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Johann Sebaftian Bach, Mozart und Oie Wiener Klaifik

Von Bernhard Paumgartner (Salzburg)

In seiner ,,Farbenlehre® stellt Goethe die Forderung, die Weltgeschichte
miisse von Zeit zu Zeit umgeschrieben werden, nicht etwa daher, weil viel
Geschehenes nachentdeckt wiirde, sondern weil neue Ansichten gegeben
wiirden, weil der Genosse einer fortschreitenden Zeit auf Standpunkte ge-
fithrt werde, von welcher sich das Vergangene auf eine neue Weise iiber-
schauen und beurteilen lieBe.

Dieser moderne Gedanke moge mit gleicher Folgerichtigkeit als Leitge-
danke auch im Erkennen kulturell bedeutsamer Leistungen dienlich sein.
In der Fiille und Vielgestaltigkeit verschmilzt das Zeitbedingte, das Resultat
der produktiven Kraft und Arbeit von Generationen, mit dem genial Per-
sonlichen ihres Schopfers zu einheitlich weiterwirkendem Ausdruck. Werte
der Vergangenheit, im leuchtenden GefiB8 individuellen Geistes umge-
schmolzen, werden gegenwirtig fiir kiinftige Zeiten. Das, was wir an sol-
chen Leistungen ,,ewig‘‘ zu nennen pflegen, ist in Wahrheit ihre geistige und
seelische Unerschopflichkeit und Unabniitzbarkeit. Jeder einzelnen Gene-
ration gutes Recht ist, das Ubernommene im Licht der eigenen Geisteshal-
tung zu erleben. In unserem Falle gilt dies vor allem fiir den tonenden Fort-
bestand genialer Kompositionen im Wechsel des musikalischen Geschehens;
in gleicher Weise aber fur die Fortentwicklung der Musikforschung.

Hier stehen wir freilich im Vorhof eines erregenden zeitgerechten Problems
unserer Wissenschaft: Wie der von uns zu erforschende Raum musikge-
schichtlicher Existenz in der stindigen Bewegung seiner daseinsnotwendigen
Entwicklung begriffen ist, so sind auch wir, die Betrachtenden, die Ge-
nieBenden, die Forschenden, in demselben Raume beschlossen, in dieselbe
Bewegung miteinbezogen. Wir selbst bewegen uns dazu im Getrieben-
werden unserer eigenpersonlichen Entwicklung irgendwie, aber unaufhor-
lich weiter, mit unserer Zeit oder, vermeintlich gegen sie, zwischen den
einzig festen, unverriickbaren Grenzsteinen unseres Lebens: Geburt und
Tod. Somit ist uns verwehrt, einen objektiv festen Punkt in der Betrach-
tung historischer Tatsachen zu gewinnen. Ein groBes Werk, das wir als
unverinderliche res facta ansehen mogen, ist wie ein Stern im Weltenraum
unter unzihligen schénen Sternen. Es ist uns gegeben, seine scheinbare
Bahn zu berechnen, seine Dimensionen, seine Krifte zu messen, ihn in seine
Elemente zu zerlegen. Je tiefer wir jedoch dringen, desto gewaltiger wird
der ungeloste Restbestand, desto schmerzlicher die Erkenntnis seiner un-
faBbar unaufhaltsamen Bewegtheit, der Relativitit alles Seienden und Ge-
wesenen, somit auch der von uns in Jahrtausenden erkimpften geistigen
Werte.

Als Johann Sebastian Bach heimgegangen war, schien ein Teil seines
riesigen Werkes in dunkles Vergessensein hinabzusinken. Dies gilt vor allem
fiir jenen Teil seines Lebenswerkes, dem er seine innigste Liebe und Ver-
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senkung geweiht, um derentwillen er die ansehnlichere Stellung am Cothe-
ner Hofe aufgegeben hatte, um ein biirgerlicher Kantor in Leipzig zu wer-
den: die ,,regulierte Kirchenmusik zu Gottes Ehre®, die Passionen und Kan-
taten, dazu einen wesentlichen Teil seiner Orgelstiicke. Was er, in diesem
Kreise ein vollig ,,eingeordneter® Kiinstler im restlosen Vollzug seiner pri-
stabilierten Daseinsnotwendigkeit, dem ewigen Geiste im geheimnisvollen
Dimmer seiner Komponierstube abgerungen, Musik von Gott und fiir
Gott, die ungeheure ténende Kuppel iiber dem alten Luthertempel des
rechtgliubigen Wortes, das alles verkam, fast wihrend er noch lebte, im
raschen Niedergang der alten hochbarocken protestantischen Kirchenfeier-
lichkeit durch die musikalischen Simplifikationstendenzen des Pietismus,
durch die Niichternheit der Aufklirung. Die Tragik der Bachschen Existenz
beruhte darin, daB er diesen Verfall, ein unaufhaltsames Ereignis im Strom
der allgemeinen Geisteswandlung, durch die Gewalt seiner Musik nicht zu
hemmen vermochte. Thm, dem Verkiinder, blieb es verwehrt, was dem
Weltmann Hindel selbstverstindlich war: seine religiose Kunst aus der
liturgischen Bindung in die freie Gemeinschaft einer neuerstarkenden,
kultur- und humanititsbeflissenen Biirgerschaft hinauszufithren.

DaB Bach jedoch, was den iibrigen Teil seiner Lebensarbeit betraf, eine
Zeitlang so griindlich vergessen blieb, wie es die Legende wollte, ist heute
lingst widerlegt. Dies wird allein schon durch die iiberraschend grofie Zahl
zeitgendssischer Abschriften des Wohltemperierten Klaviers und der ande-
ren Bachschen Lehrwerke bewiesen. Der Ruhm seiner Sohne und seiner
Schiiler ging von ihm aus und wirkte auf ihn zuriick. Es gab sicherlich kei-
nen deutschen Musiker in der zweiten Halfte des 18. Jahrhunderts, der sei-
nen Namen nicht mit dem-groBten Respekt ausgesprochen hitte. Jeder
wuflte wenigstens von ihm, daB er der groBte Konner im strengen Stil ge-
wesen war, unheimlich durch die Tiefe und Unfehlbarkeit seiner kontra-
punktischen Logik und Technik, selbst dort, wo sie die der neuen Richtung
ergebenen Gemiiter in Verwirrung brachte. Die neue Bachbewegung be-
gann nicht erst mit jener historischen Berliner Auffithrung der Matthaus-
Passion unter Mendelssohn (1829), sondern schon eine Generation friiher,
ungefihr damals, als die erste am 3. Oktober 1798 unter der Leitung von
Johann Friedrich Rochlitz erschienene Nummer der ,,Leipziger Allgemei-
nen musikalischen Zeitung** ihre Titelseite mit dem Bilde des Thomas-
kantors schmiickte. Bald darauf, in der Epoche der Hochbliite der Wiener
Klassik, erscheinen auch die ersten Vokalwerke Bachs bei deutschen Ver-
legern.

Es wiire ein Irrtum, zu vermuten, daB die Bereitschaft fiir die Kunst Bachs,
von den spezifisch kirchlichen Werken abgesehen, in jener zweiten Hilfte
des 18. Jahrhunderts innerhalb des stiddeutsch-osterreichischen Raumes ge-
ringer gewesen sei als im nordlicheren Deutschland. Wenn man damals auch
im galanten oder empfindsamen Stil das Ideal sah und die ,,gearbeitete
Schreibweise* durch mehrere Jahrzehnte eine nur bescheidene, episoden-
hafte Verwendung in der Praxis fand, gehorte der ,,Kontrapunkt® doch
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fortdauernd zum obligaten Studium jedes anstindigen Adepten und Mei-
sters. Als Mozart kaum sechs Jahre nach Bachs Tod geboren wurde,
herrschte in Salzburg wie im gesamten katholisch-deutschen Raum noch der
breite Prunk der spitbarocken Kirchenmusik. Vom italienisch-siiddeut-
schen Concertato-Stil herkommend, lief diese in der Residenzstadt des kon-
servativen Erzbischofs Sigismund von Schrattenbach noch in den
Bahnen Franz Heinrich Bibers und Antonio Caldaras, dessen Salz-
burger Messen wieder eine unmittelbare Verbindung zu den bedeutenden
Traditionen der Wiener Schule herstellten. Diese reichten in die festliche
Leopoldinische Ara der Draghi, Bertali, Marc Antonio Cesti und
anderer, aus Venedig und Rom berufener Meister zuriick, wihrend die un-
mittelbare Traditionslinie der Salzburger Tonkunst noch im musikalischen
Frithbarock wesentlich italienischer Provenienz wurzelte. Damals, um 1630,
wirkte Stefano Bernardi aus Cremona als Salzburger Domkapellmeister.
Seine ansehnlichen Doppelchére lagen noch zu Mozarts Zeiten auf den
Pulten der Hofsinger. Sie feiern in dem groBartigen achtstimmigen ,,Qui
tollis*“ des Mozartschen Fragmentes der ~-Moll-Messe (KV. 427) ihre letzte,
hochste Verklirung. Bernardi war auch der Leiter der s2stimmigen Fest-
messe Orazio Benevolis zur Einweihung des neuen Domes, die viel-
leicht das beriihmteste Denkmal des neuen, mehrchérig polyphonen
stile concertato mit obligaten Instrumenten geworden ist. Zur Zeit von Mo-
zarts Kindheit wirkte noch der tuchtige Schwabe Johann Ernst Eber-
lin als Hofkapellmeister, ein habiler Kontrapunktiker, gerne riickschauend,
doch auch Neuem zuginglich, wihrend die jiingeren Mitglieder der Hof-
kapelle, darunter Leopold Mozart, der Vater, vor allem Michael
Haydn, Joseph Haydns jiingerer Bruder, auf den Wegen einer moderne-
ren Kunst, des ,,Popularen, wie sich Leopold Mozart ausdriickt, der spi-
teren Erfillung durch die kommende Generation entgegenwanderten. Die
,,Salzburger Kantatenmesse® jener ,,vorklassischen Epoche entspricht
vollig der Mentalitit der allgemeinen musikalischen Stilwandlung. Neben
pathetischen Sitzen im schweren s#ile osservato mit relativ lang ausge-
sponnenen Fugen, zu denen traditionsgemiB die SchluBfugen des Gloria
und Credo gehoren, stehen Arien und homophone Ensemble-Episoden.
Diese treten durch allmihliche Einschmelzung galanter Elemente in immer
stirkeren Gegensatz zu den ,,gearbeiteten Teilen. Das frohliche Neben-
einander der ,,arbeitsamen® mit der ,,rithrenden und einnehmenden
Schreibart wird zum typischen Kennzeichen des s#/us mixtus im salzburgisch-
osterreichischen Kulturraum. Daneben lduft nach altem Brauch in der Fasten-
zeit und im Advent auch der alte mehrstimmige A-cappella-Gesang
,,nicht ohne groBe Devotion und innerlichen Trost, Freud und Auferbau-
ung*‘ (Meinrad SpieB, 1746) weiter. In Salzburg wird er, wie die Leipziger
Motette, durch Orgel und BaB gestiitzt. Auch in der Salzburger Kirchen-
musik, in der durch das uralte Ordinarium unifizierten Messe vor allem,
spielt die bildhafte, wort- oder stimmungsgebundene Symbolik immer
noch eine wichtige Rolle: die auf- und absteigenden Figuren bei ,,ascendit*
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und ,,descendit®, die in Halbtonschritten absinkende Quart als Ausdruck
des Leidens, des Ermattens, des Sterbens, wie wir sie schon bei Carissimi,
ja frither schon, in der musica riservata festhalten kénnen, zu den Worten
,,passus et sepultus im ,,Crucifixus® oder bei Nennung der Abgeschiede-
nen, die pastoralen Klinge bei der Darstellung des Weihnachtswunders im
,,Incarnatus® usw.

Solche ,,Simbola‘ hat der kleine Mozart neben dem ,,Kontrapunkten‘‘, wie
er den gearbeiteten Stil nennt, fleiBig und hochbegabt in sich aufgenommen.
Wir finden iiberraschend gekonnte Beispiele solcher Art schon in frithen
Arbeiten fiir die Kirche. Noch in seinem letzten Lebensjahre beruft sich
Mozart in einem Gesuch um die Wiener Domkapellmeisterschaft auf seine
griindliche, von Jugend auf gepflegte Kenntnis des Kirchenstils, die neben
der selbstverstindlichen Beherrschung der konventionellen ,,Kontra-
punkte* auch das Wissen um jene geistigen Bausteine in sich schloB.

Den ,,gearbeiteten Stil*, der seine nahe Verwandtschaft mit dem strengeren
Concertato-Stil der Bolognesen und Venezianer Meister um 1700 niemals
verleugnet, hat der kleine Mozart vorerst bei seinem Vater an der Hand des
Gradus ad Parnassum von Johann Joseph Fux sorgfiltig studiert. Fux
(1660—1741), um eine Generation ilter als Bach, ist die bedeutendste
Musikererscheinung des osterreichisch-salzburgischen Gebiets um die
Wende vom 17. zum 18.Jahrhundert geblieben. Auch im nordlichen
Deutschland respektiert, wie seine nicht ungliickliche musikisthetische
Fehde mit Mattheson beweist, blieb er als Theoretiker und Musikerzieher
weit ins nichste Jahrhundert hinein nachwirkend. Durch das Gewicht,
durch die unantastbare Soliditit seines Schulwerks hat er die hohe Achtung
vor dem kontrapunktischen Konnen iiber die galante Epoche hinweg bis
in die Zeit der Wiener Klassik aufrechterhalten. Dadurch konnte sich die
Qualitit der &sterreichischen Durchschnittsmusik bis in die Zeiten der
Romantik hinein eine respektable, ihrer GroBmeister wiirdige Hohe be-
wahren. Die Bedeutung dieser pidagogischen Leistung kann ohne Zogern
der groBartigen Phalanx der Bach-Schiiler an die Seite gestellt werden.
Fuxens Kompositionen fehlt der hinreiBende Schwung und die Tiefe, um
sie irgendeinem Werke Bachs auch nur annihernd vergleichen zu konnen.
Aber die ,,Arbeit* ist immer untadelig, eine blanke Meisterarbeit; manches,
wie die ,,Missa canonica‘ von hochster technischer Qualitat, die Fugen und
Fugati priziser als die plastische und lebhafte, doch locker gefiigte Kontra-
punktik der Ttaliener. Vielleicht hat Fux, eben durch jene beispielhafte Soli-
ditit des Vorbildlichen, seinen nicht unwiirdigen Anteil an der Forterhal-
tung der reich ausgestatteten Instrumentalmusik in der katholischen Kir-
che iiber dieselben Erniichterungstendenzen hinweg, die zur selben Zeit die
Grundfesten der Bachschen liturgischen Kunst unterhohlt und zu Fall ge-
bracht haben. So konnte die katholische Kirchenmusik, als kiinstlerische
Tatsache betrachtet, in jener Krise einer fortschreitenden Laicisation der
liturgischen Tonkunst, der eben die evangelische Kirchenmusik erlegen
war, zu imposanten Hohepunkten in der Wiener klassischen Epoche bis zu
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wie sie sich in seiner Bearbeitung der Oratorien ,, Acis und Galathea<* (1788),
»>Messias“ (1789), der ,,Ode auf den St. Cicilientag* (1790) und des 5,Ale-
xanderfestes* (1790). kundgibt, ist wissenschaftlich noch lange nicht genii-
gend durchleuchtet. Wenige Blicke auf diese Bearbeitungen im Vergleich
mit den Streicherbearbeitungen Mozarts nach den Fugen Sebastian und
Friedemann Bachs, von denen noch gesprochen werden soll, zeigen die
vollige Verschiedenheit der Mentalitit des nachgebotenen Genies in seiner
Bezichung zu den drei ilteren Meistern, den mit wunderbar lockerer Hand
waltenden ,,Bearbeiter* im ersten Falle und den versunken in die Tiefe
blickenden Kiinstler im zweiten, wie die Priludien zu jenen Fugen allein
schon dartun.

Als Mozart von seiner letzten italienischen Reise (1773) wieder in Salzburg
eintraf, erlebte er unter dem Nachfolger des Erzbischofs Sigismund, dem
kithlen, sparsamen und niichternen Anhinger der Aufklirungsidee, Hiero-
nymus Grafen Colloredo, eine ihnliche Aggression des farben- und
phantasiefeindlichen Rationalismus gegen die festliche Liturgie auf streng
katholischem Boden, wie sie Bach in der spiteren Phase seines Leipziger
Dienstes durchzustehen hatte. Bachs Reaktion fiihrte zur wunderbaren letz-
ten Verinnerlichung des abgeklirten Meisters in seinem Kirchenschaffen,
zur Choral-Kantate. Es ist, um Blumes schéne Worte zu zitieren, ,,Bachs
Abschied an seine Zeit, die Riickwendung zu dem alten lutherischen Ge-
danken vom gemeindehaften Gnadenerlebnis und vom allgemeinen
Priestertum in der Gestalt des Chorals, aber mit den Ausdrucksmitteln der
pietistisch-mystischen Vorstellungswelt und der personlichen Frommig-
keit®. Fiir Mozart bedeutete der erzbischéfliche Erlaf gegen Prunk und
Ubermal im Gottesdienst die befohlene Abkehr von der iiblichen Fest-
messe mit ausgefithrten Fugen und breiteren konzertanten Partien der
Solosinger, von der in viele divergierende Abschnitte zerlegten Kantaten-
Messe, der traditionellen ,>Missa solemnis®. An ihre Stelle hatte die auf
knappen Umfang zusammengedringte, hochstens dreiviertel Stunden dau-
ernde, oft zwangsweise polytextierte Missa brevis zu treten: einginglich,
homophon, nur selten mit schlichten kontrapunktischen Episoden gewiirzt,
ohne gesanglichen und instrumentalen Prunk. Daf} die heute noch volks-
timlichsten Messen Mozarts, die ,,Kronungsmesse®, die »»Credomesse*,
die,,Spatzen*-und die »,Orgelsolo-Messe®, die innige , kleine B-Dur-Messe*
usw. in dieser Serie zu finden sind, ist der genialen Anpassungsfihigkeit des
jungen Meisters zu danken. Aber er, der Phantasievolle, der geborene
Theatermensch, der — mit Recht oder Unrecht — der Festmesse kaum an-
ders nachtrauerte als spiter der Opera seria, revoltierte innerlich gegen jene
niichterne Beschrinkung der Musik in den groBziigigen barocken Kirchen-
rdumen. ,,Vivo in un paese dove la musica fa pocchissima fortuna®, schrieb
er damals an Padre Martini. Im Drange der Opposition gegen die befohlenen
Pflichten, gegen jene mitleidslose Niichternheit des Regimes, erwacht in
ihm, im Zuge seiner letzten Reifung, die unstillbare Sehnsucht nach kiinst-
lerischer Freiheit. Fiinf Jahre spiter verlat er zorngrollend den Salzburger
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Dienst. Und bald darauf entsteht im ersten Nachhall seines groBen Bach-
Erlebnisses, von dem noch zu sprechen sein wird, der gewaltige Tofso
seiner -Moll-Messe. Er schreibt sie in Wien, aber fiir Salzburg, nicht fur
die erzbischofliche Domkirche, sondern fiir das ihm befreundete St.Peter-
Stift, wo er selbst die Auffihrung Jeitet und seine junge Gattin die Sopran-
soli singt, eine tiefgriindige Arbeit, der auBeren Form nach im alten stilus
mixtus geschrieben, mit michtig aufgesteigerten Fugen, einem Doppel-
chor, reichen Koloraturepisoden und fliissigen Ensembles, ihrer geistigen
Haltung nach jedoch ein typisch ,,hochklassisches™ Werk in unmittel-
barer Zeitnihe der sechs Joseph Haydn gewidmeten Streichquartette. Am
Ende dieses Weges steht die edle Einfachheit des ,,Ave verum® und das
,,Requiem®. (Andere Kirchenwerke hat Mozart nach der ¢-Moll-Messe
nicht mehr geschrieben.) Die virtuose Uberlegenheit, mit der er in dieser
Messe die barocken Elemente und ihre Synthese zu handhaben versteht,
zeigt uns, wie tief Mozart in die Wesenheit des alteren strengen Stils ein-
gedrungen ist. Aber auch, wie vollig er diesen seiner Personlichkeit einzu-
schmelzen wuBte, damit zu Neuem umformte und dadurch mit wissender
Sicherheit iiberwand. Kraft dieser individuellen Homogenitit ist der Torso
der Gelobnismesse doch ein Werk von starker innerer Einheitlichkeit ge-
worden. In ihr glitht das Wunder des Mozartschen Bach-Erlebens.

Im Sommer 1781 war Mozart in Wien seBhaft geworden. Einer der ersten
Musikliebhaber, mit dem er damals in Verbindung kam, war der Baron
Gottfried van Swieten, seit 1778 Prifekt der Wiener Hofbibliothek, ein
universell gebildeter Mann, der in seinen MuBestunden auch komponierte.
Er war 1771 bis 1778 osterreichischer Gesandter am Hof FriedrichsIL.
gewesen und in Berlin mit Werken Bachs in Berithrung gekommen, die
ihn begeisterten. Seine Briefe an den Staatsminister Fiirsten Kaunitz im
Wiener Haus-, Hof- und Staatsarchiv ibermitteln uns neben der hohen
Politik wertvolle Nachrichten iiber kiinstlerische oder literarische Tages-
ereignisse. Der Konig liebte es, mit dem kritisch begabten Diplomaten zu
diskutieren. Einmal, nach einem Orgelkonzert Fri edemann Bachs in der
Garnisonkirche (Mai 1774), lobte er dessen Talent, das an tiefreichenden
Kenntnissen der Harmonie und an Kraft der Ausfithrung alles iibertrife,
was er bisher gehort habe. Trotzdem, meinte der Konig, finden diejenigen,
die seinen Vater gekannt hitten, daB er an diesen nicht heranreiche. Um das
zu beweisen, habe der Konig nach van Swietens Bericht mit lauter Stimme
das Thema einer chromatischen Fuge gesungen. Er selbst habe dieses
Thema dem alten Bach angegeben, der daraus sogleich eine vierstimmige,
dann eine fiunfstimmige, zuletzt eine achtstimmige Fuge gemacht habe. An-
schlieBend erbot sich Friedrich, dem Gesandten fiir dessen Hauskonzerte
Musiker zur Verfiigung zu stellen. Diese Hauskonzerte hat van Swieten in
Wien, meist in den Raumen der ihm unterstehenden Hofbibliothek, mit
groBerem Elan fortgesetzt. Vorerst hatte der treffliche Hofmusiker und
Komponist Joseph Starzer die Leitung inne. Nach Starzers Tod (1788)
iibernahm Mozart die Fithrung.
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»»Ich gehe alle Sonntage um 12 Uhr zum Baron van Swieten®‘, meldete er
am 10. April 1782 seinem Vater nach Salzburg — , und da wird nichts ge-
spielt als Hindel und Bach. — A propos: ich wollte Sie gebeten haben, Sie
méchten mir auch die sechs Fugen vom Hindel und die Tokkaten und
Fugen vom Eberlin schicken. Ich mache mir eben eine Kollektion von den
Bachschen Fugen — sowohl Sebastian als Emanuel und Friedemann Bach.
Und da méchte ich dem Baron die Eberlinschen auch horen lassen.

Zehn Tage spiter schickt Mozart an Schwester Nannerl bereits ,,ein Prae-
ludio und eine dreistimmige Fuge‘* nach Salzburg. Deren ,,Ursache® sei
seine Braut Constanze gewesen, die ,,nichts als Hindel und Bach* horen
wolle. ,,Ich werde mit der Zeit und mit guter Gelegenheit noch fiinf ma-
chen und sie dann dem Baron van Swieten tberreichen, der in der Tat — am
Werte einen sehr grofen, an der Zahl aber freilich sehr kleinen Schatz von
guter Musik hat.*

Und nun folgen wesentliche Erkenntnisse, weiterreichend als sie aus Mo-
zarts Urteil fiirs erste zu sprechen scheinen: ,,Wenn der Papa die Werke
vom Eberlin noch nicht hat abschreiben lassen, so ist es mir sehr lieb. Ich
habe sie unter der Hand bekommen, und — denn ich konnte mich nicht mehr
erinnern — leider gesehen, daB sie gar zu geringe sind und wahrhaftig nicht
einen Platz zwischen Hindel und Bach verdienen. Allen Respekt vor seinem
vierstimmigen Satz! Aber seine Klavierfugen sind lauter in die Linge ge-
zogene Versettel.*

Der Funke hat geziindet. Bach ist das entscheidende kiinstlerische Erlebnis
in diesem wichtigen Abschnitt der Mozartschen Stilentwicklung geworden.
Neben den Werken des alten Meisters fillt viel Kleinliches — die Eberlin-
schen ,,Versettel“! — ins Dunkel zuriick. Die zwingende Organik, die the-
matische Gewalt der Bachschen Klavierfugen faszinieren ihn. Sie unter-
scheiden sich ihm sehr deutlich von dem lockeren Fugatowerk des italieni-
schen Concertato-Stils, in dem er seit Kindheitstagen so fliissig zu improvi-
sieren verstand, mehr noch von den hélzernen Schulkontrapunkten der
braven Salzburger Meister. In der Bachschen Synthese wirkt eine geheime
Kraft, die ein anderes ist, ein GroBeres als nur die zwingende Gewalt der
Thematik oder die wunderbare polyphone Motorik des Abflusses. Ein
Uberzeitliches erschlieBt sich nun dem kongenialen Gefihrten, eine geistige
Affinitit tiber die Zeiten hinweg, deren rationale Begriindung kaum er-
forschbar sein diirfte. Ich glaube, daB Bach nur in seltenen Fillen daran
gedacht hat, anderes als die duBere Technik des Komponierens seinen Jiin-
gern weiterzugeben. Das ist der Grund, warum wir nur langsam, nach
zweihundert Jahren forschender Bemiihung der Pforte zu den Urgriinden
der Bachschen Kunst niherzukommen vermeinen. Was die Vergangenheit
an motivischen Ausdrucksformeln, an redender und malender Tonsymbolik,
an vielleicht noch Geheimnisvollerem vorgebildet hatte, das gewann in
Bachs Musiksprache eine neue, tiefere Bedeutung. Das christologisch Eso-
terische dieser Kunst reicht in Zeiten zuriick, wo die frommen Meister der
Gotik, dem Wunder so nahe, an den mystischen Linienziigen ihrer Messen
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und Motetten schufen. Uber solches letztes Wissen diirfte Bach selbst mit
seinen vertrautesten Schiilern kaum gesprochen haben. Auch nicht mit
seinen Sohnen, da er wufBte, wie begabt sie, die Angehbrigen einer junge-
ren Generation, — bei aller Verehrung fir ihn — neuen Ufern zustrebten.
Was aber der durchschnittliche Komponist jener Epoche von tieferen Ge-
bundenheiten innerhalb seiner arZe scientifica — wie sich Francesco Maria
Veracini ausdriickt — wuBte, das konnte freilich nur ein winziger Bruch-
teil jenes hoheren Wissens um Gott und seine Welt sein, das Bach gegeben
war. Mozarts unbegreiflich geniale Tntuition hat, glaube ich, den fur ihn
wesentlichen Teil dieses Wissens, das der Meister auch seinen Vertrauten
nicht geoffenbart hat, unmittelbar aus der Gewalt seiner Musik begriffen.
Die ,,erstaunliche Fugenleidenschaft* Mozarts jener Jahre ist nur ein duBe-
res Merkmal dieser sein kiinstletisches Wesen vollig durchdringenden Er-
leuchtung.

Wie es Mozarts Art des Studierens war: ef eignete sich alles Brauchbare
aus dem Vorbild an, indem er an seiner Hand selbstschopferisch titig wurde.
So entstand eine imponierende Zahl von Fugenskizzen bei verhiltnismaBig
wenigen fertiggestellten Arbeiten der Gattung, ein Zeichen, daB die von
Mozart intuitiv erstrebten Ziele andere waren, hohere, der gewaltigen An-
regung entsprechende, die nun seinem Geist, iber die Fugensynthese hin-
weg, die Wege zu seiner letzten Vollendung wies.!

Mozart hatte keineswegs im Sinne, alte Formen im archaisierenden Sinne
neu zu beleben. Er fiihlte jedoch, dafl gerade das, was die galante Stilrich-

1 Eine imponierende Zahl typischer Arbeiten offenbart uns das unmittelbare Resultat
der Bachschen Influenz auf den jungeren Meister. Zu den wichtigsten zihle man: die
Skizzen zu den dreistimmigen van Swieten zugedachten Fugen, von denen nur die
groBartige C-Dur-Fuge mit Praludium (KV. 394) vollendet wurde, vierstimmige
heute dem Kontrapunktheft fiir seine Schiilerin Barbara Ployer beigebundene Fugen-
skizzen, ein Zyklus von sechs dreistimmigen fiir Streichtrio eingerichteten, zum Teil
mit einem neukomponierten Priludium eingeleiteten Fugen (KV. 4042) aus dem Wohl-
temperierten Klavier, nach Orgelsonaten Sebastians und einer Fuge Wilhelm Friede-
mann Bachs, einen weiteren Zyklus von funf v {erstimmigen Fugen nach dem Wohl-
temperierten Klavier, fiir Streichquartett eingerichtet (KV.405), die umfangreiche, fur
swei Klaviere bestimmte, spater auch fiir Streicher umgesetzte Doppelfuge in ¢-Moll
(KV.426), die aus dem Sopatenband bekannte a-Moll-Fuge fiir Violine und Klavier
(KV.402), in weiterer Auswirkung der Beschaftigung Mozarts mit ilteren Formen die
Fragment gebliebene C-Dur-Klaviersuite (KV.399) — das Fugato-Thema der ,,Ouver-
tiire’ wird als Kontrasubjekt in der Doppelfuge des Requiem-Kyries erneut abge-
wandelt — und die, im wesentlichen von Ph. Em, Bach angeregte, bereits anderen Zie-
len zugewandte Reihe der sogenannten ,,Klavierphantasien® (C-Dur KV.394, d-Moll
KV.397, die ,kleine* Moll KV.396, die ,,groBe* ~Moll KV. 475) mit ihrer Neigung
zu herber, kithner Chromatik, reicher Modulation und zum Kadenzieren in freier, tok-
katenmaBig improvisierender Manier zwischen spannungsreichen ariosen Episoden, das
Fragment der -Moll-Messe (KV.427), im Marz 1787 zu dem italienischen Oratorium
,,Davidde penitente* (KV.469) umgearbeitet, dazu eine schier uniibersehbare Reihe
kontrapunktischer Skizzen zu instrumentalen und vokalen Arbeite, die stattliche Zabl
ernster und heiterer Kanons als entspannendes Intermezzo.



14 Bernhard Paumgartner

tung tiberwunden zu haben meinte, was Scheibe an Bach geriigt, das
,»Mithsame und Kiinstliche®, was Mizler in der ,»Musikalischen Biblio-
thek** gelobt hatte, daB er ,»die Mittelstimmen vollstimmiger setze als ande-
re®, fiir den eigenen Stilfortschritt das Entscheidende werden miisse, auch
wenn es sich auf einer anderen, von ihm bereits erkimpften Ebene in seinem
Werk zu vollenden habe. Es vollendete sich, eine Generationsspanne nach
Bachs Hinscheiden in gliicklicher Vermihlung der inzwischen existent ge-
wordenen Gegenkrifte galanter und espressiver Ausdrucksformen durch
Integration ilterer, sinnvoll polyphoner Stilelemente zu letztem Ausgleich.
Jene Einschmelzung nimmt in Mozarts Schaffen vorerst den Weg iiber die
markanteste Form polyphoner Technik, die Fuge. Diese aber, spiterhin
geme als ,,Prunkstiick* wie im Finale der »»Jupiter-Sinfonie hervorgeholt,
permutiert innerhalb der symphonischen Synthese, bewirkt durch die ver-
dnderte, melodiebedingte Themengestaltung und Geistigkeit, ihr typisches
Gewebe zu jener neuen, motivisch-psychologischen Belebung der Stimmen,
die wir als edelstes Merkmal des hochklassischen Stils das ,»;obligate Accom-
pagnement* nennen. ,,11 frutto di una lunga e laboriosa fatica* nennt Mo-
zart seine sechs Joseph Haydn zugedachten Streichquartette in der Wid-
mung. Sogar in der Konzertgattung, etwa in dem im gleichen Winter
entstandenen C-Dur-Klavierkonzert (KV.415) werden Niederschlige
jener ,,polyphonen Leidenschaft* der damals auslaufenden Schaffensepoche
deutlich.

Damit erscheint jedoch die Bedeutung der Bachschen Einwirkung auf Mo-
zarts Schaffen noch keineswegs erschépft. DaB Mozart mit der wortgebunde-
nen Musik Bachs, mit den Motetten vor allem, erst bei seiner Berliner Reise
in Leipzig (1789) in Beriihrung gekommen wire, méchte ich bezweifeln.
Man darf die Intensitit der Wiener Bachpflege im letzten Drittel des Jahr-
hunderts — auch auBerhalb des van Swieten-Kreises — nicht unterschitzen.
Robert Haas hat aufmerksam gemacht, daB sich die Anfinge dieser Pflege
schon im Schiilerkreise Fuxens, bei Gottlieb Muffat und Johann Chri-
stoph Wagenseil feststellen lassen. Zu Wagenseils Schiilern, in dessen
Unterricht die Fugen von Bach und Hindel einen Hauptgegenstand bilde-
ten, gehdrte Kaiser Joseph II. selbst, wahrscheinlich auch der Fiirst
Carl Lichnowsky, ein begeisterter Verehrer des Altmeisters, Mozarts
Schiiler und sein Reisegefihrte auf jener Berliner Fahrt. Lichnowsky, der
spitere Forderer Beethovens, ein ausgezeichneter Klavierspieler, hatte
sich 1782 in Géttingen Bachs Englische und Franzosische Suiten abgeschrie-
ben. DaB sie Mozart von ihm her kannte, ist anzunehmen. Ein begeisterter
Triger der Bachverehrung in biirgerlichen Kreisen war der bescheidene
Perchtoldsdorfer Chorregentund Komponist AmbrosiusRieder (1771 bis
1855). Abschriften des Wohltemperierten Klaviers, aber auch der h-Moll-
Messe befanden sich in Haydns Besitz. Kaiser Franz IT. besaB eine Par-
titur-Kopie der Matthius-Passion und zahlreicher Fugenbearbeitungen fiir
Streicher. ITn Mozarts NachlaB wieder fand sich der zweite Teil der ,,Klavier-
tibung*. Der dritte Teil mit den Choralbearbeitungen lag zu seinen Ieb-
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seiten in der Hofbibliothek. Er konnte ihm durch van Swieten leicht zu-
ganglich gemacht worden sein. 1800 wagte der Wiener Verleger Hoffmeister
die Anzeige einer ersten Gesamtausgabe der Werke Bachs. Sie wurde von
sahlreichen Verehrern, darunter auch von Beethoven, subskribiert.?

Uberraschend, daB auch das Magnificat und das Weihnachtsoratorium sich
abschriftlich in den Anboten der Wiener Kopistenwerkstitten finden. Diese
waren, was Bachsche Werke anbetrifft, erstaunlich groB. Wir diirfen also
annehmen, daB schon zu Mozarts Zeiten manches von Bach in Wien ge-
sungen wurde.? Fiir Mozarts Kenntais der Choralbearbeitungen sprichen
seine zwei deutschen Liedstudien (KV.343) mit teilweise beziffertem Baf3
in Choralform, die Einfithrung eines aus Psalmtonen kompilierten Cantus
firmas in die ,,Maurerische Trauermusik* (KV. 477) sowie die ,,redende’
Durchfiihrung der Begleitstimmen, besonders aber die Szene der geharnisch-
ten Manner im zweiten Finale der ,,Zauberfléte®, iber die uns Reinhold
Hammerstein in neuester Zeit eine schone Studie geschenkt hat. Die
Szene zeigt uns, wie dieser klarlegt, ,,Mozart im Besitz jener alten Kompo-
sitionselemente, die zum Erbe der vokalen Polyphonie gehdren und die seit
dem 16. Jahrhundert und dann durch das ganze Barockzeitalter hindurch als
Musica rhetorica erortert und gelehrt und in den wortgebundenen Kompo-
sitionen appliziert wurde®’. DaB Mozart mit der lockeren Rhetorik des siid-
deutsch-italienischen Kirchen-und Oratorienstils von Jugend auf wohlver-
traut war, haben wir erwahnt. Choralverwendung solcher Art findet sich
bereits in einer Arie der Giuditta seiner frithen Agione sacra ,,La Betulia
liberata® (K'V. 118). Mozarts intensive Beschiftigung mit Hindelschen Ora-
torien als aktiver Kiinstler der van Swietenschen Matineen konnte jene Ver-
trautheit nur bestitigen. Symbolisches, meist mit feinster, heiterer Ironie an-
gewendet, findet sich, reich verstreut neben Affektuosem, in seinen Opern. Es
zeigt, wie gewandt er mit solchem iibernommenen Gut umzugehen verstand.
Allein, jene Szene der geharnischten Minner offenbart ein so tiefes Ein-
dringen in spezifisch Bachschen Geist und Bachsche Technik symbolischer
Kontrapunktierung, daB uns die Erzihlungen iiber seinen kaum dreitigigen
Aufenthalt in Leipzig, die ihm jenes Wunder geoffenbart hitten, nicht ge-
niigen konnen. DaB ihn der alte Thomaskantor Doles damals mit der dop-
pelchorigen Motette ,,Singet dem Herrn ein neues Lied” und mit der

2 {Uber des jungen Beethoven intensive Beschaftigung mit Bach meldet uns ein friher
Bericht Neefes in Cramers ,,Magazin® aus Bonn: ,,Lo#is van Beethoven spielt sebr fertig
snd mit Kraft das Clavier, liefét sebr gut vom Blatt, und um alles in einem gu sagen : Er spielt
griftentheils das wobltemperierte Clavier von Sebastian Bach, welches ihm Herr Neefe unter die
Hiinde gegeben. Wer diese Sammlung von Praludien und Fugen durch alle Tine kennf ( welche man
fast das non plus ultra nennen FEinnte) , wird wissen, was das bedete..... Dieses junge Genie wiirde
gewiff ein zweyter Wolfgang Amadens Mozart werden, wenn er so fortschritte, wie er angefangen.*

3 Uber die frithe Bach-Pflege in Wien vgl.: Rob. Haas, Bach und Mozart in Wien (Wien,
1951), Andr. Liess, Bach, Fux und die Wiener Klassik (,,Musica‘ 1950, 7/8, S. 261ff. —),
Wilh. Fischer, J.S. Back’s Werk in Osterreich vor dem Erscheinen der Ges. Ausg. (Osterr.
Mus. Zeitschrift, V, S. 89ff. =) u.a.
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Motette ,, Jauchzet dem Herrn“ bekannt gemacht habe, wird zwar durch die
Tatsache gestiitzt, daB Ernst Fritz Schmid in Wien eine Partiturab-
schrift des zweitgenannten Werkes mit Mozarts eigenhindiger Eintragung
5> NB miifite ¢in ganzes Orchester dazn Lesert werden' aufgefunden hat. Aber
diese Motette stammt von Telemann und nur der Choralchor von Bach.
Mozarts Zusatz 1iBt eine geplante Bearbeitung fiir Wien vermuten. Er 148t
eine lingerdauernde Vertrautheit mit der norddeutschen Motettenkunst
vermuten.

Hier bleibt eine wichtige Frage ungelost. Wir kénnen sie einstweilen nur
mit dem Glauben an die unfaBbar subtile Einfithlungskraft Mozarts in das
schopferische Wesen eines ihm so fernen und doch so genieverwandten
Meisters beantworten. Mit tieferen Zusammenhingen vielleicht noch, er-
klirbar durch jenes geheimnisvolle Oszillieren, jene unaufhérliche Bewegt-
heit im kulturellen Geschehen. Immer strebte das musikalische Schaffen
zwei Polen entgegen, sei es im Lebenswerk des Einzelnen, sei es in der
wechselnden Geisteshaltung der einander ablosenden Generationen : 170091
= Begliickung durch Wohlgestalt und Wohlklang und »oie — Durch-
dringung des Werkes von innen her, schopferische Motorik des Logos, der
tieferen Zusammenhinge. Auch in diesem Sinne diirfte sich, wie ich glaube,
die Stellung Mozarts zu seinem erlauchten Vorbild noch im Laufe seiner
individuellen Entwicklung geindert haben. Bis zur »,Fugenzeit® der ersten
Wiener Jahre diirfte ihm Bach kaum anders als so vielen andern Musikern
der zweiten Hilfte des Settecento erschienen sein: als der Kunstfertigste
unter den Kontrapunktisten, als ein Meister, von dem man bei kluger Ein-
fiihlung Ungewdohnliches erlernen kénne. Spiter aber, als er der ,,redenden
Kraft® der Bachschen Organik immer mehr innewurde, als er zuletzt durch
seine Verbindung mit der Freimaurerei deren von aller religiéser Dogmatik
abgel6sten Idealen zustrebte, denselben Idealen, die er in seiner ,,Zauber-
flote‘ zu verherrlichen sich anschickte, muBte er in der Esoterik der Bach-
schen Tonkunst, ihrer Bindung an Gotteswort und Gottesdienst nicht mehr
voll bewuBt, jenen geistesverwandten Zug erfiihlt haben, der ihn nun, auf
der kristallenen Hohe seiner mystischen letzten Reifung mit vollem, milden
Glanze durchflutete. Er konnte ihn mit den eigenen, die verklirte Bewegt-
heit seiner letzten Werke befliigelnden Zielen identifizieren, mit seinem
Streben nach geliuterter Briiderlichkeit, nach titiger Menschenliebe und
stiller Ergebung in den héchsten Willen im Sinne einer gelduterten maureri-
schen Weltanschauung. Darum lieB er, wie auch Hammerstein ausfiihrt,
die geharnischten Manner die Inschrift letzter Weisheit am dunklen Tore
des Todes und der kiinftigen Erleuchtung mit der tiefsinnigen symbol-
schweren Sprache der Bachschen Choraldichtung verkiinden. Vergessen
wir hier nicht die wunderbare kurze Choralepisode ,,Te decet hymnus,
Deus in Sion* im Eingangssatze des ,,Requiems, das aus gleichem Fiihlen
geborene ,,Recordare® mit den wie die ewige Gnade Gottes niederrieseln-
den Streicherfiguren zum kanonischen Cantus firmus der Singstimmen, das
chromatische Absinken der iiberirdischen Harmonien beim ,,0r0 supplex*
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des ,,Confutatis“-Satzes und die Doppelfuge des ,,Kyrie: hier scheint in
der ewigen Bewegung des tonenden Himmels eine gleiche Konstellation
aus der Unendlichkeit auf uns niederzustrahlen als wire Bach, der alte Mei-
ster, in seiner ganzen GroBe und Tiefe wiedererstanden.

Beethoven hat Bach innig verehrt und allen als unerreichtes Vorbild ge-
priesen. Dennoch konate er ihn nicht mehr mit derselben Unmittelbarkeit
crleben wie Mozart. Zwischen ihm und Bach lag schon etwas, das ich die
historische Distanz* nennen mochte. Wir erleben sie in noch stirkerem
MaBe, wenn wir Musik spielen, die unserer lebendigen Praxis bereits ent-
schwunden ist. Noch verkniipfte ein lebendiges Band das Schaffen Bachs
und Mozarts: die konzertierende Barockmesse. In dieser wirkte die
Motorik der linearen Polyphonie als schopferisches Agens. Diese Poly-
phonie als kiinstlerische Tatsache erschien jedem Barockmeister, gleich-
giiltig welcher Konfession, als ein letzter, wahrer Abklang der gottlichen
Weisheit und Harmonie, als eine letzte Abspiegelung der iiberirdischen
Weltenmusik, der musica mundana in der irdischen, der musica bumana. Dies
galt auch fiir die profane Tonkunst der barocken Epoche, die in erster
Linie eine Formkunst gewesen ist, die letzte von der Objektivitit des
Logos ihre Gesetze empfangende Kunst. So ist auch Bachs ,,zu Gottes
Ehre* zu verstehen, ein Motto, das die ganze, die unendliche Weite seines
Schaffens umschreibt, ein Gedanke, der sein Leben bis zum letzten Hauch
erfiillte. In dhnlicher geistiger Atmosphire hat Mozart sein Lebenswerk be-
gonnen. Er entwanderte ihr wohl im Fortschreiten seiner Reife, ohne ihre
tiefere Bedeutung je zu vergessen. Noch einmal scheint mir in jener Choral-
szene der ,,Zauberflote® der herrliche Einklang zwischen barocker und
hochklassischer Stilhaltung ténende Wirklichkeit geworden, die unio mystica
zweier so divergenter Gestaltungsprinzipien und Personlichkeiten voll-
zogen, die unaufhorliche Bewegung der geistigen Evolutionen eine Sternen-
stunde lang stillhaltend, der goldene Ring geschlossen. Beethovens Einlei-
tungswort zu seiner ,,Missa solemnis*: ,,Von Hergen, mige es wieder 3u Herzen
geben*, grenzt sich mit GroBe von der alten Bachschen Devise ab: Das tief
menschliche, subjektiv bestimmte Grunderlebnis ist nun das witkende,
unmittelbar in bewegten Empfindungsausdruck umgesetzte Kraftzentrum
des musikalischen Geschehens geworden, Menschenkiindung an Stelle
der Gotteskiindung, unsagbar gesteigertes Erleben an Stelle des unver-
riickbaren dogmatischen Wortes. Der Meister des neuen Jahrhunderts, der
den erlauchten Tempel sciner ,,Missa® auf den hochstrebenden Pfeilern
ciner neuen, espressiven Polyphonie dem Himmel entgegenhob, baute ihn
mit der gewaltigen Kraft, die der Bedringtheit seines eigenen Herzens vul-
kanisch entsprang. Die Sterne begegnen sich in der Unendlichkeit. Sie
leuchten uns vereint, den Verginglichen, gleichwohl begliickt Teilhabenden
an der Unerschopflichkeit menschlichen Kulturschaffens.



Markgraf Chriftian Ludig von Brandenburg
Von Heinrich Besseler (Leipzig)

Der Auftraggeber der Brandenburgischen Konzerte darf in Bachs Bio-
graphie einen ehrenvollen Platz beanspruchen. Denn fiir diesen Mann hat
der Meister den beriihmten Zyklus eigenhindig abgeschrieben, insgesamt
84 Seiten Partitur, am 24.Mirz 1721 eine Widmung vorangestellt und das
ganze nach Berlin gesandt. Seitdem ist die Widmungspartitur in Betlin ver-
bliecben. Sie gehort als Handschrift 4. B.78 zu den Kostbarkeiten der
Deutschen Staatsbibliothek, wurde zum Jubiliumsjahr 1950 in einer scho-
nen Faksimilieausgabe veroffentlicht und ist dadurch zahlreichen Bachver-
chrern vertraut.!

Nun liegt seit 1956 auch der Neudruck der Brandenburgischen Konzerte im
Rahmen der Neuen Bach-Ausgabe vor.2 Hier gibt der zugehorige Kritische
Bericht einen Uberblick iiber das, was man heute von dem Zyklus und von
seiner Entstehung weiB. Es handelt sich um ein stark verindertes Gesamt-
bild, vor allem deshalb, weil das Aktenmaterial vom Kéthener Hof jetzt
endlich erschlossen ist. Die friiheren Bachbiographen konnten nur wenig
davon benutzen. Auch iiber Markgraf Christian Ludwig liegt der Hauptteil
des Quellenmaterials erst jetzt vor. Es konnte in der Neuen Bach-Ausgabe
nur zum kleinsten Teil veroffentlicht werden, weil es den Rahmen eines
Kritischen Berichts gesprengt hitte. Immerhin enthilt es Dinge, die nicht
nur biographisch, sondern auch fiir die Musikgeschichte der Bachzeit von
Interesse sind. So moge denn an dieser Stelle zusammenfassend iiber den
Auftraggeber der Brandenburgischen Konzerte berichtet werden.

Was man bisher von dem Markgrafen wuBte, beruht ausschlieBlich auf den
Angaben Philipp Spittas im ersten Bande seiner Bachbiographie (1873).
Weder die Biographie von Terry noch Smends Werk tiber Bach in Kéthen
bringen in diesem Punkt Neues. Spitta selbst bedauerte die Spirlichkeit
seiner Angaben: ,,Das wenige, was ich iiber den Markgrafen Christian Lud-
wig mitteilen kann, sind Ergebnisse meiner im konigl. Hausarchiv in Berlin
angestellten Nachforschungen.® Sie seien zunichst im Wortlaut zitiert
(Bd. 1, S.736f.):

,,Der Markgraf, zugleich Dompropst von Halberstadt und unvermihlt, lebte abwechselnd
in Berlin und auf seinen Giitern in Malchow, neben dem gewohnlichen ritterlichen Zeit-
vertreib der Wissenschaft und der Kunst, vor allem der Musik ergeben, und hierfiir seine
bedeutenden Jahreseinkiinfte verbrauchend (sic beliefen sich zeitweilig auf ungefihr
48945 Thaler, womit er aber nicht immer ausreichte). Im Frithjahre 1721 verweilte er in
Berlin, und dorthin wird Bach jene sechs Concerte gesendet haben, mit denen er sich unter
dem 24. Marz des ihm gewordenen ehrenvollen Auftrages entledigte. Die franzosische
Fassung der Dedication, in welcher er die Veranlassung zu diesen Compositionen an-
giebt, diirfte von einem Céthener Hofling herstammen. Er selbst war des Franzosischen

' J.8.Bach, Brandenburgische Kongerte, Faksimile mit Nachwort von P, Wack ernagel,
Leipzig, Peters (1950).

# J.8.Bach, Sechs Brandenburgische Konzerte, hrsg. von H.Besseler, NBA Setie VII, Bd. 2,
Kassel und Leipzig 1956.
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augenscheinlich nicht in dem MaBe michtig, um in einem solchen Falle den cigenen
Kenntnissen vertrauen zu konnen, auBerdem herrscht hier ganz jene fehlerhafte Art, in
welcher man damals an deutschen Hofen das Franzésische sprach und schrieb. Wie der
Markgraf die Gabe aufgenommen hat, ist unbekannt geblieben. An Kriften, diese schwie-
rigen Sachen entsprechend zu executiren, fehlte es in seiner Capelle wohl nicht; wir ken-
nen den Namen cines seiner Kammermusiker, Emmerling, und erfahren, daB dieser als
Componist, Clavier- und Gambenspieler erwahnenswerthes leistete (Walther, Lexicon).
Nach dem Tode des Markgrafen, der am 3. September 1734 in Malchow eintrat, lief das
kostbare Bachsche Manuscript Gefahr, unbeachtet verschleudert und in einem Convolute
unter andemn Instrumentalconcerten fiir einen Spottpreis verkauft zu werden.

Leider gibt Spitta nicht an, welche Aktenstiicke er benutzt hat. Das konig-
liche Hausarchiv in Berlin wird jetzt unter der Bezeichnung ,,Branden-
burg-PreuBisches Hausarchiv® gefiihrt. Es bildet einen Teil des ,,Deut-
schen Zentralarchivs®, das infolge der Kriegsverlagerung heute grofenteils
in Merseburg aufbewahrt wird. An dieser Sammelstelle ist viel Material
zusammengestromt. Auch iiber den Markgrafen Christian Ludwig gibt es
hier eine Reihe stattlicher Aktenfaszikel, durch die man sich nur langsam
hindurcharbeitet. So ist heute vom Auftraggeber der Brandenburgischen
Konzerte ein viel genaueres Bild zu gewinnen als 1873.

Was Spitta damals sagte, wird meist durch Akten des Deutschen Zentral-
archivs bestitigt. Nur zwei Punkte bediirfen der Revision: das Urteil uber
die franzosische Widmung der Konzerte sowie die Vermutung iber das
Schicksal der Widmungspartitur. Hieriiber wird im II. Abschnitt Niheres
dargelegt. Dagegen bringt Spitta eine nicht unwichtige Nachricht, deren
Bestitigung bisher nicht aufzufinden war. Er sagt, der Markgraf habe im
Frithjahr 1721 in Berlin geweilt. Vielleicht lag Spitta hieriiber ein Schrift-
stiick vor, das verlorengegangen oder an eine andere Stelle geraten ist. Es
fihrte ihn zu der zweifellos richtigen Annahme, da8 Bach die Widmungs-
partitur der Brandenburgischen Konzerte nach Berlin gesandt hat.

I. Das heutige Bild des Markgrafen

Die Hauptquelle fiir die heutige Kenntnis des Markgrafen Christian Lud-
wig ist das Deutsche Zentralarchiv, Abteilung Merseburg. Dort wird alles,
was sich auf ihn bezieht, unter der Signatur Br(andenburg-) Pr(euBisches)
H(aus-) A(rchiv), Rep. 35V aufbewahrt.? Uber die Landguter des Mark-
grafen gibt es Aktenmaterial im Landeshauptarchiv Brandenburg (Pots-
dam, SchloB Sanssouci). Es stammt aus der Kurmirkischen Kriegs- und
Domianenkammer, der Aufsichtsinstanz fiir die Verwaltung der Giter.
Christian Ludwig, geboren am 14.Mai 1677, war der jungste Sohn des
GroBen Kurfiirsten aus zweiter Ehe. Durch den Tod des Kurfiirsten 1688
verlor der Knabe friih seinen Vater. An dessen Stelle trat offenbar der alteste
Bruder Friedrich, wie man aus Familienbriefen ersieht.* Es war der 1657 ge-
borene Sohn und Nachfolger des GroBen Kurfursten, bekannt als Kur-
 Rep. 35 F, V ist eine iltere, in NBA VII, 2 benutzte Signatur.
* Deutsches Zentralarchiv, Abteilung Merseburg, Br.Pr.H. A., Rep.35 V 116 (Briet-
wechsel des Markgrafen Christian Ludwig mit seinem Bruder, Kaurfiirst Friedrich TIL.).
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fiirst FriedrichIIL. (1688—1701), zuletzt als Konig Friedrichl. (1701—1713).
Da er fiir den um 20 Jahre jiingeren Knaben eine Respektsperson war, sind
die Briefe an ihn sorgfaltig im Hofstil verfaBt. Der Schreiber heift anfangs
»,Prinz®, seit 1689 zugleich ,,Markgraf* Christian Ludwig. Demnach wurde
ihm der in der Familie gebriuchliche Titel »>Markgraf von Brandenburg*
schon im Knabenalter verlichen.

Nach Ausweis des Briefwechsels hat Christian Ludwig Latein und Franzo-
sisch gelernt. Spitere Reiseberichte aus den Niederlanden und Ttalien,
meist franzosisch verfaBt, zeugen von guter hofischer Erziechung. Thr Emp-
finger war der regierende Kurfiirst Friedrich, ein Mann, der sich durch tat-
kriftige Forderung des Geisteslebens in PreuBen verdient gemacht hat. Als
Kurfiirst FriedrichII1. griindete er 1696 in Berlin die Akademie der Kiinste,
1700 die von Leibniz angeregte Akademie der Wissenschaften; Andreas
Schliiter wurde von ihm umfassend herangezogen, vor allem seit 1698 fiir
den SchloBbau. Mit Friedrichs Aufstieg zur Konigswiirde 1701 war das
politische Ziel erreicht. Nun verstirkte sich seine Titigkeit auf allen Ge-
bieten. Den SchloBbau lieB er durch Eosander 1707 aufs Doppelte erweitern,
als Zeichen koniglicher Macht. Jetzt gab es auch eine PreuBische Hof.
kapelle, die bis zum Tode FriedrichsT. 1713 in starker Besetzung bestanden
hat. Erfreulichen EinfluB auf ihren Gemahl hatte Kénigin Sophie Charlotte,
eine hochgebildete, ungewshnlich geistreiche Frau (T 1705). Sie schuf sich
im SchloB Lietzenburg, spiter Charlottenburg genannt, einen eigenen
Kreis, in dem ebenfalls viel musiziert wurde.5

Diese Namen kennzeichnen die Welt, in die der junge Markgraf Christian
Ludwig hineinwuchs. Er hat die Konigsjahre seines iltesten Bruders Fried-
rich, die Zeit von 1701—1713, aus unmittelbarer Nihe miterlebt. Sie gaben
ihm offenbar die Richtung fiirs Leben. Denn wenn der Markgraf nach dem
Vorbild der Kénigin Sophie Charlotte bis zuletzt eine eigene Kapelle unter-
hielt, so war dies ein Bekenntnis zu den Idealen seiner Jugend. In ihm
lebte die Tradition der ersten preuBischen Konigszeit.

1713 brachte der Tod FriedrichsI. einen einschneidenden Wechsel. Der
neue ,,Soldatenkénig* Friedrich Wilhelm]. (1713—1740) gab dem Heer und
dem Beamtentum den absoluten Vorrang. Kiinstler und Musiker wurden
sogleich entlassen, die Koénigliche Hofkapelle aufgelost. Mit Friedrich
WilhelmI. kam eine andere Generation zu Worte. Es war ein Neffe des
Markgrafen Christian Ludwig, 11 Jahre junger als dieser. Trotz der zu ver-
mutenden Gegensitze behandelte der neue Koénig seinen Onkel offenbar
tespektvoll, wie dessen sehr hohes Einkommen zeigt. Schon 1713 erhielt
der Markgraf auf Lebenszeit die Giiter Malchow und Heinersdorf.6 Etwa

® Die Berliner Musikverhiltnisse behandelt D.Sasse, Artikel Ber/in, MGG Bd.1, 1949
bis 1951, Sp. 1708.

§ Landeshauptarchiv Brandenburg (Potsdam-Sanssouci), Akten des Dominenamts
Niederschénhausen, Pr.Br.Rep. 2, 2. Dominenregistratur Schonhausen, Paket I, Nr. 7:
mehrfacher Hinweis, da Malchow und Heinersdorf 1713 Christian Ludwig von Konig
Friedrich Wilhelm 1. ,,ad dies vitae verlichen wurden,
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8 Kilometer vom Berliner SchloB entfernt, gehéren sie heute zu GroB-
berlin. In Malchow richtete sich Christian Ludwig ein Haus mit Garten ein,
anscheinend ein Sommerquartier, in dem er 1734 starb. Sein eigentlicher
Wohnsitz war das von Schliiter und Eosander erbaute Kénigliche SchloB.
Ein ErlaB vom 3.September 1734 bezieht sich auf Die Versiegelung (von) des
Hochseel. Herrn Marggrafen Christian Ludewigs Hobeit auff dem Kinigl. Schlosse
allbier innegehabten Gemachern.” Ein anderes Aktenstiick spricht von einem
Logement mit mehreren Raumen und Ausgingen.® Man darf daraus den
SchluB ziehen, daB Markgraf Christian Ludwig mindestens seit der Fertig-
stellung des Berliner Schlosses im Jahre 1713 dort gewohnt hat.

Unter Friedrich WilhelmI. gab es von 1713—1740 in PreuBen keine Hof-
kapelle. Dem Soldatenkénig war die glanzvolle AuBenseite der Monarchie
gleichgiiltig; er begniigte sich mit niichternen Zweckbauten im Zopfstil.
In diesen Jahren hatte Markgraf Christian Ludwig seine Mission. Er hielt
an der Verbindung mit dem Musischen fest, wie es sein Bruder Friedrich
wihrend der ersten Konigszeit getan hatte. So gab es im Herrscherhause
auch nach 1713 einen Mann, der eine eigene Kapelle unterhielt. Markgraf
Christian Ludwig, der Onkel des regierenden Konigs, diirfte unter den Mu-
sikern und Musikfreunden Berlins die Hauptfigur gewesen sein. Vor allem
verfiigte er iiber sehr groBe Mittel. AktenmiBig kennen wir die Einkiinfte
nur aus dem Todesjahr 1734, doch haben sie sich wohl auch vorher in
ihnlicher GroBenordnung bewegt.® Christian Ludwig erhielt, in Reichs-
talern, Guten Groschen und Pfennigen berechnet, folgendes Jahresein-
kommen:

Appanage-Gelder 12000 —  —
Taffel-Gelder s000 — —
Auf der General-Krieges-Kasse 2940 — —
Grenadier-Verpflegungs-Gelder 840 — —
Stadthalter-Tractament 3678 10 —
Auf demr Magdeb. Dobm-Probsteyl. Amte 10150 5 6
Von der Halberstidt. Dobm-Probstey 4236 18 —
Auf der Commenderey Lago oo — —
Von Malcho und Heinersdorff 1850 — —
An Zinsen auff der Landschafft von 4000

rth. Cap (ital) 200 1= 1—

Saa. 48945 9 6

48000 Taler waren damals ein hoh=r B:trag. Will maa iha fiir Berlin richtig
beurteilen, so ist ein Vergleich mit der PreuBischen Hofkapelle ange bracht;

7 Deutsches Zentralarchiv, AbteilungMerseburg, Br.Pr.H. A., Rep.35 V 119 (Acta wegen
des Hochseel. Herrn Markgrafen Christian Ludewig K(onigliche) H(obeit) Verlassenschaft, der-
selben geschebenen Versieglung, Inventarien-Anfertigung und Theilung), fol. off.

8 Akten wie FuBnote 6, fol. 45—467: Bericht vom 29. Sept. 1734 an den Konig, unter-
zeichnet von Viebahn und Thulemeier.

9 Akten wie FuBnote 6, fol. 1.
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siec wurde von Konig Friedrich II. neu begriindet und erhielt 1744/45 ins-
gesamt nur 47327 Taler.® Markgraf Christian Ludwig war also ein un-
gewohnlich wohlhabender Mann.

Was Spitta iiber seine Stellung sagt, ist leicht miBzuverstehen. Der Hinweis
auf die Giiter in Malchow, den Berliner Aufenthalt vom Frithjahr 1721, den
Tod in Malchow 1734, dies alles konnte so aufgefaBt werden, als handle es
sich um einen Landjunker, der auf einem weitentfernten Gut seinen Lieb-
habereien nachging und gelegentlich die Hauptstadt besuchte. DaB die Ent-
fernung zwischen Malchow und dem Berliner SchloB nur 8 Kilometer be-
trigt, wird nicht gesagt. Auch erwihnt Spitta nicht, daBl der Markgraf ein
Onkel des Konigs von PreuBen war und in dessen SchloB wohnte. Erst da-
mit ist seine Vorrangstellung in Berlin korrekt umschrieben. Es war
also fiir Bach eine hohe Ehre, vor diesem Manne zu musizieren und von
ihm den Auftrag zur Widmung eines Werkes zu erhalten. Man versteht,
warum die Widmungspartitur der Brandenburgischen Konzerte mit un-
gewohnlicher Sorgfalt geschrieben ist.

Bei einem Jahreseinkommen von fast 49000 Talern konnte Markgraf Chri-
stian Ludwig einen eigenen Hof unterhalten. Wir wissen nicht, wie er zu-
sammengesetzt war und wieviel Personen er umfaBte. Verwaltungsakten
dariiber gibt es nicht mehr, Wir kennen nur den Zustand im Todesjahr 1734.
Damals hat man angesichts der groBen materiellen Werte, um die es ging,
den NachlaB genau verzeichnet. Er muBte unter fiinf Erben verteilt werden,
und so liegt hieriiber umfangreiches Aktenmaterial vor. Das Landhaus in
Malchow wurde sofort nach dem Tode, noch am 3. September 1734 nach-
mittags, inventarisiert und versiegelt. In dem sehr genauen Verzeichnis ist
jeder Gegenstand verzeichnet, aber kein Musikinstrument.! Unter den
Raumen erscheint als Nr. 2 das Porcellaine Cabinet, als Ni. 7 das Bilder-Cabinet,
ein Musikzimmer nicht. Der Markgraf besaB3 jedoch musi calische Instrumente
und eine groBe Musiksammlung, in den Erbteilungslisten als Tize/ 26 aus-
tithrlich verzeichnet; sie befanden sich zur Zeit des Todes offenbar nicht in
Malchow, sondern in Betlin. Es bestitigt sich also, daB der eigentliche
Wohnsitz Christian Ludwigs im Betliner SchloB lag. Dort wurden seine
Réume ebenfalls versiegelt. Leider fehlt in den Akten ein Verzeichnis ihres
Inhalts.

Dafl der Hof Christian Ludwigs eine grcBe Zahl von Personen umfaBt
haben muB, ergibt sich aus dem Rechnungsbuch der Markgriflichen Erb-
schaftskasse.!? Dort werden auf Seite 22 als Empfinger von ,,riickstindigen
Besoldungen‘‘ insgesamt 26 Personen genannt. Es handelt sich um Betrige

1* C.H.Bitter, C.Ph. Emanuel Bach und W. Friedemann Bach, Bd.1, 1868, S.20f"

! Deutsches Zentralarchiv, Abteilung Merseburg, Br.Pr.H. A., Rep.35 V 120 (Hand-
akten des Staatsministers Freiherrn von Viebahn). Das Verzeichnis befindet sich auf
einem nicht foliierten Doppelblatt mit der Uberschrift Actum Malchow, 3.Sept. 1734 und
ist von drei Personen unterschrieben.

