich dabei
handelt). LUnd fo gebt es dem Lefer Bfter. — Die Perfénlichfeiten, denen
Cmanuel Bach die Ehre eined , mufifalifchen Vortrdts” uteil werden lie,
fonnfen nach miihevoller Forfchung und mandem Feblgriff vom Heraus-
geber feftgeftellt werden, dodh find die Grmittlungen daraufhin noch nicht
gany abgefchloffen®).

Auffdllig ijt, welchen grofen Umfang der lete Abdhnitt des Katalogs
aufieift, wo die Werfe ded jungen Malers bejchrieben find, Dder als
jiingfter Sprof feines Gefchlechts das Fiinjtlerifhe Talent allufriih mit

1) M. FGald, Friedemann Bad), S. 3.

2) H. Miesner, Ph. Em. Vad) in Hamburg, S. 85. (Leipzig, BDreitfopf
& Hartel 1929.)

%) Miesner, Ebenda, Nadhtrag 4, und BVad)-Jahrbucd) 1932: rfundlide
Nadhrichten iiber die Familie BVadh) in Verlin.

4) Ledeburs Tonfiinftlerlerifon fiihrt ,Maurerifhe Gejange” von Wilheln
BVad) an (S. 26), nennt allerdings aud) die Sammlung der 12 Lieder unter
dem Namen Emanueld (S. 22).

) Gdering ftellt vermutungsweife die Frage, ob der Lingifhe Jahrgang
pielleiht mit dem Weifenfelfer KRonzertmeifter Linife ujammendinge, mit
dem aud) Matthefon (Critica musica 250) befannt war, und ob der Jahrgang
vielleicht der Cifenadher Jeit Telemannsd entjtamme.

%) Nadhlaftatalog, S. 11, 12, 14.
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in dag Grab nabm. Obwohl die Geftalt diefes fiingften Sobnes Emanuels
in der BVady-Literatur fhon mebrmald Erivdbnung gefunden bhat, ift s
doch an Diefer Gtelle erforderlich, nochmals bei diefem RKiinjtler fury zu
verweilen. — Cine Lebensitizze von ibm entwarf G. Wujtmann in der
Wiiffenfchaftlichen Beilage der Leipziger Seitung (1907, Nr. 8: , Ein Enkel
Johann Sebajtian BVadys*), auf die fih Hermann v. Hafe bezieht, der uns
aug dem Vriefwedfel swifchen Em. BVad) und Breitbopf gezeigt bat, daf
aud) darin fich dag Schictfal des fungen Malers widerpiegelt. Wenn nun
Whujtmann trog Angabe dlterer Quellen glaubt, daf Sohann Samuel
der Taufname deg Kiinftlers war, und fogar durd) die Namengebung mit
Bejug auf den dlteren Johann Samuel BVady (geb. 1694) und Samuel
Qnton, den Portratmaler und Freund Philipp Cmanuel Vachs, eine
vcognatio spiritualis« berftellen mddyte, {o fann fest auf die vor einigen
Jabren verdffentlidyte Rirchenbucheintragung in Verlin hingewiefen werden,
die die Namensfrage einwandfrei 5ft)). 3 ijt natiiclich denkbar, daff der
Name Samuel durd) Verwed){lung entjtand oder aber ald Rufname inner-
balb der Vadhfchen Familie oder Freundjdhaft verbreitet war, werden doch
aud fiiv den dlteften Sobn Ph. Em. Vadhs ivei verfchiedene Namen ge-
nannt?). Noact?), der ebenfalld Joh. Samuel fchreibt, berichtet aufer dem
Fobegdatum, daff diefer jiingfte Sobn feit Februar 1777 in Rom lebte
und dort am Spanifhen Plag neben dem Caffe Inglefe wohnte?). Die
Piagza di Spagna fiel in den Begirf der Pfarrei San Lovenzo in Lucina,
derent Gtato delle Anime in den Jabhren 17771779 tatfachlich dreimal den
Namen Vad)s enthdlt. Den beigefiigten Angaben in diefen Verzeichniffen
it 3u enfnebmen, daf er mit andern Malern jufammen bei Maddalena
Gerardini wobhnte?).

Jm Katalog der Hamburger Kunijthalle find die dort vorhandenen Jeich-
nungen audy unfer dem Namen Johann Samuel Vach eingeordnet,
ebenfo im allgemeinen Lerifon der bildbenden Kiinfiler von Thieme und
Beder (BVand 2), dad verfchicbene Werke des jungen Vad) nennt. Die

) BVgl. H. Miesner, PPh. €. BJad), S. 134. — Nodh Hermann v. Hafe war
im Sweifel {iber den Namen (Vad)-Iahrdbuch 1911, S. 90).

