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Am 11. Angust 1960 beging der Vorsitzende der Neuen Bach-
gesellschaft, Herr Professor D. Dr. Christhard Mabhrenholz,
seinen Go. Geburtstag. Die Schriftleitung betrachtet diesen Band
des Bach-Jahrbuchs als eine Geburtstagsgabe, die dem [Jubilar
in dankbarer Anerkennung seiner ablreichen Anregungen und
wertvollen Arbeiten auf dem Gebiet der Bachforschung und
Bachpflege dargebracht wird.



Das ,,Bachifche Collegium Muficum”’
Von Werner Neumann (Leipzig)

Die Erkenntnis der neueren Bachforschung, daf sich Bachs Leipziger Kir-
chenkantatenschaffen keineswegs auf des Thomaskantors ganze Amtszeit
annihernd gleichmiBig verteilt, sondern sich in grandioser Konzentration
auf die ersten Leipziger Jahre zusammendringt!, fihrt notwendigerweise
zu der Frage, in welcher Weise die so entstandene Liicke im Schaffensbild
der mittleren Jahre zu schlieBen sei. GewiB bleiben dieser in Frage stehen-
den Periode die bekannten kirchlichen GroBchorwerke ebenso wie die
Drucklegung der ,,Klavieriibungen® u. a. zugeordnet, doch sagen diese
mehr singuliren Werkschopfungen zu wenig iiber das eigentliche Schaffens-
kontinuum jener langen Zeitstrecke aus. Der Abbruch der Kirchen-
kantatenproduktion um 1728 und die Zusammenfassung des angehauften
Werkbestandes zu einem Repertoire, das in der folgenden Amtszeit nur noch
weniger Erginzungen bedurfte, sind so auffallende Fakten, daB man nach
cinem neuen Interessenbereich auszuschauen geneigt ist, der Bachs frei-
gewordene Schaffenskrifte weitfristig zu binden vermochte, nachdem der
Dauerauftrag auf sonntigliche Gebrauchsmusik als vorliufig erfiillt beiseite
gestellt worden war.

In diesem Zusammenhang erscheint Bachs Ubernahme des ,,Schottischen
Collegium Musicum® im Friihjahr 1729 in einem neuen Licht. GewiB hat
die bisherige Bachforschung dieser Tatsache schon Rechnung getragen, und
Arnold Schering? verdanken wir sogar ein recht anschauliches Bild vom
Wirken der Leipziger Collegia musica samt Bachs Anteil daran; doch scheint
die bisherige Darstellung mit dem Vorurteil behaftet, als ob es sich hierbeium
cine amiisante Nebenbeschiftigung des Thomaskantors handele, die gegen-
iiber dem kirchlichen Auftrag nichtallzusehr ins Gewicht falle. Die Frage, ob
hierin nicht eher ein bewuBter Schritt aus dem Bannkreis des Kantors in Rich-
tung des Kapellmeisteramts zu sehen ist, bedarf ernstlicher Erwagung®.

Von Wichtigkeit ist zunichst die Begrenzung des Zeitraums, in dem sich
Bach dem Collegium musicum widmete. Uber sie herrscht in der vorliegen-
den Bachliteratur noch eine weitgehende Unklarheit, die durch mangelhafte
Ausschopfung der archivalischen Quellen verursacht ist*.

1 Vgl. hierzu A. Diirr, Zar Chronologie der Leipiger Vokalwerke J.S. Bachs (B] 1957)
und G. von Dadelsen, Beitrige gur Chronologie der Werke J. §. Bachs (Tiibinger Bach-
Studien Heft 4/5, 1958).

2 Musikgeschichte Leipzigs, Bd. 111, Leipzig 19471, S. 131ff.

3 Schon allein die Tatsache, daB zu Beginn der Leipziger Periode Bachs vielzitiertes
Wort vom ,,Gar-nicht-anstindig-seyn-wollen“ des Berufswechsels ,,Capellmeister—
Cantor steht und an deren Ende das zynische Fazit eines Ratsherren, ,,die Schule
brauche einen Cantorem und keinen Capellmeister®, legt diese Fragestellung nahe.

1 Insbesondere waren die , Leipziger (Post-) Zeitungen® (Landesbibliothek Dresden
und Stadtarchiv Leipzig) bisher noch kaum zu Rate gezogen worden.
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Nur das Anfangsjahr 1729 ergab sich schon fiir Spitta® zwanglos aus den
beiden Tatsachen, daB der bisherige Leiter, Neukirchenorganist G. B.
Schott, in diesem Jahre nach Gotha berufen wurde und daBl im Leipziger
Adrefkalender 1732° Bach an seine Stelle geriickt ist. Eine Bestitigung fiir
dieses Datum fand sich spiter” in Bachs Begleitschreiben zum Zeugnis fiir
Chr. G. Wecker vom 20. Mirz 1729, in dessen Postskriptum es heiBt:
,,Das neueste ist, daB der liebe Gott auch nunmehro vor den ehrlichen
H. Schotten gesorget, u. Thme das Gothaische Cantorat bescheret hat;
derowegen Er kommende Woche valediciren, da ich sein Collegium zu
tibernehmen willens®.

Den SchluBtermin setzte Spitta allgemein ,,nach 1736%, da im Leipziger
AdreBkalender dieses Jahres® noch J. S. Bach, in dem nichsterhaltenen des
Jahres 1746 aber Neukirchenorganist J. G. Gerlach als Leiter des Colle-
giums aufgefithrt ist. Zu einer dhnlichen Begrenzung gelangte H. von
Hase'?, indem er in der Geburtstagskantate vom 5. Oktober 1736 Bachs
letzte Zusammenarbeit mit dem Collegium musicum erblickte, das 1737 in
Gerlachs Hinde tberging, wofiir Breitkopfs Geschiftsbiicher mit Text-
druckauftrigen Gerlachs fiir den Geburtstag 1737 und die Namenstage
1737 und 1738 hinlingliche Belege bilden!l.

Durch K. PottgieBers Veroffentlichung der ,,Briefentwiirfe des Johann
Elias Bach**? war inzwischen ein neues wichtiges Datum zutage gekommen.
Im Briefe vom 28. September 1739 wird Bachs Verhinderung zur Brief-
antwort entschuldigt mit ,,iiberhduffter Arbeit wegen des beginnenden
Collegium musicum mit Vorbereitung einer Geburtstagsmusik fiir den
Konig ,,in der ersten MeB Woche. A. Schering?® trigt dieser Neuerkennt-
nis Rechnung, vermutet aber weiterhin, daB8 Bach ,,bereits 1739 das Colle-
gium musicum abgegeben habe, wihrend F. Smend’® hierfiir das Jahr
1740 annimmt.

Die ,,Leipziger Zeitungen® der Jahre 1737-1739 bestitigen zwar H. von
Hases archivalische Feststellungen, aber nicht seine daraus gezogenen Fol-
gerungen. Am 3. August 1737 wird zum ersten Male in Verbindung mit
dem ,,im Zimmermannischen Garten auf dem Grimmischen Stein-Wege*
gehaltenen ,,Collegio Musico®, das ,,auf das heute einfallende hohe Nah-

® Job. Seb. Bach, Band 11, S. 50 und 768.

& Das jetzt lebende und jet:t florirende Leipzig.

? Vgl. F. Feldmann, Chr. Gottlob Wecker, B] 1934, S. 94f.

¢ Dieses Postskriptum fehlt in Miiller v. Asows Briefausgaben 1938, 1950.

¢ Ebenso in Mizlers ,Nachricht von den Musikalischen Concerten zu Leipzig®
(Musikalische Bibliothek 1, Leipzig 1736).

19 Breitkopfsche Textdrucke zu Leipziger Musikauffibrungen zu Backs Zeiten, B] 1913, S. 96.

11 Im gleichen Sinne hatte A. Dér ffel (Geschichte der Gewandbausconcerte # Leipzig, 1884)
Bachs Leitung mit 1729—1736 und die Gerlachs mit 1736—1746 datiert.

2 Die Musik XTI, 1912, S. 3ff.

13403101 ¥S 145,

13a Neue Bach-Funde, Archiv fiir Musikforschung, 7. Jg, 1942, Heft 1.
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mens-Fest Sr. Konigl. Maj. . .. eine zu dem Ende neu verfertigte Music
Nachmittags um 4. Uhr® auffithren wird, nicht mehr der Name Bach ge-
nannt. Dagegen wird am 8. Oktober 1737 mit wiinschenswerter Deutlich-
keit angekiindigt, daB ,,wegen des gestern eingefallenen hohen Geburts-
Tags Thro Ko6nigl. Maj. . . . heute Abends um 8. Uhr von dem Gerlachischen
Collegio Musico ein besonderes Drama auf dem Zimmermannischen
Coffee-Hause in der Catharinen-StraBe aufgefithret werden wird. Am
8. Januar und 28. April 1738 wird gemeldet, daB ,,ein Collegium Musicum
... durch H. Gerlachen ... bey dem Wein-Schencken Riedel im Salz-
GiBgen gehalten® und damit ,,kiinfftig alle Messen die Woche 2. mahl . ..
continuiret werden® soll.
Unter dem 6. August 1738 wird zum ,,hohen Nahmens-Feste . .. das ge-
wohnliche Gerlachische Collegium Musicum® mit ,,einer solennen Music
. im Zimmermannischen Garten angekiindigt. Am 8. Oktober 1738
wird mitgeteilt, daB ,,das Gerlachische Music-Concert vor Cavaliers und
Dames bey dem Hof-Traiteur Riedeln im Salz-Giligen seinen Anfang
nehmen®® wird und daB ,,diese Messe durch in den sonst gewohnlichen
Tagen damit continuiret werden® wird. SchlieBlich vermeldet die Zeitung
fiir den 7. August 1739 die Auffithrung eines ,,Dramas von dem Gerlachi-
schen Collegio Musico im Bauerischen Garten vor dem Ranstidter-Thore
. . . wegen des hoben Nahmens-Fests Sr. Konigl. Maj.*
Diese Zeitungsnachrichten lassen keinen Zweifel dariiber, dall Gerlach das
ehemals ,,Bachische Collegium musicum® mindestens von August 1737
bis August 1739 selbstindig  geleitet hat, wobei die ,,gewohnlichen®
Musizierstunden wie bisher in Zimmermanns Lokalititen, die ,,auBer-
gewdhnlichen Veranstaltungen in anderen Konzertriumen durchgefiihrt
wurden.
Bei der Frage, wie diese Tatsache mit der Nachricht Johann Elias Bachs
vom 28. September 1739 in Einklang zu bringen ist, stoBen wir auf einen
Ubertragungsirrtum PottgieBers, durch den die richtige (und naheliegende)
Losung bisher verzogert worden ist. PottgieBer (und jeder Nachdruck) liest
im zweiten Nebensatz (s. u.) das versigelt geschriebene (und andernorts
mehrfach so wiederkehrende) Wort ,,wieder* als ,,wird*, wodurch die
wichtige Feststellung verlorengeht, daBl Bach das Collegium musicum
nunmehr wieder in seine Hinde genommen hat. Die Wichtigkeit des
Dokuments rechtfertigt einen nochmaligen (korrekten) Abdruck:
,»---daB er wegen iiberhiuffter Arbeit diesesmal nicht selbst in einem Brieff-
chen sich bedancken konnen, indem er auf innanstehendem Freytag das
collegium Musicum wieder (sic!) anfangen und in der ersten MeB Woche
auf den Geburths-Tag Ihro Konigl. Majestit cine Music auffithren wird,
sie wird gewiB werth seyn, daB man sie anhort, und wenn der Herr Bruder
konnte abkommen, solte es ihm nicht gereuen, einen auditorem abzu-
eben®.
gDer ,.innanstehende Freytag® war der 2. Oktober 1739, und genau fiir
dieses Datum liefern die ,,Leipziger Zeitungen® die einwandfreie Bestati-
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gung in einer Meldung des Vortages: ,,Da der Konigl. Poln. und Chur-

firstl. Sichsische Hof-Compositeur Bach die Direction des Collegii Musici

im Zimmermannischen Caffee-Hause wieder iibernommen; als wird solches

hiermit denen Liebhabern bekannt gemacht, und zugleich eréffnet, daB

solches morgenden Freytag, den 2. Oct. den Anfang nehmen, und damit
wochentlich bekannten Tages von 8. bis 10. Uhr Abends continuiret
werden wird.*

Die Auffiihrung der Geburtstagskantate selbst wird am 7. Oktober in fol-

gender Form angektindigt: ,,Auf Sr. K6nigl. Maj. unsers allergnidigsten

Landes-Herrns, hohes Geburts-Fest soll heute Abends um 8. Uhr vom

Collegio Musico im Zimmermannischen Coffe-Hause eine solenne Serenade

aufgefithret werden.*

Damit ist endgiiltig geklirt, dall Bach nach dem Gertlachschen Interregnum

erneut die Arbeit mit dem Collegium musicum aufnahm. DaB er dies mit

neuem Schwung tat, glaubt man aus den herzlichen Empfehlungsworten
des Johann Elias herauslesen zu dirfen.

Bachs erneuter EntschluB zur Ubernahme war ohne Zweifel mit einer

weiterreichenden Zukunftsplanung gepaart. Dokumentarische Belege hier-

zu findet man allerdings nur noch vereinzelt. Immerhin berichtet am

3. August 1740 die Zeitung, daB ,,auf Str. Konigl. Maj. . . . hohes Nahmens-

Fest ... um 4. Uhr vom Bachischen Collegio Musico im Zimmermanni-

schen Garten vor dem Grimmischen Thore ein solennes Drama aufgefiihrt

werden soll.

Far die folgenden Jahre hat Fritz Miiller'* darauf aufmerksam gemacht,

daB3 in einem Breitkopfschen ,,Handbuch vor Leute, die nicht ordentlich

Conto bey mir haben‘'® noch zwei Auftrige Bachs fiir Textdrucke verbucht

sind, der erste am 29. April 1741 als ,,Cantate auf die Koniglichen Maje-

stiten (4 Exemplare in Atlas, daneben 200, 300 und 100 Stiick fiir ins-
gesamt 7!/, Taler), der zweite ,,einige Jahre spiter* (nach F. Miillers un-
genauer Angabe) als ,,Cantate fiir die Universitit®. Gerade die Kenntnis
dieses Datums wiire fiir die Abgrenzung des Bachschen Wirkens mit dem

Collegium musicum von groBter Bedeutung gewesen. Hat Bach etwa in

der Mitte des letzten Jahrzehnts nochmals eine héfische Huldigungsmusik

im Auftrage der Universitit aufgefiihrt!6, ist er etwa der Komponist des

11 Leider nur in einer knappen Zeitungsnotiz der ,,Dresdener Nachrichten® vom 28. 6.
1935 und unter mangelhafter Quellenangabe, aber nichtsdestoweniger glaubwiirdig.
Die Breitkopfschen Archivalien sind inzwischen durch Kriegseinwirkungen vernichtet.

15 Genauer Titel in H. von Hases Sperontes-Aufsatz in ZIMG, Jg. 14, S. 1o1: ,,Hand-
buch dahinein ich die per Accidens zu drucken vorkommende Carmina und andrer
dergl. Kleinigkeiten, wenn sie nicht alsbald bezahlt werden, notire. Vor Leute, die
nicht ordentlich Conto bey mir haben.*

16 Scherings vorsichtig formulierte Vermutung (a. a. O., S. 145), daB die beiden Fest-
musiken vom 30. 4. 1741 (,,GroBmichtigster Herrscher und Vater des Landes®) und
vom 10. 10. 1747 (,,Ihr Vé6lker, ehrt dies hohe Paar®) Bach als Verfasser haben konnten,
werden durch die Universititsarchivakten zugunsten Gorners widerlegt.
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Gottschedschen Singgedichts ,,Durchlauchtes Paar, sey uns willkommen*17,
das zu Konigs Geburtstag im Beisein der zwei iltesten Prinzen am 8. Ok-
tober 1744 auf der Paulinerbibliothek von der Universitit glanzvoll auf-
gefiihrt wurde? Natiirlich wire dies nur im Falle einer Verhinderung des
zustindigen Universititsmusikdirektors Gorner méglich gewesen.

Der endgiiltige Terminus post quem non fiir die Verbindung Bachs mit
dem Collegium musicum wird durch den Leipziger AdreBkalender 1746
gegeben, der Gerlach an Bachs Stelle setzt. Aber schon 1745 1Bt sich aus
den Anzeigen der Leipziger Presse ersehen, daB Gorner zum koniglichen
Namensfest in Bachs Traditionslokal des ,,Zimmermannischen Garten ein-
gedrungen ist und an den Geburtstagsfeiern jetzt (wie auch in den folgen-
den Jahren) durch Doppelveranstaltungen an zwei aufeinanderfolgenden
Abenden (6./7. bzw. 7./8. Oktober) in zwei verschiedenen Lokalen das Feld
der hofischen Huldigungsmusiken allein zu bestellen trachtet. Auch von
Gerlach ist in diesem Zusammenhang kaum noch die Rede.

Als Ergebnis unserer Untersuchungen diirfen wir vorliufig folgende Da-
tierung des Bachschen Wirkens mit dem Collegium festhalten:

1. Periode: Frithjahr 1729 bis Sommer 173718;

2. Periode: 2. Oktober 1739 bis mindestens 1741, moglicherweise bis
um 174419.

Bei Annahme des letzteren Termins wire man geneigt, in der politischen
und wirtschaftlichen Krise um 1744/1745 (2. Schlesischer Krieg, Besetzung
Leipzigs) das auslésende Moment fiir Bachs Riicktritt vom 6ffentlichen
Musizieren zu suchen. Auch in Gérners Titigkeit ist in dieser kritischen
Zeit eine gewisse Liicke zu beobachten, doch tritt sein Collegium nach
FriedensschluB (1745) wieder regelmiBig mit Huldigungsmusiken in Er-
scheinung, wie sich aus den Zeitungsmeldungen ersehen 1aBt20.

Sucht man die beiden anderen Grenzpunkte 1729 und 1737 der Bachschen
Lebensgeschichte sinnvoll zuzuordnen, so erkennt man, daB sie beide mit
beruflichen Krisen zusammenfallen. Der Weggang Schotts fiel in eine Peri-
ode wachsender Spannungen zwischen dem Thomaskantor und seinen vor-
gesetzten Behorden. Sie reicht von dem Gaudlitzschen Kirchenliederstreit
im September 1728 bis zu der bachfeindlichen Ratssitzung vom 2. August

'7 Gedichte, Teil 2, 17571, S. 263,

18 Diese zeitliche Festlegung ergibt sich daraus, daB die ,,Leipziger Zeitungen in ihrer
Notiz vom 3. 8. 1737 offenbar aus Unsicherheit gegeniiber der noch ungeklirten
Situation den Namen des Leiters auslassen, was sonst nicht iiblich ist,

1 Damit fiigt sich auch die spitliegende und dadurch abseitsgestellte Bauernkantate
(30. 8. 1742) wieder organisch in jene Schaffensperiode ein.

* Folgende Auffithrungsdaten fiir die Jahre 1745—48 lassen sich, iiber Scherings Angaben
hinausgehend, aus den Zeitungen fest- bzw. richtigstellen: 4. 8. 1745 (Namenstag),
7- . 8. 10. 1745 (Geburtstag), 6. 10. 1746 (Geburtstag), 10. 2. 1747 (Wiederholung
der Serenade vom 15. 1.), 7. u. 8. 10. 1748 (Geburtstag). AuBerdem ist fiir 28. 10. 1750
Géorner als Komponist einzusetzen.
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1730 und findet ihre letzten Auswirkungen in Bachs bitteren Beschwerde-
worten iiber den Verfall der Leipziger Kirchenmusik vom 23. August
17302, die aber natiirlich auf langfristige Erfahrungen grinden, und in
Bachs Hilferuf an den Danziger Jugendfreund Erdmann vom 28. Oktober
1730 mit der Brandmarkung der ,,wunderlichen und der Music wenig er-
gebenen Obrigkeit®. Unter dem Eindruck dieser lihmenden Widrigkeiten
muB Bach das plétzliche Angebot eines neuen und freieren Wirkungs-
bereichs als einen iiberaus gliicklichen Zufall empfunden haben.

Der zweite Termin liegt mitten in den erbitterten Kompetenzstreitigkeiten
um die Prifektenernennung, die sich vom Juli 1736 bis zum Friithjahr 1738
hinzogen und Bachs Schaffensfreudigkeit beeintrichtigten. Wenngleich es
sich zunichst nur um eine interne Schulangelegenheit handelte, so weitete
sich doch der Streit durch die gehissigen Anwiirfe des Rektors derart aus,
daB sich Bach in seiner kiinstlerischen Existenz bedroht fithlte und an den
Dresdner Hof appellierte. Trotzdem wire es schwer verstindlich, wenn
Bach scine Erbitterung und Enttiuschung ohne weiteres auch auf das un-
beteiligte Collegium musicum ausgedehnt hitte. Hier miissen noch andere,
uns unbekannte Faktoren mitgewirkt haben, die Bach zur Aufgabe der
Leitung fiir die Jahre 1737-39 veranlaBten. Zur Ostermesse 1738 trat er
zwar anliBlich der glanzvollen Vermihlungsfeier fiir Prinzessin Amalia im
Auftrage der Universitit mit der Huldigungskantate ,,Willkommen, ihr
herrschenden Gotter der Erden nochmals hervor, doch stand ihm hier
der durch die Stadtpfeifer verstirkte ,,Chorus musicus der Universitit zu
Gebote?3, wihrend das ,,Gerlachische Collegium musicum* nach Ausweis
der ,,Leipziger Zeitungen® am gleichen Abend?* mit einem ,,Concert vor
Cavaliers und Dames . . . bey dem Traiteur Riedel* beschaftigt war. Zweifel-
los hat diese Huldigungskantate?® zur vollen Rehabilitierung Bachs auf
Anordnung des Hofes gefiihrt.

Das Hin und Her zwischen Bach und Getlach in der Leitung des Collegiums
kann nur auf der Basis freundschaftlicher Vereinbarung vor sich gegangen
sein. Gerlach hatte noch zu Kuhnaus Zeit die Thomasschule besucht und
war dann als Leipziger Student offenbar Bachs Schiiler geworden. Dal} er
bei Bachs Verhinderung die Kirchenmusik in St. Thomi und Nicolai stell-
vertretend leitete, wissen wir aus einer Eingabe des Rektors Ernesti vom
13. September 1736. Bei seiner Wahl zum Neukirchenorganisten, wozu €t

21 Vgl. Schering, a.2. O., S. 176 u. a.

22 Kyrizer, iedoch hichstnithiger Entwurff einer woblbestallten Kirchen Music; nebst einigem unyor-
greiflichen Bedencken von dem Verfall derselben.

23 Vgl. Bachs Quittung vom 5. 5. 1738:,,8 Crvor die Stadt Pfeifer®.

28 Da die Abendmusik der Universitat infolge schlechten Wetters vom 27. auf den 28.
verschoben werden muBte, ist auch die Verlegung des Gerlachschen Konzerts wahr-
scheinlich.

25 {Jber ihren Erfolg berichten Salomon Riemer (hs. Stadtchronik), Lorenz Mizler
(Musikalische Bibliothek 1, 6, S. 43) und J. A.Birnbaum (Scheibe, Critischer Musikus

1745, S- 997)-
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,»von Herrn Bachen recommendiret® war, hitte ihm die Leitung des Colle-
giums, das seit seiner Griindung durch Telemann stets der Neukirche zu-
geordnet gewesen war, automatisch zufallen miissen. Offenbar hatte sich
aber Bach schon im voraus mit dem zu erwartenden Nachfolger vereinbart
und seine Empfehlung (Sitzungsprotokoll vom 10. Mai 1729) vom Verzicht
auf die Leitung abhingig gemacht, sonst hitte er seinen Willen zur Uber-
nahme des Collegiums nicht schon im Briefe vom z20. Mirz 1729, d. h.
zwei Monate vor Gerlachs offizieller Ernennung, so deutlich formulieren
konnen.

Als Reservoir fiir die kirchliche Figuralmusik hat das Collegium in Zukunft
wohl beiden gleicherweise gedient. Bach hatte allerdings schon im folgen-
den Jahre Anlal3, sich iiber die abnehmende ,» Willfahrigkeit der Studio-
sorum® infolge Entzugs ,,einiger Ergotzligkeit” und der ,»wenigen bene-
ficia® beim Rate zu beklagen, und Gerlach bemiihte sich, offenbar aus glei-
chen Erfahrungen, um Festanstellung eines kleinen Musikerstamms fiir
seine kirchenmusikalischen Auffihrungen.

Nach der Ubernahme des Collegiums in den Jahren 1737-1739 scheint
Gerlach jede sich bietende Gelegenheit ergriffen zu haben, um mit Kon-
zerten, Huldigungsmusiken und anderen Aufwartungen vor die stidtische
Offentlichkeit zu treten, wie die Zeitungsnachrichten beweisen. Die zweite
Periode der Gerlachschen Direktion war von ebenso kurzer Dauer, aber
offenbar weniger prall mit Veranstaltungen gefiillt. Schon am 1. Mai 1746
erscheint Johann Trier, gleichfalls Bachschiiler, zum erstenmal als Leiter,
und der folgende AdreBkalender 1747 bestitigt diesen Wechsel, fiir den uns
die Griinde unbekannt sind.

Die folgende Ubersicht erfaBt alle quellenmiBig belegten Auffithrungen des
Bachschen Collegiums in den Jahren 1729-1744 (einschlieBlich der unter
Gerlachs Leitung) und ordnet ihnen die entsprechenden Auffithrungen
Gorners (in Kleindruck) zu?*. Auf Markierung der Neuerkenntnisse und
Berichtigungen wurde verzichtet, da sich diese bei Vergleich mit der
bisherigen Literatur leicht herausschilen?s.

254 Unberiicksichtigt blieben natiitlich die im Rahmen offizieller Universititsakte aufge-
fithrten, amtsgebundenen Odenkompositionen Gérners; vgl. hierzu Schering, a.a. O,
S. 123 ff. und Krit. Bericht NBA Bd. /38, S. 7f.
#¢ Folgende Abkiirzungen finden hierbei Verwendung:
B = H. von Hase, Breitkopfsche Textdrucke su Leipzizer Musikauffiibrungen su Bachs
Zeiten. B] 1913.
H = Kanigl. Pobln. u. Churfiirstl, Sichs. Hof- nnd Staats-Calender
L = Leipziger (Post-) Zeitungen
O = Der Deutschen Gesellschaft in Leipzis Oden und Cantaten, Leipzig 1738
P = Picander, Ernst-Schertzhaffte und Satyrische Gedichte
R = Salomon Riemer, Stadtchronik (hs.)
S = Sicul, Annales Lipsienses
T = Textdruck
U = Akten des Universitits-Archivs Leipzig
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1729
Keine Belege

1730

12. 5. Geburtstag Augusts IL

26. 6.

6. 6.

25.

8.

<18

Feier der Deutschen Rednergesellschaft in St. Pauli. ,,Cantata welche von dem
hohen Geburts Feste Sr. Konigl. Majest. . . . durch eine 6ffentliche Feyer in
der Academischen Kirche zu Leipzig von der hiesigen . . . Deutschen Gesellschafft
... musicalisch aufgefithret worden . .. von dem Senior derselben Johann Chri-
stoph Gottscheden. Mars und Bellona. Zum Lager! Zum Waffen!™ (T: B, R
Gottsched, Gedichte T). Komposition von Gorner (R).

,.Serenata. Alsdas Geburtsfest St. Konigl. Majestit in Pohlen und Churfl. Durchl.
»u Sachsen von Sr. Excellenz dem Herrn Grafen von Manteufel in Leipzig 1730
gefeyert wurde, von M. Samuel Seidel. Personen: Chor der Musen. Die Freude.
Die Nacht. Das Gliick. Die Zeit. Singt undspieltvergnigtzu sammen®(O).
Komposition?

Abendmusik der ,,Convictores* fiir Rector D. Girtner zum Jubel-
fest der Augsburger Konfession.

,,Serenata. Giildne Wahrheit! komm und blitze. Nach der Poesie des Herrn
ProfeBor Gottscheds harmonisch aufgefithret von dem Gérnerischen Collegio
Musico® (T: U, S.).

1731

Kronungstag des danischen Konigs Christian VL.

Cantata ,,Auf, treibt euch, ihr fliichtig verstreichenden Téne* von L. Fr. Hude-
mann (O).

Komposition?

Geburtstag des Grafen J.F.von Flemming.

,,Auf den Geburts-Tag Sr. Excellenz des Herrn Grafen von F. Leipzig
den 25. August 1731. CANTATA. So kimpfetnur, ihr muntern
Thone” (@ IV) [- BWV Anh. 10].

Vermutlich von Bach komponiert und aufgefiihrt, da Parodie-
beziehung zum Weihnachts-Oratorium wahrscheinlich®2.

1732

Namenstag Augusts IL.

__DRAMA PER MUSICA Bey der hohen Nahmens-Feyer Sr. Konigl.
Maj. in Pohlen und Chutfiirstl. Durchl. zu Sachsen etc. etc. den
3. Aug. 1732. Landes-Liebe, Landes-Gliickseligkeit und Landes-
Fithrsehung. Es lebe der Konig, der Vater im Lande“ (PIV)
[= BWV Anh. 11].

Textdruck Breitkopf 3o. 7.: ,,Herrn Capell-Meister Bach ein Drama

1 Bogen in 4.“ (B).

262 Vgl F. Smend, a. a. @ SL8H.
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1733
Namenstag Augusts III.
Textdruck Breitkopf 2.8.: ,,Hn. Capell-Meister Bach ein Drama
gedruckt (B).
»CANTATA Auf das Nahmens-Fest seiner Konigl. Hoheit, des
Dutchlauchtigsten Churfiirsten zu Sachsen etc. etc. den 3. August
1733. Frohes Volck, vergniigte Sachsen* PIV) [= BWV
Anh. 12].
»»Das allhier im Zimmermannischen Garten zur Sommers-Zeit flori-
rende Bachische Collegium Musicum wird den 3. Aug. a. c. Thro
Koénigl. Hoheit des Churfiirstens zu Sachsen hohen Nahmens-Tag,
mit einer solennen Music durch ein Concert von 4. bis 7. Uhr Nach-
mittage unterthinigst celebriren (L).

Geburtstag des Kurprinzen.

Textdruck Breitkopf 3. 9.: ,,Dem Hn. Capellmeister Bach vor ein
Drama auf den Geburtstag des Churprintzen® (B).

»Hercules auf dem Scheide-Wege, bey dem Geburts-Tage Sr.
Durchlaucht, des Chur-Printzen zu Sachsen etc. den 5. Sept. 1733.
DRAMA PER MUSICA. LaBt uns sorgen, laBt uns wachen*
P IV) [= BWV 213].

»Das Bachische Collegium Musicum wird Morgen als den 5. Sept.
a. c. im Zimmermannischen Garten vor dem Grimmischen Thore den
hohen Geburths-Tag des Durchl. Chur-Prinzen von Sachsen mit einer
solennen Musick von Nachmittag 4. bis 6. Uhr unterthidnigst cele-
briren‘ (L).

- Geburtstag der Konigin.

Textdruck Breitkopf 4. 12.; ,,Herrn Capellmeister Bach ein Drama
in Folio* (B).

»DRAMA PER MUSICA. Welches Bey dem Allerhochsten Ge-
burths-Feste Der Allerdurchlauchtigsten und GroBmichtigsten
Konigin in Pohlen und Churfiirstin zu Sachsen in unterthinigster
Ehrfurcht aufgefiihret wurde in dem COLLEGIO MUSICO Durch
J. S. B. Leipzig, dem 8.December 1733. Gedruckt bey Bernhard
Christoph Breitkopf. Toénet, ihr Pauken! Erschallet, Trom-
peten!* (T) [= BWV 214].

1734

Ko6nigskronung in Krakau.

Textdruck Breitkopf 16. 1.: ,,cine Cantate auf die Cronung in 4.
(B).

»DRAMA PER MUSICA, Welches Bey dem Allerh6chsten Cro-
nungs-Feste des Aller-Durchlauchtigsten und GroBmichtigsten
Augusti IT1. Konigs in Pohlen und Chur-Fiirsten zu Sachsen in unter-
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thinigster Ehrfurcht aufgefithret wurde in dem COLLEGIO MU-
SICO durch J. S. B. Leipzig, den ~ Jan. 1734. Gedruckt bey Bern-
hard Christoph Breitkopf. Tapferkeit, Gerechtigkeit, Gnade, Pallas.
Blast Lermen, ihr Feinde! verstircket die Macht® (T)
[=BWYV 205a].

,,Den 17. huj. ersahe man an den Zimmermannischen Coffée Hause
in der Catharinen StraBe an der Ecke des Bottger GiBigen an dem
Hohen Crénungs Tage Sr. Konigl. Majestit in Pohlen und Chur-
fiirstl, Durchl. zu SachBen bey dem daselbst gehaltenen Collegio
Musico, so unter Trompeten und Paucken Schall gehalten wurde,
eine herrliche Illumination® (R)*.

19. 2. Feier des Kronungsfestes in Leipzig.

Auf das hohe Cronungs-Fest Ihro Kénigl. Majest. in Polen und
Churfiirstl. Durchl. zu Sachsen, wird heute [19. 2.] das Bachische
Collegium Musicum, auf dem Zimmermannischen Coffé-Hause, eine
solenne Music unterthinigst auffiihren, von Nachmittag 5.bis 7. Uhr*
(L) [= Auffiihrung von BWV 20527?].

25. 2. ,,Drama per Musica, auf das hohe Cronungs-Fest . . . Abends um 8. Uhr
auf dem Schellhaferischen Saale von dem Gornerischen Collegio Musico auf-
gefithret™ (L).

Textdruck Breitkopf fir Gorner 24. 2. (B).

3. 8. Namenstag Augusts I1L.

,,Auf den hohen Nahmens-Tag ... wird heute nach Mittage um
4. Uhr das Bachische Collegium Musicum eine solenne Music, unter
Trompeten und Paucken, im Zimmermannischen Garten, vor dem
Grimmischen Thore, unterthinigst auffithren® (L).

5. 8. ,,Iphigenia, ein Sing-Gedicht, ... in dem Gornerischen Collegio Musico
auf dem Schellhaferischen groBen Saale aufgefithret®; ,,auf Begehren® am 9. 9.
wiederholt (L).

5. 10. Jahrestag der Konigswahl.
Abendmusik der Studierenden auf dem Markt.

27 Offenbar wurde BWYV 2052 nicht, wie bisher angenommen, am 17. I., sondern erst
am 19. 2. aufgefithrt. Fiir eine Auffihrung am 17. 1. hitte man in dem am 16. 1. aus-
gedruckten Text keine Veranlassung zur Freihaltung des Datums gehabt. AuBerdem
zeigen die Belege der Quellen L und U, daB die beiden Collegia und die Universitit
das Kronungsfest erst im Februar offiziell begingen. Es hingt dies damit zusammen,
daf laut Quelle H die Nachricht von der tatsichlich vollzogenen Krénung, deren Erfolg
bis zuletzt unsicher war, erst in den letzten Januartagen am Dresdner Hof eintraf.
Vermutlich ist die Erlaubnis zu Jubelfeiern erst dann erteilt worden. Die Feier am
17. 1. in Zimmermanns Kaffeehaus stellt anscheinend einen privaten Vorgriff dar,
doch braucht sich Riemers Bericht vom Trompeten- und Paukenschall mit Illumination
nicht unbedingt auf die Auffithrung einer Kantate zu beziehen. Die ,,Leipziger Zeitun-
gen* bestitigen die Kronung erst am 26. 1.
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,»Als der Allerdurchlauchtigste, GroBmichtigste Fiirst und Herr . . .
mit Threr allerh6chsten Gegenwart die Stadt Leipzig an der Micha-
clis-Messe 1734. begliickten, Wolten am sten October . .. durch
eine Abend-Music ihre allerunterthinigste Devotion bezeugen Die
auf dasiger Universitit Studirende. Preise dein Gliicke, geseg-
netes Sachsen” (T) [= BWV 215].

»Gegen: 9. Uhr Abends brachten Ihro Majt. die allhiesigen Studi-
renden eine allerunterthinigste Abend Music mit Trompeten und
Pauken, so Hr. Capell Meister Joh. Sebastian Bach Cant. zu St. Thom.
componiret (R).

Bachs Quittung iiber 5o Taler Honorar vom 14. 10. (U).

; 1735
Namenstag Augusts I11.
Textdruck Breitkopf 2. 8.: , Herrn Capellmeister Bach eine Cantata‘®
(B).
»»Auf den hohen Nahmens-Tag . .. wird das Bachische Collegium
Musicum heute Abends eine solenne Music bey einer Illumination
im Zimmermannischen Garten vor dem Grimmischen Thore unter-
thinigst auffiihren* (L).
4. 8. ,,Auf Sr. Konigl. Maj. . . . Hohes Nahmens-Fest ... Abends 8. Uhr auf dem
Schellhaferischen groBen Saale von dem Gornerischen Collegio Musico eine
Cantata aufgefithret (L).
,»Cantata auf Sr. Konigl. Majestit . . . hohen Namenstag, 1735, von
M. Joh. Joach. Schwaben. Ihr briillenden Donner, ihr rau-
schenden Wetter* (O). (UngewiB3, ob von Gérner oder Bach ver-
tont).

1736
Namenstag Augusts III.
2. 8. ,Wegen morgen einfallenden hohen Nahmens-Tages. . . in dem Gorneri-
schen Collegio Musico auf dem Schellhaferischen Saal ein Drama unter Trompeten
und Paucken aufgefithret* (L).
,,Das mit Sarmatien vereinigte Sachsen, bey dem hohen Namensfeste e dm
Jahre 1736 in einem Drama von dem Gérn, Colleg. Mus. aufgefithret, M. Joh.
Joach. Schwabe* (O).
3. 8. Eine Auffilhrung des Bachschen Collegiums ist gerade wegen
des von Gorner freigehaltenen Festtages wahrscheinlich?s.

. Geburtstag Augusts III.

Textdruck Breitkopf (?). 10.: ,,Dem Herrn Capellmeister Bach ein
Drama“ (B).

*8 Die Tatsache, daB Bach erst am 1. August von einer vierzehntigigen Reise zuriick-
gekehrt war (laut Ernestis Eingabe vom 17. 8. 1736), braucht diesem Termin nicht
entgegenzustehen,
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,Auf Sr. Konigl. Maj. ... hohen Geburts-Tag wird morgenden
Sonntag, den 7. Oct. Abends um 8. Uhr, das Bachische Collegium
eine solenne Music unter Trompeten und Paucken auf dem Zimmer-
mannischen Coffe-Hause unterthinig auffithren® (L).

1737

. Namenstag Augusts ITL.

Textdruck Breitkopf fiir Gerlach 2. 8. (B).

,,Auf das heute einfallende hohe Nahmens-Fest Sr. Konigl. Maj.
unsers allergnidigsten Landes-Vaters, soll von dem Collegio Musico
im Zimmermannischen Garten auf dem Grimmischen Stein-Wege
ecine zu dem Ende neu verfertigte Music Nachmittags um 4 Uhr
aufgefithret werden (L).

,,Serenate. An dem hohen Namensfeste Str. Konigl. Majest. . . . im
Jahre 1737. M. Johann Friedrich May. Personen: Friede. Gerechtig-
keit. Liebe. Hoffnung. Chor der freudigen Unterthanen. GroBer
Tag, der Linder Freude®(O). (Dieser Text entweder von Gerlach
oder von Gorner vertont.)

5. 8. ,,Wegen des am 3. huj. eingefallenen hohen Nahmens-Fests. .. von dem
Gornerischen Collegio Musico . . . ein Drama auf dem groBen Schellhaferischen
Saale aufgefithret* (L).

Textdruck Breitkopf fiir Gormer (B).

Geburtstag Augusts 1L

Textdruck Breitkopf fiir Gorner (B).

Wegen des hohen Geburts-Fests . . . wird das Gornerische Collegium Musicum
.. auf dem Schellhaferischen Saale in der Closter-Gasse ein Drama auffithren®
@).

8. 10. ,,Wegen des gestern eingefallenen hohen Geburts-Tags Ihro
Konigl. Maj. unsers allergnadigsten Lands-Herrns, soll auch heute
Abends um 8. Uht von dem Gerlachischen Collegio Musico ein be-
sonderes Drama auf dem Zimmermannischen Coffee-Hause in der
Catharinen-StraBe aufgefiihret werden® (L).

Textdruck Breitkopf fiir Gerlach 6. 10. (B).

1738

. ,;Heute Abend gegen 8. Uhr soll bey dem Wein-Schencken Riedel

im Salz-GiBgen ein Collegium Musicum durch Hrn. Gerlachen ge-
halten, und kiinfftig alle Messen die Woche 2. mahl, als Montage und
Mittwoche, darmit continuiret werden® (L).

Huldigung der anwesenden Majestiten.
Abendmusik. (verlegt vom 27. 4.)

,,Als der Allerdurchlauchtigste, GroBmichtigste First und Herr . . .
mit Threr allethéchsten Gegenwart, die Stadt Leipzig, an der Oster-
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messe 1738 begliickten, wollten am 27 April, durch eine Abendmusik,
ihre allerunterthinigste Devotion bezeigen Die auf dasiger Universi-
tit Studirenden. Leipzig, gedruckt bey Bernhard Christoph Breit-
kopf. Willkommen! Thr herrschenden Gotter der Erden®
(T, R, U) [= BWV Anh. 13].

,»Abends um 9. Uhr aber brachten die auf hiesiger Universitet Stu-
dirende eine schéne Nacht Musique mit vielen Wachs Fackeln, unter
Trompeten und Paucken Schall vor dem Apelischen Hause am
Marckte ein unterthinigstes Drama so von dem Herrn Capell
Meister Joh. Sebastian Bachen componiret und aufgefiihret wurde
(R).

