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Zu den dlteften Sammlungen der vierftimmigen Chorile J. S. Bachs
Von Friedrich Smend (Berlin)

I

Arnold Schering hat in seinem Aufsatz Joh. Phil. Kirnberger als Heransgeber
Bachscher Chorile! wichtiges Material zur Entstehungsgeschichte der iltesten
gedruckten Sammlungen von J. S. Bachs vierstimmigen Choralsitzen vor-
gelegt. Ich fasse zunichst die Ergebnisse dieser Studie zusammen, um
einiges Material vermehrt.

Aus einem Brief Kirnbergers an Breitkopf vom 19. 6. 1777* erfahren wir:
Friedrich Wilhelm Marpurg befand sich zu Beginn der 1760er Jahre, in
Berlin lebend, in geldlich bedringten Verhiltnissen. Er bot dem Verleger
Friedrich Wilhelm Birnstiel an, eine Sammlung vierstimmiger Chorile
J. S. Bachs herauszugeben. Birnstiel ging darauf ein, und Marpurg erhielt
ofir Communication und Correctur fir einen Choral 12 gr., machte den Bogen
4 Rehl.=.

Der Druck begann. Aber bevor der erste Teil vorlag, erhielt der Heraus-
geber — im Jahre 1763 — das Amt des kéniglichen Lotterie-Direktors und
stellte die Arbeit an der Edition ein. Kirnberger figt in dem erwihnten
Brief hinzu: ,,wodurch Birnstiel genitigt wurde, den damals bier [in Berlin] noch
gewesenen Hamburger Bach u bitten, ihm die Folge zum ersten Theil u geben, der
es auch eingieng, lief§ sich aber statt 12 gr. fiir einen Choral 1 rth. und 8 gr. bezahlen,
dafS also der Bogen 12 Rthl. zu stehen kam. Birnstiel endigte mit Angst und Noth
den ersten Theil, und hatte nicht mebr Lust fiir diesen hoben Preiff den zweyten Theil
Jfortzusetzen.” So erschien zunichst nur Teil 1; er trigt folgenden Titel:

Jobann Sebastian Bachs | vierstimmige | Choralgesinge | gesammlet | von | Carl
Philipp Emanuel Bach. | Erster Theil. | Berlin und Leipzig, | gedruckt und
su finden bey Friedrich Wilbhelm Birnstiel, Kinigl. privil. Buchdrucker, 17653,

Der Band (Quer. 8°) enthilt auf 5o gezihlten Seiten 100 numerierte Chorile
in Notentypendruck. Angefiigt ist auf zwei ungezihlten Seiten ein Ver-
zeichnis ,,Druckfehler”, den Chorilen vorangestellt auf zwei ebenfalls
ungezihlten Seiten folgende Vorrede:

Die Besorgung dieser Sammlung wurde mir von dem Herrn Verleger aufgetragen, nach-
dem schon einige Bogen davon gedruckt waren. Daher ist es geschehen, dall man vier
Lieder hat eingeriickt, welche nicht aus der Feder meines seeligen Vaters gekommen sind.
Man findet diese vier Lieder unter der sechstea, funfzehnten, achtzehnten und ein und
dreyBigsten Nummer. Die tbrigen Lieder, so wohl in diesem, als den nachfolgenden
Theilen sind alle von meinem seeligen Vater verfertigt, und eigentlich in vier Systemen

Ur vier Singstimmen gesetzt. Man hat sie den Liebhabern der Orgel und des Claviers zu

f
1 B J 1918, S. 141—150.
2A.a O, S. 143—145.
3 Uber dem Impressum des Titelblattes eine Vignette in Kupferstich.



6 Friedrich Smend

gefallen auf zwey Systeme gebracht, weil sie leichter zu tbersehen sind. Wenn man sie
vierstimmig absingen will, und einige davon den Umfang gewiller Hilse iiberschreiten
sollten: so kann man sie tibersetzen. Bey den Stellen, wo der Bal} so tief gegen die tibrigen
Stimmen einhergehet, dall man ihn ohne Pedal nicht spielen kann, nimmt man die héhere
Oktav, und dieses tiefere Intervall nimmt man alsdenn, wenn der Ball den Tenor iiber-
schreitet. Der seelige Verfaller hat wegen des letzteren Umstandes auf ein sechzehnfulBiges
Instrument, welches diese Lieder allezeit mitgespielt hat, gesehen. Den Schwachsichtigen
zu gefallen, welchen einige Sitze unrichtig scheinen méchten, hat man da, wo es néthig ist,
die Fortschreitung der Stimmen durch einfache und doppelte schrige Striche deutlich an-
gezeiget. Ich hoffe auch durch diese Sammlung vielen Nutzen und vieles Vergniigen zu
stiften, ohne daB ich nothig habe, zum Lobe der Harmonie dieser Lieder etwas anzufuigen.
Der seelige Verfaller hat meiner Empfehlung nicht n6thig. Man ist von ihm gewohnt ge-
wesen, nichts als Meisterstiicke zu sehen. Diesen Nahmen werden die Kenner der Setzkunst
gegenwirtiger Sammlung ebenfalls nicht versagen konnen, wenn sie die ganz besondere
Einrichtung der Harmonie und das naturlich flieBende der Mittelstimmen und des Bales,
wodurch sich diese Choralgesange vorziiglich unterscheiden, mit gehoriger Aufmerksam-
keit betrachten. Wie nutzbar kann eine solche Betrachtung den Lehrbegierigen der Setz-
kunst werden, und wer liugnet wohl heut zu Tage den Vorzug der Unterweisung in der
Setzkunst, vermoge welcher man, statt der steifen und pedantischen Contrapuncte, den
Anfang mit Chorilen machet? Zum Beschlul3 kann ich den Liebhabern iiberhaupt von
geistlichen Liedern melden, dal3 diese Sammlung ein vollstindiges Choralbuch ausmachen
wird. Es werden diesem Theile noch zween andere folgen, und alle zusammen tber
dreyhundert Lieder enthalten.
C..P. E:Bach:

Wir erfahren nicht genau, an welcher Stelle des Bandes Marpurgs Heraus-
gebertitigkeit endet und die C. P. E. Bachs beginnt. Da aber die Nummer 31
noch zu den Stiicken gehort, die als nicht von J. S. Bach stammend bezeich-
net werden, kann die Grenze frithestens beim Beginn des nichsten Bogens,
d. h. zwischen den Nummern 32 und 33 der Sammlung liegen.