12 Deutsches Zentralarchiv, Abteilung Merseburg, Br.Pr.H. A., Rep. 35 V 123 (Rechnung
diber Einnabme und Ausgabe der Markgriflich Christian Ludwigschen Erbschaftscasse).
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bis zu 125 Talern. Im Zusammenhang mit den Begribniskosten baten sechs
., Kammer-Musici* darum, daB sie fir das Anschaffen von Trauerkleidung
entschiadigt wiirden.!® Hierfiir gewihrte man jedem 25 Taler, wobei das
Rechnungsbuch der Erbschaftskasse auf Seite 73 die Namen in derselben
Reihenfolge festhielt: :

Kammer Musicus Emmerling
Kammer Musicus Kotowsky
Kammer Musicus Hagen
Kammer Musicus Kiibltan
Kammer Musicus Emis
Kammer Musicus Ellinger

DaB diese sechs Musiker im Dienste Christian Ludwigs standen, ergibt sich
zwingend aus dem erwihnten Rechnungsbuch. Denn es verzeichnet auf
Seite 22 ,,an riickstindigen Besoldungen* auch Ausgaben fiir die Musiker
Kottowsky (50 Taler), Kiihltau (50 Taler), Emis (50 Taler) und Ellin-
ger (12 Taler, 12 Gute Groschen). Die Reihenfolge der Namen ist in den
drei Dokumenten dieselbe. Da sie mehrfach dem Alphabet widerspricht,
gibt sie wahrscheinlich die Rangordnung innerhalb der Kapelle wieder.

Es besteht also kein Zweifel, daB der Markgraf zur Zeit seines Todes eine
eigene Kapelle unterhielt. An ihrer Spitze stand offenbar der in Walthers
Lexikon (1732) als Komponist, Klavier- und Gambenspieler erwihnte
Emmerling. Von ihm wird in Abschnitt III die Rede sein. Der an zweiter
Stelle genannte Kotowsky ist wahrscheinlich der Vater des am 16. Mai 1735
in Berlin geborenen Flotisten Georg Wilhelm Kottowsky (Eitner). Kam-
mermusikus Kiihltau war vielleicht identisch mit dem Fagottisten Samuel
Kiihltau, der 1754 zur Koniglichen Kapelle in Berlin gehorte und bald dar-
auf starb (Eitner).

Da die sechs Minner als ,,Kammer Musici* bezeichnet sind, waren sie ge-
wiB die Solospieler der Markgriflichen Kapelle. Zu ihnen kamen also noch
Ripienisten zur Verstirkung des Tutti. AuBerdem diirfte der Markgraf Ge-
sangskrifte zur Verfiigung gehabt haben, denn die in Abschnitt III be-
sprochene Musiksammlung enthielt eine sehr groBe Zahl von Kantaten,
Oratorien und Opern. Von Emmerling, dem Leiter der Kapelle, besitzen
wir handschriftlich eine Sammlung deutscher Arien fiir eine Singstimme
mit Streichern und Blasern.

Die Verhiltnisse beim Tode des Markgrafen sind uns in groBen Ziigen be-
kannt. Da Christian Ludwig 1734 im Alter von 57 Jahren starb, darf man
mit Sicherheit annehmen, daB er auch vorher eine Kapelle unterhalten hat.
Wir kennen aus dem Todesjahre nur diejenigen Musiker, die sich um Geld
fiir ihre Trauerkleidung bemiihten. Es ist moglich, daB die Gesamtzahl der
Kapellmitglieder schon damals etwas hoher war. Diese Annahme gilt erst
recht fiir die Zeit vor 1734. Im Inventar des Landhauses Malchow sind

13 Dentsches Zentralarchiv, Abteilung Merseburg, Br.Pr.H..4., Rep. 35 V 119, fol.291.
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keinerlei musikalische Objekte verzeichnet. Die Kapelle befand sich dem-
nach nicht in Malchow, sondern am Hauptwohnsitz des Markgrafen: im
Kéniglichen SchloB zu Berlin.

II. Die Brandenburgischen Konzerte

Unser Wissen von dem berithmten Zyklus beruht einzig und allein auf der
Widmungspartitur. Die von Bach geschriecbene Dedikation an Markgraf
Christian Ludwig von Brandenburg ist also eine Quelle ersten Ranges. Gibt
sie in ihrem Wortlaut wirklich AufschluB iiber die Vorginge? Spitta hielt
die Sprache der Widmung fiir ganz tehlerhaft, und so herrscht die Ansicht
vor, es handle sich um ein ,,Serenissimus-Franzésische des 18. Jahrhunderts,
das man nicht genau nehmen diirfe. Albert Schweitzer dagegen spricht von
der ,,in dieser Sprache sehr geschmackvoll verfaBten Widmung*.1 Und ge-
rade ihm wird man mangelnde Sachkenntnis nicht vorwerfen, denn er hat
sein Bachbuch anfangs franzésisch publiziert.

Angesichts derartiger Widerspriiche war es nétig, einen Fachmann zu be-
fragen. Herr Prof. Dr. Eduard von Jan, Ordinarius fiir romanische Philo-
logie an der Universitit Jena, hat liebenswiirdigerweise die Widmung Bachs
gepriift. Er kommt zu dem Ergebnis, daB sie in Ausdrucksweise und Ortho-
graphie korrekt ist. Sie entspricht dem, was um 1720 iiblich war, zeigt aller-
dings keinen literarischen Ehrgeiz. Die Widmung kann von einem Franzosen
in bescheidener Stellung verfaBt oder iibersetzt sein, stammt also wahrschein-
lich von dem Kéthener Pagenhofmeister Monjou. Ungewohnlich ist nur
der Ausdruck i/ Y aune couple d’années = | vor einem Paar von Jahren®. Dieser
Ausdruck war es wohl (zusammen mit der ungewohnten Orthographie),
der Spitta und die iibrigen Kritiker befremdete, Da er jedoch an die Spitze
gestellt ist, muB er auf Absicht beruhen. Offenbar wollte Bach daran er-
innern, daB die Begegnung mit dem Markgrafen vor etwa zwei Jahren
stattfand. Hierfiir schlug ihm sein Kéthener Mitarbeiter den ungewo6hn-
lichen, aber durchaus klaren Ausdruck ure couple d’années vor.

Wie die Widmung sagt, hatte Bach vor dem Markgrafen musiziert: ;%us . . .
le bonbeur de me faire entendre & Votre Altesse Royalle. Da nichts Niheres be-
merkt wird, versuchte Spitta eine Deutung. Er verwies auf zwei Orte, die
hierfiir in Frage kimen: Meiningen und Katlsbad.!® In der Bach-Literatur
hilt man seitdem an diesen Orten fest, obwohl die Erklirung beidemal
nicht befriedigt. Eine Schwester des Markgrafen Christian Ludwig war mit
dem Herzog von Sachsen-Meiningen verheiratet. Bekanntlich hat Bach
seinen Vetter Johann Ludwig in Meiningen geschitzt und Werke von ihm
kopiert, doch stammen diese Abschriften aus Leipzig, als der ilteste Sohn
Johann Ludwigs dort studierte.16 Solange Bachs Besuch in Meiningen nicht
dokumentarisch nachgewiesen wird, bleibt er eine Vermutung Spittas. Der

" A.Schweitzer, J. 5. Bach, Leipzig 1908, S.172.
15 Spitta, Back, Bd, I, 8.565, 574 und 736.
16 R.Benecke, Artikel Bach-Familie, MGG Bd. 1, 194951, Sp.g19.
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Auftrag der Brandenburgischen Konzerte 148t sich auf ganz andere Ast be-
friedigend erkliren. Infolgedessen ist die Meiningen-Hypothese, als allzu
unwahrscheinlich, heute nicht mehr vertretbar.

Plausibler erschien von vornherein die Karlsbad-Hypothese, obwohl auch
hierfiir kein Beweis vorlag. Wie aus den Kothener Akten hervorgeht, begab
sich Fiirst Leopold im Mai 1718 nach Karlsbad, wobei er seinen Kapell-
meister Bach und sechs Musiker mitnahm.1” Dort — so meint man — sei die
Begegnung mit Markgraf Christian Ludwig erfolgt. Aber auch dies ist bloBe
Vermutung. Hitte Spitta den geringsten Hinweis auf eine Karlsbadreise des
Markgrafen entdeckt, so hitte er ihn zweifellos veroffentlicht. Es wire ein
Zufall, wenn der Fiirst aus Kéthen und der Markgraf aus Berlin, beide nach
mehrtigiger Fahrt, sich im Mai 1718 in dem bohmischen Badeort getroffen
haben sollten.

Bei den genannten Hypothesen wurde zu wenig an den Wohnsitz Christian
Ludwigs gedacht. Man hatte die Vorstellung, er habe sich meist auf einem
fernen Landgut, sozusagen auBerhalb der Welt, aufgehalten. Tatsachlich
ist aber Malchow nur 8 Kilometer vom Berliner SchloB entfernt, wo die
eigentliche Wohnung lag. Als ,,Wohnsitz* des Markgrafen kann demnach
nur Berlin bezeichnet werden. Malchow ist heute ein Teil dieser Stadt.
Nune war Berlin zu Beginn des 18.Jahrhunderts ein Musikzentrum, und
zwar unter Konig Friedrich L. (1701—1713). Wihrend der Glanzzeit der von
ihm errichteten Hofkapelle hatte Fiirst Leopold von Anhalt-Kéthen 1707
bis 1710 die Berliner Ritterakademie besucht. Als leidenschaftlicher Musik-
freund mit den dortigen Liebhabern und Musikern wohlvertraut, richtete
er den Blick immer wieder auf die preuBische Hauptstadt. Nachdem das
dortige Hoforchester aufgelost worden war, berief er 1714 seinen ersten
Kapellmeister Augustinus Reinhard Stricker, den Amtsvorganger Bachs,
aus Berlin. Thm folgten 1716 fiinf Kammermusiker, die seitdem den Grund-
stock des Kothener Orchesters bildeten. Angesichts der geschilderten Blick-
richtung beim Fiirsten Leopold ist anzunehmen, daB er seinem neuen Ka-
pellmeister Bach alsbald eine Reise nach Berlin vorgeschlagen hat.

Das wird nun durch ein Dokument bestitigt. Wie sich aus Kéthener Akten
ergibt, war Bach 1719 in Berlin.’® Am 1. Mirz erhielt er 130 Taler, um das
in Berlin gefertigte Clavecyn abzuholen; am 14. Mirz traf der Fliigel in Kothen
ein. Es besteht kein Zweifel, daB dieses ungewohnlich kostbare Instrument
nach Bachs Angaben gebaut war, und daB er den Auftrag dazu einige Mo-
nate vorher personlich erteilt hat. Er muBte also nach Berlin reisen. Der
Bau des Kielfliigels erforderte mindestens ein Vierteljahr. Er kann durch
irgendwelche Umstinde verzogert worden sein, so daB man einen Spiel-
raum ansetzen muB. Aber es gibt einen terminus post quem, denn die
Berliner Reise fand sicherlich erst statt, nachdem Bach im Juni 1718 aus
Karlsbad wieder in Kothen angelangt war. So ergibt sich der SchiuB,

17 Spitta, Bach, Bd.2, S.985.
18 ¥ Smend, Bach in Kothen, Berlin (1951), S.17.
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daBl der Meister in der zweiten Hilfte des Jahres 1718 Berlin besucht i
um im Auftrage des Fiirsten Leopold einen neuen Kielfliigel fiir den Kot
ner Hof zu bestellen. i
Diese Gelegenheit hat Bach zweifellos dazu benutzt, Berliner Musiker T
Musikfreunde kennenzulernen. Durch die fritheren Mitglieder der Prews
schen Hofkapelle war er schon in Kéthen genau informiert. Fiirst Leopie
hat ihm weiteren Rat und gewif ein Empfehlungsschreiben an Markge
Christian Ludwig mitgegeben. Bach hat also den Markgrafen in der zweii:
Hilfte des Jahres 1718, wahrscheinlich im Herbst, in Berlin besucht w
vor ihm musiziert. Der Wohnsitz des Markgrafen war das Koéniglior
SchloB. Dort muB sich die Szene abgespielt haben.
Beim Abschied erhielt der Meister den Auftrag, ein Werk zu dedizieri
Da der Auftrag erst nach 2!/, Jahren erfiillt wurde, scheint der Markgg
in der Zwischenzeit von neuen Kompositionen Bachs gehort und an seimi
Wunsch erinnert zu haben. Die Widmungspartitur enthilt sechs Gruppec
konzerte, im Titel Concerts aver Dlusienrs instruments genannt. Man darf s
nehmen, daB es sich bei der Vorfiihrung in Berlin um dieselbe musikaliso
Gattung handelte. Das stilistisch ilteste Brandenburgische Konzert Nl
B-Dur lag im Herbst 1718 gewiB vor. Es erscheint plausibel, daB Bach diess
oder ein dhnliches Werk mit Musikern des Markgrafen aufgefiihrt hat.
Wie die Markgrifliche Kapelle zZusammengesetzt war, ist unbekannt. W/
kennen jedoch Bachs Kéthener Orchester neuerdings recht gut.!® Es ens
spricht genau dem Partiturbild der Brandenburgischen Konzerte, abgesehd
von dem stark besetzten Konzert Nr. 1 F-Dur, das auf einen besondera:
AnlaB zuriickgehen diirfte. Die Werke entstanden also zweifellos nicht 1
Betlin, sondern in Kéthen. Sie zeigen stilistisch so groBe Unterschiede, db
ihre Komposition sich iiber einen lingeren Zeitraum erstreckt haben mu
Man kann sie mit anderen Kothener Schépfungen in Zusammenhags
bringen und auf diese Weise chronologisch ordnen.20 Uberblickt man e
in der vermutlichen Reihenfolge ihres Entstehens, von der traditiomc
gebundenen Bratschen-Gambenmusik Nr. 6 bis zu dem kithn vorstoBendesk
historisch ersten Klavierkonzert Nr.s5, dann wird anschaulich, welchen WV,
Bach in Kéthen zuriickgelegt hat.21
Als der Meister im Frithjahr 1721 die Widmungspartitur schrieb, hat " 1
offenbar aus vorhandenen Konzerten diese sechs ausgewihlt. Jedes ist andesk
besetzt, was auf besondere Absicht schlieBen 14Bt. Der Komponist gilio
keinen Zyklus im strengen Sinne, sondern will zeigen, in wie mannigfachid:
Art man | ,Concerts avec plusieurs instruments* ausfiihren kann. Er waw
Markgraf Christian Ludwig, dem Onkel des Konigs von PreuBlen, ein eitis

19 Kritischer Bericht zur Neuausgabe der Brandenburgischen Konzerte, NBA Serie VIV
Bd. 2, Kassel und Leipzig 1956, S. 20—22.

* H.Besseler, Zur Chronologie der Konzerte J. S. Bachs, Max-Schneider-Festsch rift, Leipzsq
1955, S.115—128. i

SIS esseler, Vorwort zur neuen Taschenpartitur der Brandenburgischen Konzerﬁ:sl
Kassel und Leipzig 1956. I
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drucksvolles Werk prisentieren. Die ,,Brandenburgischen Konzerte™ sind
eine von Bach selbst getroffene Auswahl des Besten.

_ Als Christian Ludwig 1734 starb, befand sich die autographe Widmungs-

partiturin Berlin. Sie wurde als Bestandteil der Musiksammlung des Mark-
grafen, wie oben dargelegt, im Kéniglichen SchloB aufbewahrt. Das damals
angefertigte Verzeichnis lag auch Spitta vor, der bereits feststellte, daB3
Bachs Name nicht vorkommt.22 So enthielt wohl eines der beiden groBien
Konvolute mit Instrumentalmusik die Widmungspartitur: entweder die
77 Concerte von diversen Meistern und fiir verschiedene Instrumente a 4 ggr (-
sammen:) 12 Thir. 20 ggr., oder die 100 Concerte von diversen Meistern vor ver-
schiedene Instrumente No. 3 16 Thir.

Spitta hat leider den Vorgang so dargestellt, als handle es sich um einen
offentlichen Verkauf, bei dem Bachs Manuskript Gefahr lief, ,.fiir einen
Spottpreis verschleudert zu werden. In Wahrheit ist aber der Nachla3
keineswegs verkauft, sondern unter fiinf Erben verteilt worden. Am 8. No-
vember 1734 berichtete Minister von Viebahn dem Konig, man habe fiinf
moglichst gleiche Teile hergestellt, die nun verlost werden sollten.?® Man
habe sich bemiiht, die Portiones gant3, egal 3u machen, doch sei dies infolge der
Eile nicht iiberall gegliickt. Nur diesem Zweck diente also die Taxierung.
Ein 6ffentlicher Verkauf ist undenkbar, da sich der Erbteilungsvorgang in
den Akten Schritt fiir Schritt verfolgen 1iB8t. Alle fiinf Erben gehorten der
Koniglichen Familie an. Thre Namen sind:

1. Friedrich Wilhelm von Brandenburg-Schwedt (1700—1771)

2. Friedrich Heinrich von Brandenburg-Schwedt (1709—1788)

3. Karl von Brandenburg-Sonnenburg (1705—1762)

4. Friedrich von Brandenburg-Sonnenburg (1710—1741)

5. Friedrich Wilhelm von Brandenburg-Sonnenburg (1714—1744)

Der NachlaB wurde in fiinf getrennten Teilen inventarisiert, den sogenann-
ten ,,Cavel-Zetteln®. Jeder dieser fiinf Zettel, dem Umfange nach ein statt-
liches Folioheft, enthilt als Tite/ 28 Musikalien und Musikinstrumente.
Welcher Anteil den einzelnen Erben bei der Verlosung zufiel, ist nicht ge-
nau zu ermitteln. Wir wissen also nicht, wer die Widmungspartitur damals
erhielt. Sicher ist nur, daB man bei der Aufstellung des Musikalienverzeich-
nisses und bei der Taxierung Sachverstindige herangezogen hat, also Mit-
glieder der Markgriflichen Kapelle. Diese Manner waren unterrichtet. Sie
haben gewiB das Schicksal der Musikalien aus ihrer Kapelle auch weiterhin
verfolgt. :

So erklirt sich wohl der Ubergang der Partitur in die Hand des Bach-
schiilers Johann Philipp Kirnberger. Dieser lebte seit 1752 in Berlin, zu-
erst als Geiger in der Koniglichen Kapelle unter Graun, seit 1754 in der

22 Spitta, Bach, Bd.1, S.737, FuBnote 79.
23 Deutsches Zentralarchiv, Abteilung Merseburg, Br.Pr.H. A., Rep. 35 V' 119, fol.133.
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Kapelle des Markgrafen Heinrich, seit 1758 als Musikmeister der Prinzessin
Amalia. Wahrscheinlich hat Kirnberger durch seinen Umgang mit Berliner
Musikern von der Partitur Kenntnis erhalten; denn zur Kéniglichen Ka-
pelle gehérte z. B. 1754 der bald darauf gestorbene Fagottist Kiihltau, der
wohl mit dem gleichnamigen Kammermusiker Markgraf Christian Ludwigs
identisch war. Es gab in Berlin gewiB noch eine miindliche Tradition aus
der Zeit des Markgrafen, und mit ihrer Hilfe mag Kirnberger zum Ziel ge-
langt sein. Der neue Besitzer legte auf die Partitur wahrscheinlich keinen
Wert. Einem Musiker im Dienst der Koniglichen Familie konnte er sie wohl
tiberlassen, und damit war sie fiir die Nachwelt gerettet.

IIT. Die Musikpflege des Markgrafen

Wie im Anfangskapitel dargelegt, war fiir den Markgrafen die Epoche
Konig Friedrichs I. das Vorbild. An dieser Tradition festhaltend, hat Chri-
stian Ludwig sich geistigen und musischen Dingen gewidmet. Er tat es in
vielseitiger Art; denn neben der Kapelle, die er unterhielt, gab es eine Kunst-
sammlung von betrichtlichem Wert und eine grofie Bibliothek. Dariiber
unterrichtet uns das Gesamtinventar, das 1734 zum Zweck der Erbteilung
angelegt wurde, mit seinen 30 Abschnitten.24 Es behandelt als Tize/ 9 die
Gemilde und Kupferstiche, Tize/ 26 die Musikalien und Musikinstrumente,
Titel 30 die Biicher. Ein Band fiir sich ist das ausfiihrliche Biicherverzeichnis,
nach Duodez-, Oktav-, Quart- und Folioformat geordnet. 2’

So eindrucksvoll sich aus den Dokumenten die Gesamterscheinung Christian
Ludwigs abzeichnet, so spirlich sind leider die Nachrichten musikalischer
Art. Nur durch Zufallsnotizen wissen wir, daB der Mann, dem die Branden-
burgischen Konzerte gewidmet sind, wirklich eine Kapelle unterhielt, und
zwar im Koniglichen SchloB zu Berlin. Diese Kapelle bestand wahrschein-
lich nicht nur aus den uns bekannten 6 Kammermusikern, sondern umfaBte
wohl noch weitere Krifte. Ungeklart ist die Frage, wie man die Gesangs-
partien ausgefiithrt hat. Denn das unten abgedruckte Verzeichnis der Musik-
sammlung umfaBt so zahlreiche Gesangswerke, daB man Opern, Oratorien
und Kantaten offenbar planmiBig erworben hat. Aus solchen Werken sind
in der Markgriflichen Kapelle mindestens solistische Partien doch wohl
auch aufgefiithrt worden.

In diesem Zusammenhang ist Kammermusikus Emmerlin g von Intetesse,
der anscheinend als Kapellmeister titig war. Walther bezeichnet ihn im
Lexikon als Komponisten, Gamben- und Klavierspieler. Es gab von ihm
handschriftlich auf der Universititsbibliothek Rostock ein ,,Concerto fiir
Flauto traverso, 2 Violinen, Viola und Basso continuo, das leider im Kriege
vernichtet wurde. Der Rostocker Katalog nennt den Komponisten mit Ab-
kiirzung des Vornamens Syr. Emmerling, was wohl ,,Syriacus® bedeutet.

** Deutsches Zentralarchiv, Abteilung Merseburg, Br. Pr. H.A., Rep.35 V 119, fol.134
bis 255 (Cavel-Zettel Nr.1—5). — Die Cavel-Zettel sind mehtfach in Abschrift erhalten.

** Deutsches Zentralarchiv, Abteilung Merseburg, Br. Pr. H .A.,Rep. 35 V 126 (Verzeich-
nis der nachgelassenen Biicher).
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Der katholische Vorname Syriak oder Cyriak begegnet in Mitteldeutsch-
land etwa in Gernrode, wo es eine St. Cyriakskirche gibt. Nach Walthers
Angabe stammt Emmerling aus Eisleben, das zur gleichen Landschaft ge-
hort und neben der evangelischen Mehrheit von alters her aus dem Osten
zugewanderte katholische Bergleute kennt.?6 Vielleicht gehérte der Musiker
einer solchen Familie an; er hieB jedenfalls Cyriak Emmerling.
Von ihm gibt es nun als Hauptwerk eine handschriftliche Sammlung von
7 deutschen Arien mit Streichern und Blisern. Es handelt sich um den
Sammelband |, Teutsche Arien®, MS. 4716 der Mecklenburgischen Landes-
bibliothek Schwerin. Er besteht aus fiinf Stimmbiichern in Hochfolioformat
33,8 X 21 cm), alle in Halblederbinden des 18.Jahrhunderts mit Gold-
pressung. Die Singstimme wird in der Regel von 1—2 Violinen, Viola und
Basso continuo begleitet. Eine Oboe tritt oft hinzu, seltener eine Querflote.
Insgesamt liegen 64 Arien vor, 6fters mit Angabe der betreffenden Oper.
Der beherrschende Komponist, mit fast der Hilfte des Inhalts, ist Karl
Heinrich Graun; ihm folgen Heinichen, Emmerling, Telemann, Fedele,
Janichen und Gajareck. Die Sammlung ist ohne Besitzervermerk, diirfte je-
doch auf einen Hof in Norddeutschland zuriickgehen.
Da Emmerling hier mit 7 Stiicken vertreten ist und nach Heinichen (12
Stiicke) die dritte Stelle einnimmt, muB sein Name an dem betreffenden Hof
bekannt gewesen sein. In der Handschrift stehen Emmerlings Nummern
hintereinander und sind als Ariz 13— 19 gezihlt. Es handelt sich um folgende
Textanfinge in der Reihenfolge des Manuskripts:

1. Die guldne Zeit 5. Fiir und fiir / wird allhier

2. Wenn ein Paradies auf Erden 6. Himmels Segen gibt der Erden
3. Scherzt, erfreute Menschen 7. Blast, ihr Winde

4. Wenn die Winde sanfter wehen

Alle Nummern sind Da-capo-Arien fir eine Singstimme mit Instrumenten,
Nr. 4 fiir Alt, die iibrigen fiir Sopran. Erfreulicherweise hilt sich der Kom-
ponist vom Schematismus fern. In zwei Stiicken erscheint nur ein obligates
Instrument: in Nr. 1 die Violine, in Nr. 4 die Fléte, kombiniert mit Alt. Eine
Oboe und Unisono-Violinen verlangt Nr. 6, wihrend in Nr. 2 noch die Brat-
sche hinzutritt. In Nr. 3 und Nr. 5 sind drei Streicher mit einer Flote kombi-
niert. Nr.7 verlangt auBerdem eine zweite Flote, wobei ein Violoncell als
Basso obligato im Mittelteil der Arie Akkordbrechungen ausfiihrt. Also ein
farbenreiches Gesamtbild der Instrumentierung bei nicht allzu hohen An-
sprichen an die Singstimme.

Hat Emmerling diese Stiicke in Berlin fiir den Markgrafen komponiert?Das
ist nicht beweisbar, aber durchaus méglich. Emmerlings Musik erinnert an
den galanten Stil, doch sind seine Basse meist noch kriftig bewegt. Auch
seine Melodik hat einen konservativen Zug, der sie mit der Bach-Hindel-

26 {Jberdie Verhiltnisse in seinerHeimatstadt Eisleben unterrichtete mich liebenswirrdiger-
weise Herr Prof. Dr. Max Schaeider (Halle).
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Generation verbindet. Die sorgfiltig gearbeiteten deutschen Arien Emmer-
lings kénnen sehr wohl vor 1734 entstanden sein. In diesem Falle wiren sie
ein Beispiel fiir die Art, wie Markgraf Christian Ludwig im Berliner Schlof3
musizieren lieB.

Das einzige Dokument zur Musikpflege des Markgrafen ist das bereits er-
wihnte NachlaBinventar von 1734. Es liegt in Gestalt von fiinf ,,Cavel-
Zetteln“ vor, die der NachlaBteilung unter die fiinf Erben gedient haben.??
In jedem dieser funf Teilinventare sind die Drucke und Handschriften der
Musikbibliothek fortlaufend verzeichnet. Sie bilden T7ze/ 28: An Music-Sa-
chen und Musicalischen Instrumentis. Man vergleiche den Abdruck unten
S. 33—35.

Neben jedem Musikwerk auf dieser Liste steht sein taxierter Wert in Talern
und Groschen. Man hat die Musikalien so zusammengestellt, daB3 die Summe
der Taxwerte in jeder der fiinf Gruppen 25 Taler ergab. Kleine Differenzen
sind jedesmal unten auf der Seite verrechnet. In der letzten Gruppe war die
25-Taler-Grenze allerdings nicht mehr einzuhalten. Addiert man die End-
betrige der finf Gruppen, dann ergibt sich fiir die Musikbibliothek des
Markgrafen ein Taxwert von 131 Talern.

Bei der Einzelverrechnung wird in jeder der finf Gruppen zum Schluf3 be-
merkt, von der Gesamtsumme des Titels 28 sei ein Abzug zu machen, und
zwar , fiir ausgesetzte musicalische Instrumente. Die Instrumente des
Markgrafen gehorten also zum NachlaB3, wurden aber nicht an die Erben
verteilt. Aus welchem Grunde, wissen wir leider nicht. Gerade hier wiinschte
man sich nihere Angaben, weil es sich (gemilBl der Verrechnungsnotiz in
GruppeIIT) um 5 Instrumente mit einem Taxwert von 285 Talern und 4 Gro-
schen handelte. Bach hinterlie 19 Instrumente mit einem Taxwert von
rund 371 Talern, wobei ein besonders wertvoller Kielfliigel mit 8o, ein nor-
maler mit 50 Talern bewertet wurde.28

Man wird den Leipziger MaBstab von 1750 gewil nicht einfach mit dem Ber-
liner von 1734 identifizieren. Aber der Vergleich liefert doch einige Anhalts-
punkte. Man darf wohl den SchluB ziehen, daB sich unter den 5 Instrumen-
ten des Markgrafen Christian Ludwig mindestens ein groBer Kielfliigel be-
fand. Man darf ferner schlieBen, daB die Instrumente besonders kostbar aus-
gefiithrt waren. Mit dem Taxwert von 285 Talern iibertrafen sie die Biblio-
thek um mehr als das Doppelte.

Den aufschluBreichsten Teil des Inventars bildet naturgemiB die Musik-
bibliothek. Man hat sie nicht fortlaufend katalogisiert, sondern in finf
Gruppen zerlegt, von denen jede 25 Taler wert sein sollte. Das hat ohne
Zweifel zu Umstellungen gefiihrt, die wir nicht kennen. Trotzdem ergibt
sich aus den fiinf Teilverzeichnissen der Eindruck, daB die Bibliothek wohl-
geordnet war. Gruppel besteht aus italienischen Opern, zwischen die man

27 Man vergleiche oben S. 27.
8 Spitta, Back, Bd.2, S.958.
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als Nr. 8 ein Oratorium von Stricker und als Nr. 10 alte Musikalien eingefiigt
hat. In Gruppe Il geh6ren die franzosischen Kantaten Nr. 1—4 und 8 mit den
Theaterstiicken Nr. 6—7 zusammen, offenbar auch mit den Opern Lullys, die
man an das Ende der nichsten Gruppe versetzt hat (IIT24). Ahnlich steht es
mit den iibrigen Titeln, etwa der groBen Sammlung von Konzerten V 3, die
zur Sammlung IV 1 gehort. Es besteht also wohl kein Zweifel, daB3 die Musik-
bibliothek urspringlich nach solchen Abteilungen geordnet war. Diese Ord-
nung ist im Katalog nur noch mithsam zu erkennen.

Da der Katalog zur NachlaBteilung diente, liegt er in mehreren Exemplaren
vor, von denen zwel fiit die Ausgabe benutzt wurden. Die Titel sind im all-
gemeinen sorgfiltig geschrieben, zeigen aber hier und dort Fehler. So er-
scheint der Opernkomponist Andrea Fiore als Fioréde, Hindel als Hane/, Karl
Heinrich Graun als Grase, Jean-Baptiste Morin als Morick. Die falsche Zu-
weisung von 9 Opern Lullys an Locazelli wird durch ein zweites Katalog-
exemplar richtiggestellt.

Ein Gesamturteil iiber die Bibliothek wird dadurch erschwert, daB uns der
Katalog tber die Bestinde an Instrumentalmusik nur summarisch unter-
richtet. Da sich kaum ein Werk sicher identifizieren 148t, sind wir auf Kom-
ponistennamen angewiesen. Sie beziehen sich meist auf Opern und sonstige
Vokalmusik, so daB man in dieser Abteilung einen gewissen Eindruck vom
Aufbau der Bibliothek erhilt. Beim Vergleich der Nationen fillt auf, daB
Frankreich nur durch 7 Komponisten vertreten ist. Von Lully besal3 der
Markgraf 9 Opern (III24), wihrend die Werke seiner Nachfolger Campra
und, Salomon bis 1713 reichen (I16—7). Dazu kommen 4 Kleinmeister, die
1706—1720 franzosische Kantaten herausbrachten (II1—3,8). Es scheint al-
so, daB die Verbindung mit Frankreich nicht besonders nachhaltig war.

Die Mehrzahl der Namen im Katalog ist italienisch und deutsch. Selbst-
verstindlich hat Ttalien im Bereich der Vokalmusik, wo es allein 15 Kom-
ponisten stellt, die Fithrung. Wie aus der Tabelle ersichtlich ist, sind alle Al-
tersgruppen seit Agostino Steffani vertreten. Der 1677 geborene Markgraf
gab jedoch gleichaltrigen und jiingeren Meistern den Vorrang, so dal der in
Wien lebende Francesco Conti mit 6 Opern an der Spitze steht. Er wird noch
ubertroffen von Hindel, vondem die Bibliothek mindestens gWerke besal3.
Zu den Werken Hindels gehoren iibrigens ,,Ezio‘ (IILs) und ,,Orlando
Furioso® (IIT15). Diese beiden Opern von 1732 und 1733 miissen sogleich
beschafft worden sein, da Christian Ludwig 1734 starb. Er bemiihte sich
also bis zuletzt um Werke fithrender Meister. Das bestatigt sich inderdeut-
schen Abteilung, die zwar fiir den vokalen Bereich nur 6 Namen aufweist,
dafiir im instrumentalen um so reicher war. Hier besaB der Markgraf u.a.
sonst nicht erhaltene Werke des Berliner Hofkapellmeisters Stricker, Tele-
manns ,,Pimpinone* von 1725 und eine Oper von Karl Heinrich Graun. Al-
ler Wahrscheinlichkeit nach war es Grauns Festoper zur Hochzeit des Kron-
prinzen Friedrich 1733. In dessen Person gewann die Musikpflege am Preu-
Bischen Hofe bald einen neuen Mittelpunkt.
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Komponisten von Vokalmusik
im Katalog der Markgriflichen Bibliothek

Name Lebenszeit Oratorien Opern  Insgesamt
usw.

a) Italiener

Steffani, Agostino 1654—1728 1 - 1
Scarlatti, Alessandro 1659—1725 - 1 i
Ariosti, Attilio 1666—1740 — i I
Lotti, Antonio ca. 1667—1740 — 3 3
Gasparini, Francesco') 1668—1727 1 3 4
Caldara, Antonio 1670—1736 - I 1
Albinoni, Tommaso 1671—1745 — 2 2
Fiore, Andrea ca. 1675—1739 - 3 3
Sandoni, Pier Giuseppe (keine Daten) — I I
Bononcini, Giov, Battista 1670—17.. - 1 1
Manzia (= Manza?) (keine Daten) — 1 I
Monari, Clemente (keine Daten) - 1 I
Pollaroli, Antonio 1680—1746 - 2 2
Conti, Francesco 1682—1732 — 6 6
Orlandini, Gius. Maria 1688—ca. 1750 - 4 4
b) Deutsche
Stricker, Aug. Reinh. (keine Daten) 2 I 3
Gerber (fehlt b. Eitner) — 2 2
Telemann, Georg Phil. 1681—1767 — 2 2
Heinichen, Joh, David 1683—1729 - 3 3
Hindel, Georg Friedrich 1685—1759 1 8 9
Graun, Karl Heinrich 1703—1759 = I I

1 Bei Gasparini ist das nicht sicher zu identifizierende Werk II 16 nicht mitgezihlt.

Man wird nach dem Gesagten die Titigkeit des Markgrafen Christian Lud-
wig, vor allem seine Hochschitzung Hindels, positiv beurteilen. Wenn die
Widmungspartitur der Brandenburgischen Konzerte wenig benutzt wurde,
so handelt es sich nicht um Verstindnislosigkeit, sondern um sachliche
Griinde. Von dem stark besetzten Konzert Nr. 1 ganz abgesehen, stellt Nr. 2
hohe Anforderungen an den Trompeter, Nr. 4 an den Geiger, Nr. 5 an den
Cembalisten, Nr. 3 und Nr. 6 an die Bratscher. Bach hat hier die Technik in
einem MaBe gesteigert, wie er es dem Kothener Orchester unter seiner eige-
nen Fithrung zumuten konnte. DaB die Markgrifliche Kapelle in Berlin dem
nicht gewachsen war, wird man ihr nicht zum Vorwurf machen.
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DIE MUSIKBIBLIOTHEK DES
MARKGRAFEN CHRISTIAN LUDWIG VON BRANDENBURG

Das Verzeichnis ist nach der Fassung im Deutschen Zentralarchiv, Ab-
teilung Merseburg, Br. Pr. H. A., Rep. 35 V 119 abgedruckt. Verbes-
sernde Varianten aus der Fassung Rep. 35 1/ 125 sind in [ ] beigefiigt.

Vor jedem Titel ist die laufende Nummer innerhalb der Gruppe hinzu-
gefiigt. Zur Teilung des Nachlasses in fiinf Gruppen und zur Taxierung
aller Gegenstinde in Talern und Groschen vergleiche man S: 27.

Gmpgel Taler  Groschen
1. Opera del Heinichen ........ooooiiiiiiiiiieiennes S 1 8
5 A0 el LGt tes o inert: - SRS S Sl 1 8
3. dito del Fiorée [lies: Fiore]. ......oooviiuniiiirncennnnn I 8
4. dito del Hanel [lies: Handel] ............oooieniecinnes 1 8
5. ditodel Orlanding ....c.oeenmmnmniniiiiiaiiane iraees 1 8
6. dito del Condi [Conti]« .. cecvmumnnaccnirmainnnaas nasen. 2 16
7. dito del MONATL ..vsvsaesimnaims in s e e imimnimis oo o e eioisin s - 2 16
8. Oratorio del Stricker Tom. Loet TL .......ooivinneenn.. 2 16
9. Opera del Conti ....seesciitonaimnnmnmmesoeeenrssies 2 16
10. 1 Paquet verschiedener alter Musicalien...........c...o-ove - 8
11. Opera del Hanel [lies: Handel] ..........coooooiinnonnne- 2 16
12; dito del Getber . . . . . - i 255 s s alaiams & 5 o« s ateninie = = 512 2 16
13. ditodel Conti ........cocccee.s < e ST R e A 2 16
Summa 25 16

Gruppe IT

1. Cantate Francoise par Mons. Bourgeris [Bourgois] ......... 3 8
2. Cantate Francoise par Mons. Clerambaut ...... 5 SR A A - 8
3. Cantate dito par Mons. Morick [lies: Morin] . ............. - 8
4.ditoLiber Tet IL MI et IV ...oeiiinneinanoonnenene — 16
5. Solos a Violino del Signor Mascitti Tom. Tet IT ........... — 16
6. Les Vestes Venitiennes par Mons. Campra ................ — 8
7. Medée et Jason par Mops. Salomon ..................... - 8
8. Cantate Francoise par Mons. Stuck Lib, Tet IL............. - 16
9. Opera del Signor Fiorée [lies: Fiore] ..................... 1 8
10. dito de Signor Scarlatti, Bononcini, Manzia ¢’ Albinoni.. ... 1 8
11 dito dellOHanding. ... .o - . - miEie e s e Al o e e 2 =
12. dito del ATBINODI! - o ole 2 - < 2 ciiceroi o5 ststalammiatelainl= o o = faneieateio o = 1 8
13. dito del Hanel [lies: Handel], Lotti e Gasparini . ........... I 8
4. 'dito del Polarolil . . et st s r e s i 1 -
15. dito del otk .o F Lo it oot e 1 8
16. 11 [De?] la mano del Gasparini «......coocummneeniinnnnn. 2 ==
17. Opera del Sandoni .....cco .vnoiiiiiinai oo 1 8
18. dito del Caldara e Gasparini.........cocveeeeeencenneenn-- 1 8
19. dito del Ariosti.......co.ao.. e ey e ere - o 1 8
20. dito del Graue [lies: Graun]. ... ... .o iiieann o 2 16
21, dito del Francesco Conti .. ... .cuurmesannmocnanennenns I 8
Summa 26 8
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Gruppe III
1. 12 Concerte von unterschiedenen Instrumenten, von Albinoni -
2. 12 starcke dito, von Loceatelli. . ... oo oo i oot 1
3. r2aliroryion i epusch N I i -
4. Atien-von Stephatii [lies: ' Steffani] .. « fuvniie i o os s s -
5--Aetinsivon Haneln|[lies: Handel] .. rese i Ay i ) 2
6 ¥l ametlanivonrdemselber JMa i u I at D Or ey e 1
7iHerenlesivion Heinichen| Sl 5 oot iihe, § D0 s S0 Teii e 1
BN iTheod0s105yoN EORLIR SN M LT i 5 R I
9. Degli Jasparini [Gasparini] et Potaroli [Polaroli] ........... 1
x0,iOperavion|Gerber nnd ISHICKEr™ « | .\ i v s s fn bt on e 1
11. Oratorium von Hanel [lies: Handel] ..................... I
12, Opera Amadigi von Hanel [lies: Handel].................. 1
12.1CaAlPSO VOR THElemMann &t . Lo e 5 - are s 5o e R el o et e 53
14/ Oratotium VONIGASPAIN. o, it v« » o oot o et et e o s -
15. Orlando von Hanel [lies: Handel]........................ I
16. Nerone von Otlandino  ................................ I
17. Oratorium von Stricker. ... ... I
18. Dorinda von Heinichen ................................ -
19. Operavon Orlandini .. .......oooviii ... -
20 OperavotiEiote P e ket -
21. Atmetus von Hanel [lies: Handel]........................ 1
2zl Dongaixotiven Contlf a s et L L i X
23. Pimpinone von Thelemantu. s, . v vaev s sii s sires s s anmsnss s -
24. Atis, Armide, Thesee, Persee, Roland, Phaeton, Alceste, Ama-
dis, Proserpine
vion Loccatelli Thallyl] et bttt s s i s ook et 1
Summa 24
Gruppe IV
1. 77 Concerte von diversen Meistern und fiir verschiedene In-
BN R RTINS bty o0 e e B o i S Ay v o 1. 12
2. 53 starcke Ouverturen von verschiedenen Melstem | A48t 8
3. 6 Concerte und Sinfonien, von Brescianello ............... 1
4. To Sonaten Woninicken’ s sl L i e s e -
5.-12 Concertenivon Valentind i o : & vs eos st e s e 1
Summa 25
Gruppe V
1. 15 diverse Opern und Oratoria von verschiedenen Meistern
IO s 10 8 b B M e e o Bt 4
2. Alte Operetten und Cantaten, von verschiedenen Meistern . . . I
3. 100 Concerte von diversen Meistern vor verschiedene Instru-
mente TN G R P S b e DI 16
4. 59 Trios und Solos von unterschiedenen Meistern, nebst einem
roth gebundenen Buche, worinnen gleichfalls Solos. ... ... .. I

Groschen

16
16
12

8

12

12

2

20
20
16
16

22



s.GedmckteConcertevotF'mhnvonv,
No7 T 12
6. 12 Concerte von vaaldi . fo 1 12
7. 6 Concerte von KreBe.............. N — 12
8. 6Comccrteund60uverturmvonVentutm1...',. SREp U T 16
9.;zConce:tevoanto 7t 16
10. 12 Concerte von Vivaldi 545 1 '8
Summa 29 12




Johann Chriftoph Bach
(1642—1703)
Von Conrad Freyse (Eisenach)

Wer sich auf genealogischem Gebiet mit der Bach-Familie eingehender be-
schiftigt, wird die Schwierigkeiten kennen, die die haufige Verbindung der
beiden Rufnamen Johann und Christoph verursacht. Fast ein Dutzend
Johann Christoph Bachs hat die Stammtafel der Bache aufgenommen.
Bereits unter den Ohrdrufer Bachen finden wir Vater und Sohn: Johann
ChristophI und Johann ChristophII. Unter allen Johann Christophs ist
unser Eisenacher Meister bestimmt der bedeutendste. Man kénnte ihn den
»»GroBen Johann Christoph® nennen. Wer sein Lebenswerk kennt, wird
Max Schneider zustimmen, wenn er sagt!:

»Et ist nicht nur der groBe ausdriickende Componist, wie ihn schon die Bachsche
Familienchronik nennt, sondern einer der bedeutendsten deutschen Meister iiber-
haupt.*

Nur spirlich ist das biographische Material, das iiber Johann Christoph
Bach vorliegt. Rollbergs Mitteilungen® haben in fast allen spiteren Ab-
handlungen Verwendung gefunden. Auch Flades Aufsatz?, der sich iiber-
wiegend mit dem Organisten befaBt, geht auf den Menschen nicht niher ein.
Somit blieb Rollbergs Urteil {iber den Eisenacher Johann Christoph, der ihn
fiir ,,eine etwas kleinliche, zinkische, zum Widerspruch neigende Natur®
hilt, bis heute unwidersprochen.* Nach Durchsicht des gesamten Akten-
materials ist dieses Urteil aber in Zweifel zu ziehen. Wir werden die Persén-
lichkeit Johann Christoph Bachs in ihren Beziehungen zu Wohnung und
Familie, Beruf und Schaffen kritisch priifen, um ihr mehr Gerechtigkeit
widerfahren zu lassen.

Richten wir zunichst den Blick auf seine Wohnungssorgen. Sie haben in be-
sonderem MaBe das Menschliche belastet. Nach den gezahlten Kosten fiir
das ,,Gastspiel*“ und die ,,Uebersiedlung®® mufl Johann Christoph Mitte
Dezember 1665 seinen Dienst in Eisenach angetreten haben. Der Dienst-
vertrag ist nicht erhalten, sonst wiiBten wir, wo der Dreiundzwanzigjihrige
zuerst gewohnt hat. Es war iiblich, daB der Rat einige Jahre die Miete be-
zahlte, wihrenddessen der Verpflichtete ein eigenes Anwesen erwarb, um
Biirger zu werden. Ob Johann Christoph erst nach zehn Jahren das Biirger-
recht erworben hat, 148t sich nicht mehr genau feststellen.8 Auch nach seiner

1 Vgl. Max Schneider, A/tbackisches Archiv in: Das Erbe Deutscher Musik, Bd. 1—2,
Leipzig 1935.

* Fritz Rollberg, Jokann Christoph Bach, ZEMw. 1929, S.549.

® Ernst Flade, Orgelkultus der Bachschen Sippe in: Musik und Gottesdienst, Ziirich 1952,
S.177.

* Auch MGG hat dies Urteil wortlich iibernommen. Vgl. Bd. 1, Sp.9s5s5s.

® Seit dem 20.11.1663 war er als Organist an der SchloBkapelle Burg-Neideck in Arn-
stadt, seiner Heimatstadt, titig.

¢ Jedenfalls steht er erstmals am 24.1.1674 im Biirgerbuch verzeichnet.
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Verheiratung (26.11.1667 in Arnstadt) mit Maria Elisabeth Wedemann
(geb. 12.11.1645 daselbst) sind wir vorerst nicht iiber seine Wohnung un-
terrichtet. Die erste nachweisbare erfahren wir durch das SchoBregister
1678/81; demnach muB es sich um ein Eigenheim gehandelt haben, das im
Bezirk ,, JacobsgaB bei St. Jacob* (dem spiteren Jakobsplan) liegt. Seit 1686
ist er wieder unter den Hausbesitzern in der ,,GeorgengaB zu finden.
Gleich die erste Beschwerde, die er an den Superintendenten richtet und die
aus dem Jahre 1670 (vom 10. 10)? stammt, l4Bt iiber die Ursachen der wach-
senden Verstimmung keinen Zweifel aufkommen:

+s - - Weiln mir sehr schwehr fallet, solcher gestalt mit den meinigen auBzukommen;
maBen ich auBer meiner besoldung nichts habe. . . . Denn ich habe biBher, wenn ein quar-
tal fellig gewesen, nach diesem gelde so offt schicken miiBen, daf ich mich geschamet.. 58

Das sind AuBerungen eines 28jihrigen Mannes, die an Besonnenheit und
Anstindigkeit nichts vermissen lassen, obwohl er sein schmales Gehalt
nicht einmal piinktlich erhalt. Die allgemeine Klage iiber die Unzulinglich-
keit des Organistengehaltes durchzieht wie ein roter Faden die Aktenbande
zwei Jahrhunderte hindurch. Wihrend der Kantor noch als ,,Schuldiener®
Gehalt bezog, war der Eisenacher Organist, der in allen drei Kirchen das
Orgelspiel zu bedienen hatte, meistens auf die Kirchenkasse allein ange-
wiesen.

Zwei Jahre spiter begegnen wir Johann Christoph in einem ausfithrlichen
Schreiben, das er an den Rat gerichtet hat und ein klares Urteil iiber seine
Wohnungslage gestattet. Er schreibt am 15. Februar 1692, daB er bereits 27
Jahre im Amte ist, es ihm aber noch nicht vergénnt war, mit einer freien
Wohnung versorgt zu werden. In Erreichung dieses Zwecks habe er viel
Ungemach und groBten Schaden erlitten, indem

,,ich bald aus einem Miethause ein bald aus dem andern wieder ausziehen miiBen, also daB3,
nachdem ich zehen micthiuser wie auch einen guten theil des meinigen dabey vor-zogen,
auch unméglich langer in solchem unbestand leben kénnen . . .

,,Zumahl da mir nun bey zunchmenden jahren alle hofnung verschwindet Zu einer eigenen
wohnung wieder Zu gelangen, meine Kinder auch heran wachsen und mich ie langer ie
mehr kosten, und mir das hiauser kaufen wohl verbieten . . .*

,,Sonder alls ungeZiemende MaBgebung schlage ich Vor, das hauB, so Zwischen dem
Niclasthor und Thurm lieget, worinnen auch Vor diesen meiner Vorfahren einer, nahmens
Honorius, als Stadt Organist gewohnet hat, und weil nach deBen tod die Teutschen schul-
meister solches haus biB hieher genoBen haben, so meyne ich, es kénne daselbe nun wohl
auch denen Organisten wiederum so lange gegonnet werden, Zumahl weil deren nur Einer
hir ist, jener aber 7 sich alhir aufhalten.*®

Selbst wenn man voraussetzt, daB Johann Christoph an seinem hiufigen
Wohnungswechsel nicht ganz frei von Schuld ist, ist nicht zu begreifen, wie
man diesen Notschrei allein zu seinen Lasten abtun kann. AuBer den zuge-
standenen zehn Mietwohnungen und zwei eigenen Hausern hat sich bis

7 Superintendent. Arch. Eisenach XX1” B: B 1.
8 Rollberg veroffentlicht das ganze ,,Memorial .
9 Das ganze Schriftstiick bei Rollberg.
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1692 noch ein drittes Haus nachweisen lassen. Das sind fiir die Familie harte
Schlige, die nicht nur in wirtschaftlicher Hinsicht, sondern auch in seeli-
scher Beziehung schwere Folgen nach sich zichen muBten. Die stindigen
Wohnungssorgen haben an der Gesundheit des empfindsamen Mannes stark
geriittelt.

Zu gleicher Zeit hatte sich Johann Christoph an den Herzog Johann
Georg IL.1 gewendet, der dem Stadtrat am 26. 3. 1692 mitteilen 148t :

»- « » Dieweilmann nun solches suchen nicht vor unbillig erachtet, indeme zumahl, dem
anfithren nach, die vorgeschlagene Wohnung bey der Niclaff Kirche seiner Vorfahren
einer alB Stadt Organist schon immer gehabt, und Sr. Firsz/. Durchl. sonsten gerne sehen,
dafl dadurch ermeldeter Bach in hiesiger Stadt Diensten erhalten und Thme diffalls deferirt
werden méchte; .,

Als der Herzog erfihrt, daB Bach die Wohnung nicht erhilt, gibt er seiner
tiirstlichen Regierung (am 27.April 1692) den Auftrag, ,,daB Thme in bar
allererst 1oRthlr beygesteuert werden sollen®. Bach zeigt sich auch hier als
hartnickiger Gegner, so daB8 der Herzog nochmals (am 20. Mirz 1693) an
den Rat schreiben lassen muB:

»- - - In sonderheit ob nicht dem Organisten im Oberstockwerck des Closterhauses zu
St. Nicolai etwann einer Stuben und zwo Cammern aplirt werden konnten , . .

Aber der Rat gab nicht nach, so daBl Bach weiterhin durch Wohnungssorgen
bedriickt wurde. In seiner groBten Not wendet er sich im nichsten Jahre
nochmals an den Herzog. Das Schreiben (es ist am 28.Oktober 1694 ge-
schrieben) gewihrt uns nicht nur einen tiefen Blick in die wirtschaftlichen
und seelischen Note des Organisten, es klirt uns auch iiber die Ursachen
auf: -

5+« - In'was vor einen erbarmungswiirdigen, elenden Zustande ich aniezo stecke, und wie
mein HauB mit so viel Krancken angefiillet, da es einen Lazareth nicht ungleich siechet.t
In welchem von GOTT mir aufferlegtem schweren HauBkreuze mir ganz unméglich
fallet, mir und meinen Krancken Weib und Kindern ferner nothdirfitige Verpfleg- und
ethaltung anzuschaffen; wie denn mein noforisches unvermogen so erschopffet und aus-
gesogen, bey solche harten ungliicksfall einen heller mehr bey zusetzen, und daher
auserst gezwungen werde, in solcher meiner miserablen Bedringnis meine Zuflucht zu
Christl. Herzen Mitleiden zu nehmen . . . und dahero die gnadigste verordnung ergehen
zu laBen, daB mir armen preBhafften Diener zu mein und meiner armen Weib und Kinder
nothdiirfftigen hinkommen etwas Korn und was sonsten deroselben in gnaden beliebet,
dargereicht werden moge . . .

Nach einer Randbemerkung des Herzogs wurden Johann Christoph noch
am gleichen Tage 1 Malter Korn und 2 Klafter Holz iibergeben. Auch fer-
nerhin wurde er zum Quartalswechsel neben seiner Besoldung in der Hof-
kapelle mit ,,Geld und Weizen besonders ausgestattet™. Niemals hat der

10 Sohn Johann Georgs 1., des Begriinders der Hofkapelle, regierte 1686—1698; starb un-
vermihlt,

" Eine Kirchenbucheintragung bestitigt die Wahrheit seiner Schilderungen: ,,Sabbathi
8 br. 1694 com. priv. 6 personen, Hr. Job. Christoph Baachen mit den seinigen, so kranck ge-
legen.
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Herzog weder MiBtrauen noch Bedenken geduBert, helfend cinzuspringen.
Nirgends ist ein Wort des Vorwurfs iiber eigenes Verschulden zu finden.
Schon zwei Jahre frither hatten sich Bach mit seinem Kantor Andreas
Christian Dedekind (im Schreiben vom 7. Januar 1692) wegen Besoldungs-
erhéhung an das Oberkonsistorium und den Herzog gewendet. Obgleich
von beiden Stellen der Rat ersucht wurde, der Bachschen Bitte unbedingt zu
entsprechen, da er ,,in hiesiger Stadt Diensten erhalten bleiben méchte®, be-
harrten die Stadtviter bei ihrer Ablehnung.

Untersuchen wir die zehn Punkte des Siindenregisters, das ihm der Rat zur
Bekriftigung seiner Ablehnung zusandte, so kénnen alle — bis auf einen —
nicht den Menschen belasten. Was will es bedeuten, wenn ihm vorgeworfen
wird, daB die Antecessores nicht die gleiche Besoldung hatten, oder: warum
er plotzlich nach 28 Jahren eine freie Wohnung beansprucht. Vielleicht ein
Kornchen Wahrheit wird in dem Vorwurf stecken, daBl ,,von einem un-
ordentlichen HauBwesen dergleichen Vorgeschiitzte Mingel herriithren
miiBen.* DaB es Nichtigkeiten sind, erkennt man, wenn wir die Antwort
des Rates an Dedekind zum Vergleich heranzichen. Auch dieser Bitt-
steller wird mit gleichen Ausdriicken abgefertigt. Uber ihn ist man auBer-
ordentlich emport, weil er mit seinen Einnahmen nicht zufrieden ist: ,,nach-
dem wir aber nunmehr das gegentheil erfahren miilen, hatten wir ursach,
zu revociren, zu mahl Er etwas unverschimbt UnB einiger Unbilligkeit zu be-
schuldigen sich unterstanden.” Nach den iibrigen Akten zu urteilen, ist
Dedekind aber eine sehr geachtete und harmonische Personlichkeit ge-
wesetl.

Es klingt freilich hart, wenn Bach (im 10.Punkt) vorgeworfen wird, ,,es
wire gut, wenn Er die almosen Einnahmen besser ad ministriret und dabey
nichts ,ad proprios usus verwendet hette®.  Woher die Unstimmigkeiten in
der Almosenkasse entstanden sind, wird nicht niher ausgefiihrt, ist aber
leicht zu vermuten: die Buchfithrung hat mit dem Kasseninhalt nicht iiber-
eingestimmt, als die Kontrolle erfolgte. Wohl den meisten Kiinstlern wer-
den trockene Zahlen bei einer subalternen Titigkeit Schwierigkeiten ma-
chen. So wird auch nicht gesagt, da Bach von den Einnahmen etwas ,,ent-
wendet* hitte.

Als zwei Jahre spiter die Wohnungsfrage eine bedriickende Wendung
nimmt, wendet sich Johann Christoph nicht mehr an den Rat, sondern nur
an den Herzog, der ihm sofort im fiirstlichen Miinzgebiude eine ausreichen-
de Wohnstitte zur Verfiigung stellt. Unter dem 27. April 1696 finden wir
diesen Entscheid:

,»Des Organist Bachens Revers wegen Bewohnung des Miintzhauses. 12
Es sind sieben Wohnriume, die Bach zur Benutzung erhilt. Die tibrigen
Riume werden versiegelt. Dazu reichlichen NebengelaB. In einem besonde-
ren Inventarium werden alle mobilen Einheiten verzeichnet. Damit gab der
Herzog dem Rat den klaren Beweis, daB er Johann Christoph als Ehrenmann

12 Jetzt im Staats-Archiv Weimar, Eisenacher Dienersachen N7. £71.
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betrachtete. Wenn man weil3, was die Miinze in damaliger Zeit fiir die kleinen
Fiirsten bedeutete, wird man das Vertrauen recht verstehen, das der Her-
zog seinem Hoforganisten entgegenbrachte. War doch einige Jahre vorher
(Ende 1691) Daniel Eberlin, den der Herzog von seinem Kapellmeister-
amt entbunden und als Miinzmeister verpflichtet hatte, nach einer Revision
der Landeskasse, bei der von 16000 Talern 3000 fehlten, fliichtig geworden
und hatte sich dann in Hamburg als Bankier niedergelassen.

Als der neue Herzog Johann Wilhelm™ vier Jahre spiter die bereitge-
stellten Ridume in der Miinze selbst benétigte, versuchte er in seiner Auflkiin-
digung vom 5.Februar 1700 Bach dadurch zu entschidigen, daf er den Rat
veranlaBte, ihm aus Kollekturgeldern ein Darlehen von 3o00fl. zum Ankauf
eines eigenen Hauses!* zu gewihren. Aber der Stadtrat lehnte ab. Er schlagt
Bach zwei andere Hiuser vor, auf denen fiirstliche Lasten ruhen, ,,deren Schul-
den der Fiirst fallen lassen konnte.* Es war keine »»Starrsinnigkeit*, wie Roll-
berg es bezeichnete, sondern Geradlinigkeit des Charakters, wenn Bach ein
solches Ansinnen zuriickwies. Auch das dritte Haus muBte Bach ablehnen,
da es ,,bei besorgender Contagion nicht in Frage kommen konnte. Die Ge-
fahr dieser Seuche!® hatte Johann Ambrosius Bach ein paar Jahre vorher zu
dem Plan veranlaBt, Eisenach ganz zu verlassen, was aber der Fiirst ab-
lehnte. Johann Christoph hat sich durch den Rat nicht beugen lassen. Die
Akten schweigen plotzlich. Zwei Jahre spiter nahm er den Ankauf eines
Hauses (von einem Biirger Avemann) selbstindig in die Hand.

GewiB hatten die Herz6ge ein persénliches Interesse daran, Bach zufrieden-
zustellen. Sie werden, besser als die Biirger im Rate, das auBerordentliche
Kénnen ihres Hoforganisten erkannt haben. Auch das Wirken in der Hof-
kapelle, die seit 1672 bestand, gab Gelegenheit, Bach als Mensch kennenzu-
lernen. Als besoldetes Mitglied hatte er am Cembalo seinen stindigen Dienst
zu tun. Aber an keiner Stelle des fiirstlichen Schrifttums findet sich eine
Einschrinkung oder Beanstandung, immer nur finden wir Worte der An-
erkennung. Als Beispiel moge die letzte Aufbesserung seiner Einkiinfte als
Hofmusiker gelten; sie ist von Herzog Johann Wilhelm am 9. September
1700 ausgestellt:

»»Demnach wir dem Organisten Joh. Christoph Bachen in Betrachtung seines arm-
seeligen Zustandes und biBhero sowohl bey der Stadt alB bey Hof leistender Dienste, be-
vorab Unseres hochseeligsten Herrn Vaters Gndl. ihme gethane Versprechung, kiinfftig-
hin von Michaelis an folgendes #ractament gnadigst verwilliget, alB
24 Rthlr an Geld, 4 Claffter Holz,

5 Malter Korn, 4 Schock Reisig nebst der Geistl. Deputat

frey anzufithren,

4 Malter Gersten.

13 Bruder Johann Georgs 1., er regierte 1698—1728,

1 Es handelte sich um das Haus eines Buchbinders Petri; die Lage desselben war nicht
feststellbar,

18 Es waren die Jahre des Abklingens der Pestzeit. Das Kirchenbuch hatte fiir das Jahr1635
von soco Einwohnern 1563 Tote verzeichnet.
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Ingleichen die Kost bey Hof, so offt er daselbst aufwartet, nicht weniger zur Kleidung
ein fiir allemahl 12 Rthlr.

AIB begehren Wir hiermit gnadigst. Thr wollet gedachtem Organist Bachen besagtes #rac-
tament kunfftighin richtig abgeben lassen, auch die Verfiigung thun, daB ihme zur Klei-
dung die Wahren vor 12 r verabfolget werden mogen.

An dem geschieht Unsere Meinung und Wir sind Euch mit Gnaden wohl gewogen. !¢

Im Verkehr mit der AuBenwelt war Johann Christoph ein ganzer ,,Bach®,
ein streitbarer Geist fiir Recht und Gerechtigkeit. Sein Leben bietet ein Sei-
tenstiick zu Johann Sebastians Kimpfen in Leipzig. Aber auch Johann
Christoph war keine streitsiichtige Natur. Alle Dokumente beweisen das
Gegenteil. Auch der Kampf um die ,,von dreien Kirchen einzige accidens**,
der einen umfangreichen Raum in den Akten einnimmt, gibt ein beredtes
Zeugnis dafiir. Es handelt sich um Gebiihren bei kirchlichen Handlungen:
Taufen, Hochzeiten, Brautmessen, die einen Teil der Besoldung ausmachten,
aber deren Eintreiben dem Organisten iiberlassen blieb und viel Arger ver-
ursachte. Mit erstaunlicher Klarheit geht er auf die Griinde dieser Schwierig-
keiten niher ein und macht in sechs Punkten ausgezeichnete Vorschlige
zur Beseitigung derselben. So sollte man den Hochzeitern ,,den Aufgeboth
Zeddel* erst dann geben, wenn die Gebiihren entrichtet sind. Das hatte er
im Jahre 1679 gefordert. Aber der Rat war nicht in der Lage durchzugreifen,
denn noch zwanzig Jahre spiter, im Jahre 1700, muBite er um die Einzie-
hung seiner Accidentien kimpfen. Bach erklirte auch diesmal, auf die Ge-
bithren gerne zu verzichten, wenn es sich um wirklich Arme handele, doch
miiBten auch die iibrigen Kirchendiener (Superintendent, Pfarrer) darauf
verzichten. Er meint, wichtiger als ,,Gram und Sorgen*‘, die erspart wiirden,
miiBte es doch sein, ,,jede Feindschaft in der Biirgerschaft zu vermeiden®‘.
Uberblicken wir Bachs wirtschaftliche Lage, so standen ihm (nach einer
Aufstellung in den letzten Jahren) als Stadtorganist jahrlich r16fl. zur Ver-
fiigung. Das ergab an festen Einkiinften monatlich noch keine 1ofl. in bar,
wozu die schwankenden Kasualgebithren kamen. Die fiirstlichen Sitze
betrugen in den letztenJahren monatlich 2 Rthlr. zuziiglich einiger Viktualien
(Korn) und Holz. Das war zusammengefaBt fiir eine groBe Familie auch in
damaliger Zeit nur ein bescheidenes Einkommen.1?

Volligen Aufschlu iiber den Menschen gibt uns Johann Christoph in sei-
nem Kampf um eine neue, bessere Orgel. Die er vorfand, war 1576 von
Georg Schauberg gebaut worden. Schon drei Jahre nach seinem Dienst-
antritt (1668) beginnt er mit Klagen iiber die Unzulinglichkeit seines In-
struments. Im nichsten Jahr legt er ein weiteres Schreiben vor. Nach einer
Orgelpriifung durch den bekannt gewordenen Gothaer Hofkantor Wolf-
gang Carl Briegel, den spiteren Darmstidter Hofkapellmeister, wurden

16 Ebenfalls Staatsarchiv Weimar, Eisenacher Dienersachen w. o.

17 Die fiirstliche Kasse zahlte in Reichstalern, die biirgerliche in Gulden. Im allgemeinen
entsprachen 3 Silber-Gulden 2 Reichstalern: 1 fl. (Florin=Gulden) =21g; 18 (Gro-
schen = 12 4} (Pfennig).
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durch den Eisenacher Orgelmacher Christoph Knott 1670 einige Repa-
raturen ausgefiihrt.

Bachs nichste Eingabe zeigt das Datum 8. Januar 1678. Er erklirt offen, daB
das Grundiibel nicht beseitigt worden sei. Nunmehr setzt der Hohepunkt
seines Kampfes um einen Orgelneubau ein. Zuerst gewinnt er den Herzog
tiir seinen Plan. Aber noch muBlten Jahre vergehen, che auch der Rat seine
Zustimmung gab. Erst im Jahre 1696 riickte ihm das groBe Ziel seines
Lebens niher.

In seinem beriihmt gewordenen ,,Verbesserungsstiick” legte Johann
Christoph seine Gedanken iiber den Hochstand einer guten Orgel nieder.!8
Dieser Hauptentwurf stammt vom Jahre 1696. Er wurde in drei Abstinden
geschrieben:

1. Teil am 19. Miirz: 11 Seiten (29 Punkte);

2. Teil am 26. Juni: 2 Seiten (1 Punkt);

3. Teil am 30.Sept.: 5 Seiten (5 Punkte).

In 35 Punkten hatte Johann Christoph seine Disposition zusammengefafit.
Der SchluB seines Verbesserungsstiickes lautet:

(TSN

»ZuwiBlen sey hirmit, daB heute dato zwischen E. E. Rath und dem Orgellmacher Georg
Christoph Stertzing alhir wegen Vetfertigung eines Orgellwerckes in hiesiger Haupt-
Kirche zu St. Georgen dergestaltiger Geding Brief verabredet und geschloBen worden,
wie hernach folget:
1.