Quittungen von Gottsched iiber 12 Taler und von Bach iiber
58 Taler vom 5. 5. 1738 (U).

,,Heute Abend gegen 8. Uhr soll vor Cavaliers und Dames bey dem
Traiteur Riedeln in dem Salz-GiBgen durch Hr. Gerlachen ein Colle-
gium Musicum gehalten, und diese Messe durch wéchentlich zwey-
mahl, als Montags und Mittwoche, damit continuiret werden® (L).

Namenstag Augusts II1.

4. 8. ,Wegen gestern eingefallenen hohen Nahmens-Fests . .. auf dem Schell-
haferischen Saal in dem Gornerischen Collegio Musico ein Drama aufgefithret* (L).
6.8. ,,Wegen des am Sonntage eingefallenen hohen Nahmens-
Festes . .. wird auch das gewohnliche Gerlachische Collegium Musi-
cum heute Nachmittags um 4. Uhr im Zimmermannischen Garten
eine solenne Music auffithren® (L).

Textdruck Breitkopf fiir Gerlach (B).

Geburtstag Augusts I11.

8. 10. ,,Heute Mittwochs, Abends gegen 8. Uhr wird das Gerlachi-
sche Music-Concert vor Cavaliers und Dames bey dem Hof-Traiteur
Riedeln im Salz-GiBgen seinen Anfang nehmen, und diese Messe
durch in den sonst gewdhnlichen Tagen damit continuiret werden®

@)-
1739

Namenstag Augusts III. und First August Ludwigs von Anhalt-
Kothen.

., Abendmusik Thro Hochfiirstl. Durchl. August Ludwig Fiirst von
Anhalt Coéthen, auf dero Namensfest, von der Bautzener Lands-
mannschaft unterthinigst iiberbracht® (R). (Moglicherweise Bach-
sche Komposition).

., Auf Thro Kénigl. Maj. hohes Nahmens-Fest wird . . . das Gornerische Collegium
Musicum eine solenne Music, unter Trompeten und Paucken, in der Closter-
Gasse auf dem Artopoischen groBen Saal auffithren® (L).

7. 8....,,wegen des am 3. Aug. eingefallenen hohen Nahmens-Fests
Sr. Konigl. Maj. ... ein Drama von dem Gerlachischen Collegio
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Musico im Bauerischen Garten vor dem Ranstidter-Thore auf der
alten Briicke aufgefithret® (L).

5. u. 7. 10. Konigswahl- und Geburtstag Augusts II1.

W
o

3. 8.

5. 10. ,,Auf Sr. Konigl. Majest. . .. hohen Wahl- und bald darauf glicklich
erlebten Geburts-Feste . . . von dem Gornerischen Collegio Musico eine solenne
Music unter Trompeten und Paucken aufgefithret . . ., in der Closter-Gasse bey
Hr. Artopa, auf dem groBen Saale* (L).

Textdruck Breitkopf fiir Gérner (B).

7. 10. ,,Auf Sr. Kénigl. Maj. unsers allergnidigsten Lands-Herrns,
hohes Geburts-Fest soll heute Abends um 8. Uhr vom Collegio Mu-
sico im Zimmermannischen Caffee-Hause eine solenne Serenade auf-
gefithret werden™ (L).

Brief Joh. Elias Bachs vom 28. 9. (vgl. S. 7).

1740
27. 6. Dreihundertjahrfeier der Erfindung der Buchdruckerkunst. ,,Cantate. Geist

*der Weisheit! Licht der Sinnen! im philosophischen Horsaale zu Leipzig . . .

vorundnachder Redeabgesungen®, komponiertund aufgefithrt von Gorner (T, U).

. Namenstag Augusts III.

,,Auf Sr. Konigl. Maj. unsers allergnidigsten Landes-Herrn hohes
Nahmens-Fest soll heute Nachmittags um 4. Uhr vom Bachischen
Collegio Musico im Zimmermannischen Garten vor dem Grimmi-
schen Thore ein solennes Drama aufgefiihret werden® (L).

4.8.,Wegen gestern eingefallenen hohen Nahmens-Fests . . . vom Gorneri-

schen Collegio Musico in der Closter-Gasse auf dem Artopoischen grofien Saale
eine solenne Music aufgefithret” (L).

1741

. Huldigung fiir die konigliche Familie bei der ersten Anwesenheit des

Kurprinzen Friedrich Christian und des Prinzen Xaver.

Abendmusik der Studierenden: ,,Acta die bey hoher Anwesenheit... am 2ten
Maji 1741 gebrachten Abend-Music betr. (U). Datum des Textdruckes von
,30. 4. in 2. 5. korrigiert. ,,GroBmachtigster Herrscher und Vater
des Landes!* (Gottsched, Gedichte II). Auffihrungsdatum 3. 5. (R) wohl irr-
tumlich. Honorarquittungen von Gottsched fir 12 Taler und Gérner fiir 50
Taler (U).

Wiederauffithrung am 22. 6. ,,auf Verlangen . . . von dem Gornerischen Collegio
Musico in der Closter-Gasse bey Hrn. Artopa auf dem groBen Saal™ (L).

2. Abendmusik des Bachschen Collegiums.

Textdruck Breitkopf fiir Bach 29.4.: ,,Cantate auf die Koniglichen
Majestaten* (vgl. S. 8).

Namenstag Augusts IIT.

,,Drama auf das Namensfest Seiner Konigl. Majestit in Poblen und Churfiirstl.
Durchl. zu Sachsen. Schéner Tag! sey mir willkommen®. (Belustigungen
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des Verstandes und Witzes, hg. v. M. J. J. Schwabe, Breitkopf 1741), vermutlich
von Gorner komponiert und aufgefiihrt.

1742
Keine Belege.

1743

Sonderkonzert.

,,Zur Nachricht dienet, daB heute, den 29. May, Nachmittags um
4. Uhr, der allhier durchreisende berithmte Vocal-BaBist, Mr. Fischer,
mit seiner gravititischen BaB-Stimme im offentlichen Concert im
Zimmermannischen Garten-Hause vor dem Grimmischen Thore sich
wird héren lassen, und giebt die Person bey dem Eintritt einen halben
Thaler*. (L).

. Akademisches Jubilium des Grafen v. Manteuffel. Tafelmusik, Dichtung Gott-

scheds, und Abendmusik: ,,Als . . . Herr Ernst Christoph von Manteufel. . Dero
fiinfzigjihriges academisches Jubelfest . . . begingen. Serenata. Chor der freien
Kiinste und Wissenschaften. Auf! Philuris, sammle die Séhne der Musen®,
von Gorner komponiert und aufgefiihrt (T, R).

1744

. Namenstag Augusts II1.

4.8. ,,Wegen . .. einfallenden hohen Nahmens-Festes Sr. Konigl. Majestit . . .
in dem Enoch Richterischen Garten allhier auf der Hinter-Gasse auBerordentlich
Concert gehalten, und ein musicalisches Drama aufgefiihret* (L).

. Geburtstag Augusts III.

8. 10. Universititsfeier in der Paulinerbibliothek. ,,Singgedicht. Auf das hohe
Geburtsfest Sr. Konigl. Maj. in Pohlen und Churfiirstl. Durchl. zu Sachsen, wel-
ches in hoher Gegenwart beyder iltesten Koniglichen Prinzen Hoheiten, am
8. Oct. 1744 auf der Paulinerbibliothek dadurch von der Universitat zu Leipzig
gefeyert worden. Durchlauchtes Paar, sey uns willkommen* (Gottsched,
Gedichte I). Wahrscheinlich von Gorner vertont und aufgefiihrt, aber auch
Bach méglich; vgl. S. 8 ,,Cantate fiir die Universitat®.

Aus unserer Ubersicht ergeben sich mehrere wichtige Neuerkenntnisse.
Uns interessieren natiirlich in erster Linie die Bach betreffenden Mitteilun-
gen der ,,Leipziger Zeitungen®. Wihrend einige schon bekannte, aber teil-
weise nur schwach belegte Daten Bachscher Auffilhrungen jetzt ihre Be-
stitigung finden, werden vier neue Termine Bachscher Musikveranstaltun-
gen erstmals bekannt gemacht: der 19. 2. 1734 (Kronungsfeier), der 3. 8.
1734 (Namenstag), der 7. 10. 1739 (Geburtstag), der 3. 8. 1740 (Namens-
tag). Damit sind jetzt in dem angegebenen Zeitraum insgesamt 5 Bachsche
Auffihrungen zu fiirstlichen Namenstagen, 4 zu Geburtstagen, 2 zu
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Kronungsfeiern, 1 zur Konigswahlgedenkfeier und 2 zu anderen héfischen
Anlissen belegbar.

DaB damit der ganze Umkreis der Bachschen Huldigungsmusiken erfalt
ist, muB bezweifelt werden. Es zeigt sich niamlich, daB auch die Zeitungs-
berichte keinen Anspruch auf Vollstindigkeit erheben konnen. So fehlen
in ihnen z. B. Hinweise auf die anderweitig belegten wichtigen Kantaten-
auffithrungen des 3. 8. 1732 (,,Es lebe der Konig, der Vater im Lande®),
des 5. 10. 1734 (,,Preise dein Gliicke, gesegnetes Sachsen*‘) und des 28.4.1738
(,,Willkommen, ihr herrschenden Gotter der Erden®). AuBlerdem be-
schrinkt sich ihre Berichterstattung einseitig auf die hofischen Gedenktage,
wihrend die biirgerlichen Huldigungsanlisse unerwihnt bleiben, so daB
wir etwa fiir die bekannte Rivinus-Kantate ,,Die Freude reget sich*
(BWV 36b) auch hier keine Datierungshilfe finden. Weiterhin bleibt auch
bei ihnen das bekannte Vakuum der ersten drei Jahre (1729-1732) unaus-
gefiillt. Denn die musikalische Berichterstattung der Leipziger Zeitungen
beginnt leider erst mit dem Jahre 1733, eine Tatsache, aus der sich lediglich
schlieBen 1iBt, daB die Titigkeit der Collegia musica in jener Zeit eine
solche Bedeutung fiir das kulturelle Leben der Stadt gewann, daB sich der
lokale Nachrichtenteil dieser Erkenntnis nicht linger verschlieBen konate,
sondern von jetzt ab durch regelmiBige Mitteilung den Interessen der
musikfreudigen Bevolkerung Rechnung tragen mufte.

Die Tagungs- bzw. Auffiihrungslokale der Collegia musica zeichnen sich
jetzt genauer ab als bisher. Beide Collegia hatten auf Jahrzehate hin die
gleichen Stammsitze, so daB auch von hier aus Scherings®® Ansicht ge-
stiitzt wird, daB die Lokalbesitzer nicht nur als Vermieter, sondern auch als
Unternehmer fungierten.

Gérner musizierte, wie sich aus zahlreichen Zeitungsbelegen ergibt, zwi-
schen 1723 und 1750 regelmiBig im groBen Saale des ,»Schellhaferischen
Hauses®, ciner Weinschenke in der Klostergasse3?. Nachdem das Lokal aus
den Hinden Johann Schellhafers (AdreBkalender 1723) in die von Johann
Georg Artopius iibergegangen war (AdreBkalender 1732), wird der bisherige

29 2.2.0,,S. 133.

30 Das 1717 erbaute und seit 1767 unter dem Namen ,,Hotel de Saxe® bekannte Haus hat
sich bis heute erhalten und tragt jetzt die Hausnummer 9. Die weitraumige Anlage mit
Saal und groBer Diele im 1. und 2. Stock IaBt sich noch heute erkennen. AuBler dem
Hauptgebaude besaB das Grundstiick zwar noch ein geraumiges Quergebiude, doch ist
es unwahrscheinlich, daB sich das Auffithrungslokal Gorners dort befunden hat. Nach
den Bauakten wurde dort erst 1840 als Anbau ein Gartenhaus mit groBem ,,Speisesaal®
errichtet, der 1867 durch reprasentativen Saulenvorbau zu einem stattlichen Restau-
rations- und Versammlungssaal ausgestaltet wurde. In den Grundstiickslisten des Leip-
ziger Stadtarchivs lassen sich zur Bachzeit folgende Besitzer nachweisen: 1720 Johann
Gottfried Heydenreich, Handelsmann; 1720 (durch Tausch) Johana Schellhafer, Wein-
handler; 1722 Theodor Oertel, Handelsmann; 1734 Dr. Friedrich Benedict Oertel, Hof-
rat, 1741 Johann Georg Artopé (= Artopaus), Weinhandler; 1745 Heinrich Jacob
Artopé (= Artopaus), Weinhandler.
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,»Schellhaferische als ,,Artopidischer Saal®“ bezeichnet?'. Dall Gorner da-
neben auch in ,,Enoch Richters Coftée-Haus*“ am Markt32 seine Musizier-
stunden hielt, wird nur fiir die Wintersaison 1736 (AdreBkalender d. J.)
belegt. Keineswegs hat Richter fiir Gorners Collegium die Bedeutung ge-
habt, die ihm Schering?? zuspricht. In den spiteren Jahren (1745—48) tritt
dann zur Winterszeit noch einigemal das ,,Zimmermannische Coffee-Haus
in der Reichsstralle® als Tagungsort Gorners auf34.

Die weitaus meisten Veranstaltungen des Collegiums fanden aber ein-
deutig im ,,Schellhaferischen Saale‘ statt, und zwar sommers wie winters.
Diese Feststellung ist hinsichtlich der Besetzungsstirke und der daraus
gezogenen Folgerungen von Wichtigkeit. Denn aus den Zeitungsnachrich-
ten ergibt sich mit Sicherheit, daB auch ,,Dramen und ,,solenne Musiquen*‘
»unter Trompeten und Paucken® auf dem dortigen Saale erklangen und
dafB} Scherings?® saisonmiBige Klassifizierung in Freiluft- und Innenraum-
werke fiir die damalige Praxis keine uneingeschrinkte Giiltigkeit besitzt.
Bachs Collegium tagte ausschlieBlich in den Lokalititen des Cafetiers
Gottfried Zimmermann, und zwar winters im Kaffeehaus in der Catharinen-
stra3e® (freitags 8—10 Uhr) und sommers im Kaffeegarten ,,vor dem Grim-
mischen Thore, auf dem Grimmischen Stein-Wege* (mittwochs 4-6 Uhr)?".
Trotz des jahreszeitlichen Lokalwechsels 1iBt sich auch hier kein Anhalts-
punkt fiir die Ansicht Scherings?® finden, daB Bach ,,den Hérern mit groBen,
in den engen Bier- und Kaffeestuben nicht méglichen starken Besetzungen*
grundsitzlich nur im sommerlichen Garten aufgewartet habe. Vielmehr

31 Beide Namen, Schellhafer und Artopius, spielten in der Literaturgeschichte jener Zeit
eine Rolle. Ein Heinrich Gottlieb Schellhafer stand dem Gottschedkreis nahe, war
seit 1725 Mitglied der Deutschen Gesellschaft und galt als Musikliebhaber und Kan-
tatendichter. Er tritt mehrfach in den Breitkopfschen Geschiftsbiichern auf, ebenso wie
eine ,, Artopiische Tischgesellschaft (vgl. G. Waniek, Gottsched und die deutsche Litte-
ratur seiner Zeit, Leipzig 1897, und H. v. Hase, Sperontes . . ., ZIMG ]Jg. 14).

32 Erstmals im AdreBkalender 1732 aufgefithrt. Enoch Richter iibernahm nach dem Tode
Gottfried Zimmermanns (vor 1746) dessen Kaffeehaus in der CatharinenstraBe; vgl.
hierzu S. 26.

BVgl. 2.2.0., S. 133.

3 Dies ist nicht das von Bachs Collegium benutzte Kaffeehaus, sondern ein neueréfinetes
Lokal der Witwe Zimmermanns; vgl. weiter unten.

$a1a00.,iS. 132,

36 Das an der Ecke des BéttchergiBchens gelegene Haus mit der Nr. 14 ist im 2. Weltkrieg
den Bomben zum Opfer gefallen. Es war 1717 von dem damaligen Besitzer Johann
Schellhafer neu erbaut worden, 1720 erwarb es (durch Tausch mit Klostergasse 9) der
Handelsmann Johann Gottfried Heydenreich, 1727 iibernahm es der Handelsmann
Theodor Oertel und 1734 dessen Sohn Dr. Friedrich Benedict Oertel. Es sind also die
gleichen Hausbesitzer nachweisbar wie fiir Klostergasse 9, das Tagungslokal Gorners.
Schon von hier aus wird es wahrscheinlich, daB das Nebeneinanderwirken der beiden
Collegia musica in wohlabgestimmter Harmonie verlief.

¥ So auch schon das ,,Schottische Collegium Musicum* seit 1723, nur daB sich Zimmer-
manns Garten damals ;,auf der Wind-Miih]-Gasse* befand.

38127 @, 532!
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sprechen die Zeitungsnachrichten auch hier im Zusammenhang mit dem
,,Zimmermannischen Coffee-Haus* mehrfach von ,,Trompeten- und
Paucken“-Besetzung oder deuten diese wenigstens durch die Angaben
,,solenne Music oder ,,Drama® u.a. an. Wahrscheinlich wird auch in
Zimmermanns Lokal ein groBerer Saal vorhanden gewesen sein, der dem
Konzertieren des Collegiums einen wiirdigeren und weiteren Rahmen gab,
als ihn die Atmosphire der ,,engen Bier- und Kaffeestuben® zu bicten ver-
mochte®2. Schering sieht tiberhaupt die ,,Exercitien der Collegia musica
allzusehr unter der Perspektive des turbulenten Kaffeechausbetriebes, so
etwa bei seiner phantasievollen Milieuschilderung: ,,Bach [versammelte
sich] mit den Seinigen im Zimmermannschen Kaffeehaus in der Katharinen-
straBe. An solchen Nachmittagen, meist von 4-6 Uhr, scheint dort ein
reger Verkehr von Einheimischen und Fremden, zu MeBzeiten geradezu
ein Andrang geherrscht zu haben. Bei Bier, Kaffee und langen Tabaks-
pfeifen konnte man die schonste, seltenste und neueste Musik héren und
junge Talente in virtuosen Leistungen bewundern . . . Es ist ganz ausge-
schlossen, daB Bach . . . auch nur eine einzige Wochenstunde drangegeben,
ohne von den Wirten durch Geld, Trank und ,kriftige Kostchen® entschi-
digt worden zu sein“3%.

Schon die Tatsache, daB die Collegia eben nicht die nachmittigliche Kaffee-
zeit wihlten (wie Schering hier irrtiimlich annimmt), sondern ausnahmslos
die Abendstunden von 8—r1o Uhr, verindert das Bild wesentlich. Das Musi-
zieren der Collegia riickt damit von vornherein aus der Sphire unterhalt-
samer Gaststittenmusik in den Bereich ernsthafter Konzertveranstaltungen.
Da man jetzt weiB, daB Bach sein Collegium bis in die Anfinge des (1743
gegriindeten) ,,GroBen Concerts* hinein leitete, liegt es nahe, Gemeinsam-
keiten des Musizierstils anzunehmen, zumal der AdreBkalender 1746 das
neue ,,Concert® (im Gasthaussaal ,,Zu den drey Schwanen®) nur als eines
der ,,drey ordinairen Collegiorum Musicorum® (nimlich das ,,der Herren
Kaufleute*) anfiihrt, ihm also keinerlei sachliche Sonderstellung einrdumt.
Andererseits verschwindet bei den studentischen Musikveranstaltungen
mehr und mehr der alte Name ,,Collegium musicam®, der jetzt fast stets
durch die moderne Bezeichnung ,,Concert ersetzt wird.

So wird von den mittleren vierziger Jahren ab Gorners Unternehmen von
den Zeitungen fast nur noch als ,,das Gornerische Concert* angekiindigt.
Es handelt sich also um eine als durchaus einheitlich empfundene Entwick-

383 Das Haus ist zwar in seiner Vorderfront verhaltnismaBig schmal (,,18 Ellen 19 Zoll),
besitzt aber entlang des BéttchergiBchens eine betrachtliche Tiefe (,,28 Ellen 4 Zoll®).
In einer Gebaudebeschreibung des Jahres 1806 werden im 1. Stock 3 Vorsile, davon
ciner mit zwei Kaminen, aufgefiihrt. Moglicherweise standen zur Bachzeit zwei hinter-
einanderliegende saalartige Raume mit je 3 Seitenfenstern zut Verfiigung, wie sie 1890
unter Beseitigung von Scheidewanden (die in den Bauakten als frither nicht vorhanden
angenommen werden) wieder eingerichtet wurden (Grofe ca. 10X8 bzw. 10X5,5 m).
Das Restaurant bestand in dieser Form bis kurz vor dem zweiten Weltkrieg.

393 2, O, S. 132 und 133.

»
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lung. Die Neuheit des zukunftstrichtigen Konzertunternehmens der Kauf-
leutelag wohlim wesentlichen in der kaufméinnischen Durchorganisation und
Schaffung einer breiteren biirgerlichen Basis!?. Bachs langjihrige systema-
tische Arbeit mit dem Collegium musicum erscheint dann aber mehr als

bisher als ein wichtiges Bindeglied in der Entwicklungsgeschichte des mo- |

dernen &ffentlichen Konzertwesens. Nicht umsonst spricht der Bachschiiler
L.Mizler schon 1736 von den ,,beyden 6ffentlichen Musicalischen Concerten,
oder Zusammenkiinfften, so hier wochentlich gehalten werden®4l,

Damit erledigt sich auch Scherings?? Feststellung, daf3 der Leipziger Weib-
lichkeit, infolge verbotenen Kaffeehausbesuchs, der Zugang zu den Musi-
zierstunden des Bachschen Collegiums versagt gewesen sei®s. Sie griindet
sich wohl auf die in der Frithzeit der Kaffeeschenken mehrfach erhobenen
Klagen tiber deren moralische Anriichigkeit. Dall Bach mit seiner Kunst
dem Unterhaltungsbediirfnis zweideutiger Kaffeeschenken gedient habe,
ist ein abwegiger Gedanke. Durch Herauslgsen der Collegia musica aus
dem eigentlichen Kaffechausbetrieb werden solche Erwigungen gegen-
standslos. AuBerdem wire im fortschrittlichen Leipzig jener Jahre der
AusschluB der Frauen vom offentlichen, in den Zeitungen angezeigten
Musikleben wohl schon deshalb als widersinnig empfunden worden,
da er ja einseitig nur im winterlichen Musikbetrieb wirksam geworden
wiretd, wihrend die gleichartigen Veranstaltungen in den sommerlichen
Girten von vornherein beiden Geschlechtern zuginglich waren®.

40 Auch in der Zusammensetzung der Mitwirkenden bestand kein wesentlicher Unter-
schied, da sich das Orchester des ,,GroBen Concerts* ganz erheblich aus studentischen
Kriften rekrutierte, wihrend die akademischen Collegia sich schon lingst mit biirger-
lichen Musikern durchsetzt hatten. Nach L. Mizler (a. a. O.) bestehen sie schon 1736
nur noch ,,mehrenteils aus den allhier Herrn Studirenden®. Bei Festveranstaltungen
waren sie iiberdies, wie auch das,,GroBe Concert®, stets auf die Stadtpfeifer angewiesen.
Diese wiederum muBten zur Bewiltigung der Hochzeitsmusiken und kirchenmusikali-
schen Aufwartungen regelmiBig , studiosos oder andere Kunstverwandten zu Hiilffe
nehmen®, wie sich aus verschiedenen Stadtarchivakten der dreiBiger Jahre ersehen 140t.

3020, :

g, 2.0,;8. 134,

*» Demgegeniiber besagt schon das 1725 erschienene Biichlein Das In gantz Europa be-
rithmte, galante und sebens-wiirdige Koniglicke Leipzig in Sachsen (S. 87): ,,Die Belustigung
so wohl derer Einheimischen als Frembden Hohen und Niedern Standes, Minn- und
Weiblichen Geschlechts vermehren die in der Stadt befindlichen 8. privilegirten &ffent-
lichen Caffée-Hauser .

44 Zur Messezeit werden iibrigens mehrfach Auffithrungen der Collegia mit dem ausdriick-
lichen Hinweis ,,vor Cavaliers und Dames‘ angekiindigt.

%% Die Sommersaison zog sich gelegentlich bis weit in den Oktober hinein. So besagt
eine Zeitungsnachricht vom Jahre 1745, daB ,,zum BeschluB der Garten-Lust . . .
morgen den 17. Oct. auf Ansuchen unterschiedener Freunde, in dem Enoch Richteri-
schen Garten allhier . .. nochmals auBerordentliches Concert gehalten werden® soll,
und im Jahre 1750 melden sogar die Zeitungen erst am 28. 1o., daB , dasjenige Con-
cert, welches bisher in dem Enoch-Richterischen Garten aufgefithret worden, anjetzo
auf dem Caffe-Hause . . . fortgesetzt werden® soll.
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Hinsichtlich des Musizierstoffs muBl man zwischen den ,,ordentlichen
(,;ordinairen*) und ,,auBerordentlichen (,,extraordinairen®) Concerten
unterscheiden. Es liegt in der Natur der Sache, daB die Zeitungen im
wesentlichen nur die letzteren mit gewisser VerliBlichkeit ankiindigen
und auf die ersteren nur gelegentlich verweisen. Uber die Art des Program-
mes sagen die allgemeinen Angaben ,,solenne Music®, ,,solenne Serenade*,
,,solennes Drama®, oder nur ,,Drama® und ,,Abendmusic® wenig aus,
zumal sie meist promiscue gebraucht werden. Es hat sich bei diesen fest-
lichen Anlissen wohl ausnahmslos um Kantaten gehandelt. In vielen Fillen
ist an Hand erhaltener Textdrucke, die regelmiBig in groBer Auflage her-
gestellt und an die Zuhorer verkauft wurden, die Identifizierung der Bach-
schen Komposition moglich.

Wie dagegen die Programme der ,,ordinairen* Wochenkonzerte beschaf-
fen waren, dariiber geben die Quellen keine Auskunft. Neben zeitgenos-
sischen Orchesterwerken werden in Bachs Collegium natiirlich vorwiegend
seine eigenen Kompositionen gepflegt worden sein. Vor allem die Ouver-
tiiren, Sinfonien, Gruppen- und Solokonzerte mit Violine und Cembalo
einschlieBlich der Bearbeitungen fremder Konzertwerke scheinen hier be-
heimatet gewesen zu sein, aber sicher auch manche Sonate in Duo- oder
Triobesetzung und einige weltliche Kantaten®. Auch an Solostiicken fiir
Cembalo wird stets Bedarf gewesen sein. Fiir die heranwachsenden Bach-
sohne erdffnete sich hier zweifellos ein weites Betitigungsfeld. Bach selbst
diirfte durch den allwéchentlichen Turnus dieses organisierten Konzert-
betriebs, der nicht nur Komponieren und Auffithren, sondern ja auch Zu-
richten und Proben umschloB, weit mehr, als man gemeinhin glaubte, in
Anspruch genommen worden sein.

Als sicher darf weiterhin angenommen werden, daf} viele Bachsche Kom-
positionen dieser Art verlorengegangen sind oder in groBerem Umfange, als
man bisher vermutet hat, auf dem Parodiewege in andere Kompositionen
Aufnahme gefunden haben. Die belegbaren Werkbeziehungen lassen er-
kennen, daB gerade diese Periode die parodierfreudigste seines Lebens
gewesen ist.

46 DaB auch Bachs ,,Hausdichter® Picander, der frithere Leipziger Student, méoglicher-
weise aktives Mitglied des Bachschen Collegiums war, hat schon Schering (a. a. O.,
S. 84) vermutet. Der Beginn des aufschluBreichen Hochzeitsgedichts vom 19. 9. 1730
(RTII, S. 406) besagt:

Wer sich will auf das Freyen legen,
Der hilt, wie wir zu weilen pflegen,
Ein musicalsch Collegium.

Wenn wir uns an das Pult verfugen
Und sehen eine Stimme liegen

So kehren wir sie fleiBig rum,

Wir sehen nach, ob schwer zu spielen;
So mulBl man auch erst insgemein
Dem Midgen auf die Zihne fithlen,
Wie sie gesetzt im Hertzen seyn.
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Eintrittsgelder sind mindestens fir die Sonderkonzerte mit durchreisenden
Virtuosen belegt*®*. So wird bei der Nachricht tiber das am 29. 5. 1743 an-
gesetzte Konzert des ,,allhier durchreisenden berithmten Vocal-BaBisten,
Mr. Fischer vermerkt, dal ,,die Person bey dem Eintritt einen halben
Thaler giebt*. Fiir die ,,gew6hnlichen Konzerte wurde moglicherweise
nur auf dem Spendenwege ein gewisser Einnahmefonds sichergestellt*?.
Aus der langjihrigen Zusammenarbeit zwischen Bach und Zimmermann
darf man auf ein gutes Einvernehmen in kinstlerischer und geschaftlicher
Hinsicht schlieBen. Offenbar erleichterte Zimmermann durch gutes Orga-
nisationstalent Bachs kiinstlerische Arbeit. Der plétzliche Tod des erst
neunundvierzigjihrigen Unternehmers am 30. 5. 1741 wird auch fiir das
Collegium musicum ein schwerer Schlag gewesen sein®. Wie lange die
Witwe das Unternehmen im Geiste ihres Mannes weiterfithren konnte, ist
nicht bekannt. Der nichsterschienene AdreBkalender 1746 belehrt uns
jedenfalls, daB Zimmermanns Konkurrent Enoch Richter das Kaffeechaus
in der Catharinenstrale ibernommen hat*?, nicht aber auch das zugehérige
Gartenlokal ,,am Grimmischen Stein-Wege®, das im Besitz der Witwe
Zimmermanns ebenso verblieb, wie der Garten ,,auf der Hinter-Gasse® im
Besitz Enoch Richters. Nach Ubergabe ihres Kaffeehauses an Richter hatte
die Witwe Zimmermann ein anderes Kaffeelokal in der Reichsstralie (,,in
Herrn D. Wagners Hause®) eroffnet, in dem Gorners Collegium spiter
mehrfach seit 1745 musizierte.

Ob Bachs Niederlegung der Direktion im Zusammenhang mit der durch
Zimmermanns Tod bedingten Geschiftsumstellung steht, bleibt eine er-
wigenswerte Frage. Gerlach hat jedenfalls nach Aussage des Adrel3-
kalenders 1746 unter dem neuen Besitzer im alten Lokal das Collegium
musicum weiter gehalten, nur tritt im Sommer jetzt an die Stelle des von
Bach regelmiBig benutzten ,,Zimmermannischen Gartens der ,,Enoch
Richterische Garten auf der Hinter-Gasse®. Da nach Meldung der,,Leipziger
Zeitungen® in diesem Garten zum erstenmal am 3. August 1744 das
konigliche Namensfest durch Auffithrung eines musikalischen Dramas be-
gangen wurde, wird diese Veranstaltung schon unter Gerlachs Leitung
vor sich gegangen sein, so dal3 sich der oben gewonnene Grenztermin 1744
auch von hier aus bestitigte.

Gerlach hat das Collegium offenbar nur ganz kurze Zeit geleitet und
sich dann wohl vordringlich dem ,,GroBen Concert gewidmet, als

462 Auch in Gorners Collegium traten hiufig fremde Virtuosen auf, z. B. im Jahre 1739
am 12. 3., 29. 4., 3. 8. und 30. 11.

47 Eine allerdings erst spitere Nachricht (vom 25. 5. 1748) besagt hinsichtlich der Kon-
zerte in Richters Kaffeehaus: , Fiir die Entrée derer ordinairen Concerts Dienstags
wird nichts, bey denen extraordinairen Concerts aber 2 Groschen erleget.*

8 Man darf als selbstverstindlich annehmen, daB aus diesem Anlasse eine Trauermusik
Bachscher Komposition vom Collegium aufgefiihrt wurde.

9 Dies hochstwahrscheinlich schon einige Jakre frither.
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dessen 1. Violinist und Konzertmeister er sich seit 1746 nachweisen
1aBtse.

Ein ,,auBerordentliches Concert in dem Enoch Richterischen Garten® vom
16. Oktober 1745 liBt sich fiir ihn noch in Anspruch nehmen. Fir das
nichsterwihnte vom 1. Mai 1746 (wiederholt am 4. Juni) zeichnet schon
Johann Trier, der sich ebenfalls als Violinist im ,,GroBen Concert wieder-
findet. Obwohl er im AdreBkalender 1747 als Leiter des Collegiums (an
Gerlachs Stelle) erscheint, diirfte er sein Amt ebenfalls nur kurzfristig inne-
gehabt haben.

Alle folgenden Veranstaltungen des ungemein aktiven Collegiums® wer-
den nur noch ohne Namen des Leiters angekiindigt, wobei sich die Zeitung
um allgemeine Formulierungen bemiiht, wie ,,die Herren Liebhaber der
Music* (25. 5. 1748) oder ,,die auf dem Richterischen Caffe-Hause in der
Music sich iibende Gesellschaft* (3. 12. 1748). Mit dem ,,Bachischen Colle-
gium Musicum® hatte diese Gesellschaft wohl ohnedies nichts mehr gemein.

3 Vgl. Tabula Musicorum der Libl. grofien Conceri-Gesellschaft 1746. 47. 48. in Riemers
Chronik.

51 Man vgl. etwa die dichte Folge der ,,extraordinairen Concerte im Enoch Richterischen
Garten® wihrend der Sommermonate 1748: 26. 5., 3. 6., 22. 6., 20. 7., 4. 8., 18. 8.,
25. 8.



Verftimmelt Giberlieferte Arien aus Kantaten J. S. Bachs
Von Alfred Diirr (G6ttingen)

Als vor einigen Jahren die Neuausgabe der Kantate 166 ,,Wo gehest du
hin* im Rahmen der Neuen Bach-Ausgabe (im folgenden: NBA) vorberei-
tet und dazu die Arie ,,Ich will an den Himmel denken‘ in ihrer bisher ver-
offentlichten Form mit dem Orgeltrio BWV 584 verglichen wurde, ergab
sich tiberraschenderweise, dal beide Stiicke sich gleichsam ineinandet-
schachteln lieBen, wobei dann eine Tenor-Arie mit zwei (statt bisher einem)
obligaten Instrumenten entstand. Die im Kritischen Bericht I/12 der NBA
angestellten Uberlegungen fithrten zu dem SchluB, daB aus dem nur in
Gestalt der Originalstimmen (und deren Abschriften) iibetlieferten Quellen-
material u. a. eine Violino-I-Stimme abgetrennt worden war und daB diese
Stimme einen Solopart fiir die genannte Arie enthalten haben muB.

Diese Feststellung gibt zu denken. Die Frage erhebt sich, ob wir nicht
ofter als bisher angenommen einen Satz Bachscher Komposition in unvoll-
stindiger Besetzung iiberliefert erhalten haben. Ausgeschlossen ist das
eigentlich nur dann, wenn uns Partitur und Stimmen einschlieBlich aller
Dubletten erhalten sind. Fehlen die Stimmen, so gibt die Partitur allein
oft nur ein recht unvollstindiges Bild der Besetzung, da sie die Verstirkung
einer Stimme durch mehrere unisono gefithrte Instrumente hiufig iiber-
haupt nicht oder nicht vollstindig angibt; ist dagegen die Partitur ver-
schollen, so bietet uns das erhaltene Stimmenmaterial erst recht keinen
sicheren Beweis fiir seine Vollstindigkeit.

Einige wahllos herausgegriffene Beispiele mogen den erstgenannten Fall
(Partitur enthilt nicht die volle Besetzung) illustrieren:

Die Cantus-firmus-Verstirkung einer gesungenen Melodie durch mit-
gehende Instrumente (z. B. Corno) in Choralchorsitzen ist meist nicht
vermerkt (z. B. in Kantate 62 — vgl. NBA I/1), auch in motettischen
Kantatenchorsitzen ist das Mitgehen von Instrumenten mit den Sing-
stimmen in der Partitur oft nicht angegeben (z. B. in Kantate 144 —
vgl. NBA I/7).

Kantate 36: Die Verstirkung der Singstimmen durch Oboi d’amore
zu Satz 2 wird von der Partitur nicht mitgeteilt (vgl. NBA I/1).
Kantate 128: Die Partitur sicht keine Mitwirkung von Rohrblattinstru-
menten vor und weist die Obligatstimme des Satzes 4 der Orgel zu
(vgl. NBA I/12).

Weihnachts-Oratorium, Teil II: Die Partitur sieht keine Mitwirkung von
Floten vor und liBt die Frage nach der Besetzung der Obligatpartie zur
Arie ,,Frohe Hirten, eilt, ach eilet (Satz 15) unbeantwortet (die jetzt
vorhandene Besetzungsangabe ist Zusatz von spiterer Hand); urspriing-
lich mag Bach an eine Oboe gedacht haben (vgl. NBA 1I/6 und die Fak-
simile-Ausgabe der Partitur, Kassel, Basel, London, New York 1960).
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Die Unzahl derartiger Beispiele zwingt zu der Annahme, daBl uns geradezu
mit Sicherheit zu einer Reihe von nur aus der Originalpartitur (und von ihr
abhingigen Handschriften) bekannten Werken nicht die volle Besetzungs-
stirke tiberliefert ist, mit der Bach das Werk einst aufgefithrt hat. Allein,
diese Verluste sind insofern zu verschmerzen, als sie nur die Klangfarbe,
nicht dagegen die Struktur des Werkes betreffen; ja, in vielen Fillen ent-
spricht die iberlieferte Fassung sogar einer urspriinglichen Konzeption
Bachs, die lediglich angesichts der ad hoc zur Verfigung stehenden Mittel
bei der Auffithrung eine willkommene, aber keineswegs als unentbehrlich
empfundene Bereicherung erfahren hatte.

Sehr viel schmerzhafter ist es fiir uns dagegen, wenn die Partitur verloren-
gegangen ist und uns der erhaltene Teil der Originalstimmen nur ein lik-
kenhaftes Bild vermittelt. Bisweilen ist dieses Bild so offensichtlich unvoll-
stindig, daB uns sein Fragmentcharakter sofort in die Augen springt —
etwa in den Trauungskantaten 342 und 1202 (NBA I/33). In andern Fillen
ist er dagegen schwieriger zu erkennen, wobei nur an die eingangs er-
wihnte Arie 166/2 erinnert zu werden braucht: Jetzt, da wir die fehlende
Violinstimme wiedergewonnen haben, erscheint uns die Notwendigkeit
ihrer Erginzung zwingend, solange aber ihr Fehlen unerkannt geblieben
war, ist sie von niemand entbehrt worden.

In vielen Fillen ist das Vorhandensein eines originalen Umschlags ein
Priifstein fiir die Vollzahligkeit des von ihm umschlossenen Stimmen-
materials: Sind alle im Titel genannten Instrumente mit Stimmen Vertreten,
so diirfen wir hoffen, daB uns nichts entgangen ist (wenngleich auch Um-
schlagtitel unvollstindig sein konnen!). Allein, im eingangs erwihnten
Fall hat sich auch diese Uberlegung als triigerisch erwiesen, und zwar aus
folgendem Grunde: Wie im Bach-Jahrbuch 1957, S. 8—10 ausfiihrlich dar-
gelegt wurde, gehéren zum vollstindigen Stimmenmaterial Bachscher
Kantaten und ihnlich besetzter Werke neben dem aus der Partitur kopier-
ten ersten Stimmensatz — wir nennen seine Handschriften hier ,,Erst-
kopien — auch Dubletten, und zwar fiir die Stimmen Violino I, II und
Continuo. Wird nun fiir einen Satz eine Solovioline verlangt, so erscheint
deren Stimme natiirlich nur in der entsprechenden Erstkopie; die Dublette
hat an dieser Stelle einen Tacet-Vermerk. Nun sind aber im Verlauf der
Teilung des Bachschen Erbes hiufig zu irgendeiner Zeit die Dubletten
zusammen mit der Partitur an einen, der verbleibende einfache Stimmen-
satz an einen anderen Besitzer weitergegeben worden; und in solchen
Fillen hat man der Frage, welches Erstkopie und welches Dublette sei,
keine besondere Sorgfalt gewidmet — waren doch beide in der Regel inhalts-
gleich! So blieben also haufig in Wahrheit die Dubletten (statt der Erst-
kopien) beim Stimmensatz, wihrend die Erstkopien mit der Partitur ab-
wanderten, und wenn nun in der Erstkopie zufillig einmal ein Stiick mehr
enthalten war als in der Dublette (vgl. oben), so war der verbleibende
Stimmensatz dadurch verstimmelt.

Auf die eben geschilderte Weise ist uns offenbar die Violinsolo-Partie aus



30 Alfred Diirr

Kantate 166 abhanden gekommen. Aufgabe der vorliegenden Studie soll
es nun sein nachzupriifen, ob vielleicht noch weitere Violinstimmen auf die
gleiche Weise verschollen sind. Voraussetzung fiir derartige Fille wiire:

155

3

Die Originalpartitur und etwaige Abschriften von ihr miiten verloren-
gegangen sein.

- Der Originalstimmensatz miite erhalten sein, jedoch ohne Erstkopie

der ViolineI. Fehlt auBerdem auch die Erstkopie der Violine II, so
konaten sogar zwei Obligatstimmen zu demselben Satz vetlorengegan-
gen sein; ist jedoch die Erstkopie der Violine I erhalten, so wire héch-
stens dann ein Verlust anzunehmen, wenn in ihr eine Solopartie ent-
halten ist; fehlt dann die Erstkopie der Violine II, so kénnte mit ihr
cine erginzende Violino-II-Solopartie verlorengegangen sein; dagegen
ist eine ausschlieBlich der Violine II ohne Beteiligung der Violine I zu-
fallende Solopartie in Bachs Werk bisher nirgends festgestellt worden.
Auch fiir den Continuopart wire der Verlust einer Solopartie — etwa
fir Violoncello — auf die gleiche Weise denkbar, allerdings nur dann,
wenn die Continuo-Dublette an dieser Stelle ein Tacet enthilt oder vom
Hauptschreiber des Stimmensatzes selbst geschrieben ist. Dieser Fall
kann jedoch als zu selten auftretend in unserer generellen Betrachtung
vernachlissigt werden.