Von dem Fortgang der Editionsarbeit berichtet Kirnberger in dem zitierten
Briet vom 19. 6. 1777: ,,Hierauf brachte er [Birnstiel] das Msct von Ihnen
|Breitkopf], welches er vorgab fiir 30 Rthlr gekanft gu haben, verlangte von mir,
ich sollte die Correctur besorgen, . Bach war noch ugegen, ich schluge es ab, 1) um
mit Hn. Bach keinen Verdruff 3u bekommen, 2) weil das Manusc: sehr feblerhaft
war nicht Muth genug hatte, die Correctur iiber mich gu nebmen.

Der zweite Teil von Birnstiels Ausgabe erschien 1769 mit einem dem ersten
Teil analogen Titelblatt, jedoch ohne Angabe eines Herausgebers. Der
Band — ausgestattet wie sein Vorginger — enthilt 54 Seiten, wovon das
Titelblatt stillschweigend als S. 51 und 52 gezihlt, die folgenden Blitter als
S. 53 bis 104 paginiert sind; er bietet wiederum 100 Choralsitze, von 101
bis 200 numeriert.

Kirnberger gibt in dem genannten Brief an Breitkopf von der Entstehung
dieses Teiles 2 folgende Darstellung: ,,H. Bach kam nach Hamburg, darauf
diberredte der H. Birnstiel den verstorbenen Agricola, welcher die Correctur des
Zweyten Theils besorgte, aber verschiedene Fehler sibersehen, dadurch bekam FI. Bach
Gelegenheit sich wegen des Thm entgangenen Profites an Birnstiel 3u richen. liefs ein
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Avertissement in die Hamburger Zeitung wegen des zweyten Theil einriicken, und
beschuldigte es voller Febler, auch so gar daff einige Chordile von seinem seel. Vater
nicht wiren, dieses bewidirkte so einen Schaden fiir Birnstiel, daff seyn ganzer 3weyter
Theil Maculatur wurde. — In der Tat liBt C. P. E. Bachs Verlautbarung an
Schirfe der Kritik nichts zu wiinschen iibrig. Sie lautet!:

Nachricht fiir das Publicum

Es hat der Herr Birnstiel in Berlin kiirzlich mit eben so vieler Dreistigkeit als Unwissen-
heit in der Musik den zweyten Theil von Johann Sebastian Bachs vierstimmigen Choral-
gesangen, wovon ich der eigentliche Sammler bin, ohne mir das geringste davon wissen
zu lassen, herausgegeben. Ich habe etwas davon angesehen, und eine groBe Menge von
Fehlern von allerley Art darinnen gefunden. Der VerdruBl und Eckel hielte mich ab,
alles durchzugehen, weil ich zuletzt sogar Fehler fand, dergleichen ein Anfinger in der
Composition nicht leicht machen wird. Ich bin im Stande, jedem, der es verlangt, die
Fehler zu zeigen, und ihm mein Original dagegen zu halten. Da nun durch diese Ausgabe
die Ehre des seligen groBen Mannes, und meine eigene, als Sammler, aufs empfindlichste
angegriffen worden ist: so erklire ich hiemit 6ffentlich dem Publico meine Unschuld,
und warne es aufs treueste, sich durch Anschaffung dieses zweyten Theiles nicht hinter-
gehen zu lassen; alle Freunde meines seligen Vaters bitte ich besonders, die Bekannt-
machung dieser ihm nach seinem Tode zur Schande gereichenden verstimmelten Ar-
beiten auf alle mogliche Art zu hindern, um so viel mehr, da diese Sammlung nunmehro
ungleich mehr Schaden als Nutzen stiften muB, anstatt dal sie nach meiner ersten Ab-
sicht, als sein praktisches Lehrbuch von den vortrefflichsten Mustern, denen Studirenden
in der Setzkunst von ungemeinem Nutzen hitte seyn kénnen. Doch — wie reich sind wir
nicht jetzo an Lehrbiichern ohne richtige Grundsitze und Muster!

Hamburg, den 29sten May, 1769.

C. P. E. Bach.

In einem Punkt irrte sich Kirnberger. Die ,,Nachricht fiir das Publicam*
macht dem Bande nicht den Vorwurf, unechte Sitze zu enthalten. Anderer-
seits gab der Hamburger Bach trotz dieser — zweifellos ab irato verfaBten —
Kritik offensichtlich die Hoffnung nicht auf, bei Birnstiel noch einmal ins
Geschift zu kommen. Schon am 21. 7. 1769, knapp zwei Monate nach
seiner Zeitungsnachricht, schrieb er an Kirnbergerd: ,, Aus denselben Ab-
sichten, die Sie haben, wiinsche ich eine verniinftige Ausgabe der Chordile von meinem
seel. Vater: Ich binzuallem bereit. Seyn Sie der Unterhindler. (1) muf§ der 2te Theil
in angemerkien Erratis reine ausgemistet werden; (2) besorge ich den 3 tten u. 4fen
Theil und alles zusammen werden Sie mit Genauigkeit giitigst durchseben; (3) muff
allen 3 folgenden Theilen, so wie auf dem ersten mein Nabhme stehen, alsdenn stebe
ich fiir alles. Der Hauptpunkt ist dieser, daff ich vorasus begahlt werde.*

C. P. E. Bach dachte also an eine Fortsetzung des Unternehmens mit Ein-
schluB des zweiten Teiles, der jedoch ein Druckfehlerverzeichnis erhalten
sollte, zudem ein neues Titelblatt, da das vorliegende keinen Herausgeber
nannte. Zu einem neuen GeschiftsabschluB mit Birnstiel kam es nicht.