Soll gedachter Orgellmacher Stertzing Crafft dieses Geding-Briefes schuldig seyn ein
gutes tiichtiges und Untadelhafftes Orgellwerck dergestalt zuverfertigen, damit solches
nicht allein bey der Ubergabe ohne mangell befunden, sondern auch auf der jahr und tag
geleisteten Gewohnschafft bestindig zugebrauchen seyn mége.

2.
Dieses Orgellwerck nun soll bestehen wie folget: (oder laut beyliegender Disposition) S.S.
ferner 3%

Alle Materialien, sie mégen Nahmen haben wie sie wollen, werden dem Orgellmacher
darzu angeschafft, daher wird auch das Pfeiffwerck, wie es notig und Thm die materialien
darzu geteichet werden, theils von Zinn, halb von holtz oder blech also drauB verfertiget.
519
Mit Schreiner, Zimmer, SchléBer und schmiedearbeit soll der Orgellmacher nichts zu thun
haben.
6.
Vor alle solche anwendente und verfertigte arbeit, worunter auch die alte Obetlade aus
dem alten Wercke, welche widerum soll abgerichtet und uff etheischende stimmen dispo-
niert werden, damit solche nicht gar verlohren gehe, sonders anders wohinn in eine
Kirche kann verkauft und also zu nutz gemacht werden, mit begriffen ist, Verspricht
E.E.Rath Thm dem Orgellmacher iiberhaupt Zwolfhundert rthlr. und zwar nach und
nach iiber solche arbeit zu zahlen,

18 Werner Wolffheim hat auf die Bedeutung dieses Aktenstiickes zuerst hingewiesen.
Vgl. Warthurgland Nr. 19, Eisenach 1926.
19 Beim Umwenden des Blattes hat Johann Christoph die 4. Ordnungszahl iibersehen.
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7.
hingegen soll dem Orgellmacher nicht verwehret seyn, auch anders wo Zuarbeiten und
seiner Nahrung nachzugehen.
Uhrkundlich ist dieser Gedingsbrieff Zwiefach verfertigtundvon beyderseits Contrahenten
corroboriert und bestircket worden.
So geschehen Eisenach . . .

Der endgiiltige ,,Kontrakt” mit dem Eisenacher Orgelbauer Georg
Christoph Stertzing?® wurde erst am 30. Oktober 1697 unterzeichnet. Am
gleichen Tage reichte Bach eine neue Eingabe ein. Sie brachte abermals
Vorschlige fiir weitere Verbesserungen des Klanges. Durch alle Gedanken
fithlt man seine wachsende Sorge um das Gelingen des Planes:

J-H.W.

,,Weil wegen unseres in der arbeit habenden Orgellwerckes, als ich mit dem Orgell-
macher die hirzubehorige Disposition beilaufig kaum entworffen hatte, den folgenden tag
drauff der contract uny ermuthetauch so bald und in soweit getroffen wurde, habe ich nach-
gehend erwehnte disposition ein und anders darinnen etwas eigentlich- und genauer ein-
Burichten, ja solche endlich gantz ins reine Zubringen, nochmals wohldurchgangen und
daherofolgendenoch sehrniitzliche Verenderungen pflichtmiBig Zuerinnern, gehohrsamst
Vorzutragen und solche noch miteinzuriicken Vor nétig befunden, damit nichts unter-
bleibe, was einem solchen ungemeinem Orgellwercke Zutraglich sey, nehmlich: ...*

In 6 Punkten bringt Bach konkrete Vorschlige. Er empfiehlt ,,anstatt der
Sequialter eine Traversa 8 ful, anstatt der Suisflit 1 fuB eine 2 fuBige Plock-
flith* und hnliche Verbesserungen. Er schlieBt seine Eingabe mit den
Worten:

.. Wenn nun dem Orgellmacher Vor solche in etwas grittliche und mithsame Arbeit (wel-
che aber, wenn solche fleiBig gemacht wird und wohl gerith, auch eine sehr niitzliche 7n-
vention ist) noch ein ZuschuB geschicht, kénnte man nunmehro in Gottes Nahmen als dar-
bey Verbleiben, Wie ich denn fest hoffe, mann werde in solche itzt erwehnte und schoner
Verender- und abwechselungen halber abgefaBte Arth ein Zuwilligen, nun erst zuletzt
Kein bedencken tragen, so will ich auch, sobald der SchluB folgend hiriiber geschehen, in
2 oder 3 stunden die vollige Disposition des gantzen Orgellwerckes ins reine bringen, E.
E. Rath gehohrsamstiiberreichen, damit solche bey den contract gebracht und dem Orgell-
macher gebithrend ausgehindigt werden kann.*

Da der Rat mit seiner Zustimmung zuriickhilt, erweitert Johann Christoph
seine Pline und legt am 30.Dezember 1697 ein weiteres Schreiben (von 3
Seiten) vor. Man fiihlt seine Bedenken, daB das Vorbringen immer neuer
Wiinsche ihm vielleicht tibel ausgelegt werden kénnte:

... . . Ich sehe hirdurch keinen eigennutz, sondern ich meyne es guth mit der Kirchen,
Stadt und Orgell und nehme mich des Werckes an, als wenn ich ewig daruff spielen wollte,
ungeachtet ich selbiges so lange nicht mehr verrichten werde als es schon geschehen; und
do wir nun auch so nahe schon herbey geriickt ein gutes Orgellwerck zu haben, wehr es ja
schade, wenn man es an dem noch wenigen wollte fehlen lassen; so braucht man ja die
hirzu behohrigen Costen itzo sobald auch noch nicht, sondern es hatt noch Zeit.

20 Nach dem Tode des Christoph Knott hatte der bisher in Ohrdruf beheimatete Orgel-
bauer G. Chr. Stertzing die Nachfolge angetreten.
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Aus dem ,,Verbesserungsstiick* 1696

Uff solche weise bekommen wir mit Gottes Hiilffe ein zumahl der Disposition halber
schones Orgellwerck, daB Eisenach weit und breit, zumahl bey Orgell- und Music-Ver-
stindigen ruhm und Ehte haben, hingegen aber an denen benachbarten Orten dergleichen
so nicht zu finden seyn witd.

Meines raths betreffend will ich, so viel mir als itziger Zeit bestellten Organisten zukomt
und in meinem Vermogen vorhanden /: wie es denn nun mehr erst recht sorgfiltig an-
gehen und flei erfordern wird: | gern das meinige darbey thun und mit dem Orgel-
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Begleitschreiben zum-,,Verbesserungsstiick* 30. Dezember 1697

macher dieser oder jener stimm halber, wo es notig, zu rath gehen, damit alles fein, accura
mensuriert, wohl inforiert und in der stimme nach erheischender art fein aequal und gut
lautend ins gehohr angebracht werden und also zuvérderst im Gerath ein tiichtiges orgel-
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werck wetde, denn wo ein woh/ disponiertes gutes orgelwerck ist, dahin zichet es gemeinig-
lich auch gute Organisten nach sich, ja ein solches Werck machet gar uff gewie mase
gute Organisten, welches mir sehr viel in meinem Thun und profession hette helfen sollen,
wenn ich seit @ 1665 biB itzo, ein solches werck zu fractieren unter meinen Hinden alhir
gehabt hette; Gott gebe folgend zu diesem einen guten und endlichen Ausspruch. —

Nb. Dem Orgellmacher miisten diese Verbesserungsstiicke vorher zu iibetlegen commmni-
cirt werden,*

Ende des Jahres 1697 war der Kontrakt mit dem Orgelbauer Stertzing
unterzeichnet. Sobald die Arbeiten an der neuen Orgel einsetzten, ver-
suchte Bach beim Rat eine Verbesserung der Einkiinfte seiner Orgelmacher
durchzusetzen :

»Wenn nun dem Orgellmacher vor solche in etwas grittliche und mithsame Arbeit noch
ein ZuschuB geschicht, kénnte man nunmehro in Gottes Nahmen also darbey verbleiben.
Auch in seiner nichsten Eingabe (vom 31. Januar 1698) erinnert er den Rat
eindringlich daran, daBl ein gutes Gelingen des Werkes im wesentlichen
von dem Wohlbefinden aller am Orgelbau Beschiftigten abhingt. Man muf3
die Fassung seiner Gedanken kennen, wenn Johann Christoph als Mensch
vor uns stehen soll:

»Unser Orgelmacher hatt gerithmt, wie nehmlich bey neulichten letzterem BeschluB,
nicht allein Ew. Hochehrw., sondern auch E.E.Rath geneigt gewesen, Thm mit etwas
Hinnlingliches anhand zugehen, damit er doch von der versprochenen Summe nur ein-
mahl auch etwas rechtes in die Hinde bekihme. Seine arbeitenden leute, bey denen das
Wochenliche zimlich aufgelaufen, dadurch zubefriedigen. Zudem hitte Et sich und seine
Gehiilffen biBhero von der wochentlichen wenigen darreichung nicht einmahl ernehren
konnen, wenn Er nicht etwas, wie aller orten gebriuchlich, von bergk und aus der Eichel
uff abschlag bekommen, welches Er derweil zu lebensmitteln dargethan hir zugebiiBet. . .
Mir scheint, ein solch warmes Mitempfinden, ein so entschiedenes Ein-
treten fiir seine Mitmenschen wird den Charakter Bachs am besten auf-
zeigen. Unablissig kreisen seine Gedanken um den Fortschritt der neuen
Orgel. Am 4. Mirz 1699 iiberreichte er dem Rat ein sechsseitiges Schreiben
mit neuen Ideen und Vorschligen. So empfiehlt er dringend ,,die Anlegung
zweier Chorleins zu beyden Seyten des halben Mondes, um zwey chérichte
Motetten zu bestellen®. Er beweist nicht nur sehr klar die Notwendigkeit
einer solchen MaBnahme, sondern gibt auch eine erschopfende Aufstellung
der Umbauarbeiten. Alle diese Beitrige aus seiner Orgelkampfzeit zeugen
ausnahmslos fiir den Menschen.

Ist es nicht bewundernswert, mit welch kluger Uberlegung der Orgelbau-
plan eingeleitet wurde! Noch 1696, nach zwanzigjihriger Vorarbeit, nennt
Bach seine Pline ein ,,Verbesserungsstiick*’. Und in der Tat werden einige
gute Teile der alten Orgel tibernommen. Erst nach 1698 war das Streben
nach einer véllig neuen Orgel Allgemeingut geworden. Nunmehr war der
Rat bereit, zur Finanzierung derselben eine Kollekte aufzulegen, die nach
StraBlen geordnet ist. Nach dieser wohnte Johann Christoph in der Fleisch-
gasse: er entrichtete als Hausbesitzer 2 fl. Neben ihm wohnte der Maler
Johann Heinrich Wahnes; auch der Kantor Dedekind ist sein Nachbar,
aber beide haben keine Zahlung geleistet. Die Gesamtkosten, urspriinglich



Johann Christoph Bach 47

auf 1200 Rthlr berechnet, forderten die hohe Summe von 3047 Rhtlr 16gg.
1 Pfg., dazu die gestifteten Materialien (Holz, Blei, Zinn). Ein dickes Akten-
stiick klirt tiber jede Einzelheit auf.

Es ist bekannt, daB es Johann Christoph Bach nicht vergénnt war, den
Klang seiner Orgel zu horen.?! Erst im Jahre 1707 war sie vollendet; die
Abnahme fand am 22. Juni statt. Ob im Gottesdienst der Orgelweihe sein
Name genannt worden ist? Die Orgel selbst strahlte seinen Ruhm aus. Sie
galt bei den mitteldeutschen Organisten schlechthin als ein Wunderwerk,
das zu héren und studieren jedem ,,anfahenden Organisten® als eine beruf-
liche Pflicht erschien. Auch Johann Sebastian wird als junger Organist
1707/08 vom benachbarten Miihlhausen aus an diesem Werke nicht vor-
iibergegangen sein, wie seine spiteren Orgelentwiirfe erkennen lassen.?*
Johann Christophs Orgel-Disposition ist schon frith in die Geschichte ein-
gegangen. In Jacob Adlungs Musica mechanica organoedi vom Jahre 1768
wird sie rithmend hervorgehoben und ausfiihrlich beschrieben. Wer sich
der Miihe unterzieht und alle Abschnitte dieses groBangelegten Planes in
seinem geistigen Ohre aufklingen 14Bt, wird auch die Tragik seines Schop-
fers empfinden. Er wird diesen stetig um die hochsten Ziele der Kunst rin-
genden Geist, inmitten einer dumpfen Welt kleinbiirgerlicher Beschrinkt-
heit, bewundern. Wie soll man diese Menschen anders beurteilen, die seine
Verbesserungsvorschlige alle ablehnen, ihn als ,,Querulant und halsstarri-
ges Subjekt beschimpfen und dann seinen Wiinschen, obgleich einige
hohe Kosten verursachen, doch nach und nach zustimmen. Nichts von dem,
was Bach gefordert hatte, blieb unvollendet, selbst den Posaunenbal$$ 32,
fiir den nach seinen Anweisungen geniigend Raum auf der Lade vorhanden
war, haben die ,,klugen Stadtviter* 1707, nach Bachs Tode, noch einbauen
lassen. Auch die Vollendung des schonen Prospektes mit der Inschrift
,,Gloria in excelsis deo® und der Jahreszahl 1719, der uns erhalten geblieben
ist, geht auf Johann Christoph zuriick. Wir haben in diesem Falle die GroBe
des Menschen zu betrachten, der bestrebt war, trotz Unverstand und Bés-
willigkeit eine groBe Tat zu vollbringen, aber seine krperlichen Krifte im
geistigen Ringen vollig verbraucht hat. Gerade der Orgelbauplan belehrt
uns, daB es Johann Christoph nicht an Willenskraft fehlte. Wenn seine Um-
welt kein Verstindnis dafiir hatte, warum er unbesiegt den Kampfplatz ver-
lassen mubBte, so ist es unsere Pflicht, seine Personlichkeit wahr und gerecht
in die Geschichte einzufiigen.

Der Charakter eines Menschen wird sich am augenfilligsten im Umkreis
seiner Familie offenbaren. Werfen wir einen Blick auf seine familidren Bin-
dungen, so steht eine achtbare Persénlichkeit ohne jeden Makel vor uns.
Das Verhiltnis zu seiner Frau muB besonders innig gewesen sein. Aus allen

21 Die von Wolffheim angefiihrte Eingabe vom 23.Februar 1703, kurz vor Bachs Tode,
habe ich nicht gefunden.

22 Vor allem weist seine in Miihlhausen verfaBte Orgel-Disposition (fur St.Blasius) auf
die von Johann Christoph Bach bevorzugten Stimmen hin.
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seinen Eingaben an Rat und First spricht eine bange Sorge um Frau
und Kinder. Von acht Kindern wuchsen sieben heran, vier Jungen besuch-
ten die Lateinschule. Ein reiches Familienleben umgab den schaffenden
Meister.

Alle Sohne wurden durch den Vater in der Musik herangebildet:

1. Johann Nicolaus, get. 17.10.1669,
der spitere Stadt- und Universititsorganist in Jena; hier gest. 4.11.1753.
Auch als Komponist hervorgetreten.

2. Johann Christoph, get. 29.8.1676,
erfolgreicher Cembalist und Klavierlehrer, nachzuweisen in Erfurt,
Hamburg, Rotterdam, England: ,,Hat sich aber niemals zu einer function
begeben, sondern sein meistes Plaisir in Reisen gesucht® (Genealogie).
Todesjahr und Todesort unbekannt.

3. Johann Friedrich, geb. (um) 168-.
Die Taufe ist im Eisenacher Kirchenbuch nicht verzeichnet. Er wurde
1708 Nachfolger Johann Sebastian Bachs in Miihlhausen. Ein technisch
hochbegabter Organist, aber ein leichtsinniger Charakter. Er war mit
zwei Miihlhduserinnen verheiratet; ,,und zwar unbeerbet* (Genealogie).
Hier ist er 1730 verstorben.

4. Johann Michael, get. 1.8.1685,
zunichst Organist, wandte sich spiter dem Orgelbaufach zu: ,,...ist aber
nach diesem in die Nordlinder gereiset und nicht wieder rezomrniert, da3
man also keine weitere Nachricht von ihm hat* (Genealogie). Soll zu-
letzt in Stockholm wohnhaft gewesen sein, war aber dort nicht nachzu-
weisen.

Die engen Beziehungen Johann Christophszu seinem erfolgreichsten iltesten
Sohne Johann Nicolaus lassen sich nachweisen. Noch in seinen letzten
Lebenstagen war der kranke Meister um die Zukunft seines zweiten Sohnes
Johann Christoph besorgt, den er zu seinem Nachfolger bestimmt hatte,
den aber der Rat nicht bestitigen wollte. Ebensowenig wie wir Johann Seba-
stian fiir die leichte Lebensart seines Sohnes Friedemann verantwortlich
machen, kénnen wir Johann Christoph mit dem Charakter seines Sohnes
Johann Friedrich identifizieren, der dhnlich veranlagt war. Es ist anzu-
nehmen, daB das plétzliche Ableben des Vaters die Veranlassung gewesen
ist,daB der jiingste Sohn, Johann Michael, seine musikalische Ausbildung
nicht vollenden konnte.

Nichts kann den Familiensinn Johann Christophs besser beleuchten als
der plotzliche Tod seiner Frau am 23.Mirz 1703. Der sensible feinnervige
Kiinstler hat diesen Schicksalsschlag nicht iiberwinden konnen. Wenige
Tage spiiter, am 2. April, trug man auch ihn hinaus auf den Friedhof. In der
Nihe der Kreuzkirche wurde er begraben. Sein Grab ist unbekannt.
Rollberg glaubte Beweise anfiihren zu konnen, um den Bachschen Stammes-
sinn bei Johann Christoph in Frage zu ziehen. Seine Behauptung, daB ein
direkter Verkehr der beiden Familien Johann Christophs und Johann Am-
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brosius’nicht stattgefunden habe?3, 148t sich an keiner Stelle nachweisen. Er
iibersieht vollig, daB die Frauen der beiden Familien in einem groBen Kreise
der Biirgerschaft als Paten zusammengekommen sind. Das wire nicht mog-
lich gewesen, wenn zwischen den Familien der freundschaftliche Verkehr
abgebrochen gewesen wire. Dal eine direkte Gevatternschaft nur einmal zu
finden ist — hier vertritt Johann Christoph bei der Taufe der Johanna
Juditha (28.1.1680) seinen Kollegen Johann Pachelbel (in Erfurt) —,
kann das Freundschaftsband nicht in Zweifel ziehen. Dieser Taufakt be-
weist uns, daB zwischen den Familien das beste Einvernehmen geherrscht
haben muB, sonst hitte Johann Christoph nicht am Taufstein gestanden und
das Kindchen iiber den Taufstein gehalten. Auch die stindige Begegnung
der beiden Minner bei kirchlicher und héfischer Musik hitte ein frostiges
Benehmen véllig unmoglich gemacht. Es ist schon denkbar, daf der be-
scheidene Ambrosius auf die Geldverhiltnisse seines Vetters Riicksicht ge-
nommen hat um ihm die Kosten eines Patengeschenkes zu ersparen. Ge-
rade die einmalige Heranziehung als ,,Stellvertreter* eines Paten wird unse-
re Vermutung stutzen.

Vollig abwegig ist es, den Verwandtschaftssinn Johann Christophs anzu-
zweifeln, ,,weil die Kinder von Ambrosius Bach nach dessen Tode nach
Ohrdruf zum iltesten Bruder gegeben wurden*?*. Auch hier irrt Rollberg,
denn das entsprach einer sippeniiblichen Gepflogenheit. Erst wenn in sol-
chen Fillen die eigene Familie nicht dazu in der Lage war, traten entferntere
Verwandte dafiir ein. Das war in der Familie Sebastians nicht anders.
Kam doch auch dessen jingster Sohn, Johann Christian, nach dem
Tode des Vaters zu seinem iltesten Bruder Philipp Emanuel nach Berlin,
obwohl die Mutter mit mehreren Téchtern in Leipzig verblieb.

Fassen wir die Ergebnisse unserer Untersuchungen zusammen, so diirfte
es unwidersprochen bleiben, dal die positiven Werte des Menschen iiber-
wiegen. Wenn wir um Objektivitit bemiiht sind und uns von den Verdichti-
gungen der Stadtrite nicht beeinflussen lassen, werden wir ein ganz anderes
Utteil gewinnen. Bedenken wir, daBl diesen Herren jedes Mittel recht war,
wenn es galt, den Stadtsickel zu schiitzen.

Woh! beachtet Johann Christoph in seinen Eingaben die Hoflichkeits-
formeln der damaligen Zeit, aber er geht schnell auf das Ziel seiner Wiinsche
los. Die logische Entwicklung seiner Gedanken ist geradezu erstaunlich.
Man spiirt, daB ein kluger Geist die Feder fiihrt. GroBziigigkeit im Handeln
tritt uns wiberall in seinen schriftlichen AuBerungen entgegen. Dieser Mann
war keine kleinliche Natur!

Wihrend es damals tiblich war, die Eingaben an Behtrden mit Schonschrift
eines Kopisten einzureichen?, sind alle Eingaben Johann Christophs Ut-
schriften. Selbst an den Herzog hat er nicht anders geschrieben, zum Teil

23 Auch MGG iibernimmt diesen Standpunkt, Bd. 1, Sp.955.
24 Vgl das wortlich wiedergegebene Urteil ebd. Sp.955.
25 Auch Johann Ambrosius bediente sich dieser Gepflogenheit.
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sogar stark verbesserte Urschriften vorgelegt. Das interessanteste Stiick
dieser Artistdas,,Verbesserungsstiick. Die zahllosen Verbesserungen
geben uns noch heute ein anschauliches Bild seines lebendigen Geistes.26
Oft kann man nur mit Mithe den Sinn des Textes aus dem Durchstrichenen
herauslesen. Wenn der Empfinger den verworfenen Gedanken nicht er-
fahren soll, hat Johann Christoph keinerlei Bedenken, ihn mit der umge-
kehrten Feder durch breite Striche unleserlich zu machen. Kein Graphologe
wiirde diesen Briefschreiber fiir einen kleinlichen Geist halten.

Wir brauchen gewisse menschliche Schwichen unseres Meisters nicht zu
tibersehen. Keineswegs konnen wir ihn als einen guten Haushalter bezeich-
nen, niemals hat er es verstanden, seine Einnahmen 6konomisch zu ver-
walten. Es gehort zu seinem Lebensbild, daB er Vorschiisse auf Besoldungen
benétigte. Meistens werden sie zuriickgezahlt oder verrechnet, zuweilen
auch ,,aus gewissen Ursachen‘‘ niedergeschlagen. Es ist erschiitternd genug
zu sehen, daB die Rechnungsbelege die Verschuldung bis iiber den Tod
hinaus widerspiegeln. Bestimmt war er kein Beherrscher realer Schwierig-
keiten. Dem Hohenflug seines Geistes folgend, lieB er sich lieber in die
Traumwelt seiner Kunst entfithren. So wurde sein inneres Leben von den
Gesetzen und Grenzen der biirgerlichen Ordnung stindig bedriickt. Ich
glaube, wir wiirden heute einen solchen Menschen eine ,,echte Kiinstler-
natur® nennen und ihn mit dieser Charakterisierung auszeichnen.
Bedenken wir, daB ein wirklicher Fehltritt, das geringste kriminelle Ver-
gehen, den unbeliebten und streitbaren Organisten von der Orgelbank so-
fort entfernt hitte. An keiner Stelle der groBen Aktenbestinde tritt ein sol-
cher Verdacht oder Vorwurf zutage.

Je tiefer ich in die Eisenacher Musikgeschichte eingedrungen bin, desto
mehr offenbarte sich mir die Eisenacher Herzogszeit (1672—1741) als eine
bemerkenswerte Epoche deutscher Musik iiberhaupt. Nach einem Briefe
Georg Philipp Telemanns??, der die Kapelle von 1706—1712 leitete, soll
sie das Pariser Opernorchester an Qualitit iibertroffen haben. Beim Aufbau
dieser Hofkapelle hat Johann Christoph Bach, das Genie auf dem Eisenacher
Orgelstuhl, eine fithrende Rolle gespielt. St. Georg, die alte Landgrafen-
kirche, war zugleich Hofkirche. J. N. Forkel hat uns berichtet, welch
hohes Ansehen Johann Christoph in der Bach-Familie genossen hat: ,,Nie
spielte er auf der Orgel mit weniger als fiinf notwendigen Stimmen.* Sein
Ruf als Organist ging weit iiber Thiiringen hinaus. Sein Wirken in der Ge-
orgenkirche hatte vermutlich im mitteldeutschen Raum einen hnlichen
Klang wie die Liibecker Abendmusiken Dietrich Buxtehudes im nord-
deutschen Gebiet.

Mehr als die Kantoren neben ihm versorgte er das gottesdienstliche Leben
mit Motetten und Kantaten. Leider ist davon nicht viel erhalten geblieben.
Uber die Hohe seiner Kunst belehren uns die vorhandenen Werke. Sie sind

26 Vgl. die Bildanlagen.
7 Auf den zuerst Romain R olland aufmerksam gemacht hat.
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bekannt genug. Doch wird uns vor allem seine 22-stimmige Michaels-
kantate ,,Es erhub sich ein Streit™ das beste Beispiel von dem groBen Zug
seines kiinstlerischen Denkens geben.

Noch weniger ist von dem auf unsere Zeit gekommen, was Johann Chri-
stoph fiir die Hofmusik geschrieben hat.?$ DaB er im Auftrage des Herzogs
Kompositionen verfaBt hat, fiir die er besonders entschidigt wurde, 14Bt
sich nachweisen. Da nach dem fluchtartigen Abgang ihres Kapellmeisters
Daniel Eberlin (1692) die Hofkapelle vorerst keinen Leiter erhielt, scheint
Johann Christoph auch hier fithrend gewirkt zuhaben, was mit derwachsen-
den Sympathie des Herzogs zu erkliren wire.

Vor allen Dingen tritt auch das Lebenswerk eines schopferischen Geistes
fiir den Menschen ein. Wer sich in das Gesamtwerk Johann Christoph Bachs
vertieft hat, wird wissen, daB die technische und geistige GroBe seiner
Kunst auch einen bedeutenden und groBziigigen Menschen voraussetzt.
Wenn wir dem Geistigen, das aus seinen Werken klingt, im einzelnen nach-
gehen, werden wir nicht nur auf meisterhafte Formgestaltung, sondern auch
auf tiefgehendes Sprachempfinden stoBen. Wir werden tiber manche kithne
Akkordbildung staunen, wie wir sie z.B. in der neunten Variation seiner
,,Aria Eberliniana* finden. Wir sind geneigt, manche eigenartige Thematik
Friedemann Bach gegeniiberzustellen. Das alles sind Beweise einer rei-
chen Phantasie, die weit iiber den strengen Satzstil seiner Zeit hinausgeht
und bis ins 19. Jahrhundert weist.

Das meinten wohl auch seine Zeitgenossen, wenn sie Johann Christoph
Bach als ,,den groBen ausdriickenden Komponisten bezeichneten. Wir
wissen, daB diese Ausdruckskraft eine seelische Substanz ist, die uns den
Menschen in seiner geistigen Veranlagung aufzeigt. Seine Musik spricht
nur zu deutlich aus, daB wir es mit einem tragischen Kiinstler zu tun haben.

28 Bekannt sind: Sarabande mit 12 Variationen; Arie in a-Moll mit 15 Variationen (ver-
schollen); Aria Eberliniana, pro dormente Camillo, mit 15 Variationen (hrsg. von
C.Freyse).



Bach und der Okulift Taylor!
Von Helmut Zeraschi (Leipzig)

Die Bachbiographik hat in der Schilderung der letzten Lebensumstinde
Bachs, soweit sie dessen Augenleiden, die beiden Operationen und das
dadurch zumindest beschleunigte Ableben angehen, die nicht eben aus-
tihrlichen Angaben des Nekrologs ibernommen. Sie verlegte die Opera-
tion, gelegentlich wird von zwei Operationen gesprochen, in den Januar
1750, wozu die Bemerkung des Nekrologs, daBl Bach danach ein ,,véllig
halbes Jahr lang fast immer krinklich war®, eine gewisse Berechtigung gab.
Philipp Spitta® gibt den ,,Winter 1749 auf 1750 als Zeitpunkt der Ope-
ration an, Adolf Prosniz3 spricht von einer zweimaligen Operation und
verlegt sie ebenfalls in den Zeitraum 1749 bis 1750, Hans Engelt glaubt 1749
annehmen zu missen. Andere halten sich eng an den Wortlaut des Nekro-
logs und lassen teilweise die Zeitbestimmung offen, womit jedoch indirekt
wiederum der Januar 1750 als Operationsmonat bezeichnet wird.

Nach dem Erscheinen der Bachbiographie von Charles Sanford Terry?
sind verschiedene Arbeiten veroffentlicht worden, die sich mit der folgen-
schweren Begegnung zwischen Bach und Taylor befassen und Licht in die
noch dunkle Angelegenheit zu bringen versuchen. Terry ist zwar nicht der
erste, der den Okulisten Dr. John Taylor aus England als denjenigen be-
zeichnet, der die Operationen an Bach vorgenommen hat; denn bereits
Prosniz teilt in seinem Compendium mit: ,,Interessant ist, daB derselbe
englische Arzt, Dr. Taylor, einige Jahre spiter Hindel in London mit dem
gleichen Erfolge operierte®. (Der Erfolg war negativ.)

Zwei Jahre spiter zitiert J.A.Fuller Maitland® aus den dreibindigen
Lebenserinnerungen Taylors” eine auf Bach und Hindel beziigliche Text-
stelle. Die Glaubwiirdigkeit der Taylorschen Aussage wurde allerdings we-
gen darin enthaltener offensichtlicher Irrtiimer in Zweifel gezogen.
Terryist niher auf Taylor eingegangen und hat, vermutlich auf Grund von
dessen Lebenserinnerungen, angenommen, daB Taylor im Dezember 1749
nach Wien reiste und wohl ,,vor seiner Abreise dorthin Bachs Augen unter-
sucht* habe. An anderer Stelle schreibt er: ,,Die Operation wurde vermut-
lich im Januar 1750 vorgenommen, als Taylor, der von Wien nach Mecklen-
burg gerufen worden war, Leipzig auf der Riickreise wieder beriihrte.

! Die Anregung zu dieser Arbeit verdanke ich dem Ophthalmologen Dr.Gustav Freytag,
Leipzig, dem ich an dieser Stelle dafiir danken méchte.

2 Philipp Spitta, Johann Sebastian Bach. Leipzig 1930%.

3 Adolf Prosniz, Compendinm der Musikgeschichte 1600 bis 1750. Wien 1900.

4 Hans Engel, Johann Sebastian Bach. Berlin 1950.

5 Charles Sanford Terry, Bach. A Biography. London 1928.

6 J. A.Fuller Maitland, The Age of Bach and Handel. 4.Band der ,,Oxford History of
Music®. Oxford 1902.

* John Taylor, The History of the Travels and Adventures of the Chevalier John Taylor,Ophthal-
miator, written by himself. London 1761.
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Dadurch wiirde die indirekte Zeitangabe des Nekrologs fiir die Operatio-
nen, der Januar 1750, eine Bestitigung finden. Terry zitiert ebenfalls die
schon von Fuller Maitland angefiihrte Stelle aus Taylors ,,History*:

,,] have seen a vast variety of singular animals, such as dromedaries, camels, etc., and
particulary at Leipsick, where a celebrated master of music, who had already arrived to
his 88 th year, received his sight by my hands; it is with this very man that the famous
Handel was first educated, and with whom I once thought to have the same success,
having all circumstances in his favour, motions of the pupil, light, etc., but upon drawing
the curtain we found the bottom defective from a paralytic disorder.*

Daran kniipft Terry die SchluBfolgerung, daB, wenn Taylors Darstellung
zuverlissig ist, Bach bereits frither einen Schlaganfall erlitten haben miilite,
und vermutet als Zeitpunkt den Mai 1749, wodurch ,,Herrn Gottlob Hat-
rern Proba zu kiinftigem Cantorat zu St. Thomi, wenn der Capellmeister
und Cantor Herr Sebastian Bach versterben sollte*8, hinreichend erklirt
sein wiirde. Diese sehr einleuchtende Version ist gelegentlich in der spite-
ren Literatur wieder anzutreffen. Sie ist, um nur ein Beispiel zu nennen, von
Schering in seinem Aufsatz ,, Thomaskantor Johann Gottlob Harrer* ange-
fuhrt.®

Newman Flower!® hat in seiner Hindelbiographie diese Stelle aus der
,,History* Taylors ebenfalls zitiert. Die Interpretation dieses Textes weicht
im wesentlichsten Punkte von der Terrys ab: nicht Bach, sondern Handel
hitte einen das Auge zerstorenden Schlaganfall gehabt. Ursache fiir die un-
terschiedliche Auslegung ist vermutlich das and vor with whom, wodurch
with whom der Syntax nach allerdings nur auf Bach bezogen werden kann.
Erst wenn das and gestrichen wird, muB with whom auf Hindel bezogen wer-
den, und erst dann wird Ubereinstimmung mit dem Inhalt des ganzen Satzes
hergestellt.!! Das Vorhandensein des and kann auf eine ungenaue Aus-
drucksweise Taylors zuriickzufiihren sein, kann aber auch z.B. vom Setzer
des Originalwerkes verschuldet sein, der vielleicht in wohlmeinender Ab-
sicht nach Deutlichkeit das and einschob. Selbst wenn hieran noch Zweifel
bestehen konnten, so diirfte doch der Inhalt des gesamten Satzes diese
restlos beheben. Im ersten Teil erklart Taylor, dem berithmten master of
music (den Namen hat er bereits vergessen, und iber sein Alter wie auch
iiber die Beziehungen zu Hindel befindet er sich im Irrtum) durch seine
Hinde das Augenlicht wiedergegeben zu haben (was zwar ein noch groBerer
Irrtum, hier aber bedeutungslos ist). Er kann im zweiten Teil desselben Sat-

8 Joh. Salomon Riemers Fortsetzung von Vogels Leipzigischem Jahrbuch. (Joh.Jacob
Vogel: Leipzigisches Geschicht-Buch oder Annales. Leipzig 1714.) IL.Band 1738/54.
Manuskript im Stadtarchiv Leipzig.

9 Arnold Schering, Der Thomaskantor Johann Gottlob Hoarrer. Bach-Jahrbuch 1931.

10 Newman Flower, George Frideric Handel. London 1923.

11 Ty der deutschen Ausgabe der Terryschen Biographie — Johann Sebastian Bach, Leip-
zig 1929 — verdeutlicht die Ubersetzerin Alice Klengel den Satz so, daB Hindel die
Bezugsperson wird. Dadurch ist Terrys SchluBfolgerung allerdings ohne Basis im
Zitat.
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zes also nicht zum Ausdruck bringen wollen, daB der Erfolg einer Opera-
tion bei eben diesem Manne dadurch unméglich wurde, daB ein Schlaganfall
das Auge bereits zerstort hatte. The same success, wie er im ersten Satzteil ge-
schildert wurde, kann sich nur auf Hindel beziehen und demzufolge auch
der paralytic disorder. Tatsichlich hatte schon der erste Hindel operierende
Arzt Sharp — Taylor war der dritte — bei Hindel nicht nur Schwarzen
Star, sondern vollige Zerstorung des linken Auges festgestellt.

Max Vollhardt hat sich 1935 in der,,Medizinischen Welt* iiber Taylor und
seine Operation an Bach geduBert.’? Der Hinauswurf Taylors in Dresden
ist in diesem Zusammenhange nicht von Interesse, da sich diese Begeben-
heit, von deren Art Taylor iiberdies in seinem Leben verschiedene iiber sich
ergehen lassen muBte, 18 Jahre nach seinem Leipziger Aufenthalt abspielte.
Auch soll hier nicht behandelt werden, welcher Art die von Taylor vorge-
nommene Operation nach den Vermutungen Vollhardts war und wie sie
im einzelnen vor sich ging. Das von Vollhardt entworfene Bild der Person-
lichkeit Taylors ist sehr aufschluBreich, lehnt sich allerdings an die wesent-
lich eingehendere und objektivere Darstellung Julius Hirschbergs!® an.
Von Bedeutung fiir die Bestimmung des Zeitpunktes der Operation an
Bach ist jedoch eine Anmerkung, in der auf Joh. Salomon Riemers Leip-
zigisches Jahrbuch 1714/71 hingewiesen und eine auf Taylor beziigliche
Notiz zum Abdruck gebracht wird (sie ist unwesentlich gekiirzt und weicht
gelegentlich geringfiigig in der Schreibung ab):

»,1750. Den 28, Mirz ward von dem berithmten kgl. grossbrittanischen Oculisten Mons,
Chevalier Taylor, Doct. Med., die 45. 6ffentliche Vorlesung iiber das Auge unter Frequenz
Griflicher, Adelicher, Professoren und Ratsherren bei 400 anderen Personen auf dem
grossen musicalischen Concert-Saale zum drei Schwanen im Briihl mit grossem Applausu
in franzosischer Sprache ganzer drei Stunden gehalten, nachdem er vormittags gliickliche
und erstaunenswiirdige operationes oculorum an unterschiedenen Menschen in seinem
Logis zum groBen Joachimsthale verrichtet hatte, Die Invitation geschahe durch einen
gedruckten Zettel in teutsch- und franzosischer Sprache. Die 450 Stiick Augenkrank-
heiten, so extra fein auf Elephantenbein in Holl- und Engelland gemalet worden, waren
vortrefflich anzusehen, nicht weniger die kostbaren Instrumente, so er zu denen Opera-
tionen vonnothen.,

Diese Notiz ist, und darauf weist Vollhardt hin, bereits im ersten Bande
der ,,Quellen zur Geschichte Leipzigs*, Leipzig 1889, innerhalb eines Aus-
zuges aus dem Riemerschen Jahrbuche von Gustav Wustmann verdffent-
licht worden. Doch ist bisher an der Tatsache, daB Taylor am 28. Mirz 1750
in Leipzig anwesend wat, achtlos voriibergegangen worden.

Wenige Jahre spiter hat Friedrich Herzfelde® die Aufmerksamkeit auf

12 Max Vollhardt, Uber das Angenleiden Job.Seb.Bachs, seinen Operatenr und wie es diesem
spater in Dresden erging. In: Medizinische Welt 1935, Nr. 50.
18 Julius Hirschberg, Die vornekmlichsten Augenirzte und Pfleger der Augenbeilkunde im

18. Jh. und ibre Schriften. Leipzig 1909.
" Friedrich Herzfelde, Dichtung und Wabrheit diber das Augenlicht J.S.Backs. In: All-

gemeine Musikzeitung, 64.Jg. 1937.
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den Vollhardtschen Artikel zu lenken gesucht und die in diesem nicht aus-
gesprochene Annahme, daf8 Bach am 28.Mirz 1750 von Taylor operiert
worden sei, zum Ausdruck gebracht, ohne daB neues Material zur Stiitzung
dieser Behauptung beigesteuert wurde.

Heinrich Besseler in seiner Bach-Tkonographie!®, die schon wegen des
,,von Natur aus etwas bloden Gesichts* nicht an Bachs Augenleiden vor-
iibergehen kann, und der Heidelberger Opththalmologe Ernst Engelking
in einem diesem Werk beigegebenen Gutachten haben die Begegnung Bach-
Taylor beriihrt. Hinsichtlich des Zeitpunktes der ersten Operation bleibt es
bei der bisher iiblichen Annahme (Januar 1750), wihrend der Termin der
zweiten Operation als nicht bekannt bezeichnet wird.

Von grofter Bedeutung ist nun das Material, das Bert Lenth in ,,Music and
Letters<16 veroffentlichte. Lenth hat die auf Taylor beziiglichen Notizen aus
Berliner Zeitungen —der ,,Vossischen Zeitung*‘ und der ,»Spenerschen Zei-
tung** — der Jahrginge 1749 und 1750 gesammeltund daraus Ergebnisse ab-
leiten konnen, die den Fragenkomplex um die Augenoperationen Bachs auf-
hellen. Demzufolge ist Taylor im Jahre 1749 von London nach Holland ge-
reist und hat sich zunichst in Amsterdam und Den Haag niedergelassen. Die
geplante Reiseroute wird von der,,Vossischen Zeitung* in der Nummer 117/
1749 veroffentlicht. Sie sollte ihn iber Utrecht, Antwerpen, Briissel, Cleve,
Koln, Frankfurt, Hamburg, Berlin, Leipzig, Dresden und Wien nach Rom
und Venedig fithren. Das MiBgeschick, daB die Arzte in den Zeitungen von
Amsterdam und Den Haag 6ffentlich vor ihm und seiner Kunst warnten,
hat ihn aber wohl bewogen, sich nach Kéln zu begeben und vorzuziehen,
eine Reihe urspriinglich vorgesehener Stadte in den Niederlanden von sei-
ner Reiseroute abzusetzen. Von Koln wandte er sich nach Frankfurt, wo
er am Dienstag vor Weihnachten 1749 eintraf und erst sechs Wochen spi-
ter, am 4.2.1750, nach GieBen weiterreiste. DaB Taylor den Aufenthalt in
Frankfurt nicht unterbrochen hat, geht aus den zahlreichen Meldungen der
beiden Zeitungen hervor, die immer wieder Einzelheiten von ihm und sei-
nem Tun in Frankfurt berichten. Dieser Umstand ist deshalb wichtig, weil
sowohl Terrys Angabe iiber eine derzeitige Reise Taylors von Koéln nach
Wien wie auch die aus dem Nekrolog zu entnehmende Zeitbestimmung
der Augenoperationen, nimlich Januar 1750, nicht mehr aufrechterhalten
werden konnen.

Aus den Meldungen ist ferner zu entnehmen, daB Taylor iiber GieBen, Kas-
sel, Gottingen und Gotha nach Leipzig ging, wo er am 27.Mirz eintraf.
Lenth vermutet, daB Taylor seine Operationstitigkeit erst am 28.Mirz, an
welchem Tage er abends — wie die Zeitungen berichten — offentliche Lek-
tionen gab, aufnahm. Aus weiteren einleuchtenden Umstinden schluBfol-
gert er, daB die Operation frithestens am 30. Mirz durchgefiihrt worden sein
kann. Tatsichlich bringt die ,,Vossische Zeitung® Nr.41/1750 eine Mel-

15 Heinrich Besseler, Frnf echte Bildnisse Jobann Sebastian Bachs. Kassel 1956.
16 Bert Lenth, Back and the English Oculist. In: Music and Letters, Jg.19.
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dung aus Leipzig vom 1. April, die besagt, daB der Zulauf der Menge, die
Taylors Hilfe suche, erstaunlich sei und daB er unter anderen den Capell-
meister Bach mit allem Erfolg, so daB dieser die véllige Schirfe seines Ge-
sichtes wiedererlangt habe, operiert hitte, was diesem weltberithmten Kom-
ponisten niemand miBgénnen wird und wofiir man Dr. Taylor nicht genii-
gend Dank sagen konne. Die ,,Spenersche Zeitung® Nr.42/1750 meldet
unter dem 4. April aus Leipzig mit anderen Worten den gleichen Erfolg
Taylors bei der Operation, so daB der MiBerfolg, der eine zweite Operation
erforderlich machte, erst nach dem 4. April eingetreten sein diirfte. Da
Taylor Leipzig am 8. April wieder verlieB, miiBite sie in eben diese Zeit ge-
fallen sein. DaB ein MiBerfolg offenkundig geworden war, vermutet Lenth
aus der Tatsache des kurzen Aufenthaltes in Leipzig, da sich Taylor doch
in einer Stadt von etwa gleicher Bedeutung, nimlich Frankfurt, sechs Wo-
chen hindurch als Augenarzt betitigt habe. Der weitere Weg fihrt Taylor,
stets an den Meldungen der beiden Zeitungen zu verfolgen, iiber Witten-
berg nach Potsdam und Berlin. Dort widerfuhr ihm allerdings ein noch
groBeres MiBgeschick als in Holland, denn es blieb nicht bei einer éffent-
lichen Warnung. Die ,,Spenersche Zeitung* Nr.46/1750 berichtet unter
dem 23. April aus Berlin, da8 Taylor zwei Frauen unter groBen Schmerzen
und mit dem sehr wahrscheinlichen Erfolg endgiiltiger Erblindung ope-
rierte, so daf FriedrichII. ihn sofort des Landes verwiesen habe, um weitere
Schiden zu vermeiden.

Hier verliert sich zunichst der weitere Weg Taylors. Er taucht erst wieder
im Juni 1750 in Dresden auf. Die beiden Monate, so schreibt Lenth, sind
in Dunkel gehiillt und die Méglichkeit, daB er in dieser Zeit Leipzig wieder-
um aufgesucht habe, hitte zwar nicht viel fiir sich, wire aber auch nicht aus-
geschlossen. Von Dresden ging Taylor nach Karlsbad, nachdem er seinen
Ruf in Dresden durch recht zweifelhafte Kuren um vieles verringert hatte,
so daB die ,,Spenersche Zeitung* in einer Nachricht vom 3. Juli es als frag-
lich hinstellen konnte, ob er die Stadt so bald wieder besuchen wiirde.
Riemers Schilderung iiber die Anwesenheit Taylors in Leipzig, insbesondere
den Zeitpunkt dieses Aufenthaltes, deckt sich mit den Angaben der Quellen,
die Lenth herangezogen hat. Es diirfte auch kein Zweifel mehr daran be-
stehen, daB zumindest eine Operation in der Zeit vom 28. bis zum 31. Miirz
1750 erfolgte und daB der Reiseweg den von Lenth beschriebenen Verlauf
nahm. Offen bleibt, ob Taylor bis zum Tode Bachs Leipzig wiederum be-
rithrt und dann eine zweite Operation vorgenommen hat. Fraglich bleibt
fernerhin, ob die Erfolgsmeldungen der Zeitungen iiber die Operationen
sich durch Tatsachen begriinden lassen oder ob sie — als von Taylor beein-
fluit, wenn nicht abgefaBt — eben nur eine fiir Taylor und seinen Geschifts-
gang giinstige Aussage darstellen.

Hier helfen die ,,Leipziger Zeitungen®, die bisher unberticksichtigt ge-
blieben sind, ein Stiick weiter. Sie enthalten im Jahrgang 1750 eine groBe
Zahl von Notizen, zwar nicht iiber Bach, so doch iiber Taylor. Ein Ver-
gleich mit den Berliner Meldungen zeigt deutlich, daB sich Taylor der
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Zeitungen als eines Mittels zur Beeinflussung der 6ffentlichen Meinung aus-
gezeichnet zu bedienen wuBte. Die ,.Leipziger Zeitungen* wissen in glei-
cher Weise und zum Teil mit gleichem Wortlaut von der Reiseroute
Frankfurt, GieBen, Kassel, Gottingen und Gotha zu berichten und geben
dem Publikum auch von den ans Wunderbare grenzenden Erfolgen, den
fiirstlichen Auszeichnungen und den Zeugnissen von Universititen Einzel-
heiten zum besten. Im ,,Extract der eingelauffenen Nouvellen®, XT1I1.
Stiick, Leipzig, den 28.Mirz, S.52 —es handelt sich um eine mit ziemlicher
RegelmaBigkeit erscheinende Beilage der ,,Leipziger Zeitungen® — wird
schlieBlich die Ankunft Taylors mit folgenden Worten mitgeteilt:

,,Der Ritter Taylor, Oculist Sr. Kgl.Maj. von Grossbritannien etc. ist gestern iiber Gotha
allhier zu Leipzig angelangt, und hat sein Logis im Joachimsthal genommen. Vor seiner
Abreise von Gotha ist er von Sr.Hochfiirstl. Durchl. dem Herzoge mit dem Titul als Dero
Oculist beehret, und solche Gnade mit einem Geschenke von sehr hohem Werth be-
gleitet worden, welchen noch andere von Seiten der Herzogin Hochfiirstl. Durchl. nach-
gefolget sind. Diesen Morgen wird er vor einer zahlreichen Versammlung seine Art und
Weise, das Gesicht wieder herzustellen, zeigen und heute Abends um 7 Uhr auf dem Con-
cert-Saale in den 3.Schwanen eine 6ffentliche Vorlesung halten, wozu die Personen vom
Stande beyderley Geschlechts und die Gelehrten durch Billets, die man diesen Vormittag
gratis bey ihm ausgiebt, eingeladen werden. Er gedenkt auf den Dienstag von hier nach
Berlin abzugehen.

Am 31.Mirz erscheint eine weitere Notiz, die wegen des vermutlichen Ein-
drucks auf die Bevolkerung und nicht zuletzt auf die Freunde Bachs und
auf Bach selbst eingefiigt werden soll:

. Taglich langen Personen von allerley Stande hier an, welche bey dem Ritter Taylor,
Oculist Sr.Grossbritannischen Majestit etc. Hiilfe suchen; und es finden sich bereits ver-
schiedene hier wohnhafte und wohlbekannte Personen durch ihn hergestellt. Der Adelund
die Facultit finden sich fleissig bey ihm ein, und die Entdeckungen, die er gethan hat, wer-
den als die vorzaglichsten fiir das menschliche Geschlecht, die seit vielen Jahren gesche-
hen sind, angesehen. Sein Apparatus zu solchem Ende ist der zahlreichste und kostbarste,
den man iemahls gesehen hat. Der Zulauf der Leute von allerley Stande nach seinem
Quartier ist, wie sonst allenthalben, ausserordentlich, und die Zuneigung, welche seine
Reputation unter Hohenund Gelehrten iiberall erwirbt, ist vielleicht ohne Exempel,wovon
die ansehnlichen Prisente zeugen, die er an den Fiirstl. Hofen, daran er gekommen, er-
halten hat; und beynahe alle Hofe suchen ihn anietzo auf eine ausnehmende Weise. Er hat
schon soviel Personen unter den Handen, dass es ihm unméglich ist, eher als vor Ende
dieser Woche von hier abzugehen, da er nach Potsdamm reisen wird, dem Konigl. Preus-
sischen Hofe scine Schuldigkeit zu bezeigen, wohin er mit den treflichsten Recomman-
dationen geht; und von da wird er sich nach Berlin begeben.*

Am nichsten Tag muB allerdings eine Einschrinkung gebracht werden
_ wohl die Reaktion auf eine ungiinstige Stimmung der Leipziger Arzte-
schaft gegen Taylor —, in der es u.a. heifit:

,,---Was in dem gestrigen Articul yon der Facultat mit cingeflossen, wird verhoffentlich
aiemand von der Facultit in Corpore verstehen, sondern dass verschiedene Herren Medici,
so wie andere Gelehrte, fiir ihre Person die Curiositat gehabt, des Hm. Taylors Opera-
tiones mit anzusehen.*
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Uber die ungiinstige Stimmung der Fakultit gibt Julius Hirschberg
(a.a.0.) AufschluB. Der spitere Dekan der Leipziger medizinischen Fakul-
tit, Prof. Quelmalz, dessen Ruf als Arzt weit iiber Deutschland hinausreichte,
schrieb im Jahre 1750 (Ubersetzung nach Vollhardt): ,,Durch den Ruf Tay-
lors, der gewissermaBen wie von der Gottheit auf die Erde zur Wiederher-
stellung des Augenlichtes der Blinden gesandt schien, verriickt gemacht,
rannten Unzihlige zu ihm wie zu einem heiligen Anker.* Drastischer hatte
sich Prof. Joh. Zacharias Platner aus Leipzig ausgedriickt (der zu diesem
Zeitpunkt zwar schon verstorben war, Taylor aber in fritheren Jahren ken-
nengelernt hatte), indem er ihm nachsagte, daB er als echter ,,Charlatan und
Marktschreier mehr Blinde als Sehende gemacht habe. Taylor mag sehr
bald gespiirt haben, daB er von der Leipziger Universitit eines der begehr-
ten ,,Certificate”, um die er sich bei Héfen und kleinen Universititen mit
Erfolg bemiihte, um sie dann als Sammlung im Druck erscheinen zu lassen,
nicht zu gewirtigen hatte.l” Das diirfte fiir ihn der Hauptgrund gewesen
sein, den Aufenthalt in Leipzig nicht linger als notwendig und lohnend
auszudehnen. AuBerdem standen ihm ja in Wittenberg und Potsdam solche
Trophien in Aussicht.

Die oben angefiihrte, offenbar von der medizinischen Fakultit bewirkte
Notiz trigt in den ,,Leipziger Zeitungen* das Datum vom 1. April. Auf-
fillig ist, daB die in der ,,Vossischen® Nr.41/1750 ebenfalls vom 1. April
datierte Meldung aus Leipzig iiber den Erfolg der Operation an dem welt-
beriihmten Komponisten Bach in den ,,Leipziger Zeitungen* fehlt. Es kann
angenommen werden, daB einmal dem Okulisten der Besuch Bachs bei
Friedrich dem GroBen bekannt geworden ist und ihm daher diese in Berlin
publizierte Meldung geeignet schien, den Boden fiir ihn am preuBischen
Hofe giinstig vorzubereiten. Zum anderen hatte Taylor vielleicht zu diesem
Zeitpunkt schon einsehen miissen, da eine Wiederholung der Operation
notwendig sein wiirde und deshalb von der sehr schnell kontrollierbaren
Erfolgsmeldung in Leipzig Abstand genommen.

Im ,,Extract der eingelauffenen Nouvellen*, XIV. Stiick, ist unter dem
4. April folgende Notiz zu lesen, die sich im wesentlichen mit der von Lenth
zitierten der ,,Spenerschen Zeitung*, Nr. 42/1750 deckt:

»»Es haben sich bisher tiglich mehre Leute gemeldet, bey dem Ritter Taylor Hiilfe zu
suchen. Unter den vielen Personen beyderley Geschlechts, von allerley Stande und Alter,
denen er Hiilfe erwiesen, haben besonders die Curen, so er an dem Medico, Hrn. Dr.
Koppen, dem Hrn, Capellmeister Bach, und dem Kaufmann, Hrn, Meyer ausgeiibt, ihm
Ehre gemacht...

Aus den weiteren Meldungen ist fiir unseren Zweck nicht mehr zu ent-
nehmen, als daB Taylor nach Potsdam und Berlin gegangen ist und daB sein

7 Die Jacobische Buchhandlung in der Grimmaischen StraBe kiindigte in den ,,Leipziger
Zeitungen* am 2.4.1750 2.B. an: ,,Sammlung von Uttheilen der vornehmsten Acade-
mien von Europa iiber den begliickten Fortgang der Operationen des Hrn. Johann
Taylor, Ritters, Doctoren der Arzney-Kunst, Oculisten Thro Konigl. Grossbritanni-
schen Majestit etc.*
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Aufenthalt in Berlin ,,allhier gewisser Ursachen halber nicht linger als bis
zum verwichenen Montage gedauert® hat. Diese Meldung ist vom 25. April
datiert.

Ehe auf die Titigkeit des Okulisten in Leipzig nochmals eingegangen wird,
soll sein weiterer Reiseweg verfolgt werden, um Klarheit dariiber zu be-
kommen, ob eine zweite Operation zu einem spateren Termin durchgefiihrt
worden sein kann. Die ,,Leipziger Zeitungen* geben auch dariiber Aus-
kunft. Sie berichten unter dem 7. Mai 1750, daB Taylor in Baruth eingetrof-
fen ist und daB sich dort, wie tblich, viele Personen von allerlei Stand und
beiderlei Geschlechts einfinden, um Hilfe bei Taylor zu finden. Baruth war
der Sitz des Fiirsten Solm-Baruth und lag auBerhalb des preuBischen Ge-
bietes im Sichsischen Kurkreise. Er hatte damit den halben Weg nach Dres-
den bereits zuriickgelegt und gedachte, wie die Meldung weiter besagt, tiber
Dresden, Leipzig und Hannover nach Hamburg zu gehen. Sein Aufenthalt
erstreckte sich, wie den Zeitungsberichten zu entnehmen ist, bis etwa zum
20.Mai. Eine Dresdner Meldung vom 23. Mai besagt, daB gestern der Ritter
Taylor aus Baruth kommend hier eintraf. Tatsichlich fiihrte ihn sein Weg,
wie Lenth nachweisen konnte, von Dresden nach Karlsbad, so daBl er Leip-
zig zumindest bis zum Tode Bachs nicht wieder beriihrt hat.

TUber den weiteren Verlauf seiner Reise soll noch eine andere, bisher nicht
benutzte Quelle, D.C.E.Eschenbachs ,,gegriindeter Bericht von den Et-
folgen der Operationen ... Taylors.. 18 herangezogen werden. Eschenbach,
Professor der Chirurgie — die Ophthalmologie war ein Teilgebiet der
Chirurgie — hat Taylor wihrend zweier Monate in Rostock erlebt, als jener
vom Herzog von Mecklenburg-Schwerin gegen Ende des Jahres 1751 we-
gen einer Augenkrankheit befragt und schlieBlich nach Rostock gerufen
wurde. Taylor befand sich zu der Zeit, so berichtet Eschenbach, gerade in
Wien, reiste nach Rostock und traf dort am 20.Februar 1751 ein. Die von
Terry erwihnte Reise von Wien nach Mecklenburg hat also tatsichlich statt-
gefunden, allerdings ein Jahr spiter, und muB deshalb in bezug auf die Be-
gegnung Bach-Taylor auBer Betracht bleiben.

Das Eschenbachsche Werk ist fiir den Leipziger Aufenthalt Taylors und
seine dortige Wirksamkeit sehr aufschluBireich. Eschenbach hatte verstind-
licherweise ein besonderes Augenmerk auf Taylor, als dieser in Rostock die
Behandlung des Herzogs durchfiihrte, wozu das Empfinden seiner Zuriick-
setzung gegeniiber dem fahrenden Okulisten durch den Herzog gewil bei-
trug. Er war aber auch dadurch sehr skeptisch gegeniiber Taylor geworden,
daB die Selbstbeweihriucherung in dessen vielen Schriften die in damaliger
Zeit nicht gerade engen Grenzen des guten Geschmacks erheblich iiber-
schritt. Die Behandlung selbst war, nach Eschenbach, ohne Erfolg, was
Taylor aber keinesfalls hinderte, unter dem Titel ,,Abhandlung von der

18 ). C.E.Eschenbach, Gegrindeter Bericht von den Erfolgen der Operationen des englischen
Oalisten Ritter Taylors in verschiedenen Stadten Teutschlandes, besonders in Rostock. Rostock

1752.
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gar besonderen Krankheit und der Wiederherstellung des Gesichts Sr.
Durchl. des Regierenden Hn. Herzogs von Mecklenburg-Schwerin® noch
im gleichen Jahr ein Traktitchen zu verdffentlichen. Das ging nun aber of-
fenbar dem Rostocker Professor iiber das Ertrigliche, und er wiederholte
das, was Lorenz Heister, den die Medizin als den Begriinder der wissen-
schaftlichen Chirurgie in Deutschland ansieht, bereits 1735 unternommen
hatte: dieser hatte ,,Nachrichten von Taylors ungliicklichen augen-curen‘
herausgegeben, und Eschenbach verdffentlichte 1752 die obengenannte
Schrift in der gleichen Absicht, auf eigene Erfahrungen zuriickgreifend,
sich auf Berichte stiitzend, die er sich von Medizinern aus den verschieden-
sten Stidten beschaffte, Zeitungsnotizen verwendend usw. Ein Bild von der
Bachschen Augenkrankheit, der Taylorschen Operation und den méglichen
Folgeerscheinungen zu rekonstruieren, wird immer Angelegenheit der
Mediziner sein miissen. Ernst Engelking!® hat sich in neuester Zeit dieser
Miihe unterzogen. Selbst wenn unbestrittenermaBen die Erkenntnisse der
modernen Ophthalmologie dem Wissen des 18. Jh. iiberlegen sind, so wird
das zitierte Eschenbachsche Werk vielleicht auch jetzt noch geeignet sein,
SchluBfolgerungen etwa iiber die Art der in Betracht zu ziehenden Ope-
rationsbegleiterscheinungen zu erleichtern. Eschenbach gibt den allgemei-
nen Verlauf einer Taylorschen Augenoperation wieder, bei der Aderlassen,
laxierende Getrinke, Schrépfkopfe, Eintriufeln von Blut einer frisch ge-
schlachteten Taube oder gestoBenen Zuckers oder gebrannten Kiichensalzes
in das Auge noch Dinge harmloser Natur sind. Die Beibringung einer Wun-
de in der Nihe des Auges und darauf die Anlegung einer Bandage unter
Verwendung eines ,,missigen Stiick Geld oder mit einem halb vonein-
ander geschnittenen gebratenen Apfel* miissen zu den theatralischen Effek-
ten zur Vorspiegelung einer hochst diffizilen Operation (bei entsprechender
Honorierung) gezihlt werden. Es sind jedoch auch die eigentliche Be-
handlung der Krankheit angehende Umstinde erwihnt, so daf diese wohl
die Vermutung ihres Wertes fiir cine gegenwirtige Untersuchung nicht un-
berechtigt erscheinen lassen.

Was nun die Titigkeit Taylors in Leipzig angeht, so zitiert Eschenbach aus
der ,,Hillischen Zeitung* Nr.78/1750, ,,Mittwochs den 2o0. May 1750,
einen Korrespondentenbericht aus Baruth. In ihm wird zunichst gebeten,
die Offentlichkeit von dem auf einmal in Abfall geratenen und von Taylor
kinstlich verbreiteten Ruf zu unterrichten. Es heiBt dann weiter: ,,In Leip-
zig konnte er ebenfalls kein Testimon erlangen, und seine Operationen sind
daselbst sehr schlecht gerathen... Es hatte sich also bis Baruth herumge-
sprochen, daB es dem Ritter Taylor insbesondere auf das ,, Testimon** einer
Universitit ankam. Der bereits geiuBerte Verdacht, Taylor habe seinen
Leipziger Aufenthalt deshalb abgebrochen, weil er die Unméglichkeit

1 Erst Engelking, Das Antlitz, Johann Sebastian Bachs. Eine physiognomische Studie mit
besonderer Beriicksichtigung seines Augenleidens. In: Heinrich Besseler, Finf echte Bildnisse
Johann Sebastian Bachs. Kassel 1956.
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der Erlangung eines solchen Zeugnisses erkannte, wird dadurch bekraftigt.
Auch der nur eintigige Aufenthalt in Wittenberg, das er auf seiner Reise
von Leipzig nach Potsdam besuchte, konnte damit erklirt werden, daB
schon dieser eine Tag geniigte, um ,,das Zeugnis der medicinischen Facul-
tet zu Wittenberg, vom 1oten April 1750 zu erhalten. Damit entfiel fur
Taylor die Notwendigkeit weiteren Aufenthalts, konnte er doch um so eher
in Potsdam zu neuen Ehren kommen. Tatsichlich erhielt er von FriedrichIL.
den Titel ,,Koniglich Preussischer Hofarzt® — und gleichzeitig die Aus-
weisung. Die Markgrifin von Ansbach gibt in ihren Memoiren, die 1828
in Paris erschienen, tibrigens einen anderen Grund als die Zeitungen fir die
Ausweisung an: Friedrich hielt Taylor fiir einen Spion und legte deshalb
groBten Wert darauf, ihn schnellstens zu entfernen.