2) . Miesner, Ebenda, S. VI und &. 134,

%) Griedrich Noact, Dasg Deutfchfum in Rom {eit dbem Ausgang des Mittel-
alterd. 2 Vande. Stuttgart 1927, Deutfdhe Verlagsanitalt.

4) Noact 11, 72.

°) QAngefiihrt werden die Namen Mitellog und Jgnazio Picael. — Obige
Qngabe wurde mir freundlicherveife durch Herrn Dr. Leo Juft vom Preud.
Hift. Inftitut in Rom {ibermittelf, dem ich an diefer Stelle meinen verbind-
lichjften Dant augfpreche.
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Sunbdorte aller im Nachlaffatalog genannten Vldtter?) sufammenzuitellen —
103 an der 3abl — muf dem Kunijthiftorifer iiberlaffen bleiben; einzelne
QBicdergaben findet man in der Propylden-Kunjtgeichichte, BD. 14, und
in dem Katalog: ,Goethe im Mittelpunfte feiner Seit, Vergeichnis der
Goetbejammlung ©. Lempers fen.” (Kéln 1899), neuerdings audh in dem
Biichlein von Heinvich Sitte: , IJobann Sebajtian Vad) ald Legende er-
3ablt“, wo drei italienifthe Landichaften reprodusiert find (Univerfitdts-
verlag Snnsbrud, 1932).

$Infere befondere Teilnahme erectt cin Bericht, den der leste Domberr
von Hamburg, Dr. Fr. Sobh. Lorens Meper (1760—1844), der nodh
au Lebzeiten Emanuel BVadhs von feinen Reifen in die Vaterjtadt uriic-
fehrte, 1792 in feinen ,Darjtellungen aus Stalien” (S. 155ff) nieder-
jbrieb?). Mag die Veurteilung des jungen Vad) auch efwasd ftarf dem
Lobe huldigen, {o ftammt fie Doch von einem Manne, der ein angefehener
Kunjtenner und freund toar und auf Grund eigener Anjdyauung fprechen
fonnte, da er Seichnungen von 3. S. BVad) befap?). Seine Vefchreibung
der Ceftiuspyramide, die {ich dem Vericht unmittelbar anjchliept, verdient
diefelbe Veachtung, vermittelt fie und doch ein Vild von dem fraurigen
Schidfal vieler deutjcher Kiinftler, die fern der Heimat fang- und flanglos
bier 3u Grabe getragen wurden. Meyer {chreibt:

St einer Chrfurcht, die das AUndenfen verftorbener Mdnner von vor-
aiiglichen Verdienjten beiligt, nannten die Kiinjtler in Rom den Namen
Sobann Sebajtian VBady, einen Sohn des verftorbenen grofen deut-
jchen Tonfiinjtlers. Cr ftarb im dreifigjten Jabr, an einem, von ihm felbit
vernachldjjigten und von den unwiffenden rémifchen Lunddrzten {chlecht
behandelten Schaden, den 11fen September 1778 in Rom. Die Runijt
betrauert mit Recht diefen friihen Verlujt ibred grofen 3bglings. Jn ihm
fchdsten feine Freunde Den trefflihen und geiftoollen Kiinftler, und den
edeljten Mann Fugleich, und fie fprachen mit Vewunderung von feiner
Rub und Standhaftigleit im Tode, der einer der allerfhmerzhafteften war.
QBefannt genug {ind feine Verdienjte als vollendeter Landidyaftdmaler, der
bobe Flug Ded Dichtergeiftes in feinen eigenen Kompofitionen, die gliid-
lidhe TWab!l und Wabhrheit in feinen Nachbildungen der Natur, die Kraft
und Veftimmtbheit in der Ausfiihrung und Haltung, und der grope Ge-
fhmack, bejonders in der Sufammenfesung und Seichnung feiner Vaum-

1) Wujtmann bejdyreibt mehrere.

%) Vgl. Miesner, Em. BVad), S. 46.