% Staats- und Gelebrte Zeitung des Hamburgischen unpartheyischen Correspondenten. Nr. 85.
30. May 1769.
5 BJ 1918, S. 143.
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Wie wir vermuten diitfen, scheiterte die Sache an der Forderung des prinu-
merando zu zahlenden Honorars.
Erst im Jahre 1777 erfahren wir wieder von dem Plan, J. S. Bachs Chorile
zu edieren. Jetzt ist es Kirnberger, der die Sache betreibt. Im Unterschied
von Marpurg und C. P. E. Bach will er kein Geschift damit machen; ihm
geht es nur um die Sache. Seine Schiilerin, die Prinzessin Amalie von
PreuBlen, hatte im Jahre 1771 das Manuskript des Hamburger Bach-Sohnes
fiir 12 Friedrichsdor erworben und Kirnberger zur Verfiigung gestellt.
Dieser wandte sich am 10. 5. 1777 an Breitkopf in Leipzigé. In dem Brief
heilt es: ,,/ch habe die miglichen Chorile von ].Seb.Bach, welche ehemals der
Herr Birnstiel in 3wey Theilen aber sehr fehlerhaft herausgegeben und noch dagn
200 mehr also alles in allen diber 400 Stick, welche meine Durchl. Pringef§ vom
H. Capellmeister Bach inHamburg erhalten hat, und sie Thm dafiir auch begahlet.
In einem Brief an das Leipziger Verlagshaus vom 7. 6. 17777 wiederholt er
das Angebot und betont seine Uneigenniitzigkeit: ,,aller Nutgen der daraus
entstehen kann, soll Ihr eigener und nicht meiner seyn.“ Es kam zur Verhandlung.
Zugleich mit einem Brief vom 19. 6. 1777 sandte Kirnberger das Material
zur Ansicht nach Leipzig, begleitet von einem Brief C.P. E. Bachs an
Kirnberger, ,,wobey wegen des Druckes seine Erinnerung mit folgen; ichversprach
es Thm, sie unter meiner Aufsicht und Correctur simtl. mit beyden in Druck
erschienenen Theilen von Birnstiel, als ein vollstindiges Choralbuch in Druck zu
geben**.
Die Angelegenheit schien zunichst dadurch in ein neues Stadium einzu-
treten, daB3 Birnstiel zur Ostermesse 1778 in Leipzig erschien und gegeniiber
Breitkopf erklirte, daB er in diesem Sommer die von ihm begonnene
Choralausgabe zu Ende fithren werde. Dazu kam es nicht. Kirnbergers
Verhandlungen mit Breitkopf zogen sich aber in die Linge. Der Verleger
sandte das ihm zugegangene Material zunichst nach Berlin zuriick und
verstand sich erst zum Druck, als er das Manuskript zum Geschenk erhielt
und Kirnberger nochmals auf jedes Honorar verzichtete. Dieser selbstlos um
die Veroffentlichung der Chorile seines groBen Meisters bemiihte Mann
sollte das Ziel seines Strebens nicht erleben; er starb am 27. Juli 1783.
Im folgenden Jahr begann das Erscheinen der so lange vorbereiteten Edi-
tion. Herausgeber war nunmehr C. P. E. Bach. Der Titel des ersten Teiles
lautet:

Jobann  Sebastian Bachs | vierstimmige | Choralgesinge. | Erster Theil.

Leipzig, | bey Johann Gottlob Immanuel Breitkopf. 17845.

Drei weitere Teile folgten mit analogen Titelblittern 1785, 1786 und 1787°.
Die Sitze sind von 1 bis 370 numeriert; da aber die Nummer 283 zweimal

¢ BJ 1918, S. 142.
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§ In der Mitte des Titelblattes eine Vignette in Kupferstich.

¢ Die Titelblitter unterscheiden sich nicht nur durch Zahlung und Jahresangabe, sondern
auch durch die in der Mitte stehenden Vignetten.
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auftritt, am Schluf3 des dritten und am Anfang des vierten Teiles, sind es im
ganzen 371 Stiicke. Am Ende steht ein alphabetisches ,, Vergeichnis der
Chordle 1sten, 2ten, 3iten und 4ten Theils. Dem Ganzen ist eine von C.P.E.
Bach unterschriebene ,,Vorrede* vorangestellt. Im wesentlichen ist sie eine
Wiederholung der Vorrede von 1765. Statt der dort stehenden vier ersten
Sitze heiBt es jetzt:

Diese Sammlung der Chorile ist nach dem vorigen Drucke von mir nochmals mit vieler
Sorgfalt durchgesehen, und von den eingeschlichenen Fehlern gereiniget worden. Vom
Herrn Kirnberger, dem ich solche bereits im Jahre 1771 iiberlassen hatte, sind sie kurz
vor seinem Tode an den itzigen Herrn Verleger gekommen. Bey diesem neuen Drucke sind
also auch die bey dem vorigen eingemischten fremden Lieder ausgelassen worden, und
die nun abgedruckten sowohl in diesem, als den nachfolgenden Theilen sind alle von
meinem seligen Vater verfertigt, und eigentlich in vier Systemen fiir vier Singestimmen
gesetzt.