Die Struktur des Satzes miiite auf Verlust von mindestens einer Obligat-
stimme schliefen lassen.

Die Stimmensitze Bachscher Kantaten, fur die die Punkte 1 und 2 zutreffen,
sind folgende:

BWYV 37 St 1001

63 St ¢
64 S¢ 84 (aber Partiturabschriftin abweichender Fassung erhalten!)
69 St 68
73 St 45
83 57 21 (aber Violino Concertato erhalten)
89 57 99
95 8¢ 1o (Viol. IT als Dublette)
104 St 17
140 Thomana (aber Violino piccolo erhalten)
153 S# 79 (Viol. II als Dublette)
166 S 708 (bereits oben beschrieben)
167 St 61
172 8¢ 23
181 S 66

Eine Anzahl dieser Kantaten zeigt keinerlei strukturelle Merkmale, die auf
den Verlust von Stimmen schlieBen lieBen (vgl. Punkt 3), und diirfte daher

! Die Stimmensitze der Deutschen Staatsbibliothek Berlin einschlieBlich der Bestinde

der ehemaligen PreuBischen Staatsbibliothek werden abgekiirzt zitiert, Statt S7... ist
zu lesen: Ehem. PreuBische Staatsbibliothek Berlin, Mus. ms. Bach St...
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auszuschlieBen sein, nimlich BWV 63, 69, 83, 95, 104, 140, 153, 1722. In den
folgenden Kantaten wire schon eher die Erginzung eines Satzes durch
Solovioline denkbar:

BWV 64, Satz 7 (Arie mit obligater Oboe d’amore)
BWV 73, Satz 2 (Arie mit obligater Oboe)

BWYV 89, Satz 3 (Continuo-Arie)

BWYV 167, Satz 3 (Duett mit obligater Oboe da caccia),

doch stockt der rhythmische FluB des Satzes an keiner Stelle, so daB nirgends
der Eindruck einer Erginzungsbediirftigkeit entsteht. Insbesondere scheint
uns die Prignanz der Continuo-Melodik der Arie 89/3 in charakteristischem
Gegensatz zu stehen zu den gleich zu erwihnenden Arien, in denen der Con-
tinuo offensichtlich nur als schlichtes Komplement zu (mindestens) einer
verlorengegangenen Obligatstimme entworfen worden ist. Diesen rest-
lichen Sitzen wenden wir uns jetzt zu; es sind — abgesehen von der schon
erwihnten Arie 166/2 — folgende:

BWYV 37, Satz 2: Erhalten als Arie fiir Tenor und Bc.; von Violino I
und 1T sind lediglich die Dubletten erhalten, wie aus dem schriftkund-
lichen Befund und der Entstehungsfolge der erhaltenen Handschriften
mit groBter Wahrscheinlichkeit zu schlieBen ist (siche den Kiritischen
Bericht I/12 der NBA, S. 142-144). Die gestaltlose, wenig prignante
Formung des Bc., besonders in den Ritornellpartien fordert offensichtlich
eine instrumentale Vervollstindigung.

BWYV 181, Satz 3: Erhalten als Arie fiir Tenor und Bc.; von Violino I
ist nur die Dublette erhalten (von Violino II nur die Erstkopie). Der
strukturelle Befund entspricht dem von BWV 37/2.

In beiden Fillen diirfte ein bisher unbekannter Verlust uns den Satz ver-
stiimmelt iiberliefert haben, oder vorsichtiger ausgedriickt: Wenn die
genannten Sitze eine Solovioline verlangt haben sollten (oder BWV 37/2
auch zwei), so kann uns deren Stimme nicht erhalten geblieben sein!

Wir betrachten nun beide Sitze etwas genauer, um festzustellen, ob dieser
zunichst noch mehr gefithlsmaBige Eindruck durch eine kritische Analyse
bekriftigt werden kann. Hilfreich ist dabei die Erkenntnis, daB die Bachsche
Arie meist eine auBerordentliche thematische Dichte zeigt, die sich in
hiufiger Wiederkehr von Ritornellfiguren auch innerhalb der Vokalteile
duBert. Das Aufspiren von Moglichkeiten zur Einfiigung derartiger
. Ritornellzitate® im Vokalteil ist daher fiir unsere Beweisfihrung besonders
wichtig, daneben der Nachweis von Halteténen und Pausen, die in keiner
der iibrigen vorhandenen Stimmen rhythmisch iiberbriickt werden. Als
_ freilich schwer realisierbares — Endziel wiirde dann eine Rekonstruk-
tion der vermiBten Stimme(n) zu gelten haben, bei der zwar niemals eine

2 Zu BWYV 172 und der Problematik ihrer Uberlieferung vgl. den Kritischen Bericht I/13
der NBA.
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notengetreue, wohl aber vielleicht eine stilistische Identitit der rekonstru-
ierten mit der verschollenen Stimme zu erreichen wire.

Wir beginnen mit BWV 181/3, da hier die Erstkopie der Violine IT er-
halten ist, so daB der Verlust von nur einer Stimme angenommen werden
mul3. Eine Einzeldarstellung des Uberlieferungsbefundes findet sich im
Kritischen Bericht I/7 der NBA, S. 142 ff.

Zunichst fillt die thematische Diirftigkeit des Ritornells ins Auge, ins-
besondere der Takte 27 bis 30. Hinzu kommt, daB die Continuo-Partic
»»lano e staccato per tutto* zu spielen ist, eine Vorschrift, deren Berechtigung
von der Substanz des Uberlieferten her nur schwer einleuchten will, die
jedoch sofort verstindlich wiirde, faBte man die erhaltene Stimme als
Begleitpartie einer Solovioline — vielleicht gar ,,con sordino zu spielen —
auf.

Das Ritornell, das mit 34 Takten eine fiir einen Continuosatz ganz unwahr-
scheinliche Linge aufweist, 148t sich wie folgt gliedern:

la @ 1 B g—
- fge o i : %“
%}Tll 1—1 | T §
(o — — e 1 — 1 T == |

>
=== & = == =1 ] 553 o ==
|

Einem doppelstolligen Vordersatz (a) folgen ein dreigliedriges (b) und
zwei viergliedrige (c, d) Sequenzgebilde, das letzte zur doppelten Sub-
dominante modulierend. Von den nun folgenden drei Abschnitten haben
die ersten beiden subdominantischen (e) bzw. deminantischen (f) Orgel-
punktcharakter, der letzte (g) Kadenzcharakter. Doch hindert die mangel-
hafte motivische Ausprigung der einzelnen, meist ohne inneren Zusammen-



Verstimmelt tiberlieferte Arien aus Kantaten J. S. Bachs 33

hang aneinandergereihten Abschnitte die Wahrnehmung einer sinnvollen
Gliederung und fithrt zu der Vermutung, daB jene vermiBte Plastizitit in
Wirklichkeit durch die fehlende Violinstimme realisiert worden sei, wobei
unserer erhaltenen Be-Partie gerade die Aufgabe zufiel, durch Uberbriik-
ken der Zisuren den rhythmisch-melodischen FluB aufrechtzuerhalten
(deutlich z. B. in Takt 34—35).

Im weiteren Verlauf des Satzes werden Ritornellbruchstiicke wie folgt
wiederholt:

a) als Zwischenspiele:
Takt 38—42=12
Takt 88—92 = a’ (das 2. Glied subdominantisch umgebrochen)
Takt 139—143 =2’
Takt 147-149 = f

b) in den Vokalteilen:
Takt 65—75 — a b’ (das letzte Glied o’ verindert)
Takt 123-130 = e’ f (¢’ = pyyy gegeniiber e = Bfyy)

Die Thematik der Singstimme zu Beginn des Vokalteils kann mit der des
Ritornells weder identisch noch aus ihr abgeleitet gewesen sein: Der
harmonische Aufbau des Vokalteils unterscheidet sich in seinen Anfangs-
takten zu weitgehend von dem des Ritornellbeginns. Vermutlich hatte die
Violinthematik — die Richtigkeit unserer These vorausgesetzt — stark
instrumentalen Charakter.

Die Tenorstimme beginnt in Takt 34 ff. mit einer ,Devise*, die in Takt 41 ff.
wiederholt wird — aber nicht notengetreu! Der Terzsprung abwirts (Takt
34/35) wird ohne erkennbaren Grund zum Sextsprung aufwirts (Takt 41 |42)
umgeformt. Das konnte jedoch seine Ursache darin haben, daB die Thematik
der Solovioline, die nach der vom Tenor eingangs vorgetragenen Devise
wieder mit den ersten Ritornelltakten eingesetzt hat (Takt 38—42), diesen
Umbruch zur Vermeidung falscher Fortschreitungen ndtig macht®. Zu
demselben SchluB fiithrt die Beobachtung der Stimmfithrung im Be. dieser
Takte. Wihrend nimlich die Singstimmenmelodik der Takte 34-38 und
41—45 mit der eben erwihnten Ausnahme identisch ist, unterscheidet sich
die Lesart des Be. beider Partien recht erheblich, wobei besonders fiir das
Ausbleiben der Sechzehntelbewegung aus Takt 36 im Wiederholungstakt 43
kein einleuchtender Grund vorhanden ist, wenn nicht die Riicksichtnahme
auf eine hinzutretende Obligatpartie. Denn das Fortschreiten von der be-

" lebten zur weniger belebten Bewegung bei der Wiederholung wiirde den

&
i

isthetischen Grundsitzen des Barock ebenso widersprechen wie das von
bewegterer zur ruhigerer Harmonik, wie es ein Vergleich der Takte 35 und
42 zeigt. Zur Verdeutlichung des Gesagten seien die Tenor-Devise und

3 Unser weiter unten mitgeteilter Rekonstruktionsvorschlag fir die Ritornelltakte ver-
wirklicht die hier angenommene Situation.
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ihr Bec. zu Beginn und in der Wiederholung nachfolgend untereinander-
geordnet:

oy T.34
Tenore B BAY = .-'-I‘-l-
Takt 34 ff (A -l—"---.—--=-l L4 II Il } ) & y rII : 1 ]
T
Takt 41 ff || 8 T4 pergcnad-i - chen Dor-nen un - end-li- che Zahl,
6 6~ — 7 6
Continuo . E 3 > o 43 -

Organo - ==t Ei
Takt 34 ff. '} o :
e Bt :

ontinu " o m

Organo e = i

H—» Ha—tt—
Takt 41 ff. 5 i ¥ e ==

Nimmt man nun aber an, die Wiedertholung der Devise sei im Zusammen-
spiel mit der Violine erklungen, so wire selbstverstindlich die von uns
vermilite bewegungsmiBige und harmonische Intensivierung in der
Violinstimme verwirklicht worden.

Wenn nun aber schon die Begleitung der eben miteinander verglichenen
Vokaltakte bei der Wiedetholung anders ausfillt, so diirfen wir annehmen,
daB auch Ritornellbruchstiicke, die in der mutmallichen Violinstimme er-
klingen, im Bc. an verschiedenen Stellen auch wieder anders begleitet
werden, sobald die Singstimme hinzutritt. Wir versuchen also, den oben
unter b) aufgefiihrten Takten noch solche hinzuzufiigen, die auf Grund
ihrer Harmonik und Bezifferung dieselbe Violin-Oberstimme moglich
machen wie die entsprechenden Ritornelltakte:

Takt 46—53 entspricht Takt 6-13, wie der gleiche harmonische Aufbau
zeigt:
Takt 16" 7 ops F81 gl Tof i 72 T
46 47 48 49 50 sI 52 53
h: TV VAL T VL TIE Ve ST AV

Teilweise ist der Continuo sogar identisch (Takt 1of. = Takt 5of.), auf-
fallend oft jedoch nicht.

Takt 106122 entspricht Takt 5—21, wie wiederum der gleiche harmonische
Aufbau beweist:

Takt 55’ N6 708 881 Hol SroW Ta Srou T i Tst 16 17 18 19 200 2T
106 107 108 109 110 III 112 I13 114 T15TI16 I17 118 119 120 121 122
A T TVESVITTO T VIS ST 2RV TR N ST TVENT() AT VT ¢TI V]
LV

Kennzeichnend fiir diese zweite Partie ist wiederum die Vereinfachung des
Be. in den Takten 106 ff. gegentiber 5 ff., die sich (wie bei der Wiederholung
der Devise) am leichtesten durch das Zusammenwirken von Singstimme
und Violine erkliren ldBt.
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Endlich sei noch auf die SchluBtakte hingewiesen, die auffallenderweise
nicht mehr das gesamte Ritornell umfassen, sondern nur einen subdomi-
nantisch umgebrochenen Abschnitt a’, eine modulierende neue Partie von
2 Takten, anschlieBend Abschnitt f und wiederum einen neu gefaBten
kadenzierenden SchluBteil. Die Kiirze dieses SchluBritornells leuchtet aber
sofort ein, wenn man annimmt, da mit den Takten 106 bis 130 kurz zuvor
beinahe das gesamte Ritornell wihrend des Gesangsteils in der Violin-
stimme erklungen ist (vgl. oben). Kennzeichnend fiir die vier SchluBtakte
ist die chromatisch absteigende Linie, die durch die Bezifferung gefordert
und in der Violinstimme sicherlich auch realisiert worden war:

Do le bo ooy = T
Violino = } P—F——to ;i
D) 5 E
s 5 4 %o %—%—i ~
Continuo ()8 ! S —— :‘E;ig
S —

Von hier aus darf angenommen werden, dall auch das Anfangsritornell in
der Violinstimme nicht frei von Chromatik war und damit diese SchluB3-
wendung logischer vorbereiten half, als das in den erhaltenen Stimmen ge-
schehen-ist. So konnten z. B. die Takte 15 bis 20 eine taktweise chroratisch
absteigende Linie h—ais—a—gis—g—fis geboten haben.

Nicht um einen Losungsvorschlag anzubieten, sondern lediglich um zu
zeigen, daB sich die hypothetische Solopartie tatsichlich in der angedeute-
ten Weise realisieren 1iBt, sei nachstehend noch ein Rekonstruktionsver-
such fiir das Einleitungsritornell (und die aus diesem tibernommenen ,,Ri-
tornellzitate* der iibrigen Teile) gegeben. GewiB nihern wir uns der ur-
spriinglichen Form damit nur sehr von ferne, und doch erhilt manche unge-
wohnte Bezifferung unseres Satzes hier eine unerwartete Bestitigung, so
z. B. die Nonenakkorde der Takte 117 und 119. Eigenartig ist auch, wie
die Wiederholung des Taktes 12 als Takt 52 dessen Bezifferung bestitigt,
wihrend die Wiederholung desselben Taktes als Takt 113 mit dessen Be-
zifferung nicht vollig iibereinstimmt (Notenbeispiel umstehend).
Zusammenfassend darf gesagt werden, daB die Analyse des Satzes 181/3
unsere These von einer verschollenen Violino-solo-Stimme entschieden
bekraftigt hat. Die wesentlichen Beweisgriinde sind:

. Die Gestaltlosigkeit des (Continuo-) Ritornells.

. Die unterschiedliche Begleitung identischer Tenorpartien durch den Be.

. Die Moglichkeit zur Anbringung von Ritornellzitaten auch an solchen
Stellen, an denen diese im Continuo nicht verwirklicht ist (Takte 46ff.,
106fL.).

4. Die Moglichkeit, verschiedene GeneralbaBziffern, die aus den erhaltenen

Stimmen heraus nicht abzuleiten sind, durch eine entsprechende Fiih-

rung der Violinstimme zu erkliren (z. B. Takte 117, 119 u. 6fter).

N -

ST
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2 3 P 4 5
ViolinoI
solo
|= Takt 38-42 ]
|=_Takt 65-75, dominantversetzt
| = Takt 88 -90, dominantversetzt | =Takt 106-122
|= Takt 139-141 U

Nun zu Satz 37/2, der in mancher Hinsicht andere Aspekte zeigt. Zunichst
ist hier nicht zu entscheiden, ob ein oder zwei Soloviolinstimmen verschol-
len sind, denn von beiden Violinstimmen sind offenbar nur die Dubletten
erhalten. Doch sprechen einige Anzeichen gegen eine Besetzung mit mehr
als einer Obligatstimme:

1. Die Besetzung mit zwei Violinen ist in Bachs Arienschaffen sehr viel
seltener als die mit einer. Nach W. Neumanns Handbuch der Kantaten
Joh. Seb. Bachs stehen 53 Arien mit 1 Violine nur 9 Arien mit 2 Vio-
linen (eine 10. ist unecht) gegeniiber, wobei freilich chorische Besetzung
miteinbegriffen ist, da die Quellen eine Unterscheidung nicht immer
moglich machen.

2. Ein groBer Teil der Arien fur 2 Obligatinstrumente beginnt mit imi-
tierendem Einsatz; doch bietet der Bc. der vorliegenden Arie keinerlei
Hinweise auf eine derartige Moglichkeit. Insbesondere ist beim Erreichen
der Dominant in Takt 3f. nirgends ein Ansatzpunkt zu quinttranspo-
nierter Wiederholung der Eingangstakte gegeben. Demgegentiber
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spricht die auffillige Kiirze des Ritornells entschieden gegen einen suk-
zessiven Einsatz zweier Stimmen. Allenfalls lieBe sich noch eine Imi-
tation in der Prim auf das 4. Achtel des 1. Taktes anbringen, doch 1iBt
sich diese kaum iiber die ersten Noten hinaus fortfithren (vgl. dazu den
unten mitgeteilten Be. des Ritornells).

Wir werden daher im folgenden von der Annahme ausgehen, daB unsere
Arie mit nur einer Solovioline besetzt war, wenngleich sich der Gedanke
an eine Besetzung mit zwei Violinen nicht vollig abweisen 1aBt.

Das Ritornell zeichnet sich diesmal im Bc. noch weniger durch Pri-
gnanz der Erfindung aus als das zuvor behandelte; eine Gliederung ist nur
andeutungsweise erkennbar:

[
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Die Melodik erweist sich einwandfrei als sekundir konzipiert, deutlich er-
kennbar am Uberwiegen der die Harmonie festlegenden Oktav-, Quint-und
Quartschritte. Weder finden sich Sequenzierungen noch Entsprechungen
groBerer Partien, sondern lediglich eine Teilung in Vorder- (2) und Nachsatz
(b), wobei die Entsprechungen jedoch kaum im Melodischen zu entdecken
sind, sondern in erster Linie im harmonischen Schema I-V, V-I. Auffillig
ist jedoch die unterschiedliche Stellung der Sechzehntelgruppen im Takt-
gefiige, die eine verschiedenartige Funktion vermuten laBt: Die beiden
ersten Gruppen stehen im 4. bzw. 8. Achtel, fithren auf die betonte Zihl-
zeit zu und konstituieren somit zu Beginn den Takt; die {ibrigen 16sen eine
dusrch vorhergehende Kadenzschritte eingetretene Stauung auf, fithren
also, im 6. Achtel des Taktes stehend, vom Schwerpunkt weg und haben
damit hochstwahrscheinlich — zumindest in Takt 3 — die Aufgabe, cine
gliedernde Zisur, die in der hypothetischen Solostimme gesetzt war, zu
iiberbriicken.

Auch diesmal finden sich im Verlauf des Satzes mehrere Wiederholungen
von Ritornellteilen:

a) als Zwischenspiele:
Takt 13—-14= 7-8
Takt 26-33 — 1-8 (= das gesamte Ritornell)



38 Alfred Diirr

b) in den Vokalteilen:

Takt 15=1 | (= das gesamte Ritornell bei freier Wiederholung
Takt 19—22 — 5-8 [ der Takte 2—4 als 16-18)
Takt 24—25 = dhnlich Takt 7-8.

Im Gegensatz zur vorher behandelten Arie setzt diesmal der Vokalteil —
nach der Devise — sofort mit einer Wiederholung des Ritornell-Be. ein
(vgl. oben, b). Dabei bleibt es ungewiB, ob wir in der Singstimmenpartie
dieser Takte 15 bis 22 eine — selbstverstindlich textbedingt-freie — Wieder-
holung des Eingangsritornells zu sehen haben, oder ob diese Wiederholung
in der Violinstimme erklingt und die Tenorpartie einen Kontrapunkt bil-
det, oder aber, was am wahrscheinlichsten ist, ob beide Moglichkeiten
kombiniert wurden, so daB3 die Ritornellwiederholung teils in der Violine,
teils auch in der Singstimme erscheint.

Auch diesmal fillt wieder die unterschiedliche Begleitung der ,,Devise
(Takt 8—11) und ihrer Wiederholung (Takt 14-17) ins Auge:

Tenore .4
Takt 9 ff.
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Und wieder sticht die prignantere Fassung der Takte 8ff. in bemerkens-
werter Weise von der weniger profilierten der Wiederholungstakte 14ff.
ab. Die erstgenannte bietet an mehreren Stellen Terzen- und Sexteninter-
valle, wo die Wiederholung Quint- und Oktavklinge aufweist (Takt 9 bzw.
15 im 1., 4. und 5. Achtel — vgl. auch Takt 10 bzw. 16, 3. Achtel), so'daB
man auch diesmal wieder annehmen méchte, der Wiederholung der Devise
sei in Wahrheit eine Obligatstimme beigegeben, die die harmonischen
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Liicken fiillt. Besonders beweiskriftig scheint dabei die rhythmische Stau-
ung des Bc. in Takt 16 zu sein, die als Variante der Takte 2 und 10 nur dann
als Intensivierung des zuvor Gespielten verstanden werden kann, wenn sie
zusammen mit einer bewegten Obligatstimme erklingt.

Auch diesmal wieder ist auf eine Anzahl von GeneralbaBziffern hinzuweisen,
fiir die sich aus den iberlieferten Stimmen keine zwingende Notwendigkeit
ergibt und fiir deren Setzung vermutlich die Fihrung der verschollenen
Solostimme AnlaB gegeben hat. So konnten die Nonenakkorde in den
Takten 19, 25 und 46 durch Vorhaltsbildungen in der Violinstimme ver-
anlaBt worden sein, wihrend die Ziffern der Takte 2, 21, 26 und 37 auf
Sechzehntelbewegung schlieBen lassen.

Endlich sei noch auf die ungewohnliche Aufeinanderfolge zweier Continuo-
sitze hingewiesen, die sich ergeben wiirde, 148t man die These von der ver-
lorenen Obligatstimme nicht gelten. Denn wihrend es in andern Kantaten
wohl gelegentlich vorkommt, daB8 ein continuobegleitetes Rezitativ mit
einer ebensolchen Arie zusammentrifft, so ist doch die Folge Continuo-
Arie (Satz z) — Continuo-Choralduett (Satz 3) vollig ungewohnlich.
Fassen wir die gewonnenen Beweisgriinde wiederum zusammen, so ergibt
sich fiir die Arie BWV 37/2:

1. Die Gestaltlosigkeit des (Continuo-) Ritornells und die Funktion einiger
seiner Sechzehntelfiguren, die sich am leichtesten als Uberbriickung der
in einer Oberstimme auftretenden Zisur deuten laBt.

2. Die unterschiedliche Begleitung identischer Tenorpartien im Be.

3. Die Miglichkeit, verschiedene GeneralbaBziffern, die aus den erhaltenen
Stimmen heraus nicht abzuleiten sind, durch eine entsprechende Fihrung
der Violinstimme zu erkliren.

4. Die Unwahrscheinlichkeit, daB Bach zwei ausgedehnte, unmittelbar auf-
einanderfolgende Sitze als Continuosatz komponiert haben sollte.

Demnach diirfen wir mit gréBter Wahrscheinlichkeit in den Tenor-Arien
der Kantaten 37 und 181 Kompositionen mit obligater Solovioline sehen.

Am SchluB unserer Betrachtungen dringt sich notwendigerweise die Frage
auf, ob wohl noch irgendeine Aussicht besteht, die verschollenen Stimmen
eines Tages wiederzuentdecken. Das ist nun freilich hochst unwahrschein-
lich, nicht allein wegen der zwei Weltkriege, die in diesem Jahrhundert
unsere Bestinde verringert haben, sondern besonders auch, weil alle be-
kannten Abschriften der drei fraglichen Kantaten (BWV 37, 166 und 181)
diese verschollenen Stimmen bereits nicht mehr kennen. Schon in den
Jahren also, in denen Franz Hauser und Joseph Fischhof ihre Kantaten-
sammlungen abschreiben lieBen, also um 1830-1840, haben ihnen weder die
Partituren noch die verschollenen Erstkopien dieser Werke vorgelegen.

Freilich gibt es doch noch einen kleinen Fingerzeig, der wenigstens bis in
die Jahre um 1840 fithrt: Im Oktober 1842 nimlich erschien der Erstdruck
des Orgeltrios g-Moll BWV 584 in der von G. W. Korner und A. G. Ritter
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in G. W. Korners Verlag, Erfurt und Leipzig, herausgegebenen Sammlung
Der Orgelfreund. Dieses Trio ist, wie der Kritische Bericht I/12 der NBA
ausfithrlich darlegt, ein zweifellos nicht von Bach selbst hergestelltes
Arrangement der Arie BWV 166/2, und fiir dieses kann nur die Original-
partitur der Kantate 166 oder ein Abkémmling von ihr als Vorlage ver-
wendet worden sein.

Aber noch ein weiteres Stiick ist in Korners ,,Orgelfreund* veroffentlicht,
das uns in diesem Zusammenhang interessieren muB, nimlich die Ein-
leitungssinfonie der Kantate 21 ,,Ich hatte viel Bekiimmernis®“. Der Satz
findet sich in Heft V als Nr. 8 auf S. 1of. und trigt keinen Verfassernamen,
so dalB} er bisher unbeachtet geblieben ist. Auch diese im Original mit Oboe,
Streichern und Continuo instrumentierte Sinfonie ist bei Kérner als Trio
bearbeitet, und zwar so, daBl der Oboe die erste, der Violine I die zweite
und dem Continuo die dritte Stimme zugewiesen ist.

Auch diesmal ist es nicht uninteressant, nach der Vorlage fiir diese Be-
arbeitung zu fragen. Die Kantate selbst ist uns heute wiederum nur noch
in Stimmen erhalten (57 354), und zwar in mehreren Stimmgruppen, die
von verschiedenen Auffithrungen unter J.S. Bach Zeugnis ablegen. In
Weimar ndmlich erklang das Werk, beginnend in c-Moll, in Chorton-
stimmung; die im Kammerton gestimmte Oboe erhielt daher eine trans-
ponierte Stimme, und zwar in d-Moll. In Leipzig ist das Werk dann teils
in c-, teils in d-Moll aufgefiihrt worden, und zwar, entsprechend der Leip-
ziger Praxis Bachs, stets in Kammertonstimmung?. Auf diese Weise ist
uns die Oboenstimme im Laufe der Zeit in drei verschiedenen Exemplaren
tiberliefert, eine davon in d-Moll (fiir Auffiihrungen in Chorton-c-Moll
sowie in Kammerton-d-Moll), zwei weitere in c-Moll (fiir Auffithrungen in
Kammerton-c-Moll). Wie oben dargelegt, ist die d-Moll-Lesart der Oboen-
stimme die urspriingliche. In ihr lautete Takt 14 zu Beginn folgender-
maflen:

Bei der Transposition dieser Partie nach c-Moll wurde hier eine Stimm-
knickung notwendig zur Vermeidung des auf den meisten Oboen der Bach-
zeit noch unspielbaren des’; sie findet sich in beiden c-Moll-Stimmen:

Diese Notlosung hat nun in fast simtliche Neuausgaben Eingang ge-
funden: Offensichtlich begniigten sich die Herausgeber mit der Heran-
ziehung der beiden c-Moll-Stimmen, deren eine sogar autograph ist, und

* Vgl. zu diesen Fragen A. Diirr, Studien iiber die frithen Kantaten J. S. Bachs, Leipzig
1951, besonders 8. 19ff.
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beachteten die d-Moll-Variante dieses Taktes nicht. Nur in der oben erwihn-
ten Veroffentlichung Korners findet sich die Lesart der d-Moll-Stimme,
natiirlich nach c-Moll, der Tonart des Arrangements, transponiert.

Es ist nun ohnehin schon ganz unwahrscheinlich, daB Korner diesen Satz
ausgerechnet aus der Oboenstimme in d und der Violin- bzw. Continuo-
stimme in ¢ zusammengetragen habe, und einige Lesartendifferenzen in
Takt 16f. beweisen auch, daB die uns erhaltene d-Moll-Stimme nicht die
Vorlage gewesen sein kann. Ja wir glauben sogar, dafl der Arrangeur iber-
haupt keine Stimmen als Vorlage verwendet hat; denn sonst hitte er natiir-
lich ebenso wie alle iibrigen Herausgeber eine Oboenstimme in ¢ heran-
gezogen. Scine Vorlage diirfte vielmehr die Originalpartitur oder ein
Abkémmling von ihr gewesen sein, denn allein in ihr wird Bach den
Oboenpart in seiner originalen Lesart, aber wie alle tibrigen Stimmen in
c-Moll niedergeschrieben haben, wie er das auch in den zeitlich angrenzen-
den Werken BWV 12 (Originalpartitur P 44) und 199 (Originalpartitur
Konigl. Bibliothek Kopenhagen) getan hat: Offensichtlich empfand Bach
es als leichter, simtliche Stimmen zunichst in derselben Tonart zu konzi-
pieren; die Ubertragung in die Kammerton-Notierung geschah dann erst
beim Ausschreiben des Stimmenmaterials.

Sofern Kérner in den geschilderten zwei Fallen wirklich auf die Original-

partitur (oder deren Abschrift) und nicht etwa auf bereits vorliegende Be-

arbeitungen zuriickgegriffen hat, wiirde das bedeuten, daBl er noch um
1840 Zugang zu zwei inzwischen verschollenen und auch damals schon
kaum mehr bekannten (Hauser, Fischhof!) Bach-Handschriften hatte.
Beide damals von Korner verdffentlichten Sitze — aus BWV 21 und 166 —
entstammen dem Kantatenjahrgang ‘I Bachs, von dem sich im Nachlal3
seines Sohnes Carl Philipp Emanuel jeweils abwechselnd Partitur oder
Stimmen befanden (vgl. B] 1957, S. 13-15). Fur beide Kantaten nennt
C. P. E. Bachs NachlaBverzeichnis nur die Stimmen, in beiden Fillen geht
also Kérners Quelle nicht auf Philipp Emanuel zuriick, sondern auf den
Besitzer des andern Teils der Handschriften dieses Jahrgangs.

Ebenso gehoren auch die ibrigen uns hier interessierenden Kantaten,
nimlich BWV 37 und 181 dem Jahrgang I zu, und auch hier nennt das
NachlaBverzeichnis C. P. E. Bachs jeweils nur die Stimmen. Unsere Frage,
ob sich das Fehlende wiederfinden liBt, ist also gleichbedeutend mit der
Frage nach dem Verbleib der nicht von Philipp Emanuel hinterlassenen
Handschriftenhilfte dieses Jahrgangs. Wenig genug ist heute davon noch

' bekannt. Wo aber mag der Rest geblieben sein? Und hat Ko6rner ihn um

1840 noch selbst eingesehen, oder hatte er nur die diirftigen Arrangements
in Handen, die er im ,,Orgelfreund* veroffentlicht hat?...

Nachtrag

Nach Fertigstellung dieser Studie teilt mir Herr W. H. Scheide, Princeton,
USA, mit, daB seiner Ansicht nach fiir die Arie ,,Gott ist mein Freund*
(Satz 2) der Kantate 139 ,,Wohl dem, der sich auf seinen Gott™ gleichfalls
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eine Violino-II-Stimme zu erginzen sei. Auch diese Kantate ist nur in
Stimmen (und Abschriften davon) iiberliefert; der Befund weicht aber
insofern von den bisher geschilderten Fillen ab, als hier allem Anschein
nach die beiden Erstkopien Violino I und Violino II erhalten sind. DaB
trotzdem ein Teil des urspriinglichen Stimmenmaterials verlorengegangen
ist, wird durch die Tatsache bewiesen, da} uns die Violinstimme zu Satz 4
nur in Form eines nachtriglichen Einlegeblattes von der Hand Altnikols
iberliefert ist; und es scheint nicht unméglich, daBl dieser Part zu Satz 4
zusammen mit dem vermiBten zu Satz 2 urspriinglich in derselben, jetzt ver-
schollenen Instrumentalstimme vereinigt war. Ob diese Stimme von allem
Anfang an eine Violinstimme gewesen ist, bleibt vorerst ungeklirt.

Der stilistische Befund erhirtet die ausgesprochene Vermutung vom Ver-
lust einer Instrumentalstimme zu Satz 2 auf den ersten Blick. Eine ein-
gehende Darstellung des Sachverhalts wird bei der Neuausgabe innerhalb
der NBA zu geben sein.




Uber Oas Diffonanzver{tinOnis Bachs
Von Bernhard Stockmann (Berlin)

Im Werk Bachs stehen Dissonanz und Konsonanz im wechselseitigen Ver-
haltnis. Die Dissonanz wird allgemein nicht als Farbwert verstanden, son-
dern gewinnt ihre eigentliche Kraft erst aus der Konsonanz. Noch bei
Scheidt oder Schiitz bedeutet der letzte Akkord eines Werkes nicht die end-
giiltige Befreiung, da der Konsonanz der Konflikt zur Dissonanz fehlt.
Diese Musik basiert auf dem Dreiklang, wobei der Eindruck des Spannungs-
losen sich noch dadurch verstirkt, daB der frithere Barock dem Verhiltnis
von Tonika zu Dominante keine letzthin giiltige Gestalt zu geben ver-
mochte. Bach hingegen erreicht den lésenden Effekt der SchluBfermate
durch vorhergehende dissonante Stauungen, die als Finalsteigerungen
interpretiert werden konnen (vgl. im Orgelwerk die Fugen G-Dur BWV
541, --Moll BWV 546, die letzte der groBen Kyrie-Bearbeitungen BWV
671). — Bach nétigt die Dissonanz in die Konsonanz, anders gesagt: der
dissonanten Spannung hat die Losung in die ruhende Konsonanz zu folgen.
Wie gewagt miissen daher in der Matthiuspassion die Choreinsitze ,,LaBt
ihn, haltet, bindet nicht® anmuten! Gemil der Regel der Modulation
(h-Moll nach a-Moll, e-Moll nach 4-Moll) schlieBen die beiden ersten dieser
Anrufe auf einem Tonikadreiklang. Der dritte Einsatz 148t im Sinne einer
gesteigerten Emphase die zweite Umkehrung des Dominantseptakkordes von
C-Dur unaufgeldst stehen. Das folgende Achtel der weiter piano gehaltenen
Instrumentalbegleitung der Solisten bringt den Dreiklang G-H-D, der
als Auflosung verstanden werden konnte. Es wire aber auch zu recht-
fertigen, ihn als Teil des vorhergehenden Terzquartakkordes zu deuten
und F als Erginzung gleichsam mitzuhéren, denn ohne Frage schwingt
das Forte des vierstimmigen Chores zusamt dem Tutti des zweiten Or-
chesters weiter in den Takt hinein. Erst auf dem dritten Viertel steht der
scheinkonsonante Quartsextakkord G—C-E. Diese Takte erhalten ihren
eigentiimlichen Reiz durch den modulatorischen Plan. Der letzte Chor-
einsatz scheint zur Modulation nach C-Dur (von G-Dur) anzusetzen. Die
Zieltonart wird jedoch nicht erreicht, da nach dem Dominantseptakkord
die geforderte Tonika ausbleibt. Im folgenden Viertel weicht der Kompo-
nist auf dem Quartsextakkord G=C-E kurz nach G-Dur aus, indem der

~ BaB fis umspielt. Diese Art, den Septakkord der siebten Stufe zu erreichen,

nimlich von der Quinte der Subdominante in die Terz der Dominante zu

~ gelangen, hat das spite 18. und zumal das 19. Jahrhundert bis zum Uber-

druB angewendet. Das letzte Achtel bringt jedoch den Dominantsept-

' akkord von C-Dur, der vorhaltsartig in den Dreiklang der Dominante auf-

~ gelost wird, ohne daB die Tonika C-Dur spiterhin erschiene. — Mit dem

Choreinsatz ,,Barrabam* befreit sich Bach noch entschiedener von den

~ Regeln eines konventionellen Dissonanzverstindnisses. Dieser frei ein-
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setzende, dreimalige verminderte Septakkord der siebten Stufe wird nicht
aufgeldst. Zwar fithrt ihn der Komponist, um duBerlich der Pflicht zu ge-
niigen, zwei Takte spiter, in der Partie des Pilatus, in den e-Moll-Dreiklang
tiber; es ist aber fraglich, ob der Horer das Piano des Continuoinstruments
auf die dynamische Kraft des acht- (bzw. sechs-) stimmigen Doppelchores
beziehen kann. Wollte man jedoch den Choreinsatz mit den folgenden Tak-
ten als musikalische Einheit verstehen, dann wire auch der Quintsext-
akkord aufschluB3reich, der mit anschlieBender Pause nach dem Einwurf
des Chores steht. Er konnte als ,,Scheindissonanz® gelten, da er, gemessen
an der vorhergehenden ,,Reizdissonanz®, als 16sende Kraft erscheint. Von
dhnlicher Art ist die Behandlung des verminderten Septakkordes in dem
Rezitativ ,,Und siehe da, der Vorhang im Tempel zerriB*, den Bach in den
Quintsextakkord Fis—C-D-A leitet, indem es” nach 4’ gefihrt wird, ¢* je-
doch liegenbleibt (Takt 10). Der Horer vermutet, hierdurch sei der Drei-
klang der Dominante erreicht, da das C nicht neu angeschlagen wird.
Der Quintsextakkord wird gegeniiber der vorhergehenden Dissonanz
schon als Befreiung empfunden, er besitzt aber noch so viel Kraft, um die
Pausen des Continuo musikalisch zu erfiillen, da hier eine ruhende Kon-
sonanz die Linie der Singstimme stocken liee. Eine Verbindung zu dem
Beginn des ,,Tristan* wite leicht zu ziehen. Hier wird der alterierte Sept-
akkord der siebten Stufe iiber «” und a/s” der Oberstimme in den Dominant-
septakkord aufgelost. Dieser ist, von dem alterierten Akkord und dem
leiterfremden Vorhalt Ais her gesehen, als Konsonanz zu deuten, bezieht
man ihn auf die anschlieBende Pause, so geht von ihm noch ein 16sungs-
bediirftiger Impuls aus. Wenn hier Wagner den E-Dur-Dreiklang gesetzt
hitte, wiren die ersten Takte des Vorspiels ein Stiickwerk geworden. Die
Pause kime einer Notlosung gleich und wire nicht integrierender Bestand-
teil des Ganzenl.

Es wurde an zwei Beispielen gezeigt, daB schon Bach dazu neigt, die Disso-
nanz nicht aufzuldsen, jedoch nicht mit der Absicht, sie als isolierten Farb-
wert zu verstehen, sondern um dem Horer die erwartete Entspannung vor-
zuenthalten. Die Orgelfantasie G-Dur (BWYV 572) legt eine dhnliche Inter-
pretation nahe. Der fiinfstimmige Mittelsatz, der in Takt 149 zur Sechs-
stimmigkeit erweitert wird, schlieBt in Takt 157 auf dem verminderten
Septakkord der Wechseldominante. Der Horer vermutet, dal} nach der
Pause die G-Dutr-Kadenz das Werk zu Ende fithre. Bach reiht jedoch einen
Lentement tiberschriebenen zweistimmigen SchluBteil an, der den vorher-
gehenden verminderten Septakkord zu iibernehmen scheint (vgl. cis, ¢’).
In dem von der A-cappella-Polyphonie inspirierten ,,Grave* stehen die
Intervalle in ihrer natiirlichen Spannung zueinander, jeder einzelne Ton-
schritt bestimmt die Dichte des Satzes. Hingegen dominiert in dem ,,Lente-
ment®, das wegen des Viervierteltaktes und der ZweiunddreiBigsteltriolen

! Die zweite Dissonanz wird als Auflssung gehért, da sie die gleiche Funktion wie die
vorhergehende ausiibt und somit als abgeschwichte Dominante wirkt.
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rasch zu spielen ist, eine aufgelockerte Farblichkeit?. An die Stelle zeichne-
rischer, wenn auch durch den Vollklang satt wirkender Konturen ist eine
farblich lebhafte Flichigkeit getreten. Das fiinfstimmige ,»Grave* verlangt
fiir die Wiedergabe das ausgeglichene Plenum des Hauptwerkes, wihrend
das ,,Lentement* mit dem aufgespaltenen Klang des Brustwerks oder
Positivs zu denken ist®. Zwei verschiedenartige, genauer gegensitzliche Be-
wertungen des Einzeltones sind in dieser Komposition gegeniibergestellt.
Der verminderte Septakkord, der als Bindeglied zugleich die Erwartung des
Hérers wachhalten soll, wird in einen anderen tonalen Bereich iibertragen und
erfahrt nicht die Auflésung, die ihm seiner Entstehung nach zukime.
Eine Vorstufe zu der Technik, die Dissonanz nicht aufzulosen, scheint es
zu sein, wenn dieser eine Pause folgt. Wird die Dissonanz durch eine Pause
zerschnitten, so wire hierin die einfachste Form zu sehen. Bei Buxtehude
ist dieses Prinzip selten zu finden. Es sei auf das e-Moll-Priludium (Ge-
samtausgabe Spitta-Seiffert I, 13, Takt 21)* hingewiesen. Bruhns hat in
dieser Weise den SchluB des e-Moll-Priludiums (GA. IL, 3) wirkungsvoll
gesteigert. Fiir Litbeck sei das E-Dur-Priludium (Ausgabe H. Keller,
Peters, Nr. 2, Takt 12) erwahnt.