%) Vgl. F.3.L. Meyer, Gtizzen zu einem Gemdlde von Hamburg, S.307. —
Qlud) Rodhlig befaf eine Reibe von Originalzeidhnungen J. S. BVadhs, wie
er felber in Der Alg. muf. Seitung bevichtet. Vgl. Ehinger, Rodhlig ald
Muiitfchriftiteller, S. 129, Anm. 12.
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gruppen. Gein Grab in der romantifhen Gegend der Pyramide des
Cejtiug begeichnete nur ein fladyer Stein obne Uuffdhrift. Man fprach
von einem Marmordentmal fiiv ibn, dag aber big fest nodh nicht ervichtet
ift, o wenig Schiwierigleiten wegen der Koften e8 audy haben fénnte, wenn
feine in Rom binterlaffenen Freunde, die Kiinjtler, und befonders die
Bildbbauer, fich tatig dafiiv intereffierten. Cin einfader Marmorftein mit
feinem Ytamen und dem Todesjabr wiirde hinveichen, dad Anbdenfen eines
Mannes zu erhalten, der e8 al8 KRiinftler und ald Menfdy fo febr verdient,
daf} aud) die Stelle, wo feine Afche tubt, nicht unbezeichnet bleibt und ver-
geflen tird.

Diefe Grabitdtte der Proteftanten in Rom neben der herrlidhen Pyra-
mide Des alten Romers Cefjtius, ijt einer der fhdnjten Plage in der Gegend,
die Der Otadt am nddyjten liegt. Der unter der Marmorpyramide einjt
tubende Rémer wiirde diefen Ort mit dem Eingang in Clyfium verglichen
haben; fo grof, feierlich und einladend ijt er. — €8 ift ein enger, an der
Otabdtieite von der hoben, mit Efeu und anbderen wilden Ranfen dicht be-
bangenen Stadtmauer begrenst, deven hier und da eingefallene Tiirme und
Sinnen malerifche Partieen formieren, zwifdhen welchen die Pyramide
eined Nomers aus den blithendjten Jeiten bdes Ultertums emporijteigt.
Otolg und iippig big zu einer Hohe von hundert und dreizehn Fuf auf-
gefiibrt, bezeichnet ihre Form fefte, dDer Verwiiftung von Jabrtaufenden
trogende Dauer. Ihr Marmor ift von der Jeit {hwary gefdrbt; ein maleri-
{hes Gewand von Efen und WMoos umgibt fie, doch ohne den Kolof ganj
a1t bedecfen. Auf der andern Seite des Plages Bffnet fich ein lichter Cichen-
wald., Weit umber zerftreut ftehen die alten Cichen, bervithren mit den
unferjten herabgebogenen 3weigen die Erde, breiten mit iippigem Wuchs
ibre Kronen teit aus, und laffen dem Blict hier und da Swifchenrdume
einer [dchelnden Ausficht gegen die Wiefen. — €3 ijt eine Wobnung des
Griedend und der Nubh, wo nichts die herrfhende Stille ftort, wenn die
legten Gtrablen der unfergehenden Sonne bier die Spige der Pyramide
und dort den Gipfel des Cidhenhaines hoch visten, und den feierlichen An-
blicf Ded Orted erhivhen. — Dies ift der Vegrdbnisplag der Keser, die, fo
lange {ie leben, in Rom gedulbet, und felbft geachtet, nach ibrem Tod aber
binaus gebannt werden aus den Mauern der Refideny deg fichtbaren Ober-
haupted der Gldubigen, um bdort in ungetveibter Crde, neben dem Grabmal
eined Heiden zu modern. Vei nddhtlicher Stille, und obhne Gerdujch
werden die Leichen bierher gebracht. Die Sdrge, weldhe man fonft in Rom
offen frdgt, miiffen ver{chloffen fein. Den Freunden des Verftorbenen ift
e8 erlaubf, von einer Ghirrentvache begleitet, in Kutfden, und mit einigen
Fackeln, der Leiche su folgen. — Der Antiquar, Herr RNath Reifentein,
diefer wichtige und unterrichtende Freund der fich an ihn wendenden Kiinftler
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und Kunjtliebhaber, halt am Grabe eine Leichenrede. — Die Crzablungen
von einer, big su Gemwalttdtigteiten fteigenden Judringlichleit der fatholi
fhen Geijtlichen in den Verfuchen, protejtantijche Kranfen u befebren,
find gropenteils erdichtet; audh hdrt man pen Ausruf desd rémijdhen Pobels:
all fiume, alf fiume’ (in den Flup mit ibm!) bei dem ndchtlichen Leichen-
aug der Proteftanten niemals mebr “