Der letzte Satz der Vorrede lautet nunmehr:

Es werden diesem Theile noch drey andere folgen, und alle zusammen iiber dreyhundert
Lieder enthalten.

Wie die Birnstielsche Ausgabe so ist auch diese Breitkopfsche in Noten-
typendruck hergestellt. AuBerlich betrachtet, unterscheidet sie sich von
threr Vorgingerin in mehrfacher Beziehung. An die Stelle des Queroktav-
ist das Quartformat getreten. Jeder Satz beginnt mit einer neuen Zeile, ein
Prinzip, das bei Birnstiel nicht konsequent durchgefiihrt war. Die Ver-
teilung der vier Stimmen auf die beiden Systeme (Sopran- und BaB-
schliissel) ist iibersichtlicher geordnet. In den Drucken von 1765 und 1769
stehen sehr haufig Sopran, Alt und Tenor im oberen System, der BaB unten;
statt dessen finden wir in den 1784 bis 1787 gedruckten Sitzen (mit ganz
wenigen Ausnahmen) die beiden Ober- und die beiden Unterstimmen je-
weils auf einem der Systeme notiert. Wie bei Birnstiel so ist auch bei Breit-
kopf die ganze Sammlung durchpaginiert. Das erste und zweite Titelblatt
sowie die zwei Seiten fiillende Vorrede haben keine Seitenzihlung. Das
dritte und vierte Titelblatt sind (stillschweigend) als S. 109/110 und

S. 165 /166 in die Paginierung einbezogen. Der Notentext endet auf S. 213,
das Register auf S. 218.

1I

Der Inhalt der sechs gedruckten Teile ist aus der beigefiigten Tabelle A

abzulesen. Die Sitze sind durch Wolfgang Schmieders Nummern (BWV)

kenntlich gemacht!0. Wie man sieht, treten 21 Chorile zweimal auf; einer

sogar dreimal: 1765, 91 (= 1784, 85); 1786, 195; 1787, 304. Diejenigen

10 Tn zwei Fallen weiche ich von Schmieders BWV-Nummern ab: 1786, 270 (nach Schmie-
der BWV 161,6) ist nicht identisch mit dem SchluBsatz der Kantate ,,Komm, du siie
Todesstunde®, sondern ecin selbstindiger Satz. — 1787, 315 (nach Schmieder BWV 282)
bezeichne ich als BWV 95,1, da es (unter Weglassung des Instrumentalparts) der Vokal-
satz aus dem Eingangsstiick der Kantate ,,Christus der ist mein Leben ist.
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Chorile, die aus verschollenen Kompositionen Bachs stammen, sind an den
BWV-Nummern 250 bis 438 zu erkennen.

Die zu Bachs Sitzen gehérenden Texte sind mit wenigen Ausnahmen nicht
angegeben. Diese Ausnahmen sind:

1769, 134: ,,Kyrie Gott Vater etc.” — Bei Strophe 2: ,,Vers 2. Christe aller
Welt Trost.“ — Bei Strophe 3: ,,Vers 3. Kyrie Gott heilger
Geist.* (Ahnlich 1785, 132, jedoch ohne ,,Vers 2*“ und ,,Vers 3°.)

1786, 197: ,,Christ ist erstanden.” — Bei Strophe 2: ,,Wir er nicht erstan-
den.* — Bei Strophe 3: ,,Alleluja.*

1786, 205: ,,Herr Gott dich loben wir.” — Bei Takt 9: ,,Heilig ist Gott
etc.” — Bei Takt 11: ,,Heilig etc.* — Bei Takt 18: ,,Du Konig
etc. — Bei Takt 22: ,,L.aB uns im Himmel haben Theil.** — Bei
Takt 42: ,,Auf dich hoffen wir.

1786, 283: ,,Jesu meine Freude.” — Unter Takt 1 steht die Notiz: ,,(Gute
Nacht, V. 5.)*

1787, 304: ,,Wie schon leuchtet der Morgenstern.” — Unter Takt 1 steht
die Notiz: ,,Wie bin ich doch so herzlich froh etc.” — Diese
Notiz fehlt bei den Nummern: 1765, 91 (1784, 85) und 1786, 195.

1787, 315: ,,Christus der ist mein Leben.” — Bei Takt 5 bis 11 stehen
zwischen den Systemen die Worte: ,,Ster---ben ist*‘.

In den drei erstgenannten Fillen handelt es sich um Durchkomponierung
der ausgedehnten Weisen; die Hinzufiigung der Worte ergibt sich von
selbst und soll hier nur zur Erleichterung im Gebrauch der Ausgabe
dienen. Der 1787, 315 abgedruckte Satz ist (unter Fortlassung des Instru-
mentalparts) der gleichnamigen Kantate 95 entnommen. Die Zerdehnung
des Anfangs der zweiten Choralzeile (,,Sterben®) entspricht dem Original.
Ganz anders liegt es bei 1786, 283. Es ist der 7. Satz der gleichnamigen
Motette (BWV 227), dessen Text lautet ,,Weg mit allen Schitzen* (Str. 4
des Liedes von Johann Franck). ,,Gute Nacht, o Wesen* ist die 5. Strophe
desselben Liedes. Hier liegt also eine mehrfach fehlerhafte Notiz vor. Ob
die Textangabe von 1787, 304 stimmt, 1iBt sich nicht feststellen, da das
Werk, aus dem der Satz stammt, nicht erhalten ist.
Zu beachten ist die Setzung der Choraliiberschriften. Vielfach erscheint sie
vollig willkiirlich. Hiufig tritt dieselbe Melodie unter verschiedenen Be-
zeichnungen auf. Hierfiir einige Beispiele:
Herzlich tut mich verlangen:
Originaltitel: 1765, 24 (1784, 21).
,,O Haupt voll Blut und Wunden“: 1765, 79 (1784, 74); 1765, 86
(1784, 87); 1765, 88 (1784, 89); 1769, 102 (1785, 98); 1787, 344.
,,Befiehl du deine Wege“: 1786, 270; 1787, 285; 1787, 3066.
O Welt, ich mul} dich lassen:

Originaltitel fehlt.