Bach ist diese Art der Dissonanz fremd. Es wire vielleicht der Choralsatz
,,Es ist genug® (BWV 60) heranzuziehen, denn der Quintsextakkord, dem
die Pause folgt, wird nicht in die Tonika, sondern in den Dreiklang der
Dominante gefiihrt (Takt 2). Das Ohr kann leicht das dissonierende Fis er-
ginzen, da die Funktion trotz der verinderten Lage (nur im Tenor und
BaB) bestehen bleibt. In der kompositorischen Dichte iibertrifft hier jedoch
Bach seine Vorliufer, da die durch die Pause zerlegte Dissonanz in eine
selbst fiir ihn iiberraschende Modulation einbezogen ist. Det Komponist
moduliert in den Anfangstakten von A-Dur nach cis-Moll, indem er die
Zieltonart nicht auf dem kiirzesten Wege, also iiber fis-Moll, sondern durch
cin differenziertes Umdeuten der einzelnen Stufen erreicht. Analyse:
T A-Dur, D= S E-Dur, D= S*Fis-Dur, D Gis-Dur, Pause, D Gis-Dur,
T cis-Moll. Hatte Bach statt Fis-Dur in Takt 1 fis-Moll gewahlt, so ware das
Schema einfacher, d. h. die Takte gingen der dominantischen Spannung
verlustig. Analyse: T A-Dur, D E-Dur, Tp=S fis-Moll, D Gis-Dur,
T cis-Moll. In diesen Takten wird aber auch die Absicht deutlich, die Tonika
zugunsten der Dominante zu verdringen. Betrachtet man die Oberstimme

2 H, K eller, Die Orgelwerke Bachs, Leipzig 1948, vgl. S. 74, versucht das ,,Lentement als
einen latent fanfstimmigen Satz zu deuten, indem er die nicht zum Akkord gehorenden
scheinbaren Nebennoten wie auch den Bewegungsablauf eliminiert. Nun ist aber zu be-
riicksichtigen, daB die vermeintlichen Durchgange und Vorhalte sich sowohlin der zeit-
lichen Dauer als auch in den Taktschwerpunkten von den Hauptnoten kaum unterschei-
den. Auch klangliche Harten (Takt 2, 4, 5) verraten nicht so sehr eine lineare Konzeption,
sondern sind eherals farbliche Nuancen zu verstehenundwerden daher auch williggehort.

" 3 Allein durch den Wechsel der Registrierung nimmt die primar ,,logische Tonhohe
cinen mehr , impressiven® Charakter an.

. ¥ Gesamtausgaben kiinftig zitiert als GA.
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fir sich allein, so erreicht diese in Takt zwei auf »genug die Tonart
H-Dur. Bach zieht jedoch die Linie weiter, indem er das urspriinglich toni-
kalisierte Dis als zur Dominante gehérig versteht und hierdurch der modu-
latorischen Entwicklung einen lingeren Atem verleiht. Hiufiger 1iBt Bach
der Pause die Auflosung unmittelbar folgen. Im Contrapunctus I der Kunst
der Fuge erreichen die Stimmen in Takt 70 den verminderten Septakkord
(dritte Umkehrung) der Dominante, der nach der Pause in den Quartsext-
akkord der Tonika d-Moll gefiihrt wird. Nach der nun folgenden Pause
erscheint die Zwischendominante, in Gestalt des verminderten Sept-
akkordes, die sich jedoch mehr als Vorhalt zur zweiten Umkehrung des
Tonika-Dreiklanges geltend macht. Durch die erste Pause wird die zur
Tonika hinzielende Kraft der dissonierenden Dominante verstirkt, aber
auch die zweite Pause (Takt 71—72) witd nicht als willkiirliche Nahtstelle,
sondern durch die scheinkonsonante Form der Tonika als organische Ein-
heit empfunden. Im b-Moll-Priludium aus dem ersten Teil des Wohltem-
perierten Klaviers steht die Bewegung des allgemein fiinfstimmig gehal-
tenen Satzes auf dem neunstimmig gesetzten verminderten Septakkord der
siebten Stufe still, der nach der Pause in den vierstimmigen Sextakkord der
Dominante gefithrt wird (Takt 22)5. Die dominantische Spannung gewinnt
dadurch an Wert, da3 Bach die schulgerechte Auflosung an Gewicht hinter
der Dauer sowohl als auch der Stimmigkeit des Akkordes zuriicktreten 14ft.
Wie bewuBt setzt er die Dissonanz gegen die Auflésung ab, indem er den
Dreiklang, der ebenfalls dominantische Funktion hat, in der leicht wiegen-
den ersten Umkehrung erscheinen liBt. Der verminderte Septakkord wirkt
sich als tibermichtiger Vorhalt aus, der danach gleichsam ins Leere stoBt,
denn die Takte 23-24 fithren konfliktlos, fast als Anhingsel, in den be-
schlieBenden Tonika-Dreiklang.

Es soll an weiteren Beispielen gezeigt werden, in denen der Dissonanz die
Pause nicht folgt, wie sehr es schon Bach darum gegangen war, innerhalb
einer Komposition die Funktion der Tonika zu verdringen. In der Motette
»Jesu meine Freude® (BWV 227) wird auf ,, Trotz der vierstimmig ge-
setzte verminderte Septakkord der Dominante H-Dur iiber dem Orgel-
punkt ¢ in die dreistimmige Tonika gefiihrt (Satz 5, Takt 13 —14). Bach tiber-
trigt hier Freiheiten des stimmig nicht gebundenen Klaviersatzes unbesehen
auf die naturgemil strengere Linienfithrung des A-cappella-Stils. In der
Orgelfuge C-Dur (BWV 531) erreicht in Takt 70 die achtstimmig gesetzte
erste Umkehrung des Dominantseptakkordes der Wechseldominante iiber
die einstimmige Linie die zweistimmige Dominante (Takt 71)8: Ini der

3 Uber den Crescendoeffekt der Takte 20—22 vgl. H. Besseler, Charakterthema und Er-
lebnisform bei Bach. In: KongreBbericht Liineburg 1950.

% Es hat im Orgel- und Klavierwerk Bachs hiufiger den Anschein, daB die Auflésung
gegeniiber der Dissonanz schwicher belastet ist. Nur ist darauf zu achten, ob die Ge-
setze der Stimmfithrung nicht das Vorrecht besitzen. Der verminderte Septakkord in
der 4-Moll-Toccata (BWV 565) geht nur scheinbar von der Sechsstimmigkeit in die
Vierstimmigkeit iiber (Takt 2—3), da Cis und E gemeinsam nach D gefiithrt werden.
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Chromatischen Fantasie (BWV go3) ist hingegen Bach wie in keinem
anderen Werk bestrebt, die Tonika fast ginzlich auszul6schen. In Takt 70
geht der achtstimmig gesetzte A-Dur-Dreiklang als Dominante in die ein-
stimmige Linie des verminderten Septakkordes G-E-Cis—B iiber, der
seine Losung im einstimmigen Fis, als Terz der Tonika D-Dur, findet.
Dieser Ton ist zugleich Bestandteil einer neuen Dominante, des vermin-
derten Septakkordes der Dominante G-Dur, der vorhaltsartig in den
siebenstimmigen Dominantseptakkord (1. Umkehrung) gefiihrt wird. Die
folgende einstimmige Linie nimmt den verminderten Septakkord wieder
auf und erreicht im zweiten Achtel (Takt 74) H als Terz der Tonika G-Dur.
Der nun folgende Akkord miiite als Bestatigung dieser Kadenz den G-Dur-
Dreiklang bringen. Bach fiigt aber diesem Dreiklang die Septime F im Bal
als Sekunde hinzu. Der Horer glaubt also, daB es sich um den Sekundakkord
der Dominante von C-Dur handele. Hingegen ist diese Dissonanz als Sub-
dominante zu d-Moll zu verstehen, das im sechsten Achtel erscheint und in
der nachtriglichen Kadenz nach D-Dur gewendet wird. Die Terz Fis wird
durch das hinzutretende C und Es als Leitton von g-Moll umgedeutet und
das zunichst als Tonika erscheinende D-Dur erhilt somit Dominant-
funktion. — In Takt 56 bahnt sich durch den achtstimmig gesetzten Domi-

- nantseptakkord und den folgenden einstimmigen Lauf eine Kadenz an.

Das Ziel, der Dreiklang as-Moll, erscheint nur im Einzelton As, der zugleich

" enharmonisch als Gis verstanden wird. Der folgende Akkord bekraftigt

jedoch nicht die Tonart, sondern das Gis wird von dem Sekundakkord
D-E-Gis—H iibernommen, der achtstimmig als Subdominante zu fis-Moll
gesetzt ist. Die spitere einstimmige Linie fithrt in den Cis-Dur-Dreiklang,
der durch die additive Septime H und None D nach fis-Moll weist. Der

‘ vorhaltsartige Nonakkord wird im vierten Achtel nur scheinbar in den

Cis-Dur-Dreiklang gefihrt, da die vorhergehende Septime H im Ohr haften
bleibt. Bach liBt hier eine, wenn auch durch den Vorhalt abgeschwicht wir-
kende dominantische Dissonanz unaufgeldst stehen. In der Chromatischen
Fantasie hat Bach die Tonalitit geradezu extrem aufgefaBt: in der Kadenz
macht sich eine iiberbelastete Dominantfunktion geltend, oder sie er-
scheint unvollstindig, d. h. mit ausgesparter Tonika. Carl Dahlhaus? warnt
mit Recht davor, die Funktionstheorie zu iiberspannen, indem man z. B.
in den Umkehrungen der Dominantsept- und verminderten Septakkorde
grundsitzlich Dominanten sieht. Wenn aber Bach die Formen der Domi-
nantseptakkorde in der Funktion nicht als eindeutig versteht, scheint es
dann nicht dafiir zu sprechen, daB hier kompositorische Elemente ihre
Bestimmtheit eingebiift haben? Die Mboglichkeit, dominantische Formen
auch auf andere Funktionen zu iibertragen, ist in der heterogenen Natur
der Molltonalitit begriindet. Im ,,dorischen® Moll steht auf der vierten
Stufe als Subdominante ein Dur-Dreiklang. Bach fiigt diesem Dreiklang

' die Septime hinzu, jedoch daB die groBe Terz des Dominantklanges nicht

S 7 Versuch siber Bachs Harmonik, B] 1956.
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als Leitton wirkt, wihrend die Septime eher als Terz der Tonika aufzu-
fassen ist. In dem fiinften Satz der Motette ,, Jesu meine Freude* folgt, durch
das vorhergehende Unisono hervorgehoben, der Dominante A-H-Dis—
Fis—-H die Subdominante in Gestalt des Sekundakkordes G-A-E—A—Cis,
der in die Dominante, den verminderten Septakkord Fis—C-Fis—A-Dis
fithrt (Takt 21). Von dieser Akkordverbindung, die aus der Linie der Ober-
stimme verstindlich wird, scheint eine fast nervise Erregtheit auszugehen,
wenngleich die Worte ,,Ich steh’ hier* Bach kaum dazu angeregt haben
diirften. Wie wenig er hier jedoch die Gesetze einer Stimmfiihrung, wie sie
fiir den Chorsatz verbindlich sind, beachtet hat, wird an dem Querstand
¢cis’’~¢’ zwischen erstem Sopran und Tenor deutlich®. In der Sarabande der
vierten Englischen Suite (BWV 809) scheint in Takt 9 von der Tonika
C-Dur durch das 4 im BaB eine Modulation (bzw. Ausweichung) zur Sub-
dominante auszugehen. Dieser Sekundakkord wird nicht in den Sextakkord
von F-Dur gefithrt (der Horer erwartet in der Oberstimme sogar '), son-
dern in den Dominantseptakkord zu 4-Moll, das in den folgenden Takten
kadenzierend bestitigt wird. Der BaB durchmiBt die Stufen des 4olischen
d-Moll, wihrend die Mittelstimme unbekiimmert den Leitton Cis bringt
(vgl. den Querstand ¢”—¢is"). Der Sekundakkord ist somit als Abkémmling
der verkiirzten Form der Subdominante mit hinzugefiigter Sexte zu ver-
stehen. In der Chromatischen Fantasie stellt in Takt 55 der Sekundakkord
Fes—Ges—B-Des ebenfalls nicht die Dominante dar, sondern die Sub-
dominante des dolischen as-Moll¥, und in gleicher Weise besitzt der Se-
kundakkord D-E-Gis-H (Takt 57) Subdominantfunktion zu fis-moll. Das
dis’ in der folgenden einstimmigen Figur ist entweder ein Versehen oder an
die Stelle des 4" getreten, weil es griffig besser zu liegen scheint. Das Ritsel
derartiger Uberraschungsmornente ist gelost, sobald man erkennt, dal3 es
Bach darauf ankommt, den Horer iiber die einzelnen Funktionen zunichst zu
tiuschen. Denn ohne Frage erwartet dieser, daB} sich dominantische Formen
auch als Dominanten auswirken, jedoch nicht als Subdominanten, denen wohl
die eigentliche Dominante folgt, aber, wie in der Chromatischen Fantasie,
die sich bereits ankiindigende Tonika fast ginzlich vorenthalten bleibt.

Noch bewuBter wird das dominantische Prinzip herausgearbeitet, wenn vor
der Pause eine Zwischendominante steht. Schon Bruhns liBt mit dieser
Technik den Mittelteil des E-moll-Priludiums (GA.II, 2, Takt 112ff)
seinem Hohepunkt zustreben. In die einfachen Kadenzschritte e-Moll,
a-Moll, H-Dur und 4-Moll, e-Moll, Fis-Dur sind die Zwischendominanten
E-Dur, Fis-Dur, Cis-Dur eingeschoben. Die Tendenz, die Dreiklinge der
Subdominante und Dominante zu tonikalisieren, wird greifbar in den
Sekundakkorden und verminderten Dreiklingen, die an die Stelle der

8 Auch der friihere Barock sah iiber Querstinde unbekiimmert hinweg, die jedoch, im
Gegensatz zu Bach, keine Anderung der Funktion herbeifithren, sondern auf dem
Schwanken zwischen eindeutigem Dur und Moll beruhen.

? Vgl. die eingehende Interpretation dieser Stelle bei Dahlhaus, a. a. O.
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konsonierenden Dominanten getreten sind, zum anderen in den Pausen, die
diesen folgen. Die Spannungsfelder, die hierdurch zwischen Neben-
dominante und tonikalisierter Stufe entstehen, lassen die Schritte der Grund-
funktion an Bedeutung verlieren. Mit dem Ziel, das dominantische Gefille
zu steigern, hatte also schon das spite 17. Jahrhundert der Pause einen kon-
struktiven Wert beigemessen. In dem zweiten Satz der Motette ,,Jesu
meine Freude® verleiht Bach dem musikalischen Ablauf durch die von
Pausen freigelegte Zwischendominante eine kaum zu iiberbietende Inten-
sitit. Zu dem Wort ,,nichts® (Takt 3) erscheint der Quintsextakkord auf
Gis als Dominante zur vierten Stufe. Es ist hiufig auf die Korrespondenz
zwischen harmonischem Detail und Bildgehalt des vertonten Wortes bei
Bach hingewiesen worden. Bei dieser Stelle kénnte man beinahe vom
Gegenteil iiberzeugt sein. In der spateren Reprise des Satzes erscheint auf
der Zwischendominante des Wort ,,des*(sen). Nicht einmal auf den sprach-
lichen Duktus der Paulinischen Worte glaubte hier der Komponist Riick-
sicht nehmen za miissen, und es mag letzthin richtig sein, daB im Bachschen
SchaffensprozeB — ganz im Gegensatz zu Schiitz — nicht das Wort die trei-
bende Kraft gewesen ist. Es ist auch noch nicht erschépfend untersucht
worden, inwieweit bildhafte Ziige im Vokalwerk Bachs im Grunde aus dem
Wort erwachsen sind, d. h. in der Eigengesetzlichkeit der Sprache ihren
- Ursprung haben. Es ist durchaus moglich, daB etwa Melismen, die einen
Bezug zur Bildlichkeit des Wortes aufweisen, letztlich instrumentaler Natur
sein konnen. Hieraus wird auch verstindlich, daB die bildhaften Figura-
tionen das sprachliche Gefiige des Textes vollig zu entstellen vermdgen.
Selbst wenn das harmonische Ingrediens sich unmittelbar auf das Wort be-
zieht (wie in der Choralbearbeitung ,,Was ist die Ursach aller solcher Plagen®
~ aus der Matthiuspassion, wo auf ,,erdultet™ der alterierte Quintsextakkord
der zweiten Dominante steht)!?, so liegt die GroBe Bachs doch letzthin
darin, daB sein Werk sich nicht nur durch duBerliche, d. h. an den Noten-
text gebundene bildliche Beziige — man denke an das ¢is’ in der ersten Arie
der , Kreuzstabkantate® (BWV 56, Takt 18) — auszeichnet, sondern daf3
hier die Musik selbst Ausdruckswerte geschaffen hat, die weit iiber das
Wort hinausgehen. Auch in dem Instrumentalschaffen hat Bach durch eine
groBere Differenzierung des musikalischen Materials seelische Tiefen er-
schlossen, die der fritheren Barockmusik (das Orgelwerk Buxtehudes nicht
ausgenommen) noch unbekannt waren. Wenn man an das es-Moll- und
~ h-Moll-Priludium aus dem ersten Teil des Wohltemperierten Klaviers denkt
| oder an die Orgelchorile ,,O Mensch bewein’ dein’ Siinde grof* und
 ,,Herzlich tut mich verlangen® (BWV 622, 727), so ist es moglich, daB der
L Instrumentalkomponist Bach den Vokalkomponisten angeregt hat, d. h.
) daB Werte, die das Vokalwerk bestimmen, sich erst im Klavier- und Orgel-
 werk, gleichsam in den Tagebiichern, zu bewihren hatten.
i Gerade diese Dissonanz ist nicht bildhaft zu verstehen, sondern aus ihr spricht, ab-
strahiert von jeder raumlichen Vorstellung, das rein immanente Gefithl des Schmerzes.
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Die dominantische Fliehkraft erreicht einen h6heren Grad, wenn der Pause
eine zweite Dissonanz mit anderer Funktion folgt. Das vielleicht extremste
Zeugnis hierfiir ist die Orgelfuge C-Dur (BWYV 547). In Takt 67 wird die
Wechseldominante in Gestalt des verminderten Septakkordes nicht, wie zu
erwarten, in den G-Dur-Dreiklang gefiihrt, sondern nach der Pause steht
unvermittelt der verminderte Septakkord der Dominante. Nach der nun
folgenden Pause erscheinen wieder die verminderten Septakkorde als erste
und zweite Dominanten. Bach ist hier so weit gegangen, die Zwischen-
dominante und Dominante nicht in die Drelklange zu leiten, auf die sich
jene beziehen, hier G-Dur und ¢~Moll, oder eine trugschluBartige Losung
zu versuchen, vielmehr spart er den geforderten Akkord einfach aus. In der
ersten Pause wire der G-Dur-, in der zweiten der ¢c-Moll-Dreiklang zu
denken. Der Dreiklang, der nach der Zwischendominante zu stehen hitte,
hier G-Dur, ist sowohl Dominante (im Hinblick auf die Haupttonart) als
auch Tonika (im Hinblick auf die Zwischendominante). Der Komponist
hat den durch die Zwischendominante bereits tonikalisierten Dreiklang um-
gangen und statt dessen hochgradig dissonierende, rein dominantische
Klinge nebeneinander gestellt und ihren Spannungstreichtum durch die
Pausen vermehrt. Diese in dem konstruktiven Bau strengste Orgelfuge
Bachs hat in der bedrohten Tonalitit zugleich ihren Hohepunkt erreicht.
Um so machtvoller kann danach das C-Dur durchbrechen und iiber die
dreifache Engfithrung das Werk beschlieBen. Anders gesagt: Die Architek-
tonik hat den Ausdruckswert gebunden und diesem erst seine formale
Festigkeit verliehen. Hierin liegt auch der eigentliche Gegensatz zu der
Musik des Frithbarock, den Madrigalen eines Marenzio, Monteverdi und
da Venosa. — Im D-Dur-Priludium aus dem ersten Teil des Wohltemperier-
ten Klaviers steht in Takt 30 der zehnstimmig gesetzte verminderte Sept-
akkord der Wechseldominante, dem die Einstimmigkeit folgt, die tber
A-Dur nach 4-Moll und wieder zuriick nach A-Dur weist. Es erscheinen
danach, in enger Lage und durch Pausen getrennt, die achtstimmigen ver-
minderten Septakkorde zu d-Moll und A-Dur. Diese Dissonanzen, bei
denen schon die verhiltnismiBig hohe Lage auffillt, sind mehr farblich
ausgerichtet und basieren weniger auf einem funktionellen, d. h. wechsel-
seitigen Verhiltnis, wie auch eine deutliche BaBbezogenheit beiden Akkorden
fehlt. Erst in der zweiten Takthilfte (Takt 31), wo tiber den Vorhalt 4" der
Dominantseptakkord erscheint, wird eine kadenzierende Kraft spiirbar. Die
vorhergehenden Dissonanzen werden hingegen eher farblich, d. h. isoliert, als
tonlich, d. h. weiterleitend, gehort. Dies ist auch daran zu ersehen, daB Bach
die Gesetze der Stimmfiihrung nahezu vollig auBer acht gelassen hat.
Frei einsetzende Dissonanzen gehéren ebenfalls zu den Eigenheiten des
Bachschen Stils. Wird die Dissonanz von der Einstimmigkeit aus erreicht!?,

11 Es ist zu unterscheiden, ob die einstimmige Linie den Akkord ganz bzw. teilweise vor-
gibt oder unabhingig von diesem in ihn miindet. Die erste Art dient der Reihung, die
zweite der Entwicklung.
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oder ist das Gefiige des Satzes in der Stimmigkeit wechselnd, so wire dies
die einfache Form. Bei Buxtehude wiren im Priludium D-Dur (GA. 1, 11)
die Takte 89—94 heranzuziehen, die Akkordschlige der F-Dur-Toccata
(GA. 1, 27, Takt 15, 18, 22) oder die Wechseldominante im C-Dur-Prilu-
dium (GA. 1, 4, Takt 7). Unter den fritheren Orgelwerken Bachs gibt wohl
die d-Moll-Toccata (BWV 565) das iiberzeugendste Beispiel. Die ungeheure
Spannung des verminderten Septakkordes ist einmal daraus zu erkliren,
daB er aus der Einstimmigkeit des Anfangs herauswichst, zum anderen be-
sitzt das orgelpunktartige D den Wert einer ,,Zusatzdissonanz®. In der
Orgelfuge f~-Moll (BWV 534) leitet nach dem einstimmigen f” der Tonika
die fiinfstimmige Zwischendominante in Gestalt des verminderten Sept-
akkordes die SchluBkadenz ein, wihrend die folgende Dominante, durch
den Vorhalt f” hinausgezdgert, sogar mit der Sechsstimmigkeit, gleichsam
einem dynamischen Akzent, bedacht ist. Die Wechseldominante tonikali-
siert jedoch nicht die fiinfte Stufe, da diese selbst eindeutige Dominant-
funktion besitzt, sondern wirkt in dem f”’ eher als Vorhalt zu dem folgenden
Quartvorhalt der Dominante, die man zunichst konsonierend vermutet, da
das 4’ im vorletzten Akkord frei hinzutritt. Auf diese Weise hat Bach auch
den Querstand H-4’ vermeiden konnen. Es handelt sich um eine Variation
der einfachen Kadenzklausel T-D—T, in der die Terz der Dominante nach-
geschlagen wird. In dem 4-Moll-Priludium aus dem ersten Teil des Wohl-
temperierten Klaviers setzt nach dem chromatischen Figurenwerk der
Oberstimme, durch das vorgegebene @7 noch markiert, der neunstimmig
gesetzte verminderte Septakkord der Wechseldominante zur SchluBkadenz
an, der jedoch kaum als Nebendominante zu deuten ist, sondern sich in dem
dissonierenden Gis und H mehr als Vorhalt zu dem in die Dominante stre-
benden Quartsextakkord der Tonika geltend macht. In dem zehnten Satz
der Motette ,,Jesu meine Freude* dringt nach dem ausgedehnten Melisma
des ersten Soprans der fiinfstimmige Quintsextakkord der Dominante dem
SchluB entgegen (Takt 38). Die Kantate ,,Widersteche doch der Siinde*
(BWYV s54) beginnt iiber dem Orgelpunkt der Tonika mit dem Sekund-
akkord der Dominante, jedoch erscheinen in den Streichern zunichst nur
Septime und Quinte, in dem zweiten Taktschlag treten in der thematisch
gefithrten zweiten Violine Terz und Grundton des Dominantseptakkordes
hinzu!2. Dieser Satz ist insofern bemerkenswert, als hier der Dissonanz der
Voliklang vorenthalten bleibt und die einzelnen dissonierenden Intervalle
z. T. zeitlich nacheinander durchmessen werden. Trotz der homogenen Be-
. setzung wirkt dieser Anfang aufgespalten, und gerade in dem in sich ge-
schlossenen Klangtriger kann das natiirliche lineare Streben der in disso-
. nierender Spannung zueinander stehenden Intervalle plastisch hervortreten.

12 Hier setzt Bach die Dissonanz an den Beginn einer Komposition. F. Smend, B]J
1940—48, hilt es fiar wahrscheinlich, daB diese Arie urspriinglich der Markus-Passion
angehorte. Vgl. dagegen aber A. Diirr, Studien sber die frithen Kantaten J. S. Bachs,
Leipzig 1951, S. 33.
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Der fiinfte Satz der Motette ,, Jesu meine Freude® beginnt mit der Zwischen-
dominante zur vierten Stufe, dem Quintsextakkord Gis—-H-E-H-D.
Hitte Bach auf das d”” im ersten Sopran verzichtet, so konnte eingewendet
werden, dieses E-Dur sei als Variante der Haupttonart aufzufassen, d. h.
die Alteration der Mollterz store den kadenziellen Ablauf nicht. Bach setzt
hier jedoch die dissonierende Form der Zwischendominante, weil er die
Subdominante als eingeschobene Tonika verstindlich machen méchte, d. h.
die Kadenz T-S-D-T wird unterteilt in die Funktionen (D)—(T)-D-T,
wobei es zunichst offenbleibt, welcher Tonika ein Vorrecht zukommt, d. h.
in welcher Tonart der Satz steht. Der Choral ,,Wie wunderbarlich ist doch
diese Strafe* aus der Matthduspassion wirft ein dhnliches Problem auf. Es
erscheint zundchst der Quintsextakkord auf Dis als Zwischendominante
zur vierten Stufe. Bach zielt darauf, den Horer iiber die Tonart des Satzes
zu tduschen, da die Tonika erst am Ende des zweiten Taktes zu Tage tritt.
Analyse der ersten Choralzeile: (D) H-Dur, S e-Moll, (D) verminderter
Septakkord auf Eis, D Fis-Dur, T 4-Moll, D Fis-Dur, T /-Moll, D Fis-Dur.
Zum anderen mochte er den Viervierteltakt verschleiern, indem er den
Auftakt nicht leicht anhebt, sondern dissonierend in den Volltakt hinein-
fallen laBt. Das spite 17. Jahrhundert hatte unbesehen die ilteren, urspriing-
lich metrisch aufgezeichneten Cantus firmi in das moderne Taktschema hin-
ibergefithrt. Bach iiberschreitet hier die Grenzen seiner Zeit, indem er
sogar die typisierten Taktqualititen angreift. Gerade auf den Spannungen,
die der Komponist zwischen harmonischem Detail und priexistenter
Melodie ausgetragen hat, beruht der unvergingliche Glanz, der von diesen
Schopfungen ausstrahlt.

Das Ziel, die Dissonanz in ihrem dominantischen Wert zu exponieren,
erreicht Bach auch dadurch, dal} er den dissonierenden Akkord wiederholt.
Diese Technik hat wahrscheinlich ihren Ursprung in der Generalbal3-
praxis des 17. Jahrhunderts, und sie reicht iiber die Klassik bis weit hinein
in das 19. Es sei hier nur an Wagners Klavierlied ,, Triume** erinnert. Als
Beispiel fir Bach sei zunichst die Motette ,,Fiirchte dich nicht® (BWV 228)
besprochen. Auf die Worte ,,Ich stirke dich® (Takt 29ff.) erscheinen drei-
mal im acht- (bzw. sechs-) stimmigen Doppelchor die Dominantseptakkorde
zu fis-Moll, 5~-Moll, E-Dur; wobei die Tonarten, auf die sich die Dominan-
ten beziehen, nicht eindeutig im Akkord bestimmt sind, sondern in der
einstimmigen Linie mehr umspielt werden. Analyse der Takte 29-35:
E-Dur-Dreiklang, Erhchung des Grundtones zu Eis, hierdurch wird der
Dominantseptakkord (1. Umkehrung) zu fis-Moll méglich, fis-Moll in der
einstimmigen Linie, (D) Cis-Dur-Dreiklang (Sextakkord), Dominantsept-
akkord auf Fis, /-Moll in der einstimmigen Linie, (D) Fzs-Dur-Dreiklang,
Dominantseptakkord auf H (1. Umkehrung), E-Dur in der einstimmigen
Linie, 4stimmiger Septakkord auf Dis (1. Umkehrung) = Dominante zu
E-Dur wird Subdominante zu c¢/s-Moll, Dominantseptakkord auf Gis
(1. Umkehrung). Die fixierte Tonika ¢is-Moll erscheint vierstimmig, nicht
im Doppelchor, in Takt 35. Hier ist ein Beispiel fiir eine dominantische
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Sequenz gegeben, d. h. Formen der Dominanten bestimmen den Terz- bzw.
Quartschritt der Oberstimme. Bach hat einen Weg beschritten, dessen
letzte Konsequenzen aber erst das 19. Jahrhundert zu verwirklichen ver-
mochte: das Gleichgewicht von Tonika und Dominante erscheint bedroht,
indem an seine Stelle das dominantische Losungsbediirfnis als Eigenwert
getreten ist. Der transzendierende Charakter der Musik Bachs ist mit dar-
aus zu erkliren, daB sich schon in ihr der Akzent von der Tonika zur Domi-
nante hin verschiebt. Aus der vorbachschen Musik wire aber auch Bruhns
mit dem e-Moll-Priludium (GA. 11, 2) zu erwihnen. In Takt 129 wird vier-
mal der verminderte Septakkord auf Ais als Vorhalt zu dem Quartsext-
akkord der Tonika angeschlagen. Dieser Abschnitt (Takt 126-131) ist
klanglich wohl mit dem Organo-pleno des Hauptwerkes darzustellen. Die
norddeutsche Barockorgel, deren reichbesetztes Pedal auch in die tiefsten
Lagen hinabreicht, ist der BaBbezogenheit und pastosen Flichigkeit dieses
Stils ebenbiirtig. Bei Buxtehude ist von dieser Technik im e-Moll-Priludium
(GA. 1, 6) eine beachtenswerte Probe zu finden. Es handelt sich um die
Ubetleitung zwischen den ersten beiden fugierten Abschnitten (Takt 45
bis 46). Neben der Riickung D-Dis und A-Gis ist die Zwischendominante
Fis-Dur hervorzuheben, die durch chromatische Verinderung der Sub-
dominante, des Quintsextakkordes der zweiten Stufe entstanden ist. Die
klangliche Delikatesse dieser Stelle wird dadurch erh6ht, daB Buxtehude den
Sopran und Alt mit den hiniibergebundenen Ténen fis” und ¢ nicht als
Liegestimmen behandelt, sondern neu anschligt und hierdurch die Span-
nung zwischen den dissonierenden Intervallen der neuen Dominante be-
wuBt auskostet. Anders gesagt: Eine vielleicht noch linear konzipierte
Stimmfithrung wird vertikal umgedeutet, die ,,Sinndissonanz* erhilt den
Wert einer ,,Reizdissonanz®. In gleicher Weise komponiert Bach im b-Moll-
Priludium (Wohltemperiertes Klavier I) den dissonierenden Spannungsgrad
aus, indem er die ruhenden Tone maBvoll an der Bewegung der Wechsel-
noten und Durchginge teilhaben liBt. Wie sensibel wirkt die Reibung
B-A—C in Takt eins durch den neu angeschlagenen Orgelpunkt B; vgl.
aber auch Takt 16 und 22, wo der Vorhalt (bzw. Orgelpunkr) F zu den
Tonen Es, Ges und Ges nochmals erklingt. Im ,,Et incarnatus est** aus der
h-Moll-Messe werden durch die stindige Viertelbewegung des orgelpunkt-
artig gefithrten Basses die dissonierenden Vorhalte in ihrer Ausdruckskraft
intensiviert. Zumal bei dem Affekt des Schmerzes ist es fiir Bach bezeich-
nend, die pochende Bewegung nicht im strengen Sinn in der thematischen
Arbeit aufgehen zu lassen, sondern jene mehr als Grundierung der Kom-
position zu geben, wie in dem ,,Crucifixus® der bh-Moll-Messe und der
Arie ,,Erbarme dich mein Gott™ aus der Matthiuspassion. Wie unver-
gleichlich aber vermag auch die Romantik in ihrer Klaviermusik durch einen
kreisenden Bewegungsablauf den Eindruck des Ruhelosen, ja, man mochte
fast sagen Gequilten zu erwecken. Es sei hier nur der erste Satz der Sonate
Op. 27,1 von Beethoven, das ¢-Moll- und Ges-Dur-Impromptu von Schu-
bert erwihnt.
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Die Bedeutung der Dynamik fiir das Werk Bachs ist noch nicht detailliert
dargestellt worden. Es wire zunichst die Frage nach der Stimmigkeit des
Satzes zu stellen, wobei zu unterscheiden ist, ob den Gesetzen der Stimm-
fihrung ein Vorrecht zukommt, d. h. die Stimmen obligat oder gar the-
matisch gefiihrt sind, oder ob diese hinzutreten, um die Klangintensitit zu
verstirken oder auch zugleich eine hohe Klangverschmelzung zu ermég-
lichen. Im Fitzwilliam-Virginal-Book ist der sechsstimmige Akkord nichts
AuBergewthnliches. Froberger geht in den Klaviersuiten hiufig bis zur
Siebenstimmigkeit. Nun ist aber hervorzuheben, da der frithere Barock
die Konsonanz klanglich auffiillt, wihrend es gerade fiir Bach beispielhaft
ist, daB3 er in der Dissonanz, d. h. in den Formen der Dominantsept- und
verminderten Septakkorde, die Terzen aufeinanderschichtet. Wie bewuBt
gibt schon der junge Komponist dem Orgelpriludium ~Moll (BWYV 549)
dynamische Akzente, indem er in den Septakkordballungen die Stim-
migkeit vermehrt. So 148t er auch den verminderten Septakkord im ersten
Teil der d-Moll-Toccata nicht deshalb aus der Einstimmigkeit empor-
wachsen, um ihn linear aufzulichten, vielmehr soll hier der Eindruck eines
ausladenden Crescendo erweckt werden. Hiufig wird die Bewegung, die
den Schluf ankiindigt, in dem Dominantsept- oder verminderten Sept-
akkord gestaut. In der C-Dur-Toccata (BWV 564) dringen die den SchluB3
vorbereitenden Sequenzen (Takt72ff.) in den siebenstimmig gesetzten
Dominantseptakkord (Takt 75). Im Orgelpriludium f~Moll wird der ver-
minderte Septakkord auf H tiber der ,,Zusatzdissonanz* des Orgelpunktes
C in der zehnstimmigen Fermate ausgehalten (Takt 69). Kein Komponist
des Barock hat es wie Bach gewagt, diesem Instrument solche Klang-
energien zu entreifen. In der Fantasie g-Moll (BWV 542) fithrt nach der
chromatischen Linie des Pedalbasses der achtstimmig gesetzte Dominant-
septakkord in den Dreiklang der SchluBfermate. In der G-Dur-Fuge aus
dem ersten Teil des Wohltemperierten Klaviers erreicht der Komponist
nach dem zweistimmigen Zwischenspiel (Takt 73—76) allmihlich die Fiinf-
stimmigkeit, ohne daB die neu hinzutretenden Stimmen (die vierte und
funfte) das Fugenthema aufnehmen. Die vierstimmige Orgelfuge G-Dur
(BWV 541) wird nach dem verminderten Septakkord der Dominante iiber
der ,,Zusatzdissonanz* des Basses D (Takt 71) zur realen Fiinfstimmigkeit
erweitert (Takt 79), d. h. der Dux erscheint in der Quinta Vox, wihrend
danach, gleichsam als letzter dynamischer Einsatz, iiber dem Orgelpunkt
der Tonika, der fiinfstimmige verminderte Septakkord C-ES-A-C-Fis
der SchluBfermate zustrebt. Mit welch sicherer Hand hat Bach mit diesen
Steigerungen das Finalproblem gelést, d. h. die Dynamik hat nicht als
peripheres Anhingsel zu gelten, sondern eine formbildende Kraft ausgeiibt.
Zumal in seiner spiteren Zeit ist Bach bestrebt gewesen, die Dynamik
nicht nur stufig zu verstehen, sondern an die Stelle der starren Konturen,
wie sie fiir die friihbarocke Reihungstechnik bezeichnend sind, den orga-
nischen Ubergang zu setzen. Im Orgelpriludium C-Dur (BWV s545) wird
der finfstimmige Dominantseptakkord als Nebendominante zur vierten
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Stufe miihelos aus der Einstimmigkeit gewonnen, weil der Pedalbal3 sofort
mit einer ,,Scheinstimme® anhebt!3. In dem Andante der ¢-Moll-Partita
(BWYV 826) bricht der vierstimmige verminderte Septakkord auf Cis (Takt
21) nicht unvermittelt herein, da sich in der vorhergehenden Zweistim-
migkeit im BaB eine dritte Stimme verbirgt!.

Ein noch nicht eingehend untersuchtes Phinomen wurde bereits sichtbar:
das Verhiltnis von Harmonik zu Takt und Metrum. Es ist bekannt, dall
in der Musik des 19. Jahrhunderts, etwa in derjenigen Wagners, der met-
rische Impuls zugunsten des harmonischen Ausdruckswillens zuriicktritt,
ja fast amorph anmutet, denn eine extrem harmonische Satzstruktur mit
dominantisch dissonierenden Spannungen verdringt die periodischen
Qualititen. Jedoch erscheint Bach selbst hier als Wegbereiter des 19. Jahr-
hunderts. In der SchluBsteigerung der F-Dur-Toccata (BWV 540) tiirmt
er jeweils auf dem letzten Achtel der Takte 402—404 und 412—416 einen
fiinfstimmigen Dominantseptakkord auf, mit der Absicht, die natiirlichen
Taktqualititen auszuloschen und an ihre Stelle ein dominantisches Cres-
cendo zu setzen. Der Horer vermutet, daB nach der 19taktigen Sequenz iiber
dem Orgelpunkt der Dominante und der kurzen Ausweichung nach C-Dur
(Takt 422) die Schritte F-E-F endlich, als eindeutige Kadenz, das Werk
beschlieBen miiBten. Bach treibt aber die Spannung mit dem trugschlufB3-
artigen Ausweichen in die Dominante der Neapolitanischen Tonart: dem
Sekundakkord auf Ces noch einmal zu einer nicht mehr zu iberbietenden
Hohe empor?®. Dieses Werk wurde auch deshalb hier besprochen, weil in
jiingster Zeit Ulrich Siegele'® geduBert hat, dalf die Neapolitanische Wen-
dung in der Passacaglia (BWV 582) ,,kaum weniger eindrucksvoll” sei.
Bach geht hier jedoch nur bis zum Neapolitanischen Dreiklang (Sext-
akkord), aber nicht in die dissonierende Dominante desselben. In der
Passacaglia festigt dieser Akkord mit dem oberen Leitton Des die Kadenz.
Der Wendung wohnt ein retardierendes Moment inne, das dem erst-
genannten Werk abgeht. Beide Kompositionen konnen gar nicht mitein-
ander verglichen werden. In der F-Dur-Toccata hingegen ist die Tonalitdt

13 Da die Tenorstimme, hnlich dem BaB, ,,scheinstimmig® gefithrt wird, kdnate dieser
Dominante sogar die Sechsstimmigkeit zuerkannt werden.

14 Wenn man die Stimmigkeit eines Werkes beriicksichtigt, so ist hiermit das Problem
der Dynamik noch keineswegs erschopfend umrissen, da sogar die einstimmige Linie
von einer inneren Dynamik getragen wird. Es wire auch darauf hinzuweisen, daB3 es
bei Bach das ausinstrumentierte Crescendo gibt, wie etwa in dem ,,Gratias agimus* der
h-Moll-Messe, wo ab Takt 42 — der Hérer glaubt schon, es kime gleichsam nichts
mehr — die erste Trompete dem Tenor und Alt folgt.

15 Ohne Frage ist diese Stelle im Bachschen Schaffen ohne Beispiel. Es wire vielleicht aus
der Musik des 19. Jahrhunderts auf die groBe C-Dur-Sinfonie von Schubert hinzu-
weisen. Die lang ausgefithrte Stretta des ersten Satzes mindet nicht in der SchluB-
fermate, vielmehr wird der Horer mit dem plétzlich hereinbrechenden Thema der Ein-
leitung, das nicht zum Sonatensatz gehort, jetzt aber in der bis dahin sorgsam auf-
gesparten dynamischen Kraft des vollen Orchesters erscheint, wachgerufen.