Goteit Meper. Der Maler Jobann Friedrich Reifenitein (1719 bis
1793), der feit 1762 fich in Rom aufbielt und ein griindlicher Kenner dev
rdmifchen Altertiimer und deshalb ein gefuchter Fitbrer war, Der unter
anderem auch Goethe auf feinen Kunjtivanderungen begleitefe, war aud
mit 0. Seb. BVach jun. befreundet. Aus Cmanuel Bachs Brief an Oefer
vom 11. Auguft 17777 gebt hervor, dap Reifenitein fich des Kranfen febr
angenommen batte, fchreibt doch Gmanuel: ,Der ebrliche Neifenitein hat
wie ein Vater an ibm gehandelt.” — Bildnifje von QReifenjtein oder Oefer,
pem Lebrer des jungen Sebajtian Vad, find merfiirdigeriveife nicht ver-
seichnet in Der umfangreichen Aufzdblung der Sammlung Emanuelg, die
mebrere hundert Portrits entbielt. $lberbaupt bietet der gange Ubfdnitt
pes Nadylapataloges, der einen $IberblicE {iber die ,BVildnisjammlung”
gibt, mandhe Fragen; frefen dodh Namen darin auf, die unsd, {elbjt nach-
bem it in mebreren Nachichlagewerfen Nat gefucht haben, noch in Un-
fenntnis itber ihre Trdger laffen.

Nadh S.95 des Nachlaptatalogs befaf Emanuel Vad) 3. B. ein Por-
trdt Friedemanns, ein Gemdlde in trodenen Farben von Cidhlers Hand.
QWo ijt ed geblicben? Das von Fald erwdhnte S")Ibilbz), das febr von
den andern Darjtellungen abiweicht und , auf efivasd gebeimnisoolle Weife
in das Hallijche Mufeum gelangt ijt*, Fonnte neuerdings bejtimmt werden.
@3 ijt, wie Prof. Schardt bei genauer Priifung des Vildes entdectte,
Sabre nach dem Tobe Friedemann BVadhs von ®. F. Weit{dh?) gemalt
worden, {o daf fhon die Meinung laut wurde, e fei gweifelhaft, ob der
Dargejtellte wirtlich Friedemann BVad fei. ®emgegeniiber mag hervor-
geboben fein, dafp Weitfh (1758 —-1828), der bis um Sabre 1774 die
Sehule in Braunidhiveig befuchte, Friedemann oft genug gefeben bat, bielt
diefer fich Doch von 17711774 in Braunfdhweig auf. AlS QBeit{ch fpdter
in Verlin lebte, hat er fidherlich auf Grund der vorhandenen Porfrdts und
eigener Grinnerung — ev febrte oft nadh Vraunjchieig guviict und fam
1790 audh nach Hamburg — fein Olgemdlde hergejtellt. Wkeitjdh, der felbit
mufifalifhe Rompofitionen entwarf, war befonders befdabigt, einen Mufiter

1) Qitter II, 114,
2) Q. a. 9. S. 56.
3) Bgl. Allgemeine Deutfhe Biographie, Bd. 41, 6297.
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u porfrdtieren. Diefer Hintweid mag zeigen, wie audhy der Teil des KRata-
loges, der die Gemdlde aufzdblt, nicht vbne BVedeutung ift fiir die Mufif-
wiffen{chaft.

Die Vedeutung des Nadylaffataloges berubt in feinem Wert al8 wirt-
licher ,Badh-LUrfunde. Mige diefe Neuausgabe der Gorfdhung, deren
Qufgabenfreis immer nodh) durch Neuentdectungen bereichert wird, einige
Qnregungen biefen!

Bergleich des Nadhlapatalvges mit dem thematijchen Verzetchnis
von Wotquenne (1905).

Bemerfungen:

Giiv einige Geiten ded Nachlaftataloges (von S.53 an) fonnten wegen
Sujammenfafjung der Fitel nicht immer genaue Angaben gemacht werden.

Sufammenitellungen veridhiedener Themen unter einer Nummer bei Wot-
quenne (W) find al8 durdhnumeriert behanbdelt,

M begeichnet Den ergingenden thematifhen KRatalog des Herauggebers in
dem Bud): PhHil. Em. BVadh in Hamburg (Breitfopf & Hivtel, 1929),

Die Nummern ftehen in der Reihenfolge des Nachlaftataloges. Liicfen
find durd) — begeichnet.