,,O Welt, sieh hier dein Leben*: 1786, 275; 1787, 362; 1787, 3065.

,»1n allen meinen Thaten®: 1765, 54 (1784, 50).
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»Nun ruhen alle Wilder*: 1765, 65 (1784, 62); 1769, 107 (1785, 103);
1769, 120 (1785, 117); 1787, 288; 1787, 354.
Die Willkiirlichkeit in der Wahl der Uberschriften geht auch daraus hervor,
daB3, wenn schon der Originaltitel der Melodie unberiicksichtigt bleibt, die
Uberschrift hiufig auch nicht dem Textanfang des Liedes, dem der origi-
nale Wortlaut des Satzes entnommen ist, entspricht:

Zu 1787, 344 (BWV 248,5) gehort Strophe 5 von ,,Wie soll ich dich
empfangen®’. Der Satz ist Giberschrieben ,,O Haupt voll Blut und
Wunden**.

Zu 1765, 54 (BWV 244, 44) und 1765, 65 (BWV 245, 15) gehort Strophe
3, bzw. 3 und 4 von ,,0 Welt, sieh hier dein Leben®. Der erste der
Sitze ist uberschrieben ,,In allen meinen Thaten®, der zweite ,,Nun
ruhen alle Wilder®.

Beispiele dieser Art lieBen sich in sehr groBer Zahl anfithren. Es kommt
jedoch ein weiteres hinzu, daB nimlich verschiedene Choralweisen unter
der gleichen Uberschrift erscheinen. Unter ,,Befiehl du deine Wege** stehen
nicht nur Sitze zur Melodie ,,Herzlich tut mich verlangen® (s. 0.), sondern
1787, 339 auch ein Satz zu ,,Lobet Gott, unsern Herren* (Barth. Gesius.
1603). — Die Uberschrift ,,In allen meinen Thaten® steht nicht nur iiber
Sitzen zu ,,0 Welt, ich muB dich lassen® (s. 0.), sondern 1769, 145 (1785,
140) auch bei der zu diesem Text gehorenden Originalweise von 1679.
Das Auftreten von Dubletten ist in vielen Fillen wohl darauf zuriickzu-
fithren, daB derselbe Satz unter verschiedenen Uberschriften steht und
daher die Identitit nicht bemerkt wurde.

| 1765, 10 (1784, 9): ,,Ermuntre dich, mein schwacher Geist*‘.
| 1787, 360: ,,Du Lebensfiirst Herr Jesu Christ®.

| 1765, 26 (1784, 23): ,,Zeuch cin zu deinen Thoren*‘.
| 1765, 87 (1784, 88): ,,Helft mir Gottes Giite preisen*.

Beispielen dieser Art stehen jedoch andere gegeniiber, bei denen der gleiche
Satz mehrfach unter der gleichen Uberschrift auftritt.

Soweit die Werke Bachs, aus denen diese Sitze stammen, erhalten sind,
k6nnen wir feststellen: Einige, nicht sehr viele, der Chorile sind gegeniiber
den Originalen transponiert. (Sie sind in den Anmerkungen zu Tabelle A
kenntlich gemacht.) C. P. E. Bach sagt in den Vorreden zu beiden Aus-
gaben tber die Tonsitze: ,,Wenn man sie vierstimmig absingen will, und einige
davon den Umfang gewifter Hiilse siberschreiten sollten: so kann man sie fibersetzen.
Hieraus darf man schlieBen: Der Herausgeber war sich dessen nicht be-
wuBt, daB hier und da schon Transponierungen vorgenommen waren;
er glaubte vielmehr, sich stets an die Originaltonarten gehalten zu haben.
Auch andere Abweichungen von den Kompositionen seines Vaters scheint
C. P. E. Bach nicht bemerkt zu haben. 1765, 49 (1784, 45) erscheint der
SchluBchoral aus dem Ersten Teil des Weihnachts-Oratoriums (BWV
248,9) ohne die Zwischenspiele und das Nachspiel. Ahnlich liegt es 1787,
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315 (BWV 95,1); 1787, 336 (BWV 24,6); 1787, 343 (BWV 248,27) und
1787, 367 (BWYV 248,42). — Der Schlufichoral der Kantate 140 ,,Wachet
auf, ruft uns die Stimme** ist 1769, 185 (1785, 179) gegeniiber dem Original
in halb so groBen Notenwerten wiedergegeben.

In der Vorrede von 1765 hatte C. P. E. Bach gesagt, daB3 auf den Bogen der
Birnstielschen Ausgabe, die schon vor Beginn seiner Herausgebertatigkeit
gedruckt vorlagen, vier Chorile abgedruckt waren, die nicht von seinem
Vater stammten. Dies sind: 1765, 6: ,,Ich hebe meine Augen auf*, 1765, 15:
,,Du Friedefiirst, Herr Jesu Christ*, 1765, 18: ,,O Traurigkeit, o Herze-
leyd*, 1765, 31: ,,Gott hat das Evangelium®’.