16 Noch einmal die Violinsonate BV 1024, B] 1956.
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in der Weise geweitet, daB die Stufen in Moll funktionelle Giiltigkeit fiir
das gleichnamige Dur erlangt haben'?. Analyse der Takte 424-433:
(D) Des-Dur, Sp* Ges-Dur, (D) Es-Dur, Tp+ As-Dur, (D) F-Dur,
8§ b-Moll, Sp* Ges-Dur, D verminderter Septakkord auf E. Die F-Dur-
Toccata ist ein noch viel zu wenig gewiirdigtes Zeugnis dafiir, in welchem
MaBe es schon Bach verstanden hat, mit psychologischen Effekten zu ar-
beiten. — In der Arie ,,Erbarme dich mein Gott* aus der Matthiuspassion
verschleift der Komponist gleich zu Anfang die thematische Gruppierung,
indem er auf das letzte Viertel des ersten Taktes den Terzquartakkord auf
Fis setzt, der die Modulation von 4-Moll nach ¢-Moll festlegt. Uber das
abklingende 4’ der Solostimme schiebt sich die Unterstimme mit dem auf-
wirtsgerichteten Leitton 4is”. Der Horer empfindet den Eindruck eines
gleitenden Uberganges, da der dissonierende letzte Schlag sich nahtlos mit
dem folgenden Takt verbindet. Noch bedeutsamer ist jedoch der SchluB-
chor ,,Wir setzen uns mit Trinen nieder. Auf dem Wort ,,uns* (Takt 14,
38) schlieBt die Oberstimme mit einer Zweitaktgruppe, die, auch vom Wort
her gesehen, gerechtfertigt wire. Dieser kleine Einschnitt kann sich je-
doch nicht geltend machen, da entweder der verminderte Dreiklang der
siebten Stufe, der vom BaB der Instrumentalstimmen bis zum Non-
akkord erginzt wird, oder der Dominantseptakkord der Zieltonart As-Dur
gesetzt ist. Der Komponist hat nicht die natiirlichen Ruhepunkte waht-
genommen, sondern hier ein modulatorisches Crescendo geschaffen. Ge-
wichtig sind aber auch die Takte 59—62. Auf dem Wort ,,Leichenstein®
endet eine Viertaktgruppe, in der die Oberstimme iiber 4-Moll nach f~Moll
weist. Bach moduliert hingegen nach +Moll, indem er den Takt 63 die
Tonika zur Subdominante umwandelt und hierdurch erreicht, daB im
Sopran das dreimalige f” zu einem Bestandteil des verminderten Sept-
und Dominantseptakkordes wird, d. h. in der Funktion der neuen Domi-
nante angehort. Analyse der Takte 59—63: T=S A-Moll, D verminderter
Septakkord auf E, D C-Dur, T=S f£Moll, T ¢Moll, D verminderter Sept-
akkord auf H, D G-Dur (hier endet die Viertaktgruppe), T ¢-Moll. Grof3-
artig ist es, mit welcher Spannkraft Bach in Takt 62 arbeitet. Er versagt dem
Hoérer die beharrende Tonika, um ihn mit dem Sog des iiberdehnten
Dominantseptakkordes fortzureiBen. — In der Arie ,,Ach mein Sinn‘‘ aus
der Johannespassion werden die Ruhepunkte, die der Linie der Singstimme
und dem Wort die Gliederung geben, durch die Fithrung der ibrigen
Stimmen verdeckt. In Takt 18 erscheint auf ,,Sinn‘ statt des Dreiklangs der
Tonika oder Dominante durch den chromatisch abwirts gefiihrten Bal
der Quintsextakkord auf Eis, der als Dominante in die Variante der Tonika,
des dolischen fis-Moll fiihrt, wenngleich dieses Fis-Dur wegen der Septime E
im BaB zunichst als Zwischendominante zur vierten Stufe gehért wird.
Es wire moglich, diese scheinbare Nebendominante in den Dreiklang der

1" Wie schon M. Zulauf, Die Harmonik J. S. Backs, Phil. Diss. Bern 1927, vgl. S. 65,
richtig gesehen hat.
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Subdominante zu bringen. Hingegen setzt Bach auf diesen Einschnitt den
Quintsextakkord auf Dis, d. h. die Subdominante kénnte Zwischendomi-
nante zur Dominantparallele des #olischen fis-Moll werden. Hingegen
fillt die Dominante in den A-Moll-Sextakkord mit additiver Sekunde Gis
iiber der Quinte Fis zuriick. Es hat zwar den Anschein, als sei das Gis be-
stimmend, wihrend das Fis wie ein alteriertes F von dem verminderten
Septakkord Gis—H-D-F vernommen wird, d.h. die Stimmbewegung
konnte nach A4-Dur weisen. Hingegen ist das Fis bestimmend; es handelt
sich um die Subdominante 4-Moll, der die Unterterz hinzugefigt ist. Daher
erscheint im nichsten Takt die Dominante in Gestalt des Sekundakkordes,
wobei der Tenor emphatisch die Quinte, das gis’, erreicht. Analyse der
Takte 17-23: T fis-Moll, D Cis-Dur, T+ Fis-Dur, S+ H-Dur, S° 5h-Moll,
D Cis-Dur, T fis-Moll. Der erste groBere Abschnitt der Singstimme schlieBt
in Takt 26 auf der Dominante, wobei Bach die Instrumente nicht in den
Dreiklang, sondern, durch die punktierte Achtelpause iiber dem Bal noch
hervorgehoben, nach dem V orhalt 4 in den Dominantseptakkord fiihrt,
der in der ,,Scheinstimme** der ersten Violine (4’ gehort zum &’ des nich-
sten Taktes) durchgehalten wird. Carl Dahlhaus'® glaubt in diesen Takten
von einem Primat der Stimmfithrung sprechen zu kénnen, indem er Ober-
stimme und BaB als ,,konstitutiv’® ansieht. Nun ist aber bezeichnend, da3
in dem Zusammenklang von Eis und ¢is (Takt 18) der Quintsextakkord der
Dominante verborgen ist. In Takt 20 wire im Sinn des Verfassers das Ge-
schehen auf den Sextakkord Dis—Fis—H zu reduzieren und das dissonie-
rende 2’ nur als ,,Ausfiillung® oder ,,Zutat™ zu werten. Hingegen klinge
hier der Sextakkord recht diinn, die Grundform des Dreiklanges wire dann
schon vorteilhafter; zum anderen ist der Komponist durch das 4" in der
ersten und zweiten Violine (Takt 19) gendtigt, die Stimmen in den Quint-
sextakkord zu fithren. Scheint aber nicht gerade das dis im BaB dafiir zu
sprechen, daB Bach den Quintsextakkord als ,,konstitutiv’® verstanden
wissen wollte? Auch wire an dieser Stelle durch die Konsonanz, iiberspitzt
ausgedriickt, ein stilistischer Bruch entstanden, d.h. Bach wire aus der
Entwicklung in das fiir ihn archaische Prinzip der Reihung zuriickgefallen.
Wenn Dahlhaus in dem ,,chromatischen Quartgang des Basses® eine ,,me-
lodische Formel* erkennen méchte, so miiBite erginzend gesagt werden,
daB der dominantische Reiz der Quintsextakkorde in Takt 18 und 2o fir
das Horerlebnis nicht weniger entscheidend ist. Ja, es wire zu fragen, ob
die absteigende Linie des Basses iiberhaupt horizontal gehort wird oder ob
nicht gerade auf dem vertikalen Bezug jenes unverkennbare Fluidum be-
ruht, das von diesen Takten ausgeht. — In der Sarabande der sechsten Eng-
lischen Suite (BWV 811) treiben die dissonierenden Akkordverbindungen
die Entwicklung voran, wihrend die Oberstimme hierdurch ihrer natiir-
lichen Atempausen beraubt wird. Es wire durchaus méglich, die Melodie-
stimme in Takt 2 in das f”* zu fithren, weil dieser nach der vorhergehenden

R 18Veglaa O.
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Dominante ein kleiner Halt zukdme. Bach setzt jedoch das fis”’, um der Sub-
dominante in Takt 3 die Zwischendominante zu geben'® und bringt im
Bal3, damit dieses D-Dur nicht als Variante gehort wird, das ¢’. In Takt 4
geht die Oberstimme in den Grundton der Dominante zuriick, wobei der
Komponist den Sekundakkord wihlt, um diese Viertaktgruppe nahtlos
weiterfithren zu konnen. Zu beachten ist aber auch das ¢ am Anfang des
nichsten Taktes, weil der Horer vermutet, dall die vorhergehende Domi-
nante zur Tonika dringe, er erwartet also 4, und ohne Frage wire dieser
Ton, von der Stimmfithrung her gesehen, gleichsam logischer. Bach fal3t
jedoch das folgende D-Dur nicht als Variante der Tonika auf, sondern als
Zwischendominante zur Subdominante des ,,dorischen‘ Moll, die danach
im Sekundakkord erscheint. Es konnte nun eingewendet werden, daB in
diesen Takten Oberstimme und BaB sich als tragende Glieder geltend
machten, und zwar in dem Sinn, daBl die chromatischen Schritte im Bal3
den Gegenpart zur Melodiestimme darstellten und die iibrigen Stimmen
nur als Zutat zu verstehen seien. Nun ist aber die Chromatik bei Bach,
wenn sie in der Einstimmigkeit auftritt, wesentlich anderer Natur; man
denke an die Fuge der Chromatischen Fantasie oder an die /-Moll-Fuge
aus dem ersten Teil des Wohltemperierten Klaviers. In der Sarabande
legen die AuBenstimmen das akkordliche Schema fest, d. h. Oberstimme
und BaB basieren auf einer latent harmonischen Spannung. Die Linien
dieser Stimmen verlangen den ausfiillenden Akkord, wihrend die Mittel-
stimmen gleichsam als Kombinationstone wirken und dem Klang die fiir
Bach haufig charakteristische Sattheit und Fille geben. Die auf engem
Raum sich bewegenden BafBschritte sind auf eine hohe Verschmelzung mit
den iibrigen Stimmen ausgerichtet. Daher vermeidet hier Bach groBe
fallende Intervalle, damit das gleitende Klangbild nicht zerstért wird. Nur
in Takt 6 zu 7 wird durch den Sprung b—c/s die Dominante betont. — Auch
in dem Choral ,,Wenn ich einmal soll scheiden® (Matthduspassion) lassen -
die behutsamen BaBschritte kaum eine Eigengesetzlichkeit erkennen, viel-
mehr sollen sie dem Satz seine weichen Konturen vetleihen. Fast nur in
die Dominanten 148t sich Bach, wie am Anfang des zweiten Taktes, gleich-
sam von oben fallen, um danach den Leitton um so unmerklicher weiter-
fihren zu konnen. Es ist bezeichnend, daB Bach von den Formen des
Dominantseptakkordes gerade die erste Umkehrung bevorzugt, da eine
leittonige Fithrung des Basses den Tonstrom miihelos flieBen 1iBt. Die
Durchginge sind in diesem Choral nicht weniger aufschluBreich, da sie
sich meist als Leittone oder Septimen auswirken, vgl. etwa den Durchgang
a-h, ¢’~d’, der als Dominante zum folgenden C-Dur gehért wird (Takt 1).
Fiihrte nur der Alt die Bewegung aus, so ginge der unnachahmliche domi-
nantische Reiz verloren. In dem auftaktigen Quintsextakkord auf ,,s0°
(Takt 8) wird sowohl die parallele Fiihrung der Stimmen als auch der Quer-
stand ¢is’—¢” willig vom Ohr aufgenommen, da die dringende Kraft zum

19 Das d" tritt frei hinzu, damit sich der Klang nicht unnotig aufspaltet.
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folgenden G-Dur stirker ist als die Bindung an den 4-Dur-Dreiklang.
Im Gegensatz zu der im groBen Schritt genommenen vorhaltsartigen
Nebendominante A-Dur (Takt 10) ist der auf engstem Raum entstandene
Quintsextakkord H-G-D-F (Takt 11) cher introvertiert und gerade da-
her von einer psychischen Wirkung, wie sie sogar Bach selten erreicht hat —
und doch klinge heutigen Ohren hier der ,,reinere® 4-Moll-Dreiklang
besser. Er wollte hingegen durch diese Dominante an dem C-Dur zunichst
festhalten, um das spitere g-Moll nicht abzuschwichen. Scheint es aber
nicht auch fiir Bachs isthetisches Urteilsvermogen zu sprechen, dal er den
,,strengeren® d-Moll-Akkord umgangen hat, der in diesem differenzierten
Gebilde doch nur wie ein archaisches Rudiment erscheinen miiite?

Noch zu Beginn unseres Jahrhunderts konnte Albert Schweitzer sagen®:
,,S0 ist Bach ein Ende. Es geht nichts von ihm aus, alles fithrt nur auf ihn
hin.* Diese Erkenntnis ist hochstens giiltig, wenn man sie auf die Formen
in seinem Schaffen bezieht. Nun kann aber der Ausdruckswille so michtig
durchbrechen, daB die typisierte Form beinahe nebensichlich erscheint,
ja, in ihrer Eigenstindigkeit bedroht wird. Anders gesagt: ,,Dascinsform®
und ,,Wirkungsform* brauchen bei Bach nicht mehr identisch zu sein. In
der Matthiuspassion haben das ,,Aus Liebe will mein Heiland sterben und
das ,,Wir setzen uns mit Trinen nieder” mit der Form der Arie nur noch
das duBere Schema gemeinsam. Der heutige Musikhistoriker glaubt in der
groBen e-Moll-Fuge (BWV 548) einen Konzertsatz erkennen zu kénnen. Die
intervallische Substanz des Themas in ihrer Scheinpolyphonie hat aber mit
einer Fuge und einem Konzertsatz des 18. Jahrhunderts nichts mehr zu tun.
Hat es nicht fast den Anschein, als habe Bach nur deshalb mit einer Reprise
gearbeitet, um die Fuge bloB formal, d. h. im Hinblick auf das Notenbild,
zu runden? Die Reprise im ersten Satz des Violinkonzertes E-Dur (BWV
1042) oder im Orgelpriludium Es-Dur (BWV 552) entfaltet sich organisch
aus der Architektur des Werkes, sie bestitigt die Form. — Viele komposi-
torische Mittel, iiber die Bach ungehindert verfiigen konnte, da sie noch
unverbraucht waren, haben sich in spiteren Zeiten bis zum Exzess abge-
nutzt. Scheint es daher nicht allzu natiirlich, daBl die Musik des 19. Jahr-
hunderts, betrachtet man die europiische Musikgeschichte in ihrer Gesamt-
heit, in das ,,Greisenalter® treten muBte? Anders gesagt: Ist Bach fiir die
Musikgeschichte des vergangenen Jahrhunderts nicht mitverantwortlich
geworden?

20 J. §. Bach, Leipzig 1908, S. 3.



War Matthias Sojka wirklich Schiiler Joh. Seb. Bachs?
Von Zdenék Culka (Prag)

Im Bach-Jahrbuch 1940/48 hat Hans Loffler aus Dobitschen einen Artikel
unter dem Titel Johann Tobias Krebs und Matthias Sojka, wei Schiller Job.
Seb. Bachs veroffentlicht!. Ich will mich mit dem zweiten Teile seines Arti-
kels beschiftigen, wo Loftler ganz unkritisch die Angaben der ilteren
Literatur @iber Sojkas Studium bei J. S. Bach iibernimmt, obwohl er sich
die richtigen Geburts- und Sterbedaten Sojkas direkt aus den Matrikeln
verschafft hat und das Geburtsdatum ihm schon die Problematik der ganzen
Frage hitte zeigen miissen.

Nach der richtigen Angabe, dall Matthias Sojka am 12. Februar 1740 in
Vilémov, bei Caslav in Bshmen geboren ist und nach den aus der ilteren
Literatur iibernommenen Angaben iiber den ersten Musikunterricht und
tiber den Besitzer der Herrschaft Vilémov Ignatz Wenzel Ernst Graf
Millesimo bzw. Johann Wenzel Graf Millesimo, der seinen Schiitzling
M. Sojka nach Leipzig zu Bach geschickt haben soll, stellt sich Loffler die
Frage: ,,Wann war nun Sojka bei Bach?*‘ und antwortet:

Unter den vielerlei kurzen, einander widersprechenden Nachrichten hat eine Bemerkung
Schillings? die gréBte Wahrscheinlichkeit fiir sich: ,Sojka wurde der Leitung Sebastian
Bachs iibergeben, unter dessen Fithrung er den Curs des Generalbasses und der Harmonie-
lehre durchmachen zu kénnen sich gliicklich preisen durfte. Wie nun aber sein wiirdiger
Mentor, beildufig um 1748, durch zunehmendes Augeniibel am ferneren Unterrichte sich
behindert fithlte, vertraute der giitige Maecen.. .

Und ohne das Zitat zu beenden, setzt Loffler gleich fort:

Unrichtig ist daran die Jahreszahl: Bachs Sehvermégen lieB erst gegen Ende 1749 nach?;
aber richtig ist der Kern der Mitteilung, denn der eigentliche Gewihrsmann fiir diese
Nachricht, Graf Laurencin, berichtete: ,Bach entlieB dann seinen Schiiler und iiberant-
wortete ihn mit Ausstellung einer wahrhaft glanzvollen brieflichen Zeugenschaft an den
fiir ihn sehr hochstehenden... Prager Organisten Seegert®. Ich bedaure, diesen merk-
wiirdigen Brief, den mir Seegerts... letzter Schiiler, der Organist Kuchatz5, vorgelesen

>

1 Bach-Jahrbuch 1940—1948, 37. Jahrgang, S. 136—148; iiber Sojka das zweite Kapitel
S. 145—148.

% Es handelt sich nicht um eine Bemerkung Schillings, sondern um das Stichwort ,,Sogka
oder Sojka, Mathius® von Seyfried in der Encyclopidie der gesammten musikalischen Wissen-
schaften oder Universal-Lexicon der Tonkanst, Stuttgart 1838, Bd. VI, 8. 406—407, deren
Redakteur Gustav Schilling war.

3 Ch. S. Terry, Jobann Sebastian Bach, Leipzig 1929, S. 318.

t Josef Ferdinand Norbert Seger, auch Seeger oder Seegert (1716—1782), ein her-
vorragender tschechischer Orgelspieler u. Komponist, war 1745—1782 Organist an
St. Franciscus bei den Kreuzherren und zugleich 1741—1782 an der Theinkirche in
Prag.

5 Johann Bapt. Kuchaf (1751—1829), hervorragender tschechischer Orgelspieler und
Orgelkomponist, war 1772—1790 Organist an St. Heinrich und 1790—1829 im Stra-
hover Kloster in Prag. Er war auch Arrangeur der Klavierausziige von Mozarts Opern
Figaros Hochzeit, Don Juan und Cosi fan tutte.
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in dessen Gewahrsam der meiste NachlaB Seegerts gekommen ist, mir nicht abgeschrieben
zu haben.*

Wie gefahrlich eine solche unkritische Ubernahme der ilteren Literatur ist,
zeigt uns die nihere Analyse der beiden Quellen, auf die sich Loffler stiitzt.
An erster Stelle wenden wir unsere Aufmerksamkeit dem erwihnten
Stichwort ,,Sogka oder Sojka* von Seyfried zu, welches H. Loffler nur
teilweise aus der unter Schillings Redaktion veroffentlichten Encyklopidie
der gesammten musikalischen Wissenschaften oder Universal-Lexicon der Tonkunst®
zitiert hat. Um die Angaben Seyfrieds richtig beurteilen zu konnen, diirfen
wir nicht nur ein aus dem Kontexte herausgenommenes Fragment heran-
ziehen, sondern miissen mindestens die wichtigsten Teile seines Stichwortes
analysieren und deshalb auch hier — im Unterschiede zu Hans Loftler —
vorher genau zitieren.

Seyfried schreibt:

Sogka oder Sojka, Mathaus, [sic!] wurde 1733 [sic!] zu Willimov, im Czaslauer-Kreise des
Konigsreichs Bohmen geboren und, beziiglich hervorragender musikalischer Anlagen,
nach absolvirten lateinischen Classen von seinem Gutsherrn, dem kunstsinnigen Grafen
Millesimo, der Leitung Johann Sebastian Bach’s iibergeben, unter dessen Fithrung er den
Curs des Generalbasses und der Harmonielehre durchmachen zu kénnen, sich glicklich
preisen durfte. Wie nun aber sein wurdiger Mentor, beilaufig um 1748, durch zunehmen-
des Augeniibel am ferneren Unterrichten sich behindert fuhlte, vertraute der giitige
Micen den lehrbegierigen Zogling zur vollstandigen Ausbildung dem Prager Dom-
organisten [sic!] Johann [sic!] Zekert (Seeger) an?, u. welche herrliche Friichte die Vater-
Sorgfalt zweier so griindlicher Meister zur Reife brachte, beurkunden S’s zahlreiche
Kirchenwerke, welche, auBer seinem beschrinkten Wirkungskreise wenig nur bekannt,
voll Klarheit, religioser Begeisterung u. Erhabenheit entworfen sind, u. durch streng
contrapunktische Ausarbeitung an sein groBes Vorbild, Sebastian Bach, gemahnen...
er blieb als Wirthschaftsbeamter (nicht Kiichenschreiber, wie Gerber irriger Weise be-
richtet) in des Grafen Diensten, und starb 1820 [sic!]...’

Diese Nachrichten konnten vertrauenerweckend wirken, da Seyfried
eigentlich Sojkas Zeitgenosse war, weil er 1776—1841 lebte und sogar in
den neunziger Jahren des 18.Jahrhunderts in Béhmen war, als er in Prag
Jura studierte. DaB er seine Informationen evtl. direkt von Sojka erhalten
haben kénnte, ist angesichts der zahlreichen leicht nachweisbaren Irrtiimer
unwahrscheinlich. Sojka hieB nicht Matthius, sondern Matthias und wurde
nicht 1733, sondern 1740 geboren. Sein angeblicher tschechischer Kompo-
sitionslehrer nannte sich nicht Johann, sondern Joseph Seger und war nicht
Domorganist, wie es auch Loffler behauptet, sondern Organist an der
Prager Kreuzherrenkirche und Theinkirche®. Alle diese Fehler bezeugen,
daB Seyfried seine Informationen aus zweiter Hand erhalten haben muB.

6 Vgl. Anmerkung 2.

7 Vgl. Anmerkung 4.

8 Nach der Sterbematrikel des Pfarramtes Vilémov-klaSter fiir die Jahre 1795—1824,
S. 117 (Staatsarchiv in Novy Studenec) starb Sojka am 13. Mirz 1817.

9 Vgl. Anmerkung 4.
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Die Méoglichkeit, die Angaben iiber Sojka aus der ilteren Literatur zu
schopfen, gaben die schon im Jahre 1794 veroffentlichte Nachricht iiber
Sojka in G. ]. Dlabacs Versuch eines Vergeichnisses der vorgiiglichen Ton-
kiinstler in oder ans Bihmen'® und ein etwas lingerer Bericht in Dlabaés
Kiinstler-Lexikon (1815)!. Keine dieser beiden Quellen enthilt Angaben
tber Sojkas Studium bei J. S. Bach. Dlaba¢s Nachricht aus seinem ,,Ver-
suche® hat E. L. Gerber in sein Lexikon iibernommen!?; auch dort findet
man keine Angabe iiber die Studien bei Bach. Es entsteht deshalb die Frage,
wie Seyfried auf das Studium Sojkas bei J. S. Bach gekommen ist. Man
konnte vermuten, dall es sich um eine Annahme handelt, die seinen Ein-
druck von Sojkas Kompositionen widerspiegelt, die — wie Seyfried selbst
schreibt — ,,durch streng contrapunktische Ausarbeitung an sein grofes Vorbild,
Sebastian Bach, gemahnen®. Das Studium bei dem Leipziger Meister und dann
bei Seger hielt er fiir moglich, weil er mit der irrigen Angabe von Sojkas
Geburtsjahr (1733) diesen um 7 Jahre ilter machte, und damit einen Zeit-
raum gewann, in dem ein Studium bei Bach denkbar gewesen wire. Frei-
lich hat sich Seyfried dabei nicht iiberlegt, daB dies ebenfalls schwer moglich
gewesen sein kann, im Hinblick darauf, daB nach seinen eigenen Worten
Sojka erst ,,nach absolvierten lateinischen Classen® zu Bach gekommen
sein soll. Da das richtige Geburtsjahr Sojkas jedoch 1740 ist, miiite Sojka
— die Richtigkeit der Angaben Seyfrieds iiber seine Ausbildung voraus-
gesetzt — in séinem achten oder neunten Jahre mit den ,,lateinischen Clas-
sen® und den Studien bei Bach fertiggeworden sein. Dies ist jedoch offenbar
ganz unmoglich.

Der zweite Vertreter der Tradition iiber Sojkas Studium bei Bach war
F. P. Laurencin mit seinem Artikel Matthins Sojka*®, den Hans Loffler
an der schon oben zitierten Stelle als ,,eigentlichen Gewihrsmann fiir diese
Nachricht® bezeichnet. Uberpriifen wir also die Richtigkeit der Angaben
Laurencins! Nach falschem Vornamen Sojkas (Matthius anstatt Matthias)
und nach falscher Angabe seines Geburtsjahres (1733) wiederholt er die
Behauptung Seyfrieds, daB3 Sojka

von seinem kunstsinnigen Gutsherren, dem Grafen Millesimo, der bedeutender Kunst-
anlagen im Knaben gewahr geworden, zuerst auf das Gymnasium zu allgemein wissen-
schaftlicher Ausbildung, dann an die Leipziger Thomasschule zu Seb. Bach geschickt
worden sei.

Unter so bedeutendem Einflusse, arbeitete Sojka Harmonik und trieb, neben wissen-
schaftlichen Studien, auch praktisches Orgelspiel. So gliickliche Zeit reicht etwa von
1743—1748. Diese vorangestellte Thatsache ist selbstredend genug, und ihr EinfluB} findet

19 Riegger, Materialien 3ur alten und neuen Statistik von Bibmen, Heft XTI, Leipzig und Prag
1794, S. 284.

' G. ].Dlaba¢, Aligemeines historisches Kiinstler-Lexikon, Bd. 1T, Prag 1815, Textspalte 133.

2 E. L. Gerber, Neues bistorisch-biographisches Lexikon der Tonkunst, Leipzig 1814,
Bd. 1V, 8. 215. Stichwort ,,Sogka*.

YWE.P. Laurencin, Ausgrabungen einiger altbhibmischer Kirchenkomponisten. VII, Matthius
Sojka. Neue Zeitschrift fiir Musik vom 22. April 1864, Bd. 60, Nro. 17, S. 137—138.
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sich offenkundig ausgepriagt in Sojkas’ Tondichterwirken. Das Erblinden auf einer
und zunehmendes Alter auf anderer Seite machten von da ab dem Leipziger GroBmeister
das Unterrichtgeben schwer, ja fast unméglich. Er entlie dann seinen Schiiler und iiber-
antwortete ihn, mit Ausstellung einer wahrhaft glanzvollen brieflichen Zeugenschaft,
an den fiir Bach sehr hochstehenden, oben schon eingehends geschilderten Prager Organi-
sten Seegert! zu weiterer Ausbildung. Ich bedauere, diesen merkwiirdigen Brief, den
mir Seegert’s schon erwihnter letzter Schiiler Organist Kuchir!® vorgelesen, in dessen
Gewahrsam der meiste NachlaB Seegert’s gekommen, mir nicht abgeschrieben zu haben.
Auf mich damals (1832) vierzehnjihrigen, aber Bach’schem schon ziemlich vertraut-
gewordenen Knaben, haben diese Zeilen des Meisters den tiefsten Eindruck gemacht.
Letzterer wird, indem ich dies niederschreibe, wieder mit aller Lebensfiille in mir wach.
Ein angeborenes schiichternes Wesen hielt mich zu jener Zeit ab, dem doch so milden alten
Musiker Kuchir eine gewil mannigfach begriindete Bitte zu stellen. Auf solche Art bin ich,
ungewiB um das weitere Geschick des Kuchar’schen Nachlasses, um diesen kostlichen Fund
gekommen, der mir, wie iiberhaupt allen Bach-Verehrern, eben jetzt sehr zustatten kame.

Laurencins Nachricht iiber den Brief J. S. Bachs, die auf den ersten Blick
so vertrauenerweckend wirkt, daB sie fast alle Autoren vorbehaltlos iiber-
nommen haben, weist bei niherer Betrachtung mehrere Unwahrscheinlich-
keiten auf. Laurencin schreibt, daB ihm der Organist Kuchat den Brief
J. S. Bachs vorgelesen habe, als einem ,,damals (1832) vierzehnjibrigen aber
Bach’schem schon Ziemlich vertrantgewordenen Knaben®. Gegen diese Mitteilung
muB man einwenden, daB dies damals nicht méglich war, weil Kuchat
1832 schon 3 Jahre tot war (er starb am 18. 2. 1829). Laurencin, der am
15. 10. 1819 geboren ist, war also in der Zeit des Todes Kuchafs nur 9 Jahre
und 4 Monate alt. Auch wenn wir zugeben, daB die Begegnung noch kurz
vor dem Tode Kuchafs stattgefunden haben konnte, ist sehr wenig wahr-
scheinlich, daB Kuchaf so einem jungen Knaben einen Bachschen Brief
vorgelesen hat und namentlich, daB der damals neunjihrige Laurencin
sich schon eine Vorstellung iiber dessen Wichtigkeit machen konnte.

Es ist auch hochst auffallend, daB Dlaba¢ das Studium bei Joh. Seb. Bach
in den betreffenden Stichworten iiber Sojka nicht erwihnt. Es ist schwer
vorstellbar, daB Kucha¥, wenn er wirklich einen solchen Bach’schen Brief
besessen hitte, diesen Dlabaé nicht gezeigt haben sollte, da beide doch zur
gleichen Zeit im Strahover Kloster in Prag lebten, wo Kuchat 1790-1829
Organist und Dlaba¢ Bibliothekar und 1788—1807 auch Chorregent war
und wir aus einigen Stichworten von Dlabacs Kiinstler-Lexikon wissen,
daB er manche Informationen von Kuchat erhielt!6. Hinzu kommt, daB weder

14 Vgl. Anmerkung 4.

15 Vgl. Anomerkung 5.

16 Vgl. z. B. aus dem Stichwort ,,CZernohorsky, Bohuslav (Dlabagé, Kinstler-Lexikon,
Bd. I, Textspalte 308—309): ,,Im J. 1808 am 15. August traf ich noch ein Motett mit
dem unterlegten Texte: Laudetur Jesus Christus, welches zwischen den Jahren 1720 bis
1739 in Prag bei Georg Labaun gedruckt wurde, bei unserem trefflichen Organisten
Kuchars an...* Uber die Zusammenarbeit Kuchafs mit Dlabac vgl. auch RaZena
Muzikova: Bohumir Jan Dlabaé (Miscellanea musicologica, Bd. III, Prag 1957,
S.-20).
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die Strahover Bibliothek, noch das Zentral-Staatsarchiv in Prag (wo alle
Strahover Archivalien deponiert sind) noch die Musik-Abteilung des
National-Museums in Prag (die die Strahover Musiksammlung tber-
nommen hat) den angeblichen Bachschen Brief besitzen.

Laurencins Angabe iiber den Bachschen Brief entstand wahrscheinlich
durch das unaufmerksame Lesen des Stichwortes tiber Seger im III. Bande
von Dlaba¢s Kiinstler-Lexikon. In der Textspalte 104 bei der Schilderung
des Lebenslaufes Segers, schreibt Dlabac¢, Seger erhielt

die Stelle eines zweiten Violinisten an der Pfarrkirche zu St. Martin, wo er mit dem be-
rithmten Organisten Zach einige Jahre gestanden ist. Selbst Zach schitzte unsern Seger
so sehr, daB er ihn in dem hinterlassenen Briefe, den man nach seiner Entfernung aus Prag
auf seiner Stube fand, als einen der besten Organisten Prags fiir die nun erledigte Organi-
stenstelle dem bei St. Martin angestellten Musikdirektor Brixi empfohlen hat. Bald wurde
Zachens Wunsch erfiillt. ..

Moglicherweise fiihrte die grafische Ahnlichkeit der Namen Zach und
Bach in der Frakturschrift zu der Verwechslung. Auch die stilistische
Analogie der Empfehlung Segers als eines ausgezeichneten Kiinstlers in
dem angeblichen Briefe Bachs und in dem bei Dlaba¢ erwihnten Briefe
Zachs ist auffallend.

Bemerkenswert ist der Mut Laurencins, mit dem er ohne Kenntnis der
Quellen die Jahre 17431748 als die Zeit von Sojkas Studium bei Bach
bezeichnet. Die schon bei Seyfried gezeigte Unwahrscheinlichkeit der
Angaben vergroBert sich bei Laurencin noch, weil der 1740 geborene
Sojka nach seiner Behauptung von seinem dritten zu seinem achten Jahre
bei Bach hitte studieren miissen.

Leider sind in der musikwissenschaftlichen Literatur die Angaben Sey-
frieds und Laurencins iiber Sojka bisher ganz unkritisch iibernommen

worden, wie auch der erwihnte Artikel von Hans Loffler zeigt!?. Meines .

Wissens hat nur der tschechische Musikwissenschaftler Prof. Gracian
Cernu$ik im SchluBworte seiner Ubersetzung von J. N. Forkels Uber
Jobann Sebastian Bachs Leben, Kunst und Kunstwerke'® — wenn auch ohne
Beweisfilhrung — seine Uberzeugung ausgedriickt, dall Matthias Sojka in
der Literatur sicher zu Unrecht als Bachs Schiiler bezeichnet wird. Meine
Analyse der Quellen hat hoffentlich die Richtigkeit dieser Annahme be-
stitigt.

17 Zum Beispiel R. Eitner, Quellen-Lexikon, 1903, Bd. IX, S. 199; Hermann Mendel,
Musikalisches Conversations-Lexikon, Berlin 1878, Bd. IX, S. 287—288; das Stichwort
,,Segr in Grove’s Dictionary of Music and Musicians, London 1928, Bd. IV, S. 707.

18 J.N. Forkel, O Zivoté, uméni a uméleckych dilech Jobanna Sebastiana Bacha, Prag 1953,

S. 95.




=

Louis Spohr und die Bach=Renaiffance
Von Herfried Homburg (Kassel)

Uber die Geschichte der Bach-Renaissance liegen bisher nur wenige knapp
gehaltene Arbeiten vor. Deren Verfasser legten ihren Studien tber dieses
wichtige kultur- und geistesgeschichtliche Faktum jenen Bericht iiber die
Entstehung der Bach-Gesellschaft zugrunde, den Hermann Kretzschmar
im SchluBband Jg. 46 (1899) der Bach-Ausgabe gab. Dieser Bericht wurde
zwar verschiedentlich erginzt und berichtigt, jedoch blieben dabei wert-
volle Dokumente unerschlossen.

Mit Recht ist in dem betreffenden Schrifttum die bahnbrechende Arbeit
Johann Nikolaus Forkels, der Eifer Friedrich Rochlitz’, sind die prak-
tischen Versuche Karl Friedrich Zelters und des jungen Felix Mendels-
sohn-Bartholdy in Berlin, Johann Nepomuk Schelbles? in Frankfurt a. M.,
Hans Georg Nigelis® in Ziirich, Anton Friedrich Justus Thibauts* in
Heidelberg und Johann Theodor Mosewius?® in Breslau herausgestellt
worden. Die Historiker folgern aber oft aus der Tatsache, daB es Mendels-
sohn 1829 als erster nach einer Pause von 100 Jahren wagte, die Matthaus-
Passion neuaufzufiihren, die Bachbewegung sei insgesamt doch von der
Zelterschen Berliner Singakademie ausgegangen, in der dem jungen Mendels-
sohn die groBen Werke des Thomaskantors erschlossen worden waren.
Im Bach-Jahrbuch 1955 versuchte Karl Anton, die Verdienste des Bach-
Verehrers und -Sammlers Franz Hauser um das Werden der Bachbewegung
zu wiirdigen®. Er konnte iberzeugend nachweisen, welch wichtige Arbeit

1 F. Rochlitz (1769—1842), Herausgeber der AMZ, setzte sich als solcher und in seinem
Werke Fiir Freunde der Tonkunst, Leipzig 1824—32, fiir eine Wiederbelebung der Werke
J. S. Bachs ein.

2 J.N. Schelble (1789—1837), Sanger und Komponist, fiihrte seit 1824 mit dem Frank-
furter , Cacilien-Verein® Werke von J. S. Bach auf. Niheres iiber ihn vgl.: O. Bor-
mann, J. N. Schelble, Diss. Frankf. 1926.

3 H. G. Nageli (1773—1836), Musikverleger und Komponist, Dirigent in Zirich, gab
in seinem Verlag ab 1801 Werke Bachs heraus.

4 A. F. J. Thibaut (1774—1840) fithrte mit dem Heidelberger Singverein 1825 Kompo-
sitionen J. S. Bachs auf. Vgl. BG XLVI, Vorrede. In seinem Werk Uber Reinbeit der
Tonkunst, Heidelberg 1825, setzte er sich fur die Erweckung des Verstindnisses der
alten Musik ein.

5 J. Th. Mosewius (1788—1858) grindete 1825 die Breslauer Singakademie und be-
trieb mit dieser eine vorbildliche Pflege der Vokalmusik, u. a. fithrte er in den 1830er
Jahren Werke von J. S. Bach auf.

¢ F. Hauser (1794—1870) kam 1821 als BaBbariton von Prag nach Kassel, ging 1825
an die Dresdener Oper, 1826 nach Frankfurta. M. O. Bormann, a.a. O. und Karl
Anton, Newe Erkenntnisse ur Geschichte der Bachbewegung in: BJ 1955, geben falsche
Daten an.
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die Freunde F. Hauser und M. Hauptmann? ,,in der Stille leisteten. An-
tons Wunsch, F. Hauser als den Spiritus rector der gesamten Bach-Renais-
sance herauszustellen, wurde dabei allerdings etwas zu offenkundig.
Eigenartigerweise sind in der einschligigen Literatur aber die Wieder-
belebungsversuche Bachscher Werke durch einen der bedeutendsten Musi-
ker des vorigen Jahrhunderts kaum erwihnt, obwohl dieser Mitbegriinder
der Bachgesellschaft zu Leipzig war, zu allen obengenannten Bachver-
ehrern enge kiinstlerische und freundschaftliche Beziehungen unterhielt
und sich auch in Wort und Schrift fiir eine sinnvolle Pflege des reichen
musikalischen Erbes Johann Sebastian Bachs einsetzte: Louis Spohrt.
Mehr noch, verschiedentlich ist die Behauptung zu finden, Spohr habe
wesentlich unter dem EinfluB seines Schiilers (1) M. Hauptmann gehandelt,
er sci eigentlich der Kunst Bachs gegeniiber gleichgiiltig gewesen und nur
gezwungenermalien Mitbegriinder der Bachgesellschaft geworden®.

Hier soll deshalb mit bisher meist unbekannten Dokumenten auf den An-
teil Spohrs an der Bach-Renaissance hingewiesen werden.

Louis Spoht? war in Seesen (Harz) und Braunschweig aufgewachsen,
hatte die Braunschweiger Katharinenschule besucht und kurze Zeit theo-
retischen Unterricht bei dem Organisten und Komponisten Karl August
Hartung erhalten. Die Werke Johann Sebastian Bachs waren, von einigen
Orgelstiicken und Chorilen abgesehen, zu jener Zeit in Braunschweig
unbekannt. Auch im Verlaufe seiner weiteren geigerischen Ausbildung
durch Franz Eck (1774-1804) und wihrend der danach folgenden auto-
didaktischen Studien diirfte Spohr kaum Bachwerke kennengelernt haben.
Im Januar 1804 traf er mit J. N. Forkel in Gottingen, im Dezember mit
F. Rochlitz in Leipzig, im Januar 1805 mit K. F. Zelter in Berlin zusammen.

? Moritz Hauptmann (1792—1868) war 1811 Violin- und Kompositionsschiiler

Spohrs, der ihn 1822 als Kammermusiker nach Kassel holte. 1842 folgte er dem Ruf als
Thomaskantor nach Leipzig.
K. Anton, a. a. O, irrt, wenn er behauptet, Hauser und Hauptmann hitten sich vor
1820 kennengelernt. Hauser traf Hauptmann erst 1822 in Kassel. Das beweist der Brief
Hauptmanns an Hauser vom 4. 4. 1829: ,....Ich erinnere mich so gern der ersten Zeit als ich
in Cassel war, wie ich mit Spobr in der Aue war und Sie Zum erstenmal sab und gleich so lieb-
Zewann.... .

8 Diese Version vertritt u. a. auch K. Anton, a. a. O. Auch dessen Mitteilung, Haupt-
mann sei ,,Spohrs rechte Hand*“ gewesen, ist unzutreffend. F. Blume, J. 8. Bach im
Wandel der Geschichte, Kassel 1947, erwihnt Spohr iiberhaupt nicht, dgl. die meisten
Bach-Biographen.

L. Spohr (1784—1859), iiber seinen Werdegang vgl. die sog. Selbsthiographie, Kassel|
Géttingen 1860/61, Nachdruck Kassel 1954. Beide Ausgaben stellen lediglich eine von
Verwandten ‘Spohrs vielfach verinderte und verfalschte Bearbeitung des Original-
manuskriptes dar. Eine nach diesem gestaltete neue Ausgabe mit wissenschaftlichem
Anmerkungsteil unter dem Titel Lebenserinnernngen, hrsg. von F. Géthel, erscheint in
Kiirze.