A. Regifter in der RNeihenfolge ded Nadhlaffataloges.

€8 find entbalten im NK folgende Nummern deg Thematijhen BVerzeich-
niffes von W auf:

Geite 1 W Ne. 62,1 ... 65,14
2 Nr. 64, 1-5
3 Nr. 64,6 ...118,7[269].. .65, 5-8.
4 Ne.165;0:81058 2862 2E TN 165 1062, 3116512, 48 1.0)
5 Nv.48,3-6...49,1.2.4,..65,13...49 3.5
) Nerd 665 MAN62 48507 6 K 52 eI 65, 15010 1221
7 Nr. 118, 3 . . .65, 16-20.
8 NEI8 A 6965 IR b2 IR 165,221 . 62785, 65)23!
9 RNei62, 95 65, 24,2500 88627M08 118,55 62 a1, .. 657126
0
1

Seoile:

il NrJ62,12:13 L6527 - B8 . 2163, 161, .162,14 .. [657128!

el SR 117, 37::18.075 26 RSN 0 28 = 811 701345535: 39 SSR e 1116 416,417
s el= 70,1650 565/%20°

12 RNe. 70,5. .. 117, 21. 27. 19. 25. 20. 24. 30 . . . 70,3.4 . . . 65, 30,

e L] SRERIH 7533008 3013243 133 F R S 111 G WIR S NIG 2 W1 SR 7 ()7 )
624161525165 31088162.418]

Al RER62, 519517500 SN 782081038 52 IR 6282001 7)1
— 50,5...51,3.

D Wi Rt 51,4 5216 b2 20 6.5 .., 50,126 ...
65,3 ...51,5...52,2
w160 I Re LT 5-107, L. 65: 345 1 e Rli16,21. 22, .. 118, 2/.4.52, 3.
17 Ni 52518531 SRIRIEST 1256812.514.53.19: 16,5, 111, 1700 & 576
...65,37...— 65, 38. 39,
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Geite 18 Nr. 65, 40. 41, . .53, 6.3. 4.2 — 113.
ol 921:.55,6.4...54,5...58,2...54,3...65,42.43...113
‘ . 118, 6
, 20 | 9r.654.45...54,6.4...6546...54.2...60...54,1...
62, 23
- N, 117 - 202D SRS TIG s b7 40 S 4 ——=id 2
22 RNr. 55,5.1...56,2.4...55,3...6547 ...118, 10.9 [270]
. 565 1.
23 e 56)13: 5le o D7 5 <5952 58,811 BT, 1 156,74, 160
K783 66 583
e pe24 9&.58,1..1188 59,5...58,7.6.1...65,48...59,6.3:1.
h Nr.59, 4. .. 61, 5. 2. 1——65,49.50.. b1 634
& 6 92:.67[801...1—2...3...4.
27 ST mve Ll o (D es Tht oo or
- 28 R 00 1050 S 1 S SN2 e Aa T T 3
509 9‘.15...16.. 17 5 a1 B 9pens - 2().
~ a8l Ne. 21 . 23 240 eI
= Al Nr. 2b[166 170] ..27...28[167...171]...29[168...
172].
32 R30I (a3 ) S a3 = R 3 69
N33 Rex 35021361 3708 3RS N 39111641
et Nr. 40 [165] ... 41 ... 42 ... 43,13
= 35 R 43746 dd i b AT
PR30 ReS Tl 72 o 143, 144 . 5 1450

3] Nr. 146 ... 147 ... 148 ... 149 [73] ... 150.
" 38 | RNr.151[83]...154...155...161,2...84[162]...161,1...
157 1152, 251.
. 39 Nr. 156 ... 74 ... 158 ... 163 [159] . 153 [86] .
10 |} s il bigRe & TR R G e G
41 | W N 87 ...82. 90,1 =3.2...91; 13,
" 42 | Qw.914...89,16...79 ... 80 [67].
" 43 | M. 173[122,1] 176 ... 174 ... 175 [122, 2] 177/78 (122, 3] 179.
a1 Ne. 180 [122, 4] 181 [122, 5] 182, 1-3.
45w 187 1830
" 46 | Nr.96...109...97...98...99.
" 47 | Re.110...100 ... 101 ... 102 [117] 103.
" 48 | Re.104...105...135... 134
749 | e 2R Ts 106 2 e 128
£ 50 | Ol 120 0 atas (30 L iR e a0 8 31
ey Ne. 1324 140600 141 ... 139 253311, . 103!

e 5o | Ote. 04 DN RAS o) DUIRSEEMTRAR = 1150 189
193, 17. 18.