Diese zweifellos nicht echten Sitze hat C. P. E. Bach beim Neudruck von
Teil 1 im Jahre 1784 fortgelassen. In der Vorrede zu dieser Neuausgabe
driickt er sich allgemeiner aus: ,,Bey diesem nenen Drucke sind . . . die bey dem
vorigen eingemischten fremden Lieder ausgelassen worden.” Selbstverstindlich
bezieht sich dies auf die genannten vier Nummern. Aber auch aus Birn-
stiels Teil 2 (1769) fehlt im Neudruck (1785) ein Choral: 1769, 168: ,,Da
Jesus an dem Creutze stund®.

Im Unterschied von den aus dem Druck von 1765 ausgeschiedenen ist es
bei diesem schonen phrygischen Satz nicht evident, daf3 er unecht ist. Die
Fiihrung der Mittelstimmen und des Basses entsprechen dem Stil J. S.Bachs
ebenso wie die Behandlung der Kirchentonart. Bei der mangelhaften Sorg-
falt, die beim Nachdruck der Birnstielschen Ausgabe obwaltete und von
der noch zu sprechen sein wird, halte ich fiir méglich, daB in unserm Fall
ein Originalsatz J. S. Bachs beiseite blieb:

Da Jesus an dem Creutze stund
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Ein eigenartiges Bild bietet die Choralsammlung im ganzen und in ihren
einzelnen Teilen in bezug auf die Ordnung der Sitze. Hier ist keinerlei
Prinzip feststellbar. Gelegentlich z. B. stehen Sitze aus den Passionen
(BWYV 244 und 245) oder dem Weihnachts-Oratorium (BWV 248) relativ
dicht nebeneinander; andere aus denselben Werken aber finden sich an
weit davon entfernten Stellen der Sammlungen. Von Interesse ist es jedoch
zu beobachten, daB C. P. E. Bach bei dem Wiederabdruck der Edition
Birnstiels Umstellungen vorgenommen hat. Ich wihle als Beispiel den
Ubergang von 1765 zu 1784. Aus der Streichung der vier genannten
Nummern ergab sich 1784 von selbst eine andere Nummernfolge. Dabei
aber blieb es nicht; es fanden, wie gesagt, Umstellungen statt. Die erste
begegnet uns nach 1765, 10 (1784, 9):

1765 BWV 1784 BWV
10 248,12 9 248,12
11 41,6 10 38,6
12 65,2 11 41,6
13 33,6 12 65,2
14 38,6 13 33,6

Diese Umordnung — das kann man erkennen — ist sorgfiltig iiberlegt und
hingt mit der Verteilung des Stoffes auf Recto- und Verso-Seiten der
Blitter zusammen. In beiden Ausgaben wurden die Chorile so gedruckt,
daBl innerhalb eines Satzes nicht umgeblittert werden muBte. Wire in
unserer Gruppe die Reihenfolge von 1765 beim Neudruck beibehalten
worden, so hitte 1784 der Anfang von BWV 33,6 am FuB der (Recto-)Seite
7, die Fortsetzung am Kopf der (Verso-)Seite 8 gestanden.

Bei der weiteren Redaktion seiner Vorlage entfernt sich der Herausgeber
immer stirker von dem Erstdruck, wobei typographische Griinde bald
keine Rolle mehr spielen. Die urspriingliche Satzfolge 1765, 37 bis 40 hitte
beim Neudruck véllig unverindert bleiben kénnen, ohne die Benutzung
(etwa durch Umblittern mitten im Satz) zu beeintrichtigen. Im letzten
Viertel des Teiles 1 (1784) hat sich C. P. E. Bach, was die Ordnung des
Stoffes angeht, von dem Druck des Jahres 1765 recht unabhingig ge-
macht. — Ahnlich verfuhr der Herausgeber 1785 gegeniiber dem Druck
von 1769. Die Tabelle A gibt hiervon ein Bild.

Hiermit sind wir bei der Herausgebertitigkeit C. P. E. Bachs angelangt.
In der Vorrede von 1784 sagt er, er habe die gedruckt vorliegende Samm-
lung ,nochmals mit vieler Sorgfalt durchgesehen und von den eingeschlichenen
Feblern gereiniget* . Mit der Genauigkeit, deren er sich rithmt, ist es indessen
nicht weit her gewesen. Nur eine einzige der in Birnstiels Ausgabe auf-
tretenden Dubletten (1769, 190 = 1765, 68) hat er als solche erkannt und
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geloscht; demgegeniiber hat er im dritten und vierten Teil zahlreiche neue
Dubletten aufgenommen. Dem Druck von 1765 hatte ERPSENBach¥ein
Fehlerverzeichnis beigefiigt, in dem 59 Druckfehler berichtigt wurden.
Nicht einmal simtliche hier genannten Errata sind 1784 richtiggestellt.
Nach der vernichtenden Kritik, die der Hamburger Bach dem zweiten Teil
Birnstiels hatte zuteil werden lassen, erwarten wir bei dessen Neudruck
(1785) tiefgreifende Revisionen. Gewil ist hier mancherlei geindert; von
der dabei aufgewandten Sorgfalt ist aber nicht viel Rithmens zu machen.
Hierfiir einige Beispiele:

Gelegentlich handelt es sich um Fliichtigkeitsfehler, die man auf den ersten
Blick erkennen kann. Dies ist z. B. der Fall bei dem Satz 1785, 172 ,,Sey
gegriifet Jesu giitig® (BWV 410), bei dem versehentlich drei » vorge-
zeichnet sind; der Erstdruck 1769, 177 bietet korrekt nur zwei b. — Viel
schwerer wiegen Eingriffe in den Notentext. 1769, 142 (BWV 64,8), iiber-
schrieben ,, Jesu meine Freude®, bietet den Takt 3 des Abgesanges korrekt:

 S— — v ¢

3t
T

1785, 138 macht aus dem ais des Tenors ein a.