Unter den Zeugnissen, die Eschenbach von Arzten beigezogen hat (die
Namen werden leider und vermutlich auf Wunsch der Betreffenden nicht
genannt), befinden sich solche von Leipziger Arzten und auferdem von
einem Arzt, der nach Leipzig gekommen war, um Taylor und seine Ope-
cationsart kennenzulernen. Dieser ausfithrliche und anschauliche Bericht
iiber das Verhalten Taylors als Mensch und Arzt soll hier zitiert werden,
obwohl er nur mittelbar etwas iiber die Begegnung zwischen Bach und
Taylor aussagt:

,,Der Ritter, Hr.D.Taylor, kam den 28ten Merz a.c. von Gotha in Leipzig an, verrichtete
sogleich seine operationes daselbst und die Zeitungen machten von daher, wie iiberall,
grossen Lerm davon. Ich reisete zu ihm, um ihn kennen zu lernen, und die ahrt, guttam
serenam durch eine operation zu curirn, zu sehen: kahm den 31sten Merz in Leipzig, ver-
fiigte mich noch selbigen Tages zu ihm, fand ihn aber nicht zuhause. Es war cine grosse
menge Augen-patienten in seinem quartier, welche schon viele Tage vergeblich gekom-
men, und zu drei bis vier stunden auf hiilfe vergeblich gewartet hatten. Endlich kahm
Mons. Taylor, und weil er schohn von meiner ankunft durch einen bedienten benach-
richtigt war, kam er geschwind auf mich loss, that, als wenn er viel mit mir reden wollte,
liess mich aber nach einem ,,votre treshumble Serviteur™ stehen, und lief im hause eine
treppe hinauf, die andere nieder, so dass niemand endlich wuste, wo Monsieur le Cheva-
lier hingekommen. Woraus ein klagen unter den kranken entstund: einer sagte, wenn ich
nur wiiste, was ich mit denen Recepten machen solte, so er mir schon vor zwey tagen
gegeben: der andere, wenn er mifs nur sagen wolte, ob mir zu helfen oder nicht, etc.
Nach verfliessung einer halben stunde kam dieser Merkurius endlich wieder hervor, und
coupirte an zwey Persohnen ein paar engorgirte bluthgefasse der cojunctivae. Darauf,
che wir wusten, wo er wieder hingekommen, hiess es: Mons. Taylor ist ausgefahren, und
bestellet hiemit alle patienten morgen um 7. uhr. Des morgens kahm eine zahlreiche
Gesellschaft. Hr.Taylor erschien endlich, wiess mir seine splendiden instrumente und
gemahlten augen-krankheiten, und sprach eine viertheil stunde mit mir. ... Im grauen
stahr bedienet er sich einer sehr subtilen runden Nadel, dergleichen die alten gehabt haben.
Die Leute durften kein Regimen observiren: er liess sie auch viel und lange scheu herum-
gehen, ehe er sie verband. Endlich, da ich taglich mit Mons. Taylor umgegangen, ward
mir die Zeit lang, und wiinschte, eine guttam serenam operiren zu sehen: es waren einmahl
fanf bis sechs dergleichen kranke da, die stark um hiilfe schrien. Weil er nun wuste, dass
ich diese cur gern sehen mochte, observirte er zwhar die Beschaffenheit der augen, sagte
aber: il n’y a rien 4 faire... Den Tag darauf sprach ich recht ernsthaft davon mit Mons.
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Taylorn, worauf er mir versprach, dass ich diese operation vor meiner abreise sehen solte.
Es war eben ein Mensch da, der schlechte bewegung der pupillae und ein blédes gesicht
hatte. Mit diesem verfuhr er folgender gestalt: Nachdem er mit dem speculum oculi den
bulbum gehalten, machte er nach dem cantho majori zu, mit einem silbernen, vorn etwas
breiten und mit subtilen Zihnen versehenen instrumente, zwei bis drei kleine frictiones
auf einer stelle, und frottirte, wie er sagte, den tendinem Musculi recti, wodurch ein
grosses tremblement im auge erregt wurde, so dass, wie er alsobald das Augenlid zu-
machte, ich dis selbst mit einem aufgelegten finger deutlich fithlte: die pupilla dilatirte
sich auch, sobald der patient aufstund, besser, wie vorhin: und der Mensch versicherte,
dass er besser sehen konte. Obs von dauer sey, und was davon zu halten, iiberlasse ich
andern zu beurtheilen. Beim abschied nehmen riet er mir, mich auf die augen-curen
fleissig zu legen, weil dis die hauffigsten Krankheiten wiren, und sagte davon in gegen-
wart einiger medicorum zu mir ganz frey: Parlés 4 un medicin, 4 un chirurgien, ils n’en
savent rien du tout. Von seinen operationen ist noch zu merken: wenn er in Ophthalmien,
abcessu in cornea, albugine staphylomatae etc. die bluthgefisse mit einer Nadel gefasst
und abgeschnitten (wie St.Yves beschreibt) wobey er die conjunctivam gar nicht mena-
giret, sondern recht considerable stitkkken davon wegschneidet, so nimt er nachdem eine
lanzette, und sacrificirt damit den inneren teil des unteren Augenliedes, nachhet braucht
er erstlich das Biirstgen, und frottiret 6fters iiber das ganze Auge bey einer halben vier-
theil stunde, dabei es, zumal bei Kindern, an ein gewaltiges schreyen geht, wie denn
ofters zu einer halben Thee Tasse und mehr gebliith aus solchen sacrificierten Auge weg-
lauft. Jedoch halte ich hiebei das letzte, nemlich die Augenbiirste, wenn die Lanzette
schon gebraucht ist, fiir aberflissig . . .«

Fir die Begegnung Bachs mit dem Okulisten ist jedoch ein von Eschenbach
im Auszug wiedergegebenes Schreiben ,,von einem 6ffentlichen Lehrer der
Medicin in Leipzig, im May 1750 — es ist nicht ausgeschlossen, dal3 es
sich um Prof. Quelmalz handelt — von gréBter Bedeutung. Dieses Schreiben
bestitigt tibrigens, daB nicht fingierte Belastungszeugnisse gegen Taylor
von Eschenbach zur Durchsetzung seines Zweckes verwendet wurden -
»M.H. Hier haben sie eine gegrindete und unpartheiische Nachricht von des Ritters
Taylors nachgelassenen Patienten; Denn 5o oft mir schwarz verbundene Augen oder sol-
che Personen vorgekommen, die sich seiner Cur unterworfen, habe ich mich ihrer Um-
stinde wegen erkundigt. Verschiedene aber sind bis jezzo noch nicht zum Vorschein ge-
kommen, Darunter Hr.B — —, welchen er am Stahr operirt, und etliche tage darauf in
den offentlichen Zeitungen gerithmt, dass er vollkommen schen konte: da doch der-
selbe wegen wieder aufgetretenen Stahrs (Sperrung = fettgedruckt bei Eschenbach)
des Gesichts beraubet gewesen, bis er ihn zum andern mahl wieder operiret, von welcher
Zeit an er doch immer Zufille von Entziindungen und dergleichen erlitten, Hr. K — —
sol zwar etwas, jedoch nicht anders als gleichsam durch einen Flohr sehen. Hr.M — —
sieht des Vormittags, und wenn er vorher ruhig geschlaffen, besser als des Nachmittags,
wo ihm das Auge sehr matt diinket. ..

Nachdem dieser Arzt geschildert hat, dass Taylor nicht gern linkshandig operierte, was
bei Behandlung des rechten Auges in Betracht kime, und er gegebenenfalls lieber das
gesunde linke als das kranke rechte Auge behandle, gibt er ein zusammenfassendes Utrteil :
sIch muss gestehen, dass mir sehr wenige vorgekommen, die einige hiilfe von seiner
hand erlanget, ob mir gleich nicht unbewusst, dass post depositam cataractam das Ge-
sicht, zumahl bey ilteren Persohnen, nicht vollkommen erlanget werden kann: und glaube
ich Grund zu haben, wenn ich an seiner Theorie, die ich nur allzu schwach bei ihm be-
merket, vieles desiderire.*
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Dieser Bericht nimmt auf die mitgeteilte Notiz in den ,,Leipziger Zeitun-
gen* vom 4. April Bezug, und es besteht wohl kein Zweifel dariiber, dal3
mit Hrn.B — — der Herr Capellmeister Bach und im tibrigen die Herren
Koppen und Meyer gemeint sind. Aus ihm geht hervor:

1. Taylor nahm eine Staroperation an Bach vor. Er operierte den Star durch
Niederdriicken der getriibten Linse in den Glaskorper (Depression) oder
vielleicht auch durch Umlegen der Linse (Reclination). Die Unsicherheit
einer solchen Operation bestand darin, daB die Linse sich haufig wieder
aufrichtete oder aufstieg und damit der alte Zustand eintrat. Es liegen ver-
schiedene Zeugnisse vor, dal er nur auf diese Weise den Star behandelte,
niemals aber durch Ausziehen der Linse (Extraktion), ein Verfahren, das
allerdings um 1745 von Daniel erstmalig angewandt wurde. Es machten sich
also nicht selten Wiederholungen der Operation nétig. Eschenbach berichtet
sogar, daB sie gelegentlich mehr als einmal wiederholt werden muBten.

2. Die Erfolglosigkeit der ersten Operation an Bach muf bereits vor Er-
scheinen der Zeitungsnotiz vom 4. April offensichtlich gewesen sein, denn
der Bericht nimmt AnstoB daran, daB sich Taylor des Erfolges in den Zei-
tungen rithmte, obwohl der Star wieder aufgestanden sei. Die oben aus-
gesprochene Vermutung beziiglich der Veroffentlichung der ersten Erfolgs-
meldung vom 1. April nur in Berlin, nicht aber in Leipzig, gewinnt dadurch
an Wahrscheinlichkeit.

3. Taylor hat bei diesem Aufenthalt in Leipzig auch die zweite Operation
ausgefiihrt,

Solange weitere Zeugnisse nicht auftauchen, kann iiber die Daten der Opera-
tionen nicht mehr gesagt werden, als daBdieersteOperationinder Zeit
vom 28.Mirz bis 31. Mirz und die zweite vom 1. April bis 7. April
— wahrscheinlich vom 5. bis 7. April —erfolgtsein mussen.

Uber den Erfolg der Operationen 1aBt sich dieser Bericht nicht eindeutig
aus. Indirekt wird gesagt, daB nach der Wiederholung der Operation Bach
seines Gesichtes nicht mehr beraubt gewesen ist. Die Leiden waren von
dieser Zeit an ,,Zufille von Entziindungen und dergleichen®, die moglicher-
weise infolge der ohne Asepsis durchgefiihrten Einstiche in den Glaskorper
entstanden. DaB in diesen Begleiterscheinungen die Krankheit sich mit
aller Kraft bemerkbar machte, bestitigt der Nekrolog, der ausdriicklich
bemerkt, daB sein i iibrigen dberaus gesunder Cirper — auch dazu will der
vermutete Schlaganfall nicht passen — durch die Operationen gantzlich iber
den Haufen geworfen wurde, wozu der Gebrauch von vielleicht schidlichen
Arzneimitteln beigetragen habe. Ein zeitgenossischer Arzt, von Eschen-
bach zitiert, berichtet, daB z.B. die Laxiertrinke Taylors zuweilen so be-
schaffen waren, ,,daB, wenn die patienten auch nur den 3ten teil genommen,
die wirkung doch noch stark genug gewesen.” Man darf in bezug auf die
sonstigen Medikamente und Arzneien sicher Vermutungen in gleicher Rich-
tung anstellen.

Dieser hinsichtlich des Augenlichtes nicht eindeutig negative Bericht wird
in gewisser Weise durch Bach selbst gestiitzt. In seinem Brief vom 26. Mai
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1750 1dBt er schreiben: ,,An Herrn Schrétern bitte mein Compliment zu
machen bis daB ich selber im Stande bin zu schreiben.*20 Man kénnte dar-
aus schlieBen, daB Bach selbst den Zustand seiner Sehkraft durchaus nicht
als hoffnungslos angesehen hat.

SchlieBlich darf festgehalten werden, dal das Problem um das frithe Probe-
spiel Harrers zunichst noch ungelost bleibt. Es bestanden bisher zwei Argu-
mente, die die Vermutung eines Schlaganfalls, den Bach im Frihjahr 1749
erlitten haben konnte, rechtfertigten: einmal die plotzliche Aktivitit des
Grafen von Brithl und zum anderen das Taylorsche Zitat aus dessen ,,Hi-
story®, das aber wegen einer auf MiBverstindnis beruhenden Interpretation
ausgesondert werden muB. Es kann also nur vermutet werden, daB dem
Grafen Briihl ein ibertreibender Bericht iiber eine vielleicht geringfiigige
Erkrankung Bachs zu dieser fraglichen Zeit gegeben wurde, worauf Briihl
die ihm geeignet erscheinenden Schritte unternahm, seinen ,,Capell-Direc-
tor* nach Leipzig zu vermitteln.!

Der Nekrolog, von Carl Philipp Emanuel Bach und Johann Friedrich Agri-
cola abgefaBt, ist in seiner ohnehin nicht prizisen Zeitangabe beziiglich der
Operationen nicht zutreffend. Es muf3 beriicksichtigt werden, daB beide
Verfasser die im Nekrolog enthaltenen Angaben dieses Lebensabschnittes
aus zweiter Hand hatten und daher Irrtiimer durchaus verstindlich sind. In
gleicher Weise ist wohl auch Joh. Nik. Forkels?? Irrtum hinsichtlich des
Todestages Bachs, den er mit dem 30. Juli angibt, zu erkliren.
AbschlieBend muBl noch bemerkt werden, daB eine Beurteilung Taylors als
Augenarzt ebenfalls Angelegenheit der Mediziner bleiben muB. Uber ihn
auf Grund der Praktiken, die hier zum Teil Erwihnung fanden, das Urteil
sprechen zu wollen, fithrt zur Ungerechtigkeit gegeniiber Taylor, der nicht
Einzelfall*®, sondern Charakteristikum seiner Zeit ist. Es muB hier auf Ernst
Engelking nochmals verwiesen werden, der in seiner Arbeit!? sich dage-
gen verwahrte, Taylor als Scharlatan abzutun. Auch Julius Hirschberg
(a.2.0.) hatte unter dem fiir uns so wenig anziechenden #uBeren Bild das
Wissen und Kénnen Taylors abzuschitzen versucht. Wenn er ihm als er-
stem die Beschreibung der Schieloperation zuerkennt, die allerdings wegen
des MiBkredits Taylors in der Fachwelt in Vergessenheit geriet und fast ein
ganzes Jahrhundert spiter neu entdeckt werden muBte, so sollte allein diese
Tatsache voreiligen Beurteilungen, die sich auch in der Bachbiographik
reichlich finden, entgegenstehen.

0 Nach Mattheson, Sieben Gespriche der Weisheit und Musik. 1751.

1 Siche Anm. 9.

22 Joh.Nik.F otk el, Uber Johann Sebastian Bachs Leben, Kunst und Kunstwerke. 1802,

3 So berichten die ,,Leipziger Zeitungen am 11.3.1750 von einem anderen fahrenden
Okulisten, der sich gerade in Frankfurt/Oder aufhilt: ,,Der berithmte D.Konig hat
allhier, im Beyseyn vieler Gelehrten und anderer Personen, verschiedene Blinde mit be-
sonderer Fertigkeit wieder sehend gemacht.* Wie weiter geschildert wird, wat es seiner
Fertigkeit auch gegeben, Taube hérend zu machen, und in einem Fall gelang es ihm,
ein ,,monstroses Kind* durch Operation wieder in gute Figur zu bringen.
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Olgemalde in einem holzgeschnitzten, vergoldeten Prachtrahmen
aus der Zeit um 1740



Die Echtheit Oes neuen Bachbildes um 1740
Von Heinrich Besseler (Leipzig)

Man kennt eine Reihe von Bildnissen Johann Sebastian Bachs, deren Echt-
heit teils umstritten, teils gesichert ist. Da sie in Reproduktion vorliegen, ist
ihr physiognomischer Gehalt, ihre Aussage iiber die Person des Meisters,
allgemein bekannt. Von ihnen soll hier nicht die Rede sein, sondern von
dem Zuwachs, den die Reihe jiingst erfahren hat. Der Schreiber dieser Zei-
len konnte 1956 ein vollig unbekanntes neues Portrit Bachs veréffentlichen :
das im vorliegenden Jahrbuch nach S. 64 wiedergegebene Bild.

Ist seine Echtheit wirklich gesichert? Wie an anderer Stelle dargelegt, han-
delt es sich um ein Olgemilde im ungewdhnlichen GroBformat von 8 3%
65cm, das sich als einziges Bachbild noch im originalen Rahmen befand,
einem holzgeschnitzten, zum Teil vergoldeten Prachtrahmen aus der Zeit
um 1740.! Das Portrit wurde von der Berliner Kunsthandlung Hellmuth
Meyer & Ernst 1941 zum Preise von 2500RM verkauft, aber 1945 bei sei-
nem Besitzer im rheinisch-westfilischen Industriegebiet durch Luftbomben
vernichtet. So hingt nun alles von den Zeugen ab, die das Bild gesehen und
geprift haben.

Der erste Zeuge ist Prof. Dr. Georg Schiinemann, damals Direktor der Mu-
sikabteilung der Berliner Staatsbibliothek. Wie den Fachgenossen bekannt,
war er ein kritischer Mann, der sich nichts vormachen lieB. Vor allem ver-
stand er etwas von Musikerbildern. Schon 1934 hatte Schiinemann fiir die
Staatliche Sammlung alter Musikinstrumente ein Portrit Cristoforis er-
worben und veroffentlicht.? 1935 erwarb er fiir die Berliner Staatsbiblio-
thek das bekannte Altersbildnis von Heinrich Schiitz, nachdem es vom Direk-
tor des Kaiser-Friedrich-Museums gepriift worden war.? Die Musikabtei-
lung der Staatsbibliothek hat umfangreiche Bestinde an Bildmaterial jeder
Art, die Schiinemann wiederholt vermehren konnte. Es besteht kein Zwei-
fel daran, dal3 er auf diesem Gebiet sachkundig war.

1941 war die Situation folgende. Ein Berliner Kunsthindler wollte das
Bachbild zu einem moglichst hohen Preis verkaufen und wiinschte sich zu
diesem Zweck ein autoritatives Gutachten seitens der Staatsbibliothek.
Hitte an der Echtheit der geringste Zweifel bestanden, so hitte Prof. Schii-
nemann eine solche Erklirung zugunsten des Hindlers abgelehnt, denn er
gab sie nicht privat, sondern als Direktor der Musikabteilung. Daraus folgt,
daB fiir einen so kritischen Gutachter wie Schiinemann die Echtheit absolut
feststand. Auf dem Portrit befand sich also, genau wie bei den von Schiine-
mann als echt anerkannten Christofori- und Schiitzbildern, eine alte Be-
schriftung, daB ,,Joh. Seb. Bach* dargestellt sei.

! H.Besseler, Finf echte Bildnisse Jobann Sebastian Backs, Kassel 1956, S.37f.

* G.Schiinemann, Ein Bildnis Bartolomeo Cristoforis, ZEMw 16, 1934, S.534f.

® G. Schiinemann, Ein neues Bildnis von Heinrich Schiitz. In: Deutsche Musikkultur 1,
1936/37, S.47f.



Die Echtheit des neuen Bachbildes um 1740 67

Nun ist daran zu erinnern, daB das Portrit sich in dem prichtigen Original-
rahmen aus der Zeit um 1740 befand — ein ganz ungewohnlicher Fall! Mit
diesem Rahmen muB die Beschriftung zusammenhingen. Sie war entweder
von vornherein am Bildnis angebracht oder wenig spiter von einem Kenner
hinzugefiigt. Jedenfalls muB sie angesichts des Rahmens als eine Original-
beschrifrung aus dem 18. Jahrhundert gelten. In diesem Sinne hat Schiine-
mann, nach zweifellos genauer Priifung, die TInschrift Job. Seb. Bach als echt
anerkannt.

Der zweite Zeuge ist Herr Manfred Gorke, damals in Leipzig wohnhaft. Er
hat sein Leben der Sammlung von Bachdokumenten gewidmet und besal3
auf diesem Gebiet eine ungewohnliche Kennerschaft. 1930 erwarb er ein
Portrit, das spiter in amerikanischen Besitz gelangte.* Mit dem Problem die-
ses Bildes hat Gorke sich jahrelang befaBt; die Untersuchung wird heute
mit neuen Methoden fortgesetzt, woriiber demnichst ein Bericht aus USA
Ju erwarten ist.5 So war Gorke mit allen Fragen vertraut, als er 1941 in Bet-
lin das ihm vollig unbekannte Bachbild entdeckte. Er sah es vor Schiine-
mann, und zwar bei einem kleinen Antiquar, von dem es die Firma Meyer
& Ernst erwarb. Der bald herausgegebene Katalog der Firma bringt als
Titelseite das neue Bild. DaB es wenigstens in Gestalt dieser Photographie
erhalten blieb, verdanken wir Herrn Gorke.

Er iibersandte mir das kostbare Dokument im Zuge unseres Briefwechsels.
Ich schrieb, daB ich mit den unbezeichneten Bachbildern beschiftigt
sei und dort eine Losung mit Hilfe neuer Personlichkeitsmerkmale versu-
chen wolle. Herr Gorke erwies sich als Kenner, der auch die neueste Lite-
ratur kritisch durchgearbeitet hatte. Nach Beobachtung meiner Methode
gab er mir den Hinweis auf das echte neue Bild, um die Arbeit an den unbe-
seichneten zu fordern. Er hielt den ,,Joh. Seb.Bach®-Vermerk, den er 1941
gepruft hatte, fiir original.

Ein Gemilde, das wihrend des Krieges vernichtet wurde, darf nicht mit
unbilligen MaBstiben gemessen werden. Was von ihm vorliegt, ist leider
nur die Beschreibung im Berliner Katalog von 1941 und eine Photographie.
Zwei Kenner ersten Ranges haben jedoch 1941 die Angaben bestitigt,
Prof. Schiinemann und Herr Gorke. Bei so gewichtigen Zeugen ist die
Bachforschung gendtigt, das Portrat mit dem Originalrahmen aus der Zeit
um 1740 als ein durch Beschriftung gesichertes Bildnis Johann Sebastian
Bachs anzuerkennen.

Wie verhilt sich nun das neue Bild zu den iibrigen? Das ist ein weitschich-
tiges Problem, das hier in einigen Punkten berithrt werden soll. Das erste
und wichtigste Ergebnis eines Vergleiches ist die Feststellung, daB auf dem
neuen Bilde wohlbekannte Personlichkeitsmerkmale Bachs vorhanden sind.
Sie treten so klar hervor, daBB man nicht nur die schon 6fter beschriebenen,

4 G. Herz, A , new* Bach Portrait. In: The Musical Quarterly 29, 1943, S.225—24T.
5 Besseler, Finf echte Bildnisse, S.21, FuBnote 1.



68 Heinrich Besseler

sondern auch die erst jiingst neu entdeckten geradezu exemplarisch darge-
stellt sieht. Das Bild um 1740 zeigt vor allem folgende Merkmale:

1. Hervortreten des Unterkiefers

2. Asymmetrie der Augen

3. Schrighalten des Kopfes

4. Wangensicke und Doppelkinn

5. Blepharochalasis am rechten Auge.

Das Merkmal Nr. 1 ist seit langem bekannt, da schon der Anatom Wilhelm
His es 1895 mit dem vermutlich Bach geh6renden Schidel in Verbindung
brachte. Beim erneuten Vermessen durch den Anatomen Prof. Dr. Hermann
Stieve zeigte sich 1951, daB3 die eine Augenhdhle mehr quadratisch, die
andere mehr rechteckig geformt war, was im Antlitz eine Asymmetrie der
Augen (Nr.z) bewirkte. Es zeigte sich ferner, daB das Hinterhaupt links
weiter vorgewolbt war als rechts; das fithrte zu Unterschieden in der Hals-
muskulatur und zu einem Schrighalten des Kopfes (Nr. 3). Das Merkmal
Nr. 4 begegnet auf den meisten Bachbildern. Die vom Augenarzt Prof. Dr.
Ernst Engelking beobachtete Schlaffheit der Oberlidfalte, Blepharochalasis
genannt, kommt in halbseitiger Form (Nr. 5) selten vor und bildet daher ein
besonders wichtiges Personlichkeitsmerkmal. Die Priifung all dieser Punkte
1iBt nicht den geringsten Zweifel daran, daB das neue Bild um 1740 wirk-
lich den Thomaskantor darstellt.®

Wer von dem Bachportrit HauBmanns in Leipzig ausgeht, wird iiber den
abweichenden Gesamteindruck erstaunt sein. Aber heute steht fest, daB es
neben diesem auch andere, ebensogut beglaubigte gibt. An ihrer Spitze
steht das Jugendbild im Erfurter Museum, das wohl um 1715 in Weimar
vom dortigen Hofmaler Johann Ernst Rentsch dem Alteren gemalt und
bald mit dem Vermerk Joh. Seb. Bach versehen wurde. Hier beobachtet man
als Hauptmerkmal eine auffallend hohe Stirn und ein schmales Antlitz. Das
Portrit um 1715 und das um 1740 bestitigen sich also in iiberzeugender
Form. Da beide authentisch sind, besteht heute kein Zweifel mehr dariiber,
daB Bach zu gewissen Zeiten so aussah.

Es gibt Bilder von einem abweichenden Typus, an deren Echtheit eben-
falls nicht zu zweifeln ist. Sie stellen der Wissenschaft die Aufgabe, so ver-
schiedenartige Dokumente als Darstellung ein und derselben Person zu
deuten. Ich versuchte das Problem mit der Annahme zu 16sen, daB Bach zu
gewissen Zeiten seinem Vater dhnlich war, zu anderen seiner Mutter. Vom
Vater besitzen wir ein Bildnis, von der Mutter leider nicht. Aber das Pro-
blem ist gestellt, seitdem der Miinchner Mediziner Prof.Dr.Fritz Lange
tiefgreifende Wandlungen in ein und demselben Antlitz nachgewiesen hat.?
Er bezog sich auf Goethe, von dem viele Bilder vorliegen, doch ist die hier
aufgedeckte Tatsache prinzipiell wichtig. Die Bach-Ikonographie muf3 von
ihr Kenntnis nehmen. Bevor sie eine Deutung wagen darf, ist ihr daher die

¢ Die Nachweise bringt das in FuBnote 1 genannte Werk des Verfassers.
7 F. Lange, Die Sprache des menschlichen Antlitzes. Miinchen 1937.
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Aufgabe gestellt, das gesamte zu Bachs Person vorliegende Tatsachen-
material ohne Vorurteil zu ermitteln.

Leider fehlt diese Vorurteilslosigkeit einer jingst erschienenen Broschiire,
die nicht ohne Antwort bleiben darf. Sie stammt vom Besitzer eines Bach-
bildes, und zwar der seit langem bekannten HauBmann-Kopie, die frither
der Familie Burkhardt in Leipzig gehorte.® Die Wiedergabe eines solchen
Gemildes mit Kommentar ist zu begriiBen; beschrinkte sich das Biichlein
hierauf, so hitte es als Bekenntnis des Verfassers zum ,,Mystiker Bach*
seinen Wert. Aber Dr. van Tuyll macht die Burkhardt-Kopie zum Mittel-
punkt iiberhaupt. Was bisher als eine Kopie um 1850 galt, soll plotzlich
ein Original sein, und zwar die Arbeit eines ,,tiichtigen deutschen Malers
um 1750 (S.75)- Statt diese umwilzende These durchzuarbeiten, begniigt
cich der Autor mit einem vagen Hinweis. Er beantwortet nicht einmal die
Frage, ob denn der tiichtige Maler mit HauBmann identisch war, und war-
um dann die HauBmann-Signatur fehlt. War es jedoch ein anderer, so ist
ritselhaft, wie er HauBmanns Bachbild von 1746 schon um 1750 kopieren
konnte, zu Lebzeiten HauBmanns. Die Herstellung solcher Kopien war
doch eine Haupteinnahmequelle HauBmanns, dessen Werkstatt von kunst-
historischer Seite als ,,Bilderfabrik® bezeichnet wird.? Offenbar ist van
Tuylls These schlecht durchdacht.

Als der Direktor des Stadtgeschichtlichen Museums Leipzig, Prof.Dr.
Albrecht Kurzwelly, das dort aufbewahrte Bachportrit Haubmanns restau-
rieren lieB, zog er die Burkhardt-Kopie heran. Nach seiner Untersuchung
verweisen nicht nur die glatte Malweise und der biedermeierliche Gold-
rahmen, sondern vor allem die Azt der Leinwand und des Keilrabmens auf die
Zeit um 1850.1° Dieses Urteil eines Fachmannes iiber die Burkhardt-
Kopie war und ist fiir die Wissenschaft maBgebend. Um von ihm abgehen
+u konnen, miiBte zunichst jeder Punkt in exakter, nachpriifbarer Form
widerlegt, also Kurzwelly des Irrtums iiberfiihrt sein. Hiervon ist bei van
Tuyll keine Rede. Solange dieser Beweis nicht vorliegt, ist die Behauptung,
die Burkhardt-Kopie sei ein Original um 1750, fiir die Wissenschaft vollig
indiskutabel.

Es bestiinde kein AnlaB, auf die Broschiire noch weitereinzugehen, wenn
sie nicht auch in anderen Punkten eine Richtigstellung verlangte. Um sein
eigenes Bachbild in den Mittelpunkt zu riicken, wertet van Tuyll die ibrigen
ab. Seine besondere Abneigung gilt dem sogenannten Altersbilde im
Besitz Prof. Volbachs. Da es als die letzte Darstellung Bachs betrachtet
wird, soll an seine Stelle die zum Original erklarte Burkhardt-Kopie treten.
Was je gegen das Altersbild gesagt worden ist, wird zitiert, vor allem Al-

8 H.O.R.van Tuyll van Serooskerken, Probleme des Bachportrdts. Bilthoven 1956.

9 U.Thieme und F. Becker, Allgemeines Lexikon der Bildenden Kinstler, Bd.16, 1923,
S.145f.

v A Kurzwelly, Newes sber das Bachbildnis der Thomasschule wnd andere Bildnisse Job. Seb.
Bachs. B] 1914, S.5.
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bert Schweitzer, der in ihm einen miirrischen Zug gefunden habe (S.67und
74):

»»S50 mag der Thomaskantor in seinen letzten Jahren ausgeschen haben, wenn er das Schul-
gebiude betrat, in dem irgendein neuer Arger seiner wartete,

Wer die Stelle nachpriift, findet zu seiner Uberraschung, daB es sich um den
etwas cinschrinkenden SchluBsatz eines ganz und gar positiven Urteils
handelt. Was Schweitzer auf Seite 149 seines Buches iiber das Altersbild
wirklich sagt, lautet:

»,Es ist realistisch gehalten und zeigt das Gesicht eines Mannes, der etwas von des Lebens
Bitternissen zu erzihlen weiB. Der hetbe Ausdruck dieser en Jace aufgenommenen Ziige
hat etwas geradezu Faszinierendes, Um die zusammengeprefiten Lippen spielen die harten
Linjen eines unbeugsamen Trotzes,*

So ist durch Weglassen der Anfangssitze der Sinn des Zitates in sein Gegen-
teil verkehrt — ein schlechtes Zeugnis fiir die Methoden des Autors.

Aber zuriick zum Altersbilde. Wie in meiner Schrift nachgewiesen, zeigt es
alle Personlichkeitsmerkmale Bachs, paBt auch so iiberraschend zum neuen
Portrit um 1740, daB man die Echtheit nunmehr anerkennen muB. Van
Tuyll zitiert diese Stelle (S. 65) und fiigt einen Passus aus meiner Beschrei-
bung des Portrits um 1740 hinzu, wo ich auf dessen Ahnlichkeit mit dem
Altersbild hinweise. Das hilt er fiir einen ZirkelschluB, der weder fiir das
eine noch fiir das andere Bild etwas beweise. Hier handelt es sich um dieselbe
irrefithrende Zitierungsmethode wie im Falle Albert Schweitzers. Ich habe
niemals die Echtheit des Portrits um 1740 mit dem Altersbilde ,,begriindet,
sondern nur umgekehrt. Fiir das Portrit um 1740 war und ist der Bach-
Vermerk maBgebend, der durch Vergleich der Persénlichkeitsmerkmale be-
stitigt wird. Ein Zweifel am Vorhandensein des Joh. Seb. Bach-Vermerks
ist nach den Erwigungen oben S. 67 nicht mehr méglich.

Als Kunstwerk hat das Portrit um 1740 gewisse Schwichen. Es bestitigt
jedoch ganz iiberraschend durch seine bloBe Existenz die Echtheit des Alters-
bildes. Folgende Merkmale sind beiden Portriits gemeinsam :

. Kleidung (von mir ,,Kantorenrock** genannt)

. Schrighalten des Kopfes

. Hervortreten des Kinns

. Stellung und Form der Untetlippe

. abwirtsgerichtete groBe Nase

. Form der Nasolabialfalte

. Form der Wangensicke und des Doppelkinns
. Form der Augenbrauen

. Asymmetrie der Augen

. Blepharochalasis am rechten Auge

Ein Vergleich dieser und weiterer Ziige 1iBt keinen Zweifel daran, daB das
Altersbild Joh. Seb.Bach darstellt. Seine Echtheit ist heute durch objektive
Personlichkeitsmerkmale gesichert.

OV oo O MW N H
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Wenn van Tuyll das Altersbild ablehnt, weil es dem Wesen Bachs wider-
spriche, so bleibt er im Bezirk subjektiver Meinung. Das ist fiir die Ikono-
graphie ein lingst iiberholter Standpunkt. Es gibt heute auch fur Bach ob-
jektive Personlichkeitsmerkmale in groBer Zahl. Sie allein bilden das Fun-
dament wissenschaftlicher Erkenntnis.

Als Ersatz des Altersbildes dient van Tuyll die HauBmann-Kopie in seinem
Besitz, die zum Originalgemilde um 1750 erklart wird. Ob seinem Gewihrs-
mann Dr.M. J.Friedlinder (S.75) die genaue Problemlage bekannt war,
muB bezweifelt werden. Gewichtiger als Friedlinders kurze Erklirung aus
Holland ist das Urteil Kurzwellys, der in Leipzig Original und Kopie mit-
einander verglichen hat. Da Kurzwellys Utteil nicht widerlegt wird, bleibt
es fiir die Wissenschaft in Geltung. Das Gemilde bei van Tuyll ist eine Kopie
des HauBmann-Bildes von 1746. Die angebliche Jahreszahl ,,1750% scheidet
aus, da sie auf einem MiBverstindnis beruht. Denn van Tuyll hat seltsamer-
weise die Datierung Friedlanders wortlich genommen (,,das bedeutet, daB
Bach hier in seinen letzten Lebensjahren dargestellt ist®), wihrend fiir den
Kunsthistoriker der Begriff ,,um 1750 selbstverstindlich die vorangehende
Zeit, auch das Jahr 1746, mit umfaBt!

Was van Tuyll gegen das Portrit um 1740 und gegen das Altersbild ein-
wendet, hat sich als nicht stichhaltig erwiesen. Der Vollstandigkeit halber
seien auch die Vorbehalte zu den iibrigen Bildern kurz gepriift. Sowohl das
Jugendbild im Erfurter Museum wie das Thle-Portrit im Bachmuseum Eise-
nach wurden instandgesetzt, was van Tuyll zur Frage nach dem Umfang
dieser Restaurationen veranlaBt (S.60 und 70—71). Das Jugendbild war je-
doch, wie meine Beschreibung angibt, in der Gesichtspartie gut erhalten;
die Photographie hiervon ist veroffentlicht und stimmt mit der heutigen
Fassung iiberein. Das Thle-Portrat in Eisenach war nur am Rande beschi-
digt, so daB nach Angabe des damaligen Restaurators Hartmann der Kopf
ohne Retusche blieb.1! Vom Pastellgemilde Gottlieb Friedrich Bachs, das
nur durch Familientradition mit Joh.Seb.Bach in Bezichung gebracht
wird, berichtet van Tuyll, daB hier keine Sicherheit bestiinde (S.60). Als das
Ergebnis meiner Untersuchung zitiert er nur den Satz: ,,Die Familientradi-
tion klingt glaubhaft.” Das ist abermals jene schon zweimal geriigte Zitie-
rungsmethode, die den Leser irrefithrt. In Wahrheit lauten die Sitze auf
Seite 35 meines Buches:

,.Die Familientradition klingt glaubhaft. Sie muB jedoch durch objektive Tatsachen be-
statigt sein, bevor die Wissenschaft auf ihr aufbauen kann. Es gibt ein zweites Pastellbild,
von dem behauptet wird. .. In Wahrheit war aber Bachs rechtes Oberlid durch Blepharo-
chalasis verandert... Man vergleiche nun die Augenpartie im kleinen Pastellbild... Es
gibt also heute eine objektive Bestatigung der Meininger Familientradition.*

Das Ergebnis der Nachpriifung ist negativ, denn kein Argument van Tuylls
erweist sich als stichhaltig. Ich halte die These meines Buches von 1956

11 Djese Nachricht verdanke ich dem Kustos des Bachmuseums, Hertn Studienrat Con-
rad Freyse.
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unverindert aufrecht: die fiinf dort untersuchten Bildnisse sind Darstel-
lungen Joh. Seb. Bachs. Als sechstes authentisches Bild behandelte ich HauB-
manns Portrit von 1746 nebst Varianten und Kopien. Die von mir auf
Seite 45 gewiinschte Spezialuntersuchung des umfangreichen HauBmann-
Komplexes unternimmt nun van Tuyll. Fiir ihn bildet sie naturgemill das
Hauptthema, doch ist es keineswegs erschopfend behandelt. Von ungenauer
und unvollstindiger Verwertung meiner Schrift ganz abgesechen, fehlt
vor allem die letzte HauBmann-Spezialarbeit eines Kunsthistorikers, die
Untersuchung von Ernst Sigismund, der ich wichtiges Material entnehmen
konnte.

So betrachtet man mit gemischten Gefiihlen diese Broschiire, die durch
tiberall gesetzte Fragezeichen den Licbhaber verwirrt, ohne der Wissen-
schaft Neues zu bieten.



Verfuch iiber Bachs Harmonik
Von Carl Dahlhaus (Gottingen)

I

Die padagogisch motivierte Gewohnheit, Harmonik und Stimmfiih-
rung starr zu trennen, versperrt die Einsicht in Bachs Harmonik. Die
Harmonik verarmt zum ,,Vorrat® an Akkorden, ihre Geschichte zur fort-
schreitenden ,,Emanzipation der Harmonie von den Fesseln der Stimm-
fiihrung“.1 Aber die Akkordschemata der Harmonielehre sind nicht die
Harmonik der musikalischen Wirklichkeit, die vielmehr niemals getrennt
von der Stimmfithrung verstanden werden kann. So ist etwa die ,,Befreiung
der Dissonanz, welche vorher ein dngstliches und gebundenes Dasein ge-
fithrt hatte*2, als Emanzipation der Harmonik zugleich eine Emanzipation
der Stimmfithrung.

Von M. Zulauf, dem wir eine ausfithrliche Darstellung der Harmonik
J. S. Bachs verdanken?, wurde die Tatsache der ,,Wechselwirkung zwar
nicht geleugnet, aber als ,,Stilkriterium* einseitig gesehen und nur als
,,Durchsetzung der Harmonien mit melodischen Elementen® (S. 106) analy-
siert. ,,Die gegenseitige Durchdringung und Verschmelzung von Kontra-
punktik und Harmonik ist ein wichtigstes Stilkriterium Bachs . . . Man ver-
gesse die historische Stellung Bachs zwischen den Zeitaltern der Polyphonie
und der Klassik nicht. Sie ermoglicht es ihm, nach beiden Richtungen zu
weisen® (S. 65). Doch ist die ,,Durchdringung von Kontrapunktik und
Harmonik® kein bloBes Merkmal einer ,,Ubergangszeit®, sondern als Kom-
positionsproblem seit Bach — oder Schiitz, oder den Madrigalisten des
16. Jahrhunderts, oder Dufay — eines der wesentlichen ,, Motive* der Musik-
geschichte. Auch geniigt es nicht, sich bei dem Begriffder ,,Durchdringung*
oder ,,Wechselwirkung* zu beruhigen, sondern eine Theorie der Harmonik
miiBte zu bestimmen versuchen, in welchen Formen die Wechselwirkung
sich entfaltet. Eine Formel fiir die Beziehung zwischen Harmonik und
Stimmfiihrung bei Bach gibt es nicht. Weder ist die Stimmfithrung nur
,;auskomponierte‘* Harmonik noch die Harmonik nur das ,,Zufallsresultat®
des Zusammentreffens der Stimmen.

Ein Beispiel der Wechselwirkung — das sich einer Analyse, die Grund und
Folge zu zeigen versucht, nicht durch die ,,Abgeschlossenheit™ des wider-
spruchslos Gegliickten entzieht — sind die Takte 8—11 der -Moll-Fuge aus
dem I. Teil des Wohltemperierten Klaviers (s. Beispiel 1). r

Im Vordersatz des Themas (BaB T. 8—9) ist der Ton H melodisch Ubergang
zar Terz, d Ubergang zur Quinte, e Quinte des Grundtons, E allerdings

1 H, Keller, Studien gur Harmonik Job. Seb. Bachs, BJ 1954, S.51.

2 A. Halm, Harmonielehre (Sammlung Géschen), 1902, S.70.

3 M. Zulauf, Die Harmonik Joh. Seb. Bachs (Berner Veroffentlichungen zur Musikfor-
schung, Heft 1). 1935.
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Beispiel 1:

=

11

Grundton der Dominante, harmonischer Kommentar zu Gis. Der melo-
disch (als Sequenz) konzipierte Kontrapunkt der Oberstimme aber ver-
andert den harmonischen Gehalt des Themas : H wird Grundton (bzw. Terz
eines Septakkords mit ,,verschwiegenem Fundament®), ¢ Grundton, d
Grundton bzw. Terz, ¢ Grundton. — Im Nachsatz des Themas (BaB
T. 10—11) wird ¢ zu cis alteriert; durch die Alteration des ¢ erscheint die
II. Stufe H als (erhohte) Sexte in -Moll. Bach vermeidet damit eine Wieder-
holung der Stufenfolge I (VII) IIT IV V des Vordersatzes — die demnach
kein ,,Zufall®, sondern ein Teil einer harmonischen Disposition ist, aber
auch nicht ,,vorausgesetzt* wurde, sondern als Resultat der Stimmfithrung
entstand und den harmonischen Gehalt des Themas dnderte. Zugleich ver-
groBert Bach den Stufentreichtum der Tonart durch (IV V) der IV. Stufe
und gewinnt einen motivischen Zusammenhang zwischen dem themati-
schen Baf (A4—H—sis—d) und dem kontrapunktischen Alt (¢'—fis'—gis'—a’)—
so daB also auch ein harmonischer Grund melodische Folgen hat.

E. Kurth, der eine ,,harmonische Fundierung der Musik Bachs leugnete?,
hatte alles Recht auf seiner Seite gegen ,,Theoretiker®, die ihre Akkord-
schemata der musikalischen Wirklichkeit unterschoben und glaubten, daf
Melodietone, die als ,,Durchginge und Vorhalte* aus dem Akkordschema
herausfielen, ,,Nebennoten seien. Doch ist Kurths ,,Linie‘ ein ebenso ab-
strakter Begriff wie der ,,Akkord* seiner Gegner, ein Hilfsmittel der Be-
schreibung, aber kein ,,Stilprinzip*. Den Begriff der Harmonik bringt Kurth
auf den von ,,Zusammenklangsriicksichten® herunter, um dann alles musi-
kalische Leben, das er ihm entzog, auf die ,,Linie* zu ibertragen.> — So
zeigt etwa Kurths Kommentar (S. 290) zu den Takten 49—s53 der Violin-
Chaconne d-Moll (BWV 1004), wie der Zwang des Prinzips die falsche For-
mulierung eines richtig empfundenen musikalischen Sachverhalts ver-
schuldete.

* E. Kurth, Grandlagen des linearen Kontrapunkts, 1917, S. 259: ,,Das musikalische Emp-
finden erheischt einen gewaltigen Unterschied zwischen harmonischer und linearer
Fundierung®. 8.167:,,In der kinetischen Linie bleibt das Melodische. .. gegeniiber dem
Harmonischen stets primir®. 8.438: |, Der Kontrapunkt geht nicht vom Akkord aus,
sondetn gelangt zum Akkord.

% ,,Waren bei der Polyphonie mit ihrer Grundtendenz nach unbegrenzter Auswirkungs-
méglichkeit der Linienziige in technischer Hinsicht die Zusammenklangsriicksich-
ten als Hemmnisse zu bezeichnen... (S.177).
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Beispiel 2:
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,,Bemerkenswert ist, daB} diese, in der Art von kadenzierenden BaBgrund-
tonen gehaltene Scheinstimme (+) hier groBtenteils gar nicht die harmoni-
schen Grundtone selbst bringt, ein Beweis, daB8 es Bach hier mehr auf den
Charakter einer BaBlinie selbst ankommt als auf eine rein harmonische
Wirkung®. Die Takte beruhen harmonisch auf der Quintschrittsequenz
(s. unten S. 77) d-Moll: 11V VII III VITI V I. Die von Kurth bezeichneten
Téne bestimmen zweifellos den musikalischen Zusammenhang — jedoch
gerade nicht als BaBlinie. Die Téne bund e’ sowie g und ¢/s” bilden Tri-
tonusdissonanzen, « und 4’ zwar eine reine Quart, aber das leiterfremde es”
hat eine analoge Wirkung. Das Hervorheben der Tritonusdissonanzen in
den latenten Akkordfolgen hat keinen melodischen, sondern den harmoni-
schen Sinn, den Ton & als Dissonanz ,,iiberhingen® zu lassen, die sich erst
in a auflést, und ebenso die Téne « und g Die BaBlinie hebt also die
,,harmonische Wirkung nicht auf, sondern akzentuiert den harmonischen
Zusammenhang. — In den Takten 66—67 der Fuge aus der g¢-Moll-Sonate
fiir Violine Solo (BWV 1001)

Beispiel 3:
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Tst die Figur der beiden ersten Viertel von T. 67 eine Sequenz der beiden
letzten Viertel von T. 66. In T. 66 bewirkt die Alteration der Quinte a’ zu
as’ eine Umdeutung des Grundtons 4’ von der V. Stufe iiber gzur VIL Stufe
iiber es. In T. 67 wird umgekehrt nicht die Quinte f” alteriert, sondern der
Grundton b zu h: wir erginzen das ,,verschwiegene® b, weil das f* durch
seine Analogie zu 4" und as” als doppelsinnig erscheint. Der melodische
Gehalt der Takte ist also nicht einfach eine von ¢ tiber ¥/, 4, as’, g und f’
zum es’ ,,absteigende Scheinstimme* (Kurth, S. 335), sondern erst dem
latenten Harmoniewechsel verdankt die ,,Dreiklangsbrechung™ iiber & ihre
melodische ,,Energie®, und umgekehrt ist das Verstindnis des harmoni-
schen Zusammenhangs auf die Wirkung der melodischen Analogie ange-
wiesen.
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Gegen die im Extrem verhirteten Thesen E. Kurths polemisierte S.Borris®
mit dhnlich starren Gegenthesen. Er versuchte Kirnbergers ,,Kunst des
reinen Satzes‘‘ (1774—1779) als theoretische Darstellung von Bachs ,,harmo-
nisch orientiertem Kontrapunkt® zu interpretieren (S. 91). Aber Kirn-
bergers ,,ganze Harmonie®, die nur ,,aus consonirenden Dreyklingen und
dissonirenden wesentlichen Septimenaccorden besteht* (S. 80—81), ist nicht
,»das Harmonische®, das von Borris als bloBes ,,Material®“ (S. 11) und als
,»Gegebenheit (S. 15) verkannt wird. So konnte die Theorie des ,,harmo-
nisch orientierten Kontrapunkts® nur unklar ausfallen. ,, Ausgangspunkt ist
die vierstimmige Akkordharmonik, erstes Ziel: generalbaBmiBige Zwei-
stimmigkeit mit der Bertucksichtigung harmonischer Abliufe durch die Re-
prisentation des melodischen Basses* (S. 11). ,,In dem oben erwihnten
Begriff der ,Reprisentation® der Stimmen im BaB (Continuo) miissen wir
eines der Kernprobleme der Musik um 1750 sehen® (S. 15). Indem Borris
den BaB zugleich die ,,Akkordharmonik®, also das ,,Material®, und die
Stimmen, also das Resultat der Arbeit, ,,reprisentieren‘ 14Bt, versteckt er
das Problem der Beziehung zwischen Harmonik und Stimmfithrung in dem
ungeklirten Begriff ,,Reprisentation, statt eine Losung zu versuchen.

Die Theorien des ,,rein Harmonischen* (das nur eine piadagogisch niitzliche
Fiktion ist) verfehlen oft die musikalische Wirklichkeit. In der Arie ,,Ach,
mein Sinn“ (Nr.19 der Johannes-Passion) beruht die Akkordfolge der
Takte 1—7 auf einer melodischen Formel, dem chromatischen Quartgang
des Basses ( fis—eis—e—dis—d—h—cis):
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Nach der Funktionstheorie ist der Quintsextakkord iiber dis (T. 4) eine Um-
kehrung des Dominantseptakkords der Dominantparallele, der Terzquart-
akkord iiber 4 (T. 5) eine Umkehrung des Akkords der Subdominante mit
sixte ajoutée. Aber die Akkorde fallen nicht als Dominant- und Subdominant-
funktion auseinander, sondern bilden einen engen und unmittelbaren Zu-
sammenhang, den die Funktionstheorie verleugnet. — Nach der Fundament-
theorie ist der Quintsextakkord tiber dis eine Umkehrung des Septakkords

8 S. Borris, Kirnbergers I eben urd Werk. 1933.
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der IV. Stufe mit alterierter Terz, der Terzquartakkord iiber 4 eine Um-
kehrung des Septakkords der II. Stufe (gis). Aber gis ist kein Fundament-
ton, sondern ein ,,Zusatzton“.” Denn der harmonische Zusammenhang be-
ruht auf einem ,,Sextengeriist® der AuBenstimmen; primir ist die Filhrung
der Oberstimme in Sexten zum chromatischen Quartgang des Basses,
sekundir die ,,Ausfiillung®. Der Sekundakkord T. 3 konnte durch einen
Sextakkord oder Quintsextakkord ohne Storung des harmonischen Zu-
sammenhangs ersetzt werden, der Terzquartakkord T.s durch einen Se-
kundakkord (4—e—gis—h oder d—e—g—F%), einen Sextakkord (d—fis—h) oder
cinen Quintsextakkord (4—fis—a—h). Dic Zuriickfithrung der Akkorde auf
. Terzstrukturen® und des harmonischen Zusammenhangs auf ,,Fundament-
schritte® ist also sinnwidrig — die Fundamenttheorie trifft nur Sekundires
und trifft es unsicher.

1L

Den ,,Grund und Boden der gesamten Bach schen Harmonik** sah M. Zulauf
(S. 8) in der Quintschrittsequenz, die er ,,vollstindige Kadenz** nannte
(S. 5). Die iiberraschend hohe Schitzung der Quintschrittsequenz® erweist
sich allerdings bei einer Besinnung auf die Voraussetzungen der Fundament-

7 Man konnte entgegnen, der Ton gis (T.s5) sei eine ,,substruierte Terz", die das Funda-
ment nicht andert, Doch widersprache der Einwand dem Prinzip der Fundamenttheo-
rie, Sekundschritte des Fundaments als Quintschritte, die von einem Akkord mit ,,ver-
schwiegenem Fundament* ausgehen, zu erkliren (z.B. einen Dreiklang der IV.Stufe
vor einem Dreiklang der V.Stufe als Septakkord der II.Stufe ohne Grundton). Bei
dem hypothetischen Fundamentschritt A—cis (T. 5—6) wire der Ton gis ,,verschwiegenes
Fundament® unter 4; also kann er nicht , substruierte Terz* sein, die das Fundament (5)
nicht andert. — Auch die Beispiele substruierter Terzen bei Bach, die E.Kurth in seiner
Darstellung der Fundamenttheorie zitiert (Die Voraussetzungen der theoretischen Har-
monik, 1913, S.45—46), sind nicht immer gliicklich gewahlt. In der ,,Chromatischen
Phantasie® fiir Klavier ist T.42 die Sept des Akkords b—d—f—a Vorhalt zu gis, nicht
der Ton b ,substruierte Terz™; und im f-Moll-Priludium aus dem 1. Teil des Wohl-
temperierten Klaviers ist T. 16 die Sept des Akkords des—f—as—¢ Vorhalt zu &, nicht der
Ton des , substruierte Terz®. Als substruierte Terz aber konnte man im Cis-Dur-Pra-
ludium aus dem IL Teil des Wohltemperierten Klaviers (T.15—16) den Ton eis unter
dem Septakkord iiber gis zwischen Septakkorden iiber dis und ¢is bezeichnen.

8 Im d-Moll-Priludium aus dem I. Teil des Wohltemperierten Klaviers (T. 8) und im
sweiten Satz des d-Moll-Konzerts fiir zwei Violinen BWYV 1043), T. 30, folgen dem
Akkord f—g—b—d die Akkorde a-Moll: VL.

9 Ins andere Extrem fiel H. Keller (Die Sequenz bei Bach, BJ 1939, S. 34): ,,Die her-
gebrachte Unterscheidung melodischer und harmonischer Sequenzen ist unnotig,
da jede melodische Bildung cine harmonische Grundlage hat und jede harmonische
Versetzung aus melodischen Bildungen besteht.© — Sofern Keller meint, man diirfe in
der Theorie nicht auseinanderreiBien, was in der Praxis nie getrennt sei, ist er im Irrtum;
denn oft wechselt das melodische Motiv wahrend der harmonischen Sequenz (Capriccio
aus der -Moll-Partita fiir Klavier, BWV 826, T. 12—19), oder die melodische Sequenz
bricht ab, und Kadenzakkorde fihren die harmonische Sequenz zu Ende (Chor Nr. 1
aus der Kantate 47, ,,Wer sich selbst erthohet™, T. §—11).



78 Carl Dahlhaus

theorie als Folge ihres Mangels an einer geniigenden Darstellung der Dur-
Moll-Tonalitit. Die Fundamenttheorie begreift die Tonalitit nur als Nach-
ahmung des Quintschritts V—TI auf den anderen leitereigenen Stufen. Die
Funktionalitiit schrumpft zur Dominantfunktion, und der tonale Zusammen-
hang einer Akkordfolge beruht einzig auf der ununterbrochenen Sequenz
einfacher, doppelter oder halber, latenter oder offener Quintschritte des
Fundaments innerhalb der Grenzen der leitereigenen Stufen.l® Ein Terz-
schritt des Fundaments gilt als halber Quintschritt, ein Sekundschritt auf-
wiirts als latent doppelter, abwirts als latent einfacher Quintschritt; d. h.
bei einem Fundamentschritt von der II. zur I. Stufe wird die vermittelnde
V. Stufe ,,verschwiegen®, bei einem Fundamentschritt von der II. zur III.
Stufe das Fundament des Septakkords der VII. Stufe, dessen Fragment der
Dreiklang der II. Stufe ist. So wird die Quintschrittsequenz als Zusammen-
fassung aller leitereigenen Stufen durch Quintschritte des Fundaments
(IIV VIIII VI V) zur ,,vollstindigen Kadenz*; und da andere Akkord-
folgen nur aus Teilen der (offenen oder latenten) Quintschrittsequenz zu-
sammengesetzt sind, ist sie der ,,Grund und Boden der gesamten Bachschen
Harmonik.

Scheinbar kann keine Akkordfolge dem Zugriff der Fundamenttheorie ent-
rinnen; aber die Voraussetzungen der Theorie sind briichig. Sie leugnet
(Zulauf, S. 5 und 10) einen qualitativen Unterschied der Tonstufen (auBer
dem Vorrang des ,,urspriinglichen** Quintschritts V—I) und muB ihn leug-
nen, denn sie kann zwar den Fundamentschritt von der II. zur IIT. Stufe auf
einen Quintschritt zuriickfithren, jedoch nicht erkliren, was ihn von dem
Fundamentschritt V—VT unterscheidet. Sie miit nur die Abstinde und ver-
kennt die ,,Charaktere® der Stufen.!' Wenn aber die Stufen und Quint-

1 1In sciner Praktischen Harmonielebre (1948, S. 37) bezeichnet S, Borris den Quint-
schritt V—I als ,,tonale Urbeziehung® und die Quintschrittsequenz als , Funktions-
reihe® nach dem ,,Gesetz der Analogie®,

! Fragmentarische Andeutungen einer Theorie der Stufencharaktere miissen in unserem
Zusammenhang geniigen. — Die ,,Attraktion* des Grundtons bewirkt, daB in C-Dur
der Quintschritt —f und die Leittonbeziehung e—f schwicher und leichter umkehrbar
sind als der Quintschritt g— und die Leittonbeziechung 4—¢. In der Quintenreihe auf-
wiitts (¢—g—d—a—e—h) werden immer geringer: 1. der durch Quintschritte vermittelte
Zusammenhang der Stufen mit dem Grundton, 2. die Qualifikation der Stufen zum
Fundament eines Akkords, 3. die tonale Wirkung der Quintschritte (d—g, a—d, e—a,
h—e). Demnach sind z. B. die Toéne 4 und e in C-Dur vor allem Leitton und Terz,
weniger Grundton (man wird sich an Riemanns Erklarung des Akkords der IIT. Stufe
in Dur als Leittonwechselklang der Tonika erinnern). Die Téne @ und d sind vor allem
durch ihre duBere Nihe zu der Quinte g bzw. dem Grundton ¢ charakterisiert (dem
wird Riemanns Ableitung der Tp und der Sp von Sextvorhalten gerecht), Aber wihrend
der ,,Zusammenhang*“ des Grundtons mit « als ,»,dritter Quinte‘ tonal wirkungslos ist,
wird d noch als ,,zweite Quinte empfunden, und der ,,Doppelcharakter* der II. Stufe
erklirt den scheinbar widerspruchsvollen Sachverhalt, daBl die Akkordfolge f—a—c—d|
fis—a—c—d als leichter Ubergang wirkt, obwohl die Subdominantfunktion mit der
Funktion det zweiten Dominante vertauscht wird,
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schritte sich qualitativ nicht unterscheiden, ist die Tonalitit nur eine Kon-
vention ohne Zusammenhang mit dem Prinzip der Akkordverbindung, und
Schonbergs Folgerung!?, die Tonalitit sei ein bloBes ,,Kunstmittel®, um
,,formale Geschlossenheit* zu bewirken, wire unanfechtbar.

Doch beruht nicht die tonale Funktion der Stufen auf ihrer Stellung in der
Quintschrittsequenz — denn nicht als vierte Oberquinte hingt die IIT. mit
der 1. Stufe in Dur zusammen —, sondern umgekehrt die Moglichkeit

,,tonaler Geschlossenheit* der Quintschrittsequenz auf der tonalen Funk-
tion der Stufen.

I IV . ViDL sVl v I
Dur: T S Tp Sp D T
Moll: T S (D) Tp D T

Von den nicht bezeichneten Stufen hat die VII. Stufe in Dur als unvoll-
standiger Septakkord der V. Stufe Dominantfunktion. Die ITI. Stufe in Dur
kann Dominantparallele (Dominantakkord mit erstarrtem Sextvorhalt) oder
Leittonwechselklang der Tonika (Tonikaakkord mit erstarrtem Leitton)
sein. Da wir den Quintfall VII —III nicht als Modifikation der Dominant-
funktion durch einen Sprung des Basses vom Leitton zum erstarrten Vor-
halt, sondern als Funktionswechsel empfinden, ist die IT1. Stufe nicht Domi-
nantparallele, sondern Leittonwechselklang der Tonika. In Moll hat die
1I. Stufe vor der V. Stufe Subdominantfunktion, und da wir den Quintfall
von der VI. zur II. Stufe als Funktionswechsel empfinden, ist die VI.Stufe
nicht Subdominantparallele, sondern Leittonwechselklang der Tonika. Die
Quintschrittsequenz ist demnach in Dur und Moll ,,tonal geschlossen®,
weil sie die Funktionsfolge T—S—D—T verdoppelt; und sie zeigt nicht den
Usrsprung der Tonalitit aus der Dominantfunktion, sondern partizipiert am
System der drei Funktionen.

Eine Einschrinkung auf leitereigene Stufen aber ist nicht im Prinzip der
Quintschrittsequenz begriindet —im Extrem kann jeder zweite Fundament-

schritt eine verminderte Quinte sein, ohne den Ablauf der Sequenz zu
storen:

Beispiel 5:

Ty (%} F= o

0 1
%n g S—Fa— E‘—'_C't' cﬂ e £ O etc.
Y © g N o >8 538 #S

Sie ist primir keine Kadenz —keine Darstellung des tonalen Zusammenhangs
der leitereigenen Stufen —, sondern eine tonartlich indifferente Sequenz,
eine Nachahmung von Akkordfolgen auf leitereigenen oder leiterfremden

12 A Schonberg; Harmonielebre, 1911, S. 29 (3. Aufl. 1922, S. 29).
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Stufen (s. unten S. 91 den Anhang iiber den Ursprung der Quintschritt-
sequenz). So kann sie zum Mittel werden, um in Wechselwirkung mit der
Stimmfithrung den Stufenreichtum einer Tonart durch , chromatische
Nebenstufen®‘ zu vergroBern.

In der Allemande der e-Moll-Partita (Nr. 6) fiir Klavier (BWYV 830) steht
die chromatische Sequenz T. r1—13 als ,»Ausweichung® zwischen der I.

und dCI Ve Stufe mn ﬂ‘IVI()].l.
% T = ! ll

(Die Viertel 4—6 sind eine Unterquarttransposition der Viertel 1—3 von
a-Moll nach e-Moll). Der chromatische Quartgang in a-Moll (z—gis—g—fis—
J=€) und e-Moll (¢—dis—d—cis——h) durchkreuzt die Quintschrittsequenz
(IV VII II VI II V1) in @-Moll (1—3) und e-Moll (4—06), die sichtbar wird,
wenn man die Akzidenzien ,jausklammert®. Durch eine fast gewaltsame
Darstellung der IV. Stufe von a-Moll im BaB (5—6: a—f—d statt e—/fis—dis)
wird e-Moll als V. Stufe auf 2-Moll bezogen. Die chromatischen Neben-
stufen der Sequenz — in a-Moll gis, cis und fis statt g, ¢ und £, in e-Moll dis,
gis und cis statt d, g und ¢ — sind nicht unmittelbar harmonisch als Grund-
tone oder Terzen von Dreiklingen und unvollstindigen Septakkorden,
sondern nur mittelbar als Resultat der Kombination einer melodischen und
einer harmonischen Formel — des chromatischen Quartgangs und der
Quintschrittsequenz — verstindlich. g

Beispiel 6:

I1T.

Bachs chromatische Harmonik ist neu nicht im Sinne vereinzelter,
voraussetzungs- und folgenloser , Kiihnheiten®, sondern das Neue ver-
dankt seinen Ursprung ,kleinen Differenzen von traditionellen Formeln
(wie der Quintschrittsequenz). A. Halm allerdings vermiBte eine , ernsthaft
chromatische Harmonik* und bezeichnete Bachs ,,melodisch bestimmte
Chromatik* geradezu als ,,Emanzipation des Melos vom tonartlich Harmo-
nischen, oder seinen Widerspruch gegen dieses*.1® — Um zu zeigen, wie
Bach ,,Chromatisches entstehen 14Bt*, zitiert Halm (S. 173) das Oboensolo
der Arie ,,Ich will bei meinem Jesu wachen (Nr. 26 der Matthius-
Passion):

13 A. Halm, Zar Chromatik Bachs. In: Von Grenzen und Lindern der Musik, 1916, S. 167.
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Beispiel 7:
Oboe
| S5 6.
D) e
e & ko
s 18 > L0 = ——
ol = I
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3 —=_———— = et ——]
Continuno e H S L
g bt : 2 : 12
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= i
oJ ) I — | %) 5k > S T
= e :
o T ———
 § A>3 B : iE - 5
—+ ¥ t : e 1 17—
7b 6 64 6 6b b =
4 & 5t S

Ein Kommentar fehlt, doch meint Halm vermutlich (und mit unbezweifel-
barem Recht), der chromatische Quartgang T. 7—8 (gfis—f—e—es—d) —
E. Kurth wiirde von einer ,,Scheinstimme® sprechen — sei nicht als traditio-
nelle Formel zitiert, sondern im besonderen Zusammenhang begriindet.
,,Entstanden®* ist die Chromatik durch die Alteration d''—des” (T.7) und
cine Kontraktion der Quintschrittsequenz — die Stufen g-Moll: VI-TI-V
der Quintschrittsequenz

Beispiel §:
-1 4 < . P ——
LI ey P LI LEE et e
L A Ll 3 P
—+ ! ’ I,i:‘&
g moll:TIT VI o v

sind in T.7 zusammengezogen. Die Alteration d"'—des” ist ,,melodisch be-
stimmt*, aber harmonisch wirksam. Sie erzwingt die Alteration der II.Stufe
2 zu as und die Chromatisierung der Vorhaltfiguren b—a|a—g[g—fis zu
b—alas—glg—fis (T. 6—7). In der verkiirzten Quintschrittsequenz trifft nun
die Figur der V. Stufe (g—is) mit dem Fundamentton der alterierten IT. Stufe
(as) in einem tubermiaBigen Quintsextakkord zusammen (as—c—es—is). Bei
der Aufldsung des Quintsextakkords in den Quartsextakkord tber g wird
_ vor dem Leitton fis — die Mollsexte es” zu ¢’ erhoht. Der chromatische
Quartgang ist also aus den Akkordtonen fis, e und 4 und den Vorhalten g, f
und es gebildet. Seinen Ursprung aber verdankt er der Wechselwirkung
zwischen der Harmonik — der verkiirzten Quintschrittsequenz und dem
iibermaBigen Quintsextakkord —und der Stimmfithrung — der Alteration
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d"’"—des"”, den Vorhaltfiguren und der Erhohung der Mollsexte vor dem
Leitton.

Die Meinung, chromatische Harmonik sei vor allem ein Mittel, um Modula-
tionen zu verkiirzen, ist ein Vorurteil, denn eine ,»ernsthaft chromatische
Harmonik* vergréBert den Stufenreichtum der Tonart. ,,Harmonischer
Reichtum entsteht nicht dadurch, dal man durch recht viele Tonarten geht,
sondern daBl man moglichst Stufenreiches schreibt, <14

Im C-Dur-Priludium aus dem II. Teil des Wohltemperierten Klaviers ent-
steht T. 16—18 eine chromatische Nebenstufe!® durch Nachahmung von
Moll in Dur.

Beispiel 9:

0

Das zweitaktige Modell der Sequenz beruht auf den Fundamentténen
d—g—a—d, die Sequenz auf den Fundamentténen b—¢(!)—f—b. Die Ethhung
der Mollsexte vor dem Leitton (b statt b vor ¢is) wird in Dur imitiert (gis
statt g vor @) und bewirkt eine Alteration der IV. Stufe in B-Dur (e statt es). —

Als chromatische Nebenstufe kann auch der ,»neapolitanische Sextakkord‘

(IIn) erscheinen.'6 Im As-Dur-Priludium aus dem IL Teil des Wohltempe-

rierten Klaviers

14 A.Schonberg, S. 416 (3. Aufl., S. 445).

15 Von der Hypothese, da chromatische Nebenstufen diatonische Stufen vertreten, kann,
falls man sie anerkennt — und man wird sie anerkennen miissen, wenn man nicht von
harmonisch unverstindlichen Stellen bei Bach sprechen will — ein Argument gegen die
Fundamenttheorie abgeleitet werden, Die Fundamenttheorie muf voraussetzen, dal3
Fundamentténe nicht alteriert werden, oder sie muB die chromatische Skala ,»als Grund-
lage fiir die Betrachtung der harmonischen Ereignisse* anerkennen (Schonberg, S. 257
bis 258, 3. Aufl., S. 283 bis 284). Sie muB also entweder die Existenz chromatischer
Nebenstufen leugnen oder sie als Stufen einer chromatischen Skala mit zwélf koordi-
nierten Stufen, also nicht als Nebenstufen, betrachten,

16 Der Theoretikerstreit um die Ableitung des neapolitanischen Sextakkords ist miiBig,
denn mit geringer Mithe kann man gegen Zitate, in denen die neapolitanische Sexte
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Beispiel 10:

entsprechen der Sextakkord as—ces—fes T.73 und der Quartsextakkord
fes—heses—des T. 74 — also eine ,,Umkehrung des neapolitanischen Sext-
akkords — dem Sextakkord c—es—as T. 71 und dem Quartsextakkord
as—des—f T. 72. Die Sexte fes der Mollvariante der I. Stufe (T. 73) und die
Sexte beses des ,,neapolitanischen Sextakkords® (T. 74) sind demnach nicht
Vorhalte der Quinte, sondern werden durch die ,,Trigheit der Sequenz
zu chromatischen Nebenstufen der Stufen As-Dur: VI-IIL.