Fur die vorliegende Arbeit konnten bisher unzugingliches Briefmaterial aus privatem
Besitz sowie Archivalien der Louis-Spohr-Gesellschaft in Kassel ausgewertet werden.
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Dariiber, ob er des ersteren Bachbiographie bereits zu jener Zeit las, ob
er auBer dem Wobltemperierten Klavier Kompositionen des vergessenen
Thomaskantors horen oder studieren durfte, fehlen jegliche Nachrichten.
Wihrend der Konzertmeisterzeit in Gotha (1805—1812) fand er kaum Ge-
legenheit dazu. Die Kunstreise des Jahres 1809 fithrte den damals schon
rithmlich bekannten Komponisten und Geiger zu einem Musiker, der iiber
Bach-Kenntnisse verfiigte und wertvolle Manuskripte besaB3: Chr. F. G.
Schwencke!?, dem Nachfolger Philipp Emanuel Bachs in Hamburg. Wie
Spohr selbst berichtet, wurde bei Schwencke in den Teestunden ,,. . . #ar
von Musik geplandert und manches Belebrende . . . vorgebracht . . .“11. Dal}
Schwencke in diesen Zusammenkiinften auch tber die ihm bekannten
Werke J. S. Bachs berichtete, diirfen wir als sicher annehmen, weil Spohr
spiter alles daransetzte, um in den Besitz des von Schwencke wohlgehiiteten
Autographs der 15 Inventionen und 15 Sinfonien fiir Klavier (BWV 772—801)
zu kommen. — Im folgenden Jahre lernte Spohr dann beim ersten deutschen
Musikfest in Frankenhausen jenen hochgebildeten Forkel-Schiiler ,,Amts-
rath* Chr. F. Lueder kennen, der bis zum Lebensende sein intimster Freund
bleiben und als solcher, wie noch zu berichten sein wird, entscheidenden
EinfluB auf die Bachbewegung gewinnen sollte. — Spohr, der glithende
Verehrer Mozarts, der alle Nachrichten iiber diesen, deren er habhaft
werden konnte, gierig in sich einsog, erfuhr schlieBlich in Wien (1812 bis
1814) von dem regen Interesse seines groBen Vorbildes fiir die Kunst
J. S. Bachs. In die Wiener Zeit fillt auch der Beginn der Freundschaft mit
J. N. Schelble. Hier scheinen sich beide (gemeinsam?) eingehender mit
Bachwerken beschiftigt zu haben; denn, zu einer Zeit, als das Brockhaus-
sche Conversations Lexicon ,,fiir gebildete- Stinde* (4. Auflage) tber den
groBen Thomaskantor lediglich zu melden wuBte: ,,...er hat mebrere
Stiicke fiir Kirchenmusik und vieles fiir das Pianoforte hinterlassen . . .*“, schrieb
Spohr (am 5. Dezember 1816) in Rom in sein Tagebuch:

,,Am vorigen Donnerstag wurden zwei- und dreistimmige Psalmen von Marcello!® ge-
sungen. Diese Psalmen, welche die Italiener als classische Meisterwerke betrachten, von
denen vor einigen Jahren eine Pracht-Ausgabe mit langen Commentaren iiber die Schon-
heiten jedes einzelnen Psalms herausgekommen ist, haben mir zwar recht gut gefallen, so
etwas Ausgezeichnetes fand ich aber nicht daran; ich bin im Gegenteil iuberzeugt, ob ich
gleich deutsche Werke dieser Gattung nicht sehr kenne, daB wir Compositionen von
Bach und anderen besitzen, die diesen bei weitem vorzuziehen sind...*

Den Namen Bach hat Spohr unterstrichen, Beweis genug dafiir, daB er bei
. aller zeitgebundenen Unkenntnis die GroBe des Bachschen Erbes zu ahnea
begann.

10 Christian Friedrich Gottlieb Schwencke (1767—1822) besaB Bach-Autographen
aus dem Besitz Philipp Emanuel Bachs, vgl. das Verzeichnis seines Nachlasses, Ham-
burg 1824.

11 Spohr, Se/bsthiographie, 1, S. 146.

12 Benedetto Marcello (1686—1739), Komponist und Musikschriftsteller.
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Louis Spohr wurde 1817 (—1819) Musikdirektor in Frankfurta. M. Am
dortigen Theater traf er ]. N. Schelble wieder. In Schelbles Wohnung
wurden (mit Spohr als Mitwirkendem) Spohrs fiir den Gebrauch in der
Freimaurer-Loge geschriebene sechs Gesinge fir vier Minnerstimmen
op. 44 uraufgefiihrt. In dieser und dhnlichen Veranstaltungen darf man die
ersten Schritte zur Grindung des Frankfurter ,,Cicilien-Vereins® sehen.
Spohr verlieB Frankfurt zwar kurze Zeit vor der Griindung dieses um die
Bach-Pflege so verdienten Chorvereins, in welchem MaBe er aber zu der
Griindung beigetragen hat, beweist die Tatsache, daB er schon nach 2!/,
Monaten Kasseler Titigkeit, am 28. Mirz 1822, einen Aufruf zur Griindung
eines ,,Cicilien-Vereins®“ in Kassel unterzeichnete. Gliicklicherweise blieb
das erste Repertorium dieses ,,Cicilien-Vereins® erhalten!®. Neben noch
unverdffentlichten Briefen und kirglichen Presseberichten ist es heute der
einzige Beleg fiir die Arbeit Spohrs mit dieser und den anderen Kasseler
Chorvereinigungen, einer Arbeit, die der Bachbewegung wertvolle Im-
pulse geben sollte.

Bereits im Jahre 1820 hatte der Lehrer J. Wiegand in Kassel eine ,,Singe-
Academie® ,,zur Auffithrung von Werken der ernsten hohern Musik*
gegriindet!t. Aber das damals etwa 20000 Einwohner zihlende Kassel trug
neben dem Charakter der prichtigen Residenz noch den einer ,,Acker-
biirgerstadt®. Wiegand hatte als Lehrerssohn keinen EinfluB auf die exklu-
siven Kreise der Residenz. Das bewog Spoht, einen zweiten Gesangverein
ins Leben zu rufen. In erhaltenen Mitgliederlisten des ,,Cicilien-Vereins
findet man auBer wenigen Musikern ausschlieBlich Adelige, Hofbeamte,
GroBkaufleute und Bankiers. Die Arbeit nahm anscheinend einen guten
Aufschwung. Spohr hatte in M. Hauptmann (bis 1842), F. Hauser (bis
1825), K. F. Curschmann (bis 1828)!5, N. Burgmiiller (bis 1831)!6, F. von

13 Akten und Repertorium des ,,Cicilien-Vereins i. d. Spohr-Sammlung der Stadt
Kassel. Der betreffende Aufruf beginnt:
wDen dchten Sinn und richtigen Geschmack fiir edle und ernste Musik u erwecken, und
x# bewabren ist ein Bedirfnis unserer Zeit, welches in den grifieren Stadten Deutschlands gu
Gesang-Vereinen Veranlassung gegeben hat, die mit dem erfrenlichsten Erfolg jenes schine Ziel
verfolgen.

Die talentvollen Dilettanten Cassels u einem gleichen Streben su vereinigen, ist es die Absicht
unter dem Namen ,,Ciiilien-Verein auch hier eine solche Gesellschaft gu stiften. . .

1 Johann Wiegand (1789—1851), Lehrer, Musiklehrer und Komponist. Er schrieb
u. a, ein Oratorium Die Auferstehung Jesun (1836), das Spohr am Karfreitag 1839 auf-
fithr te.

Der ,,Wiegand’sche Verein“ war in den folgenden Jahren an den Auffithrungen aller
groBeren Vokalwerke beteiligt. Ab 1831 zog Spohr noch die einJahr zuvor gegriindete
,,Liedertafel‘‘ hinzu.

15 Karl Friedrich Curschmann (1805—1841), war 1824 Schiiler Hauptmanns und
Spohrs in Kassel. Spiter wurde er als Liederkomponist bekannt.

1® Norbert Burgmiiller (1810—1836) war 1825 Schiiler Spohrs und Hauptmanns.
Vgl. H. Eckert, IN. Burgmiiller, Augsburg/Briinn 1932, S. 21ff.
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Ditfurth (bis 1830)7, F. Nebelthau (bis 1857)8 und in einigen Schiilern eine
Elite, die ,,z0gernde Dilettanten mit durchschleppen® konnte. Bereits am
23. Mai 1823 berichtete Spohr:

,»---Als ich ... unser Gesangverein errichtete, worunter kaum 2 oder 3 waren, die von
Noten singen konnten, so sagte ich mir: an deine Messe wirst du in vielen Jahren noch
nicht gehen konnen, da der geiibte Leipziger Verein sie nicht bezwingen konnte. Wie ich
abzr nach kaum 6 Monathen sah, daB der Verein bey zweckmiBiger Ubung schon so weit
gekommen war, daB er manches nicht zu schwere fehlerlos a vista singen konnte, so
nahm ich meine Messe vor und siche, es ging und geht jetzt so, daBB mir meine Musik
erst wieder lieb geworden ist, die mir in Leipzig ein wenig fatal geworden war...“1?

Aus dem Repertorium geht hervor, daB dieser ,,Cicilien-Verein® das da-
mals zeitgendssische Chorschaffen, die Kompositionen der Klassik, vom
ersten Jahre an aber besonders das iiberkommene Werk pflegte. Neben den
dort aufgefithrten Kompositionen von G. F. Hindel??, G. P. Palestrina,
G. Allegri, G. Carissimi, A. Scarlatti, A. Lotti, F. Durante, L. Leo u. a.
muB uns besonders interessieren, daBl schon im Jahre 1824 die Schichtsche
Ausgabe der Bach-Motetten Nr. 2: Firchte dich nicht (BWV 228) und Nr. 3:
Ich lasse dich nicht (BWV Anh. 159) erworben, letzteres Werk einstudiert
und am Cicilientage, dem 22. November 1824, im zweiten 6ffentlichen Kon-
zert des Vereins Gberhaupt, als vermeintliches Opus des Thomaskantors
aufgefithrt wurde. 1826 ist eine Auffithrung der Motette N7. 5: Jesu meine
Freude (BWV 227) verzeichnet, bei der Spohrs Tochter Emilie und die
Orgelsingerin Helene Richter (I. und II. Sopran), Spohts Tochter Ida
(Alf), der Theatersekretir Knyrim (Tenor) und Franz von Ditfurth?! (BaB)
in der Weise aufgefiihrt sind, als hitten sie Soli gesungen. Moglicherweise
wurde also die Motette zunichst statt vom ganzen Chor nur von den ge-
nannten Singerinnen und Singern dargeboten.

Unter den erworbenen Bach-Musikalien des Kasseler ,,Cicilien-Vereins
finden wir 1829 das Magnificat (BWV 243), 1830 die Matthius-Passion, 1835

17 Franz von Ditfurth (1801—1880), 1824 Schiiler Hauptmanns. Er wurde rithmlich
bekannt durch Dichtungen und seine Sammlungen Die deutschen Volkslieder des 17. und
18. Jabrbunderts, Frankische Volkslieder u. a.

18 Friedrich Nebelthau (1806—1875), Sohn des Oberpostmeisters Jacob N. (bei dem
auch die Musiksoireen stattfanden, bis Friedrich seinen eigenen Hausstand besaB),
Violinschiiler Hauptmanns und Spohrs, Obergerichtsanwalt, ab 1866 Oberbiirger-
meister der Stadt Kassel.

- 19 Der Text ist der in Vorbereitung befindlichen Ausgabe: Louis Spobr — Auswabl der

" Briefe entnommen.

220 Saul, Messias, Judas Maccabins, Samson, Israel in Agypten, Josua, Jephta. Allein dieses
Ubergewxcbt von Werken Hindels beweist schon, daB die in Nr. 40 des Jg. 1856 der

 Signale fiir die musikalische Welt, S. 456 abgedruckte Notiz, nach der Spohr gesagt haben

- soll, Handel sei ihm noch unausstehlicher als Bach, vollig absurd und ins Reich der
Fabel zu verweisen ist. Vgl. Spohr, a. a. O., I, S. 380.

221 Vol die Studie des Verfassers Lowis Spobrs erste Auffiibrung der Matthins-Passion in

. Kassel, in: Musik und Kirche, 1958, Heft 2.
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die Kantaten Nr. 104 Dx Hirte Israel, hire, Nr. 105 Herr, gehe nicht ins
Gericht und Nr. 106 Gottes Zeit ist die allerbeste Zeit sowie 1840 einen weiteren
Motettenband.

Nach der Veroffentlichung der Briefe M. Hauptmanns an F. Hauser nahm
man an, die Bach-Pflege in der Kurhessischen Residenz sei diesen Kinstlern
zuzuschreiben. Seit kurzem wissen wir, daB sie dem EinfluB eines bislang
fast unbekannten Bachverehrers zu verdanken ist: dem ,,Amtsrath Lueder
aus Catlenburg*.

Als Sohn des geschitzten Amtmannes Friedrich Ludwig August Lueder am
14. Mai 1781 zu Herzberg (Harz) geboren, wurde Christian Friedrich
Lueder bereits am 3. Mai 1797 als Jurist bei der Universitit Gottingen
immatrikuliert. Nach kurzer Studienzeit kam er als Schiler auch zu J. N.
Forkel. Lueder spielte bald ,,sehr fertig Violine, Bratsche, Violoncello
und Klavier; in jungen Jahren besal3 er eine gute Tenorstimme. Forkel zog
ihn, wie die meisten seiner Schiiler, zur Mitwirkung bei seinen Abonne-
mentskonzerten heran. Die Personlichkeit des genialen Lehrers scheint auf
den jungen Studenten einen unausloschlich tiefen Eindruck ausgetbt zu
haben. Forkel vermittelte Lueder so umfassende praktische und theoretische
Kenntnisse, daBB Spohr, Marschner, Mendelssohn, Meyerbeer, u. a. in spi-
teren Jahren dessen — eines Dilettanten! — Rat gern hérten. Lueders klare
kritische Urteile iber Werke Beethovens, Schuberts, Schumanns, Mendels-
sohns, Meyerbeers, der italienischen und deutschen Opernkomponisten in
der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts und des von ihm hochgeschitzten
Spohr sind heute noch allgemein giiltig. Den ,,Neuen* Wagner und Brahms
stand er nicht ablehnend gegentiber, vielmehr erinnerte er sich bei den un-
gewohnten Klingen:

,,Mir sind — wie mein seliger Doctor Forkel einst in Bezichung auf mir unverstandliche
und spiter allerdings wundervoll gefundene Compositionen des Friedemann Bach sich
meist ausdriickte, ,die ganz neuen . . . Ohrengiinge noch nicht aufgegangen, . .. um die
Tiefe und Schoénheit der Composition erfassen zu kénnen. .. !

Lueder hatte drei musikalische Idole: den Zeitgenossen Spohr, den all-
verehrten Mozart und den von ihm am hochsten geschitzten Johann
Sebastian Bach. Verstindnis und Liebe zu der Kunst Bachs hatte, wie Lue-
der spiter wiederholt bekundete, Forkel ihm eingepflanzt. Die Bemithungen
Forkels um das reiche Erbe des Thomaskantors sollten durch diesen
Schiiler vielfiltige Friichte tragen®?.

Seitdem Spohr als Hofkapellmeister in Kassel wirkte (Januar 1822), kam
Lueder zu jedem interessanten Konzert, zu den bedeutenden Opernpremi-
eren und zu den privaten Kammermusiksoiréen Spohrs und seines Kreises
vom Klostergute Katlenburg (bei Northeim) in die Kurhessische Residenz.

22 Vgl. die gedruckte Matrikel der Universitit Gottingen, Nr. 17925. In der Kasseler
Bibliothek sind 167 Briefe Lueders an Spohr erhalten geblieben. Die wertvollsten

Stiicke gingen jedoch im Spohrschen NachlaB in Dresden 1945 unter. Vgl. auch die
Studie Anm. 21.
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Ein regelmiBiger Gast war er bei den Veranstaltungen des ,,Cicilien-
Vereins® und bei den von Spohr seit 1825 eingerichteten Karfreitags-
konzerten. Die Kammermusiksoiréen fanden abwechselnd bei Spohr selbst,
beim Oberhofmarschall von der Malsburg, beim Obergerichtsanwalt
Nebelthau, beim Oberzolldirektor von Schmerfeld, bei der Dichterin
Philippine Engelhard geb. Gatterer u. a. statt. Zu dem Kreise, der diese
Kammermusiken besuchte, gehérten neben Lueder u.a. Hauptmann,
Hauser, Curschmann, von Ditfurth und die begabtesten Spohr-Schiiler.
Nach zeitgendssischen Berichten waren jeweils nicht nur die ,,erlesensten
musikalischen Geniisse weit und breit”, sondern auch ,,geistreiche Be-
merkungen tiber Musik® und ,;beingstigend liberale politische Ansichten*
in diesem Zirkel zu horen?®. Hatte Lueder hier nicht die beste Gelegenheit,
den (zunichst nur allgemein) an ,,alter Musik* interessierten jungen Kiinst-
lern Hauser und Hauptmann wertvolle Anregungen und Erfahrungen zu
vermitteln? Gerade in dieser Kasseler Zeit (bis 1825) wurde beider be-
sonderes Interesse fiir Johann Sebastian Bach geweckt, Frau Caroline von
der Malsburg?! begann die Klavierkompositionen Bachs zu spielen, Spohr
beschaffte sich eine Abschrift der 3 Sonaten und 3 Partiten fiir Geige (BWV
1001—1006); wahrscheinlich lieferte ihm Lueder die Vorlage dazu, denn er
besal sie mit anderen Bachwerken in seiner eigenen Musikaliensammlung.
Der junge Nebelthau — ein Dilettant! — konnte bereits 1832 in einer ,,Musi-
kalischen Conjectur® ,,unbachische eingefiigte Stellen* in der Kirchen-
kantate Nr. 102 Herr, deine Augen seben nach dem Glauben nachweisen?.

Wahtlich mannigfaltige Beweise einer bewuften frithen Bachpflege! Lueder
scheint auch veranlaBt zu haben, daB sich Louis Spohr im Jahre 1827 (!)
eine Abschrift der Partitur der Matthius-Passion in Berlin anfertigen lieB
und bald darauf erwog, das Werk in Kassel aufzufithren®. Aber an eine
,,Erstauffilhrung* durften die Musiker der Kurhessischen Residenz eigent-
lich nicht denken: wohl waren die wiinschenswerten kiinstlerischen Vor-
aussetzungen vorhanden, doch fiihrte der Hof ein geradezu kleinstadtisch
beschrinktes, biirokratisches Regiment. Nur wenn der nicht mit der
Lokalgeschichte Vertraute um die Schwierigkeiten weiB, mit denen der

23 Spohrs liberale Einstellung charakterisieren zahlreiche unveroffentlichte Briefe. U. a.
schrieb er am r0. 3. 1851 an E. Taylor (London): ,,. . . Was sagen Sie 3u unsern deutschen
Zustinden, und besonders xu den Hessischen? Ist es nicht villig zum Verzweifeln? Ware ich
nicht zu alt, ich wiirde augenblicklich mit den Meinigen auswandern; so muf ich aber leider ans-
halten. Doch koffe ich es noch zu erleben, daff das dentsche Volk nochmals seine Ketten abwirft,
und seine demoralisirten Fiirsten gum Lande hinausjagt! ...

Oberhofmarschall v. d. Malsburg verlor durch seine liberale Gesinnung nach der Marz-
revolution 1848 seine Stellung bei Hofe.

24 Caroline v. d. Malsburg, geb. v. Dubuis (1787—1863), Pianistin und Portrat-
malerin, Mitglied des ,,Cacilien-Vereins* und spiter der Bach-Gesellschaft. Vgl. auch
Hauptmann, Briefe an F. Hauser, hrsg. v. A. Schone, Leipzig 1871, I, S. 8o.

25 Veroffentlicht in der Allgemeinen Musikalischen Zeitung, Jg. 1833, S. 305.

26 Siehe Anm. 21.
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Kurhessische Hofkapellmeister fortgesetzt zu kidmpfen hatte, wird er
Spohrs Leistungen gerecht wiirdigen kénnen?”.

Nachdem Spohr am Karfreitag 1825 Hindels Messias mit den beiden
Kasseler Chorvereinigungen und der Hofkapelle in der Martinskirche auf-
gefiithrt hatte und sich anschickte, sein kurz zuvor vollendetes Oratorium
Die letzten Dinge am Karfreitag 1826 aufzufithren, riigte Kurfiirst Wilhelm
11.28 das Vorhaben mit folgendem ErlaB3:

,,Wenn die Musici der Kurfiirstlichen Hof-Kapell Konzerte geben oder zu dem Mit-
wirken durch angebliche Kunstvereine veranlaBt werden; sollen sie vorher jedesmal
Allerhéchsten Orts, ihrer Schuldigkeit gemiB, um ErlaubniB anhalten, da sie nicht ver-
gessen miissen daB sie Kurfiirstliche- und keine Stadt-Musici sind.*2?

Als Spohr zu der gleichen Gelegenheit im folgenden Jahre pflichtgemil3
schriftlich die Erlaubnis einholen wollte, wurde sie zunichst ohne Angabe
von Grinden verweigert. Auf eine zweite dringend vorgetragene Bitte
reskribierte der Landesherr:

»Erscheint ein Irrthum da sonst das Stabat Mater dolorosa, juxta crucem lacrimosa
Jeederzeit in der Katholischen Kirche Aufgefithrt worden weshalb in der Folge mit dem
designirten Bischoff Rueger zu Unterhandlen. Das weitere Gesuch befindet sich erledigt
resp. Abgeschlagen. ‘30

Die Verweigerung eines evangelischen Gotteshauses fiir Oratorienauf-
fihrungen wire u. U. mit dem im reformierten Hessen herrschenden
pietistischen Zeitgeist und der iibertriebenen Abwehr gegen alles, was den
leisesten Verdacht ultramontaner Bestrebungen weckte, zu entschuldigen.
Das Herrscherhaus war in Glaubens- und Kirchenangelegenheiten pedan-
tisch auf seinen ,,guten Ruf* bedacht. Alle in Kirchen projektierten Musik-
darbietungen muBte zunichst ein reformierter Geistlicher begutachten3!.
Bezeichnend fiir die Situation ist jedoch, daB Bitten, bei berechtigten Be-
denken evtl. in andere Gebiude ausweichen zu diitfen, gleichfalls meist ab-
schligig beschieden wurden. Fiir rein kiinstlerische Erwigungen und Be-
strebungen, mochten sie noch so logisch begriindet und geschickt vor-
getragen sein, waren Kurfiirst Wilhelm II. und ab 1831 dessen Sohn

¥ Vgl. F. Uhlendorff, Kasseler Kapelle, Kapellmeister u. Kongerte von 1814—1952, in:
450 Jahre Hessische Staatskapelle, Kassel 1952 und Wolf von Gudenberg, Beitrige
3 Musikgesch. d. Stadt Kassel unter den letzten beiden Kurfiirsten (1822—1866), Diss. Got-
tingen 1958.

28 Kurfiirst Wilhelm II. von Hessen (1777—1847) regierte seit 1821.

29 Aktenbestand des Kasseler Hoftheaters im Staatsarchiv Marburg: 159, Nr. 266, BL. 1.
Der ErlaB wurde am 27. 4. 1832 mit Androhung der ,,Cassation® bei Zuwiderhand-
lungen verschirft (Bl 7).

30 Staatsarchiv Marburg, 300 A 11, 4/1.

* Dies resultierte noch aus der Ordnung der Kirchen-Ubung fir die Kirchen zu Cassel a. d.
Jahre 1566, §11: ,,... Man sol auch nichts denn bewerte gesenge in der Kirchen singen lassen. ..
und der damals noch giiltigen Hessischen Kirchenordnung a. d. Jahre 1657, § 2:
s+ - 25 50l nichts lateinisches in der Kirche gesungen oder musicirt werden. . .
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Friedrich Wilhelm?®2 nie zu erwirmen. Beide lieBen sich in Musikfragen
lediglich von engstirnigen und kleinlichen personlichen Interessen leiten.
Die Oratorienauffithrungen wurden iiberhaupt nur deshalb genehmigt, weil
die zu erwartenden hoheren Kasseneinnahmen stets mildtitigen Ein-
richtungen zuflossen.

Es ist anzunehmen, daB Spohr wegen einer Auffithrung der Matthius-
Passion zunichst mit einem Pfarrer verhandelte, dieser aber keine Befiir-
wortung bei Hofe in Aussicht stellte.

Zweifel, wie sehr Spohr nach Auffithrungsmoglichkeiten fiir Bachwerke
suchte, kann es nach einem von ihm am 3. Juni 1829 an Wilhelm Speyer in
Frankfurt gerichteten Briefe kaum mehr geben33:

... Freitag und Sonnabend bleiben wir in Frankfurt. Einen von diesen Tagen wiinschen
wir bey Thnen zuzubringen. Am andern mégte ich gar zu gern den Schelbleschen Verein
héren und wenn es einigermaBen méglich wire, die Bach’sche Messe, die er ohnlangst
aufgefithrt hat. Thun Sie mir doch den Gefallen und reden Sie mit Schelble, ob es méglich
ISt 58

Dariiber, ob Schelble dem Kasseler Freunde Proben aus der von ihm am
10. Mirz 1828 teilweise (Credo) aufgefithrten h-Moll-Messe (BWV 232)
bot, lieB sich bisher nichts ermitteln. — Nach den Wiederauffithrungen der
Matthius-Passion in Berlin, Frankfurt a. M. und Breslau scheint Spohr auch
in Kassel neue Ansatzpunkte gefunden zu haben. Einige seiner Briefe be-
zeugen die weiterhin quilenden Schwierigkeiten:

Kassel, 8. Dezember 1830 an Adolph Hesse:

,,-..Im Theater wird die Rauberbraut von Ries einstudiert, in den beyden Gesangvereinen
die Bachsche Passion zu einer groBen Auffithrung auf Ostern...“3

Kassel, 9. Oktober 1832 an Wilhelm Speyer:

,,... Heute mache ich die erste Orchesterprobe von der Bachschen Matthaus-Passion, die
heute iiber acht Tage in der groBen Kirche aufgefithrt werden soll. Seit vier Monaten
drangen wir den Prinzen um die Erlaubnis dazu und noch haben wir sie nicht erhalten
konnen, auch bin ich keineswegs sicher, daB sie nicht noch im letzten Augenblick ver-
weigert wird. Gott bessere es!...*

Kassel, 31. Oktober 1832 an Adolph Hesse:

,»...Langst hatte ich Thnen geschrieben, gabe es nur jetzt in Cassel etwas fiir den Kiinstler
Interessantes zu berichten! Leider leben wir jezt aber hier, wie in einem Sibirien der
Kunst. Giebt es ja einmal etwas Neues, so ist es etwas schlechtes! So wollten wir in der

32 Kurprinz Friedrich Wilhelm von Hessen (1802—1875), von 1831—1847 Mitregent
und Leiter der Regierungsgeschifte, ab 1847—1866 Kurfiirst.

33 Wilhelm Speyer (1790—1878), Freund Spohrs. Vgl. E. Speyer, Wilbelm Speyer, der
Liederkomponist, Miinchen 1925. Vgl. auch Anm. 19.

3 Adolph Hesse (1809—1863), Komponist und Organist von Rang. Er spielte als
erster deutscher Organist J. S. Bachs Orgelwerke auf Kunstreisen im Auslande. Am
2. 6. 1832 schrieb ihm Spobr u. a. in einen Empfehlungsbrief: +»--- Er gilt in Dentsch-
land fiir den besten jext lebenden Orgelspieler und tragt besonders die Bach’schen Frgen vollendet
vor...“ (Autograph Staatsbibl. Berlin). Die in dieser Arbeit zitierten Briefstellen sind
dem Briefwechsel Spohr—Hesse, hrsg. von J. Kahn, Regensburg 1929, entnommen.
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groBen Kirche die Bach’sche Passion mit einem stark besetzten Personal auffiihren und
ich hatte bereits im Bausaal 3 groBe Orchesterproben daran gemacht, als der Prinz die
Mitwirkung des Orchesters dabey untersagte und zugleich befahl, daB Abonnements-
concerte im Theater fiir Rechnung der Hofkasse stattfinden sollten, wodurch er uns
unsere Einnahmen fiir die Witwenkasse entzieht. Die3 hat in der Stadt so allgemeine
Indignation erregt, daB niemand, selbst nicht die eifrigsten Musikfreunde, diese Concerte
besuchen will. So haben wir das erste Concert am vorigen Sonntage vor einem Auditorio
von hochstens 30 Personen (Hofschranzen!) heruntergespielt und die folgenden werden
auch nicht viel mehr besucht seyn.

Die beyden Gesangvereine gaben nun in der Briiderkirche die Passion ohne Orchester-
begleitung zum Besten unserer Witwenkasse und der armen Cholerakranken und wir
hatten eine sehr reiche Einnahme; allein die Wirkung war, ohne Orchester, nur eine
halbe!.. 3

Dieser Bericht Spohrs, der die ungenaue Mitteilung der ,,verhinderten
Auffithrung* durch Hauptmann?®® richtigstellt, wird erginzt durch die Ein-
tragungen im Repertorium des ,,Cicilien-Vereins®:

,,J. S. Bach, groBe Passions Musik nach dem Evangelisten Matthii: zo. 10. 32 Brider-
kirche. Soli: Frl. v. d. Malsburg, Baldewein, Frl. Schuchter, Herren Schmelz, Matthias,
Koch...“%

Der Kurprinz hatte nicht nur die Mitwirkung der Hofkapelle verweigert,
sondern auch verboten, die Martinskirche zu benutzen. Es ist dem musik-
liebenden Konsistorialrat C. F. W. Ernst, der die erste Pfarrstelle der
Briiderkirche seinerzeit innehatte, zu verdanken, daB die erste (teilweise)
Kasseler Auffiihrung wenigstens in einer Kirche stattfinden konnte.

3 Die Billette kosteten 6 gGr., das gedruckte Textbuch 2 gGr. Der Reingewinn betrug
150 Rthl. und floB je zur Halfte der ,,Kurf. Residenz-Sanitits Kommission* und dem
,,Unterstiitzungsfonds fiir Witwen und Waisen verstorbener Mitglieder der Kurf.
Hofkapelle® zu, den Spohr 1826 gegriindet hatte.

H. Heussner, Die Musikforschung XI, Heft 3, S. 339 vermutete, daBl zu der Auffiih-
rung Schelbles Material benutzt wurde. Dies trifft fiir die Orchesterstimmen zu, die
sich Spohr aus Geldmangel des Unterstiitzungsfonds 1832, 1833 und 1836 aus Frank-
furt, 1843 und 1851 aus Leipzig lieh.

Aus Kassel hatten 1830 bei Schlesinger subskribiert: fiir den Kl. A. der ,,Cicilien-
Verein®, der ,,Wiegand’sche Verein“ und F. v. Ditfurth, auf die Partitur F.v. Dit-
furth und J. Wiegand.

3 Hauptmann berichtete Hauser am 16. 11. 1832, es hitten nur drei groBe Proben statt-

gefunden. Hauptmann gibt im Gegensatz zu fast allen anderen Chronisten kein gutes
Urteil iiber den ,,Cicilien-Verein‘“ ab. Auch Spohrs Arbeit wird von ihm oft ungerecht-
fertigt kritisiert. Aus hier nicht kurz darzulegenden Griinden ist der wissenschaftliche
Wert der Hauptmann-Briefe iiberhaupt problematisch.
Alle sarkastischen AuBerungen gegeniiber Hauser sind auf eine berechtigte Verbitte-
rung iber die driickenden Kasseler Verhiltnisse zuriickzufithren. Erst als Hauptmann
in Leipzig selbst groBere Arbeitslasten aufgebiirdet wurden und er dadurch in Zeitnot
kam, empfand und urteilte er toleranter. In diesem Zusammenhang sind besonders
seine in den letzten Lebensjahren niedergeschriebenen bewundernden AuBerungen
iiber Spohr interessant.

37 Nihere Angaben iiber die Singerinnen und Singer in der Studie Anm. 21.
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Am 1. April 1833 durfte Spohr schlieBlich an Prof. Wendt in Gottingen
schreiben:

,»...Nichsten Freitag den sten dieses Nachmittags 3!/, Uhr wird endlich eine grofle,
vollstindige Auffiihrung der Bach’schen Passion in unserer Hofkirche stattfinden, und
zwar ganz nach der Partitur mit doppeltem Orchester und vielfach besezten Floten,
Oboen usw. Der sehr gut eingeiibte Chor wird auf jeder Seite aus wenigstens 70 Stimmen
bestehen und da das Lokal sehr vortheilhaft ist, so hoffe ich auf eine grandiose Wirkung.
Da Sie im vorigen Jahr die Absicht hatten, zu einer solchen Auffithrung heriiberzu-
kommen und da iiberdieB jezt Ferien sind, so darf ich mich wohl der Hoffnung hingeben,
Sie hier zu sehen. — Zugleich bitte ich, die dortigen Musikfreunde (Hymli, Heinroth pp.)
von unserer Auffiithrung gefalligst in KenntniB} zu setzen...*38

Uber die Besetzung der Solopartien gibt das Repertorium Auskunft:

,,Soli: Frl. v. d. Malsburg, S. Pfeiffer, Baldewein, Richter, S. Hummel, Herren Schmelz,
Foppel, Koch.*

Besprechungen dieser beiden Auffithrungen sind weder in der Fachpresse
noch in Lokalblittern erschienen. M. Hauptmann berichtete F. Hauser im
nichsten Briefe:

,...Unsere Auffithrung der Passion war fiir die Umstinde so iibel nicht, und wenn man
sie bald wieder geben konnte, wiirde sie recht gut gehen. Die Chore gingen am besten,
die Solosachen sind auch zu schwer fiir unsere Sanger, der Dilettanten noch zu geschwei-
gen — ich wiiBte auBer Thnen und Schelble doch auch keinen der so etwas gut vortragen
kénnte. .. Die Recitative des Evangelisten wurden nach Schelble’s Bearbeitung gesungen,
die ich, wenn auch nicht in jeder Einzelheit, im Ganzen doch sehr billigen muB; wenn
damit zugleich MiBbilligung der Bachschen ausgesprochen ist, so soll sie nicht dem
individuellen Componisten S. Bach gelten...

Spohr hielt — wie Briefe bezeugen — nichts von Bearbeitungen musikali-
scher Werke. Wenn er Schelbles ,,Retuschen auf Anraten Hauptmanns fiir
Kassel akzeptierte, muB es gewichtige Griinde dafiir gegeben haben. Heute
liest man ausschlieBlich Verdammungsurteile iiber die Bemithungen
Mendelssohns, Schelbles u. a., die einzigartigen Kompositionen J. S. Bachs
dem Publikum durch Bearbeitungen ,,gefilliger zu machen. Bei aller be-
rechtigten Kritik diirfen wir aber nicht auBer acht lassen, da3 die Bach-
Renaissance ohne gewisse Zugestindnisse solcher Art gewil3 noch stecken
geblieben wire.

Weit davon entfernt, wie der vieles bekrittelnde M. Hauptmann lediglich
in theoretischen Studien und Er6rterungen Befriedung zu finden, bewies
Spohr weiterhin durch praktische Arbeit sein Verantwortungsgefiihl gegen-
iiber dem Erbe des Thomaskantors. Am 19. April 1836 berichtete er
Wilhelm Speyer:

38 Johann Amadeus Wendt (1783—1836), Philosophieprof., musikal.-dsthetisch-
kritischer Schriftsteller in Gottingen.
Karl Gustav Himly (1772—1837), Prof., Augenarzt in Gottingen.
Joh. Aug. Giinther Heinroth (1780—1846), Komponist, Nachfolger Forkels als
Universitaitsmusikdirektor in Gottingen.
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,»...Vor und wihrend der Messe war ich sehr geplagt, da ich zugleich die Bach’sche
Passion mit Doppelorchester fiir den Charfreitag und die Jiddin von Halévy fiir den 2ten
Ostertag einiiben muBte...*

Diese dritte Kasseler Auffithrung der Matthius-Passion rief nun die
Opposition auf den Plan. Der angesehene, durch seinen Briefwechsel mit
Beethoven bekannte Kasseler Komponist und Konzertkritiker G. Chr.
Grosheim griff die Wahl des Werkes in der offiziellen, vom Hofe abhingigen
,,Kasselschen Allgemeinen Zeitung® an. Seine Rezension darf nicht nur als
typisch fiir die Ansichten der Kasseler Widersacher gelten, sie ist kultur-
historisch recht aufschluBreich. Hier die wichtigsten Abschnitte3®:

,,Kein Tag kann dem Christen . .. wichtiger seyn, als der Todestag seines Religions-
stifters... Beinahe 2000 Jahre sind verflossen und... stehet fest der Glaube an den Gott-
menschen; noch immer vermehrt sich sein Reich... Wenn sich der Wille unaufhaltsam
in uns regt: den Stifter eines so beseligenden Glaubens, mit all der Kraft und Wiirde zu
preisen, deren der Sterbliche fihig ist, so muB es uns zugleich heilige Pflicht seyn... streng
auf die Kultur unseres Geistes und Herzens und die vielseitigen Fortschritte zu sehen...
damit wir nicht in der Darstellung des Heiligsten zuriick schreiten, und, gleich unsern
Altvordern, Jesum, nicht im Bilde, sondern auch persénlich darstellen mégen, wodurch
unsere Ehrfurcht vor ihm untergraben zu werden in Gefahr kommt. Ich rede hier ins-
besondere von Dicht- und Tonkunst, und bin der Meinung, daBl der Deutsche erst seit
Klopstock und Hindel das wiirdigste Bild Jesu in Wort und Tonklang aufzustellen ver-
mocht, wovon Beider ,,Messias* den Beweis fiihrt, welches. .. Meisterwerk deshalb
auch alle wiirdigen Sohne jener Kiinste zum Grundstein ihrer religiosen Leistungen ge-
legt, so daB sie es selbst an Beethoven geriigt haben, wenn er bei seinem ,,Jesus auf
Golgatha“4® nicht also verfuhr. Wir wollen keineswegs das Heilige profanirt sehen; . ..
wie sollten wir . .. dulden, daB mit dem heiligsten also verfahren werde?! Man kénnte
hier einwenden, wie Malerei und Skulptur noch immer ihren héchsten Ruhm darin
suchen, Christum personlich darzustellen; allein wir sehen hier seine Abbildung, . ..
nicht aber einen lebenden Stellvertreter, einen Enkel des Nichts . ..

Unsere Unzufriedenheit wird aber dadurch . ..noch vermehrt, wenn man zu solchen
Dramen den Tempel wiihlt, in der Meinung, geistliche Musik sey auch zugleich Kirchen-
musik . . . Kirchenmusik ist nur die mit dem Gottesdienst integrirende, . . .verflochtene
Musik, wie bei den Katholiken die Messe und bei den Protestanten der Choral. Freilich
giebt dieser nur den Rahmen . .. und es ist zu beklagen, daB die, welche sich von der
Messe lossagten, ihrer Kirche . . .nicht den geringsten Ersatz gegeben haben ... Fest
iiberzeugt sind wir, daB weder die Cantate noch Oratorien, am wenigsten aber die geist-
lichen Dramen uns fiir die Messe entschidigen, deren Inneres. .. jenen Dingen ihnelt,
von welchen Kant spricht: . .. Verse, die sich vor- und riickwirts lesen lassen, Uhren
in Ringen, Flohketten usw. Wer hieran Geschmack findet, . . . steht im Verdacht, ... in
den Kiinsten . . . fiir das was wahr und schon ist, ohne Gefiihl zu seyn.

Und so wire . . . nur noch zu verweisen, daB3, wenn der Tod Jesu, in Form eines Schau-
spiels, und dieses Schauspiel im Heiligthume des Tempels aufgefiihrt, unser MifB3fallen
am Charfreitage erregte, auch Sebastian Bach, der Komponist desselben keinen geringen

39 Georg Christoph Grosheim (1764—1841). Die Rezension Was ist die Ursache. des
wenigen Beifalls, den die am verflossenen Charfreitage in der Hof- u. Garnisonkirche, aufge-
fribrte Passionsmusik, von Seb. Bach gefunden? wurde veroffentlicht in der ,,Kasselschen
Allgemeinen Zeitung, Nr. 23 vom 11. 6. 1836, Beiblatt.

40 Beethovens Oratorium Christus am Olberg op. 85.
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Antheil daran gehabt . .. Wir kennen den bedeutenden Unterschied der Vegetation des
Siiden gegen die des Norden . . . Wir wissen, daB Karl der GroBe um die wahre Musik
in seinem weiten Reiche zu verbreiten, seine nordischen Singer gen Siiden sandte, damit
sie ... aus reinem, nicht durch Versandung getriibtem Quell schépfen méchten, und
sehen das fortwihrende Bestreben der gesamten Kiinstlerwelt ein Gleiches thun... —
Sebastian Bach, am Ende des 17. Jahrhunderts . . . zu einer Zeit geboren, wo die Musik
noch in tiefem Schlummer lag, muste allerdings, bei seinen besondern Talenten . . . gro-
Bes Aufschen erregen. Wenn wir ihn daher auch nicht mit dem Pythagorier Nikolaus
Forkel fiir den groBten Komponisten der Vorzeit, der Gegenwart (?) wie der Zukunft
(??) halten, so diirfen wir ihn dennoch . . . einen hellglinzenden Stern nennen, welcher
dem . .. 18. Jahrhunderte . . . vorleuchtete. Aber selbst die Sonne hat ihre Flecken, und
kein Sterblicher ist frei von Mingeln. Wenn daher der Riese Vogler#!, mit ihm die Mo-
migny*2, von Weber* u. a. bedeutende Minner, es und zwar unwiderlegbar bewiesen, daf3
auch Seb. Bach sich mancher Unbilde in der groBen Kunst schuldig gemacht, so war
neben dem Drange, . . . Kiinstler hierauf aufmerksam zu machen, vorziiglich das einseitige
Lob Forkels daran Schuld, der die wahre Kunst nicht kannte, wenngleich er gar viel
iiber sie geschrieben, ob auch Vieles? das wollen wir dahingestellt seyn lassen. Seb. Bach
wird jedoch, wenn auch seine beschriankten Umstinde ihm nicht erlaubten, seinen Ge-
schmack im Siiden weiter auszubilden, in der gesamten Theorie der Musik und dem
Theile derselben, der sich aus ihr zu gestalten vermag, stets grof3 genannt werden kénnen.
Da solche Gestaltungen, die wenn sie gleich zum Verstande, doch wenig zum Herzen
reden, jedoch nicht fiir Viele sind, so miissen sie allerdings da nachstehen, wo es gilt,
die Menge empfinglich zu machen fiir die Wohlthaten unsrer Religion.