1769, 1435 (BWV 248,33), tberschrieben ,,Warum solt ich mich denn
grimen®, enthilt in Takt 10 einen geringfiigigen Fehler. Der Takt lautet
hier:

) o\
i o
- . statt g J

S =
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1785, 139 sieht derselbe Takt folgendermallen aus:

(o)

T ]

s

7

In demselben Satz (BWV 248,33) lautet Takt 2 im Erstdruck 1769, 143
korrekt:
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Der Nachdruck 1785, 139 macht daraus:
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Fille von Verfilschungen dieser Art lassen sich in groBer Zahl anfiihren.
Hiufig handelt es sich dabei, wie in den hier genannten Beispielen, um
Sitze aus Werken J. S. Bachs, deren Originalmanuskripte C. P. E. Bach
besaB. Man erkennt, daB3 der Hamburger Bach bei der angeblich ,,mit vieler
Sorgfalt™ vorgenommenen Revision der Drucke Birnstiels die ihm un-
mittelbar zur Verfiigung stehenden authentischen Quellen nicht zu Rate
gezogen hat.

Damit erhebt sich die Frage, wie sich die in C. P. E. Bachs Besitz befindliche
Choralsammlung generell zu dem groBen Bestande von eigenhindigen
Handschriften seines Vaters verhielt, die in seiner Bibliothek standen.
Hierzu zunichst eine Vorbemerkung: Auch die vierteilige Edition 1784
bis 1787 ist nicht vollstindig. Wir besitzen vielmehr 54 hierher gehorige
vierstimmige Chorile J.S. Bachs, die in der Breitkopfschen Ausgabe
fehlen. Hiervon gehoren 15 Sitze zu Kompositionen, von denen C. P. E.
Bach Eigentiimer der Originalhandschriften war. Sein Sammelmanuskript
von Chorilen seines Vaters ist also offensichtlich nicht so entstanden, daB3
er die bei ihm befindlichen Werke J. S. Bachs ausschépfte. Ein Beweis dafiir
ist auch in folgendem zu sehen: Der Hamburger Bach besal} die Original-
partituren sowohl zum Weihnachts-Oratorium wie zur Johannes-Passion.
Aus dem Oratorium fehlen in seiner Ausgabe die Sitze ,,Schaut hin, dort
liegt im finstern Stall (BWV 248,17) und ,,Dies hat er alles uns getan*
(BWV 248,28), aus der Passion der Choral ,,Dein Will gescheh, Herr Gott,
zugleich® (BWV 245,9). Wire C. P. E. Bach zum Zweck der Herstellung
einer Sammlung der Chorile seines groBen Vaters die bei ihm vorhandenen

echten Handschriften durchgegangen, so hitte er diese Stiicke nicht iiber-
sehen konnen.

11T

Mit dem zuletzt Dargestellten beriihrten wir bereits ein Problem von be-
sonderer Dringlichkeit, die Frage niamlich, nach was fiir handschriftlichen
Vorlagen unsere Drucke hergestellt sein mogen. Charles Sanford Terry ist
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als erster und bisher als einziger dieser Frage nachgegangen!!. Er glaubte,
in dem Manuskript der Berliner Staatsbibliothek Mus. Ms. Bach P 831 die
unmittelbare Vorlage zu den Drucken Berlin: Birnstiel 1765 und 1769 ent-
deckt zu haben. Handschrift und Drucke decken sich, was den Bestand an
Sitzen angeht, genau. Dariiber hinaus fithrt Terry zum Beweise seiner
These vier Argumente an:

1. Der Handschrift fehlt das Verzeichnis der ,,Druckfehler.

2. Die ,,Vorrede* ist in der Handschrift auf anderem Papier geschrieben als
die Chorile, ist also nachtriglich hinzugefiigt.

. In einer groBen Anzahl von Fillen enthilt das Manuskript die richtigen
Lesarten, wihrend Birnstiels Druck im Context Fehler bietet, die erst im
Verzeichnis der Errata richtiggestellt sind.

4. Die Reihenfolge der Sitze und ihre Numerierung stimmt zwar im

ganzen iiberein, in zwei Fillen weichen jedoch die Zeugen hierin von-
einander ab:

o

Uberschrift P 831 Birnstiel
Puer natus in Bethlehem 11 1765,12
Jesu, nun sey gepreiset 12 1765,11
Liebster Jesu wir sind hier 137 1769,128
Gott der Vater wohn uns bey 138 1769,137

Aus all dem soll die Prioritit der Handschrift hervorgehen, sogar bewiesen
werden, daB P §37 die Vorlage fiir die Edition gewesen ist. Keins der
Argumente ist stichhaltig. Im Gegenteil, es liBt sich beweisen, dall P 857
eine unmittelbare Kopie des der Berliner Staatsbibliothek gehorenden
Exemplars von Birnstiels Ausgabe Kb 59 (Mus. 0. 9450) ist'2. In diesem
Bande sind zahlreiche Errata im Context entsprechend dem Verzeichnis der
,,Druckfehler* berichtigt, jedoch nicht alle. 2 §31 bietet die in dem ge-
nannten Exemplar berichtigten Lesarten korrekt; ist in Kb 59 im Context
der im Druckfehlerverzeichnis notierte Irrtum stehengeblieben, so findet
sich in P 837 die gleiche fehlerhafte Lesart. Der Schreiber der Handschrift
war also, ohne den Sachverhalt genau iiberpriift zu haben, der Meinung,
alle Druckfehler seien berichtigt, und verzichtete daher auf das Fehlerver-
zeichnis. — Die Vertauschung der Nummern 12/11 und 138/137 nahm der
Kopist aus demselben Grunde vor, der uns bei dhnlichen Fillen begegnet
ist, als von dem Neudruck der Birnstielschen Ausgabe bei Breitkopf die
Rede war. Die Notwendigkeit, innerhalb eines Satzes umzublittern, sollte
vermieden werden.