= LY Nx. 19012188 SIS 93RRI 0282 <11 6,1 5:2.0150
111 . .—...—...120.

e DA Ne121-. 119 16, 185163762 £ 350 P G254 s 2555
thuﬁfalifd)ee %telerlep: 62,23.24...116,1-8...117,14.11-13
=100 5 14()
Qsraeliten: Nr. 238.
SENL55 Ne2ANEEEI1 7% §1230 S 04SN 9T 1196 . 5 1197//98 <
204FNND (3. 523202 (1 €[264E 5199 0212 200:
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Geite 56 | W Ne.215... M Nr.55 ... W 233(263) ... W216... — ...
\ M6l ... M62... M63.
e 8T M Ne.57, M56 ...44...45...47...48...49...— ...
| = s =
, 58 M RNe.50...43...—...51 ... WNe.253 ... W 250 (M 52)
Wl NSRS S SR s e
2 B9 R S SRR 08 B IR EERI00 L DA SSONI 08 ) 16 .. o
o B0 M SR ZRC T 1 7 1 26 . e a8 22
{ 2T a3,
, 61 | MN.19...23 (W234]...28...14 [W235]... W Qr. 244
S bR e e R TR T
Lo 62, N e e AT RO s 36 <. L 231, .. 218 2 212k
229073
R %) W e 225, 22267, 4. 2270, 228 ... 229 .. 219 .. 220
‘ (nicht von Em. BVady) 207 ... 208, 1. 2.
, 64 WiNe. 208034 L L3 oMl 5204 L — 20950210 .5
202 N (nicht von Em. BVach).
65508 SEWE Re LTl D00 SIH(PIEE - - STEIS Gz b
| M RNe.39 ...35... 46.
R Bt MM R E A e AT ERC KB

Bei folgenden Nummern nach W fehlt die Angabe des Jahres bHzw.
Ded Ortes der Cntftehung diefer betreffenden AWerfe, die der NK genau
bezeichnet:

W43 91-6-.0 150, 1-3.55:06:C .51 =50 0052, 2:3.5.61. . 53, 1=6i. . . 54156 . .

55,1-6...56,36...57,1-8.5.6...58,1-7...59,1-6...60...61 16

SRt 00 SN 116 M8 RS I70a 10, 117108 S S 1HI 8T 2, S0 Wi Gl i

Berfdiedene Notierungen:
W 44 ift bei demfelben Shliiffel eine fleine Tery Hvher notiert alg im NK.
W 95 fteht im NK eine Oftave hoher (voraudgefest, daf W 95 = NK 3 [I g]).
Nachjtehende Bezeidhnungen ded NK febhlen bei W:
W 62, 12; ,Guite”.
62, 21: ,GFiiv dbie Orgel”.
65, 48: ,Gonate fiiv Bogentlavier”.
92 : ,B” (= Klarinette) und ,H.“ (= Hamburg).

Namenverwed){lungen:

W 117, 18 Qott, NK: Pott.

W 117, 27 L’Aly Rupalich. NK: L’Aly. Riemann fet La Bach (€. 3.8 Klavie-
werfe Eb. Steingrdber).