Es ist nicht Frémmeley, die hier spricht, es ist vielmehr das wahrhafte Anerkennen der
hohen Achtung, die wir dem Gottesdienste schuldig sind und der heiligen Wohnung des
Herrn. Méchten daher die Manner, welche sich eine nicht geringe Miihe geben wollten,
. .. ihre Aufmerksamkeit andern, als den besagten Werken widmen . . . Geringer wiirde
alsdann die Miihe, desto gréBer jedoch der Lohn seyn.*

Diese boshaft gezielte Kritik war weniger fiir das Leserpublikum als fiir
den in Kirchenfragen mimosenhaft empfindlichen Hof bestimmt. Dieser
reagierte auch sehr ,,ungnidig®. Spohr gelang es aber, den Abdruck einer
Erwiderung in der gleichen Zeitung durchzusetzen, die unter dem Namen
des schon erwihnten Friedrich Nebelthau erschien. Neben ihrer kultur-
geschichtlichen Bedeutung ist diese Replik ein aufschluBreiches Dokument
dariiber, inwieweit jener Kasseler Kreis die Einmaligkeit und GroBe der
Kunst J. S. Bachs erkannt hatte!4:

... . . Der Aufsatz enthilt . . . Gedanken iiber geistliche Musik der Protestanten, von deren
. . . Wahrheit wir uns vollig iiberzeugt halten. Manches andere mochte an seinen Ort ge-
stellt seyn . . . Wieviel Beifall Bach’s Passionsmusik bei der letzten Auffithrung gefunden

1 Georg Joseph Vogler (1749—1814), Komponist, Lehrer C. M. v. Webers. Vgl.
auch Anm. 43.

2 Jérome Joseph de Momigny (1762—1838), Organist und Komponist.

43 Car]l Maria von Weber (1786—1826), bezieht sich auf 72 Chordle von Seb. Bach, um-
gearbeitet yon Vogler, zergliedert von C. M. v. Weber.

4t Kasselsche Allgemeine Zeitung® Nr. 30 vom 31. 7. 1836, Beiblatt. Nebelthau hatte
bereits im Beiblatt Nr. 33 des Jg. 1832 der Zeitung das Interesse der Kasseler Musik-
freunde mit einer Einfithrung in die Matthaus-Passion zu wecken versucht.
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hat, ist schwer zu bestimmen, . . . da in der Kirche, am heiligen Charfreitag, von aueren
Zeichen des Beifalls nicht die Rede seyn kann. Ein Einzelner kann . . . nur von sich und
seiner nichsten Umgebung; . . . im Betreff der ganz innerlichen Wirkung . . . urtheilen...

Ungemein auffallend ist sodann, dafl Bach einer Epoche zugerechnet wird, in welcher
die Musik ,,in tiefem Schlummer* gelegen habe. Johann Seb. Bach, ... gleichzeitig
mit Hindel . .. geboren, hat seine Hauptwerke in den 3oer Jahren des vorigen Jahr-
hunderts geschrieben, und war mithin . . . Zeitgenosse der italienischen Meister (aus der
neapolitanischen Schule) die im Kirchenstyl einzig-unerreicht dastehen — derselben
groBen Meister, auf die Italien in der musikalischen Kunst sich noch beruft, vor denen
wir uns gerne beugen, wenn der . .. Verfasser an die Musik des Siidens verweist. Zu
ihnen verhilt sich Joh. Seb. Bach, etwa wie Albrecht Diirer einst zu seinen sudlichen
Zeitgenossen . . . Der fugirte Styl bei unserem Meister, weit entfernt von den absicht-
lichen Kiinsteleien spiterer Zeiten, — der naturgemiBe Ausdruck eines unentwickelten
Formengefiihls, — ist der mathematischen Symmetrie der dlteren Maler vergleichbar; das
ungelenke Recitativ hat in der Farbenpracht und der tiefen Naturempfindung seine Ahn-
lichkeit eines Theils mit der steifen Gewandung, anderen Theils aber mit den lieblichen
wenn auch unperspektivischen Fernsichten auf den altdeutschen Gemilden. Wem aber
ein fithlendes Herz gegeben ist, der ahnt aus diesem Antlitz der Heiligen, . . . die tiefe,
heilige Begeisterung, die gotterwihlte Kiinstlerseele.

Am allerunbegreiflichsten ist in dem Aufsatz, daB von einem Miffallen die Rede ist,
welches durch die Auffithrung der heiligen Passion ,,in Form eines Schauspiels® erzeugt
gewesen seyn soll . . . Einsender dieses . . . findet sich . .. bei der ziemlich herben Riige
auch betheiligt, und dadurch . . . gerufen, fiir die Ehre des frommen Joh. Sebastian in die
Schranken zu treten, dem ,kein geringer Antheil* an dem erregten MiBfallen . .. an-
gemuthet wird. Die . . . Passion hat mit einem Schauspiel gar nichts gemein, als dall
menschliche Thitigkeiten zur Darstellung beider erfordert werden. Nach altem christ-
lichen Brauche wird darin derjenige Abschnitt des Evangeliums abgesungen, der das
Leiden des Herrn befast. Untermischt ist es an passenden Einschnittsmomenten durch
Chorile und durch christliche Betrachtungen, die, wie das Ganze, mit musikalischer
Kunst behandelt sind. — Bei jenen wird die Gemeinde selbst, bei diesen das personifizirte
Christenthum oder einzelne aus der Gemeinde Berufener gedacht; sonst spricht die heilige
Geschichte durchgehens ein Rhapsode. Bei der GréBe der Idee, bei dem Umfang
musikalisch erweiterten Vortrags, und dessen Bestimmung fir die ... versammelte
Christenheit, sind dem Rhapsoden . . . nicht nur alle musikalischen Stimmlagen, sondern
die Macht eines doppelten Chors sogar iiberwiesen. Daher . .. vielleicht das Mi3ver-
stindniB des Verfassers, . . . in den einzelnen Singern, die zusammen nur den Text des
Evangeliums absingen, handelnde Personen nach Art der lange . .. vor Bach ... schon
abgekommenen geistlichen Schauspiele erblickt (zu) haben ... Bei genauerer Kentnif3-
nahme wird er indeB finden miissen, daB der Vortrag in seiner Gesammtheit nur der eines
einzigen Erzihlers ist, den — wie er in gewohnlicher Rede moduliren, und sein Organ
bald erhéhen oder senken, bald verstirken oder moderiren, bald anhalten, oder im leb-
haften Augenblicke acceleriren, genug mit allen Nuancen der deklamatorischen Kunst
zu Werke gehen wiirde —, musikalisch alle Gesangskrifte uberwiesen sind, fiir die ein-
fache Erzihlung der Tenor, fir die Worte redender, sey es weiblicher oder minnlicher
Personen, die entsprechende hohere oder tiefere Stimmlage, fir den Ausspruch einer
Menge ein einfacher, fiir den Ruf des Volkes ein doppelter Chor. Begreiflicher Weise hat
dieses nicht blos seine Wahrheit, sondern bei dem MaB menschlicher Krifte seine Noth-
wendigkeit, endlich aber in der Ausbildung des christlichen Kultus seine Geschichte, — so
daB es gar nicht untersucht zu werden braucht, ob uns die Illusion zuweilen iiber den
Rhapsoden hinausriickt.
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Ganz auBerhalb des Zweckes, den der ... Verfasser sich vorgesetzt .. ., liegt. .. die
Versicherung, es hitten schon mehrere , bedeutende Manner unwiderlegbar bewiesen,
daB auch Seb. Bach sich mancher Unbilde in der groBen Kunst schuldig gemacht.* Zu-
fallig erinnern wir uns, . . . auf eine der laudirten Autoritaten, . . . den Abt Vogler, daB er
bei Gelegenheit seines, auf die alten griechischen Tonarten gegriindeten Choralsystems
unternommen hat, Chorile Sebastian Bach’s zu verbessern. Abt Vogler, der . .. Alles
in ein System zu bringen berufen war, hat sich bei dieser Gelegenheit dreifach ver-
siindigt, 1) weil Bach gar nicht auf die Idee gekommen war, Chorile in den griechischen

Tonarten zu verfassen, 2) weil Vogler mit einem . . . willkiirlichen, jedenfalls fiir die aus-
iibende Kunst . . . gleichgiiltigen System gegen Werke einer heilig begeisterten Kunst
zu Felde zog, 3) weil er aus Werken der Schonheit . . . magere Stiicke zu Tage gefordert
hat.

Da man . . . seit einiger Zeit gewohnt ist, den Kapellmeister Schneider den Handel, den
Kapellmeister Marschner den Gluck und den Hofrat Raupach®® den Shakespeare unserer
Zeit nennen zu horen, so haben wir um so viel weniger etwas dagegen, wenn der Abt
Vogler dem frommen Bach gegeniiber ein Riese genannt wird. Hat es deren doch zu allen
und auch zu den Zeiten des Singerkonigs David gegeben.*

Der Kreis um Louis Spohr lieB sich nicht negativ beeinflussen. C. F. Lueder
schrieb am 3. Mirz 1838 aus Katlenburg:

., . . Mogen Sie den Paulus zu Stande bringen, oder die Bachische Passion wiederholen,
so wiiBte ich wahrlich nicht, selbst wenn ich die Wahl hitte, welche Auffithrung ich vor-
ziehen mogte, ob diese mir schon bekannte, oder jene mir neue! — und zu Mahl, wenn die
Soli der Passion nun besetzt wiirden, wie im v. J. die Soli Ihres Oratorii...!"

Am 4. Januar 1839 empfiehlt er Spohr, am Karfreitag dessen Vaser Unser
und Mozarts Reguiers zu wiederholen und bekennt:

,,...Ein gleiches Gewichtstiick konnte fiir mich keine andere Wahl fiir den Charfreytag
fiir Uberwindung einer meiner Dorthinkunft etwa entgegentretenden Schwierigkeit in die
Waagschale werfen! — es sey denn etwa eine Wiederholung der BachischenPassion! —
wonach ich allerdings eine Sehnsucht haben kann, die man Herzbluten nennen mogte! —
in der Besorgnis, bey der gréBten Seltenheit ihrer gelingenden Auffiihrung, sie viel-
Jeicht in meinem Leben auch nicht noch ein Mahl wieder zu horen!...4¢

Spohrs Antworten auf diese Vorschlige konnten bisher noch nicht auf-
gefunden werden.

Im alten Repertorium des ,,Cicilien-Vereins® sind seit 1834 nur noch die
Notenankiufe registriert, alle Nachrichten iiber Auffithrungen fehlen. Nach
zeitgenossischen Notizen soll damals ein neues Repertorium angelegt

35 Der erfolgreiche Komponist romantischer Oratorien Friedrich Schneider (1786
bis 1853).

Heinrich Marschner (1795—1861) galt nach Webers Tod als der erfolgreichste
deutsche Opernkomponist.
Ernst Raupach (1784—1852) schrieb 117 Bihnenstiicke.

46 Lueder pflegte — zumindest vor der Auffithrung von Bach-Werken — auch schon die
Proben zu besuchen. So reiste er am 13. April 1843 zu den Proben und der Avuffithrung
der Matthaus-Passion (14. April) nach Kassel, anschlieBend am 22. April nach Braun-
schweig, wo in einem am 25. d. M. gegebenen Festkonzert der 'Singakademie ein Bach-
werk erklingen sollte.
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worden sein. Aus Briefen Spohrs datf man jedoch folgern, dal — von einigen
Spenden abgesehen — nur Notenmaterial zu solchen Werken angekauft
wurde, deren offentliche oder interne Auffihrung geplant war. Wir diirfen
deshalb auch fiir die anderen im Repertorium verzeichneten Bachwerke
(s. 0.) zumindest Proben und mehrfache Auffithrungen in geschlossenen
Veranstaltungen des Vereins voraussetzen®”. Proben eines Bachwerkes be-
wirkten jedenfalls eine Leserzuschrift an die ,,Kasselsche Allgemeine Zei-
tung®, abgedruckt am 13. Februar 1842:

,,Bitte. — Es geht das Gerticht, daB bei dem alljahrlich auf dem Charfreitag stattfindenden
geistlichen Konzerte, diesesmal Sebastian Bachs Passions-Musik zur Auffithrung kom-
men werde. Einsender dieses, angeregt von vielen wahren Musikfreunden, glaubt dem
Wunsche des gesamten Publikums sicherlich zu entsprechen, wenn er den hiesigen
l6blichen Singvereinen die dringende Bitte anheimstellt, jenes Geriicht zu verwirklichen, —
das uniibertreffliche Werk, nach dessen unsterblichen Wunderténen man lingst ver-
gebens lauscht, und dem unter der Leitung eines Meisters wie Spohr das Siegel grofier
Vollendung aufgedriickt wird, zur Auffilhrung zu bringen! — Dii juvent.* :
Bereits am 28.Februar wurde diese Bitte in einer umfangreicheren Zuschrift
wiederholt und auf selten zu hérende Werke anderer Komponisten er-
weitert. Abermals replizierte F. Nebelthau (am 4. Mirz) und legte dar, daB3
die Zeit zum Einstudieren zu kurz sei, um eine gute Auffilhrung garan-
tieren zu kdnnen, aullerdem sei auf vielfachen Wunsch eine Wiederholung
des Spohr-Oratoriums Der Fall Babylons schon lange geplant. Louis Spohr
antwortete in einer Zeitungszuschrift, die (am 7. Mirz veroffentlicht) mit
den Worten begann:

,,Herzlichen Bitten willfahren zu kénnen, gereicht mir stets zur Freude, namentlich
wenn sie ein so wiirdiges Werk wie die Bach’sche Passion zum Gegenstand haben . . .

Der Kurprinz bewilligte nun zwar das beantragte Karfreitagskonzert, ver-
bot aber (am 12. Mirz 1842) die Auffithrung des Spohrschen Oratoriums,
,»-als nicht fiir eine Kirche, noch weniger fiir den Karfreitag geeignet. Auf
Grund eines Gutachtens des Konsistorialrates Th. Piderit gestattete der
Mitregent schlieBlich, das Werk am ersten Ostertage im Theater aufzu-
fithren®s.

Fir den Karfreitag 1843 bereitete Spohr seine vierte Auffithrung der
Matthdus-Passion vor. Der Kurprinz lehnte aber den am 26. Mirz ge-
stellten Antrag, die Auffithrung in der Hof- und Garnisonkirche zu ge-
nehmigen, ohne Angabe von Griinden am 3o0. April ab. Spohr erneuerte
daraufhin am 1. April das Gesuch mit der Bitte, doch an die Witwen und
Waisen zu denken,

»»---um so mehr, da die Unternehmer bei der diesjahrigen Wahl des aufzufithrenden
Musikstiicks darauf bsdacht gewesen sind, ein solches zur Auffithrung zu bringen, das

37 Im Vergeichniss der binterlassenen Musikalischen Bibliothek von L. Spobr (Archiv der Louis-
Spohr-Ges.) ist unter den ,, gebrauchten Musikalien* als Nr. 3 eine handschriftliche Kopie
des Magnificat (BWV 243) verzeichnet.

8 Der Vorgang und die folgenden Ausziige sind einer Akte aus dem Staatsarchiv Mar-
burg entnommen: 300 A 11, 4/1.
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mit der kirchlichen Feier des Charfreitags im vollkommensten Einklange steht, und nur
an diesem Tage die von einem Oratorium zu erwartende Erbauung bewirken kann...*

Der Kurprinz verlangte abermals ein geistliches Gutachten. Konsistorialrat
Piderit bescheinigte am 3. April lakonisch:

,,Der Text des Oratoriums, die Passion von Bach, entnommen aus den Evangelien ist
vorzugsweise geeignet, in der Kirche aufgefiithrt zu werden und ist der Feier des Char-
freitags sehr angemessen.*

Die Auffithrung scheint Spohr aber nicht voll befriedigt zu haben; am
17. April 1843 berichtete er Adolph Hesse:

.,...Am Charfreitage haben wir die Bach’sche Passion einmal wieder gegeben. Da aber
von denen, die frither mitgewirkt hatten, nur noch wenige bey unsern Vereinen waren,
so hat mir das Einiiben der Chére unendlich viel Mithe gemacht. Am Ende gings indessen
doch gut...*”

Moritz Hauptmann war mit Wirkung vom 1. September 1842 aus der
Kasseler Hofkapelle ausgeschieden und zum Thomaskantor ernannt wor-
den. Damit war eine wesentliche Voraussetzung fiir die schon seit 1832
geplante Griindung der Bach-Gesellschaft erfiillt. Spohr stand in dauernder
Verbindung mit seinem Schiiler: 1846, 1849 und 1850 besuchte er ihn in
Leipzig. Er gestand freimiitig, daB Hauptmann durch jahrzehntelange Stu-
dien groBere theoretische und musikgeschichtliche Kenatnisse als er be-
sitze. Spohr war jedoch Hauptmann als iiberragender Praktiker und Organi-
sator iiberlegen und hat als solcher gewiB bei den Vorbereitungen zur
Griindung der Bach-Gesellschaft beratend mitgewirkt. Das war fir ihn,
der sich Jahrzehnte praktisch fiir eine Wiederbelebung von Kompositionen
J. S. Bachs eingesetzt hatte, selbstverstindlich. Ebenso selbstverstindlich
wurde er 1850 Mitbegriinder der Gesellschaft. An deren Arbeit nahm er
bis zu seinem Lebensende regen Anteil. Als z. B. der bereits gebilligte Plan
Moscheles™#?, denjenigen Binden der Bach-Ausgabe, die Vokalmusik ent-
hielten, einen Klavierauszug beizugeben, durch Intervention Hauptmanns
vereitelt werden sollte, schaltete sich auch Spohr ein. In einem Briefe an die
Bach-Gesellschaft schrieb er: Er halte es durchaus fiir notwendig, daBl die
Bachschen Partituren ohne irgendwelche Zusitze in ihrer urspriinglichen
Gestalt erschienen. Da man den Subskribenten aber einen Klavierauszug
zugesagt habe und in den meisten Singvereinen ein solcher zum Einiiben
bendtigt werde, solle man doch méglicherweise einen separaten heraus-
bringen, fiir den die Bach-Gesellschaft keine direkte Verantwortung trage.
Er halte dies fiir wichtig, weil ohne solche Hilfsmittel die Vokalwerke Bachs
als tote Schitze in den Bibliotheken ruhten®’.

Auch dem von K. J. Chr. KloB unter Mitwirkung von F. Kiithmstedt
1851 in Eisenach geplanten ,,Akademischen Joh.-Sebastian-Bach-Conser-

49 Tgnaz Moscheles (1794—1870), Pianist und Komponist, Mitbegriinder der Bach-
Gesellschaft.

50 Das Original existiert nicht mehr. Eine Kopie des 1945 verbrannten Entwurfs stellte
der Augsburger Spohr-Forscher Dr. F. Gothel in dankenswerter Weise zur Verfiigung,
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vatorium* stellte sich Spohr bereitwillig als ,,Ehrendirigent” zur Ver-
fiigung?!.

Im Jahre 1851 dirigierte er noch einmal die Matthdus-Passion in Kassel.
Das Werk, die langjihrigen Mithen Spohrs und diese Auffithrung erfuhren
endlich eine 6ffentliche Wiirdigung. Von spiteren Bachauffiihrungen kon-
nen wir auf Grund verschiedener Briefstellen nur Vermutungen hegen.
Aus Briefen und zeitgendssischen Berichten wissen wir, dal8 Spohr in
seinen letzten Lebensjahren jede Gelegenheit wahrnahm, um sich Kompo-
sitionen von J. S. Bach vorsingen und -spielen zu lassen3?.

Selbst bei betont kritischer Betrachtung wird man aus den hier nach-
gewiesenen Fakten, den bis jetzt bekannten Daten und Zusammenhingen
folgern miissen, daB Louis Spohr ein wesentlicher personlicher Anteil am
Werden der Bachbewegung im 19. Jahrhundert zukommt. Thm ist es zu ver-
danken, daf3 C. F. Lueder seine ihm von J. N. Forkel vermittelten Bach-
Kenntnisse nutzbringend weitergeben konnte. F. Hauser, M. Hauptmann
u. a. empfingen von Lueder in Kassel ihre ersten wesentlichen Anregungen,
sich mit dem Erbe J. S. Bachs zu beschiftigen. Louis Spohr griff diese
Anregungen gleichfalls auf und setzte sie in die Praxis um. Er war es, der
gleichzeitig neben Zelter, Schelble und Thibaut noch vor der Wieder-
auffiihrung der Matthius-Passion in Berlin mit beachtenswerter Ziel-
strebigkeit Kompositionen des grofien Thomaskantors auffiihrte, obwohl
er dafiir gegen die Ungunst der Kasseler Verhiltnisse, gegen den Kur-
hessischen Hof und eine einfluBreiche Opposition kimpfen muBte. Mit
seiner Auffithrungspraxis fithrte er der aufkeimenden Bachbewegung neue
wertvolle Helfer zu. Der Einsatz Spohts wird vollends offenbar, wenn man
bedenkt, daB nach seiner letzten Auffihrung der Matthius-Passion zwei-
undzwanzig Jahre (!) vergingen, bevor sie in Kassel erneut erklang; hin-
gegen hatte Spohr das Werk in neunzehn Jahren finfmal gegeben. Thn be-
eindruckte seinem Wesen nach nicht nur die musikalische Substanz, son-
dern vor allem die schlichte, tiefe Religiositit der Bachwerke. Die Replik
des jungen Nebelthau auf den Angriff Grosheims zeigt, dal Spohr und der
mit ihm liierte Kreis die allumfassende, wirkliche GroBe der Kunst Bachs
nicht erfaBte, aber dies vermochte in der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts
keiner seiner Zeitgenossen; einige scheinen sie geahnt zu haben. Zu diesen
miissen wir Louis Spohr zihlen, denn er hat alles in seinen Kriften Stehende
getan, um das kiinstlerische Erbe Johann Sebastian Bachs der Vergessen-
heit entreillen zu helfen.

% Karl JohannChristian KloB (1792-1853), Organist, Geiger, Pianist und Komponist.
Friedrich Kithmstedt (1809—1858), Organist und Komponist in Eisenach, hatte
1846 Orgelkompositionen J. S. Bachs herausgegeben (mit S. W. Korner).

Vgl. C. Freyse, Fiinfyig Jahre Bachhans, Eisenach 1958, S. 8 sowie die noch unveréffent-
lichten Briefe Kithmstedts an Spohr in der Kasseler Bibliothek.

52 Vgl. die Berichte Marianne Spohrs in der sog. Selbstbiographie, 11, S. 243, 307, 322, 364
und 404.
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Aloys Fuchs als Sammler Bachfcher Werke
Von Friedrich Wilhelm Riedel (Kassel)

Die Uberlieferung und Erhaltung der Werke Johann Sebastian Bachs ist
vornehmlich das Verdienst einer Reihe von Personlichkeiten des 19. Jahr-
hunderts, die ihr Interesse und ihr nicht einmal immer groBles Vermogen der
systematischen Sammlung élterer Musikalien gewidmet haben!. Die be-
kanntesten unter ihnen sind Karl Friedrich Zelter, Georg Poelchau, Joseph
Fischhof, Otto von VoB und sein Sohn C. O. Graf Vof-Buch, deren Nach-
lasse groBenteils in den Besitz der Berliner Staatsbibliothek gelangten und
den Grundstock fiir deren Musiksammlung bildeten.

Nicht minder bedeutend war Aloys Fuchs, von dessen Personlichkeit und
Sammlertitigkeit man bisher nur unzulingliche Kenntnisse besaB, wenn-
gleich sein Name in der Literatur hiufig genannt wird und mehrere Lexika
ihm Artikel gewidmet haben. Allerdings widersprechen sich ihre Angaben
in mehreren Punkten, vor allen in der Frage, wohin der Fuchssche Nachlal3
spiter gelangt ist. Wurzbach? und nach ihm R. Schaal® berichten irrtiim-
licherweise, die Sammlung sei groBtenteils in den Besitz der koniglichen
Bibliothek in Berlin gelangt. In Wirklichkeit ist sie weitgehend verstreut
worden, wie auch schon Mendel-ReiBmann* und Pohl’ mitteilen. Allerdings
sind Pohls Angaben, nach denen Sigismund Thalberg einen Teil der Auto-
graphen, das Mozarteum einen groBeren Bestand Mozart-Manuskripte,
Friedrich August Grasnik in Berlin die Portrit-Sammlung, das Stift
Gottweig die Biicher und der Augsburger Buchhindler Butsch die bio-
graphischen Artikel und Zeitungsausschnitte erwarb, nicht ganz zutreffend,
wie weiter unten gezeigt wird.

Ausfiihrliche und einigermaBen verliBliche biographische Literatur tber
Fuchs findet man in Schillings Universal-Lexicon der Tonkunst® und in GaB-
ners Universal-Lexikon der Tonkunst?. Beide Artikel stimmen inhaltlich weit-
gehend iberein, da GaBners Lexikon nur eine Zusammenfassung von
Schillings Werk ist, allerdings auch Erginzungen enthilt. Beide Lexika
besaB Fuchs selbst, bei GaBners Werk ist seine Mitarbeit als Autor nach-
weisbar®, bei Schillings Eng yclopédie ist sie ebenfalls anzunehmen®. Daher

1 Vgl. das Verzeichnis der Possessoren bei P. Kast, Die Bach-Handschriften der Berliner
Staatshibliothek (Tubinger Bach-Studien Heft 2/3), Trossingen 1958.

2 Biggraphisches Lexikon des Kaisertums Osterreich, Wien 1855—189T.

3 Artikel Fuchs, Alois, in MGG.

* Musikalisches Konversations-Lexikon, Berlin 1870—1883.

® Artikel Fuchs, Aloys in Grove’s Dictionary of Music and Musicians, 5. Aufl., London 1954.

8 2. Auflage, Stuttgart 1840. 7 Stuttgart 1848.

8 Das in Gottweig aufbewahrte Handexemplar enthilt die Notiz: ,,Frey-Exemplar er-
halten als Mitarbeiter an diesem Werke von Redakteur DT Gaftner und Heransgeber H. Fr.
Kabler im Juni 1849....

9 Das in Fuchs’ Biicherkatalog (Wien, Bibliothek der Gesellschaft der Musikfreunde)
erwabnte Exemplar ist z. Z. nicht nachweisbar.
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diirften diese beiden Artikel auf Fuchs’ eigene Angaben zurilickgehen und
ziemlich verliBlich sein, zumal der Artikel bei GaBner noch eine eigen-
hindige Berichtigung enthilt'®. Alle Gbrigen Lexika (Wurzbach, Fétis,
Mendel-ReiBmann, Grove etc.) enthalten dariiber hinaus nur wenige Er-
ginzungen, sind aber in ihren Angaben recht ungenau. So nennt Wurzbach
als Geburtstag den 24. Juni 1799, Fétis den 26. und Pohl'! den 6. Juni,
wihrend Schilling, GaBner und Mendel-ReiBmann den 23. Juni angeben.
Wire das letztgenannte Datum unrichtig, hitte Fuchs zweifellos eine Kor-
rektur in seinem Handexemplar vorgenommen. Wurzbachs Angabe diirfte
sich auf den Tauftag beziehen!?.

Aloys Fuchs wurde demnach am 23. Juni 1799 als Sohn eines Schulmeisters in
Raase in Gsterreichisch Schlesien geboren. Den ersten musikalischen Unter-
richt (Gesang, GeneralbaB, Klavier- und Orgelspiel) erhielt er vom Vater.
Im Alter von 10 Jahren wurde er als Singerknabe in das Minoritenkloster
zu Troppau aufgenommen, wo er sechs Jahre lang das Gymnasium be-
suchte und seine musikalischen Studien fortsetzte. Autodidaktisch erlernte
er hier auch das Violoncellospiel. 1816 begann er in Wien das Studium in
der philosophischen und in der juristischen Fakultit. Durch Stundengeben
erwarb er sich seinen ILebensunterhalt, erweiterte seine musikalischen
Kenntnisse und wirkte auch bei offentlichen und privaten Auffithrungen
mit. 1823 fand er eine Anstellung im Staatsdienst, wo er die Stellung eines
Kanzellisten im k. k. Hofkriegsrat bis zum Lebensende innehatte. Seiner
schonen Stimme wegen wurde er 1838 als Bassist in die kaiserliche Hof-
kapelle aufgenommen. Im iibrigen trat seine praktische musikalische Be-
titigung zuriick, wihrend er sich seit 1820 in zunehmendem MaBe dem
Studium der Musikgeschichte sowie der Sammlung von Musikalien, Bi-
chern und Musikerportrits zuwandte. Anregungen erhielt er durch die Be-
kanntschaft mit namhaften Komponisten und einigen vornehmen Sammlern,
von denen vor allem der Hofrat Kiesewetter (Fuchs’ Vorgesetzter im Hof-
kriegsrat), der Baron Dobloff-Dier und der Hofrat Kees zu nennen sind.
Fuchs’ Plan ging zunichst darauf hinaus, eine ,,Universal-Collection eigen-
hiindiger Notenschriften der classischen Tonsetzer aller Zeiten und Linder* anzu-
legen!3. Dariiber hinaus sammelte er auch Briefe und andere eigenhindige
Schriftstiicke beriihmter Musiker, wie er tiberhaupt alle an ihn gerichteten
Briefe sorgfiltig aufhob. Diese einzigartige Autographen-Sammlung hat
den Namen Aloys Fuchs in der musikwissenschaftlichen Literatur beriihmt
gemacht, bereits zu seinen Lebzeiten haben seine Freunde Kiesewetter und
Fischhof der Offentlichkeit dariiber berichtet!d. Im Jahre 1850 umfal3te sie

10 Vgl. FuBnote 15. 11 Vgl. FuBnote 5.

12 Die Ermittlung der zustindigen Taufmatrikeln war mir nicht moglich.

13 Schilling, a. a. O.

14 Anonym (R. G. Kiesewetter), Autographen-Sammiung der Tonsetzer dlterer und newerer
Zeit des Herrn Aloys Fuchs in Wien, Allgemeine musikalische Zeitung, Leipzig 1832;
J. Fischhof, Die Heroen der Tonkunst in der Autographen-Sammlung des Herrn Aloys Fuchs
in Wien, Mitteilungen aus Wien 1835, S. 12f.
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1400 Notenautographe!® und dirfte nichst der Sammlung von W. Heyer
(1700 Nummern) die groBte Musikerautographensammlung gewesen sein,
die jemals existiert hat, wobei man bedenken muB, daB Fuchs in den be-
scheidensten finanziellen Verhiltnissen lebte. Durch Einzelkauf oder durch
Tausch muBte Stiick fiir Stiick zusammengetragen werden. Zu diesem
Zweck kniipfte er Beziehungen zu fast allen Musiksammlern jener Zeit an.
Enge Freundschaft verband ihn mit Georg Poelchau und S. W. Dehn in
Berlin, mit Franz Hauser und C. F. Becker in Leipzig, aber auch mit be-
rihmten Komponisten wie J. B. Cramer in London und F. Mendelssohn
Bartholdy. Die erhaltene Besucherliste!® seiner Sammlung weist zahlreiche
bedeutende Namen auf. Mehrere zeitgenssische Komponisten widmeten
ihm ein Werk. Von anderen bekannten Sammlern wie F. Santini und L.
Landsberg in Rom oder R. Wagener in Marburg/Lahn erhielt er Musika-
lien im Tauschwege.

In seiner ,, Vormerkung iiber die, von mir, an verschiedene Personen geschriebenen
Briefe...“17 verzeichnet Fuchs fiir die Zeit von 1820 bis zum Ende des
Jahres 1852 3926 Briefe, allein von Juni 1846 bis Juni 1847 sind es iiber
tausend. Die kiirzlich wieder aufgetauchte Korrespendenz mit S. W. Dehn
von 1840-1849'8 verrit, mit welcher Sachkenntnis, Liebe und ,,antiguari-
scher Spiirnase* Fuchs zu Werke ging und mit welcher Selbstlosigkeit er
anderen zur Vervollstindigung ihrer Sammlungen verhalf. In dem ersten
an Dehn gerichteten Brief (11. November 1840) nennt Fuchs seine wich-
tigsten Interessengebiete:

»---Ich darf wohl voraussetzen, daBl Sie — als intimer Hausfreund meines werthen, mir
leider zu frithe verstorbenen Freundes G. Pélchau, von meinen musikalisch-litterarisch-
antiquarischen Kunst-Tendenzen bereits unterrichtet sein werden. Daher ich nur in Kiirze
berithre, da8 mein Augenmerk auf nachstende [sic] Objekte gerichtet ist:

1. Original-Notenhandschriften v Componisten: d. h. Autographa.

2. Portrate von Tonkiinstlern iiberhaupt:

3. Musikalisch-theoretische Werke, namentlich iiber Biographien u Geschichte d. Musik.

4. Seltene Druckwerke in Partitur o. fiir Orgel.

5. Vervollstindigung der simmtlichen Werke W. A. Mozarts; (wovon ich bereits das
Meiste habe)

6. Musikalisch-Antiquarische-Curiosa: u. d. g.

Was ich aus den vorerwihnten Fachern bereits gesammlet habe — hievon behalte ich mir
vor, Thnen bei nichster schicklicher Gelegenheit — die betreffenden Cataloge zu iiber-
senden.. .5

18 1t. Eintragung im Standorts Repertorium diber die Sammlung des A. Fuchs. (Berlin, Deut-
sche Staatsbibliothek Kat. ms. 310); die bei GaBner, a. a. O. genannte Zahl 1060 be-
richtigte Fuchs eigenhindig in 1400.

16 Berlin, Deutsche Staatsbibliothek.

17 Ebenda.

18 Aus Privatbesitz angekauft von der Westdeutschen Bibliothek, Marburg/Laha. Herrn
Direktor Dr. Martin Cremer spreche ich fiir die leihweise Uberlassung dieser inter-
essanten Dokumente meinen ergebensten Dank aus.
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Die Portritsammlung umfaBte gegen das Ende seines Lebens 1500 Bilder,
die musikgeschichtliche Bibliothek etwa soo Binde!?. Das erhaltene
Standortsrepertorinm®® zeigt, welch groBen Wert Fuchs auf systematische
Gliederung und sinnvolle Aufstellung legte. Mehrmals verfalte er um-
fangreiche und zum Teil kalligraphisch gestaltete Kataloge der einzelnen
Sammlungen?!. Sie enthalten vielfach wichtige Notizen iiber die Provenienz
der Quellen und erleichtern zugleich die Suche nach den heute verstreuten
Objekten. Durch Vergleich der verschiedenen Kataloge laf3t sich nicht nur
das allmihliche Wachsen des Bestandes, sondern auch der Ubergang meh-
rerer Werke in andere Hinde durch Schenkung oder Tausch verfolgen.
Als Fuchs 1852 an der Lungenschwindsucht erkrankte, zwang ihn seine
finanzielle Not zum Verkauf mancher wertvoller Kodizes. Aus den letzten
Briefen, die an den Subprior des Stiftes Gottweig, P. Gottfried Reichard
OSB gerichtet sind??, spricht der Schmerz iiber den Verlust und zugleich
die Sorge um das Schicksal der Sammlung. Am liebsten hitte er es gesehen,
wenn die Schitze in einem Kloster verwahrt worden wiren ,,usque ad
aeternum. Dieser Wunsch sollte nur teilweise in Erfiillung gehen.

Am zo. Mirz 1853 wurde Aloys Fuchs von seinem langen Leiden erlost und
am 23. Mirz auf dem St. Marxer Friedhof beigesetzt?. Er hintetlie seine
Witwe und vier unmiindige S6hne in bitterster Armut. So war der Verkauf
der riesigen, im Laufe von mehr als dreiBig Jahren mit unendlicher Liebe
und Sorgfalt zusammengetragenen Bestinde die letzte Rettung fir die
Familie. Die Vorginge sind im einzelnen noch nicht geklirt. Da sich kein
Kiufer fand, der die ganze Sammlung tibernehmen wollte, muBte sie in
Teilen oder Einzelstiicken abgegeben werden.

Das Stift Gottweig iibernahm die Bibliothek, einen grofien Teil der Drucke
ilterer Musik, darunter die Werke fiir Tasteninstrumente, einen betricht-
lichen Bestand nicht autographer Manuskripte mit dlterer Musik, einige
Autographe und Portrits, einen Teil der von Fuchs gesammelten oder
selbst verfaBten Miszellen und Musikerbiographien, ferner die Manuskripte
und die Korrespondenz von Georg Raphael Kiesewetter, welche dieser
Fuchs testamentarisch vermacht hatte?!. Dieser Bestand ist in Gottweig
trotz mancher Kriegsverluste noch weitgehend erhalten geblieben®.

19 Lt, GaBner, a. a. O.

20 Vgl. FuBnote 15.

21 Fast samtlich erhalten in der Deutschen Staatsbibliothek, Berlin.

22 Stift Gottweig, (Niederosterreich), Prilatur.

23 Lt. Eintragung im Totenprotokoll (Wien, Gerichtsarchiv; freundliche Mitteilung von
Frau Dr. Ingrid Kollpacher, Wien) und Todesanzeige (Stift Gottweig).

24 Abschrift des Testamentes in Marburg, Westdeutsche Bibliothek (vgl. FuBnote 18).

25 Die Erhaltung und Neuaufstellung des kostbaren, durch die Enteignung des Stiftes
von 1939 bis 1945 schwer geschadigten Musikarchivs ist der Initiative des Hochwiirdig-
sten Herrn Abtes Wilhelm Zedinek zu verdanken. Der Verfasser ist Seiner Gnaden fiir
das groBzigige Entgegenkommen und die Genehmigung zur Durchsicht des Fuchs-
schen Nachlasses in Gottweig zu gréBtem Dank verpflichtet,
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Einen nicht minder umfangreichen Anteil erwarb Friedrich August
Grasnick in Berlin. Er kaufte den groBten Teil der Autographe, Portrits,
Briefe, Aufsitze, Miszellen, Zeitungsausschnitte, Vormerkbiicher, Kataloge
und thematische Verzeichnisse, groBe Teile der Mozartsammlung sowie
eine betrichtliche Anzahl Drucke und Manuskripte mit dlterer Musik. Diese
Sammlung wurde 1879 von Grasnicks Erbin der Koniglichen Bibliothek
in Berlin iberlassen?.

Einige Musikalien, vor allem Klavierbiicher, gelangten in die Sammlung
von Fuchs’ langjihrigem Freund Joseph Fischhof und nach dessen Tod
(1857) auf Umwegen ebenfalls in den Besitz der Koniglichen Bibliothek in
Berlin?’. Welchen Bestand Thalberg iibernahm (s. 0.), 1iBt sich noch nicht
feststellen. Viele Autographe gelangten spiter (iiber Berliner und Wiener
Antiquare) in die bekanaten Privatsammlungen von E. Prieger, W. Heyer,

26 Das Verseichnis der von Frau Professor Vatke fiir die Konigl. Bibliothek angekanften Auto-
graphe, Musikalien, Biicher etc. (Berlin, Deutsche Staatsbibliothek Kat. ms. 119) nennt:
_Acht numerirte Kapseln mit Inhaltsverzeichnissen, aus der Fuchs’schen Sammlung, jede 20— 50
Hefte mit Autographen verschiedener Componisten enthaltend. | Vierundzwanzig Mappen
desgl. | Eingelne Hefte mit antographen Compositionen oder Bricfen von folgenden Autoren: . . .
[iber 200 Namen] | 2 Mappen und 1 Packet mit Briefen im Original. | Eine Anzabl loser
Bricfe u. Billets an Alois Fuchs | Briefe von Leopold Mozart, Beethoven u. C. M. v. Weber,
in Abschrift. 1 vol. fol. 1 Packet und 3 Hefte. | Mogart’s Werke in geschrichenen Partituren
(3. Th. auch Stimmen) in 8 Serien d 33, 25 (+ 1 Mappe), 22, 22, 12, 39, 15, (2 Mappen und)
1 Bdn., in summa 169 Béinde und 3 Mappen. | 60 Binde geschriebener Musik von verschiedenen
Componisten | c. yoo Hefte desgl. | 41 Binde gedruckter Musik von verschiedenen Componisten. |
¢. 80 Hefte desgl. | 3 theoretische Werke von Kiesewetter, Kirnberger, Steblin | H. . Jaeck
Alphabete u. Schriftmuster. Leipzig 1833. fol. maj. | Keisersperg, Von den siinden des munds.
Strassbg. 1505. fol. min. | Broschiiren, Zeitungsausschnitte, Textbiicher, Kataloge etc. in Begug
auf Mozar?, gedruckt u. geschrieben, c. 120 Nummern. | 2 Packete Schriften n. Not izen iiber
Beethoven. | 1 Packet Schriften iber Gluck. | 2 Packete Biographien von Tonkinstlern und
Materialien dazgu. | Miscellanea musica historisch-biographischen Inbalts. 13 voll. fol. u. §° |
Diverse Broschiiren, Aufsitze, Kataloge. etc ¢. yo Nrn. | Eine Anzabl Notizbiicher sowie eine
Menge loser Zettel mit allerhand Aufzeichnungen von Alois Fuchs, z. Th. auch von F. A.
Grasnick | Eine Sammlung von Portréts und Abbildungen, grifStentheils in Bez iebung anf Musik,
enthalten in 15 Banden und Mappen.