Im 2-Moll-Priludium aus dem II. Teil des Wohltemperierten Klaviers ver-
groBert die Nachahmung von Moll in Dur den Stufenreichtum der Tonart
nicht durch chromatische Nebenstufen zu diatonischen Stufen, sondern
durch Nebendominanten und -subdominanten iiber einem chromatischen
BaBgang.

Beispiel 11:

et
(1
4

|

Il

In Takt 1 ist die melodische Chromatik noch nicht zu Akkorden verfestigt,
gund fis in der Unterstimme sind chromatische Varianten von gis und f;

als Vorhalt oder alterierte Sexte erscheint, andere ausspielen, die den neapolitanischen
Sextakkord als Akkord der II. phrygischen Stufe zeigen. Die These R. Handkes (Der
neapolitanische Sextakkord in Bachscher Auffassung, B] 1919, S. 45—61), der Akkord sei
bei Bach stets (VI) der Mollsubdominante — Handke spricht von der V1. Stufe einer
latenten Subdominant-Tonart — ist also einseitig. Auch ist Handke inkonsequent,
wenn er einerseits gegen Regers Auffassung der neapolitanischen Sexte als ,,Vorhalt,
der nicht aufgelost zu werden braucht, polemisiert und andererseits schreibt, man
habe bei der neapolitanischen Sexte vor dem Sekundakkord der V. Stufe ,,das Gefuhl,
als gelte es eine Vorhaltnote zu 16sen (8. 51).



84 Catl Dahlhaus

dis’” und ¢is” in der Oberstimme sind Vorhalte zu ¢’ und 4”. Die Dut-
variante in T. 9 aber ist eine harmonische Sequenz mit der phrygischen
Kadenz als Modell. Sie erweitert die Tonart G-Dur durch die Nebendomi-
nanten und -subdominanten (IV—V) der latenten Stufen ITT und II (hund a).
Die BaBtone f und es sind nicht chromatische Varianten von Jis und e,
sondern Analoga zu g; und ¢/s”” und 4’ in der Oberstimme sind nicht Vor-
halte, sondern Akkordténe. Die Nebendominanten und -subdominanten
aber sind das harmonische Resultat einer melodischen Ursache: der Nach-
ahmung einer chromatischen ,,Scheinstimme* aus T. 1 (¢"'— —~b'—a")inT. g
(h—ais'—a’—gis); denn der Verzicht auf die ,,Scheinstimme® in T. 9
(h'—a'—a’'—g') hiitte die Verfestigung der chromatischen Stimmfithrung zu
Akkorden verhindert.

Der erste Teil des Rezitativs (T. 49—060) aus der ,,Chromatischen Phantasie*
fiir Klavier gilt als harmonisches Vexierbild — ,»jede harmonische Verwandt-
schaft erscheint (T. 49—s50) ausgeschaltet“.1? M. Zulauf sprach von ,,chro-
matischen Riickungen (S. 87), H. H. Driiger von ,, Terzverwandtschaft .18
Doch sind die Worte ,,Riickung* und ,, Terzverwandtschaft¢ weniger eine
Erklirung als Ausdriicke der Verlegenheit aus Mangel an einer Erklirung.19
— Die Akkordfolge T. so—6o (Schema a)

Beispiel 12:

1" H. David, Die Gestalt von Bachs Chromatischer Phantasie, B] 1926, S. 41.

18 H. H. Driger, Zur mitteltonigen und gleichschwebenden Temperatur. In: Bericht iber die
wissenschaftliche Bachtagung Leipzig 1950, S. 401f.; Driiger nimmt an (S. 402), ,,das
abschlieBende as (T. 57) stehe fir den As-Dur-Akkord®, doch zeigen die analogen
Takte 55 und 59 und die Tone fes und ces in T. 55, daBl nur as-Moll gemeint sein kann,

19 M. Zulauf bezeichnet auch die Stufenfolge es-Moll: I (V) VI (V) IV V I (es-Moll-
Priludium aus dem I. Teil des Wohltemperierten Klaviers) als | Riickung terzverwand-
ter Akkorde* (S. 14). DaB die Akkorde der I. und VI, Stufe mit den Nebendominanten
der VI, und IV. Stufe , terzverwandt seien, ist eine Konsequenz der Fundament-
theotie, Der tonale Zusammenhang der Stufen beruht nach der Fundamenttheorie auf
Fundamentschritten (s. oben S. 78), nach der Funktionstheorie auf der primiren (D,
S, Tp) oder sekundiren (Dp, D det D, Sp, S der S) Bezichung der Stufen zur Tonika.
Nach der Fundamenttheorie ist die Beziechung der Akkorde zur Tonika durch ihren
Zusammenhang untereinander vermittelt, nach der Funktionstheorie umgekehrtder Zu-
sammenhang der Akkorde untereinander durch ihre Beziehung zur Tonika. Die Funda-

- menttheorie nimmt zwischen den Stufen I und (V), zwischen VI und (V) einen Terz-
schritt des Fundaments, die Funktionstheorie eine , tote Zasur™ an. Die Fundament.-
theorie muBalsovon,, Terzverwandtschaft* sprechen, die Funktionstheorie darf es nicht,




Versuch iiber Bachs Harmonik 85

beruht auf dem chromatischen BaBgang ges—f—fes—es—d—<is und erinnert an
das a-Moll-Priludium aus dem II. Teil des Wohltemperierten Klaviers
(Schema b, transponiert). Einerseits werden in der ,,Chromatischen Phanta-
sie* die tonalen Funktionen der Stufen in der Sequenz deutlicher als im
2-Moll-Priludium gezeigt: die StufenIIT und II sind nicht ,,verschwiegen®,
sondern durch die Terz (T. 55) oder den Grundton (T. 57) angedeutet. An-
dererseits sind allerdings die Sextakkorde der phrygischen Kadenz (des
Modells der Sequenz) durch Sekundakkorde ,,vertreten®, die aber nicht
Umkehrungen von Septakkorden, sondern ,,Ausfiillungen® von Sexten sind
(s. oben S.77). Denn man konnte z. B., ohne den harmonischen Zu-
sammenhang zu storen, in T. 55 den Sekundakkord fes—ges—b—des durch den
Sextakkord fes—as—des oder den Terzquartakkord fes—as—b—des ersetzen,
aber nicht durch die Grundform ges—b—des—fes des Septakkords. Konstitu-
tiv ist also die Sexte fes—des der Subdominante zu as-Moll, nicht die Terz
ges—b des Dominantseptakkords.?? —Der harmonische Zusammenhang wird
durch einen Dur-Moll-Wechsel und durch Enharmonik verdeckt. Der chro-
matische Quartgang des Basses steht ,,an sich* in fis-Moll und zwischen
Kadenzen in A-Dur (T. 49) und fis-Moll (T. 60), beginnt aber in der Dur-
variante Fis-Dur (= Ges-Dur). Die Enharmonik zeigt T. sound T. 57 den
Umschlag von Moll in Dur und umgekehrt an: Die Verwandlung von «
(T. 49) in keses (T. 50) driickt graphisch aus, daB die III. Stufe in fis-Moll
zum chromatischen Vorhalt in Fis-Ges-Dur wird.?!

Kaum je ist die Enharmonik — sowenig wie die chromatische Harmo-
nik — in Bachs Werken das ,,bequeme Mittel, um Modulationen zu ver-
kiirzen®, zu dem manche Modulationslehren sie herabsetzen.?? So bewirkt

20 In dem Arioso ,,Und ob ich wandert’ im finstern Tal® (Nr. 3) aus der Kantate 112
(,,Der Herr ist mein getreuer Hirt) steht der Sekundakkord f—g—4—d zwischen dem
Quintsextakkord f—as—c—d cinerseits und dem Terzquartakkord f—a—h—d andererseits;
et wird also nicht aufgeldst. Die Modulation ¢-Moll: IV—V | a-Moll: IV—V aber ist
nur moglich, weil der Sekundakkord (--Moll: V) zur ,,Ausfillung® der Sexte in der
phrygischen Kadenz umgedeutet und mit einer anderen , Ausfiillung®, dem Terzquart-
akkord, vertauscht werden kann.

21 1 Keller (B] 1954, S.62—63) halt in der ,,Chromatischen Phantasie® T. 50 die
Lesart ges—as—c—es (Gesamtausgabe) fiir | starker*, die Lesart ges—a—c—es (Griepen-
kerl) fiir ,,wahrscheinlicher®, umgekehrt in der g-Moll-Phantasie fir Orgel T.44
(s. unten S. 87) die Lesart b—c—e (Griepenkerl) fiir  stirker* und die Lesart b—cis—e
(Gesamtausgabe) fiir ,,wahrscheinlicher™. Doch ist vermutlich in beiden Fallen Griepen-
kerls Lesart das Werk eines Puristen, der , korrigierte®, was et nicht verstand: in der
,,Chromatischen Phantasie* T. so den Sekundakkord, dessen Analogie zu T. 55 und
T. 57 er iibersah, und in der g-Moll-Phantasic T. 44 die enharmonische Umdeutung
cis = des.

22 Das mit philologisch nur schwacher Gewahr der Authentizitit iberlieferte ,,Kleine
harmonische Labyrinth* BWV 591) ditrfen wir vernachlassigen, da auch musikalische
Unstimmigkeiten kaum an Bach und schon cher an Heinichen denken lassen. Im In-
trojtus wirkt die enharmonische Umdeutung des Akkords c—dis—fis—azu his—dis—fis—a
(T. 7) unmotiviert, denn ¢—dis—fis—a ist weder als (VII) der III. Stufe noch als ver-
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etwa die enharmonische Umdeutung des Akkords eis—gis—h—d zu f—as—h—d
in Takt 38 der g-Moll-Phantasie fiir Orgel (BWV 542)

Beispiel 13:

- T
38 39 40

keine verkiirzte Modulation von e-Moll (T. 36—37) nach g-Moll (T. 40),wie
noch M. Zulauf meinte (S. 85—86). Als Auflésung des verminderten Septak-
kords erwartet man fis'—a'—cis"—fis"’ (analog zum zweiten Schritt der Se-
quenz {iber dem chromatischen BaBgang) oder den Sextakkord fis'—a'—d"—
fis” (analog zum ersten Schritt der Sequenz). Der D-Dur-Dreiklang wire
als einziger ,,neutraler Akkord* (e-Moll: VII = g-Moll: V) die ,,natiirliche
Vermittlung zwischen der alten und der neuen Tonart; doch weicht Bach
(durch die enharmonische Umdeutung) vor dem neutralen Akkord zur
IV.Stufe der Zieltonart g-Moll aus. Die Enharmonik ist also kein Mittel
zum bequemen Modulieren, sondern zur Differenzierung des bequemen
Modulierens mit einem neutralen Akkord.

Nur scheinbar und an der musikalischen Oberfliche vermittelt in Takt 15
der g-Moll-Phantasie die enharmonische Umdeutung von & zu @is und von
&is zu as ,,Modulationen von 4-Moll nach A-Moll und von A-Moll nach

¢c-Moll.
= Loz Lo r]
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b
1

Beispiel 14:
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mittelnder Akkord zwischen f—a—c—d und g—c—e in den schlichten C-Dur-Kadenzen
der Takte 1—6 vorbereitet. In dem fugierten ,,Centrum ist der Comes bei seinem
ersten Einsatz (T. 3) ohne Grund entstellt. Und schlieBlich kann die Tonfolge b—a—c—h
(Centrum, T. 11) nicht nur als Zeichen der Authentizitit, sondern auch als Ursache
einer irrtiimlichen Zuschreibung aufgefaBt werden.
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Als I.Stufe und Reprisentant einer Tonart wire der h-Moll-Akkord eine
vereinzelte, voraussetzungs- und folgenlose ,,Kiihnheit und der Ton gis”
ein unverstindlicher Zusatz. Wenn wir jedoch annehmen, daB 4 eine chro-
matische Nebenstufe der VI.Stufe (b) in d-Moll ist, kénnen wir gis” har-
monisch bestimmen als alterierte Sexte iiber dem Grundton 4. Der iber-
miBige Quintsextakkord /—d—f—gis mit Subdominantfunktion in der Domi-
nanttonart 4-Moll wird alteriert zu dem verminderten Septakkord A—d—f—gis
mit der Funktion einer zweiten Dominante in d-Moll (s. oben S.78, Anm,
11) und enharmonisch verwandelt in den verminderten Septakkord s—d—f—
25 mit Dominantfunktion in der Subdominanttonart ¢Moll. Die Quinte fis
des ,,--Moll-Akkords® aber ist ein vor dem Leitton gis erthohtes f.

Die Takte 15—17 werden T.44—46 in einem anderen harmonischen Zusam-
menhang wiederholt, der unsere Auffassung bestitigt.

Beispiel 15:
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Der Septakkord der VIL Stufe von 4-Moll wird enharmonisch (¢cis = des)
in den Septakkord der VIL. Stufe von f-Moll verwandelt. Der hypothetische
verminderte Septakkord h—d—f—gis und die hypothetische Erhohung eines
fzu fis vor dem Leitton gis (T.15) sind in T. 44 als verminderter Septakkord
¢—g—b—cis und Erhohung des b zu b vor cis ausgeschrieben (s. oben S.85,
Anm. 21).

IV.

Die Kunst der Modulation?? ist oft mit der (auch padagogisch nicht unan-
fechtbaren) Ubung, den , kiirzesten Weg™ zwischen zwei Tonarten zu fin-

23 S auch BJ 1955, S.70—72. — H. Stephans Aufsatz Der modulatorische Aufban in
Bachs Gesangswerken (B] 1934, S.63—88) hat nicht die Modulation, sondern den Zu-
sammenhang der Satztonarten zum Gegenstand. Stephanfindet ,,harmonische Logik*
nur in ,,geschlossenen Tonartenfolgen® und versucht zu zeigen, daB Bach sich um
,,symmetrische® Schemata wie T—S(Sp)—T(Tp)—D®p)—T bemiihte. (Wo die Kunst
der Interpretation versagt, ist von ,,Auflsung® die Rede.) Doch sind auch andere als
,,geschlossene’ Tonartenfolgen — z. B. der Aufstieg im Quintenzirkel in den Kan-

taten 6, 12, 27, 42 u.a. — nicht so amorph, wie Stephan meint. Vor allem aber hat
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den, verwechselt worden. Doch zeigen die Beispiele, die man aus Werken
von Bach zitierte, seltener die Technik der Modulation als vielmehr Mittel,
den Stufenreichtum einer Tonart zu vergréBern. So beruht die These
R.Handkes?4, Bach moduliere von einer Tonart zu allen anderen des Quin-
tenzirkels durch einfache »,Setzung von Dominanten — Handke konstru-
iert Schemata wie D-Dur: I / Des-Dur: V I oder e-Moll: I [ B-Dur: VI —
auf einer Verwechslung von Modulationen mit Nebendominanten und
-subdominanten. Wenn einer (V) der I Stufe in F-Dur die Stufen MV
folgen®, spricht Handke von einer Modulation von D-Dur nach C-Dur
(8.134), und um Modulationen in entfernte Tonarten zu zeigen, entstellt er
Zitate (S.136). In dem Choral ,,Ach Gott vom Himmel sich darejn¢26 ver-
tauscht er in der Stufenfolge g-Moll: V I V IIn (VII) V (T.2—3)

Beispiel 16:
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den verminderten Septakkord ¢is—e—g—b mit Des-Dur: I; das Resultat ist
die ,,Modulation* D-Dur: I / Des-Dur: V I. Und in dem Choral ,,0 Haupt
voll Blut und Wunden® aus der Matthius-Passion (Nr.72) vertauscht er in
der Stufenfolge a-Moll: I (V) V (IV VII) IIT den Akkord d—f—b mit d—f—b;
das Resultat ist die ,,Modulation** e-Moll: I | B-Dur: V 1.27

Stephan die Schwierigkeit eines Ausgleichs zwischen , harmonischer Logik®, einer im
Text begriindeten Tonartenwahl und Riicksichten auf Instrumente und Singer kaum
gesehen — 8. 74 oben schreibt er 4-Moll den »>Charakter des Unlustigen® zu, S. 74
unten eine ,,sanfte Grundstimmung®. — Wir kennen nicht Bachs, sondern nur Matthe-
sons Tonartencharakteristik (R. Wustmann: Tonartensymbolik xu Bachs Zeit, BJ 1911,
S. 60—74). Sie aber ist — trotz Wustmanns Apologie — nicht nur das Resultat un-
befangener Beobachtung, sondern durch Schematismen mitbestimmt. Die mittlere,
ausgeglichene Molltonart ist 4-Moll; ein Auf- oder Abstieg im Quintenzirkel vertieft
den Mollcharakter von der ,»,miBigen Klage* (g-Moll und a-Moll) zur | Traurigkeit
(e-Moll und e-Moll) und zur ,,Melancholie* im Sinne der Temperamentenlehre (~Moll
und A-Moll). Kreuzvorzeichen vethitten, b-Vorzeichen mildern ihn (z-Moll ist ,,ehr-
bar®, 5-Moll , bizart*, ~-Moll, ~-Moll und &-Moll sind , lieblich* oder , gelinde*).

* R. Handke, Zur Modulationsweise Job. Seb. Backs, B] 1926, S. 129—144.

* Choral ,,0 Haupt voll Blut und Wunden® (Nr. 63 der Matthius-Passion), T. 8—9.

*6 Nr. 6 der Kantate 2, ,, Ach Gott vom Himmel sich darein®,

*" Die Stufenfolge a-Moll: (IV VII) IIT ist die Nachahmung einer ¢-Moll-Kadenz — des
Sekundakkords der IV, Stufe mit ethohter Terz 2 vor dem Sextakkord der VII. Stufe
mit dem Leitton 4 — in C-Dur als »»emanzipierter ITI, Stufe in e-Moll.
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Beispiel 17:
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Aber auch der Gegensatz zum Postulat des ,,kiirzesten Weges* — die Vor-
stellung, daB die neue Tonart erst nach einer langen Reihe neutraler Akkorde
durch einen Modulationsakkord bestimmt werden solle — verfehlt den Be-
griff der Modulation; denn wir sollen nicht die alte Tonart vergessen, um
die neue als Tonart auffassen zu kénnen, sondern die Modulation soll zu-
gleich die Verschiedenheit der Tonarten zeigen und zwischen ihnen ver-
mitteln.28

Im F-Dur-Priludium aus dem IL Teil des Wohltemperierten Klaviers wird
die thematische Periode T.1—10 in der Dominanttonart C-Dur T.17—26
wiederholt. In der modulierenden Uberleitung T.11—15 werden (vor einer
Kadenz in C-Dur) die drei ersten Takte der thematischen Periode zitiert:
untransponiert, aber mit der charakteristischen Stufe 4 der Dominanttonart
statt des & der Grundtonart. Die Modulation hebt also die Verschiedenheit
der Tonarten hervor, indem sie die Differenz des » vom bam gleichen Thema
in gleicher Tonhohe zeigt; zugleich aber vermittelt sie zwischen der alten
und der neuen Tonart als Ubergang vom Thema in der alten zum Thema in
der neuen Tonart.

In den Tanzsitzen der Klaviersuiten bilden fast immer nur drei oder vier
Tonarten das Geriist, und die anderen sind vermittelnde, sekundire Ton-
arten; wenn z.B. in Dur die T, D, Tp und T primire Tonarten sind, ver-
mittelt oft die Tp zwischen T und D, die Sp zwischen Tp und T. In der
Allemande und der Sarabande der B-Dur-Pattita fiir Klavier (BWV 825)
moduliert der erste Teil zur Dominanttonart F-Dur. Vermittelnde Tonart

28 M. Zulauf spricht (S. 67—71) von einem ,unmerklichen Ubergang der Tonart™ in
Bachs Werken, von Modulationen, die ,,nicht bestimmt sein wollen®, und zitiert Bei-
spiele, in denen Stufen der Quintschrittsequenz umgedeutet werden. Die These aber
setzt den Irrtum voraus, daB Alterationen der Mollterzen zu Durterzen die Bedeutung
der Stufen in der Quintschrittsequenz nicht andern (S. 43—50). Die Alteration der Moll-
stufen VII, IIT, VI und II in Dur, T und IV in Moll bewirkt nicht unterschiedslos nur
eine ,,Verselbstandigung der sogenannten Nebenstufen® (Zulauf, S. 45). Die Alteration
der Stufen VI oder IT in Dur und I in Moll zu Nebendominanten stort die Tonatt nicht.
Die Stufenfolge C-Dur: (V)—VI—(V)—V aber erscheint als G-Dur: (V)-II-V—I, die
Stufenfolge C-Dur: I-IV—(V)—III als e-Moll: VI-TIn—V—I, die Stufenfolge &-Moll:
T—(V)—VII als g-Moll: IV—VII-IIT oder als B-Dur: II-V—I; d. h. die Alteration von
Mollterzen in der Quintschrittsequenz hebt die Tonart auf, wenn die resultierende
Akkordfolge als VI bzw. (V)—II bzw. IIn—V—T in einer anderen Dur- oder Molltonart
oder als I bzw. (V)—IV—VII—III in einer anderen Molltonart verstanden werden kann.
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ist die Tp g-Moll: In ihr erscheint die charakteristische, unterscheidende
Stufe der neuen Tonart — der Leitton ¢ (F-Dur) statt der IV. Stufe es (B-
Dur) — als erhéhte Sexte vor dem Leitton fis neben der leitereigenen Sexte
es (Allemande und Sarabande T. 5—G6). Der Unterschied der Tonarten B-Dur
und F-Dur, die Differenz des e vom es, wird also nicht durch neutrale Ak-
korde in Vergessenheit gebracht, sondern deutlich dargestellt und zugleich
»,vermittelt” durch die Doppelstufe es—e in g-Moll.

In der Allemande und der Courante der c-Moll-Partita fiir Klavier (BWV
826) moduliert der erste Teil zur Dominanttonart g-Moll. Vermittelnde
Tonart ist die Paralleltonart der Dominante, B-Dur. Die Stufenfolge B-Dur:
IV—V—I (Allemande und Courante T.7—8) ist nicht neutral und vermittelt
dennoch zwischen ¢-Moll und g-Moll. (Im Gegensatz zu neutralen Akkorden
wire sie sinnwidrig bei der umgekehrten Modulation.) Bei einer Modu-
lation zwischen Molltonarten werden nicht nur charakteristische, unter-
scheidende Stufen der alten und der neuen Tonart vertauscht (fund 4 in
¢-Moll mit fis und & in g-Moll), sondern vor allem charakteristische Tonfolgen
(b—as—g in ¢-Moll mit b—a—g in g-Moll und &—+h—¢ in +-Moll mit as—g—fis in
&-Moll): Die Modulation muf3 zeigen, daf as nicht mehr VI. Stufe in -Moll,
sondern neapolitanische Sexte in g-Moll ist, « nicht mehr erhhte Sexte in
¢-Moll, sondern II. Stufe in g-Moll. In der Allemande und der Courante der
¢-Moll-Partita ist also der BaBgang g—s—b der Stufenfolge B-Dur: IV—V—TI
(T.7-8) eine charakteristische Tonfolge der neuen Tonart g-Moll, souverin
exponiert durch die Kadenzstufen der vermittelnden Tonart B-Dur. (Der
analoge BaBgang ¢—fis—g vermittelt den gleichen Ubergang von der Grund-
tonart zur Dominanttonart in Takt s der Allemande aus der a-Moll-Partita,
BWV827.) ~

A.Halm?® kennzeichnete Bachs Kunst der Modulation als ,, Technik des
tonartlichen Entwickelns, des Bezichens von Versuch und Tat“ (S.3). Er
beschreibt (S.5—6), wie im ersten Satz des 6.Brandenburgischen Konzerts
(B-Dur) die Wendung zur Dominanttonart F-Dur sowohl T.z5 als auch
T.32 ,,cher wie nur behauptet, nicht aber ausreichend begriindet klingt*,
Ein ,,Riickfall ins B-Dur* (T.28—31) aber erweise, daB die Schwiche der
Kadenz T.25 kein Mangel, sondern ein Zeichen ihrer Vorliufigkeit sei;
dennoch rechtfertige die vorliufige Kadenz T.25 die an sich nicht ausrei-
chende Begriindung des F-Dur T. 32, das ,,eben erwartet wurde und schon
in der Luft bereit schwebt*. — Doch ist nicht nur der Zusammenhang zwi-
schen T.25 und T. 32, sondern auch der ,,Riickfall in die Grundtonart B-
Dur fiir Bachs ,,harmonische Okonomie* charakteristisch, wie eine ihn-
lich , unsichere Modulation im ersten Satz des Violinkonzerts E-Dur
(BWYV 1042) zeigt. Die identischen Teile T. 17—34 (in der Dominanttonart)
und T.35—52 (in der Grundtonart) sind solistisch-orchestrale Paraphrasen
des Ritornells (T.1—11). Die Motive des Ritornell-Vordersatzes werden
T.17—21 und T.35—39 unverindert vom Orchester zitiert, aber durch die

0 A. Halm, Uber Joh. Seb. Bachs Konzertforns, B] 1919, S. 1—44.
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Figuration der Solovioline von der I. Stufe der Dominanttonart zum Sept-
akkord der V.Stufe der Grundtonart (T.17) bzw. von der I.Stufe der
Grundtonart zum Septakkord der V.Stufe der Subdominanttonart (T.35)
umgedeutet. Erst die Ritornell-Fortspinnung reprisentiert unangefochten
die Dominanttonart (T.z25) bzw. die Grundtonart (T.43). Derselbe ,,un-
sichere Ubergang* hat in T. 35 eine andere Funktion als in T.17: In T.17
,,entsteht die Dominanttonart aus der V. Stufe der Grundtonart, in T. 35
dagegen verhindertdie Ausweichungzur Subdominanttonart,daB die Grund-
tonart nach einer Kadenz in der Dominanttonart nur als IV. Stufe erscheint.
Die gegensitzlichen Funktionen des flieBenden Ubergangs (T.17) und der
deutlichen Trennung (T.35) aber haben das gleiche Ziel: den Primat der
Grundtonart darzustellen.

Thn setzt Bach in der Gigue der 6. Englischen Suite (4-Moll, BWV 811) so-
gar gegen die kontrapunktisch-formale Konzeption durch. Der zweite
Teil des fugierten Satzes (T.25—48) ist eine Umkehrung des ersten (T.1 bis
24). Der erste moduliert mit sieben Einsitzen des Themas von der T zur D,
der zweite mit sieben Einsitzen der Umkehrung von der D zur T. Die
Takte 32fF. aber sind in die Unterquint versetzt, die Takte 41fF. in die Ober-
sekunde der Unterquint, die Takte 47—48 in deren Oberquart, also die ur-
springliche Lage.

Themeneinsitze in Teil I

Tonart | 'T-D D«D) T-Di +D®)'T-D @) D
; 6 8

Takt 1 3 13 17 23
Themeneinsitze in Teil IT

Tonart D-T  T-S D—T §(S) T-S it T
Takt 25 27 30 32 37 41 47

Nach der kontrapunktisch-formalen Konzeption entspricht die Modulation
D—T (Teil IT) der Modulation T—D (TeilI) und die S (TeilII) der zweiten D
(TeilT). Durch den Transpositionswechsel aber entsteht statt der Tonarten-
ordnung S—T—D—(D) mit doppeltem Zentrum (T und D) die Tonarten-
ordnung (S)—S—T—D—(D) mit der T als Zentrum.

Anhang

Der Ursprung der Quintschrittsequenz. Obwohl es manchmal
schwierig ist, die ,,Selbstverstindlichkeit* eingeschliffener Formeln der
Akkordverbindung wie der Quintschrittsequenz von der Verstindlichkeit
eines tonartlich-funktionalen Zusammenhangs der Akkorde zu unter-
scheiden, wird man doch die These, daB die ersten Schritte der Sequenz
(I-IV—VILIII) einem ,,Sequenzprinzip®, die iibrigen (VI-II—V—I) aber
dem ,,rein harmonischen Kadenzierungswillen® ihren Ursprung verdan-
ken (Zulauf, S.172), als Irrtum erkennen. — Ein frithes Beispiel der Quint-
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schrittsequenz aus der Triosonate ,,I1 Corisino*“ (1621) von Francesco Tu-
rini® ist aus einer Sequenz T. 1—3 (I-IV—VII-III) und einer Kadenz

Beispiel 18:
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T.3—5 (VI-II-V—I) zusammengesetzt, scheint also Zulaufs These zu be-
stitigen. Die Sequenz aber beruht auf einer Imitations- und Kanonformel
des 16. Jahrhunderts, die zwar durch eine Kadenz begrenzt oder durch einen

Beispiel 19:

Bafl und Akzidenzien zur ,,tonartlich geschlossenen Quintschrittsequenz
umgeformt werden kann, an sich jedoch ,,unendlich* und tonartlich in-
different ist. Sie setzt einen tonartlichen Zusammenhang der Stufen nicht
voraus, sondern duldet ihn nur. So verdoppelt die kanonische Sequenz der
AuBenstimmen in Nr.9 der ,,Deutschen weltlichen Gesing und Tintze®

Beispiel 20:

1 | S, e :

ﬁfrf rr(h)% (#?%}F?%?;F%
,llé,ii gEi_tll EE

(D G D el

B

T

I
v St I

(1604) von Melchior Franck?! zwar die Stufenfolge der Quintschrittsequenz
(in T.4—7 werden die Stimmen aus T.1—4 vertauscht); aber die Tonart
ist ein noch unsicheres /-Moll-Dur, d. h. die Quintschrittsequenz ist alter
als ihre tonartliche Bestimmtheit.

0 Zitiert nach H. Riemann, Praludien und Studien III, S. 1471.

% Zitiert nach K. Nef, Geschichte der Sinfonie und Suite, 1921, S. 19.



Gedanken zu J. S. Bachs Umarbeitungen eigener Werke
Von Alfred Diirr (Gottingen)

Mit den Umarbeitungen Bachs haben sich-schon zahlreiche Forscher be-
schiftigt!, besonders sein Parodieverfahren hat schon mehrere treffende
Darstellungen gefunden, und seine instrumentalen Umarbeitungen sind neu-
erdings Gegenstand ausfiihrlicher Untersuchung geworden?; doch ist die
Frage, wie es iiberhaupt zu derart zahlreichen Umarbeitungen im Schaffen
Bachs kommen konnte und wie das Verhiltnis der ,,Giiltigkeit™ der ein-
zelnen Fassungen zueinander zu bewerten ist, bisher meist nur nach Gut-
diinken beantwortet worden. Das 19. Jahrhundert lieB vorzugsweise ein
isthetisches Ungeniigen als AnlaB fiir Bachs Umarbeitungen gelten
und stellte daher jeweils die Frage nach der letztwilligen Fassung als der
vermeintlich allein giiltigen3; in andern Fillen wird dagegen wieder dem
,,Original®, d.h. der Urfassung der Vorzug gegeben, wihrend der Umar-
beitung der Charakter des Sekundiren, Verwisserten, Unoriginellen bei-
gelegt wird*. Demgegeniiber hat die neuere Forschung die Riicksichtnahme
auf die spezielle Situation als wichtiges zusitzliches Moment erkannt, das
es uns verbietet, einer der Fassungen allzu ausschlieBlich Giiltigkeits-
charakter zuzusprechen. So hat z.B. Arnold Schering dargelegt, daB die
Unmoglichkeit, eine Gliickwunsch- oder Trauermusik in der urspriing-
lichen Form wiederaufzufithren, den AnlaB zu zahlreichen Parodien ge-
liefert hat (BJ 1939, S.6f.); doch bietet auch dieser Sachverhalt noch keine
hinreichende Erklirung fiir die Umarbeitung verschiedener geistlicher
Werke, besonders der zahlreichen Kantatensitze zu Messen. Denn die Kan-
taten, denen diese Sdtze entstammen, scheinen uns weder in 4sthetischer
Hinsicht unzulinglich, noch stand ihrer turnusmiBigen Wiederauffithrung
im Rahmen des Kirchenjahres irgend etwas im Wege.

Wie der kiinstlerische Schaffensakt iiberhaupt, so 148t sich auch der Vorgang
ciner kiinstlerischen Umarbeitung nicht mit Hilfe eines starren Regel-
systems erldutern. Wenn wir trotzdem versuchen wollen, die dabei auf-
tauchenden Probleme einmal etwas differenzierter zu betrachten, dann in
der Hoffnung, daB auch annihernde Antworten in eine bestimmte Richtung
weisen und Wahrscheinlichkeitsschliisse zulassen.

1 Zum Parodieverfahren siche besonders A, Schering und F. Smend in ihren ein-
schlagigen Publikationen; eine Zusammenstellung der wichtigsten Literatur iiber Bachs
instrumentale Bearbeitungen findet man im Literaturverzeichnis der untef Anm. 2 ge-
nannten Dissertation.

2 Ulrich Siegele, Kompositionsweise und Bearbeitungstechnik in der Instrumentalmusik Johann
Sehastian Backs. Diss. Tibingen 1956 (Maschinenschrift). Dem Autor der genannten
Arbeit verdanke ich wertvolle Hinweise.

3 Zum Beispicl W. Rust im Revisionsbericht zum Magnificat, BG 111, S. XIX.

4 S0 2. B. A. Dorffel durch ausschlieBliche Mitteilung der Erstfassung von BWV 118,

"BG 24, S. 183 ff.
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Drei Arten von Umarbeitungen lassen sich im Werk Bachs unterscheiden :
1. Parodien® sind Umarbeitungen, bei denen die Anderung des unter-
legten Textes im Vordergrund steht. Fiir diese Anderung ergeben sich
nachstehende Méglichkeiten:

Urbild Parodie: Beispiel:

frei gedichtet, weltlich frei gedichtet; weltlich Kantaten 36a—;36¢
frei gedichtet, weltlich frei gedichtet, geistlich Kantaten 36c—36
frei gedichtet, geistlich  frei gedichtet, geistlich Kantaten 197a—197
frei gedichtet, weltlich liturgisch oder Bibelwort Kantate 215/1 —
Osanna BWV 232
frei gedichtet, geistlich  liturgisch oder Bibelwort Kantate 12/2 —
Crucifixus BWV 232
liturgisch oder Bibelwort liturgisch oder Bibelwort Cum Sancto Spiri-
tu BWV 232 —
Sicut erat in prin-
cipio BWV 191.
2. Transskriptionen sind Umarbeitungen, bei denen die Anderung der
Besetzung im Vordergrund steht. Ein markantes Beispiel sind die Schiibler-
Chorile BWV 645, 647—650 oder die Wandlungen des verschollenen Vio-
linkonzerts 4-Moll in ein Cembalokonzert BWV 10 52(a), ein Orgelkonzert
(in Kantate 188) und endlich die Vokalisierung seines Mittelsatzes in Kan-
tate 146.
3. Neufassungen sind Umarbeitungen, bei denen Fragen der Textierung
(soweit vorhanden) und der Besetzung zuriicktreten gegeniiber der Ande-
rung einzelner Lesarten oder Sitze. Dabei lassen sich zwei Fille unter-
scheiden:

a) Einzelsitze oder mehrsitzige Werke, deren Satzfolge unverindert
bleibt. Hierunter fillt eine groBe Zahl von Umarbeitungen besonders
der Instrumentalwerke, etwa die mannigfachen ,,Varianten der Orgel-
und Klavierwerke, aber auch von Vokalkompositionen wie z.B. der
Sitze 5 und 6 der Kantate g1.

b) Mehrsitzige Werke, deren Satzfolge verindert wird
durch Streichung einzelner Sitze (z.B. Magnificat BWV' 243a—243),
durch Hinzufiigen einzelner Sitze (z. B. Kantaten 80a—80, 70a—70,
186a—186, 1472—147),
durch Austausch einzelner Sitze (z.B. Kantate 134, Violinsonate BWV
1019 [a]).
Als Grenzfall zur letzten Méglichkeit wire schlieBlich die Ubernahme eines
Satzes ohne nennenswerte Anderung aus einem Werk in ein anderes zu
nennen. Dies trifft besonders fiir schlichte Choralsitze innerhalb mehrerer
Kantaten zu, aber auch fiir andere Sitze wie z.B. die Transskription des

® Eine nahezu vollstindige Zusammenstellung der Parodien Bachs bei F. Smend,
Kirchenkantaten V, Berlin 1948, S. 7.
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Violinsolo-Partitensatzes BWV 1006/1 fiir Orgel und Orchester, die in den
Kantaten 29 (als Satz 1) und 1202 (als Satz 4) verwendet wird.

Nicht unter den Begriff der Umarbeitung werden wir dagegen thematische
oder gar unthematische ,, Anklinge* eines Werkes an ein anderes einordnen,
also etwa den Zusammenhang zwischen der Arie ,,Phoebus eilt mit schnel-
len Pferden® aus der Kantate ,,Weichet nur, betriibte Schatten® BWV 202
mit dem SchluBsatz der Violinsonate G-Dur BWV 1019, ferner bloBe Trans-
positionen friiher, fiir Chorton bestimmter Kantaten in eine zur Auffithrung
im Kammerton geeignete Tonart.

Endlich schlieBt unsere Themenstellung auch die Betrachtung der Um-
arbeitungen fremder Werke durch Bach aus.

Allerdings wird es hdufig vorkommen, daB sich eine Umarbeitung nicht
ausschlieBlich unter einem der obengenannten Begriffe einordnen 148t. So
bringt z. B. eine Parodie oder Transskription fast immer gleichzeitig auch
Lesarteninderungen — z. B. Korrektur von Satzfehlern — mit sich, die das
Werk gleichzeitig als Neufassung erscheinen lassen. Ein gutes Beispiel ist
hier wieder die zweite Fassung des Magnificat. Wenn die Vermutung zu-
trifft, daB das Werk mit Riicksicht auf die ungebrauchlichen Es-Trompeten
nach D-Dur transponiert werden muBite (Neue Bach-Ausgabe, Krit. Be-
richt I1/3, S. 34—36), so liegt hier eine Transskription fiir D-Trompeten
vor. Betrachtet man aber die Umarbeitung unter dem Gesichtspunkt, dal
das Werk, das urspriinglich fiir die Christvesper bestimmt war, nun fir an-
dere Feste verwendbar gemacht werden sollte, so liegt eine Neufassung mit
verinderter Satzfolge (Streichung der weihnachtlichen Einlagesitze) vor.
Wir werden daher jedes Werk nach demjenigen Merkmal einordnen, das
durch dem mutmaBlichen AnlaB zur Vornahme der Umarbeitung unmittel-
bar bedingt ist.

Zunichst sei nun die Frage nach dem AnlaB zu einer Umarbeitung ge-
stellt. Zwar gibt es zu allen Zeiten Komponisten, die an ihren Werken auch
lange nach der ersten Niederschrift noch feilen und bessern; doch scheinen
Bachs Umarbeitungen weit eher ein Merkmal des Zeitstils als des Personal-
stils zu sein. Wihrend nimlich der Komponist der Klassik und Romantik
bemiiht war, Werke von Ewigkeitsgeltung zu schaffen, ist der Musiker des
Barock bestrebt, die Anforderungen der augenblicklichen Situation zu er-
filllen. Wahrend jener also eine gelegentliche schlechte Auffithrung um des
{iberzeitlichen Charakters seiner Komposition willen in Kauf nimmt, findet
sich dieser mit der Zeitgebundenheit seines Werkes ab, sofern nur dem
ad-hoc-Charakter des gegebenen Anlasses in angemessener Weise Rechnung
getragen ist. Begreift man beide Schaffensweisen als wesentliche Merkmale
barocker und klassisch-romantischer Kunst, so wird die vollig verinderte
Einstellung des Horers zum Begriff der ,,zeitgenossischen Musik® verstind-
lich: Wihrend sich der heutige Horer anden ,, giiltigen*“ Werken der Klassi-
ker noch immer —und oft ungetriibter als an denen der Moderne — erfreut,
war dem Horer der Barockzeit ,,neue* Musik weder Sensation noch Pro-
blem, sondern selbstverstindliche Erfiillung seiner Erwartungen, ,,alte
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Musik dagegen normalerweise auch ,,veraltet. Damit ist aber auch an die
Produktivitit des Kiinstlers eine vollig andere Anforderung gestellt; die
tiber 2000 Kantaten eines Telemann und anderer sind mit dem Begriff der
Vielschreiberei nur unzulinglich zu fassen; denn sie sind das Zeichen dafiir,
daB der Kiinstler der an ihn gestellten Anforderung gerecht wurde, nimlich
jeder Situation zu entsprechen. Dadurch wird aber auch die Umarbeitung
in ganz anderer Weise legitimiert als in spiterer Zeit. Sie ist eine MaBnahme
der Arbeitsokonomie des Kiinstlers, der hierdurch seine Produkte vor der
Verginglichkeit zu bewahren sucht; denn die Gelegenheit zu unverinderter
Wiederauffithrung bietet sich ja, strenggenommen, nur bei einer Wieder-
kehr genau derjenigen Situation, die einst die Komposition veranlaBt hat.
Wihrend also der Komponist nachbarocker Epochen seine Bewihrung ge-
rade in einer hohen Auffithrungsziffer des unverinderten Kunstwerks er-
blicken muB, bewihrt sich der Barockmusiker darin, daB er seine Musik zu
dem gegebenen AnlaBl ihrer Auffilhrung in sinnvolle Beziehung zu setzen
weil.

Die aus diesem Sachverhalt resultierende Praxis des Parodieverfahrens ist
von A. Schering richtig erkannt und treffend beschrieben worden (a.a.O.),
gleiches gilt aber auch fiir Transskriptionen und Neufassungen. Denn uns
ist kein einziger Fall nachweisbar, in dem Bach ein Werk umgearbeitet hat,
ohne es entweder aufzufithren, in Reinschrift einem andern zu widmen oder
im Druck der Offentlichkeit zu {ibergeben; und auch Verbesserungen isthe-
tischer Art wie Korrekturen von Satzfehlern u. a. stehen durchaus im
Dienste dieser Absichten des Kiinstlers: Sowenig das Bestreben nach ésthe-
tischer Qualitit vom kiinstlerischen Schaffensakt tibethaupt und daher auch
von jeder Umarbeitung wegzudenken ist, so sicher scheint andererseits stets
eindullerer AnlaBvorzuliegen,derdie Vornahme einer Umarbeitung auslost.
Wir sind daher nicht berechtigt, von einer ,letztwilligen Fassung* bei
Bach in derselben Weise zu reden, wie wir es von den Werken der Klassik
tun. Freilich hat Bach viele seiner Werke, wenn er sie drucken lieB oder zur
Veroffentlichung vorbereitete (so etwa die Orgelchorile der Leipziger Ori-
ginalhandschrift) in einer Weise tiberarbeitet, die dem Werk eine gewisse
,,Giiltigkeit* verliech. Aber schon Drucke wie der 2. Teil der Klavieriibung,
die Schiibler-Chorile oder die Kanonischen Verinderungen tber ,,Vom
Himmel hoch* lassen die Frage der ,,endgtltigen* Lesart in einem zweifel-
haften Licht erscheinen; denn Bach hat in ihnen auch nach dem Druck (bzw.
nach dem Druck der ersten Exemplare) noch manche z. T. recht erhebliche
Anderung angebracht. Noch weniger kann man bei den Transskriptionen
von endgiiltigen Fassungen sprechen. So griff Bach z.B. sowohl bei der
Transskription des urspriinglichen Violinkonzerts d-Moll fiir eine Besetzung
mit Orgel und Chor in Kantate 146 als auch bei der neuerlichen Uber-
arbeitung des Cembalokonzerts (BWV 1052) auf eine frithere Fassung
(vielleicht die urspriingliche Violinfassung) zuriick, also mindestens in
einem der beiden Fille nicht auf die letzte, sondern auf die votletzte
Fassung, die demnach indessen noch nicht ,,ungiiltig* geworden war. Eben-
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so verfuhr er mit dem Siciliano aus dem Cembalokonzert E-Dur BWV 1053;
auch hier liegen 2 Cembalo-Fassungen vor, wobei die Arie ,,Stirb in mir,
Welt“ aus Kantate 169 gleichfalls auf die frithere von beiden zuriickgeht
(oder auf die verschollene Urform). Auch in der D-Dut-Fassung der Kan-
tate 172 ,,Erschallet, ihr Lieder‘* hat Bach die Transskription des Duetts
,,Komm, ]aB mich nicht linger warten* fiir eine Besetzung mit obligater
Orgel beiseite gelassen, um auf die urspriingliche Oboenfassung zuriick-
zugreifen: Die Situation, in der Bach in seinen Kantaten obligate Orgel-
partien anzubringen suchte, war nicht mehr gegeben, und die Oboen-
fassung war durch die Orgeliibertragung nicht ungiiltig geworden.
Derartige Beispiele lassen sich aber nicht nur fiir Transskriptionen, sondern
auch fir Parodien beibringen. Zwar scheint die Nichtumkehrbarkeit der
Parodierichtung weltlicher— geistlicher—liturgischer oder biblischer Text
ein feststehendes Gesetz gewesen zu sein; doch schloB das nicht aus, daf3 bei
einer dieser Umtextierungen auch wieder auf eine frithere musikalische Ge-
stalt zuriickgegriffen wurde. Beispiele dafiir sind die beiden gleicherweise auf
Kantate 36¢ zuriickgehenden Kantaten 36 und 36b, ferner die Kantaten
BWV 120 und Anh. 4, die trotz ihrer Parodierung auf die Jubelfeier der
Augsburger Konfession (1730) spiter auch wieder als Ratswechselkantaten
aufgefithrt wurden.

Wir kénnen daher zur Frage der ,,letztwilligen Fassung® bei Bach fest-
stellen: Das ganze Problem spielt gegeniiber heutigen Begriffen eine unter-
geordnete Rolle. Das zeigt sich u.a. darin, daB Bach es hiufig unterldBt, in
spitere Umarbeitungen alle bisher angebrachten Verbesserungen zu iiber-
nehmen und sich statt dessen an die vorletzte Fassung hilt. Fiir den heutigen
Betrachter mag gelten: Soweit mit den Umarbeitungen zugleich auch ein
isthetischer Qualititszuwachs verbunden ist, ist es moglich, die spitere
Fassung als die im heutigen Sinne ,,giiltige* anzusprechen; geht es aber bei
der Umarbeitung nur darum, durch Anderung des Textes, der Besetzung
— oder bei Unterrichtsstiicken etwa auch der Spielbarkeit® — der jeweiligen
Situation gerecht zu werden, so ist eine Hoherbewertung der spiteren Fas-
sung unbegriindet.

Fragt man nun, welche Auswahl Bach bei der Vornahme von Umarbei-
tungen unter seinen Werken zu treffen pflegte, so spielt selbstverstandlich
zunichst einmal die Eignung des Stiicks fiir den beabsichtigten Verwen-
dungszweck eine Rolle; es muB, um mit der Sprache der Zeit zu reden, den
gleichen Affekt ausdriicken. Daneben war gewil auch die Wertschitzung
des Komponisten, vielleicht auch der Umwelt maBgebend: Mangelhaft ge-
lungene Stiicke wurden gebessert, gut gelungene vielseitig verwendbar ge-
macht. Sucht man nach weiteren Anhaltspunkten fiir die Auswahl, so findet
man, daB nicht nur der augenblickliche Verwendungszweck, sondern auch
die Verwendbarkeit der Vorlage eine Rolle spielt.

8 Vel. dazu S. Borris, Das Bearbeitungsverfabren bei den 11 Praludien im Friedemann-Bach-
Buch. In: Die Musikforschung, Jg. V, 1952, S.50ff.
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Eine ganze Anzahl von Werken Bachs war hiufig verwendbar, so die
meisten Klavier- und Orgelwerke im Unterricht, die meisten Orgelwerke
ferner im gottesdienstlichen Orgelspiel, bei Orgelproben, Bewerbungen um
eine Organistenstelle oder in Orgelkonzerten, wie Bach z.B. am 1. Dezember
1736 in der Pauluskirche in Dresden eines gab. Die meisten Kirchenkantaten
waren an dem ihnen zugewiesenen Tag des Kirchenjahres jeweils wieder
verwendbar, desgleichen die Passionen und Oratotien. Sie wurden hiufig
aus der alten Niederschrift wiederaufgefithrt. Wenn aber Teile des Werkes
dem wertenden Urteil des Komponisten nicht mehr standhielten, vielleicht
auch wenn die vorhandene Niederschrift zu unleserlich, fehlerhaft oder aus
andern Griinden ungeniigend war, entstand eine Neufassung, normaler-
weise in Form einer neuen Niederschrift, in der dann nicht nur diejenigen
Mingel abgestellt wurden, die den unmittelbaren AnlaB zut neuen Nieder-
schrift gegeben hatten, sondern dariiber hinaus auch eine Anzahl weiterer
Partien veridndert, Satzfehler korrigiert wurden usw. Auf diese Weise diirf-
ten z.B. die spiteren Fassungen der Franzosischen Suiten und anderer
Klavier- und Orgelwerke entstanden sein, aber auch die der Kantaten 66(?),
134 (mit neukomponierten Rezitativen), 91, 165 u.a. — Zuweilen mag auch
die urspriingliche Instrumentation Schwierigkeiten mit sich gebracht haben
(z.B. die Es-Trompeten im Magnificat BWV 2432) und eine Transskription
veranla3t haben.

Manchmal wird freilich ein an sich hiufig verwendbares Werk auch um-
gearbeitet, um fiir einen speziellen Anlafl verwendet werden zu kénnen.
Die urspriingliche Fassung ist dadurch in der Regel nicht iiberholt, sondern
gibt ihre Musik nur fiir eine gewisse Zeit ab, um sie spiter wiederzuerhalten.
Bisweilen ist so offenbar auch ein wiederholter Austausch moglich, wie
uns die Quellen zur Johannes-Passion zeigen. Der Gedanke der Verbesse-
rung tritt in all diesen Fallen zurtick: Hiufig erscheint uns die éltere Vor-
lage wertvoller als die Umarbeitung. Dementsprechend stehen hier auch
nicht die Neufassungen, sondern Transskriptionen und Parodien im Vorder-
grund. Auf instrumentalem Gebiet ist es die Transskription, die eine
frithere Komposition dem augenblicklich verfiigharen Instrumentarium an-
gleichen soll. So kénnen wir uns z.B. Bachs Transskriptionen fiir Laute
(BWYV 995, 1000) durch seine Freundschaft mit dem Dresdener Lautenisten
Sylvius Leopold WeiBl angeregt denken; und gewiBl hat Bach {iberhaupt
ofter, als es uns nachweisbar ist, einem in Weimar, K6then oder Leipzig
zu Besuch weilenden auswirtigen Virtuosen nicht nur durch eine neue
Komposition, sondern auch durch eine Umatbeitung Gelegenheit gegeben,
seine Kunst zu zeigen. Als Bach in Leipzig das Telemannsche Collegium
musicum leitete, hatte er offenbar einen besonderen Grund, konzertierende
Cembalopartien in seine Kompositionen einzufiigen. So entstanden
vermutlich die Konzerttransskriptionen fiir ein und mehrere Klaviere
(BWV 1044, 1052—1059u. a.). Vielleicht war es ein zhnlicher AnlaB, der Bach
auch in Kantaten die Verwendung der obligaten Orgel in auffilliger Weise
bevorzugen lieB, etwa durch die Transskription von Violin- bzw. Cem-
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balokonzertsitzen zu Einleitungssinfonien mit obligater Orgel. Auch bei
andern Transskriptionen fiir Cembalo (BWV 964, 968), Orgel (BWV 13143,
528/2) und fiir ein unbekanntes Instrument (BWV 10062) konnen durch-
aus dhnliche Griinde den AnstoB gegeben haben. — Umgekehrt kann
auch das gelegentliche Fehlen ecines Spielers (etwa der Laute oder der
Viole d’amore in der Johannes-Passion) voriibergehende Umbesetzungen
zur Folge haben, aus denen freilich meist keine ausgesprochenen Um-
arbeitungen werden. — Auf vokalem Gebiet ist es in erster Linie der
Text, durch dessen Umdichtung ein Werk fiir eine verinderte Situation
brauchbar gemacht wird. Das bekannteste Beispiel der Parodierung eines
an sich mehrfach verwendbaren Werkes fiir eine bestimmte Gelegenheit
ist die Umarbeitung der schon fertiggestellten Musik zur Matthéus-Passion
als Tranermusik fiir den Fiirsten Leopold von Anhalt-Ko6then. Hier wurde
die Moglichkeit zu zweifacher Verwendung der Musik innerhalb einer
ganz kurzen Zeitspanne begiinstigt durch die Tatsache, daB der zu er-
wartende Horerkreis beider Werke vollig verschieden war, im ersten Fall
die Hofgemeinde und Biirgerschaft von Kothen, im zweiten die Kirchen-
gemeinde von St.Thomae zu Leipzig. Auch die Kantaten BWV 190, 120
und Anh. 4 wurden so zur Jubelfeier der Augsburger Konfession parodiert,
ferner Kantate 120 zur Trauungskantate 120a, Kantate 1972 zur Trauungs-
kantate 197; und es ist teils nachgewiesen, teils zu vermuten, daB die ur-
spriinglichen Werke durch die Parodie nicht ,,iiberholt* waren, sondern
ihrerseits durchaus wiederaufgefithrt wurden. Dabei war es, wie oben dar-
gelegt, moglich, dall manche Verbesserung, die die Umarbeitung mit sich
gebracht hatte, beim Riickgriff auf das urspriingliche Werk wieder in Ver-
gessenheit geriet.

Eine andere Moglichkeit ist die, daB ein Satz aus einem (zyklischen) Werk
in ein anderes verpflanzt wird. Haufig ist dies bei schlichten Choralsitzen
der Fall, wenn nimlich mehrere Kantaten einen (SchluB-) Choral gleicher
Melodie oder gar gleichen Textes verlangen. Die Schlichtheit und Kiirze
des Satzes legt hier die Wiederverwendung bereits komponierter Stiicke
besonders nahe und 148t auch hier das Moment der Verbesserung hiufig in
den Hintergrund treten — mancher Satz wird beinahe unverindert liber-
nommen. Beispiele fiir eine Verpflanzung von Chorélen bieten die Kan-
taten 12—69a, 41—171, 59—175, 64—91, 64—94, 75—100, 137—120. Aus-
gefiihrtere Choralsitze werden ferner verpflanzt aus der Johannes-Passion
in die Kantate 23 (,,Christe, du Lamm Gottes®), aus der Johannes-Passion
in die Matthaus-Passion (,,O Mensch, bewein dein Stinde groB3*) und inner-
halb der Kantaten ,,Was Gott tut, das ist wohlgetan® (BWV 99 und 100);
aber auch Instrumentalsitze (z.B. die Sinfonie der Kantaten 29—120a) wer-
den innerhalb von Kantaten gelegentlich ausgetauscht, aus Konzerten in
Vokalwerke versetzt (z.B. der Eingangssatz des 3. Brandenburgischen Kon-
zerts in Kantate 174) oder innerhalb von Instrumentalwerken verpflanzt
(z.B. aus der Violinsonate G-Dur BWYV 10192 in die Partita BWV 830).
Bisweilen treten dabei auch Transskriptionen auf, z.B. von Cembalo-
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konzert-Sitzen in Kantatensinfonien mit obligater Orgel (BWV 10522
— 146, 1053—169 usw.); besonders durchgreifend ist die Umgestaltung
bei der Vokalisierung urspringlicher Instrumentalsitze, etwa den Ein-
gangschéren der Kantaten 110 (aus der Orchestersuite BWV 1069), 146
(aus dem Konzert BWV 10522) oder den Eingangsarien der Kantaten 35
(aus dem Cembalokonzert BWV 1059) und 120 (aus einem Kothener Violin-
konzert?).

Grundsitzlich ist den bisher geschilderten Beispielen gemeinsam, daB die
Situation, die die Auffithrung des zur Umatbeitung vorgesehenen Werkes
moglich macht, 6fter wiederkehrt; ja, oft mag es gerade der hiufige Um-
gang mit dem Werk gewesen sein, der zu seiner Umarbeitung angeregt hat.
Bei den zuletzt gegebenen Beispielen der Verpflanzung ausgedehnterer
Sitze fragt man sich freilich bisweilen, was wohl den Komponisten be-
wogen haben mag, einen Satz aus dem urspriinglichen Zusammenhang in
einen neuen hineinzustellen. Oft sind wir dabei nur auf Vermutungen an-
gewiesen und glauben nicht allein isthetische, sondern auch pidagogische
(obligate Orgel in Kantaten!) Griinde, bisweilen vielleicht auch bloBe Zeit-
not dafiir verantwortlich machen zu kénnen. Wahrscheinlich ist aber auch
die Absicht oder die Notwendigkeit, das urspriingliche Werk vorerst nicht
wiederaufzufiihren, fiir manche Umarbeitung mitbestimmend gewesen. So
hitte Bach z.B. seine ausgiebigen Transskriptionen von Violin-und anderen
Konzerten in Cembalokonzerte doch wohl schwerlich angelegt, wenn er
gleichzeitig die Absicht oder eine giinstige Gelegenheit gehabt hitte, sie in
der Originalbesetzung aufzufiihren.

Solche Ubetlegungen leiten bereits iiber zur Betrachtung von Werken,
deren Wiederauffithrung in der vorliegenden Gestalt voraussichtlich nicht
moglich war. Wie eingangs erwihnt, legt die Arbeitsékonomie, zu der der
Barockkiinstler gezwungen war, eine Umformung dieser Werke in eine
Gestalt, die eine erneute Verwendung moglich machte, grundsitzlich nahe,
und tatsichlich finden wir auch unter Bachs Kompositionen dieser Art eine
besonders groBe Zahl fiir neue Gelegenheiten passend gemacht. Bisweilen
ist gar keine durchgreifende Umarbeitung dazu vonnéten; schon eine kleine
Namensinderung — z.B. , Fiirst Ernst August lebe!* statt ,,Fiirst Christian
lebe!** (Kantate 208) — oder gar nur eine Anderung der Bestimmung —
z.B. Trinitatisfest statt Kirchweihe (Kantate 194) ermdglicht manchmal
eine neuerliche Auffiihrung. Meist geht es aber dabei nicht ohne umfang-
reiche Parodierung ab; denn erklirlicherweise ist es in der Regel der Text,
der einer Wiederholung entgegensteht, weil er das Werk zu sehr an eine
inzwischen vergangene Situation bindet. Dies trifft besonders fiir die Mehr-
zahl der weltlichen Kantaten zu; doch eriibrigt es sich hier, niher darauf
einzugehen, weil der Sachverhalt in der einschligigen Literatur schon aus-
giebig behandelt worden ist. Dasselbe gilt aber auch fiir Trauungskantaten,
fir die Trauerode BWV 198 und fiir solche Kirchenkantaten, die der
Weimarer Zeit entstammen und in Leipzig zum Tage ihrer urspriinglichen
Bestimmung nicht mehr auffithrbar waren, also Kantaten der Advents-und
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Passionszeit. Diese zuletzt genannten Kantaten wurden z.T. nur gering-
fiigig umtextiert, dafiir aber um mehrere Sitze erweitert, die der neuen Be-
stimmung Ausdruck gaben, so daB wir sie als teilweise parodierte Neu-
fassungen bezeichnen kénnen. Wenn A. Scherings Deutung der Kantate 59
,,Wer mich liebet* als fiir den Universititsgottesdienst geschrieben zutrifft,
so ist deren Umarbeitung in die gleichnamige Kantate 74 veranlafit durch
die Absicht, das Werk der in den Leipziger Stadtkirchen gebriuchlichen
Form anzugleichen. Das ,,Virga Jesse floruit* aus der Urfassung des Magni-
ficat wurde zum ,,Ehre sei Gott in der Hohe* der Kantate 110 umgearbeitet,
als es durch die Streichung der Weihnachtseinlagen aus dem Magnificat
seinen urspriinglichen Platz verlor.

Eine zusammenfassende Betrachtung der aufgezeigten Merkmale ergibt,
stark vereinfacht, etwa folgendes Bild:

Verwendbarkeit Art der Umarbeitung
der Vorlage der Umarbeitung
haufig (Instrumentalwerke, Vokal- haufig Neufassung, Transskription
werke mit kirchlichem Ordinari-
ums- oder de-tempore-Charakter) einmalig Parodie, Transskription
einmalig | haufig Parodie, Transskription
(Gelegenheitswerke) | einmalig Parodie, (Transskription?)

Wihrend wir so bei der Mehrzahl der Bachschen Umarbeitungen denInten-
tionen des Komponisten folgen konnten, liegen die Griinde fiir manche
Umgestaltung oder fiir die Auswahl gerade dieses oder jenes Werkes noch
im Dunkeln. Oft sind wir auf Vermutungen angewiesen, von denen sich
manche vielleicht durch die weitere Forschung bestitigen oder widerlegen
lassen. Hierfiir noch einige Beispiele.

Die ,,Schiibler - Chorile® sind durchweg Umarbeitungen: ,,Wo soll
ich flichen hin?* ist eine stark verinderte Neufassung des Orgelchorals
BWYV 694, die iibrigen Chorile (BWV 645, 647—650) sind Transskriptionen
der Kantatensitze 140/4, 93/4, 10/5, 6/3 und 137/2. Der Grund fiir die Aus-
wahl dieser Kantatensitze kann schwerlich dsthetisches Ungeniigen gewesen
sein, auch nicht die Absicht Bachs, die Kantaten kiinftig nicht mehr aufzu-
fithren; denn sie waren (auBer Kantate 140 zum 27. Sonntag nach Trinitatis,
der in den meisten Jahren ausfillt) alljahrlich wiederverwendbar, und das
Auffithrungsmaterial der Kantaten 140, 93, 10 und 137 blieb bis zu Bachs
Tod in dem noch heute fast vollstindigen Jahrgang der Choralkantaten ein-
geordnet.

Die Griinde fiir Umarbeitung und Auswahl der Vorlage miissen also noch
anderswo liegen. Zunichst wenden sich beide Werke an einen recht unter-
schiedlichen Horerkreis; denn die Mehrzahl aller derjenigen Organisten,
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die den Druck der Schiibler-Chorile kiuflich erwarben, wird Bachs Kan-
taten nicht niher gekannt haben (und zu ihrer Auffilhrung keine Gelegen-
heit gehabt haben) —und erst recht waren diese Kantaten ihren Gemeinden
nicht bekannt. Aber auch die Unterschiede beider Gestalten in Besetzung
und Form, besonders aber die vielfiltige Verwendbarkeit der Choralsitze
fir die Orgel die durch die Textlosigkeit noch begiinstigt wird (vgl. auch
die abweichende Uberschrift ,,Kommst du nun, Jesu, vom Himmel her-
unter* von BWV 650 gegeniiber der Kantatename ,,Lobe den Herren . . .%),
sicherten den Schiibler-Chorilen eine von der Urform der Kantaten ab-
weichende Stellung im gottesdienstlichen Gebrauch. Bachs Absicht, viel-
seitig verwendbare Kompositionen einem groBeren Horerkreis als bisher
zuzufithren, diirfte hier also der wichtigste Grund zur Umarbeitung ge-
wesen sein.

Eine reiche Fundgrube fiir wiederverwendete Musik aus Kirchenkan-
taten bieten Bachs Messen. Die Tatsache, daB hier in der Mehrzahl aller
MeBsitze auf frithere Kompositionen zuriickgegriffen wurde — selbst die
h-Moll-Messe macht hiervon kaum eine Ausnahme — verleiht der Frage
nach dem Grund der getroffenen Auswahl besonderes Interesse. Denn
anders als etwa im Weihnachtsoratorium, fiir das vorzugsweise die ohnehin
kaum wiederauffithrbaren weltlichen Kantaten 213—215 ausgebeutet wur-
den, sind hier vorzugsweise Kirchenkantaten parodiert, die in ihrer ur-
spriinglichen Form keineswegs tiberholt waten und z. T. sogar nachweislich
wiederverwendet wurden. So erklang z.B. die Kantate 29 ,,Wir danken
dir, deren Eingangschor die Musik fiir das ,,Gratias* und das ,,Dona nobis
pacem® der A-Moll-Messe hatte abgeben miissen, noch 1739 und 1749 als
Ratswechselkantate. Offenbar hat hier also dhnlich wie bei den Schiibler-
Chorilen weder idsthetisches Ungeniigen noch die Frage der Wiederauf-
fithrbarkeit der Vorlage bei deren Auswahl eine Rolle gespielt.