B. Regifter nad) der Reihenfolge von Wotquenne.

W = QWofquennes Thematijhed Verzeichnis, NK = Nadhlaftatalog mit
Qngabe der Gruppen- und Seitenzahl. — €8 twurden nur die W-Nummern
beriidfidhtigt, die fidh ohne Schwierigleit im NK nadhweifen laffen; Parallel-
themen {ind bei W aud den WUnmerfungen zu evmitteln.
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W NK A% i NK
Ne. 1 Ib, MNr. 1, Geite 26 | Nr. 43,6 | 1b, Nr. 49, Seite 35
<) Ty it £ 2 S ERe) & o el Ib, » 50, , 35
oy s b} 0 SR 45 T(hEEER o 5 e R 3
L Gy o AR w 46 I S G e 2/
e Ih - a7/, , 47 [h AP D2 R S35
” 6 1 bl ” 7/ ” 27 ” 48/ 1 I a/ ” 23’ ” 4
” 7 I b/ ” 8/ ” 27 2 ! 4, 24/ ” 4
.8 LD ) e 3 [iaf g S25 e 5
-9 D RIS ) ) & 4 e, o P2 R
SR T() 105, o 0L o TR 5 [ gD S, == T
14 1 1 \ l bl ” 12' ” 28 6 l a/ ” 28! ” 5
EEN12 | lib, RS 3 S S 2R , 49 1 I'a fl AP0l aaden | .5
” 13 ‘ Ib/ ” 15/ ” 28 B I a/ ” 301 ” 5
S TATS ST TI (4 SR Sl B ase Ve 3R U
, 15 LA LG =0 R T e e SR
” 16 lb/ ” 17, ” 29 5 la/ ” 34/ 7 5
Ly b, % A8 99 Bd [l ik e 35 A B
LR T, SRR O REREE) ) SRS () ST BT S 1 (O R T
L, 19 Lh. 55020, 8 T0g 2 Tt 11 (S 1
A 1B 0 (BT MO 3l | BRI 1) B R ESi
” 21 Ibr ” ‘-21 ” 30 4 la/ ” 112/ ” 15
” 22 Ib/ ” 231 ” 30 5 la,: ” 102, ” 14
. 23| TN FERE 3() GBIy = LT3N ot
7 |SLh, & 25, S () 51 Tia e ieTi] O 16
., 25 (PRI oG SRS () OB NI 1 () S R 1
B9 6 ST D 7 SRR | SHRE T TR ()3 S R 1
7 (L LD ) RS | 4 TEa RS (4 S
” 28 | lbr ” 291 ” 31 5 1 Iar ” 115/ ” 15
29 05~ all = E 6 T TRt G P aer
” 30 lbr ” 31; ” 32 " 5211 Ia/ ” 53/ ” 8
= & [ 2832 =23 ), 2 Tlar Sl 6] 5
~ &y i 2 gk = BY 3 [ay 12285516
” 33 ‘ Ibl ” 34/ ” 32 4 | lla, = 411 ” 6
. 34 T di 35 M 030 Sl a ol 12300 ]
, 35 Ih, 5 536 e et i33 Rl e 1055 = " 15
36 LD ST S N33 LRI S (R 8 A )
37 s o SR 8B 2 [iaiy =8 13750 2t 18
s 38 [ 1b; S 3933 3 Al 130 TS
39 e 20 AR LRSI s R 136 18
, 40 Ib; o 413 34 SRR A e 24
— Gl Tibif 42 S GRS T | 3 SRR 1§
9 {Ib, LA 3N P DS [Ia M 5 QU R0
Z \ Tlal 4 . 168w B 2 TEa ] 5 6 S0 ()
A3 ) RS ot N [P ] SRS O
2 b dhigs = 34 4 Fasspad 5 - e J()
3 DS A Gie © 34 5o T BEVE R T
4 Wap 2000 e 6 ligl, g AGRE o A
5 Ib 4] 35 R N ey A )