27 Auch in diesem Falle ist die Angabe von R. Schaal, Artikel Fischbof in MGG, un-
richtig. Der NachlaB von Fischhof, dem Fuchsschen an Bedeutung kaum nachstehend,
wurde von F. J. Murmann in Wien zum Verkauf iibernommen (vgl. den gedruckten
Katalog: Die musikalische Bibliothek des verstorbenen Professors Joseph Fischhof in Wien,
Druck von A. Pichler’s Witwe & Sohn). Den Hauptbestand der Musikalien, groBten-
teils Manuskripte, kaufte der Berliner Musikalienhdndler Julius Friedlander, er iiber-
lieB sie wiederum der Koniglichen Bibliothek (W. Altmann, Die Musikabteilung der
Preufischen Staatshibliothek in Berlin, ZEMw 111, 1921, S. 430f.). Fischhofs Bibliothek und
zahlreiche gedruckte Musikalien, darunter mehrere Rarititen, wurden am 21. No-
vember 1860 im Auktionslokal von T. O. Weigel zu Leipzig versteigert (Auktions-
katalog in der Wiener Stadtbibliothek); ihr Verbleib ist unbekannt. Die Wiener
Dissertation von Herbert Kleinlercher, Joseph Fischhof Leben und Werk, Wien
1948 (Maschinenschrift), erwahnt die Sammlertatigkeit nur am Rande.
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L. Koch und A. Doppler?, von dort wieder in 6ffentliche Bibliotheken oder
in anderen Privatbesitz. Die Bibliothek der Gesellschaft der Musikfreunde,
als deren Bibliothekar Fuchs viele Jahre lang ehrenamtlich gewirkt hat,
erhielt von ithm manches Stiick als Geschenk. Andere Werke bewahren die
Osterreichische Nationalbibliothek in Wien, die Universititsbibliothek in
Prag, die Bibliothéque du Conservatoite in Paris, die Stadt- und Universi-
titsbibliothek in Frankfurt am Main u. a.

Durch die geradezu pedantische Sorgfalt, mit der er alles aufzuheben und
zu notieren pflegte, hat Fuchs seinem Biographen die Arbeit leicht gemacht.
Es bedarf nur einer Katalogisierung der verstreuten Teile seines Nachlasses,
wobei man die Bibliotheksmagazine durchgehen und aus verschiedenen
Indizien die Zugehorigkeit der einzelnen Objekte zur Sammlung Fuchs
feststellen mul32®,

Welche Bedeutung Aloys Fuchs als Wegbereiter der musikalischen Quellen-
forschung und dariiber hinaus fiir die Musik- und Kulturgeschichte der
ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts besitzt, wird einmal in einer Mono-
graphie aufzuzeigen sein. Hatte man seine Bedeutung fiir die Gluck-, Haydn-
und Mozartforschung schon frither gewiirdigt®®, so ist doch seine Bach-
sammlung bisher fast vollig unbekannt geblieben und weder in der Lite-
ratur erwihnt, noch bei den Neuausgaben Bachscher Werke benutzt worden.
Mit Ausnahme weniger Stiicke gelangte sie in das Musikarchiv des Bene-
diktinerstiftes Gottweig, wo sie bis heute als besondere Kostbarkeit ver-
wahrt wird, allerdings von den Bachspezialisten keine Beachtung fand®!.
Die Bachpflege in Wien beruhte damals auf einer jahrzehntelangen Tra-
dition32. Aller Wahrscheinlichkeit nach hat sich schon der kaiserliche Hof-
organist Gottlieb Muffat (1690-1777)% mit manchen Werken seines nord-

28 Vgl. H. Federhofer, Mozartina in Steiermark (Erginzung), Mozart-Jahrbuch 1958.
Herrn Professor Dr. Federhofer bin ich fiir Hinweise und die Erlaubnis zur Einsicht-
nahme in die jetzt in seinem Besitz befindlichen Bestinde sehr zu Dank verpflichtet.

29 Oft fehlen die Besitzervermerke, z. T. sind sie beim Neubinden der Objekte (z. B.
in Berlin) verlorengegangen.

30 O, Jahn, W. A. Mozart, 2. Auflage, Leipzig 1867; F. Graffer, Kleine Wiener Memoiren
und Dosenstiicke, herausgegeben von A. Schlosser und G. Gugitz, 2 Bde., Miinchen
1918; Anonym, Die Mozartsammliung des Alois Fuchs, Mozartmitteilungen II | 1920;
J. P. Larsen, Die Haydn-Uberliefernng, Kopenhagen 1939.

31 Dies ist um so verwunderlicher, als der Name Sebastian Bachs schon zu seinen Leb-
zeiten in Gottweig bekannt gewesen sein diirfte. Abt Gottfried Bessel (f 1749), unter
dem Lukas von Hildebrandt das Stift neu erbaute, kaufte durch einen Mittelsmann regel-
miBig Biicher auf der Leipziger Messe. Er besaB ein Exemplar von Mitzlers Traktat
Anfangs-Griinde des General Basses mit der autographen Eintragung ,,Lorens Mizgler |
Philos. in Acad, Lips. M. d. X May. A. MDCCXXXVII*. Auch der Jahrgang 1754
(IV. Band, 1. Teil) der Zeitschrift Musicalische Bibliothek mit Bachs Nekrolog befindet
sich in der Stiftsbibliothek. Gegen Ende des Jahrhunderts musizierte man bereits
Bachsche Choralsitze in Gottweig.

32 Vgl, R. Haas, Bach und Mogart in Wien, Wien 1951.

33 Vgl. F. W. Riedel, Artikel Muffat, Gottlieb in MGG s. FuBinote 44.
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deutschen Antipoden beschiftigt. Eine intensive Bachpflege kam gegen
Ende der siebziger Jahre im Kreise um Gottfried van Swieten auf. Viele
Musikalien aus van Swietens NachlaB3, darunter mehrere Abschriften Bach-
scher Werke, gelangten spiter in Fischhofs Sammlung.

Fischhof galt als einer der besten Bach-Interpreten seiner Zeit. Ebenso hat
Fuchs die Bachschen Werke nicht nur gesammelt, sondern auch musiziert.
Nigelis Ausgabe des Wohltemperierten Klaviers, die sich Fuchs 1825 an-
schaffte, hat er reichlich mit Fingersitzen versehen. Zum langsamen Satz
von BWV 1063 komponierte er Kadenzen (Berlin, Deutsche Staatsbiblio-
thek Mus. ms. Bach P 539). Dieses und andere Manuskripte deuten auf ge-
meinsame Bachstudien mit Fischhof hin. Mehrfach finden sich Eintragun-
gen (Titel, Notizen, Noten) von Fuchs’ Hand in Bachquellen aus Fischhofs
Nachla334.

Einen bedeutenden EinfluB auf seine Beschiftigung mit dem Werk Bachs
tibte die Bekanntschaft mit Georg Poelchau aus, dem er u. a. die Auto-
graphe von BWV 216 und 21623 sowie Forkels Partiturabschrift zu BWV
936 verdankte. Uber seine Beziehungen zu Poelchau berichtet Fuchs in der
Nachschrift zu einem Nekrolog fiir Poelchau in der Berliner Zeitung3:

,,Herr Georg Pélchau gehérte zu meinen besten Freunden, und von der Zeit, als ich
Thm [sic] anno 1828, in Wien kennen lernte, wurde zwischen uns Beyden, eine sehr leb-
hafte Correspondenz iiber musikal: geschichtliche- und Kunst-Gegenstinde gefiihrt.
Unter seiner — in Europa vielleicht Einzigen Sammlung — befinden sich sehr viele seltene
und kostbare Stiike, die ich Thm aus meiner Sammlung gegen Tausch iiberlassen habe,
oder durch meine ausgebreiteten Verbindungen zu verschaffen — so gliicklich war.

Ich verdanke manche Bereicherung meiner Sammlung seiner Giite — so wie ich vieles
durch seinen persénlichen und schriftlichen Umgang von Thm gelernt, und manche niitz-
lichen Werke fiir einen Kunstsammler erhalten habe. Ich verliere an Thm nicht nur einen
kentniBreichen Verehrer und Beférderer meiner Sammlung sondern auch einen liebe-
vollen Freund!!!

Wien am letzten Aug[u]st 1836 Aloys Fuchs®

Mit Poelchaus Bach-Sammlung3® kann sich die Fuchssche nicht messen.
Ihm kam es hier nicht — wie bei Mozart — auf Vollstindigkeit an. Sein
Interesse war hauptsichlich auf die Instrumentalwerke gerichtet®, ins-
besondere auf die Musik fiir Tasteninstrumente, die er ziemlich vollstindig
besaB. Nicht nur die wichtigsten Frithdrucke des 19. Jahrhunderts findet
man in seiner Sammlung, sondern auch ein Exemplar der Originalausgabe

34 Zum Beispiel Berlin, Deutsche Staatsbibliothek Mus. ms. Bach P 438 und 790.

35 Vel. S. go.

38 Berlin, Deutsche Staatsbibliothek Mus. ms. Bach P 199.

3 Stift Gottweig, Prilatur.

38 Ein von Fuchs angefertigtes Verzeichnis der in Poelchaus Besitz befindlichen Bach-
Werke ist fragmentarisch im Stift Gottweig erhalten.

38 Da die Vokalwerke vor Erscheinen der Gesamtausgabe nur teilweise bekannt waren,
lag diese Beschrankung nahe.
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der Kanonischen Veriinderungen (BWV 769)%0, daneben einige Manuskripte
des 18. Jahrhunderts. Fiir die Textkritik besonders wichtig ist eine ver-
mutlich aus dem Schiilerkreise Bachs stammende Abschrift von BWV 73641
Unter den Abschriften des 19. Jahrhunderts ist eine von Clementis Hand
zu nennen??, ferner finden sich eine Reihe Streicher-Arrangements von
Klavierwerken, die in Wien besonders beliebt gewesen zu sein scheinen®®.
Nicht wenige Tastenkompositionen schrieb Fuchs eigenhindig ab, vor
allem solche Stiicke, die damals noch nicht veroffentlicht waren4,

Aus den Katalogen der Fuchsschen Sammlung ist das allmihliche Wachsen
des Bestandes an Bach-Werken zu ersehen. Gliicklicherweise sind fast alle
dort verzeichneten Drucke und Handschriften heute noch nachweisbar. Das
grofte Interesse wurde selbstverstindlich den Eigenschriften entgegen-
gebracht, von denen sich vier im Besitz von Aloys Fuchs befanden. Es
handelt sich um die Partitur zur Kantate ,, Aus der Tiefe rufe ich Herr 3u dir*
(BWV 131), die er allerdings schon zu Lebzeiten weitergab®, ferner um die
Sopran- und Altstimme zu der Hochzeitskantate ,, Vergniigte Pleiffen-Stadt*
(BWV 216) nebst der Textumdichtung ,, Erwiblte Pleiffen-Stadt (BWV 216a)
in Bachs eigener Niederschrift. Die beiden letztgenannten Quellen stammten
aus dem NachlaB von Ph. E. Bach, Fuchs erhielt sie iiber Poelchau. Von
beiden Autographen fertigte er Abschriften an, von denen die erste wegen
einer erginzten Continuo-Stimme besonders interessant ist*.

Eine besondere Kostbarkeit bildete Bachs Abschrift des Premier Livre
d'Orgue von Nicolas de Grigny. Uber die Provenienz dieser Quelle heil3t
es in dem Materiale 3um Musikalien-Catalog des Aloys Fuchs in Wien 1850:

,,Dieses unschitzbare Juvel des groBten Harmonikers und Contrapunktisten der Welt
Joh. Seb Bach ist trotz seines hohen Alters makellos erhalten und in einem farbigen
Papier-Umschlag geheftet wie es Bach selbst besaB. Seb Bach schenkte es seinem Schiiler
Penzl, welcher dieses auf der einen Seite des Umschlags eigenhindig gehorig vermerkte.
Nach Penzls Tode brachte [es] (ebenfalls ein Schiiler v Seb. Bach) der Organist Kittel zu
Erfurt an sich, der es bis zu seinem Ende sorgfaltig aufbewahrte. Aus dessen musikal.
Nachlasse erstand es H. C. F. Becker Organist u Professor in Leipzig, welcher dieses
kostbare Stiik, mir fiir meine Autographen-Sammlung — im Tauschwege — abzutreten
so giitig war, Wien Dezbr 1852. AFuchs*

10 Stift Gottweig; das Exemplar ist im Quellenverzeichnis des betreffenden Bandes der
NBA nicht aufgefithrt, obwohl es H. C. Robbins Landon bereits im MGG-Artikel
Gottweig erwihnt hat.

41 Vgl. S. 88.

42 Berlin, Deutsche Staatsbibliothek Mus. ms. Bach P 1165.

43 Vgl. S. 89.

44 Als Berichtigung zu dem Katalog von P. Kast sei erwihnt, daB die Abschrift der Fuge
BWYV go4, 2 in dem Konvolut Berlin, Deutsche Staatsbibliothek Mus. ms. 30 112 nicht
von A. Fuchs, sondern schon etwa 1740 im Umkreise von Gottlieb Muffat geschrieben
;vorden ist. Man muBl damals in Wien also schon Bachsche Kompositionen gekannt

aben,

45 Vermutlich an Wilhelm Rust, der sie spiter besaB (heute ebenfalls in Privatbesitz).

16 Vgl. S. go.
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Beckers Widmung auf dem Vorsatzblatt lautet: ,,Seinem hochverehrten
Freunde: | Herrn Aloys Fuchs, | iibersendet dieses Werk | Carl Ferd. Becker, |
Org. || Leipzig, d. 28. Octh. 1840. Der Kodex wurde 1886 vom Berliner
Antiquar Leo Liepmannssohn an Erich Prieger verkauft, aus dessen Nach-
1aB er 1947 in den Besitz der Stadt- und Universititsbibliothek in Frankfurt
am Main gelangte®”. Fuchs hat dieses Buch, das heute noch in seinem Ori-
ginalzustand erhalten ist, sorgfiltig gehiitet und auch fiir Fischhof eine Ab-
schrift der angehingten Suiten von Dieupart und einem ungenannten
Meister angefertigt*s.

DaB bei Fuchs nicht das antiquarische und museale Interesse iiberwog wie
bei manchen vornehmen und wohlhabenden Sammlern jener Zeit, ersieht
man aus seinen zahlreichen Aufsitzen in nahezu allen musikalischen Zeit-
schriften Deutschlands. Unaufhérlich war er um die Bereicherung seines
Wissens bemiiht. So lieB er sich von den quellenkundlich héchst wichtigen
Vorreden der Griepenkerlschen Ausgabe der Orgelwerke Bachs eigens
einen Sonderdruck anfertigen, um sich in die Probleme der Bachiiberliefe-
rung vertiefen zu konnen. Der 1850 gegriindeten Bach-Gesellschaft ist
Fuchs nicht mehr beigetreten!®. Wire ihm ein lingeres Leben vergdnnt ge-
wesen, hitte er gewil3 seine Kenntnisse und seine Manuskripte in den
Dienst dieses Unternehmens gestellt. Nach hundert Jahren der Vergessen-
heit entrissen, kann seine im Stift Gottweig verwahrte Bachsammlung heute
der Neuen Bach-Ausgabe zugute kommen3®.

VERZEICHNIS DER IM STIFT GOTTWEIG VERWAHRTEN BACH-QUELLEN
AUS DEM NACHLASS VON ALOYS FUCHS

(Die Zahlen am linken Rand bezeichnen die unter J. S. Bach angeordneten Signaturen
im Gottweiger Musikarchiv)

Manuskripte des 18. Jahrhunderts

30 , Valet will ich dir geben'* Choral in [sic] Pedal: | [von A. Fuchs erginzt:] di Giov.
Seb. Bach [BWV 736]
1 Bogen fol. (BlattgroBe ca. 35x21,3 cm), defekt, von A. Fuchs restauriert, in
einem Papierumschlag (1. Halfte 19. Jahrhundert) mit der Aufschrift von A. Fuchs:

4 Herrn Dr. Wolfgang Schmieder spreche ich fiir die Erlaubnis zur Einsichtnahme sowie
fiir mancherlei wertvolle Hinweise meinen ergebensten Dank aus.

48 Berlin, Deutsche Staatsbibliothek Mus. ms. 8551.

49 Fischhof gehorte ihrem Direktoriums-Ausschuf an.

50 Die iibrigen Bach-Quellen aus Fuchs’ NachlaB befinden sich in der Berliner Staats-
bibliothek (vgl. FuBnote 1), ausgenommen das Orgelbuch von Grigny (vgl. Fubnote
47) und die im Privatbesitz befindlichen Autographe von BWV 131 und 216. Ein wei-
teres Bachsches Notenautograph iiberlieB Fuchs der Baronesse Serafine de Grazia,
spater Grifin Thurn. Inhalt und Verbleib der Quelle konnte der Verfasser bisher nicht
ermitteln. Die Notiz entstammt einem von Fuchs angefertigten Verzeichnis von ca.
60 Bibliotheken und Privatpersonen, denen er zu Lebzeiten bereits Stiicke aus seiner
Sammlung durch Tausch, Verkauf oder als Geschenk zukommen lieB (Berlin, Deutsche
Staatsbibliothek).
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,» Varirter Choral | Componirt | von | Job: Seb: Bach. | aus der Sammlung des |
Aloys Fuchs in Wien | 1830.¢

Abschrift mitteldeutscher Herkunft aus der Mitte des 18. Jahrhunderts, am Schlu3
der schlichte Choral mit beziffertem BaB (nicht im BWV51),

Fuga [von A.Fuchs erginzt:] Ueber das Thema Regium Friedr: II v Preussen.
[BWV 1079,]

1 Bogen 4° (BlattgroBe ca. 31,5X22,3 cm), in einem Papierumschlag (wie beim
vorigen Ms.) mit der Aufschrift von A. Fuchs: ,,Fuge aus Cmol | diber das vom
Kinige Friedrich I1 | von Prenflen anfgegebene | Thema | fiirs Clavier componiert | von |
Joh: Seb: Bach | Aus der Sammlung des | Aloys Fuchs in Wien. | 1830.%

Abschrift aus der 2. Hilfte des 18. Jahrhunderts, vorher vermutlich im Besitz
von Ludwig Erk, wahrscheinlich von dessen Hand am SchluBl des Stiickes der
Autorname S. Bach.

SONATA | Sopr’ il Sogetto Reale | a | Traverso, Violino | e | Continno | da | Johann
Sebastian Bach. [BWV 10794]

6 BIL fol. (35x23,3 cm), nicht paginiert, in einem blaugrauen Papierumschlag
mit der Aufschrift von A. Fuchs: ,,Sonata. (Cmol) | sopra il Soggettto Reale | a |
Flauto — Viiolino e Basso | comp: da | Giovann: Bast: Bach.*

Abschrift mitteldeutscher Herkunft aus der 2. Hilfte des 18. Jahrhunderts, Parti-
tur (3 Systeme), BaB3 ohne Bezifferung.

Musikalisches | Opfer | von | Sebastian Bach. [BWV 1079]

22 BIl. qu. 4° (21,5x 30 cm), orig. nicht foliiert, das letzte Blatt unbeschrieben;
blauer Pappbd. mit der Aufschrift von A. Fuchs: ,,Musikalisches Opfer: oder |
Contrapunktische Ausarbeitungen iiber | ein, Wailand Sr Majestit Friedrich II. |
Kinig v PreufSen anfgegebenes Thema. | von Jobann Sebastian Back. | Partitura | Aloys
Fuchs

Abschrift eines Wiener Kopisten vom Ende des 18, Jahrhunderts, enthilt das
dreistimmige Ricercar (1), den Canon perpetuus (2), den Canon a 2 (6), den Canon a
477 (7) und das sechsstimmige Ricercar (5) in der Notierungsart des Original-
drucks.

Manuskripte ausdem 19. Jahrhundert

53

31

Dritter Theil | der | Klavier-Ubung | bestehend | in verschiedenen Vorspielen | siber die |
Catechismus und andere Gesange | vor die Orgel . . .

32 Bl qu. 4° (24,5 x 32 cm), orig. paginiert; griiner Pappbd., vorn ein eingekleb-
tes Vorsatzblatt mit dem Titel.

Vollstindige Kopie des Originaldrucks (oder eines Frithdrucks), It. Notiz auf
S. 64 im Mai 1842 angefertigt, moglicherweise von Ambros Rieder52,

Fuga in Cis mol | a | 2 Violini — Viola — Violoncello | e Contrabasso. | di | G. Seb.
Bach. | Partitura [BWV 849]

4 BIL. qu. 4° (22,9% 30,7 ¢cm), nicht paginiert, in einem blauen Pappumschlag mit
der Aufschrift von A. Fuchs: ,,Fuge aus Cis-mol aus dem wobltemperierten Clavier
v J. Seb: Bach ~ gezogen und Instrumentirt.

°1 Derselbe Satz ist auch in BB Mus. ms. Bach P 496 der Choralbearbeitung BWV 736
beigefiigt (It. freundlicher Mitteilung von Herrn Professor Dr. Hans Klotz, Kéln).
2 1771—1855, Regenschori in Perchtoldsdorf bei Wien.
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Abschrift aus der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts, Bl. 3% oben der iiberklebte
Anfang eines Preludium fiir 3 Stimmen von J. Seb: Bach von der Hand des A. Fuchs,
das iibrige unbeschrieben.

Sei Trios | a | Violino Viola e | Violoncello | concert. | del Sebastian Bach.
Umschlag mit obiger Aufschrift enthilt:
a) Partitur, 17 BIL qu. 4° (ca. 25,5% 31,5 cm):
1* Titel: VI Trio’s | del Sebastiano Bach
1 Trio I | Adagio [W. A. Mozart>? (a-moll)]
2" Fuga [BWV 853,, transponiert]
3¥ Trio IT | Adagio [W. A. Mozart (g-moll)]
4" Fuga | allegro [BWV 883,, transponiert]
5% Trio III | Adagio [W. A. Mozart (F-dur)]
6" Fuga | vivace [BWV 882,, transponiert]
77 Trio IV | Adagio [BWV 527,]
8" Fuga [BWV 10804]
11¥ Trio V' | Largo [BWV 526,]
12" Fuga | moderato [BWV 5264]
15" Trio V1 | Adagio [W. A. Mozart (f-moll)]
16" Fuga [W. Fr. Bach]
b) Stimmen: Violine (6 BlL.), Viola (6 BIL), Violoncello (4 BIL), fol. (ca.31,5x
25,5 cm)
Wiener Abschrift aus dem Zeitraum 1830—1840.
N 1. | Concert aus D™’ | fiirs Clavier mit Orchester. | compon: von | Joh: Sebastian
Bach | Partitur | Al. Fuchs [BWV 1052]
20 BIL qu. 4° (22,2x 31 cm), orig. paginiert, die letzte Seite unbeschrieben; blau-
braungemusterter Pappbd. mit obiger Aufschrift von A. Fuchs.
Partiturabschrift, vermutlich von Joseph Fischhofs Hand.

Concerto per il Clavicembalo | composto da G. S. Bach. [BWV 1056]
12 BIL 4° (33% 25,4 cm), nicht paginiert, ohne Umschlag.
Partiturabschrift von etwa 1800.

Abschriften von Aloys Fuchs

4

26

Largo G. | a | 2 Violini — Viiola — Viioloncello | e Contrabasso | di Giov: Sebast:
Bach. | Partitura | NB Ist urspriinglich von Bach fiir | die Orgel mit Pedal componirt, |
und in neuerer Zeit auch bereits | gedruckt erschienen. | Hr. J. B. Cramer in London bat
dieses | Stick fiir § Streich-Instrumente arrangiert. | Wien 183 5. AFuchs [BWV 572,]
4 BIL qu. 4° (24,5 30,3 cm), nicht paginiert, in blaugriinem Umschlag mit obiger
Aufschrift; Bl 4 die Notiz: ,,Aus den Auflagstimmen | in Partitur gebracht | von
Aloys Fuchs 24]3 837

Cantata | a Voce Sola e Cembalo obligato | comp: da | Giovanne Seb. Bach. | Aus der
Sammlung des Algys Fuchs | in Wien. 1838. | [spater zugefiigt:] Ist meines Wissens
bisher (1852.) | noch nicht im Druck erschienen. [BWV 203]

8 BIL qu. 8° (19,3%28 cm), nicht paginiert, die letzte Seite unbeschrieben; in
einem farblosen Umschlag mit obiger Aufschrift, Bl. 87 die Notiz: ,,aus einem
alten geschr. Notenbuche mit | Cantaten verschiedener Componisten, copirt | von Aloys
Fuchs am 2. Novbr 1838.°; Partitur (3 Systeme).

53 Vgl. KV 404a.
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Cantate fiir 2. Singstimmen | (Sopran u Alt) | zur Verméblungsfeyer des H. Wolf |
mit Jungfer Hempelin | in Musik gesetzt | von | Jobann Sebastian Bach | Cantor in Leip-
ig. | Partitur | Aus der Sammlung des | Aloys Fuchs. | 1846. [BWV 216]

12 BIL fol. (29,7x 24,8 cm), in einem Papierumschlag, orig. nicht foliiert. Noten-
linien gedruckt; vorn eingeheftet 2 BIL fol. (22,1x 27,5 cm), enthaltend die Ab-
schrift des Textes, am SchluB gezeichnet ,,Wien im Novbr 1846. | Von Job. Seb.
Bachs Original | copirt | durch | Aloys Fuchs.*

BL 17 iiber den Noten die Uberschrift (Fuchs’ Hand): ,,Cantata a due Voci, Comp:
da Giov: Bast: Bach., am Ende sind 4 BIl. mit dem Schluf} des letzten Duetts
herausgerissen.

Partiturabschrift nach den autographen Stimmen (Canto, Alto), die vermutlich
aus Ph. E. Bachs NachlaB iiber Poelchau in den Besitz von Aloys Fuchs gekom-
men waren®, Die beiden Vokalstimmen und der Text sowie simtliche Schliissel-
vorzeichnungen und Beischriften von A. Fuchs geschrieben, die obligate Cem-
balostimme mit hellerer Tinte von einer anderen, etwas ungleichmiBigen und
zittrigen Hand. Diese BaBstimme mit dem obligaten Cembalopart ist nicht iden-
tisch mit denen der in dieser Kantate parodierten Sitzen aus BWV 204 (Arie 8)
und 205 (SchluBduett). Sie ist vermutlich von Simon Sechter hinzukomponiert.
Im gleichen Umschlag liegt auch die von A. Fuchs angefertigte Abschrift des

Textes zu BWV 2162 nach dem Autograph, das Fuchs ebenfalls von Poelchau -

(vermutlich aus dem NachlaB von Ph. E. Bach) erhielt5®,

J. Seb. Bach’s | Compositionen fiir Clavier | und Orgel mit Pedal. | I'r Band. | Al: Fuchs
2 Vorsatzbll. + 35 BIL qu. 4° (22,6x 31,3 cm), nicht paginiert; an der Innenseite
des Vorderdeckels ein gedrucktes Verzeichnis der von Griepenkerl, Dehn und
Roitzsch herausgegebenen Klavierwerke von Bach; an der Innenseite des Hinter-
deckels 2 BIL qu. 4° (21,7x 30 cm) eingeklebt. Bl. 22—27 herausgeschnitten und
zusammengeheftet (moglicherweise von A. Fuchs, da BWV 562 zweimal in
diesem Manuskript vorkommt). Blauer Pappbd. mit obiger Aufschrift von A.
Fuchs.

Auf dem vorderen Vorsatzblatt:

Innbalt dieses Bandes:

Praeludium n Fuge in H"! fiir Orgel. [BWV 923 + 951]
. Allabreve in D#, pro Org: pleno con Pedale. [BWV 589]
. Fuge in Es siber den Namen ,,B. A. C. H.*“ [BWV Anh. 110]
. Cappriccio in Eﬂ in honorem J. Christoffi Bachii (Obrdruff:) [BWYV 993]
Praeludium con Pedale in Gf [BWV 568]
. Praeludium u Fuge in A fiirs Clavier. [BWV 894]
. Fantasie fiir die Orgel. Cm, (mit Pedal.) [BWV 562]
. Fuge in Céur 68 Takt fiirs Clav: [BWV 564]
[2. Abschrift, herausgeschnitten]

»» 9. Fuge in F. diber’s: ,,Magnificat* [BWV 733]

,» Z10. Fantasiein G# fiir Orgel mit Pedal iber ,, Allein Gott in der Hoke* [BWV 663]
[angebunden:] Fuga | per il Clavicembalo, sopra il Tema: ,,Bach. Unten auf dem

S b\\.-‘&\»m.,

84 Vgl. W. Schmieder, Thematisch-systematisches Verzeichnis der musikalischen Werke von
Johann Sebastian Bach, Leipzig 1950, S. 293.
% Berlin, Deutsche Staatsbibliothek Mus. ms. autogr. Bach P 613.
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vorderen Vorsatzblatt: ,, Aus der Sammlung des Aloys Fuchs | Wien 1840. [BWYV
Anh. 108]

Schreiber: Nr. 1, 5, 8 von der Hand eines fiir A. Fuchs titigen Kopisten, die
iibrigen Stiicke und alle Beischriften von Fuchs selbst; das angebundene Stiick
von der Hand eines Wiener Kopisten aus dem 3. Viertel des 18. Jahrhunderts.

35 Compositionen | von | Johann Sebastian Bach |
1. Enthalt V" Duo’s fiirs Clavier. [BWV 961, 802—805]
2. — — — II Fugketten — — — [BWV 696; die zweite nicht im BWV]
3. — — — das bharmonische Labyrinth: [BWV 591]
4. Praeludium u Fuge in Cmol. [BWV 549]
5. Fuga in Cmol C-Takt [BWV 575]
Al Fuchs.
12 Bll. qu. 4° (23,5 Xx30 cm), paginiert von S.4—7, gedruckte Notenlinien.
Blauer Pappbd. mit obiger Aufschrift von A. Fuchs. Das letzte Stiick nicht von
A. Fuchs, sondern von seinem Kopisten geschrieben (vgl. das vorgenannte
Manuskript).
Originaldruck:

Einige canonische Veraenderungen | iber das | Weynacht—Lied: | Vom Himmel boch
da | komm ich ker. | vor die Orgel mit 2. Clavieren | und dem Pedal | von | Jobann Sebastian
Bach | Kinigl: Pobl: und Chur—Saechf: Hoff Compositeur | Capellm. u. Direct. Chor.
Mus. Lips. | Nirnberg in Verlegung Balth: Schmids. | N. XXVIII. [BWV 769]
[Auf dem Titelblatt rechts unten: ,,Pos. Blanckenberg"]

Frithdrucke des 19. Jahrhunderts®®

9

10, I1

24a+b

25

32b

Ein feste Burg ist unser Got#, Leipzig, Breitkopf & Hartel (Nr. 3513) [1821]
BWV 8o

KOMISCHE KANTATEN, Nr. I u. II, hrsg. v. S. W. Dehn, Berlin, Gustav
Crantz (Nr. 29 u. 138) [18377]
BWYV 211, 212

Job. Seb. Back’s | MOTETTEN, 1. u. 2.Heft, Leipzig, Breitkopf & Hirtel
[1802/03]; [in beiden Heften, evtl. von Schichts Hand, die Notiz: ,,Herausgegeben
von J. G. Schicht, Cantor | an der Thomana zu Leipzig", im 1. Heft bei der 3. Motette
von derselben Hand: ,,von Job: Christ: Bach*]

Duplikat [beide Hefte zusammengebunden, ohne Hrsg.-Vermerk, obige Jahres-
zahlen mit Bleistift zugefigt, zu Anh. 159 v. A. Fuchs die Notiz: ,,ist nicht von
Seb: | sondern v Joh. Christoph Bach. (geb. 1643)]

BWYV 225, 228, Anh. 159; 229, 227, 226

Der 117% Psalm [zusammen mit der Motette ,,Lob und Ebre und Weisheit*],
Leipzig, Breitkopf & Hirtel (Nr. 3509) [1821]
BWV 230, Anh. 162

Duplikat [ohne Anh. 162]

M. Schneider, Vergeicknis der bis 3um ]abr;: 1851 gedruckten (und der geschriebenen

S8 -Vel,

im Handel gewesenen) Werke von Jobhann Sebastian Bach, B] 1906 ; Herrn Dr. Alexander Wein-
mann, Wien, bin ich fiir verschiedene Datierungsangaben sehr zu Dank verpflichtet.
Wenn nicht anders angegeben, handelt es sich um Partituren.
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MESSE ... NACH DEM AUTOGRAPHUM GESTOCHEN. | Erste Liefe-
rung, Zirich, H. G. Nigeli — Bonn, N. Simrock (Nr. 6) [1833] [enthilt Kyrze und
Gloria; das Erscheinen der 2. Lieferung wird fiir die Ostermesse 1834 angezeigt]
BWYV 232

— —, gleiche Ausgabe o. O. u. J., o. Verleger (Nr. 6) [auf dem Vorsatzblatt von
A. Fuchs eine Subskriptionsanzeige eingeklebt, nach der das Werk Ostern 1819
erscheinen sollte, sie tragt die Unterschrift ,,Zsrich, im Juny 1818. | Hans Georg
Nigeli*; angebunden eine Abschrift der restlichen Sitze (Credo, Sanctus, Agnus)
von der Hand eines Wiener Kopisten.]

Missa | a 4 Voci, Bonn-Kéln, N. Simrock (Nr. 1580) [1818]
BWYV 234

MESSA | a 8 voci reale e 4 ripieno | coll’ accompagnamento | di due Orchestre, Leipzig,
Breitkopf & Hirtel
BWYV Anh. 167

Magnificat [Es — dur], Bonn, N. Simrock (Nr. 770) [1811]
BWYV 243a

PASSIONS-MUSIK | nach dem | Evangelisten Matthaei, Berlin 1830, Schlesinger
(Nt. 1570)

BWV 244

GROSSE | PASSIONSMUSIK | nach demt Evangelium Jobannis, Berlin 1831,
T. Trautwein (Nr. 370)

BWYV 245

Jokann Sebastian Bachs | vierstimmige | Choralgesinge, 2 Teile, Berlin und Leipzig
1765 u. 1769, Friedrich Wilhelm Birnstiel

Johann Sebastian Bachs | vierstimmige Choralgesinge, 4 Teile, Leipzig 1784—1787,
J. G. Breitkopf

— —, Geordnet | und mit einem Vorwort | begleitet | von | C. F. Becker, Leipzig 1843,
Robert Friese

Sammtliche | ORGEL-WERKE | von | JOH. SEB. BACH, Wien, Tobias Has-
linger: Heft 1 (Nr. 5801) [1831], Heft 2 (Nr. 5802) [1831]
BWYV 574, 769

Jobn Sebastian Back’s | GRAND STUDIES | for the ORGAN, London, Coventry
& Holler . . . and Cramer, Bd. I [1836]

BWV 569, 566, 539, 542,

— — ... A Separate Part for the Double Baf or Viioloncello | Arranged from the Pedale
by | SIGNOR DRAGONETTTI . . ., Bd. I1* [1836 oder 1837]

BWV 555, 532

[zu beiden Binden eine separate BaB3- bzw. Cello-Stimme]

Johann Sebastian Back’s | noch wenig bekannte | Orgelkompositionen, hrsg. v. A. B, Marx,
3. Heft, Leipzig, Breitkopf & Hirtel [1833]

BWV 533, 5424, 565

[alle drei Ausgaben zusammengebunden, mit der Notiz: ,, Von meinem verebrien
Freund J. B. Cramer aus London als Geschenk erbalten | vor seiner Abreise von Wien
im Juny 1837. | Aloys Fuchs.*]

57 Im Original heiBt es Bd. I [sic].
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TOCCATA | in Fis mol, Berlin, T. Trautwein (Nr. 586) [1838]
BWYV g10

Sechs Praeludien | und | SECHS FUGEN, Wien, ]J. Riedl (Nr. 724) [nach 1814]
BWV 543—548

TOCCATA | Per | Clavicembalo, Wien, Hoffmeister & Comp. — Leipzig, Bureau
de Musique (Nr. 52) [1801]

BWV 913

[das vorige und dieses Heft stammen aus dem Besitz des kaiserlichen Hoforga-
nisten Worzischek]

XV | INVENTIONS, ebenda (Nr. 51) [1801]

BWYV 772—786

X1V | SIMPHONIES, ebenda (Nr. 56) [1801]

BWV 787—8o1

EXERCICES | pour le Clavecin . .. (Envre I, Wien, Hoffmeister & Comp. —
Leipzig, Bureau de Musique (Nr. 66—68, 71 [1801], 72—73 [1802])

BWYV 825—830

— — (Euvre 11, ebenda (Nr. 185) [1803]

BWYV 988

— — (Envre III, ebenda (Nr. 307) [1804]

BWYV 552, 662—689, 802—805

Practische Orgelschule | enthaltend | SECHS SONATEN, Zirich, H. G. Nageli &
Comp. (N. U. C. 2) [1815]

BWV 525—530

Die | Kunst der Fuge, ebenda (0. Nr.) [1818]

BWYV 1080

Das wobltemperierte Clavier, Teil 1/I1, ebenda (0. Nr.) [1806]
BWYV 846—893
[im I. Teil eigenhindige Fingersitze und Korrekturen v. A. Fuchs|

Veariationen | fir das Clavier, ebenda (0. Nr.) [1809]
BWYV 988

VI SUITES | pour le | Clavecin, Nr. 1—6, Leipzig, Nr. 1, 3, 4, 6: Bureau de Musi-
que (Hoffmeister et Kithnel) (Nr. 138 [1802], 186 [1803], 227 [1803], 247 [nach
1814]); Nr. 2 u. 5: Bureau de Musique du C.F. Peters (Nr. 161 u. 246 [nach
1814])

BWYV 812—817

CHROMATISCHE FANTASIE | fiir das Pianoforte . . . Nese Ausgabe mit einer
Bexeichnung ibres wabren Vor- | trags, wie derselbe von J.S. BACH auf W. FRIEDE-
MANN BACH, | von diesem auf FORKEL und von FORKEL auf seine Schitler |
gekommen, Leipzig, ebenda (Nr. 1512) [1819]

BWYV go3 )

FANTASIE | pour le | Clavecin . .. N° I, Leipzig, Bureau de Musique (Hoff-
meister et Kiihnel) (Nr. 137) [1802] [Besitzervermerk: ,,Drexler®]

BWYV 906

GRANDES SUITES | dites Suites Angloises | pour le | Clavecin, Nr. 1|2, Leipzig,

- Ambroise Kiihnel (Bureau de Musique) (Nr. 412) [nach 1805] u. (Nr. 1009)

[1813]
BWYV 808, 811



98

54

62

21

47

33

48

56

Friedrich Wilhelm Riedel

— —, Nr. 36, Berlin, T. Trautwein (Nr. 246/47 [1828], 350, 353 [1830])

BWYV 807, 809, 806, 810
[Trautwein setzte die Ausgabe von Kiihnel fort, der 1813 starb]

GRANDE SUITES | dites Suites Angeloises, Nr. I, Leipzig, Ambroise Kithnel
(Bureau de Musique.) (Nr. 412) [nach 1805]

BWV 808

FUGUE | pour le | Piano-Forte, Wien, A. Diabelli et Comp. (Nr. 986) [friihestens
1824]

BWYV 944,

Samtliche | Orgel-Compositionen, hrsg. v. G. W. Kérner & F. Kithmstedt, Erfurt u,
Leipzig, G. W. Korner, Heft 31 [1851]
BWYV 898

PRELUDE ET FUGUE ... arrangs | pour le | Piano & 4 mains . .. par JOS.
FISCHHOF, Wien, Haslinger et Fils (Nr. 9846) [1845] [mit eigenhindiger Wid-
mung an Fuchs]

BWV 533

J. 8. BACHS | CHORAL — VORSPIELE | fir | die Orgel, Leipzig, Breitkopf u.
Hartel, Heft I [1803], IT [1803], III [1805], IV [1806]

BWV 645650, 675—677, 680/81, 704; 692, 693, 691, 705, 759, 706, 634, 711, 664,
7082, 708, 707, 710, 697; 678/79, 682/83, 769 (I/ID), 701; 699, 769 (V, III, IV),
700, 748, 684, 614

XVI| CONCERTOS | d|aprés des Concertos pour le Violon | DE | Antoine Vivaldi |
arrangés | POUR LE Piano SEUL.. . ., hrsg. v. S. W. Dehn u. F. A. Roitzsch,
Leipzig, Bureau de Musique de C, F. Peters, London-Paris-St. Petersburg [1851]
BWYV 972—987

»Gesammelte Vorreden | guder kritisch-correkten | Ausgabe von Job. Seb. Bachs | Orgel
Compositionen | des | Fr. C. Griepenker] und | Ferdinand Robitsch [sic]. | Leipgig b.
Peters. | V1. Binde | Aus besonderer Riicksicht fiir mich | von den H. H. Verlegern be-
sonders | abgedruckt | A. Fuchs.* [1845—1847]

BWYV 545, 536, 537, 546 als Sonderdrucke beigefiigt.

SIX FUGUES ... arrangies | pour | demws Violons, Viola et Violoncello | PAR |
GUILL. BRAUN | Musicien de la Chapelle de S. M. le Roi de Prusse, Leipzig,
Fr. Hofmeister (Nr. 772) [18227]

BWYV 871, 874, 876, 891, 878, 892

20a/b  Clavier Sonaten | Mit obljgater Violine [Partitur + Violine], Ziirich, H. G. Nigeli

58

(0. Nr.) [1804]
BWYV 1014—1019

Six | SONATE | ou Efudes, Leipzig, H. A. Probst (Nr. 165) [1828]58
BWV 1007—-1012

Concerto per Cembalo con Violino e Flanto obligati, Mainz-Aatwerpzn-Briissel ,
Schott & Séhne (Nr. 7848) [1848]
BWYV 1044

%8 Die Ausgabe der sechs Violinsonaten BWV 10011006 (Bonn, Simrock 1817/18), die
Fuchs in seinem Katalog von 1841 verzeichnet, ist nicht mehr vorhanden.
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[1851]
BWYV 1057
— — [g-moll], ebenda (Nr. 3410/11) [1850]_
BWYV 1058 ' :

— pour 2 Clavecins, (Nr. 3120/21) [1848]
BWYV 1062

— pour 2 Clavecins, (Nr. 3026/27) [1846]
BWYV 1061 .

— pour 3 Clavecins, (Nr. 2983/84) [1845]
BWYV 1063

— pour 3 Clavecins, (Nr. 3292/93) [1850]
BWV 1064

Concert ... pour e Clavecin [Pastitur v, Stimmen
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