Fiir die sogenannten , kleinen* Messen BWV 233—236 liegt die Erklirung
nahe, daB sie nicht fiir den Leipziger Gottesdienst geschrieben wurden, also
dhnlich wie die Schiibler-Chorile oder die Trauermusik fiir Fiirst Leopold
mit einem volliganderen Horerkreis rechneten. Wenn, wie A. Schering
wahrscheinlich gemacht hat (BJ 1936, S.26f.), der bohmische Reichsgraf
Franz Anton von Sporck der Besteller war, so wiiren sie sogar im katholi-
schen Gottesdienst aufgefithrt worden, also in einem Rahmen, der die Ver-
trautheit der Horer mit den als Vorlage verwendeten Kirchenkantaten von
vornherein ausschloB. Aber selbst die evangelischen Gemeinden auBerhalb
Leipzigs werden bei der technischen Schwierigkeit der Bachschen Kantaten
deren wenige zu horen bekommen haben. Eine Herstellung der Messen fiir
Leipzig mochte man dagegen nicht allein aus den von Schering angefiihrten
liturgischen Griinden, sondern auch aus dem Befund der Umarbeltung als
unwahrscheinlich ablehnen.

Wie steht es aber nun mit den vier Nummern BWV 232, die die bisherige
Forschung unter dem Namen der ,,h-Moll-Messe® zusammenfaBte? Auch
hier miissen wir uns um eine Erklirung der Tatsache bemiihen, daB auBBer
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einigen mutmaBlichen K6thener Konzertsitzen? und einem weltlichen Kan-
tatensatz (BWV 215 /1) ausschlieBlich Kirchenkantaten als Vorlagen zu den
darin enthaltenen Parodien nachweisbar sind (BWV 11, 12, 29, 46, 120, 171).
DaB die Missa — Nr. 1 — urspriinglich zur Feier der Erbhuldigung bei der
Regierungsiibernahme durch Friedrich August II. im Leipziger Gottes-
dienst aufgefithrt wurde, ist durch A. Schering (BJ 1936, S.1ff.) und
F. Smend (Krit. Bericht II/1 der Neuen Bach-Ausgabe) glaubhaft gemacht
worden. Fiir die erste Auffilhrung des Symbolum Nicenum — Nr. 2 —
schligt Smend (a.2.0.) den Festgottesdienst zur Einweihung der umge-
bauten Thomasschule (1732) vor, ein AnlaB, der wahrscheinlicher ist als
Scherings These (2.a.0.) von einer Krakauer Kronungsmesse; doch liegt
hierfiir kein schliissiger Beweis vor. Das Sanctus — Nr. 3 — scheidet als
kaum verinderte Neufassung eines fritheren Sanctus fiir unsere Betrachtung
aus — bezeichnenderweise, denn dieses Werk war in Leipzig trotz seinem
erheblichen Umfang mindestens zu den Hauptfesten des Kirchenjahres stets
wiederverwendbar, Fiir den AnlaB zur Entstehung der Nr. 4 (Osanna )
fehlt bisher jeder auch nur annihernd sichere Anhaltspunkt.

Die Tatsache, daB die Nummern 1 (Missa), 2 (Symbolum) und 4 (Osanna...)
Parodien aus Kirchenkantaten in groBerer Zahl verwenden, 1iBt demnach
mit einiger Wahrscheinlichkeit den SchluB zu, daB3 Bach bei der Nieder-
schrift dieser Werke nicht an wiederholte Auffithrungen innerhalb Leipzigs
dachte. Das schlieBt nicht aus, daB es spiter doch gelegentlich zur Wieder-
holung einiger Sitze gekommen ist: Den Plan dazu scheint Bach nach allem,
was uns die bisherigen Betrachtungen gelehrt haben, nicht gehabt zu haben;
er hitte sonst vermutlich in geringerem MaBe gerade solche Sitze parodiert,
die auch in ihrer alten Gestalt weiter verwendbar waren und auch ver-
wendet wurden (BWV 29!).

Die hier geiuBerte Vermutung wird nun unterstiitzt durch eine weitere
Beobachtung. Bach hat nimlich drei Sitze aus dem Gloria der Missa zu
ciner Weihnachtsmusik ,,Gloria in excelsis Deo® (BWV191) umgearbeitet.
Natiirlich kann, wie A. Schering vermutet (BJ 1936, S. 6, Anm. 1), ein
spezielles Ereignis, vielleicht politischer Art, der AnlaB dazu gewesen sein.
Liegt es aber nicht niher, das Umgekehrte zu vermuten, nimlich daB Bach
die wichtigsten Sitze des zu speziellem AnlaB entstandenen Gloria BWV232,
soweit sie nicht Kirchenkantaten entstammen, in eine Gestalt bringen
wollte, die ihr wiederholtes Erklingen moglich machte? Auch dies wire
dann ein Hinweis darauf, daB das Gloria mit einer einmaligen Auffihrung
seine urspriingliche Aufgabe erfiillt hatte. Die Parodien traten ihre Musik
wieder an die Vorlagen ab, wihrend die Sitze ,,Gloria“, ,,Domine Deus**

7 F. Smend weist im Kritischen Bericht II/r der Neuen Bach-Ausgabe nach, daBl das
Gloria BWYV 232 die Umarbeitung eines Kothener Konzertsatzes sei. Er erklirt die
Heriibernahme des Satzes damit, daB8 Bach ihn als Konzertsatz in Leipzig nicht habe
verwenden konnen. Eine solche Begriindung eriibrigt sich jedoch angesichts der Tat-
sache, daB fast alle sonstigen Vorlagen zu BWYV 232 in Leipzig jederzeit wiederverwend-
bar waren.
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und ,,Cum Sancto Spiritu* durch Umarbeitung zu BWV 1 91 fiir weitere
Auffithrungen nutzbar gemacht wurden.

Unklar bleibt, warum der Chor ,,Pfui dich® aus der Markus-Passion
(BWYV 247/114) in das Weihnachtsoratorium iibernommen und durch die
Worte ,,Wo ist der neugeborene Kénig der Juden (BWV 248/45) paro-
diert wurde. Wahrscheinlich war hier neben arbeitsokonomischen Erwii-
gungen die geringe Ausdehnung des Satzes mitbestimmend,

Die Arie ,,Widerstehe doch der Siinde* (BWYV s54/1) wire auch ohne ihre
Ubernahme in die Markus-Passion (BWYV 247/53) zum 7.Sonntag nach
Trinitatis jederzeit wieder verwendbar gewesen, es sei denn, daB die tiefe
Lage jener fiir Chorton-Stimmung gedachten Kantate ihrer unverinderten
Auffithrung im Leipziger Kammerton hinderlich war. Oder war die Kan-
tate 54, von der uns vermutlich nur der erste Teil iiberliefert ist, vielleicht
schon zu Lebzeiten Bachs durch Verlust eines Manuskriptteils zum Frag-
ment geworden (oder gar von Anfang an Fragment geblieben)?

Alle hier geduBerten Ansichten erhalten durch die Unméglichkeit, den Vor-
gang der Umarbeitung in feststchende Regeln zu zwingen, nicht die Sicher-
heit von ,,Ergebnissen*, sondern nur die Wahrscheinlichkeit von ,,Ver-
mutungen®, fiir die sich einige Griinde anfiithren lieBen. Doch wurde in
verschiedenen Fillen zu zeigen versucht, daB eine in bestimmte Richtung
weisende Annahme sehr wohl geeignet ist, bestehende Hypothesen zu
stitzen oder zu erschiittern. Man sollte daher den Fragen der Umarbei-
tungen auch kiinftig nachgehen, um vielleicht noch manche Beobachtung
hinzuzufiigen oder richtigzustellen.



Zur Bedeutung der Fermaten in Bachs Chorilen

Von Johanaes Krey (Jena)

Johann Sebastian Bachs Choralkompositionen verwenden in der Regel die
isometrische Form des Cantus firmus, wie sie sich im ausgehenden 16. und
im 17.]Jahrhundert unter dem EinfluB der Tanzrhythmik herausgebildet
hatte. Zu unterscheiden sind hierbei vor allem zwei Typen von Bachschen
Choralkompositionen:

1. Choralbearbeitungen, bei denen die Begleitstimmen in anderer Technik
und in anderen Notenwerten durchgefithrt werden als die Cantus-firmus-
Stimme.

2. Choralsitze, bei denen Melodiestimme und Begleitstimmen in der glei-
chen Bewegungseinheit verlaufen.

Zu der ersten Gattung gehoren vorwiegend solche Kompositionen, in
denen das instrumentale Element iiberwiegt: die Orgel-Choralbearbei-
tungen und die vom Orchester begleiteten Eingangssitze der Choral-
kantaten. Die zweite Gattung umfaBt dagegen Stiicke, fiir die der Vokal-
stil maBgebend ist: die schlichten Choralsitze innerhalb der Kantaten,
Motetten und groBeren Chorwerke.

Bei der ersten Gruppe koénnen hinsichtlich der Rhythmisierung der Choral-
melodie kaum noch Probleme fiir unsere Musikpraxis auftreten, da die
gleichmiBig ablaufenden Begleitstimmen dem ganzen Satz einen festen
thythmischen Unterbau geben, zumal sie nicht nur die einzelnen Cantus-
firmus-Abschnitte kontrapunktieren, sondern auch die zwischen zwei
Choralzeilen auftretenden Pausen mit rational geordneter Bewegung er-
fillen.

Anders ist es bei den schlichten Choralsitzen. Hier verlaufen die Stimmen
grundsitzlich in gleichen Notenwerten und enden am SchluB jeder Noten-
zeile in einer Fermate, Ausgehend von der musikalischen Praxis des 19. Jahr-
hunderts, die in der Fermate stets ein Dehnungszeichen erblickte, faBte man
auch die Fermaten in Bachs Chorilen durchweg als Verlingerungszeichen
auf, die dem SchluBton jeder Choralzeile — oder der dem Zeilenende folgen-
den Pause — unbestimmte Dauer verleihen. Obwohl schon frithzeitig von
musikwissenschaftlicher Seite gegen diese Auffassung Einspruch erhoben
wurdel, hat sich der Brauch des Zerdehnens von Choralmelodien an jedem
Zeilenende doch bis in unsere Tage erhalten — besonders auch an der Tradi-
tionsstitte der Leipziger Thomaskirche. Im vorliegenden Aufsatz soll des-
wegen erneut versucht werden, Anhaltspunkte fiir die Ausfithrung der Fer-
maten in Bachs schlichten Choralsitzen zu finden.

Ahnlich wie uns die Tabulaturen des 15. und 16. Jahrhunderts Aufschluf3
geben iiber Rhythmik und Akzidenzien der intavolierten Ensemblemusik,

1Vgl. Albert Schweitzer, J. 5. Bach, 1908, bes. S.778 ; Rudolf Wustmann, Vom Rhyzh-
mus des evangelischen Chorals, BJ 1910, S.86—102, bes. S.100/101; und Konrad Ameln,
Die Fermate in evangelischen Kirchenlied. In: Musik und Kirche, 111, 3, 1931, S.102—112.
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vermdgen uns Bachs Orgelchorile Erkenntnisse {iber die Rhythmik der
schlichten Choralsitze zu vermitteln.

Zum Vergleich konnen natiirlich nur Orgelwerke herangezogen werden,
in denen die Choralmelodie zhnlich durchgefithrt wird wie in den schlichten
Choralsitzen: liedhaft, in sangbarer Mensur ohne Kolorierung. Es kommen
vor allem zwei Gruppen von Bachschen Orgelchorilen in Betracht: die
,,Arnstidter Gemeindechorile* und die liedhaften Choralsitze des Orgel-
biichleins.

Zu den ,,Arnstidter Gemeindechorilen® gehoren sechs Choralsitze (BWV
715, 722, 726, 729, 732 und 738), die Bach vermutlich wihrend seiner Arn-
stidter Organistentitigkeit verfertigt hat; zu vier dieser Stiicke sind uns
skizzenhafte Vorformen iiberliefert, bei denen nur Oberstimme und Bal}
der Choralzeilen in Noten ausgeschrieben sind, wihrend die Mittelstim-
men lediglich durch Bezifferung angedeutet werden (BWV 722a, 7292, 7322
und 738a). Sowohl in der skizzierten als auch in der ausgearbeiteten Fas-
sung endet jede Choralzeile auf einer Fermate, an die sich ein einstimmiges
Zwischenspiel in kurzen Notenwerten anschlieBt. Dieser Brauch scheint zu
Bachs Zeit auch von anderen mitteldeutschen Komponisten geiibt worden
zu sein. Ganz dhnliche Zeilenzwischenspiele finden sich z.B. in den Choral-
sitzen, die der Merseburger Otganist Georg Friedrich Kauffmann (1679
bis 1735) in seiner Sammlung ,,Harmonische Seelenlust® (1733 bis 1730)
veroffentlichte.? Kauffmann begriindet die Einfithrung von Zwischenspielen
mit folgenden Worten:

,,Vors andere ist zwischen jedem Commate eine zietliche Passage zu finden / indem solche
(impetfecten) Liebhaber | wie sie allhier beschtieben worden / nicht eben im Stande seyn /
etwas rechts dazwischen zu machen und gar stille zu halten | wire zu schlecht?, daher ich
in diesem Stiick nicht einen geringen Dank zu verdienen gedencke / zumahl da ich mich
erinnere | daB ihrer nicht wenig sind | die dergleichen vorlingst gewiinscht haben.“*

Aus diesen Anzeichen kénnte man nun schliefen, daBl ein Aushalten des
SchluBtones jeder Choralzeile — bei gleichzeitigem Erklingen des Zeilen-
zwischenspiels — im Gemeindegesang der Bachzeit allgemein iiblich ge-
wesen und auch auf Bachs schlichte Choralsitze anzuwenden sei. Dem
stehen aber folgende Argumente gegeniiber:

1. Die Technik des virtuosen Zeilenzwischenspiels stammt keineswegs aus
dem Gemeindegesang, sondern aus der Instrumentalpraxis. Die oben ge-
nannten schlichten Choralsitze von G.F.Kauffmann sind in erster Linie fiir

2 G.F.Kauffmanns , Harmonische Seelenlust besteht aus Choralvorspielen iiber
63 Choralmelodien. Jeder polyphonen Choralbearbeitung folgt der schlichte Choralsatz
in generalbaBmiBiger Notierung mit ausgefithrten Zeilenzwischenspielen. Lediglich
zu dem Lied ,,Alle Menschen miissen sterben* findet sich kein schlichter Satz.

3 Das Wortt ,,schlecht® bedeutet hier natiitlich nicht ,,minderwertig®, sondern ,einfach,
kunstlos*; mit ,,schlechten Chorilen‘ bezeichnet Kauffmann seine eigenen schlichten
Chotalsitze.

4 G.F. Kauffmann, 62 Chordle mit beziffertem Baf aus der Sammlung ,,Harmonische Seelen-
lust* neu hrsg. von Pierre Pidoux, Birenreiter-Ausgabe Nr. 1925, Vorwort.
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das hiusliche Klavichord- oder Cembalospiel, fir Liebhaber und Lernende
gedacht, wie aus Kauffmanns Vorrede hervorgeht:

,Man ist zwar anfanglich nicht gesinnet gewesen | diese Arbeit hinzuzufiigen | weil es
mir etwas iiberfliissiges zu seyn geschienen; allein, eine vornehme Person, welche vor
ihre Kinder praenumerieren wollen / hat solches desideriret, und davor gehalten, daB
dieser Edition das aller notwendigste Stiick ermangeln wiirde [ und zwar deswegen, weil
der imperfecten Licbhaber vielmehr seyn, als derer, die hierinne excellieren. Als habe
nach reifer Uberlegung, die Sache sehr raisonnable befunden, und diese Mithe vollends
iiber mich nehmen wollen. . . .*3

Diese fiir den privaten Gebrauch bestimmten Sitze bieten also wenig An-
haltspunkte fiir die Ausfithrung des Gemeindegesangs.®

». Bachs Arnstidter Gemeinde hat den ,,Arnstidter Gemeindechorilen®
durchaus nicht widerspruchslos zugestimmt. Bach mufite sich vor dem
griflich Schwarzburgischen Konsistorium u.a. auch wegen seiner unge-
wohnlichen Art der Gemeindechoralbegleitung verantworten, wegen seiner
,,wunderlichen variationes und ,,frembden Thone®, worunter wohl nicht
nur die kithne Harmonisierung der Choralzeilen, sondern auch die ausge-
dehnten Zeilenzwischenspiele zu verstehend sind.”

3. Nur aus Bachs Arnstidter Zeit gibt es Orgelchorile mit improvisatori-
schen Zeilenzwischenspielen, nicht aber aus seiner Weimarer oder Leipziger
Schaffensperiode. Da jedoch Bachs Kompositionsstil gerade wihrend seiner
Jugendjahre mancherlei Wandlungen durchgemacht hat, kénnten uns die
Arnstidter Gemeindechorile bestenfalls AufschluB iiber die Rhythmik der
zeitlich benachbarten, d.h. in Arnstadt oder Miihlhausen entstandenen
Choralsitze geben. Aus dieser Zeit sind uns aber von Bach keine schlichten

Choralsitze iiberliefert.® Der erste schlichte Bachsche Choralsatz begegnet

5 G.F.Kauffmann, 62 Chordle mit beziffertem Baf aus der Sammilung ,,Harmonische Seelen-
Just**, neu hrsg, von Pierre Pidoux, Barenreiter-Ausgabe Nr. 1925, Vorwort.

& Offensichtlich schrieb Kauffmann seine schlichten Choralsitze fiir einen anderen Be-

nutzerkreis als seine polyphonen Choralvorspiele. Die Choralbearbeitungen sind fiir
den Fortgeschrittenen und fiir die Orgel gedacht — mehrere der Kompositionen weisen
obligate Pedalstimmen auf. Die generalbaBmaBigen Sitze dagegen sind fiir den An-
fanger und fiir ein Instrument ohne Pedal bestimmt — ihre BaBstimmen sind fiir das
Pedalspiel ungeeignet.
Eine shnliche Unterscheidung traf z.B. der Leipziger Organist Daniel Vetter 1709 und
1713 in seiner Musicalischen Kirch- und Hauf-Ergotlichkeit, Bestehend In denen gewdibnlichen
Geistlichen Liedern, so durchs gantze Jabr bey iffentlichen Gottes-Dienst gesungen werden, anff
eine gantz, angenebme jedoch leichte Manier in Italienische Tabulatur geset3t, 50, dafl allemabhl
der Choral eines jedweden Liedes auff der Orgel, nachgebends eine gebrochene Variation auff dem
Spinett oder Clavicordio 3u tractiren folget (G.Frotscher: Geschichte des Orgelspiels, Bd. T,
S. 616).

7 Vgl. dazu Philipp Spitta, Jobann Sebastian Bach, Bd.1, S.313/314.

$ Tn der Chronologie der frithen Bach-Kantaten folgen wir Alfred Diirr, Studien diber die
friihen Kantaten ].S.Bachs, Leipzig 1951, bes. S.z210.

Keine der frithesten Bach-Kantaten (Nr. 15, 131, 106, 71, 196) Weist einen schlichten
Choralsatz auf. Selbst der SchluBchoral von Kantate 15 kann nicht als eigentlicher
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uns als SchluBchoral der Kantate Nr. 4 ,,Christ lag in Todesbanden®, die
vermutlich zwischen 1708 und 1712 entstanden ist? und die den Chorilen
des Orgelbiichleins stilistisch viel nihersteht als den Arnstidter Gemeinde-
chorilen.10

Im Vergleich zu den Arnstidter Chorilen wirken die Sitze des Orgelbiich-
leins viel geschlossener, da sie in der Regel auf alle Zwischenspiele ver-
zichten und die Choralzeilen unmittelbar aufeinander folgen lassen.!!
Hinsichtlich der Satztechnik miissen wir bei den Orgelbiichlein-Chorilen
verschiedene Hauptgruppen unterscheiden: kanonische Sitze, Chorile mit
koloriertem Cantus firmus und liedhafte Choralsitze.

Fiir unsere Untersuchung sind besonders die liedhaften Chorile aufschluf3-
reich, denn hier wird der Cantus firmus Zhnlich behandelt wie im schlichten
vierstimmigen Satz. Weicht dagegen der Cantus firmus eines Orgelbiichlein-
Chorals von der sonst bei Bach gebriuchlichen Fassung der Choralmelodie
ab, so erklirt sich das aus Griinden der Begleittechnik : um den Unterstim-
men Raum fiir Vor- oder Nachimitationen zu verschaffen, werden die An-
fangs- oder SchluBnoten der Cantus-firmus-Zeilen gedehnt. Trotz solcher
Dehnungen paBt sich aber der verinderte Cantus firmus weiterhin konse-
quent dem 4/4- oder 3/2-Taktschema an, das dem ganzen Satz zugrunde
liegt. Als Beispiel sei der Anfang des Chorals ,,Vom Himmel hoch da komm
ich her‘“ mitgeteilt:

Beispiel 1:
Melodie des schiichten Choraisatzes: A
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,»chlichter Choralsatz*“ bezeichnet werden, denn hier werden die Choralzeilen durch
die obligate Partie der ersten Violine zur Finfstimmigkeit erweitert; auBerdem beginnt
der Satz mit einer Instrumentaleinleitung, bringt zwischen den Choralzeilen Fanfaren-
motive des Trompetenchors und schlieBt mit einer Wiederholung der letzten Choral-
zeile in imitatorischem Satz ab. Vgl. dazu Werner Neumann, Handbuch der Kantaten
Job. Seb. Backs, Leipzig 1947, S.23.

? Vgl. dazu Alfred Diirr, a.a.0., bes. S.30, S.169 bis 172 und S.210.

10 Siche hierzu Philipp Spitta, Job.Seb. Bach, Bd. 2, S.585/586, vgl. auch Johannes Krey,
Bachs Orgelmusik in der Weimarer Periode, Phil. Diss. Jena 1956, bes. S.93—95.

1 Kurze Zwischenspiele finden sich lediglich in den beiden Orgelbiichlein-Chorilen ,,In
dir ist Freude (BWV 615) und ,,Herr Gott, nun schleul den Himmel auf* BWYV 617).
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Wie bei den schlichten Choralsitzen erscheint auch bei den Orgelbiichlein-
Chorilen auf dem SchluBton jeder Choralzeile eine Fermate. Bei den
schlichten Choralsitzen treten diese Fermaten stets gemeinsam in allen vier
Stimmen auf; beim Orgelbiichlein-Satz dagegen stehen sie nur in der
Cantus-firmus-Stimme, wihrend die Begleitstimmen unterdessen in ihrer
gleichmiBigen Bewegung fortfahren. Hier kann die Fermate also keine
Verlingerungswirkung haben!?, sondern nur als Gliederungszeichen ge-
dacht sein, wie aus folgendem Notenbeispiel ersichtlich wird:

Beispiel 2:
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Am SchluB jedes Orgelbiichlein-Chorals erscheint die Fermate aber in allen
Stimmen, hier bewirkt sie tatsichlich eine Dehnung des SchluBtons. Diese
unterschiedliche Anwendung des Fermatenzeichens innerhalb ein und des-
selben Satzes!3 erklirt sich wohl aus folgenden Griinden:

Zwischen zwei Choralzeilen wiirde eine irrationale Dehnung des Zeilen-
schluBtones den straffen, gleichmiBigen Rhythmus des Chorals zerstoren,

an Stelle von: JIJJJJIJ?JIJJJJI?
ergibe sich: JlJJJJIJ J iJlJJ JJIJ
oder gar: JlJJJJ‘J AL be JIJ JJJ'J

In den regelmiBigen 4/4-Takt des Chorals miiten also an jedem Zeilen-
ende 6/4- oder 7/4-Takte eingeschoben werden. Das widerspriche aber dem
rthythmischen Empfinden der Bach-Zeit.

12 Siehe dazu Friedrich Konrad Griepenkerl, Vorrede zum 5.Band von Job. Seb. Bachs
Kompositionen fiir die Orgel (Ed.Peters), 1846, Hermann Poppen, In: Musik und Kirche,
100, 1, 1931, S. 27—29, bes. S.27, und Konrad Ameln, a.2.0., S.111, Anm. 14.

13 Schon wiahrend des 15. und 16, Jahthunderts wurde das Fermatenzeichen in unter-
schiedlicher Bedeutung verwandt: einmal als Dehnungszeichen am SchluB eines Satzes,
zum anderen als Gliederungszeichen innerhalb einer Komposition. Konrad Ameln
weist dies anhand von Theoretikeraussagen und Musikdrucken eindeutig nach (a.
2.0.).
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Ohne Verletzung des Grundrhythmus kann die Fermate innerhalb eines
Choralsatzes nur dann eine Verlingerung des ZeilenschluBtones bewirken,
wenn ihm eine Pause folgt, auf deren Kosten die Verlingerung geht.
Andererseits wird die Fermate innerhalb des Choralsatzes den ZeilenschluB3-
ton sogar verkiirzen miissen, wenn der AbschluB} einer Notenzeile und der
AbschluB eines Textsatzes zusammenfallen, ohne durch eine Pause von der
nichsten Choralzeile abgehoben zu werden.

Textverstindnis und Atemtechnik fordern hier die Einfligung einer kur-
zen Pause, die sich aber moglichst organisch in den Grundrhythmus des
Chorals einzupassen hat.14

Anders steht es mit den Fermaten am SchluB des Chorals. Dort haben sie
die Bedeutung von wirklichen Dehnungszeichen, denn am SchluB des
Satzes ist ein Ausschwingen der Bewegung — mitunter bei Sechzehntel-
Auslauf der Begleitstimmen — gut moglich, ohne daBl dadutch dem rhyth-
mischen Geflige der Komposition Gewalt angetan wiirde. Als Beispiel sei
der SchluB des Orgelbiichlein-Chorals ,,Christ lag in Todesbanden® mit-

geteilt:

Beispiel 3:
0~
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Es deutet alles darauf hin, daB die im Orgelbiichlein verwendete Rhythmi-
sierung des Chorals auch fiir Bachs spitere Kompositionen verbindlich
blieb. Die Festigung der Form und die Straffung des rhythmischen Ablaufs,
wie sie seit der Weimarer Periode in allen Gattungen des Bachschen Werkes
zu beobachten sind — es sei hier nur an die Herausbildung fester Arien-
formen und an die Entwicklung von Priludium und Fuge erinnert —,
wirken sich auch auf die schlichten Choralsitze aus; hier gibt es eigentlich
nur noch zwei Typen: einmal die vierstimmige Aussetzung der Choral-
melodie in pausenloser Abfolge der einzelnen Choralzeilen ohne Zwi-
schenspiele und zum anderen die Form, in der die vierstimmig ausgesetzten
Choralzeilen durch Zwischenspiele verbunden werden, wobei aber nichts
mehr von der improvisatorischen Willkiir der Arnstiddter Passagen zu spii-
ren ist. Die instrumentalen Zwischenspiele stellen jetzt vielmehr rhythmisch
ausgeprigte und metrisch regelmiBige Gebilde dar, die den Raum zwischen

1 Zur Atmung an den Zeilenschliissen von Chorsitzen siche Wilhelm Ehmann, Die
Chorfiibrung, Kassel, 2. Aufl. 1950, Bd.1I, bes. S.26—28.
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dem SchluB der vorhergehenden und dem Anfang der nachfolgenden Cho-
ralzeile sinnvoll ausfiillen — auch ohne die verbindenden Zwischenspiele
wiirden die Choralzeilen solcher Kompositionen genau aneinander passen.
Um sich das zu vergegenwirtigen, betrachte man etwa die SchluBchorile
der Kantaten Nr.1, 2, 4 und 6 aus dem Weihnachtsoratorium.!®
Zusammenfassend ist zu sagen:

Im Bachschen Choral sind zwei Arten von Fermaten zu unterscheiden:

a) SchluBfermaten am Ende des Choralsatzes
b) Binnenfermaten am Ende jeder Choralzeile.

Die SchluBfermaten sind bei Bach durchweg als Verlingerungszeichen zu
verstehen; sie erscheinen nicht nur im schlichten vierstimmigen Satz, son-
dern auch im Orgelbiichlein-Choral in allen Stimmen.

Die Binnenfermaten sind zunichst wohl auch als Dehnungszeichen ge-
dacht — in Verbindung mit improvisatorischen Zeilenzwischenspielen, wie
sie in den Arnstidter Gemeindechorilen auftreten.

Mit dem Wegfall virtuoser Zwischenspiele und mit der Herausbildung
eines einheitlichen Gesamtrhythmus bleiben aber die Binnenfermaten in der
Regel nur noch als Gliederungszeichen bestehen; im Orgelbiichlein-Satz
erscheinen sie nur in der Melodiestimme, wihrend die Begleitstimmen in
ihrer rhythmischen Grundbewegung unbeirrt fortfahren, so daB keine ir-
rationale Dehnung der Melodie zustande kommen kann. Dies geht aus der
Notierung des Orgelbiichleins eindeutig hervor und diirfte auch fur die
Ausfithrung der schlichten vierstimmigen Choralsitze verbindlich sein.

15 Bej den Kantaten 1 und 2 scheint im SchluBchoral nur deshalb eine UnregelmaBigkeit
in der Aufeinanderfolge der Liedzeilen zu bestehen, weil sich die Zwischenspiele iber
je 1%/, Takte erstrecken,



Zur Frage Oer Gefangbiicher Johann Sebaftian Bachs
4 Von Werner Neumann (Leipzig)

Innerhalb des Bachschen Vokalschaffens stellen die rund 370 verschiedenen
Kirchenliedstrophen mit ihren wechselnden Lesarten der Bachforschung die
nachdriickliche Frage nach Bachs Gesangbuchquellen. Diese Frage richtet
sich in erster Linie auf die Leipziger Schaffenszeit, die bekanntlich die weit
tiberwiegende Zahl aller choralgebundenen Vokalschopfungen in sich
schlieft.!

Welche Gesangbiicher standen Bach und seinen Textdichtern wihrend der
27jihrigen Leipziger Periode zu Gebote 22

Die lebensgeschichtlichen Dokumente geben zur Beantwortung wenig An-
haltspunkte. Aus der Specificatio der Verlassenschafft des am 28. July 1750 seel.
verstorbenen Herrn Jobann Sebastian Bachs, weyl. Cantoris an der Schule u St.
Thomae in Leipgig (Stadtarchiv Rep.IV no. 1800) wissen wir, dafl Bach des
Wagneri Leipgiger Gesangbuch 8 Binde hinterlieB. Es ist dies ein im Jahre
1697 erschienenes Sammelwerk, das mit seinen rund sooo geistlichen Lieder-

! Fiir den Weimarer Kantatenkreis diirfte mit Sicherheit das Weimarer Gesangbuch von
1713 als Textquelle zustindig sein: Schuldiges Lob GOttes | Oder: Geistreiches Gesang-
Buch . . . | So in Kirchen und Schulen des Fiirstenthums Weimar | wie anch in der Hennebergi-
schen Landes-Portion gu gebranchen | Mit verschiedenen geistreichen neuen Liedern | Samt einem
doppelten Register und einer Vorrede Hn. Job. Georg Lairitzens | Fiirstl. Sichff. Ober-Hof-
Predigers und General Superintendent efc. etc. versehen | Mit Fiirstl. SichfS. gnidigsten PRIV I-
LEGIO. WEIMAR | Verlegt und u finden bey Jobann Leonkard Mumbacken | F.S. Hof-
Buchdr. 1713. (Vorangegangen war 1708 eine Ausgabe mit dem Titel Weimarisches
Gesang-Buch | Oder Schuldiges Lob Gottes . . .). Dieses Gesangbuch wurde durch herzog-
liche Anordnung vom 28.2.1714 fiir das ganze Herzogtum als bindend erklirt (vgl.
hierzu R. Jauernig in der Weimarer Festschrift ,,Joh.Seb.Bach in Thiiringen*, 1950,
S.71, Anm. 59).

Mit gleicher Gewilheit darf man fiir die Arnstadter Periode als maBgeblich jenes
512 Lieder umfassende Gesangbuch annehmen, dessen anonymes Vorwort ,,Geschrieben
in Arnstadt, den 8. Dec. 1700 unterzeichnet ist,

? Eine Differenzierung unserer Frage nach dem jeweiligen Anteil des Textdichters oder
Komponisten an der votliegenden Endfassung im musikalischen Werk ist in diesem
Zusammenhang unnétig. Denn einmal blieb Bach in jedem Fall durch Ubernahme oder
Ablehnung der Vorlage die Moglichkeit letzter Entscheidung, zum anderen hat der
Librettist in zahlreichen Fillen sowieso nur die Textanfinge vermerkt. Bei voll aus-
textierten Vorlagen ist dagegen die Frage, ob diese schon mit oder noch ohne Bachs
EinfluBnahme gestaltet worden sind, nicht immer zu entscheiden. Interessant bleiben
die wenigen Fille, wo Bach vorgeschlagene Fassungen bewuBt abindert oder aber vom
Normalgebrauch deutlich abweichendeLesarten korrekturlos billigt, Zum ersten Fall ge-
hort, daB Bach in der Strophe ,,Seid froh, dieweil* des Weihnachtsoratoriums die vor-
geschlagene Zeile ,,nun euer Heil in ,,daB euer Heil* (entgegen den Gesangbuch-
lesarten) dndert; fiir den zweiten Fall 148t sich auf die Ubereinstimmung der (von den
Gesangbuchquellen und der Matthiuspassionsfassung abweichenden) Textform des
Chorals aus Kantate 159 ,,Ich will hier bei dir stehen® (,,bis dir dein Herze bricht)
hinweisen,
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texten nicht nur den alten Kernliederbestand (diesen zum groBen Teil aus
Vopelius geschopft), sondern auch die jingere, aus neuem religitsen Er-
lebnis gespeiste Liedliteratur weitgehend beriicksichtigt® und damit eine
prichtige Uberschau iiber das evangelische Liedgut der Zeit vermittelt.
Sein ausfiihrlicher Titel lautet:

Andichtiger Seelen geistliches Brand- und Gantg-Opfer | Das ist vollstindiges
Gesangbuch | In Acht unterschiedlichen Theilen | ... Aus vielen Gesang-Biichern und
andern Autoren mit guter Unterscheidung und Sorgfalt gusammen getragen | durch
eine groffe Menge nie gedruckter Lieder vermebret | insgesam? fleiffig sibersehen | und
was ausser dem ersten Theil | die nenen Lieder betrifft | mannigfiltig verbessert | und
nun an der Zabl nabe s000. Mit Approbation der hochlibl. Theol. Facult. Und einer
Vorrede M. Johann Giinthers | Diaconi 3u S¢. Nicolai allbier. Zu Gottes Ebren und
des Niichsten Erbauung herausgegeben. LEIPZIG | Gedruckt und 3u finden bey
Abndreas Zeidlern | Anno 1697.

Der weder im Titel noch im Vorwort genannte Urheber dieser Sammlung
war eine stadtbekannte und hochverdiente Personlichkeit: Dr.jur. Paul
Wagner (1617—1697), der 40 Jahre dem Rate angehorte und schlieBlich
zum Biirgermeister aufstieg. Bei seinem Tode hinterlieB er das zu acht Bin-
den angewachsene Material, dessen endgiiltige Drucklegung sich seine bei-
den Sohne noch im gleichen Jahre angelegen sein lieBen. Schon seines rie-
sigen Umfangs und der dadurch bedingten Unhandlichkeit wegen war das
achtbindige Sammelwerk keineswegs als Gemeindegesangbuch gedacht und
geeignet, dafiir aber um so mehr als Nachschlage- und Quellenwerk fiir die
Hand des Wissenschaftlers und Musikers, aber im ganzen nur eines kleinen
Benutzerkreises, so daB es verstindlich ist, daB es keine Neuauflage er-
lebte. Eine weitere Minderung seines kirchlichen Gebrauchswertes diirfte
es dadurch erfahren haben, daB Wagner merkwiirdigerweise den land-
liufigen Lesarten hiufig zugunsten ungewohnter Textvarianten, ja freier
Umdichtungen ausweicht.*

DaB Bach das Wagnersche Gesangbuch, das er vermutlich bei seinem Leip-
ziger Amtsantritt erwarb, geschitzt und benutzt hat, steht auBer allem
Zweifel. Die Textfassungen einiger seiner Choralstrophen beweisen dies, so

3 Die Vorrede meint hierzu bezeichnenderweise, es mochte nicht ,,miBfallen, weil viel
neue Lieder, und zwar solche, die man biBhero noch gar nicht in der Kirche 6ffentlich
gesungen hat, mit hineingebracht worden. Allein es ist ja nicht alles bose und verwerf-
lich; was neu ist.

4 Diese individuellen Zurichtungen sind, wie die Vorrede verrit, zum grofien Teil aus
der praktischen Erprobung des Liedgutes in den regelmiBigen Haus- und Privat-
andachten Wagners erwachsen. Ein 25 Seiten umfassendes Spezialregister allein iiber
die geanderten Titelzeilen gibt eine Vorstellung vom Umfang dieser Eingriffe, wie sie
etwa am folgenden Beispiel deutlich werden:

Befiehl Gott deine Wege Er kan dein Weh verbinden,
Und was dein Hertze kranckt, Er sicht dein Elend an,
Vertraue dessen Pflege, Solt der nicht Hiilffe finden,

Der an dich stets gedenckt, Der alles andern kan?
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etwa die der Strophe ,,Richte dich, Liebste, nach meinem Gefallen und
glaube* (Kant.57), die in dieser Variante nur hier belegbar ist. Auch fiir
Paul Thymichs Text ,,Komm, Jesu, komm, mein Leib ist miide* (gleich-
namige Motettc) und fiir Johann Rists Lied ,,0 Gottes Geist, mein Trost
und Rat*, dessen 9. Strophe Mariane von Ziegler als AbschluB der Kan-
tate ,,Er rufet seinen Schafen mit Namen* (BWV 175) einsetzt, sind vor-
liufig keine anderen Quellen aus Bachs Umkreis nachweisbar.5 Aber ge-
rade aus dem systematischen Vergleich aller Textfassungen ersieht man, daf
Bach fiir die meisten seiner Kompositionen andere Quellen als das Wagner-
sche Werk benutzt haben muf.

Aus zwei wichtigen Dokumenten geht hervor, daB das Dresdner Gesang-
buch im Leipziger Kirchendienst seinen festen Platz hatte. In seiner Eingabe
vom 20. September 1728 wegen des bekannten Kirchenlieder-Kompetenz-
streites mit Magister Gaudlitz spricht Bach von der ,,Verordnung derer
Geistlichen Gesinge ... nach MaBgebung derer Evangeliorum und dahin ein-
gerichteten DreBdner-Gesang Buchs*; und in Gesners handschriftlichen
Anmerkungen siber die Ordnung der Schule 3u St. Thomas (etwa 1732) stehen die
bemerkenswerten Worte: ,,Es will fast nothig seyn in die leges® zu sezen,
daB ieder Schiiler eine Biebel und DreBdnisch GesangBuch mitbringen, und
allzeit bereit seyn miiBe, dieselbe vorzuweisen, und daB der ConRector und
Cantor, welche die Inspection in der Kirche haben, dariiber halten sollen. <
Wihrend der 2. Hilfte des 17. Jahrhunderts waren in der sichsischen Resi-
denzstadt einige bedeutende, vom Hofe betreute Gesangbuchpublikationen
erschienen. Bereits 684 Lieder (mit 290 Melodien) umfaBte das

Drefidenisch Gesangbuch Christlicher Psalmen und Kirchenlieder | ...theils mit den
Noten und ibren rechten Melodeyen gesatzt | wie sie in der Churfiirstl. Sachfs.
SchlofS-Kirchen gu Drefiden gesungen werden | ... Drefiden | Verlegt und gedruckt
durch Christian und Melchior Bergen. .. im 1656. Jabre.

Thm folgte 1673 der anderthalb Tausend Lieder umfassende

Vorrath von alten und newen Christl. Gesingen... gum Gebrauch der Chaurfl.
Sdchs. Hoff-Capell 3 Drefiden gusammen gebracht und Nebenst einer Vorrede der
Theol. Facultit 3u Leipig heranfigegeben. Leipzig. Verlegtens die Schiirisch- und
Gatzischen Erben und Jobann Fritzsche.

und wenige Jahre spiter das mit einem Vorwort von Christoph Bernhard
ausgestattete Werk

Geistreiches Gesang-Buch | An D. Cornelii Beckers Psalmen und Lutherischen
Kirchen-Liedern | mit ihren Melodeyen unter Discant und Basso. .. Stir die Churfl.
Hiéuser und Capellen anfgeleget und ansgegeben | im Jahre 1676.

® Das zweite Lied findet sich allerdings auch in den noch zu besprechenden Dresdner
Gesangbiichern von 1656, 1694 und 1707.

¢ Diese erschienen 1733 bei Breitkopf als LEGES SCHOL AE THOMANAE . . . und
gleichzeitig in deutscher Fassung als E.E.Hockweisen Raths der Stadt Leipgig Gesetze- der
Schule 2uS. THOMAE, — beide allerdings ohne diesen speziellen Gesangbuchvermerk.

" Der Zwischentitel fiir die Psalmen prazisiert: »»7it Heinrich Schiitzens, Churfl. Sichs.
Capell-Meisters eigenen Gesang-Weisen'.
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Auch dieses wurde nach rund 20 Jahren von einem neuen, 440 Lieder mit
341 Melodien umfassenden Gesangbuch abgelost:

Geist- und Lebr-reiches Kirchen- und Hauf-Buch | ... nach Abrt vobrmals edirten
Drefidnischen Hoff-Gesang-Buchs | fiir Cantores und Organisten, mit Noten und
unterlegtem Baf.... Bey Christophero Matthesio'in Drefiden | 1694.

In 2., wenig verinderter Auflage erschien es 1707 unter dem Titel Nex-
anffgelegtes Drefidnisches Gesang-Buch | Oder Gott-geheiligte Kirchen- und HaufS-
Andachten. .. (usw.) B
Merkwiirdigerweise hat sich in der Bachliteratur (vgl. Terry-Klengel,
1929, S.226; Schering, Musikg. Leipzigs III, 28 und II, 240; Miiller v.
Asow, Bachbriefe 2. Aufl. 1950, S.100) die Meinung verfestigt, daB es sich
beim Gaudlitz-Streit um dieses alte, in seinem Liedbestand zweifellos fur
die Praxis schon unzureichende Dresdner Gesangbuch 1694 bzw. 1707
gehandelt habe.8 Man lieB dabei auBer acht, daB sich in jenen Jahren das
kirchliche Interesse auf ein weit aktuelleres ,,Dresdner Gesangbuch rich-
tete, das von 1725 ab iiber Jahrzehnte hin in immer neuen Auflagen® er-
schien und mit seinen geschickten Ausgaben in Oktav-und Duodezformat
mit Normal-, Mittel- oder GroBtypendruck weiteste Verbreitung fand. In-
haltsmiBig umfaBte es zunichst 801, spater 804 Lieder (ohne Melodien) und
hielt sich dann die ganze Bachzeit hindurch auf diesem Stande. Sein durch
alle Auflagen gleichbleibender weitschweifiger Titel lautet:

Das Privilegirte Ordentliche und Vermebrte Drefidnische Gesang-Buch, Wie solches
s0 wohl In der Chaurfl. Sichsis. Schlofi-Capell als in denen andern Kirchen bey der
Churfl. Sichsischen Residentz... Hiernebst anch In denen gesamien Chur- und
Fiirstlich-Sichs. Landen bey iffentlichem Gottesdienst gebranchet, und darans pfleget
gesungen gy werden, Darinnen die auserlesensten und Geistreichsten Lieder in reicher
Anzabl zusammen getragen... Mit Sr.Kinigl. Majest. in Poblen und Churfl.
Durchl. xu Sachsen sonderbarer Freybeit, in keinerley Format noch auf einige andere
Art und Weise nicht nach xu drucken. Drefiden und Leipzig, 17275. bey Christoph
Hekels sel. Sobn, als rechimdfSigen Verleger.

Auf der Titelriickseite ist ein EXTRACT Des von langen Jabren bher, und
vorietzo anderweit renovirten Konigl. Pobln. und Chur-Fiirstl. Sichsischen ertheilten
allergnidigsten hoben PRIVILEGIL. .. So geschehen 34 Drefiden am 7. Februar.
1724. wiedergegeben. Das aufzehn Jahre giiltige Privileg wurde am 4. Mirz
1734 erncuert und in dieser Form in den weiteren Auflagen abgedruckt.
In diesem inhaltsreichen und ibersichtlichen Gesangbuch, das bezeichnen-
derweise in Drefiden und Leipzig gleichzeitig verlegt wurde, miissen wir eine

8 Das gleiche gilt natiirlich auch far die vorausgehenden Werke von 1656, 1673 und 1676,
von denen das letztere als ,,Das Dresfidnische GesangBuch in Schwein Leder gebunden,
Ostermarckt 1676. erkauft allerdings noch weit iber die Bachzeit hinaus durch die
Jahresinventare der Thomaskirche als Requisit geschleppt wird, wobei es bis 1712 von
dem kleinen Duodezvolumen ,, Nex gugerichtetes Gesang-Biichlein, Leipig 1638 treu be-
gleitet wird, -

9 Es sind mir Auflagen von 1725, 1728, 1730, 1732, 1734 1738, 1741, 1745, 1748, 1749,
1750 bekannt.
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der wichtigsten Textquellen fiir Bachs Leipziger Schaffen sehen, wenn man
auch seinen EinfluBbereich, wie noch zu erweisen sein wird, mehr auf die
erste Leipziger Periode einengen muB®, d.h. bis etwa 1732, falls man Ges-
ners Anordnung aus dieser Zeit als letztes vollgiiltiges Zeugnis fir das
Dresdner Gesangbuch ansehen darf. 11

Kehren wir aber zu den eigentlichen Leipziger Gesangbuchverdffent-
lichungen zuriick! Hier war eine der bedeutendsten Publikationen des aus-
gehenden 17. Jahthunderts das 1682 erschienene Gesangbuch des Gottfried
Vopelius gewesen, dessen Titel im Auszug lautet:

Neu Leipziger Gesangbuch | Von den schinsten und besten Liedern verfasset |
oo Mit 4. 5. bis 6.5timmen | deren Melodeyen Theils aus Jobhann Herman Scheins
Cantional, und andern guten Autoribus gusammen getragen | theils aber selbsten
componiret... Mit Fleiff verfertigt und heransgegeben von Gottfried 1VOPELIO,
von Zittay | itziger Zeit bey der Schulen 3u S. Nicol. Cantore... Mit Churf. Sichs.
Darchl. Gnidigstem Privilegio. Leipgig | In Verlegung Christoph Klingers |
Buchb. Druckts Gallus Niemann | 1682.

Der mehr als 1100 Seiten umfassende stattliche Band gibt mit seinen 415
Liedern und zahlreichen Tonsitzen einen ausgezeichneten Uberblick iiber
die Leipziger Kirchenliedpflege der achtziger Jahre. Die Stellung des Her-
ausgebers als Kantors der stidtischen Hauptkirche und das empfehlende
Vorwort des Dekans der Theol. Fakultit, Dr. Georg Mobius, sowie die
lobenden Epigramme der Nicolai-Schulkollegen begiinstigten die Verbrei-
tung des Buches.!? Indes erweist schon die Anordnung der Stimmen in

10 Uberdies ergibt sich aus dem Vorwort des Oberhofpredigers Bernh. Walter Marperger
vom 9. November 1724, dal das Buch , nun schon zum sechsten mal in diesem Druck
und Format neu aufgelegt* war, also jedenfalls auch schon wihrend der ersten beiden
Leipziger Jahre Bach in dhnlicher Form zur Verfiigung stand,

1 Neben diesem Dresdner Hauptgesangbuch behauptete sich erfolgreich ein zweites mit
dem Titel: Auserlesenes und vollstindiges Gesang-Buch, worinnen 755. der besten und geist-
reichsten Lieder, welche in denen Chur-SichfS. Kirchen pflegen gesungen u werden, enthalten . . .
Drefiden, zu finden bey Jokann Christoph Zimmermany und Job. Nicolas Gerlacken. In seiner
raschen Auflagenfolge (es sind mir Auflagen der Jahre 1720, 1722, 1726, 1729, 1730,
1731, 1732, 1733, 1735 bekannt) hielt es mit dem andern mutig Schritt. DaB Bach auch
dieses zweifellos beliebte und verbreitete Gesangbuch gekannt hat, méchte man an-
gesichts der Tatsache vermuten, daB das in allen andern Gesangbuchquellen fehlende
Weihnachtsoratoriumslied Georg Werners ,, Thr Christen auserkoren®® (Str.4 ,,Nun seid
ihr wohl gerochen) gerade in allen diesen Auflagen (iibernommen aus Dresden 1656)
vortkommt,

12 Als Gegenstiick zu diesem aus der Nicolai-Sphire erwachsenen Liederbuch datf man
die 1694 erschienenen Leipziger Kirchenandachten ansehen, die durch das empfehlende
Vorwort des Archidiakonus von St. Thomae G.F. Seligmann, sowie die Tatsache, daB3
der Verfasser M.L.F.L. (= Mag. Johann Friedrich Leibniz, ein Bruder des Philosophen)
Tertius der Thomasschule war, das Gepriige der Thomana tragen. Sie enthalten zwar
nur etwa 200 gebriuchliche Lieder, sind aber daneben bekanntlich als Quelle fiir die
Leipziger Gottesdienstordnung und die kirchliche Musikiibung der Zeit fiir uns von
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Chorbuchform und die dadurch gegebene Uniibersichtlichkeit des Textes,
daB es eher fiir den Chorus musicus. als fiir den praktischen Gemeinde-
gesang zu verwenden war. Wohl deshalb erschien es neu aufgelegt 1693
in handlichem Duodezformat unter Wegfall der Noten und Vermehrung
der Lieder auf 599, und schlieBlich in 3. Auflage mit 582 Liedern in etwas
lingerem Format, beide Auflagen bei dem gleichen Verleger, aber nunmehr
mit dem Titel

Leipgiger Gesang-Buch | Welches Anno 1682. in octavo mit derer Lieder Melo-
deyen von 4. 5. bifl 6. Stimmen: Jetzo aber obne dieselben mit vielen Liedern ver-
mebret. ..

Mit diesen Erfolgen scheinen sich Autor und Verleger zufriedengegeben zu
haben. Jedenfalls diirfte der alternde Nicolai-Kantor, der 1715 hochbetagt
und amtsmiide starb, nicht mehr die Kraft aufgebracht haben, sein Buch der
michtig hervortretenden neueren Kirchenliedlyrik aufzuschlieBen, so daB
es leicht durch moderner eingestellte Gemeindeliederbiicher verdringt
werden konnte. Im Gebrauch der Thomana wird es bei Bachs Amtsantritt
nicht mehr gewesen sein. Andererseits ist es kaum denkbar, daB der Tho-
maskantor dieses iiber den ilteren Kernbestand ausgezeichnet und ver-
laBlich informierende Standardwerk nicht wenigstens als Privateigentum
verfiighar gehabt hitte, wie denn auch zahlreiche seiner Textfassungen auf
diese Quelle hinweisen.!* Wie wenig es aber umkreismaBig den Anforde-
rungen des Komponisten Bach geniigen konnte, wird schon allein durch die
Tatsache erhirtet, daB dieser von den 17 verwendeten Liedern Paul Ger-
hardts in der Hauptausgabe von 1682 nur 1, in den nachfolgenden Auflagen
von 1693 und 1707 nur 6 finden konnte, wihrend etwa das erwihnte
Dresdner Gesangbuch von 1725 schon alle 17 Liedertexte auffiihrt.

Nach einem mehrere Jahrzehnte wihrenden Schattendasein, in dessen Ver-
laufe es aber wahrscheinlich doch noch zu weiteren Nachdrucken kam
(fiir 1715—1725 besaB hierfiir das Privileg der Liibecker Buchhindler
J.Chr. Riidiger, fiir 1726—1736 der Leipziger C. J.EyBel), trat plotzlich der
,,Vopelius erneut in den Mittelpunkt des Leipziger Kirchenlebens. Nach-
dem der Leipziger Buchhindler Sebastian Heinrich Barnbeck im Dezember
1728 von seinem Kollegen EyBel das Privileg erworben hatte, iiberraschte
er im Jahre 1729 die Offentlichkeit durch eine von Grund auf verjiingte
und erweiterte Ausgabe des ,,Vopelischen Gesangbuches®, die den neu-
zeitlichen Anforderungen weitgehend Rechnung trug:

Das Vollstindige und vermehrte Leipiger Gesang-Buch, Worinnen Die anserlesen-
sten Lieder, welche in der Evangelischen Kirche gebrauchlich, an der Zabl 856. ..

unschatzbarem Werte. — Im inhaltlichen Zusammenhang hierzu steht das kleine Biich-
lein Unfeblbare Engel-Freude oder Geistliches Gesangbuch . . . Leipzig 1710 (angebunden an
Leipziger Kirchen-Staat | Das ist Deutlicher Unterricht vom Gottes-Dienst in Leipzig).

13 Wahrscheinlich hat Bach ja auch fiir seine Ubernahme des Rosenmiillerschen Choral-
satzes ,,Welt ade, ich bin dein miide** als AbschluB der Kantate ,,Wer weill, wie nahe
mir mein Ende* (BWYV 27) die Vorlage aus Vopelius 1682 benutzt.
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mit einer Vorrede von Hrn. L. Friedrich Wernern', versehen, Vormahls von Vo-
pelio, iet30 aber aufs newe verbessert und vermebrter heraus gegeben. Mit Kinigl.
Pohin. nund Churfiirstl. Sichs. Privilegio’s

Das ohne Nennung eines Herausgebers erschienene, und schon deshalb
seinen kompilatorischen Charakter nicht verleugnende Werk ist in Lied-
auswahl, Format und Anlage offenbar besonders vom Dresdner Gesang-
buch beeinflut!®, bemiiht sich aber, dieses in der Gliederung, praktischen
Einrichtung und Liedzahl'? zu {ibertrumpfen. Das Bestreben nach verlege-
rischer Selbstindigkeit gegeniiber Dresden scheint eins der Hauptmotive
fiir die Publikation gewesen zu sein. Dall man durch den ausdriicklichen
(und in allen folgenden Auflagen beibehaltenen) Titelvermerk ,,Vormals
von Vopelio an die alte Leipziger Gesangbuchtradition ankniipfte, wird
diesem Bestreben foérderlich gewesen sein.!® In der Tat hat es eine rasche
Verbreitung in den Leipziger Kirchgemeinden gefunden. In der Rechnung
der Kirchen gu St. Thomae in Leipgig 17281729 diirfte sich die Verbuchung
von 2Rthlr. 8gr fiir ,,George Wolffen Buchhindlern vor das groBe Leip-
ziger Gesang-Buch ufn Schiiler-Chor laut Zettels und von 16gr fiir den
,,Buchbinder Christoph Zillmern dies Buch in Schwein-Leder zubinden®‘ auf
diese einschlagende Neuveroffentlichung beziehen.1?

Wahrscheinlich erlebte das Buch auBer den bekannten Auflagen von 1729
und 1730 noch weitere Nachdrucke in den folgenden Jahren. Jedenfalls lag
es 1734 in einer vom Nicolai-Prediger M. Carl Gottlob Hofmann?® besorg-

1 Friedrich Wetner (1659—1741) war in Leipzig als Magister und Privatdozent zugleich
Geistlicher an St.Matthii, St. Thomae und schlieBlich Archidiaconus an St. Nicolai.

15 Da das wohl einzige iiberlieferte Exemplar (Staatsbibl, Berlin, Hb3066), das noch
Terry vorlag, in Kriegsverlust geraten ist, wurde der Titel nach der gewi3 gleichlauten-
den ,,Zweyten Auflage* des Jahres 1730 wiedergegeben.

16 Das beweisen auch die vielen charakteristischen Ubereinstimmungen in den Einzelmerk-
malen det Wortform und Orthographie.

17 Der Zuwachs geht zum groBen Teil auf Wagner zuriick.

18 Es ist interessant zu beobachten, wie sich das Nebeneinander der beiden Gesangbiicher
auch in Picanders Texten widerspiegelt. So verwendet er etwa im II1. Teil seiner ,,Ernst-
Schertzhafften und Satyrischen Gedichte® (1732) fiir ,,Machs mit mir, Gott, nach deiner
Gut* neben der Lesart des Dresdner Gesangbuches (1725, 1728) ,,versag mirs nit*
(Text zur Markuspassion) auch die des Leipziger Gesangbuches (1730, 1737) ,,versag
mir nicht* (Text zu Kantate 156). Selbst fiir das Weihnachtsoratorium (Textdruck 1734)
mufl man neben dem deutlich vorherrschenden Leipziger Gesangbuch gelegentlich
noch das Dresdner heranziehen.

19 Schering (Musikgesch, Leipzigs 1I, S.240) erwihnt diesen Rechnungseintrag eben-
falls, deutet ihn aber in Unkenntnis der Gesangbuchausgabe von 1729 in abwegiger
Weise: ,,Da ein ,Leipziger Gesangbuch® in der Zwischenzeit nicht erschienen war (1),
wird das neuaufgelegte Dresdner gemeint sein,

20 Nach ihm witd es spiter bisweilen als ,,Hofmannsches Gesangbuch® bezeichnet, Hof-
mann (1703—1774) war zu Bachs Zeit als Doktor der Theologie und Privatdozent zu-
gleich Prediger nacheinander an St.Pauli, St. Thomae, St.Nicolai und St.Petri; 1739
ging er nach Wittenberg als Universititsprofessor und wurde dort Generalsuperinten-
dent.
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ten Neubearbeitung und betrichtlichen Erweiterung wiederum vor und
nannte sich nunmehr:

Das privilegirte Vollstindige und verbesserte Leipziger Gesang-Buch, Darinn Die
auserlesensten Lieder, wie solche in hiesigen und andern Kirchen gebriuchlich, an der
Zahl 1000. Mit Fleiff gesammlet... Vormals von Vopelio, jeto aber anfs nene
verbessert und durchgebends geindert herausgegeben von M. Carl Gottlob Hofmann*!
In einem ausfiihrlichen Vorwort begriindet der Herausgeber die Notwen-
digkeit der Neubearbeitung mit dem Ziel, die ,,Unordnung* in Lesart und
Strophenfolge, wie sie ,,in unsern bisherigen Leipziger Gesangbiichern
zum Oftern bemerkt worden®, zu beseitigen. Er verbreitet sich liber seine
Berichtigungen gegeniiber der vorhergehenden ,,Vopelischen Auflage*
(= 1729ff.) und erklirt zur Stofferweiterung, er habe ,,nicht nur die alten
guten Kernlieder, sondern auch einige neuere Gesinge mit eindrucken
lassen ... Bey dieser Vermehrung aber solls einmal fiir allemal bleiben, da-
mit sich die Kaufer dieses Gesangbuches nicht weiter zu beschweren haben,
daB ihnen alle Jahre eine vollstindigere und verinderte Ausgabe angeboten
werde*.2

Es besteht kein Zweifel, daB mit der Publikation dieser vortrefflichen
Liedersammlung ein weiterer Schritt zur Ausschaltung der Dresdner Ge-
sangbiicher getan war. Diese Absicht klingt auch in Hofmanns selbstsiche-
rer Bemerkung wider: ,,Wollte ich vollends die DreBdner und andere
Gesangbiicher gegen die hiesigen halten, wiirden noch mehrere Abweichun-
gen gefunden werden; weil man in unserer Stadt einige Lieder anders
singet, als anderswo.*

In dritter, nur geringfiigig verbesserter Auflage erschien das Gesangbuch
im Jahre 1739, mit Vorwortdatierung ,,Leipziger Michael-Messe 1738°.2
In dieser Form (und mit Beibehaltung des Vorworts) iiberschwemmte es
fortan mit immer neuen Auflagen die Leipziger Kirchen. Der redaktionellen
Obhut Hofmanns (durch dessen Weggang nach Wittenberg) entzogen, wur-
de es allmihlich zum Konjunkturobjekt des erwerbsgierigen Verlages, det
sich das Privileg in den Jahren 1738, 1748, 1759, 1771 und 1779 erneut zu
beschaffen verstand, aber durch wachsende Vernachlissigung der druck-

®1 \Wir zitieren diesen Titel nach der ,,anderen Auflage* von 1737 (Vorwort vom 16. Juli
1736) mangels eines Exemplars der 1. Auflage. Deren Datierung auf 1734 wird durch die
Leipziger Ratsakten aus dem Jahre 1779 Stift Ia 34 Einfiibrung eines besseren Gesangbuches
betr. ausdriicklich belegt. (Diese wichtige Quelle zur Leipziger Gesangbuchgeschichte
wurde auch fiir die weiteren Ausfithrungen herangezogen.) Im Vorwort (16.7.1736)
erwahnt nun Hofmann allerdings, ,,daB das von mir gebesserte Gesangbuch Vopelii
innerhalb Jahres Frist (!) so begierig aufgekauft worden, daB der Verleger desselben
auf eine neue Auflage denken miissen, Hiernach besteht die Moglichkeit, daB die
1. Auflageerst im Jahre 1735 erschienen istund daBsich die AngabederRatsakten auf die
Vorwortdatierung bezieht. ]

22 Dies Versprechen wurde nicht ganz gehalten, da sich in den Auflagen nach 1740 die
Liedzahl um weitere 15 erhohte und dann erst konstant blieb.

23 Hierbei wird abermals mitgeteilt, daB die 2. Auflage wiederum in Jahresfrist vergriffen
war.
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technischen Gestalt und der inhaltlichen Erneuerung bei kirchlichen und
behordlichen Stellen derart in MiBkredit geriet, daB diese ihm 1789 das
Privileg endlich verweigerten und an die Schaffung eines grundsitzlich
neuen Gesangbuches gingen.

Bis zum Ausgang der Bachzeit behielt es jedoch seine volle Geltung fiir den
Leipziger Gottesdienst.? Noch in den Verhandlungen des Jahres 1789 miis-
sen die Ratsherren trotz ihrer kritischen Einstellung riickblickend bezeu-
gen: ,,Ob nun wohl solchergestalt mehrere Gesangbiicher zu gleicher Zeit
allhier erschienen sind: so ist doch einzig und allein das von Barnbecken
verlegte Gesangbuch bisher in unsern Stadtkirchen beym 6ffentlichen Got-
tesdienste gebrauchet worden.?> Man darf auf jeden Fall annehmen — was
die Bachforschung bisher auBer acht lieB —, daB auch im Kirchengesang
der Thomana die ,,Vopelischen Gesangbiicher® mindestens seit 1734 die
Hauptrolle spielten. Diese Annahme wird durch den Vergleich der Bach-
schen Choraltext-Lesarten durchaus bestitigt, ebenso wie durch die be-
merkenswerte Tatsache, daBl die Weihnachtsoratoriumsstrophe ,,Brich an,
du schones Morgenlicht* (aus Joh. Rists ,,Ermuntre dich, mein schwacher
Geist®) erst in der Hofmannschen Vopeliusausgabe auftritt,26

Haben wir mit den neuen Dresdner Gesangbiichern fiir das erste Leipziger
Schaffensjahrzehnt Bachs und mit den Vopelischen Neuausgaben fiir das
zweite Dezennium hochstwahrscheinlich die Hauptquellen fiir Bachs
Choraltexte vor uns, so sind daneben einige weitere Leipziger Gesangbuch-
publikationen als mogliche Textquellen in Betracht zu ziehen. Da ist vor
allem das 1721 vom Hospital St.Georg herausgegebene, von Breitkopf
gedruckte Werk zu nennen:

Geistreiches Gesang-Buch, In welchem 710. Alte und Newe Kern-Lieder Hrn. D.
Lutheri, Gerbardi, Hermanni, und anderer Zottseliger Mdinner | Zur Erweckung
heiliger Andacht und Erbanung Christlicher Gemeinen | enthalten. In dem Hospital
# St. Georgen und diesem incorporirten Zucht- und Waysen-Hanse 3u Leipzig |
Mit censur Der Theol. Facultit daselbst Heransgegeben. LEIPZIG An. 1721.
In Verlegung des Waysenbauses. :

Wenn auch das Georgen-Haus, ,,wo neben denen zur Zucht darinnen be-
findlichen Verbrechern, auch Waysen-Kinder und andere Personen ver-
sorget werden®, im kirchendienstlichen Leben Leipzigs eine Sonderstel-
lung einnahm, so ist es doch schwer vorstellbar, daB der neue Thomas-
kantor an einer so ergiebigen und von der Theologischen Fakultit gebillig-
ten Leipziger Kirchenliedersammlung aus der Nachbarschaft achtlos vor-
beigegangen sei, zumal das Werk schon nach wenigen Jahren, wesentlich

* Weitere Auflagen sind aus den Jahten 1740, 1742, 1744, 1745, 1747, 1749, 1750 bekannt,

* DaB sich das Dresdner Gesangbuch trotzdem noch lange Zeit in manchen Kirchen in
Gebrauch erhielt, bezeugt die in den Auflagen von 1739—1750 eingedruckte Konkor-
danz: Viertes Register derer Numern, wo solche nach dent Drefidnischen Gesangbuche in einigen
Kirchen angeschrieben werden, und im Leipziger 2u finden sind,

26 Sie ist offenbar aus dem Dresdener Awuserlesenen und vollstindigen Gesangbuch, wo sie in
allen Auflagen von 1720—1733 in gleicher Form zu finden war, iibernommen worden.



Zur Frage der Gesangbiicher Johann Sebastian Bachs 121

verbessert und bedeutend erweitert, abermals erschien, jetzt unter dem
Titel:

Neu eingerichtetes geistreiches Gesang-Buch, Worinnen 860. auserlesene alte und
newe erbauliche Kern-Lieder, Lutheri, Gerbardi und anderer gottseliger Manner ent-
balten. Mit Fleift gesammlet, vermebret, und Nebst nithigen Registern berans ge-
geben, Mit Censur der Theologischen Facultit und Approbation der Obern. Leipzig,
In Verlegung des Hospitals 3u St. Georgen, und diesem incorporirten Zucht- und
Waysenhanses. 1730.