Bach-Jahrbuch 1940-1948
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w NK W NK
Nr.155,.2 Ia, Nr. 106, Seite 15 Nr. 62,12 Ia, Nr. 65, Seite 10
3 R R UR LR 13 [ty 06,4 = Sl ()
4 Lay S5 ul43 s e g 14 T 75, . 1 0
5 [ayanitin] 60 S e 2 15 EL, o SR )
6 Ia, o, i 142-t8 51 O 16 Ja e g s 13
” 56: 1 e TR 2y 17 la/ ” 951 ” 14
2 — — — 18 T'a SO SRR | 3
3 a2l S| 78 R0 3 19 T, orss S04SR
4 Far sl R4 SmSEtiee 23 20 LIar S SO 6 S]]
5 | IR SR 21 L A O 0
6 T'a S =aS] SRS SR 3 22 ligh o BRE el
57 Fas s P83 423 23 Ta ] SO0
2 ey s MR e G 24 — — —
3 I a, 4, 186/ ” 23 ” 63/ 1 I a 4, 69/ ” 10
4 — — — 2 Fa - 2708 E228E1()
5 I a 4, 1 80/ ” 23 3 I a, 4, 7 1/ ” 10
6 L2 sl =12 7] 7 4 T, 7 DS St
i BT Tasein a1 04 T oae s 2 94 5 Ta A7 ITEE a1 ()
2 L2y S 18056 St 4 6 I, e n 74, e el
3 TSR] SRRSO O3 7=120)1 - — = —
4 e = . ” 64/ 1 Ia/ ” 61 ” 2
S I a,* , 182/ ” 23 2 I a, 4 7/ " 2
6 [y g 937 L idd 3 (TP T R At )
7 Tt 925y i 524 4 [ a8 SHER O e 2
oY N I el L1 08w o 624 5 ISP () S
2 Ia, 81 S 23 6 | B [ e
3 l al " 1971 ” 24 ” 65[ 1 I al 14 2/ ” 1
4 [a) i 19958 2 05 2 ) G120 P (e 1
5 Taat - il 91 S S 3 Tag s d 1
6 l al n” 196/ ” 24 4 I al rn 5/ ” 1
» 60 [ S 1 57, S A2 () 5 Y, GRS
R G15%1 1BV e ZAVA T 2k 6 G L 3
2 Faeb o () 1S )y 7 lasat s A5 s 3
3 Fa st E208 Sei s 8 L2, SEV IS 6 S 3
4 l al n 209/ ” 25 9 I a' ” 17/ ” 4
5 Lassiea70() N0 5 10 La, o] SR 4
6 Tarss el 207 e WesDh 11 YAl a0 ) futit 4
” 62/ 1 I al ” 1/ ” 1 12 l aI 7 22( ” 4
2 Fasseant < 19 8 4 13 [aREEpeR 30 ey D
3 [af ” 21/ ” 4 14 l a’ r 36/ ” 6
4 l al ” 37’ 4 6 15 I a) ” 42/ ” 6
5 T2 alie 38 & s 6 16 T, 45, .. 7
6 l al ” 40/ ” 6 17 l al n” 46[ ”n 7
7 ] a'/ ” 39/ 2 6 18 I a/ ” 47’ ” 7
8 l a/ ” 55, ” 8 19 I al ” 48/ ” 7
9 I al ” 57’ ” 9 Zo I aI ” 49[ ” 7
10 AN RN 6078 2 S Ti0 21 La; i b 52 NEe SR 8
l l l al ” 62( ” 9 22 l al ” 54’ ” 8
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w | NK W l NK
Nc. 65,23 | Ia, Nr. 56, Seite 8 | Ne. 79 | Ic, N, 45, Seite 42
24 Ia, ” 58! r” 9 80 { [C, ’” 46/ " 42
25 ¥a,mr RO O 5 La st 21 (S i sie6
26 Ta, 2 O3 9 PR S Licy s, 0 24, o Sesd()
275 E Lo Lo, S 67 R O 82 EC ey e 3o S|
28 | Slait SR G ER] () AN 83 Tl = il etieie 3
29 FalLcuS e s [Iopseessst 1} , 84 TeSE =TI aRE3R
30 B et el e U AR 85 | Kok S e R L
31 T A OO e L.13 o 0 L 200 ok ERe30,
32 [100] o RGT TR S 530 ar = it
33 |1 s et b1 1 TR i [ » 88 JCRECIRE 2hm i 54 ()
34 Talms 1 B Rt a1 6 R 8O M 5, . sl L e
35 - — — 2 FCEgSSRA0s s, 742
36 s — — 3 (5% i T4 S Ly 7
37 8 |l 1 D S SRS 17 4 N, ARA 2SR d)
38 Ta, SPn1 30 eesta 1] 5 [C et 2 SRR Rt
39 T e T e 17 6 Terterdi A 4 25l
40 la, ” 132/ ” 18 ” 90I 1 ICI ” 321 ” 41
41 R Rk 2 LR da 33U P4
42 PR 4 7E 1O 3 Tl padd e e o]
43 [ a, ” 148/ ” ] 9 ” 91( 1 I C’ ” 35! ” 41
44 ey o gl ) 2 Le s 43655 o T
45 1 a, 4, 152, " 20 3 I C, ” 37r v 41
46 Ial ’” 155/ " 20 4 1 C ” 381 r” 42
47 ) (Y Do U LN - ) 02 Ih, P52
48 I a, , 1 95/ ’” 24 ” 93 I g/ ” 1 ’ " 51
49 I a, 4, 2051 ” 25 ” q'; I gr ” 2/ ” 52
50 M- La, et 2060 s | BE SR 0 i S R T
,, 66 [a e R187 Sl i23 o 96 Tes i Sl » 1746
67 I a, , 210r ” 26 ” 97 I er ” 3/ ” 46
4 I C, ” 46; ” 42 ” 98 I €, ” 4/ ’” 46
” 68 S = iz ” 99 lel ” 5/ ” 46
n 69 ey 7 S » 100 Le S, S/ ]
” 7011 Ial ” 1001 ” 14 rr 101 le/ ” 8/ ” 47
2 — — — 102 Jie s sk IQUadh e il 7
3 Ia, w84 wert 512 103 L B KR b
4 Lo, 5k S SO Mtias ) , 104 Les@ ey [ 8 548
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