In der Tat finden wir hier den in den iiblichen Gesangbiichern nicht nach-
weisbaren Text Caspar Neumanns ,,Auf, mein Herz, des Herren Tag™
(Kant. 145)*7 und die an Johann Heermanns Lied ,,Was willst du dich be-
triiben* angehingte 7. Strophe ,,Herr, gib, daB ich dein Ehre® (Kant. 107).
Desgleichen ist von Agricolas Lied ,,Ich ruf zu dir, Herr Jesu Christ die in
Kant. 177 gebrauchte Lesart der 5. Verszeile (,,Den rechten Glauben, Herr,
ich mein®) ebenfalls nur in den Georgen-Biichern vertreten. DaB sich Jo-
achim Neanders ,,Lobe den Herren, den michtigen Konig der Ehren*
(Kant. 137) auBer bei Freylinghausen und Schemelli nur in den beiden
Georgen-Sammlungen vorfindet, gewinnt in diesem Zusammenhang Be-
deutung.?®

Fiir die spitere Leipziger Zeit ist zu erwigen, ob nicht das Schemelli-Gesang-
buch 1736, zu dem Bach ja Melodien und GeneralbaBaussetzungen bei-
steuerte, gelegentlich als Textquelle fiir seine Kompositionen in Anspruch
genommen werden kann. Man méchte dies auf Grund einiger Lesarten
fiir méglich halten. In diesem Zusammenhang ist auch erwihnenswert,
daB Mariane von Ziegler in ihrer Kantate ,,Bisher habt ihr nichts gebeten®
(BWV 87) im SchluBchoral ,,MuB ich sein betriibet* (Strophe 9 von Hein-
rich Miillers ,,Selig ist die Seele®) eine Textfassung wihlt, die lediglich bei
Schemelli belegbar ist?®, wie auch in ihrer Kantate ,,Sie werden euch in den
Bann tun® (BWV 183) die Endzeile ,,der allein helfen kann® (aus ,,Du bist
ein Geist, der lehret* = Strophe 5 von Paul Gerhardts ,,Zeuch ein zu deinen
Toren*) auf Schemelli weist. (Die iibrigen Gesangbiicher lesen einheitlich
_allen). Wegen der vorausgehenden Verdffentlichung der Zieglerschen
Texte (Versuch in gebundener Schreibart, 1728) ist hier natiirlich an die
Benutzung einer gemeinsamen, uns nicht bekannten Quelle zu denken, oder

27 Sonst ist er nur noch enthalten in Geistreicker Lieder-Schatz, oder Leipiger Gesang-Buch,
Worinnen der Kern aller Evangelischen Lieder, sonderlich aber diejenigen enthalten, welche in Leip-
ig und andern Chur-Sachsischen Kirchen beym affentlichen Gottesdienst pflegen gesungen u wer-
den... Leipzig, Verlegts Jo. Friedr. Braun. (Wieder-Auflagen von 1715, 1717, 1724, 1732;
Inhalt 377 bzw. 392 Lieder). Aus den Angaben des Titels sowie der Tatsache, daB es
.. Mit Kon. Poln. und Chur-Firstl. Sachs. allergnadigstem Privilegio® erschienen und
dem Rat der Stadt zugeeignet war, darf man auf eine gewisse Bedeutung auch dieser
Kleineren Veroffentlichung fiir das Leipziger Kirchenleben schlieBen.

28 Terrys (Cantata Texts) Mitteilung, daB sich das Lied im Leipziger Gesangbuch 1740
befinde, beruht auf einer Verwechslung mit einer Neudichtung gleichen Anfangs.

28 Sonst iiberhaupt nur bei Wagner, aber stark verandert.
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aber gar an die Anpassung des Schemelli-Textes an die wahrscheinlich
gleichzeitig (um 1735) entstandenen Kompositionen Bachs.

Die vorstehenden Darlegungen dienten der Absteckung des Umkreises der
fir Bach wahrscheinlichen oder doch méglichen Gesangbuchquellen.30
Aus den Textbefunden ergibt sich mit Sicherheit, daB sich Bach bei der
Wahl seiner Choraltexte keinesfalls auf die behordlicherseits im Thomas-
Schul- und -Kirchendienst eingefiihrten Gesangbiicher (die Dresdner und
Vopelischen) beschrinkt, sondern sich auch an anderen Textsammlungen
orientiert hat. DaB sich in Bachs NachlaB lediglich das achtbindige Ge-
sangbuch Wagners vorfand, beweist nichts gegen die nattirliche Annahme
einer reichen Privatsammlung von Gesangbiichern, die vielleicht gerade
wegen ihres praktischen Nutzens vorzeitig Abnehmer im Familienkreis ge-
funden hat. Zwischen 1723 und 1750 diirfte in Leipzig kein Gesangbuch
erschienen sein, das Bach nicht mit groBem Interesse aufgegriffen hitte, wie
es berhaupt als selbstverstindlich gelten kann, daB die Leipziger Verleger
und Herausgeber es sich nicht entgehen lieBen, dem Ersten Leipziger
Kirchenmusiker jeweils ein Gesangbuchexemplar zu dedizieren.

Offenbar hat die bisherige Bachforschung die Gesangbuchfrage zu sum-
marisch behandelt.?® Durch die Arbeiten an der Neuen Bach-Ausgabe

-30 Einige weitere Leipziger Gesangbuchveroffentlichungen der Bachzeit seien wenigstens
titelmiBig erwihnt:
Das Got# lobsingende Leipzig im Verlag Just Reinholds Erben, Leipzig 1727. (Nach den
Leipziger Ratsakten Stift ITla 34 ethielt es 1729 das Privileg, das dann nach je einem
Jahrzehnt mehrmals erneuert wurde.)
Auserlesenes Gesangbuch, welches den Kern alter und newer Lieder ... in sich Jasset; Zu Befor-
derung der Haus- und Kirchenandacht, ... Leipzio, Druckts und verlegts Bernbard Christoph
Breitkopf. 1731.
Theologia in Hymnis Oder: Universal-Gesang-Buch, Welches Auf alle Flle, alle Zeiten. .. aus-
&efertiget von M. Jobann Jacob Gottschalb, Diacono xu Eubenstock, Leipzig 1737, Johann Chri-
stian Martini (Inhalt: 1300 Lieder!)
Geistreiches Gesang-Buch, Welckes die bekanndtesten 1.ieder in guter Ordnung in sich fasset ...
Leipzig bey Job. Jul. Schinermarcken, 1740 (kleiner, schmaler Band).

 Ich fithre hier nur Spitta an, der hinsichtlich des Weihnachtsoratoriums meint (Bd.II,
S.414/415), Bach habe sich die Freiheit genommen, die Strophe ,,Wir singen dir in
deinem Heet* der Melodie ,,Vom Himmel hoch* unter Weglassung des iiberhiingenden
,-Halleluja“ anzupassen, und in einem andern Falle (;,Dein Glanz all Finsternis ver-
zehrt®) die urspriinglichen Reimworter | verzehr. .. verkeht* willkiirlich abzuindern,
wihrend es sich in Wirklichkeit doch um iibernommene Lesarten und Gepflogenheiten
der neueren Gesangbuchversffentlichungen (Dresdner und Vopelische Gesangbiicher)
handelt.
Auch Terrys (Cantata Texts) summarische Feststellung, daB das Leipziger Gesangbuch
1729 (das er mit Recht heranzicht) alle von Bach verwendeten Chorile, mit Ausnahme
von lediglich acht Stiick, enthalte, geht an den wirklichen Tatsachen weit vorbei, da
dieses Ergebnis nur aus kursorischem Registertitel-Vergleich gewonnen ist und die hiu-
fig starken Abweichungen im Innern der Texte und in der Strophenauswahl unberiick-
sichtigt 1aBt.
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riickt das Textproblem wieder mehr in den Blickpunkt. Vielleicht wird es

durch genauere Beobachtung der Textfassungen3? auch fir die Chorile

moglich sein, das Gebiet der Bachschen Quellen exakter als bisher abzu-

grenzen.

32 Allerdings muBl man sich bei dieser textkritischen Arbeit dessen bewuBt bleiben, dafl
Bach ja offenbar haufig den Choraltext aus der Erinnerung unterlegt und ihn dadurch
mit Zukfallsmerkmalen belastet hat, wihrend er in zahlreichen anderen Fillen die
schlichten Choralsatze nur mit einer Textmarke versehen und das Austextieren den
mehr oder weniger gewissenhaften Kopisten iiberlassen hat.



Noch einmal: Die Violinfonate BWV 1094
Von Ulrich Siegele (Tiibingen)

Die Sonata & Violino solo é Basso per il Cembalo in c-Moll (BWV 1024), welche
in einer Handschrift der Sichsischen Landesbibliothek in Dresden sowie in
ciner Handschrift der Griflich von Schénbornschen Musikbibliothek in
Wiesentheid ohne Nennung des Komponisten iiberliefert ist, wurde zum
erstenmal 1872 von Ferdinand David in seiner Hohen Schule des Violin-
spiels nach der Dresdener Quelle verdffentlicht; die Zuweisung an Johann
Sebastian Bach erfolgte durch die Bemerkung: ,,Das Manuskript ist ohne
Autor-Namen, nach einstimmigem Utrteil bewihrter Kenner kann aber iiber
den Autor kein Zweifel sein.“! In der Literatur scheint danach die Sonate
nicht weiter beachtet worden zu sein; insbesondere nahmen weder Spitta
noch die Herausgeber der Ausgabe der Bachgesellschaft Notiz davon. Durch
die Aufnahme in das Bach-Werke-Verzeichnis erhielt die Sonate cine ge-
wisse Legitimation. 1955 legte Rolf van Leyden eine neue Ausgabe vor,
welche sich auf beide Quellen stiitzt und mit Vorwort wie Revisionsbericht
versehen ist; Alfred Diirr widmete ihr eine Besprechung.2 Die im Vorwort
der Ausgabe gedringt dargelegten Ansichten zu Uberlieferung und Echt-
heit der Sonate fiihrte Rolf van Le yden in einer Studie aus, die im Bach-
Jahrbuch 1955 erschienen ist.? Er kommt auf Grund einer stilkritischen
Untersuchung des Werkes zu dem Ergebnis, daB fiir die ersten drei Sitze
— abgesehen von gewissen Verderbnissen des Textes, vor allem am SchluB
des zweiten Satzes — die Autorschaft Johann Sebastian Bachs aus dessen
Weimarer Zeit in Anspruch genommen werden diirfe ; beim vierten Satz
handle es sich vermutlich um eine von Bach in Kothen tberarbeitete und
von ihm den anderen Sitzen angefiigte Komposition unbekannten Ut-
sprungs. Wenn auf den folgenden Seiten die Sonate noch einmal behandelt
wird, so nicht deshalb, weil es gelungen wire, van Leydens Forderung zu
erfiillen und neue, das Gegenteil tiberzeugend erweisende philologische
Unterlagen aufzufinden, wohl aber deshalb, weil die vorhandenen diplo-
matischen und stilistischen Gegebenheiten eine andere Deutung zuzulassen
und sogar zu verlangen scheinen.

Die beiden Handschriften der Sonate werden auf zwei Bibliotheken ver-
wahrt, deren eine nur in losem, deren andere in gar keinem Zusammenhang
mit der Uberlieferung J.S.Bachscher Werke steht. Wiesentheid ist {iber-
haupt erst durch die Abschrift der ~-Moll-Sonate in das Blickfeld der Bach-
forschung getreten, Dresden bietet insgesamt drei Quellen: die Stimmen zu

! Ferdinand David, Die Hohe Schule des Violinspiels, Werke beriibmter Meister des 17. und
18. Jabrbunderts fir Violine und Pianoforte, Leipzig: Breitkopf & Hirtel, in der Neuen
revidierten Ausgabe von Henri Petri N, 10, Bd, 1T, S. 28 —43.

% J. S. Bach, Sonate c-moll Jair Violine und Generalbaf§ (BW'V 1024 ), Nach den Ouellen brsg.
v. Rolfvan Leyden, Basel Miinchen : Ernst Reinhardt Vetlag AG [1955]; Besprechung von
Alfred Diirr in Mf 9 (1956) 367—368.

* Rolf van Leyden, Die Violinsonate BWV 1024, B] 1955, S. 73—102.
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Kyrie und Gloria der 4-Moll-Messe (BWV 232), die Bach unter dem 27.
Juli 1733 selbst am koniglichen Hofe iiberreichte, das Autograph der Fan-
tasie und Fuge fiir Klavier in --Moll (BWV 906), das erst 1876 erworben
wurde, und die Abschrift der Sonate fiir Violine und Continuo in e-Moll
(BWV 1023), welche nur mit de/ Sign. Bach bezeichnet ist und deshalb zu-
mindesteiner Bestitigung ihrer Echtheitbedarf.* Der Schreiber der Dresdener
Quelle 148t sich trotz der umfangreichen Unterlagen des Tiibinger Musik-
wissenschaftlichen Institutes nicht in Quellen von Werken J.S. Bachs und
seines Umkreises nachweisen. Der Schreiber der Wiesentheider Handschrift
dagegen steht dem Schreiber einer Handschrift der Sonaten und Partiten
fiir Violino solo (BWV 1001—1006), BB Mus. ms. Bach P267, abgebildet in
- BG 44 unter Nr. 7 auf BL 11, nahe. Zwar ist in der Wiesentheider Quelle
die Lange der senkrechten Striche geringer, die Druckbetonung der waage-
rechten stirker als in P267, verschiedene Einzelformen aber, z. B. Violin-
schliissel, einzelstehende Achtel und Sechzehntel, Akzidenzien und Viertel-
pausen stimmen auffillig iiberein. Andere Formen wieder, wie Achtelpausen
und die Ziffer 3 der Taktvorzeichnung, weichen ab; doch mag dies auf eine
groBere zeitliche Differenzzwischen der Niederschrift beider Quellen zuriick-
zufiihren sein. Verbunden sind beide Handschriften dadurch,daBin P 267 hiu-
fig, in der Wiesentheider Handschrift gelegentlich chromatische Erhohungen
in der ilteren Weise durch Vorzeichnung eines Be’s anstatt durch Vorzeich-
nung eines Auflosungszeichens riickgingig gemacht werden. Der genannte
Schreiber von P267 148t sich auch an anderer Stelle nachweisen; seine Ab-
schriften BachscherWerke diirften Anfang bis Mitte der zwanziger Jahre ent-
standen sein.5 Die Uberlieferung der Sonate bietet also folgendes Bild : Beide
Handschriften sehen vonder Nennung eines Autors abund stehen hinsichtlich
der Fundorte, die Dresdener Handschrift zudem hinsichtlich des Schreibers
auBerhalb oder doch am Rande der Bachiiberlieferung ; nur durch den Schrei-
ber der Wiesentheider Handschrift ist die Moglichkeit einer Beziehung zum
Bachschen Hause gegeben. So liBtsich dem Zeugnis der Quellen zwar ein
Hinweis auf die Moglichkeit der Entstehung der Sonate im Bachschen Um-
kreis, nicht aber auf die Autorschaft J. S.Bachs selbst entnechmen. Damit ist
die Aufgabe einer stilkritischen Untersuchung vorgezeichnet: Wihrend im
allgemeinen die Stichhaltigkeit eines durch die Quellen gegebenen Hin-
weises auf J.S.Bach in Frage steht, ist hier die Moglichkeit einer in den

4 Vgl. zu BWV 232 Julius Rietz in BG 6, S.XV bzw. Ph. Spitta,Bach II 518—519; zu
BWV gob6 M.Fiirstenau, Ein bisher noch unbekanntes Autograph von Job. Seb. Bach, MEM 8
(1876) 110—111; Zu BWV 1023 Paul Graf Waldersee in BG 43!, S.XIV.

5 Vgl. hierzu Georg v on Dadelsen, Bemerkungen z4r Handschrift Jobann Sebastian

. Bachs, seiner Familie und seines Kreises, Tubinger Bach-Studien, hrsg. v. Walter Ger-
stenberg, Heft 1, Trossingen 1957, S. 13, bei der Berichtigung der Schreiberzuweisung
von BG 44, Nr.7, BL 11; zu P 267 siche auBerdem Alfred D6rffel in BG 272,
S. XIV_XV. Es sei vermerkt, daB manche Ziige der dynamischen Bezeichnungen des

" 4. Satzes in der Wiesentheider Quelle der Handschrift J. S. Bachs dhnlich sind;andere
dagegen widersprechen.
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Quellen fehlenden Zuweisung an diesen Meister zu priifen. Eine glaubhafte
Zuweisung wird eindeutiger Argumente bediitfen; lassen sich dagegen
neben Stilmerkmalen, die eine Zuweisung zulassen, auch solche erkennen,
die dem widersprechen, so ist diesen das entscheidende Gewicht beizumessen
und die Autorschaft J.S.Bachs als ausgeschlossen zu betrachten.

Der Notentext der beiden Handschriften der Sonate stimmt, abgesehen von
geringfiigigen Abweichungen, jedoch einschlieBlich einiger offensichtlicher
Schreibfehler, iiberein.® Van Leyden schlieBt hieraus, es handle sich bei den
beiden Quellen um voneinander unabhingige Abschriften einer gemein-
samen Vorlage; Alfred Diirr hilt die Vermutung fiir niherliegend, eine
Handschrift sei eine Kopie der anderen. Eine Kollation ergibt zunichst,
da3 die Wiesentheider Handschrift (W) um eine Reihe von Artikulations-
bogen, zwei Trillerzeichen und einige — lediglich die Notierungsweise
betreffende — Akzidenzien reicher ist als die Dresdner Quelle (D).” Infolge-
dessen kann kaum W aus D kopiert sein. Auch spricht dagegen noch ein
anderer Grund: die Synkopen im Thema des zweiten Satzes werden im
allgemeinen in beiden Quellen durch einen nach dem Taktstrich ge-
setzten Verlingerungspunkt wiedergegeben.® Die heute iibliche Notierungs-
weise, daB der in den neuen Takt reichende Teil des Tones durch eine an
die Halbe des vorhergehenden Taktes angebundene Viertelnote aufge-
zeichnet wird, findet sich nur selten: zweimal allein in D, und zwar an
Stellen, wo nach dem Ende des vorhergehenden Taktes ein Seiten- bzw.
Zeilenwechsel erfolgt, zweimal gemeinsam in D und W, wobei an der einen
Stelle zwar in W, nicht aber in D ein Seitenwechsel vorliegt, wihrend an

¢ Die Handschriften lagen in Photokopien vor. In dieser und den folgenden Zusammen-
stellungen bedeutet 6./8 beispielsweise das 6. Achtel nach den Zihlzeiten des Taktes
(nicht nach den tatsichlich darin vorhandenen Noten). Beiden Hss, gemeinsam sind
folgende Fehler (wo nichts anderes vermerkt, in der Violine): I 6 steht das Trillerzeichen
uber dem 3./8 anstatt iiber dem 7./16; I8 fehlt der Haltebogen vom 3./4 zum 13./16
(vgl. I2); I13 fehlt im 4./4 ein Balken; I15 ist das 13./32 punktiert, bei den beiden fol-
genden Noten fehlt ein Balken; IT 89:stcht vor dem 7./8 ein Be anstatt eines Auflsungs-
zeichens (vgl. II 156); 1116 sind die letzten 4 Noten des Taktes als Achtel anstatt als
Sechzehntel notiert, die fiir das 2./4 zu erginzende Viertelnote & fehlt; IV 57 fehlt das
Be vor dem 6./16; 1V 74 steht das 6./16 samt dem dazugehorigen Auflosungszeichen
einen Ton zu hoch; IV 185 ist das 1./16 durch einen Verlingerungspunkt hinter dem
Taktstrich wiedergegeben, das 2./16 ist als Achtelnote notiett; IV 216 zeigen Viol, und
Cont. die drei Tone des 3./8 in daktylischer anstatt in anapistischer Rhythmisierung.
W bietet in folgenden Fillen mehrt als D: Artikulationsbégen (wo nichts anderes ver-
merkt, in der Violine): 17, 14.—16./16; 8, 5.—6./16; 12, 26.—32.[32; 14, 15.—16./16; 20,
von der 6. bis zur 9. und von der 1o. bis zur 13. Note; IV 41, 5.—6./16; 66 Cont., iiber
dem 3./8; 86, 5./16—87, 1./16; 97 Cont., iiber dem 3./85 156, iiber dem 3./8; 161 Cont.,
1.—3./8; ferner je ein Trillerzeichen auf dem 3./4 von II 26 und 76 in der Violine; von
den wenigen iiber D hinausgehenden, lediglich die Notierungsweise betreffenden Ak-
zidenzien ist nur das Be vor dem f0in IT 19 Cont., 1./2, das zur Aufl6sung der Erhshung
in T.17, 4./4 dient, bemerkenswert.

8 Siche unten S. 34.

~1
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der anderen Stelle sowohl in D als auch in W die Zeile durchlauft.® Die
Tatsache, daB zwar eine durch die Raumaufteilung in W bedingte Notie-
rung ohne ersichtlichen Grund auch in D, dagegen eine durch die Raum-
aufteilung in D bedingte nicht auch in W erscheint, kann als Hinweis da-
fiir aufgefaBt werden, daB D aus W kopiert wurde. Doch miite dann der
Schreiber von D aus eigenem Antrieb eine Anzahl von Fehlern, die nur W
aufweist, verbessert sowie einige Artikulationszeichen und lediglich die
Notierungsweise betreffende Akzidenzien hinzugefiigthaben.!® Dies ist zwar
méglich, jedoch unwahrscheinlich. So spricht am meisten dafiir, da8 D und
W unabhingig voneinander auf eine gemeinsame Vorlage zuriickgehen,

9 Die Notierung durch eine an die Halbe des vorhergehenden Taktes angebundene Vier-
telnote findet sich an folgenden Stellen des zweiten Satzes im Continuo: allein in D
T.xo/11 (Seitenwechsel nach T. 10) und T. 159/160 (Zeilenwechsel nach T. 159); gemein-
sam in Dund W T.79/80 (in W, nicht aber in D Seitenwechsel nach T.79) und T.77/78
(sowohl in W als auch in D durchlaufende Zeile); nach T. 114 erfolgt in W ein Zeilen-
wechsel, dennoch ist die Notation durch Verlingerungspunkt beibehalten.

10 Fehler, die nur W, nicht aber D bietet: 113 und 14 Cont. fehlen die Haltebgen vom
1.]4 zum 9./32 bzw. 5./16; 118 Viol. fehlt im 4./4 ein Balken (vgl. oben Anmerkung 6
unter I13); II57 Cont. steht das 2./4 samt dem dazugehorigen Be um einen Ton zu
hoch; 1179 Viol. fehlt der Haltebogen vom 2./4 zum 5./8; IV 113 Viol. steht das Be vor
dem 3./8 anstatt vor dem 2./8; IV 162 Cont. reicht der Artikulationsbogen anstatt vom
2./16 vom 1./16 bis zum 6_/16 (vgl. T.8 und T.44, wo er in D und W iibereinstimmend
vom 2./16 bis zum 6./16 reicht); IV 217 zeigen Viol. und Cont. die drei Téne des 3./8 in
daktylischer anstatt in anapastischer Rhythmisierung (vgl. oben Anmerkung § unter
IV 216); ferner ist 112 Viol. im 2./4 die thythmische Einteilung ungenau

(EFF) -

In folgenden Fallen bietet D mehr als W: IV 52 und 53 Viol. und Cont. sowie 82 Viol.,
Artikulationsbogen iiber dem 3./8 ; IV 182/18 3 Artikulationspunkte tiber den Noten von
Viol. und Cont. (in W nur iiber den Noten der Viol.); ferner einige wenige iber W hin-
ausgehende, lediglich die Notierungsweise betreffende Akzidenzien. — Fehler, die nur
D, nicht aber W bietet, finden sich: 12 Viol., wo der Artikulationsbogen vom 3. zum
4./16 als Haltebogen vom 4. zum 5./16 erscheint (vgl. T.8, wo weder in D noch inW
das 5./16 an das 4./16 angebunden ist; das Aussehen von W kann schwerlich als AnlaB
fiir die Verschreibung in D bezeichnet werden); I8 Viol., wo im 3./4 der Bogen vom
Vorschlag zur Hauptnote fehlt; IV 164 Cont., wo das Be vor dem 3./8 fehlt; ferner
zeigt in D IT 81 Viol. das 6./8 einen verdickten Notenkopf und die Beischrift des Buch-
stabens g, das Auflésungszeichen vor dem 3./8 des Taktes ist nachtraglich eingefigt;
II 88 Cont. hieB das 4./4 in D vor der Korrektur ¢%; TV 195 Viol. lautete in D die nach-

traglich richtiggestellte Balkung vorder Korrektur I l I H . —Nichtniher bestimm-

bare Abweichungen zwischen beiden Handschriften finden sich in der Uberschrift
(D solo, W Sols), in der Anordnung der Akzidenzien der Generalvorzeichnung, die
durchgehend, auch in dem in Es-Dur stehenden dritten Satz, beibehalten wird:
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wobei {iber moglicherweise vorhandene Zwischenglieder keine Aussagen
gemacht werden kénnen. Im tibrigen ist angesichts der Geringfiigigkeit der
Abweichungen fiir die Herstellung des Notentextes, die ohne Schwierig-
keiten erfolgen kann, das gegenseitige Verhiltnis der Handschriften von
untergeordneter Bedeutung. An dem {iiberlieferten Text hat van Leyden
verschiedentlich AnstoB genommen und unter der von ihm als bewiesen
erachteten Voraussetzung, daB die Sonate J.S.Bach zum Autor habe, in
seiner Ausgabe durch Konjekturen eingegriffen.! Da in gegenwiirtiger
Untersuchung J.S.Bachs Autorschaft in Frage steht, ist der tberlieferte
Text solange unverindert zugrunde zu legen, als er keine Widerspriiche in
sich selbst erkennen l4Bt.

Im ersten Satz der Sonate korrespondieren die Takte 1—6 und 7—12. Be-
merkenswert ist die Art und Weise, in der T.7 die Wiederholung auf der
Dominante eingefithrt wird.

i —
I :E ferner in der Art, wie die dynami-

schen Bezeichnungen im vierten Satz abgekiirzt oder ausgeschrieben werden, sowie im
SchluBvermerk (D #/ Fine., W I/ Fine.); der Vorschlag in IV 20 Viol. ist in D ein-, in
W zweigeschwinzt, IV 42 reichen in D die beiden Artikulationsbégen vom 1. bis 3,
und vom 4. bis 6./16, in W vom 1. bis 2. und vom 5. bis 6./16.

11 AuBer den im Revisionsbericht seiner Ausgabe erwihnten Konjekturen in I2, 5, 8 und
11, 9, 61—64, 72, 74, 143, 164—168, TI17, IV 125, 135, 136 und 191 (IV 184 VioL,, 3./16
versteht sich ¢’ von selbst) hat der Herausgeber noch in folgenden Fallen Anderungen
vorgenommen: I6/7 und 16/17 ist in beiden Hss, im Continuo jeweils die zweite Halbe

" des einen Taktes an die ganze Note des anderen angebunden; I18 lautet das 2./16 der
Unterstimme der Violine in D und W 4’ mit vorgesetztem Auflosungszeichen; I20—21
bieten beide Hss.:
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II Vorsatz zeigen beide Hss. den undurchstrichenen Halbkreis; IT129 Viol. ist dem 1, /8
weder in D noch in W ein Be vorgezeichnet, die absteigende Chromatik scheint @’ zu
rechtfertigen; IIT17 Viol. lauten die beiden Téne des 2./4 f’und es’; 118 ist im 8./8
das 15./16 ¢ mit einem Punkt verschen, worauf als 32./32 4’ folgt, In einigen Fillen
lieBe sich eine andere Auffassung hinsichtlich der Ausdehnung der Artikulationshégen
vertreten. Eine Bezifferung der BaBstimme bieten beide Quellen iibereinstimmend an
folgenden Stellen des zweiten Satzes: T.85, 4./4: 6; T.86, 1./2: g5 Ti153, 1.[2: §; dar-
uber hinaus allein in W T. 154, 1./2: 4.
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Der Orgelpunkt dieser Stufe ist bereits durch die in der Mitte von T.6
stattfindende Kadenz erreicht. Die Violine bringt in der 2. Hilfte von T.6
eine Uberleitung und variiert im Anschluf3 daran das 1.Viertel von T.7
gegeniiber T.1; infolgedessen wird erst im Verlauf des 2. Viertels von T.7
deutlich, daB eine Dominantwiederholung von T.1 vorliegt. Es bleibt
festzuhalten, daB sich diese Verschleierung eines Ubergangs von der bei
Bach so hiufigen Verkniipfung zweier Abschnitte, bei der Kadenz und
Neueinsatz, AbschluB und Beginn in eins zusammenfallen, unterscheidet.
Im iiberlieferten Text hat van Leyden T.s, 2. Hilfte die Halbe cis des Con-
tinuo in zwei Viertel cis d, T. 11, 2. Hilfte die Halbe des in zwel Viertel H ¢
geandert.

An der ersten Stelle begriindete er dies damit, daB die Violine im 4. Viertel
von T.5 schon den g-Moll-Dreiklang umspiele, wozu das cis des Basses
nicht passe. An der zweiten Stelle machte er geltend, daB in den Quellen
dem 4. Achtel des Continuo von T.12 eigens ein Be vorgezeichnet ist, was
auf eine Auflosung in T. 11 schlieBen lasse. Dies fithrte ihn zu der Anderung
des 3. Viertels, die Entsprechung zu T. 5 zu der des 4. Viertels. Dem ist ent-

gegenzuhalten, daB die Uberbindung der Violine von T.5 zu T.6 nur dann
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einen Sinn hat, wenn das den unregelmiBig weitergefiihrten Vorhalt kon-
statierende 4 im BaB erst auf das 1. Viertel von T.6 eintritt. Die Figuration
der Violine im 4. Viertel von T.5 kann groBenteils auch als Umspielung
eines verminderten Septakkordes iiber dem ¢7s des Basses aufgefalit werden.
Das Akzidens vor dem 4. Achtel im Continuo von T.12 dient einzig der
Bestitigung des B gegeniiber dem aufgelosten ¢’ der Violine. Auch wird
man kaum eine Konjektur dutch eine andere stiitzen kénnen. SchlieBlich
zeigt der iberlieferte Text ebenfalls einen wechselseitigen Bezug beider
Takte. Die chromatische Ethohung des Orgelpunktes in T. 5 leitet iiber zu
der Doppeldominante, welche in die Dominante kadenziert. In T. 11 fihrt
das des in den subdominantischen Bereich. Die Violine behilt die mit T.7
beginnende Dominantwiederholung des Anfangs bis zum 9. Sechzehntel
von T. 11 bei, vom 2. Viertel dieses Taktes ab in die ticfere Oktave versetzt;
daraufhin bricht sie in eine Untersekundtransposition gegeniiber T. 5 um.
Das zur Dominante fithrende ¢is in T.5 und seine auf die Subdominante
zielende enharmonische Verwechslung des in T. 11, welche durch das in der
ersten Hilfte des Taktes erscheinende cis der Oberstimme als solche noch
besonders hervorgehoben wird, korrespondieren miteinander. So erweist
sich der tberlieferte Text als in sich sinnvoll.

Die enharmonische Verwechslung nun verbindet den ersten Satz der So-
nate mit der Sarabande der dritten englischen Suite (BWYV 808), mit der
Chromatischen Fantasie (BWV 9o3) und mit der &Moll-Fantasie fiir Orgel
(BWV542). An der eben betrachteten Stelle ist die Anwendung dieses
Mittels — indem dabei nicht nur auf einen unmittelbar vorhergehenden,
sondern auch auf einen mehrere Takte zuriickliegenden Ton Bezug ge-
nommen wird — als auBerordentlich hoch entwickelt zu bezeichnen. So
kann die Sonate — wenn sie tberhaupt J.S.Bach zum Autor hat — kaum
frither angesetzt werden als die genannten Werke; diese wiederum verlegt
die fritheste Datierung, die vorgeschlagen wurde, in die Jahre 1718, 1719
bzw. 1720.12 Somit diirfte die Weimarer Zeit auszuscheiden sein,

Unter die sicher beglaubigten Werke der Kéthener Zeit aber 138t sich dic
Sonate schwer einordnen; am deutlichsten wird dies an dem grundlegenden
Unterschied, der zwischen dem ersten Satz der Sonate und der vermutlich in
jenen Jahren entstandenen Toccata F-Dur fiir Orgel (BWV 540) wie anderen
Werken J.S.Bachs in der Verwendung des neapolitanischen Sextakkordes be-

12 Das Kleine harmonische Labyrinth (BWV 591) ist seiner strittigen Echtheit wegen hier
auBer Betracht geblieben, Zur Enharmonik bei Bach vgl. Hermann Keller, Studien
4r Harmonik Joh. Seb. Backs, B] 1954, S. 50—65, insbesondere S.61—64, ferner Hans-
Heinz Driger, Zur mitteltonigen und gleichschwebenden Temperatur, in: Bericht iiber die
wissenschaftliche Bachtagung Leipzig 1950, Leipzig [1951], S.389—404. DaB das Pri-
ludium g-Moll fiir Orgel (BWV 535) nicht hietherzurechnen ist, hat H. Keller in dem
cben erwihnten Aufsatz BJ 1954, S. 57 gezeigt, Die Datierungen bei Heinrich Besse-
lex, Zur Chronologie der Konzerte Job. Seb. Bachs, in: Festschrift Max Schneider, Leipzig
[1955], S.115—128.
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steht.13In diesen erscheint er selten, dann aber als Markierung entscheidender
Stellen des Formablaufs.1* Das Gleiche wird man von seinem Auftreten in
der Sonate kaum behaupten konnen; bereits in T.2 des ersten Satzes an-
gesprochen, erklingt er in T.4 schon wieder, darauf noch zweimal bei der
Dominantwiederholung in T.8 und T. 10, ferner in T. 14 und T. 15, schlieB-
lich in gewisser Weise auch bei dem TrugschluB in T.z0. Man kann sich
schwerlich einen groBeren Gegensatz zu der Bachschen Verwendung den-
ken: eines der stirksten harmonischen Mittel, das die Zeit besaB, verflich-
tigt sich zu einer sentimentalen Geste.

Die Linienfithrung der Violinstimme des ersten Satzes griindet sich hiufig
auf Akkordbrechungen; verminderte und ibermiBige Intervalle nehmen
eine hervorstechende Stellung ein. In dieser Umgebung sind die Vorschlige
einer iibermiBigen Sekunde, T. 2 und 8, — obzwar sonst unbekannt — durch-
aus glaubhaft. Die Melodiefihrung ist hier vornehmlich harmonisch be-
stimmt; dagegen treten in denjenigen Sitzen Bachscher Werke, die van
Leyden zum Vergleich anfithrt, melodische und figurative Elemente stir-
ker hervor. Am meisten Ahnlichkeit zeigt noch der Mittelsatz des Concerto
C-Dur fiir Orgel (BWV 594). Die Ecksitze dieses Concerto gehen auf Vi-
valdis op. VII 1ib.II Nr.5 zuriick; der Mittelsatz dagegen steht in keiner
Bezichung zu dieser Vorlage. Jedoch folgt hieraus nicht ohne weiteres,
daB Bach in seiner Bearbeitung diesen Satz neu hinzukomponiert hat; niher
liegt die Annahme, er habe — wie dies bei den beiden Bearbeitungen nach
Vivaldis op.IV Nr.1 und Nr.6 (BWV 980 und 975) erwiesen ist — auf eine
handschriftlich iiberlieferte Fassung des Konzertes, die heute verschollen
ist, zuriickgegriffen.!®

13 Die Datierung der F-Dur-Toccata nach Kéthen bei Hermann Keller, Die Orgelwerke
Backs, Leipzig [1948], S.91—92 (S.27 ist Weimar in Erwagung gezogen) und bei Hein-
rich Besseler, Zur Chronologie der Konzerte Job. Seb. Bachs, in: Festschrift Max Schneider,
Leipzig [1955], S. 115—128, hierzu S.124. Die Argumente, die Hans Klotz, Bachs Orgeln
und seine Orgelmusik, Mf 3 (1950) 189—203, hierzu S, 202 fiir die Datierung um 1729 vor-
bringt, entbehren der Beweiskraft: die Aria F-Dur fiir Orgel (BWV 587) nach einem
Satz aus F. Couperin, Les Nations, Sonades et Stites de Simphonies en Trio, Paris 1726 kann
— abgesehen von der schwachen Beglaubigung der Bearbeitung — nicht zwischen Toc-
cata und Fuge F-Dur gestanden haben, da Bach bei einem dreisatzigen Werk im Mittel-
satz nie die Tonart der Ecksitze beibehilt; der motivischen Verwandtschaft mit der
Motette ,,Der Geist hilft unsrer Schwachheit auf* (BWV 226) aber kann diejenige des
Beginns der Toccata mit der die Zwischenspiele beherrschenden und zum erstenmal
T.16 auftretenden Figur in der Fuga C-Dur (BWV966) nach der Sonata Nr.11 aus
J.A.Reinkens Hortus musicus entgegengehalten werden. Im iibrigen erscheint der
neapolitanische Sextakkord kaum weniger eindrucksvoll als in der Toccata F-Dur am
SchluB der Passacaglia c-Moll (BWV 582), deren Entstehungszeit durch die Ubetliefe-
rung im Andreas-Bach-Buch (MB Lpz., Slg. Becker I11. 8. 4.) begrenzt ist.
1% Zur Verwendung des neapolitanischen Sextakkordes bei Bach vgl. den oben Anmerkung
12 erwahnten Aufsatz H. Kellers, BJ 1954, S.52 und 53.
15 Vgl. zu BWV 594 bzw. Vivaldi op. VI lib. IT Nr. 5 Paul Graf Waldersee, AntonioVi-
vald’s Violinconcerte unter besonderer Berdicksichtigung der von Jobann Sebastian Bach bearbei-

[
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Dem Thema zu Beginn des ersten Satzes der Sonate liegen zwei aufeinander-
folgende aufwirtsgerichtete Spriinge einer kleinen Sexte, der erste von der
Quinte zur Terz der Tonika, der zweite von der Prim zur Sext der Tonika
(oder: von der Quinte zur Terz der Subdominante) zugrunde.1® Hierin ist es
den Themen mehrerer Bachscher Werke, worauf van Leyden bereits hin-
gewiesen hat, verwandt:

Altarie ,,Erbarme dich* der Matthiuspassion (BWV 244,47)

Arie des Phoebus ,,Mit Verlangen* im Dramma per Musica ,,Der Streit zwi-
schen Phoebus und Pan* (BWYV 201,5)

in etwa auch:
Duett ,,Wann kommst du, mein Heil?*‘ aus der Kantate ,,Wachet auf*
BWYV 140, 3)

Jedoch liegt bei den Bachschen Themen zwischen den beiden Sextspriingen
eine gewisse Zisur; der zweite Sextsprung folgt aus einer bloBen Wieder-

teten, VEMw 1 (1885) 356—380, vor allem S.378—380, und Arnold Schering, Zur Bach-
Forschung, SIMG 4 (1902/03) 234—243, vor allem S.236 Anm.1; zu BWV 980 bzw.
Vivaldi op.IV Nr.1 Waldersee a.a.0., S.373—375 und Marc Pincherle, Antonio Vi-
valdi et la musique instrumentale, Paris [1948], 1237 und II54 (Nr.327); zu BWV 975 bzw.
Vivaldi op.IV Nr.6 Waldetsee, a.2.0., S.368—370 und S.358.

16 Siche oben. S. 129,
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holung des ersten Melodieabschnitts oder einer Korrespondenzbildung zu
diesem in der Oberquart. Das hat denn auch dazu gefiihrt, daB diese The-
men als monodisierte Expositionen zweistimmiger Fugen gedeutet wurden.'?
Und in der Tat findet sich dieser doppelte Sextsprung auf zwei einander
imitierende Stimmen verteilt wenigstens zweimal bei Bach:

In der Oberquart im ersten Satz der Triosonate des ,,Musikalischen Op-
fers“ (BWV 1079, 8)

Der einfache Sextsprung aber, auf den die oben genannten Themen also
zuriickgehen und der sich beispielsweise auch in der ersten Arie der Kan-
tate ,,Ich habe genug® (BWV 82) findet,

o T T

war ein so gangiges Intervall, daB J.G.Walther ihm die rhetorische Figur
der Esxclamatio zuordnen konnte.!8 Die erwihnten Bachschen Themen
geben sich trotz ihrer Expressivitit mit ruhiger Gelassenheit; das Thema
der Sonate dagegen, dem die Zisur zwischen erstem und zweitem Sext-
sprung fehlt, reckt sich beinahe gewaltsam empor: der erste Sextsprung,
dem — wie die Variation in T.7 zeigt — keine wesentliche Bedeutung bei-
gemessen wird, ist nur Station auf dem Weg zum Ziel, das die Oktave des
Ausgangspunktes der Melodie um einen Halbton iiberhéht, die Quinte
zum Orgelpunkt in dessen Sexte verwandelt. So besteht bei niherem Zu-
sehen nur eine duBerliche Bezichung zwischen den Themen der genannten
Bachschen Werke und dem der Sonate.

Ein Vergleich des Themas des zweiten Satzes mit dem Thema der dorischen

17 Siche Wilhelm Fischer, Zur Entwicklungsgeschichte des Wiener klassischen Stils, in:
Studien zur Musikwissenschaft, Beihefte der DTO 3 (1915) 24—84, hierzu S.45 unten
bis 47.

18 Johann Gottfried Walther, Musicalisches Lexicon, Leipzig 1732, S.233 unter Excla-
matio; vgl. Amold Schmitz, Die oratorische Kunst J.S.Bachs — Grundfragen und Grund-
Jagen, in: KongreB-Bericht Liineburg 1950, S.33—49, insbesondere S.45—46.
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Fuge fiir Orgel (BWV 538) 1Bt ebenfalls einen charakteristischen Unter-
schied erkennen.

BWYV 538
0

b 27 s ha P |+ a1
e
T

Das Thema der Orgelfuge steigt vom Grundton zur Oktave empor und
senkt sich von dort wieder zum Grundton hinab. Bis zur Terz steigt es
stufenweise, die Quarte erreicht es nach einem Riickgriff auf den Grund-
ton; eine zweimalige Wiederholung dieses Quartsprunges fiithrt iiber die
Sexte zur Oktave, die genau in der Mitte des Themas erreicht wird. Der
Abstieg von diesem Mittel- und Héhepunkt erfolgt stufenweise. Auch das
Thema des zweiten Satzes der Sonate zeigt den Umfang einer Oktave, von
der Quinte zur Quinte reichend; es beginnt auf der unteren Quinte und
endet auf dem Grundton. Obwohl es demzufolge auf anderen Gegeben-
heiten basiert, ist soviel deutlich, daB das zur Verfiigung stehende Ton-
material nicht in gleicher Weise geordnet ist; insbesondere wird der Hohe-
punkt der Melodielinie beinahe zufillig und an nebensichlicher Stelle er-
reicht. Was beide Themen verwandt erscheinen 14Bt, ist vor allem die drei-
malige Verwendung der Synkopen beim Emporsteigen der Melodielinie.
Die sequenzierende Verarbeitung jener Figur, die in den Zwischenspielen
des zweiten Satzes der Sonate die Takte 27—33, 58—64 und 132—144 be-
streitet, findet van Leyden auBer bei Corelli auch bei G.F. Hindel im
zweiten Satz der Sonate 4-Dur fiir Violine und Continuo (op. I Nr. 3) und
bei Joh. Seb. Bach im ,,Alla breve* des Priludiums in D-Dur fiir Orgel
(BWYV 532). Jedoch zeigen sich jeweils eigentiimliche Besonderheiten. Bei
Hindel erklingt die Figur in T. 18—20 zweimal in der iiblichen Form: der
wihrend eines Sequenzgliedes gleichbleibende Ton, welcher nachschlagend
angespielt wird, liegt eine Terz bzw. Quart héher als die verinderlichen
Tone, die Terzen zum BaB bilden.

Vom drittenmal ab wird — allem Anschein nach aus violintechnischen
Griinden — dieses Verhiltnis umgekehrt : der gleichbleibende Ton liegt nun
eine Sext bzw. Quint tiefer als die verinderlichen Téne.
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Ferner wird T. 37—38 die iibliche Form der Figur mit der im allgemeinen
zum Thema tretenden Gegenstimme kombiniert.

Im D-Dur-Priludium Bachs sind T. 51—59 die Zisuren zwischen den einzel-
nen Sequenzgliedern weniger stark hervorgehoben; die Sequenzglieder
selbst sind in zwei Hilften geteilt, wobei die zweite Hilfte gegeniiber der
ersten durch den Einsatz des Pedalbasses klanglich gesteigert ist. Die aus
der in Frage stehenden Figur gebildete viergliedrige Sequenz beginnt T 51
auf der Tonika und fithrt iiber Subdominante und Dominante wieder zur
Tonika; indem sie dergestalt eine vollstindige Kadenz beschreibt, ist sie
unmittelbar auf die Tonalitit des Priludiums bezogen und an diese gebun-
den. Zwar stehen auch im zweiten Satz der ¢-Moll-Sonate T.132—140 vier
Sequenzglieder auf Tonika, Subdominante, Dominante und Tonika; jedoch
verschleiern zwei daran angefiigte weitere Glieder, T. 140—144, die kadenz-
artige Anordnung. Beim zweiten Auftreten im D-Dur-Priludium, T.71—79,
wird die Figur leicht verindert; die Anordnung ist im Hinblick auf die
Modulation von der Subdominante in T.71 zu der sogleich als Doppel-
dominante umgedeuteten Subdominantparallele in T.83 zu verstehen. Fiir
die -Moll-Sonate ist vor allem die Umwandlung kennzeichnend, welche
die Figur T.61—64 des zweiten Satzes erfihrt.
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An die Kadenz auf der Tonikaparallele in T. 58 schlieBt sich auf derselben
Stufe das erste Glied der Sequenz an. Ebenso wie in den Takten 27—33
lautet das zugrunde liegende Schema: I V8 I V6, Dies dndert sich schon im
zweiten Glied. Das 4" der Violine im 2. Achtel von T. 61 148t Zweifel daran
aufkommen, ob mit der Terz as°—¢” des 1. Achtels tatsiachlich .4s-Dur an-
gesprochen ist. Das 4’ im 4. Achtel schlieBt Es-Dur aus; die Terz g°—p’
zielt auf ¢-Moll: das nachfolgende as°—¢" des 5. Achtels wirkt als Trug-
schluB. Im dritten Glied ergibt jeweils das J” und as”” der Violine mit dem
d° des Basses einen verminderten Dreiklang. Das zum verminderten Sept-
akkord fehlende H bringt das 4. Viertel von T. 64, in T. 66 endlich erscheint
der Nonakkord der Dominante. Van Leyden glaubt, die verminderten
Quartschritte der Violine in den Takten 61—64 beseitigen zu sollen. Es
diirfte deutlich sein, daB durch eine solche Konjektur das an entsprechende
Beobachtungen im ersten Satz erinnernde Raffinement der harmonischen
und modulatorischen Gestaltung dieser Stelle zerstort wird. Auch liegt
— wie schon Diirr angedeutet hat — bei der offensichtlichen Vorliebe des
Autors fiir chromatische Alterationen wenig Grund vor, gerade an dieser
Stelle einzugreifen. Zwar sprechen verminderte, tibermiBige und Halbton-
schritte fiir sich gesehen nicht gegen die Autorschaft Joh. Seb. Bachs, wohl
aber in jener — einen beinahe routinemiBigen Gebrauch verratenden —
Haufung, mit der sie in den ersten beiden Sitzen der Sonate erscheinen.
Diese Betrachtungen lehren allgemein, daB mit dem Aufzeigen von Parallel-
stellen allein wenig ausgesagt ist. Dies gilt insbesondere fiir eine Zeit, die
das Komponieren kaum als organische Entwicklung, vielmehr als Ver-
arbeitung typischer Gestaltungsmittel und Aneinanderfiigen typischer Fi-
guren verstand.!® Parallelstellen sind einzig die formale Primisse fiir eine
vergleichende Untersuchung, welche die jeweilige spezifische, individuelle
Verwendung der betreffenden Mittel und Figuren herauszustellen hat. Be-
ziehen sich vollends solche Parallelstellen auf Sequenzfigurationen, so
schrinkt dies ihre Relevanz von vornherein ein; denn jeder Sequenz pflegt
etwas Formelhaftes innezuwohnen.

In dem — vermutlich arpeggio auszufithrenden — akkordischen Schluf des
zweiten Satzes, T. 164—167, erblickt van Leyden eine Behelfslosung; er ver-
tritt die Ansicht, im Original seien Thema und Kontrapunkt entsprechend
zu T.5—9, 1. Viertel vollstindig erklungen. Jedoch begegnet auch an an-
derer Stelle eine unvollstindige Anfiihrung des Themas, nimlich T.92—gs
in der Violine und T.97—100 im Continuo. Vor allem aber kénnen die ab-
schlieBenden Akkorde — abgesehen vielleicht vom zweiten Akkord in
T.164 — als harmonische Projektion der zweiten Themahilfte verstanden
werden.

1% Uber Typen und Typenvariation in der Barockzeit handelt beispielsweise Erich Schenk,
Uber Begriff und Wesen des musikalischen Barock, ZEMw 17 (1935) 377—392; zur typischen
Themagestaltung bietet reiches Material Max Seiff ert, Geschichte der Klaviermusik,
I.Band, Leipzig 1899.
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DaB eine solche harmonische Projektion des Themas im Bereich der stilisti-
schen Moglichkeiten der Zeit lag, zeigt der SchluB der Fuge g-Moll fur
Violine und Continuo (BWV 1026).
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Da die Autorschaft der Fuge ungesichert ist?’, fallt diese Parallele fiir die

20 Die Fuge BWV 1026 ist in einem der Konvolute aus dem Krebsschen NachlaB, BB
Mus. ms. Bach P 801, iiberliefert; die Zuweisung an J. S.Bach stammt von anderer Hand
als der Notentext. Bedenken gegen die Echtheit hat Johannes Schreyer, Beifrage zur
Bach-Kritik, Dresden 1910, S.38—39 vorgebracht.
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Echtheitskritik aus ; wohl aber kann sie als Stiitze fiir die textkritische Beglau-
bigung des in beiden Quellen der Sonate iibetlieferten Schlusses dienen.
Der dritte Satz zeigt eine freie Ostinato-Form. Diese spricht weder fiir noch
gegen Joh. Seb. Bach. Bedenken aber kniipfen sich an eine Anzahl disso-
nanter Zusammenklinge und Fortschreitungen zwischen Violine und BaB,
die sich kaum aus der inneren Konsequenz der Figuration und Melodie-
fithrung erkliren lassen und in dieser Form beglaubigten Werken Bachs fiir
ein Melodieinstrument und Continuo fremd sind. Was endlich die zu T. 15/16
genannten Parallelen in der Altarie der Matthiuspassion ,,Sehet, Jesus hat
die Hand uns zu fassen ausgespannt® (BWV 244, 70), im Eingangschor der
Kantate ,,Liebster Gott, wann werd ich sterben* (BWV 8) und in der Arie
der Johannespassion ,,Mein teurer Heiland* (BWYV 245, 60) betrifft, so wird
man aus einem gebrochenen Dominantseptakkord mit nachfolgender Auf-
l6sung schlechterdings keine Schliisse ziehen kénnen.
Fiir den vierten Satz hat van Leyden zahlreiche Argumente wider die Autor-
schaft Joh. Seb.Bachs beigebracht. Er sucht dennoch — indem er die Bach-
sche Autorschaft der ersten drei Sitze fiir bewiesen erachtet — diesen Satz
dadurch zu retten, daB er in ihm die Bachsche Uberarbeitung eines unbe-
kannten Originals vermutet; jedoch miiBten sich fiir die Tatsache einer
Uberarbeitung positive Beweise: Besonderheiten des Stimmumfangs, un-
gleichartige Behandlung von Parallelstellen oder dhnliche Kennzeichen fin-
den lassen. Da auf Grund gegenwirtiger Untersuchung eine Zuweisung der
ersten drei Sitze an Joh. Seb. Bach so gut wie ausgeschlossen ist, wird man
auch beim vierten — in welchem sich der Autor am ungezwungensten zu
geben scheint — den negativen Argumenten uneingeschrinkt zustimmen
und damit die durch die Uberlieferung gegebene Einheit der Sonate un-
angetastet lassen diirfen. Erwihnt sei ferner, daB das Thema des vierten
Satzes mit den Themen vor allem der beiden ersten Sitze durch eine ge-
wisse Gemeinsamkeit des zugrunde liegenden Tonmaterials verbunden ist.
Die stilistischen Unterschiede zwischen den ersten drei Sitzen und dem
vierten Satz, welche kaum als ausschlaggebend bezeichnet werden konnen,
mdégen daher rithren, daB allein dieser einen galanten Einschlag zeigt, wih-
rend jene an die Formen der Pedaltoccata fiir Orgel, der Fuge und der
Kantatenarie ankniipfen. Doch ist diese Frage in vorliegendem Zusammen-
hang von geringerer Bedeutung.
Einer Zuweisung der Sonate an einen bestimmten Meister steht das Fehlen
detaillierter Untersuchungen iiber den Personalstil der Zeitgenossen und
Schiiler Joh. Seb.Bachs im Wege. Aufwirtsgerichtete Sextspriinge am An-
fang eines Stiickes verwendet mit einer gewissen Vorliebe Wilhelm Friede-
mann Bach.®! Die Harmonik der Sonate weist Ziige auf, die Alfred Diirr
bei J.G. Goldberg findet.22 Eine begriindete Zuweisung wird sich auf eine
*1 Siche Martin Falk, Wilkelm Friedemann Bach, Sein Leben und seine Werke, Diss. Leipzig
1913, Thematisches Verzeichnis.

*2 Alfred Diirr, Jobann Gottlieh Goldberg und die Triosonate BWV 10 37, B] 1953, S. 51—80,
insbesondere S. 62.
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Sichtung der reichhaltigen Bestinde der Dresdener Bibliothek, unter denen
sich zwei Soli J.G.Pisendels fiir Violine und Continuo befinden?3, sowie
auf eine Untersuchung etwaiger Beziehungen zwischen dieser Bibliothek
und der Wiesentheider Sammlung griinden miissen. Entscheidende stilisti-
sche Merkmale widersprechen — trotz des hohen Wertes und unbestreit-
barer Schénheiten vor allem des ersten Satzes — einer Zuweisung des an-
onym tiiberlieferten Werkes an Johann Sebastian Bach. Auch die Fundorte
beider Quellen sowie der Schreiber der Dresdener Handschrift machen seine
Autorschaft unwahrscheinlich. Der Schreiber aber der Wiesentheider Hand-
schrift 1Bt die — vom Ergebnis der stilkritischen Untersuchung her weder
auszuschlieBende noch zu erhirtende — Moglichkeit offen, dafl das Werk
der Schule des Meisters entstammt.

23 Siehe H.Riemann, Musiklexikon, Berlin 11. Aufl. 1929, S. 1397 unter Pisendel.
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bezeichnet. (Bekanntlich fehlen Titel- und SchluBblatt.) Er konnte indessen
die Komposition — auf Grund iibereinstimmender Merkmale in Schrift,
Papier und Wasserzeichen — in die Nihe der Miihlhiuser Ratswechsel-
kantate BWV 71 (vom 4.2.1708) und auf Grund der textinhaltlichen Aus-
sage in Beziehung zu ,,Sebastians eigner Hochzeit* (17.10.1707) stellen.
Weiterhin hat er wertvolle Hinweise auf den volkskundlichen Gehalt des
,»Hochzeitsquodlibets* gegeben (das Spinnrad als Hochzeitsgut ; das studen-
tische ,,Convivium* in Verbindung mit der Hochzeitsfeier). Die Frage nach
dem Sinn der das Quodlibet durchziehenden Fabel von der tragikomischen
Backtrogfahrt blieb offen, wenn sich auch spiter einige Deutungsversuche
von anderer Seite! anschlossen. Andere Feststellungen Schneiders zielen auf
den engsten Verwandtenkreis des jungen Sebastian (Salome Wiegand, Joh.
Seb.Bachs Schwester: ,,Ei, wie sichtdie Salome so sauerumden Schnabel....<;
Joh. Andreas Wiegand, Joh.Seb.Bachs Schwager in Erfurt: ,,Meister
Kiirschner, habt ihr keine Fiichse mehr . . .*; Onkel Tobias Limmerhirt in
Erfurt (gest. 10.8.1707): ,,Ei, da will der Trauermantel gar nicht dazu
klappen . . .“u. a.). SchlieBlich weist Max Schneider auf die Frage nach der
Person des ,,Dominus Johannes‘ hin und witft eine weitere, ungeklirte
Frage auf nach dem Teilnehmerkreis, den wir uns in der Form eines musi-
kalischen Conviviums, einer musizierenden und singenden Hochzeitsgesell-
schaft aus dem Verwandten- und Bekanntenkreis des jungen Sebastian vor-
stellen miissen.?

Der folklore Grundzug dieser Komposition, mit volksliedhaften und volks-
tanzmiéBigen Elementen sowie zahlreichen biuerlichen Zitaten im Libretto
(5>wie Goldschmieds Jung* = thiiringische Redensart; ,,groBe Bauern —
groBe Flegel*; ,,groBe Goschen — groBe Zihne*; ,,reiBen ihre Goschen auf
fast alle Bauernliimmel®; ,,. .. Kis’ und Butter* u. a. m.) wird durch die
Fabel von einer Backtrogfahrt ,,iiber den groBen Teich® eingefithrt, mit
s»schwimmenden Schléssern auf der See®. Auch hier sind — wie Max

1Vgl.B] 1935 ff.
? Eine Tradition hierfiir schufen zweifellos die musikalischen Familientage der , Bache®.
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Schneider richtig vermerkt — lokale Bezichungen gegeben: mit der Insel
Texel vor dem Zuidersee und dem hollindischen ,,Orlochschiff“.? Diese
Fabel wurde seit der Veroffentlichung des Stiickes ebenfalls in den Mittel-
punkt von Brauchtumsbezichungen und sich hieraus ergebenden Deu-
tungen geriickt?, ohne daB3 jedoch ein schliissiger Beweis angetreten werden
konnte. Durch cine von mir festgestellte Chronikeintragung des thiiringi-
schen Musikers Joh. Avenarius aus dem Jahre 1723 angeregt?, ergaben sich
weitergehende Untersuchungen iiber die Auswanderung thiiringischer
Musiker zur Zeit Johann Sebastian Bachs tiber Holland nach Ost-Indien
und damit auch fiir eine reale Erklirung des Hochzeits-Quodlibets neue,
erginzende Blickpunkte. Offensichtlich liegen der Fabel zwei Vorginge zu-
grunde:

1. die der Hochzeitsgesellschaft bekannte Reiseroute nach Hollindisch-
Indien (,,Wer in Indien schiffen will**; ,, Texel*; ,,Orlochschiff*);

2. eine auf dem Backtrog im niheren Umkreis der Hochzeitsgesellschaft
scherzeshalber unternommene Fahrt — oder die Parodie einer solchen — fiir
deren Ausgang der Betroffene den Spott entgegennehmen muBte (,,. . . muB
man also bald wie ein Plumphecht in das Wasser tauchen . . <)

Aus der Art der Durchsetzung des Librettos mit solchen feinen Spottreimen
und vor allem der fortgesetzten Durchbrechung der mithsam zu Ende ge-
brachten Arie: ,,0 ihr Gedanken ...“ mit dem Stichwort: ,,Backtrog!*
148t sich vermuten, daB sich der ,,Indienfahrer* in spe unter der Hochzeits-
gesellschaft befand und wahrscheinlich als Singer der genannten Arie fun-
gierte.$

Diese Erwigungen insgesamt sowie die Uberlegung, daB es sehr unwahr-
scheinlich und entgegen den sonstigen Gepflogenheiten ist, sich selbst zur
Hochzeit eine Musik — und sei es auch nur in der Form eines stindchen-
haften ,,Quodlibets* — zu schreiben, gaben dem Verfasser den AnlaB, die
niheren Umstinde der Entstehung und Bedeutung der gewihlten Fabel in
den Mittelpunkt einer erneuten Analyse zu stellen. Gewi liegt die auto-
graphe Fassung des Werkchens durch Bach vor, allerdings in einer sauberen
Faktur mit ,,ihren 272 gleichmiBig mit dem Lineal abgeteilten Takten®.
Ein solches, frohgelauntes und aus der Stimmung des Augenblicks nieder-
geschriebenes Stiick von beinahe kantatenhaften AusmaBen, dessen Parodie-
verfahren in der Erfassung aller an der Hochzeitsgesellschaft beteiligten
Personen mehr den Charakter einer improvisatorischen Konzeption als den
ciner vorbedachten und sauber ausgefiihrten Komposition haben mulB,
wiirde zweifellos auch das Bild der Urschrift bestimmen. Es ergibt sich so-
mit die Vermutung, daB diese Urschrift dem jungen Johann Sebastian Bach

3 Orlogschiff = hollandisches Kriegsschiff.

1 Diese Deutungen betreffen die , Backtrogfahrt® und gewisse handwerkliche Brauche
aus der Arnstadter Tradition.

5 Vgl. Teil IV dieser Studie.

6 Max Schneider vermutet in dem Sanger der Arie den ,.Backtrogfahrer®.
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— als eine Art Erinnerungsstiick an die Hochzeit — fiir die Anfertigung der
»»,Reinschrift zur Verfiigung stand. Max Schneider hat daher die Frage der
Autorschaft richtig als ,,Geschrieben von Joh. Seb. Bach®? zunichst be-
stimmt. Die folgenden Ausfithrungen des Verfassers unterstreichen die Ver-
sion, daf es sich hierbei um eine Gelegenheitskomposition handelt, an deren
Zustandekommen der Kreis der Giste selbst beteiligt wurde, also um ein
musikantisches, geselliges Spiel, an dem der junge Meister ebenso teilhatte.

1T

Zur musikalischen Konzeption: Es wurde bereits gesagt, daB3 hier
weniger die frithere Form des Quodlibets mit der Verkoppelung verschie-
dener Liedtexte in gleichlaufenden Stimmen oder der Aneinanderreihung
beliebiger Lieder in bunter Reimdichtung® als die einer weltlichen Kantate
vorliegt. Man vergleiche die Zisuren (Allegro—Adagio—AI]egro—Adagio),
die Arien-Einschiibe (,,0 ihr Gedanken* 5 »»Ach, wie hat mich so betrogen®;
die Rezitativ-Form (5,Ergo tanto instantius*; |, Dominus Johannes citatus®;
»»In diesem Jahre haben wir zwei Sonnenﬁnsternisse“) mit ihren teils lek-
tionsmiBigen, teils konzertierenden Parodien sowie die ,»schone Fuge® am
SchluB des Fragmentes mit dem offenbleibenden ?/,-Taktteil, deren Kom-
position — vielleicht mit einer Choral-Imitation abschlicBend — leider ver-
lorengegangen ist! Diese formale Konzeption, offensichtlich von der Dik-
tion einer, diese Stegreif-Technik beherrschenden Hand gefiihrt, ist das
Geriist, an dem sich die mit Mutterwitz erfiillte Reimkunst entlangrankt.
Diese Technik erinnert an die Traditionen der mitteldeutsch-thiiringischen
Volkskunst, wie sie uns schon in den Abzihlreimen der Kinder begegnen
und noch heute feststellbar sind.® Hier sitzt dem Schreiber — besser gesagt:
den Schreibern — der Schalk im Nacken !

Vergleicht man die musikalische Struktur des Werkchens, so sind auch hier
cindeutige Anklinge, ja zum Teil unmittelbare Ubereinstimmungen zu volk-
liufiger Spielmannsmelodik feststellbar. Die Intonierung des Stiickes: ,,Was
sind das fiir groBe Schlésser entspricht einer Spielmannsweise, wie sie
Baumker!® als urspriinglich weltlich kennzeichnete -

a) — Quodlibet —

? Vgl. den Titel der Neuausgabe XXXII, 2.

& Vel. hierzu die Quodlibet-Manier bei Melchior Franck und Valentin Rathgeber.

® Mehrere Beispiele hietfiir sind im Institut fir Volksmusikforschung, Franz-Liszt-
Hochschule, Weimar, als Ergebnis jiingster Exkursionen nachweisbar.

10 ygl, Baumker, Kathol, Kirchenlied in seinen Singweisen 111, Nr. 93,
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b) — ,,Jungfrau, kommet zu den Reihen** —

In der Vorbemerkung zu dem von Biumker angefiihrten ,,Geistlichen
Reigen zum Johannisfest sagt der Verfasser dieser Kontrafaktur, der Bene-
diktiner B. Regler, ProfeBpriester zu Obern-Altnich bei Straubing im
Jahre 1679:

Weil der jungen Magdlein Chor und Flor, viller Orthen vmb das Sonnen- oder Johannis-
Fewer einen Reyen mit Gesang vnd Dantz schlieBet, bey welchem die liederliche Spil-
Leuth als des Teuffels bose Lock-Végl, gemainiglich Dienst bekommen, also 1a8 ich
mich gleichwol bey dem Sonnen Fewer Marii auf dem Bogenberg vor einen Vorsinger
gebrauchen, singe jhnen ein anders Lidl vor, Jungfrawen, singet mir nach!

Handelt es sich hier also um eine den Spielminnern und Stadtpfeifern
Thiiringens geliufige Tanzweise, aus dem stidthiringisch-frinkischen Sied-
lungs- und Verbreitungsgebiet der ,,Bache* iibernommen ?!! Offenbar liegt
dieses melodische Motiv auch der Arie: ,,O ihr Gedanken‘ zugrunde:

Weitere Folklorismen sind neben dem ,,Indien-Lied*!?> mit den Intona-
tionen thiiringischer Bauerntinze gegeben!3:

a) — Quodlibet —

T T T —4 : ) s e e t T

e — T T 1 =11 T %—
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Gro-Be Hoch-zeit, gro-Be - Freu-de, gro-B8e  De-(gen)

b) — Allgemeines Intonationsmotiv deutscher Volkslieder und volkstim-
licher Weisen —

An der Saa - le hel-lem Stran-de-
Heu-te scheid ich-

11 Vol. des Verfassers Handbuch der Bach-Geneologie (in Vorbereitung); hiernach haben
sich neue Feststellungen ergeben iiber den Zusammenhang der thiiringischen und
frankischen Bach-Vorkommen,

12 Vermutlich einem rheinischen Schifferlied entlehnt.

13 Ein ahnliches Prinzip ist bei der Bauernkantate von J.S.Bach angewandt.
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c) — Das Muskatellerlied, 1603 —

0

+ 3
I T—I ¥ 1 1 T T 1 T I—1
B 1 1 1 1 | 1 T

(ﬂeg\) lieb-sten Buh-len, den ich han, der liegt (beimWirt im Keller)

d) — Was wolln wir auf den Abend thun?, 1603, —
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e) — GroBvatertanz, Kehraus, auch als Schustertanz verbreitet —
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Auch der Studentengesang: (Quodlibet)

yo N N I I A
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T

d /A
Stu-den-ten sind gar froh-lich,wie ihr al- le

) VY

wifit, so-lang (ein blutiger Heller im Beutel itbrig ist)

entspricht dieser Intonationsformel. Eine andere folklore Tendenz wird im
Bal nochmals in Nachahmung des Glockenrufes, Hirtenhornes und des in
Mitteldeutschland und Thiiringen verbreiteten Nachtwichterrufes ge-
staltet:

Y Faat
Hort ihrHer-ren all-zu-gleich,was da ge-sche-henin

A
0 )
O 1
%ﬁg—ﬁ f
14

Oe- ster-reich. (Hort ihr Herren allerhand...)

Dazu singt der Alt:
4

Hort ihr Her-ren al-ler-hand, was da ge-sche-hen in Bra-bant

Zu diesen folkloren Elementen des Stegreif-Werkchens kommen nun satz-
technische Kleinarbeiten, die stilistische und formale Parodien enthalten.
Man vergleiche etwa den Imitationsstil :
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Alt nL - — B S— v v S —
Und denkt doch...
n! 1'% 'S X : lk }\ i 1
Tenor 9 = ) . W ¥ 11 1N ’i I g [ ‘I : Ak
T
8 Mancher tut gar{freundlich...
- re > ﬁ 17 h
BaB 5 = = = < DK Y=t

Und denktdoch...

den orchesterhaften, concerto-grosso-SchluBl ,,Punctum®:

A )
- A 1 1
B 1
Pun - ctum!
s 1 1
T 1 ;L
o/

ferner den bereits erwihnten Fugato-SchluB, durch einen absichtlichen
Satzfehler (,,eine junge Sau®) vorbereitet! Rechnet man noch die wiederholt
in geschickter Manier angewandte Tonsymbolik dazu, etwa fiir die auf-
kommenden Segel des Indienfahrers:

BE ) e ———
raQ 1) )
1 - w4 L T 1 14 L "
2 b & )4 L L 1 L4 T
L1 ) & 14 1
brau-che we-der Mast noch Se - - - - gel.;.

oder fiir den in das Wasser ,,wie ein Plumphecht tauchenden Backtrog-
fahrer:

{0 s

H

S\ BH

L4 T
ach, dawird man al - so-bald in dasWas-ser tau -

1
{ I'.I 1 | 11 | 7 | 1 ‘:{ ;
chen
und vor allem den parodierenden Lektionston (,,Dominus Johannes cita-
tus®) sowie den im ,,Beutel fressenden Krebs*:

18 . < A I IS 2
Alt e e e e o e S o w— e e S
_‘J__‘J__‘_'_—‘J—‘J——‘———
‘——/
Beu - - - - tel re -|giert der fres-sen-de Krebs
Tenor ==: e i Py
: =——§

so rundet sich der Eindruck eines von Meisterhand diktierten —zumindest
gelenkten — Kabinettstiickchens. Dieser Eindruck wird verstirkt durch
die beiden groBatmig eingefiihrten ,,Arien®, die Max Schneider (,,O
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ihr Gedanken®) als der Erlebachschen Faktur nahestehend kennzeichnet.
Sie tragen — vor allem die folgende zweite Arie — durchaus auch Bachsche
Prigung:

e
-+

L
L

der sehr schlau - e __ Cy - pri- por!

LaBt man in Gedanken den teils in schalkhafter Weise angesungenen, teils
selbst musikalisch agierenden Personenkreis — vom Pferdeknecht an bis
zur Jungfer ,,bei Urbens®, vom Meister Knisterbart!4 bis zur ,,Urschel* —
voriiberziehen, so ergibt sich das iiberaus lebendige Bild einer um ,,Frau
Musica® gescharten Hochzeitsgesellschaft!

IIT.

Zur ,Indienfahrt*: Studien des Verfassers zum Spielmanns-und Wander-
musikantentum!® Mitteleuropas ergaben fiir Mitteldeutschland und beson-
ders Thiiringen eine viel stirkere Auswanderung im 17./18. Jahrhundert
nach Norden (Norddeutschland, Liineburg, Hamburg, Schleswig, Liibeck),
Osten (Danzig, Konigsberg, Riga, RuBland) und Nordeuropa (Dinemark,
Schweden), als dies bisher bekannt war. Die von den Wandermusikanten
aus PreBnitz in Bohmen, Hundeshagen in Thiiringen und Mackenbach in
der Pfalz in jungerer Zeit und heute noch eingeschlagene Reiseroute weit
iiber die Grenzen Deutschlands hinaus bis nach Ubersee 148t sich bereits
fir das 17. Jahrhundert nachweisen. Durch eine auffallende Verdichtung
der Auswanderungsrichtung und der personlichen Beziehungen thiiringi-
scher Musiker nach Holland und dem mit Holland verbundenen ostindi-
schen Kolonialgebiet riickt dieser in der Forschung bisher unberticksichtigt
gebliebene Komplex in die unmittelbare Nihe des Hochzeitsquodlibets.
Auch die von thiiringischen Fiirsten {ibernommenen Verpflichtungen, S61d-
ner und zum Teil eigene, geschlossene Regimenter Soldaten fiir Holland
und Ubersee zur Verfiigung zu stellen, zogen — wie auch nach anderen
Lindern: Schweden, Dinemark, RuBland, die Tiirkei, Italien — Reisen von
Musikanten im Gewande des Soldaten immer wieder nach sich.1® Da auch

M Ein Meister ,,Schneider** aus der Familie Limmerhirt ist um 1670 in Waltershausen
nachweisbar; nach der Arnstidter Version (Grosse, BJ 1935, a.a.0.) wird der , Back-
trogfahrer* mit einem ,,Leutn. Backtrog* in Verbindung gebracht.

15 Veroffentlichung (auszugsweise) im Archiv fiir Musikforschung, 1957 f. vorgesehen,

16 Vgl. auch Dan, Elster/Ludwig Bechstein Fabrten eines Musikanten, 1837; Neudruck
als ,,Die Irtfahrten des D. E.<, Stuttgart 1912.
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von seiten der historischen Forschung keine geschlossenen Untersuchungen
vor allem zu den fiir uns in Betracht kommenden Zeitabschnitten des
17./18. Jahrhunderts vorliegen, kann eine Darstellung der hier angewandten
Werbungsmethoden nicht erfolgen. Doch lassen sich aus den folgenden
Mitteilungen neuer Archivforschungen des Verfassers gewisse Riickschliisse
ziechen. Unter den hierbei ermittelten Berufsrichtungen (Metzgerburschen,
Schiffsbauer, Ingenieure, Soldaten) nimmt das musikalische Gewerbe einen
hervorragenden Platz ein. Vor allem zeigt sich, daB fast alle ermittelten
Personen herkunftsmiBige, verwandtschaftliche oder freundschaftliche Be-
ziehungen zu dem Verbreitungs- und Siedlungsgebiet der Familie Bach in
Thiiringen und Franken aufweisen. Aus diesem Grunde seien hier die bis-
her ermittelten Daten ausfithrlich mitgeteilt, da sie — als ein bisher wenig
beachteter, interessanter Ausschnitt der musiksoziologischen Bedingungen
des 17./18.Jahrhunderts — zugleich den historischen Hintergrund zu der
Indienfahrt des ,,Quodlibets® zeigen!

Bei Nachforschungen zur Genealogie des im ,,Ursprung der musikalisch-
Bachischen Familie®1? genannten ,,Lehnstadter* Zweiges der Familie Bach
stieB ich in den Kirchenbiichern zu Ilmenau, Gehren und Langewiesen
(Thiiringen) wiederholt auf Patenschaftseintragungen aus Holland. Der
Ilmenauer Chronist, Pfarrer Phil. Friedr. Gebhard ist um 1720 acht Jahre
lang Pfarrer in Maastricht gewesen. Er berichtet authentisch von der Indien-
fahrt eines thiiringischen Musikers zur Bach-Zeit, und zwar in der Person
des Johann Caspar Gleichmann. Es ist der 1757 im Alter von 49 Jahren
in Ilmenau verstorbene Sohn und Amtsnachfolger des Ilmenauer Biirger-
meisters und Organisten Georg Gleichmann. Dieser ist identisch mit dem
als Orgelmeister und Erfinder des ,,Gambenclavieres® geriihmten Zeit-
genossen Joh. Seb. Bachs (geb. 1685 zu Steltzen bei Eisfeld).!® Joh. Casp.
Gleichmanns Geburtsort Schalkau bei Eisfeld konnte durch den Verfasser
— wie Ilmenau ebenfalls — als ein bisher unbekanntes Zentrum des thiiringi-
schen Instrumentenbaues ermittelt werden!?; hier finden sich auch in den
Kirchenbiichern Spuren hollindischer Verbindungen. Als Gevatterin bei
einer Taufe wird genannt: ,,Hrn. M. Carl Friedr. Drexels, Pfarrers in Nijm-
wegen zu Holland Frau Eheliebste Margareta Elisabeth®. Im Kirchenbuch
Ilmenau ist 1754 bei Meister Johann Nicol. Gleichmann als ,,Testis* ein-
getragen: H. Michael Ernst Heintg, woblverordneter Organist und Glockelist 3u

17 Thr Begriinder ist der aus Themar stammende Johann Bach, spiter Kantor und Diakon
in Ilmenau, sodann Pfarrer in Lehnstadt. Er ist der Vater des Lehnstidter Pfarrers
Poppo Bach und des Braunschweiger Domkantors Stephan Bach und vertritt eine in
der Bachforschung bisher unberiicksichtigt gebliecbene Linie. Johann Bach studierte
um 1620 am Gymnasium zu Schleusingen.

18 Er bildet mit seinen Vortragsreisen an den europiaischen Hofen (Wien!) eine Art Gegen-
beispiel zu dem Eisenacher Tanzmeister Pantaleon Hebenstreit, der gleichfalls einer mit
den , Bachen® in Verbindung stehenden thiiringischen Musikantenfamilie (Schmal-
kalden, Suhl) zuzurechnen ist.

19 Vgl, des Verfassers vorgesehenen Bericht in Archiv f. Musikforschung, 1957f.
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Arnbeim *® Der letztgenannte Musiker 148t eine Zugehorigkeit zu der Familie
des mit Joh. Sebastian Bach und vor allem Joh. Michael Bach (Gehren bei
Ilmenau!) bekannten Organisten Joh. Samuel Heintze vermuten, damit
aber auch zu Joh. Effler, dem Vorginger Joh. Seb. Bachs in Weimar. J=S.
Heintze war vor 1707 in Weimar, sodann in Suhl als Organist und Aktuarius
titig; er nahm hier 1713 zusammen mit Joh. Bernhard Bach (Eisenach) und
dem OrganistenJoh. Romer die neue Orgel an der Hauptkirche ab. Joh. Effler
war bekanntlich vor seiner Weimarer Amtszeit in Gehren und Erfurt als
Organist titig, gehorte zum Bekanntenkreis von Joh. Michael Bach. War
Joh. Samuel Heintze der Pate fiir das Joh. Effler 1663 in Gehren geborene
Sohnlein Johann Samuel — und ist die 1665 ebenda geborene Tochter
Efflers, Ursula, die mit ihrem Vater 1675 nach Erfurt verzog, identisch mit
der im Hochzeitsquodlibet angesungenen ,,Urschel“? — Aber auch der
Name des zweiten, hier genannten ,,Hollinders*, Carl Friedr. Drexel,
gibt moglicherweise einen Hinweis auf den um 1716 in Weimar nachweis-
baren Schiiler Joh. Seb.Bachs, Drexel, dessen Herkunft bisher unbekannt
war. SchlieBlich sei noch mit Hanf Schmidt, des Hollinders filiolus ein
Taufeintrag aus dem Jahre 1682 in Langewiesen, dem Nachbarort von
Gehren und Ilmenau, erwihnt. Das Kirchenbuch Ilmenau bestitigt die
Riickkehr Johann Caspar Gleichmanns aus Hollindisch-Indien?!, ebenso
der Ilmenauer Chronist Joh.Ludwig Ké6nig??, in dessen Aufstellung der
Organisten es heiBt: Nr. 15: Johann Caspar Gleichmann, des vorigen Sobn, war
vorber Organist 3u Batavia in Ost-Indien, und war bey der Hollindischen Kirche
daselbst. Aus dem nicht weit von Schalkau gelegenen siidthiiringischen
Orte Heldburg 148t sich ein weiterer ,,Batavia-Fahrer* feststellen : Terzel,
Jo.Georg, 1713, ein guter Mathematicus und I ngenienr, gieng nach Batavia,t daselbst.*
Von besonderer Wichtigkeit ist die folgende Notiz, die der Verfasser als
cinen Eintrag in der Ortschronik Steinbach-Hallenberg aus dem Jahre
1723 entdeckte — der Chronist ist der mit dem jungen Johann Sebastian B.
verbundene Organist Johannes Avenarius, auf dessen Persénlichkeit noch
eingegangen wird:

Etliche Tage vor Johannis Tag des Tiufers haben sich 3 Metzgers Bursch nahmentl,
Johannes Catl, Johannes Kehr, Christoph Kehr, und ein Musicus Instrumentalis Matth.
Hefner® auf die Wanderschafft nach Amsterdam und von dar nacher Ost Indien be-
geben, welches um gewiBer Ursach willen hierher gesetzt ist. 1730 gegen Jo-
hannistag ist Johannes Carl wiederkommen ...

20 bezieht sich auf Glockenspiel.

* Ein erster Hinweis hierfiir in Gottfr. Albin Wette, Histor. Nachrichten, Weimar 1739
und dessen handschriftlichen Aufzeichnungen im Landeshauptarchiv zu Weimar.

2 Vgl. Joh. Ludwig Konig, Sammlung derer Reden. .., Iimenau 1759. V.

* Vgl. Joh.W.KrauB, Beytrige Kircken- Schul- u. Landes-Historie, Greitz 1720, Teil 1,
Heldburg, Eisfeld.

* = Haefner, zu der in Steinbach-Hallenberg und Oberschénau nachweisbaren Musiker-
familie Haefner gehorig, aus deren Verwandtschaft der spitere schwedische Tonkiinst-
ler J.Chr.Fr. Haeffner (Hafner) stammte.
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Damit kdnnen wir einen zweiten Riickkehrer aus Hollandisch-Indien fest-
stellen, dem sich — wie wir noch nachweisen werden — zwei weitere an-
schlossen. Den Grund sowohl fiir die Anziehungskraft der wirtschaftlich
und damit auch kulturell aufblithenden Stadt Batavia als auch fiir die mehr-
fache Riickkehr nach der deutschen Heimat 148t die Darstellung der Sta-
tion ,,Batavia‘ in der ,,Allgemein. deutsch. Real-Encyklopidie fiir die ge-
bildeten Stinde‘“®® erkennen (Auszug):

BATAVIA, eine Stadt... 1619 von den Hollindern gegriindet, und in der Folge der
Mittelpunct aller ihrer Macht und ihres gesammten Handels in Ostindien... Doch hat sie
seit den letzten 10 Jahren (geschrieben: 1820) eine groBe Umwandlung erfahren. Von
ihrer Pracht, welche ihr den Beinamen der ,,Konigin des Orients‘ zuzog, ist wenig iibrig.
Diese (Altstadt) hat einen Umfang von zwei deutschen Meilen, eine steinerne Mauer und
enthielt vor ihrem neuerlichen Verfall 20 schnurgerade StraBen und 1993 Gebiude, wo-
runter sich noch jetzt das Rathaus, der Palast des Oberstatthalters, eine reformirte, eine
lutherische und eine portugiesische Kirche, einige mohammedanische Moscheen, das Hos-
pital, Spinnhaus, Waisenhaus, das chinesische Hospital, die chinesische Halle und eine
groBe Herberge fiir Fremde auszeichnen. Beim ersten Anblick macht Batavia einen
grofen Eindruck...

Die auBerst ungesunde Luft, verursacht durch die fauligen Diinste der morastigen Canile
und das Zuriickweichen des Meeres wihrend des letzten Jahrhunderts, erzeugt in Bata-
via unaufhorliche, mehrentheils tédtliche Fieberkrankheiten. ..

In einer solchen aufstrebenden Stadt wurden Musiker — Instrumentalisten
und Organisten — gesucht, und damit gewinnt auch die Tatsache der Aus-
wanderung des Sohnes Joh. Christoph Bachs, Joh. Christoph jr. (geb. 1676
zu Eisenach) iiber Hamburg und Rotterdam nach England einen neuen
Aspekt, zumal sich Nachrichten iber sein Verbleiben in England bis-
her nicht fanden. Da die schwierigen Nachforschungen in Batavia selbst
erst eingeleitet werden konnten, behalte ich mir weitere Mitteilungen zu
dem gesamten Komplex noch vor.26

Dagegen 1Bt sich aus Pferdingsleben, dem Erfurter Siedlungsgebiet der
Familie Bach, ein unmittelbarer, weiterer Zeuge fiir die Auswanderung
nach Hollindisch-Indien anfithren: Simon Bach (1654—1704). Uber ihn
wird berichtet??: Sobald er erwachsen war, ging er unter die Soldaten und hat lange
in hollindischen Diensten gestanden. Er hat drei Reisen nach O stindien gemacht.
Als er als Constable von seiner dritten Reise gurickkebrte, veranlafSte er seinen
Bruder Christoph, dessen Sobn Lorenz, die Chirurgie erlernen 3u lassen. Bis derselbe
ansgelernt hatte, wollte er warten, ibn dann mitnehmen und 3um vierten Male nach
Ostindien fabren. Aber seine Gesundbeit hatte durch das ungesunde tropische Klima
gelitten, und er starb, ebe die Lebrjabre seines Neffen um waren, am 26.11.1704. Er

25 F A .Brockhaus, Conversations-Lexicon, Leipzig 1824.

26 s handelt sich um den Komplex der Forschungs- und Reise-Berichte seit Griindung
der ,,Ostindischen Handelscompagnie®, deren Auswertung auch fiir die vergleichende
Musikwissenschaft von Bedeutung ist.

27 Vgl. Armin G. Bach T im Mifseilungsblatt des ,,Bach’schen Familienverbandes fiir Thiirin-
gen*, Amstadt 1939.
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ist nicht verheiratet gewesen... — Nachzutragen wire noch, daB auch die Ost-
indienreise des Neffen Lorenz Bach nicht stattfand, obwohl auch dieser
Vertreter der Sippe — wie noch weitere aus dem Pferdingslebener Zweig —
durchaus einen bewegten Lebenslauf hatte und sich damit in das allgemeine
Bild gut einordnet. Nach Beendigung der Lehrzeit nahm er am ungarischen
Feldzug und an der Schlacht bei Belgrad unter Prinz Eugen teil und wurde
wegen seiner ausgezeichneten Leistungen zum Regimentsfeldscher be-
fordert. Sein Leben beschlof3 er als Wundarzt und Chirurg in Ollendorf bei
Weimar (t1752). Ein anderer Pferdingslebener Bach — der Nihe von
Wechmar zugeh6rig — Hans B. (1690—1770) ging als Gothaischer Drago-
ner nach Italien, ein weiterer, Johann Christoph B. (1726—1810) wird als
Zeschickter Musicus genannt, der alle Instrumente spielte und sich das Spielen
der meisten Instrumente selbst gelernt habe. Es sind noch mehr Musiker in
diesem interessanten Zweig feststellbar.

Bei Nachforschungen iiber die Auswanderungen frinkischer Bache nach
Nord- und Osteuropa stie ich in Kitzingen und dem hier benachbarten
Albertshofen (b.Mainstockheim) auf einen weiteren ,,Batavia-Fahrer .28
Aus diesem Bauerndorfe, das eine Durchgangsstation der Kitzinger Bache
ist und in dem sich heute noch das mit einem Wappen verzierte, stattliche
Wohnhaus des Johann Michael Bach mit der Inschrift: ,,Dieses Haus er-
baute mit Gottes Hilfe 1711 Johann Michael Bach befindet, wanderte
Johann Steuer um 1710 nach Batavia aus.2® Im Unterschied zu Simon Bach
und Johann Georg Gleichmann hielt Steuer das ostindische Klima aus,
da nach seinem Tode um 1740 seiner Heimatgemeinde Albertshofen von
Batavia aus eine Stiftung zur Anschaffung einer Orgel vermacht worden ist,
die sodann erbaut wurde.

Auch dieser Vorgang ist nicht alleinstechend. In dem thiiringischen Musi-
kantendorf Sonneborn bei Gotha®® fand ich in der Person des Johann
Simon Tombach (vermutlich Verschreibung: Joh. Sim. Tom. Bach,
auch Vom Bach als Abzweigung in der thiiringischen Bach-Sippe ge-
briuchlich) noch einen Ostindienfahrer, der seiner Gemeinde gleichfalls die
Mittel zum Neubau einer Orgel vermachte. Er wird als ein Schiffshaner be-
zeichnet, kehrte um 1728 von Batavia zuriick und starb 1733 in Sonneborn.
Handelt es sich hier um den ,,Schiffersflegel* des Hochzeitsquodlibets und
trat der kunftige Schiffsbauer um 1707 in den Gesichtskreis der musikali-
schen Gesellschaft in Erfurt? Man ist geneigt, diesen Vorgang in einen
Zusammenhang auch mit der Albertshofener Orgelstiftung aus Batavia zu
bringen. .

Den Schliissel fiir diesen interessanten — zu einem Teil von Musikern und
musikalischen Interessen getragenen — personalen Austausch und Wander-

28 Uber die Kitzinger und Wertheimer Bache vgl. des Verfassers Handbuch der Back-
Genealogie (in Vorbereitung).

* Ein Lorenz Steuer ist als Stadtpfeifer von 1619—1624 in Lobenstein nachweisbar.

0 Von hier stammt u.a, viterlicherseits der Komponist des ,,Heidenrdslein®, Joh, Hein-
rich Werner.
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trieb nach Ostindien gibt wahrscheinlich ein anderer hervorragender Mann
aus der Nachbarschaft von Johann Sebastian Bach: Johann Christoph
Lorber, Kayserl. gekrinter Poet, und Hochfiirstl. Weimarischer Hof-Adyo-
catus ordinarius, bekannt durch sein 1696 in Weimar herausgegebenes ,,Lob
der edlen Musik® und seine Teilnahme am Musikleben der Ilmstadt. Loz-
ber war vordem nahezu 20 Jahre im ostindischen Dienst; er diirfte somit
eine Mittlerperson darstellen.

Zusammenfassend kann immerhin eine stattliche Reihe solcher ,,Ost-
indienfahrer* nach den bisherigen Ermittlungen festgestellt werden, und
zwar insgesamt in dem Zeitabschnitt, der den Hintergrund zu dem ,,Hoch-
zeitsquodlibet* bildet:

1. Johann Christoph Lorber, Weimar

2. Simon Bach, Pferdingsleben

. Mattheus Haefner, musicus instrum., Steinbach-Hallenberg

. Johann Steuer, Albertshofen

. Joh. Gg. Gleichmann, Ilmenau bzw. Schalkau

. Joh.Simon Tombach, Sonneborn

. Joh. Gg. Tetzel, Heldburg.

~N O\ AW

IV.

Zur Person des ,,Dominus Johannes‘: Auch zu dieser bisher offenge-
bliecbenen Frage soll mit den nachstehenden Mitteilungen neuer Beziehungen
und Gesichtspunkte keine der bisherigen Versionen3! widerlegt, sondern
der interessante Hintergrund noch etwas tiefer beleuchtet werden, auf dem
das Sujet dieses wie eine lebendige und humorige Handlung abrollenden
Musterstiickes an musikalischer Geselligkeit wirksam ist. Max Schneider
(a. a. O.) verlegt diesen ,,Dominus Johannes* mit Recht in die Nihe des
,,Rector magnificus* der Alma Mater Erfordensis und somit den Herrn
Johannes in den lustigen Studentenkreis dieser Universitit. Bestimmte
Hinweise und Daten riicken eine bisher nicht beachtete Personlichkeit in
den Gesichtskreis des Quodlibets, den mit seiner viterlichen Linie aus
Eisenach und ebenso aus einem musikalischen Hause kommenden Studio-
sus theol. Johannes Avenarius (168 7—1744). Er ist somit nahezu gleich-
altrig mit Johann Sebastian Bach. Sein GroBvater, Matthius Avenarius
(162 5—1692), fithrte noch den Eisenacher Biirgernamen Habermann und
wurde der direkte Stammvater der bekannten Dichter- und Philosophen-
familie A. Mit 17 Jahren zog Matthius Avenarius, zur Laute um Herberge
singend, bis Coburg und gewann hier am Casimirianum die Freundschaft
von Michael Franck. Hier in Coburg studierten auch Mitglieder der Farnilie
J.S.Bachs, so dessen Oheim Georg Christoph B., der spiter in Heinrichs,
Themar und Schweinfurt titige Kantor und Organist. Nicht nur die Pflege
der gemeinsamen, herkunftsmiBigen Beziehungen zu Eisenach — wohin
vermutlich durch Matthius Avenarius der Eisenacher Kantor Joh.Conrad

31 Zum Beispiel in der Person des Arnstidter Rektors Joh.Phil. Treiber.
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Geisthirt aus Schmalkalden empfohlen wurde —, sondern die musikalische
Tradition werden den ersten Kontakt herbeigefithrt haben. Matthiius A.
trat selbst als Komponist, Hymnologe und Musikschriftsteller hervor. Sein
Sohn Joh. Nicolaus A. (165 4—1708) erbte des Vaters musikalisches Talent
und studierte bei dem Meininger Organisten Joh. A. Meder, Bruder des
von Mattheson hochgerithmten, spiteren Danziger Komponisten Joh.
Val. Meder. Der Enkel Johannes Avenarius trat also in eine vorbereitete
Tradition ein, zu der noch sein durch Herausgabe von Gesangbiichern,
Liederpredigten und Lieder-Catechismen®? hervortretender Oheim M.
Joh. Avenarius kommt. Dieser aber scheidet, trotz seines Vornamens
Johannes und der fiir Arnstadt und Erfurt nachweisbaren Beziehungen,
als ,,Dominus Johannes* aus, da er bereits 1670 geboren wurde und um
1705 /06 lingst in Amt und Wiirden war. Unbedingt ergab sich mit seinem
Neffen Johannes A. nicht nur ein unmittelbarer, personlicher Kontakt zu
dem jungen Sebastian Bach, sondern auch eine zu dem spiteren Leipziger
Thomaskantor hinfithrende Tradition seines Heimatortes Steinbach-
Hallenberg.? Johannes A. war ein Musikant mit Humor und Mutterwitz,
wie die wenigen Aufzeichnungen von seiner Hand erkennen lassen.3* Er
erhielt seine schulische und musikalische Ausbildung in Meiningen, Ohr-
druf und Erfurt. Auf letzteren zwei Stationen bewegte er sich im unmittel-
baren Lebenskreis von Joh. Sebastian Bach, dessen Chorprifekt 3 Jahre
lang ein ,,Avenarius® in Ohrdruf war.35 Im Jahre 1707 aber befand sich
Avenatius als Studierender an der Universitit zu Erfurt36 und gehorte damit
zu dem studentischen Convivium. Aber nicht nur diese Verbindungen las-
sen Johannes Avenarius als der Hochzeitsgesellschaft zugehorig erschei-
nen. Betrachten wir die oben mitgeteilte Chroniknotiz von der Hand Ave-
narius, die von der Indienfahrt eines musicus instrumentalis berichtet, so
tallt die Anmerkung auf ...welches um gewifer Ursach willen hirber gesetzt ist. ..
Eine solche Hervorhebung erfolgte sonst an keiner Stelle der umfang-
reichen handschriftlichen Chronik. Es ergibt sich somit die SchluBfolge-
rung, daB hier eine Reminiszenz zu der lustigen ,,Indienfahrt des Quod-
libets vorliegt, ja, daB Avenarius — wenn nicht der Autor — so aber einer
der Initiatoren dieses musikalischen Scherzes gewesen ist. Diese Annahme

32 Seine Liederpredigten dienten der Hebung des allgemeinen kirchenmusikalischen Le-
bens, ,,damit der gemeine Mann doch wisse, was er eigentlich singe. .. (Avenatius),

# Mehrere Thomaner-Alumnen entstammten diesem Ort (Joh.Fr.Doles, Mart, Reck-
nagel, Usbeck).

# So das Vorwort in Gedichtform zu seiner Steinbach-Hallenberger Chronik.

% Fr.Th omas, Matrikelberichte, Ohtdruf 1900, fithrt von 1697—1700 als Prifekt den Pri-
maner Johann Martin Avenarius aus Steinbach-Hallenberg an, gleichfalls ein Enkel des
Matth. A. Die Absolvierung des Ohrdrufer Lyzeums wird fiir Johannes A, ausdriicklich
und wiederholt bezeugt.

% 1708 muBte Johann Avenarius sein Theologie-Studium in Erfurt abbrechen, um seinen
kranken Vater im Orgeldienst zu Hause zu vertreten. Er wurde sein Amtsnachfolger
noch im selben Jahre. ]
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wird bekriftigt durch eine weitere Eintragung in der genannten Chronik
iiber musikalische Stegreifarbeiten desselben Johannes Avenarius, die in
ihren humorgebundenen Grundziigen, in der Art der ,,Inszenierung® und
der handwerklichen Erfahrung den Umstinden der ,,Urauffithrung® des
Quodlibets ihneln. Denn auch in diesem zweiten Falle muBte innerhalb
eines Tages eine Kantate verfertigt und uraufgefithrt werden. Als am
2. Kirchweihtage des Jahres 1715 Landgraf Karl von Hessen Steinbach-
Hallenberg besuchte und hier im Pfarrhaus iibernachtete, brachte ihm an-
dern Tages der Organist Johannes A. eine schnell entworfene Tafelmusik
dar, eine eigens komponierte, mehrteilige Willkommensmusik iiber den
— in Eile gewiahlten — Text nach 1. Mose 24: ,,Komm herein, du Gesalbter
des Herrn! Ich habe das Haus gerdumt und fiir die Kamele auch Platz ge-
macht! Trotz der wenig schmeichelhaften Worte gefiel dem Landesherrn
die Komposition, die er sich abschreiben, nachsenden und mit 6 Talern
belohnen lieB. Noch eine weitere Komposition, eine die landgrifliche Per-
sonlichkeit ansprechende sstrophige Arie mit dem originellen SchluB:
... Der Himmelsfiirst aus Gnaden geb | Daff unser Karl noch lange leb! fihrte
Avenarius auf, deren vollstindiger Text erhalten blieb, wihrend die Noten
fiir beide Stiicke bisher nicht aufgefunden werden konnten. Die nach den
eigenen Worten des Autors flugs componirte und andern Tages mit dem choro
musico dargebotene Auffilhrung bedeutete zugleich eine Zusammenfas-
sung aller musikalischen Krifte des Kirmesfestes, da neben der Steinbach-
Hallenbergschen Dorfkapelle — nach Avenarius — noch der Stadtpfeifer
von Creuzburg mit seinen Gesellen und die Musikanten von Schwarz-
hausen®’ einbezogen wurden, welches damals die beribmiesten in Thiiringen
waren.

Avenarius hat uns weitere Proben seiner Reimkunst iiberliefert, als eine
Art Bezeugung der poetischen Ader, die sowohl seine genannten Vorfah-
ren als auch die unmittelbaren Nachfahren Richard, Eduard und Ferdi-
nand A., den Dichter des ,,Kunstwart®, auszeichnete. Seine Mitautorschaft
zum Hochzeitsquodlibet ist daher auch von dieser Seite aus nicht von der
Hand zu weisen.

V.

Fassen wir das Ergebnis dieser Feststellungen und Betrachtungen zu-
sammen, so zeigt sich auf einem realen Hintergrund der zeitlichen, lokalen
und personalen Bezichungen immer stirker der Charakter ciner ge mein-
schaftlichen Arbeit aus dem Freundes- und Bekanntenkreis Joh. Seb.
Bachs. Die von Max Schneider festgestellte Handschrift Joh. Seb. Bachs
diirfte eine nachtriglich angefertigte, saubere Kopie der Stegreif-Konzep-

37 Nachforschungen in Schwarzhausen bei Ruhla ergaben eine Verdichtung der miusi-
kalischen Berufe (Meister, Gesellen, Lehrburschen) um 1715, mit starker Traditions-
wirkung bis zur Gegenwart. Zu ihnen gehorte vermutlich auch ein dort nachweisbarer
Namensvetter ,,Bach®, der spater als Séldner seine Heimat verlieB.
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tion betreffen. Den Schliissel hierfiir enthielt wohl das zugleich mit dem
SchluBblatt abgerissene oder verlorengegangene Titelblatt.
Die Erweiterung des Blickfeldes fiir diese interessante Episode aus dem
Lebenslauf des jungen Sebastian schlieBt die Beteiligung des Arnstidter
Freundeskreises nicht aus.3% Auch hier findet sich mit den Schulspielen und
,,Operetten® — den,, Arnstadter Bierrufer*, dem sich mit dem ,»Jenaischen
Wein- und Bierrufer* des Joh.Nic. Bach spiter ein Seitenstiick anschlieBt —
die Technik dieser Reimkunst in der Verwebung folklorer Elemente mit
solchen der Geselligkeit des musikalischen Lebens. Doch ist die Konzep-
tion dieser ,,Werke‘“von anderen Bedingungen bestimmt und teils im Druck
des Textbuches festgelegt. In jedem Falle aber zeigt sich eine der starken,
musikantischen Seiten der thiiringischen Kantoren, Stadtpfeifer und Orga-
nisten, in dem hierbei sich 4uBernden Lebensdrang iiber die regionalen
Grenzen der thiiringischen Heimat weithin gefiihrt, wie allein die Aus-
wanderungen nach Ubersee in jener Zeit erkennen lassen. In diese groBeren
Zusammenhinge, zugleich als ein Beitrag zur Musiksoziologie des 17./18.
Jahrhunderts, darf auch das »»Hochzeitsquodlibet eingeordnet werden,
als ein Zeugnis jener uns heute mehr als zuvor notwendigen und wohl-
tuenden, geselligen Kunst, von der ein Suhler Zunftgenosse, der musicus
instrumentalis Joh.Kaspar Schmidt in einem Stammbucheintrag des Jahres
1644 bekundete:
»»>Musika du edle Kunst,

du hast bei Fiirsten und Herren Gunst,

Kaiser, Kénig und Potentaten

kénnen die Kunst nicht entraten;

es haben auch lieb die Jungfriulein

alles, was Musikanten und Stadtpfeifer sein.

Nun miissen die Jungfrauen sprechen:

Das ist wahr!*

* Die Ortsbestimmung Erfurt diirfte indessen mit Max Schneiders Feststellungen im Vor-
wort der Neuausgabe nicht zweifelhaft sein|
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Zur Echtheit der Kantate ,,Meine Seele rilhmt und preift” (BWV189)
Von Alfred Diirr (Gottingen)

In meiner Studie Zur Echtheit einiger Bach ugeschriebener Kantaten im Bach -
Jahrbuch 1951—1952 (S.31ff.) hatte ich auf die Moglichkeit hingewiesen,
daB die Kantate 189 ,,Meine Seele rithmt und preist® ihre offenbar filsch-
liche Zuweisung an J.S.Bach einer Verwechslung verdanke, die ihre Ur-
sache in Breitkopfs Vergeichniff Musicalischer Werke. .. von 1761 (Michaelis-
messe) habe. Hier werden nimlich auf S. 10 u.a. folgende Werke in Hand-
schriften zum Verkauf angeboten:
Bach, J.S. Capellm, und Musikdirector zu Leipzig, Cantate: Widerstehe doch der Sinde,
a 2 Violini, 2 Viole, Alto Solo, Organo. a 1 thl,
Hofmann, M. Organist in Breslau, Cantate: Meine Seele &c. & 1 Violino, 1 Oboe, 1 Flauto,
Tenore Solo ed Organo, a 16 gl.
Die ungewdhnliche Besetzung und der Textanfang der zweiten Kantate
deuten in auffallender Weise auf BWV 189. Es wire nun, so lautete die
These, denkbar, daB die unmittelbare Aufeinanderfolge einer Kantate
J.S.Bachs und M. Hofmanns zu einer Verwechslung des Komponisten der
zweiten Kantate gefiihrt hat, so daB durch irgendein nicht weiter durch-
schaubares Versehen nicht Hofmann, sondern Bach als Komponist dieses
Werkes der Nachwelt iiberliefert wurde.
Diese Vermutung wird nun — was mir seinerzeit entgangen ist — durch eine
Feststellung gestiitzt, die Max Schneider im Bach-Jahrbuch 1906 auf S. 109
mitteilt. In einem Breitkopf-Katalog, der sich im Titel nicht von dem oben-
genannten unterscheidet, also wohl einer Teilauflage desselben Verzeich-
nisses entstammt, findet sich (nach Schneider) die Notiz:
(J.S.Bach)... Kantate: , Widerstche doch der Sinde* g 7 Violino, r Oboe, 1 Flauto, Te-
nore Solo ed Organo.
Titel der Bach-Kantate 54 und Besetzung der Hofmann-Kantate ,,Meine
Seele** sind also hier tatsichlich durcheinandergeraten. Schneider erwihnt
dazu, daB ein anderer Katalog von Breitkopf, ebenfalls von 1761 —also der
von uns zunichst benutzte — die Kantate fiir Alt (mit Instrumenten) an-
fithre. Der Sachverhalt scheint nun vollig klar: Die Verwechslung des von
Schneider zitierten Katalogs, vielleicht hervorgerufen durch ein Ver-
tauschen der Umschlige beider Manuskripte, war ohne Zweifel die Ur-
sache fiir die irrige Zuweisung der Kantate 189 an Bach. DaB es sich aller-
dings bei jenem M.Hofmann um einen (nicht nachweisbaren) Breslauer
Organisten handele, wird nach Karl Antons Ausfithrungen im Bach-Jahr-
buch 1955, S.15, Anm.9 unwahrscheinlich. Sehr viel wahrscheinlicher
scheint es, daB der Leipziger Organist der Neuen Kirche Melchior Hof-
mann (vgl. Spitta II, 28) der Komponist war, dem (nach Anton) auch die
Kantate ,,Schlage doch, gewiinschte Stunde*, BWV 53, zuzuweisen ist.
Wir werden daher die Kantate 189 ,,Meine Seele rithmt und preist® getrost
unter den sicher unechten Bach-Kantaten fithren kénnen, was tibrigens
der beschaulichen Schénheit threr Komposition keinen Abbruch tut.
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Johann Sebaftian Bach
und der Dresdener Hoforganift Chriftian Petzold
Von Gunter Hempel (Leipzig)

Als man Johann Sebastian Bachs iltestem Sohn Wilhelm Friedemann im
Sommer 1733 das Organistenamt an der Dresdner Sophienkirche iibertrug,
wurde er Nachfolger des kurz zuvor (2. Juli) gestorbenen Christian Pet-
zold. Die naheliegende Frage, ob personliche Bezichungen zwischen der
Familie Bach und diesem Dresdner Musiker bestanden haben, ist bisher
noch nicht untersucht worden und soll hier auBer Betracht bleiben. Wich-
tiger und auch aufschluBreicher dagegen sind die nachfolgend aufgezeigten
Beziehungen, die zwischen Werken Joh.Seb.Bachs und Chr. Petzolds be-
stehen, und aus denen sich personliche Verbindungen mit groRer Wahr-
scheinlichkeit ableiten lassen.

1. In Wolfgang Schmieders Bach-Werke-Verzeichnis, Anhang 88, rangiert
unter den zweifelhaften Werken Bachs eine Fuge C-Dur. Sie ist (laut BWV)
durch zwei handschriftliche Quellen: 1. in der Deutschen Staatsbibliothek
Berlin und 2. in der ehem. Staats- und Universititsbibliothek Konigsberg
bekannt. Da die Bestinde der letzteren z. Z. nicht zuginglich sind und auch
keine Beschreibung der Quelle existiert, muB sie auBer acht gelassen wer-
den. Laut Auskunft der Westdeutschen Bibliothek Marburg, in deren Ver-
wahrung sich die Berliner Handschrift jetzt befindet!, handelt es sich um ein
zweiblittriges Manuskript 34X 20,8 cm, das in einen dunkelgriinen Akten-
deckel eingeheftet ist. Nur die Seiten 2 und 3 zeigen Notenlinien und sind
beschrieben. Auf Seite 1 ist von spiterer Hand mit Bleistift vermerkt:
Bach|Fnga C-dur. Auf Seite 2 steht iiber dem Beginn des Werkes von der
Hand des Notenschreibers herrithrend links oben: Faga, rechts oben: Bach.
Diese Handschrift, ebenso wie auch die Konigsberger, stammt nicht von
der Hand Joh. Seb. Bachs, was schon immer Zweifel an der Autorschaft
des Meisters hervorrief. Es ist daher durchaus naheliegend, sie, wenn stir-
kere Beweise dafiirsprechen, einem anderen Komponisten zuzusprechen.
Dies tat schon Gotthold Frotscher?, als er die zur Diskussion stehende
Fuge als besonders typisch fiir Jacques Beauvarlet-Charpentier (1734 bis
1794) bezeichnete, ohne allerdings die Méglichkeit der Bachschen Urheber-
schaft zu erwihnen und zu entkriften.

Eine Sammlung von 11 Fughe per L'Organo i Clavicembalo des 1677 in
Konigstein in Sachsen geborenen Christian Petzold, die sich als auto-
graphe Handschrift in der Sichsischen Landesbibliothek zu Dresden be-
findet?, enthilt auch diese Fuge C-Dur, und es liegt nahe, sie nun als Werk
Petzolds anzusprechen.

1 Sign.: Mus.ms.Bach P 645. — An dieser Stelle mochte ich Herrn Heinz Ramge fiir die
freundlich zur Verfiigung gestellte Quellenbeschreibung danken,
* Gotthold Frotscher, Geschichte des Orgelspiels. Berlin (1936), Bd.II, S.716.

3 Sign.: Mus, Ms. %f/’—f
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Da cine der Fugen dieser Sammlung (Nr.7, 4&-Moll) als Faga di Segger an-
gegeben ist4, alle anderen in dem Bande enthaltenen 10 Fugen aber ohne
Bezeichnung des Autors sind, miissen sie, da auf dem Umschlagblatt die
ganze Sammlung als von Petzold herrithrend angegeben ist, als Kompo-
sitionen dieses Meisters angesehen werden.

Die zweifelhafte Bach-Fuge C-Dur (BWV Anhang 88) steht als Nr. 9 in der
Sammlung Petzolds. Die Berliner Handschrift stimmt mit der Dresdner
Fassung fast wortlich iiberein. AuBer drei leicht erkennbaren Schreib-
fehlern sind nur geringfiigige Anderungen der Kontrapunkte festzustellen,
die meist eine harmonische und bewegungsmiBige Verbesserung gegen-
iiber dem Dresdner Original darstellen, dazu treten kurz vor SchluBl Oktav-
verdoppelungen im Bal.

So eindeutig dieser Quellenbefund sein mag, mufl nun versucht werden —
eingedenk der damals iblichen Freiziigigkeit den Werken eines anderen
Musikers gegeniiber, die dazu fiithrte, daB man fremde Werke ohne Namens-
nennung abschrieb — auch noch stilistische Kriterien als Beweis bei-
zubringen. Allerdings treten hier Schwierigkeiten auf, da das Gesamtwerk
Petzolds sehr klein ist. So stellen die 10 Fugen der obengenannten Samm-
lung die Gesamtheit der streng kontrapunktischen Formen des Meisters dar,
von einzelnen imitatorisch gearbeiteten Triositzen abgesehen. So muf der
stilkritische Vergleich der Bach-Fuge mit anderen Fugen Petzolds ganz im
Rahmen der Sammlung der 11 Faughe per L'Organo 6 Clavicembalo bleiben.
Eine eingehendere Betrachtung dieser Fugen zeigt bald, daB ihre Gestal-
tung nur sehr bedingt Charakteristisches aufzuweisen hat. Es finden sich
figurativ-spielerische Themen neben solchen in langen Notenwerten ohne
virtuose Umrahmung, wie sie uns auch von anderen Meistern der Zeit be-
kannt sind. Die Durchfithrungen dieser Themen unterscheiden sich nicht
grundsitzlich von denen eines Mattheson, Graupner oder Telemann: die
Neigung zur Homophonie ist auch hier zu spiiren, die Kontrapunkte sind
nicht melodisch selbstindig gefiihrt, sondern dienen auf weite Strecken nur
der harmonischen Begleitung des Themas:
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.r Joseph Seeger, geb. 21.3.1716
e — in Melnik/Bohmen; gest. 22.4.
- 1782 in Prag, obwohl sie in
keiner der mir zuginglichen

Fugensammlungen Seegers
(Petzold, Fughe per L’Organo. .., Nr.1, Takt 7—9). nachzuweisen ist.
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In den Zwischenspielen wird diese Tendenz dann ganz deutlich, indem eine
von Thema und Kontrapunkt losgeléste Akkordik zustande kommt:
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(Petzold, Fughe per 1.°Organo. .., Nt. 4, T.22—27)

Zum anderen ist besonders in den Zwischenspielen eine oft reichlich pri-
mitive Sequenztechnik festzustellen, die in den Fu gen Petzolds wie auch der
zeitgenossischen Kleinmeister herrscht. Die Figuren des Themas werden
dabei formlich zu Tode gehetzt:
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(Petzold, Fughe per L’Organo. .., Nr.1, T.50—52)

Bleiben die Fugendurchfithrungen Petzolds sehr im Unverbindlichen
stecken, so haben die Fugen doch ein typisches Merkmal, das sie auffallend
von denen seiner Zeitgenossen unterscheidet, und zwar ist dies die SchluB-
fihrung. In allen 10 Fugen der Sammlung (mit Ausnahme derjenigen von
J.Seeger) hebt sie sich vom Gesamtverlauf ab, wobei Petzold sich im
Gegensatz zu analogen Bildungen bei Johann Sebastian Bach (Wohltempe-
riertes Klavier, Teil I, Nr. 1 u. 2) von der Thematik der Fuge 16st und ganz
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selbstindige Motive einfithrt, zum Teil nach einer Kadenz ganz neu an-
setzt. Auffallend ist dabei der harmonische Reichtum, den Petzold in diesen
Partien entfaltet. Hier zeigt er sein ganzes Konnen und wichst iiber bloBe
MittelmaBigkeit hinaus; eine solche Ausdruckskraft wissen nur Bach und
Hindel einzusetzen. Dennoch bleibt der typische Unterschied bestehen:
Bach sowohl als auch seine Zeitgenossen lassen bei derartigen Bildungen
das Thema der Fuge durchschimmern oder vollstindig auftreten, besonders
Bach ist in dieser Okonomie der Mittel Meister.

Aber auch in der Fugengestaltung selbst unterscheidet sich Bach von Chri-
stian Petzold und seinen deutschen Zeitgenossen. Bei ihm ist weder formel-
hafte Sequenztechnik, noch primitive Homophonie in den Fugendurch-
filhrungen und Zwischenspielen anzutreffen, wie sie bei Petzold nachzuwei-
sen waren, sondern alle Bildungen stehen mehr oder weniger eng im Zu-
sammenhang mit dem Thema, schlieBen sich der Geprigtheit desselben an,
gerade hier zeigt sich der GroBenordnungsunterschied von Bach zu allen
Meistern neben ihm.

Zwischen diesen beiden Fronten — hie Bach — hie Petzold und die deut-
schen Zeitgenossen — steht die zweifelhafte ,,Bach-Fuge®. Die oben dar-
gestellte Quellenlage weist sie auf die Seite Petzolds und der stilistische
Befund liefert die Bestitigung. Schon das Thema zeigt die geschilderte
Sequenztechnik deutlich, wobei die kraftlose Chromatik die Ferne Joh. Seb.
Bachs nachdriicklich unterstreicht.
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(Petzold, Fughe per 1.’Organo... Nr.g9, T.1—10

Natiirlich wird auch der weitere Verlauf durch diesen Charakter wesentlich
bestimmt. Ebenfalls anzutreffen sind die homophonen Zwischenspiele
galanter Prigung:
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(Petzold, Fugke per L’ Organo... Nr.9, T.55—59)

Als wichtigstes gemeinsames Erkennungsmerkmal dient wieder die Schluf3-
bildung: von einem Unisono-Vortrag der Themenfortspinnung eingeleitet
beginnt eine achttaktige Kadenz, die sich ginzlich neben die Fuge stellt:
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(Petzold, Fugke per L’Organo. .. Nr.g, T, 89—96)

Da auch der stilistische Befund dafiir spricht, daB Christian Petzold der
Komponist der Fuge C-Dur ist, soll sie getrost aus der Reihe der Werke
Johann Sebastian Bachs gestrichen und, bis zwingende Argumente dagegen
vorgebracht werden, dem Dresdner Hoforganisten zugesprochen werden.5

2. Aber die Verbindung zwischen Christian Petzold und Johann Sebastian
Bach innerhalb dieser Sammlung beschrinkt sich nicht auf diese eine Fuge.
Neben einer gewissen Ahnlichkeit des Themas der Nummer 10, -Moll, mit
dem Thema der zweistimmigen Invention gleicher Tonart von Bach, er-
regt die Fuge F-Dur, Nr.11, unsere Aufmerksamkeit. Die Uberschrift
bestitigt, daB Bach fiir Christian Petzold kein Unbekannter war, und daB er
in Dresden sehr hoch eingeschitzt wurde: Fuga sub Diatessaron La Guida ¢
pra soil Nome del celebre Signor Bach.

In musikalischer Hinsicht allerdings 1Bt diese Fuge die Nihe des Bachschen
Genius sehr vermissen. Es gelingt dem Komponisten nicht, die Chromatik
des B-A-C-H-Themas zu bewiltigen. Er ergeht sich in Akkordsequenzen,
die oftmals den harmonisch-funktionalen Zusammenhang auBer acht lassen.
3. Ist durch die Uberschrift der BACH-Fuge die — wenn auch nur einseitige
— Kenntnis der beiden Meister erwiesen, so kann noch eine weitere Be-
zichung zwischen Werken Bachs und Petzolds aufgezeigt werden. Vier
Jahre vor seinem Tode (1729) legte letzterer eine Sammlung von 25 Concerts

® Der von Frotscher (s.0.) genannte Beauvarlet-Charpentier scheidet als Komponist
aus, da er erst ein Jahr nach Petzolds Tod geboren wurde (1734), somit eine Fuge von
ihm nicht 1729 in einer Sammlung erscheinen kann,
Uberhaupt taucht dieses Thema in der 2. Hilfte des 18. Jahrhunderts noch mehrmals
auf, So werden durch Martin Falck (W. Fr. Bach, Leipzig, 1913, S. 136) eine Sinfonia
D-Dur zur Himmelfahrtskantate ,,Wo geht die Lebensreise hin® von Wilhelm Friede-
mann Bach, eine Sinfonie von I Holzbauer und M. Monn mit dem gleichen Themen-
kopf namhaft gemacht. Weitere dhnliche Formen finden sich in den DTB T, 1, S.47:
Sinfonie von Toeschi; DTBIII, 1, S. 50: Sinfonie von Cannabich; DTO XV, 2, S.81:
Sinfonie von Monn,
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pour le Clavecin an. Diese uns in zwei sauber geschriebenen Binden (22X
35 cm, Querformat) iiberlieferten Werke gehoren der Gattung des Cembalo-
konzertes ohne Orchesterbegleitung an, ebenso wie Bachs ,,Italienisches
Konzert® von 1735. Diese Gattung ist — ganz im Gegensatz zum Concerto
grosso und dem orchesterbegleiteten Solokonzert — von den Komponisten
der Barockzeit sehr wenig gepflegt worden. AuBer den Werken Bachs und
Petzolds sind nur einige Konzerte von Johann Paul Kunzen, Giovanai
Matteo Leffloth, Michael Scheuenstuhlund Johann Nikolaus Tischer
iiberliefert. Diese Werke, die zum Teil auch Tanzsitze aus der Suite auf-
nehmen, schlieBen sich mehr oder weniger der italienischen von Antonio
Vivaldi ausgebildeten Konzertform an. Bei Tischer, Kunzen und Petzold
wird sowohl in zyklischer Hinsicht grundsitzlich die Dreisatzigkeit (schnell-
langsam-schnell), als auch im Satzaufbau der charakteristische Tutti-Solo-
Wechsel iibernommen. Leffloths und Scheuenstuhls Werke sind nur dem
Namen nach Konzerte. Ersterer schreibt eine Mischung von strengem
Kirchensonatenstil und galanter Homophonie, letzterer kopiert italienische
Vorbilder auf primitive Art, indem das Thema nur in die nichstverwand-
ten Tonarten gesetzt wird.®

Das Verhiltnis Bachs zu Petzold ist in diesem Falle nicht ganz eindeutig zu
kliren. Wohl hat Bach mit Johann Gottfried Walther 20 Jahre vor seinem
Italienischen Konzert (1714) in Weimar die bekannten Klavier- und Orgel-
transkriptionen nach italienischen und deutschen Instrumentalkonzerten
angefertigt, aber erst sehr viel spiter ist er zu der originalen Neuschopfung
geschritten. Liegt es nicht nahe, auch wenn keine greifbaren Ahnlichkeiten
und Anklinge an das Vorbild zu finden sind, Anregungen dazu durch seine
Zeitgenossen zu vermuten, wobei Petzold in Dresden ihm um diese Zeit be-
sonders nahestehen muBte, mehr als die Siiddeutschen Leffloth und Scheu-
enstuhl, Tischer in Schmalkalden und Kunzen in Norddeutschland? Viel-
leicht haben ihn gerade die in vielem unbefriedigenden Losungen seiner
Zeitgenossen gereizt, das Problem von sich aus zu 16sen?

Allerdings hat Bach hier alle seine Vorginger — trotz gewisser technischer
Gemeinsamkeiten (selbstindige Solothemen) — weit hinter sich gelassen
und ist im Gegensatz zu Petzolds unverbindlichen Akkordbrechungen und
Passagen zu prignanten Themenbildungen vorgestoBen. So hat er mit
diesem Werk alles Zwitterhafte der Solokonzerte der Meister um ihn, die
aus Suite, Konzert und Tokkata die ihnen geeignet erscheinenden Mittel
aussuchten, Altes und Neues wahllos mischten, kraft seiner GroBe ver-
meiden kénnen und zu einer bezwingenden Einheit zusammengefiigt.
Wieder einmal — wie bei vielen Formen, die Johann Sebastian Bach be-
arbeitet hat — ist sein Werk Zusammenfassung, Hohepunkt und Endpunkt
zugleich gewesen, und die als Anreger und Zutriger dienenden Klein-
meister fallen der Vergessenheit anheim.

$ Hier sei auf die Arbeiten von Arold Schering, Geschichte des Instrumentalkonzerts,
Lpz. 1905 und H.Daffner, Entwicklung des Klavierkonzerts bis Mozart, 1908 Verwiesen.



Noch einmal: Der Bach-Pokal
Von Conrad Freyse (Eisenach)

Es ist eine aus vielen Diskussionen bekannte Erfahrungstatsache, daf eine
allzu scharfe Polemik den Blick fiir die —um Friedrich Smend zu zitieren —
»innere Evidenz* der objektiven Gegebenheiten triiben kann. Leider ist das
auch in Smends Entgegnung auf des Verfassers Hypothese zum Bach-
Pokal (BJ 1953, S.1084f.) der Fall, die im Bach-]Jb. 1955 (S. 108 f.) erschien.
Dies ist um so bedauerlicher, als der Verfasser am Ende seines Beitrages
ausdriicklich bemerkt, daB es sich eben nur um eine Hypothese handele, um
eine unter vielleicht mehreren méglichen Lésungen des Ritsels, welches
uns die Gravierung des Pokals aufgibt. (Vgl. BJ. 1953, S.117, letzter Ab-
satz).

F. Smend verteidigt die von Friedrich Schnapp 1938 dargebotene Lo-
sungsmoglichkeit (BJ S.87ff.) und faBt zu diesem Zwecke die 1953 vom
Verfasser geltend gemachten Einwinde in vier Punkten zusammen, iiber-
sicht dabei aber den Haupteinwand, daB nimlich nach stichhaltiger
kunsthistorischer Einschitzung der Pokal 1735 in der Kgl. Fiirstl. Glashiitte
Dresden entstanden ist und auch seinen Schliffdekor dort erhalten hat,
wahrscheinlich (ein Jahr spiter) von Johann Friedrich Meyer. Damit ist ein
eindeutiger Hinweis auf Dresden gegeben, der von jedem Kritiker zum
mindesten Beachtung verlangt und nicht stillschweigend {ibergangen
werden kann!

Es sind aber noch einige andere Punkte zu erwihnen, welche die von Smend
verteidigte Losung Schnapps fraglich machen. Wiren wirklich die Briider
Krebs die Spender des Pokals, sprichen also nicht nur zwei Schiiler zu
ihrem verehrten Lehrer, sondern — in einer fiir das 18. Jahrhundert zuge-
gebenermallen nicht untypischen Allegorie — gleichzeitig ,,zwei Krebse zu
ithrem Bach* (Smend, S.110), zu ihrem ,,Lebenselement (ebenda), wie
wire dann die Inschrift auf der Riickseite des Pokals zu deuten? Hier ist
auf der Kuppa zu lesen I AT und darunter das Monogramm J S B. Mit
anderen Worten, es handelt sich um eine ,,Gesundheit™ auf Johann Se-
bastian Bach, welche die umseitige Krebs-Allegorie unbeachtet 1iBt, ja
aufhebt. Vorder- und Riickseite des Pokals stehen demnach — wenn man
die Krebs-Losung gelten lassen will — in keiner Beziehung zueinander, was
doch immerhin sehr merkwiirdig wire. Auch dieses Faktum wird von
Smend verschwiegen. Smend hat zwar mit gewandter Feder aus der Krebs-
Idee eine ganze Geschichte zusammengestellt. Er méchte die bekannte
Anekdote (,,er war der beste Krebs in meinem Bache®) historisch aus-
werten. Aber er iibersieht, daB die geschichtlichen Tatsachen zu diirftig
sind, um den Pokal als Abschiedsgeschenk nachzuweisen.

Schon die Ungleichheit der beiden Krebse ist von wesentlicher Bedeutung.
DaB der éltere, Johann Ludwig, zu den Lieblingsschiilern Bachs gehorte,
ist iberliefert. Nach Abgang von der Schule (1735) stellte ihm Bach ein
Zeugnis aus, doch blieb er noch zwei Jahre in Leipzig und besuchte die
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Universitit. ,,Eine wissenschaftliche Laufbahn zu wihlen, wie seine jiinge-
ren Briider Joh.Tobias und Joh.Karl, lag ihm, dem geborenen Musiker,
fern.“! Die Beziehungen seiner Briider zu Bach beschrinkten sich aber nur
auf den Schulunterricht. Auch Johann Tobias, der spitere ,,magister
philosophiae®, der in unserer Betrachtung steht, ist zwar unter den Singern
zu finden, aber auf instrumentalem Gebiete hatte er keine Berithrung mit
seinem Kantor. Er gehorte nicht zu den Privatschiilern! Unter den 72
Bachschiilern, die Loffler zusammengestellt hat, ist er nicht verzeichnet.?
Deshalb ist es nicht glaubhaft, daB gerade dieser neunzehnjihrige Schiiler,
den zu Bach weder menschliche noch kiinstlerische Beziehungen besonderer
Art fithrte, auf ein Prunkglas eingravieren lieB, er ,,hofft auf Leben, so du
ihnen nur kannst geben!* Noch weniger ist ihm zu glauben, dal er dank-
bar empfunden hat: ,,als Krebs noch am Bache zu bleiben, der ja auch sein
Lebenselement ist.< Fiir diesen Krebs war der ,,Bach* kein geistiges ,,Le-
benselement*, wie Smend meint. Es gibt, ganz im Sinne der Anekdote, nur
einen Krebs.

Der viel wichtigere und zweifellos stichhaltigere Einwand gegen die Briider
Krebs als Spender des Pokals muB aber aus rein musikalischen Griinden
erfolgen, und zwar in zweierlei Hinsicht.

1. Wenn die ganze Losung des Ritsels mit dem Stichwort ,,Krebs®™ ge-
geben wire, ist es vollig unverstindlich, daB das zweite Motiv g—gis—f—/is
notiert ist (d.h. nicht als Krebsgang von b—a—c—5 also: g—as—f—ges.)
Ein solcher MiBgriff in der Orthographie wire den Schiilern Bachs nie und
nimmer unterlaufen! Auf diese Tatsache wiesen nicht nur bereits F. Schnapp,
sondern auch S. Terry und A. Schering hin.? Smend behauptet nun, daB die
gegebene Notation des zweiten Motivs der Nomenklatur des 18. Jahrhun-
derts fiir die Tonstufenfolge g—as—f—ges entspriche und meint hieraus
schlieBen zu konnen, daB also, da g—gis—f—fis notiert sei, die ,,richtige*
Krebsnotierung gemeint sei. Ganz abgesehen von der logischen Unzu-
lissigkeit eines derartigen ,,Beweises“ ist nicht einzusehen, weshalb denn —
in der Zeit der ,,wohltemperierten Stimmung*“ — nicht &5 und ges notiert
werden konnte.

2. Selbst wenn man einrdumte, daB es sich im zweiten auf dem Pokal notier-
ten Motiv um den Krebs von B—A4—C—H handele, entfillt die Krebs-
Losung sofort, wenn man die von Schnapp und Smend als ,,Pudels Kern®
gepriesene musikalische Losung niher betrachtet, d.h. die Kombination
des 1. mit den Krebsen des 2. und 3.Motivs. Smend meint dazu: ,,Das
Ganze bildet eine aufsteigende Moll-Sequenz 4-Moll—e-Moll mit alterier-
ten Septimenakkorden, d.h. einen wohlklingenden musikalischen

1Vgl. Spittall. 721.

2 Vol Hans Lo ffler, Die Schiiler Job.Seb.Bachs, B] 1953, S.6f.

3 Arnold Schering hatte als Herausgeber des Bach-Jahrbuches den Schnappschen Aus-
fithrungen eine lingere FuBnote angefiigt (auf Bitten von Schnapp herausgenommen),
in der er die Krebs-These aus gleichen Erwagungen ablehnte (Vgl. Akten des Bach-
museums),
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Ablauf von innerer Evidenz.* (B] 1953, S.111). Ein solcher musi-
kalischer Ablauf hat aber , innere Evidenz nur fiir unsere an Regers
chromatische Harmonik gewohnte Ohren. Fiir das 18. Jahrhundert ist bei
aller harmonischen Kiithnheit, wie wir sie z.B. aus Bachs ,,Chromatischer
Fantasie® kennen, eine solche akkordische Folge unmaéglich. Es nimmt
Wunder, wie ein solcher Kenner des 18.Jahrhunderts wie F.Smend auf
diese ,,Losung verfallen konnte, denn eine Parallele 148t sich musikalisch
in der ganzen Umgebung nicht finden.
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Fassen wir zusammen, so sprechen gegen die Krebs-These Smends fol-
gende Tatsachen:

1. der kunsthistorische Befund von Glas und Schliff, die beide nach Dresden
verweisen;

2. die Riickseite des Pokals, deren ,,Gesundheit* auf Johann Sebastian Bach
die Krebsallegorie wenig sinnvoll erscheinen laBt;

3. die historischen Quellen, die nur einen Krebs unter den ,,Bachschiilern*
kennen;

4. die nicht korrekte Notation des zweiten Themas als g—gis—f—fis;

5. die fiir das dreistimmige harmonische Denken des 18. Jahrhunderts un-
m&gliche Kombination der drei Themen in der von Schnapp und Smend
vorgeschlagenen Weise.

geandert

Damit wire bewiesen, daB die Schnappsche Hypothese auf zu schwachen
Fiilen steht, um unwidersprochen bleiben zu kénnen. DaB sich Smend fiir
sie leidenschaftlich eingesetzt hat, ist sein gutes Recht. Er wird aber damit
rechnen miissen, da noch von anderer Seite Entritselungen der Geheim-
schrift in Vorschlag gebracht werden, bis diejenige gefunden wird, die
sich ausnahmslos auf Tatsachen stiitzen kann. Gliicklicherweise besitzt der
Pokal Merkmale, die auf diese verweisen. Denn das Objekt selbst klirt uns
tiber den geographischen Boden seiner Herstellung und Beschriftung tiber-
zeugend auf. Deshalb kann nur dieser die Grundlage aller Hypothesen sein.
Da der Pokal, einschlieBlich der Inschrift, nach kunsthistorischem Befund
1735/36 in Dresden entstanden ist und ein derart dekoratives Stiick nur
fireine, kiinstlerische Tat* geschaffen sein kann, halte ich Bachs
Ernennung zum Hofkapellmeister (Dresden 17 36) nach wie vor fir das Ex-
eignis seines Lebens, dem wir die Anregung zur Fertigstellung des Pokals
verdanken, zumal auch die magischen Noten des Sinnspruches darauf hin-
deuten.
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