11 The Four-Part Chorals of J. S. Bach. Oxford University Press 1929, S. IV
12 Fiir die Zuginglichmachung gerade dieses Exemplares bin ich der Deutschen Staats-
bibliothek Berlin zu groBem Dank verpflichtet.
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Der entscheidende Fehler Terrys liegt jedoch in seiner Annahme, Marpurg
habe bei seinem Ausscheiden aus der Arbeit dem Verleger sein Manuskript
tiberlassen, so daf3 Birnstiel auch 1769 noch davon habe Gebrauch machen
konnen. Dem widersprechen die Aussagen Kirnbergers, wonach Marpurg
s fir Communication und Correctur fiir einen Choral 12 gr.* erhielt, d. h. auch
die Bereitstellung des Materials satzweise honoriert bekam. Dem entspricht,
wie wiederum Kirnberger mitteilt, daB sich Birnstiel danach genotigt sah,
C. P. E. Bach ,,zu bitten, ihm die Folge 3um ersten Theil zu geben. Es handelt
sich also schon bei dem Druck von 1765 um zwei verschiedene Manu-
skripte. Ein drittes aber kam hinzu — auch dies wissen wir aus Kirnbergers
Briefen —, als Birnstiel den zweiten Teil seiner Ausgabe vorbereitete; dies-
mal hatte der Verleger selber eine handschriftliche Sammlung von Chorilen
Bachs besorgt.

Uber das von Birnstiel benutzte Material hinaus aber besaB C. P. E. Bach
eine umfassendere Sammlung. In seiner ,,Nachricht fhir das Publicum* vom
29. Mai 1769 sagt er, ersei ,,der eigentliche Sammler*, d.h., er betrachtete die
Sammlung von Chorilen seines Vaters als sein Eigentum und wollte daher
dem Berliner Drucker und Verleger das Publikationsrecht streitig machen.
Diese Sammlung erwihnt C. P. E. Bach mehrfach. Am SchluB der Vor-
rede von 1765 kiindigt er ,,zween andere* Teile der Edition an und sagt, daB
walle zusammen diber dreybhundert Lieder enthalten* sollen. In dem Briefan
Kirnberger vom 21. 7. 1769 spricht er von einem ,, 3 ##en und 4ten Theil* als
Fortsetzung von Birnstiels Edition, und Kirnberger — inzwischen in den
Besitz von C. P. E. Bachs Manuskript gelangt — nennt in dem Brief an
Breitkopf vom 10. 5. 1777 als Gesamtzahl der zu publizierenden Chorile
sstber 4oo Sticks. C. P. E. Bach hat also nach 1765 seine Sammlertitigkeit
fortgesetzt. Als deren Ertrag liegen uns die beiden letzten Teile der Breit-
kopfschen Ausgabe (1786 und 1787) vor. Hierin stehen zusammen mit den
beiden Teilen von 1784 und 1785 jedoch weniger als 400 Chorile. Nach
Abzug der mehrfach abgedruckten sind es 348 verschiedene Sitze. Die
wichtigste Frage lautet also jetzt: Was liBt sich iiber die Entstehung und
die Vorlagen der Drucke von 1786 und 1787 in Erfahrung bringen?
Einen entscheidenden Beitrag zu ihrer Beantwortung erhalten wir durch
die Handschrift der Musikbibliothek der Stadt Leipzig Ms. R 78. Das
Manuskript wird in dem Katalog Handschriften der Werke Johann Sebastian
Bachs in der Musikbibliothek der Stadt Leipzig® (S. s1f.) ausfiihrlich be-
schrieben. Diese Beschreibung sei hier durch folgende Angaben erginzt:

1. Auf das Titelblatt (Riickseite leer) folgen 51 Blitter, paginiert 1 bis 102. —

Der Notentext beginnt auf S. 1 und endet in der Mitte von S. 81. — S. 81

(untere Hilfte) ist mit zweimal 4 Systemen rastriert; rastriert sind ebenfalls

** Bearbeitet von Peter Krause. Bibliographische Veeroffentlichungen der Musikbibliothek der
Stadt Leipzig. 1964. — Einzelne Irrtiimer der Beschreibung von R 7§ berichtige ich
stillschweigend. — Fiir die Zuginglichmachung der Handschrift sage ich der Bibliothek
meinen herzlichen Dank.

Bach-Jahrbuch

"
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die Seiten 82 bis 96, und zwar mit je viermal 4 Systemen. — S. 97/98 enthilt
den Anfang, S. 101 den Schluf3 des Registers. S. 99 und 100 sowie S. 102
sind leer.

2. Die Chorile sind auf 4 Systemen mit den zugeho6rigen Schliisseln
notiert.

3. Die Sitze sind rémisch numeriert. Die Nummernfolge zeigt nachtrig-
liche Fehlerberichtigungen:

XIV bis XVII hief urspriinglich XIIT bis XVI;
CXXIIX bis CXXXI hieB urspriinglich CXXIX bis CXXXII;
CXL bis CXLIX hieB3 urspriinglich CXLI bis CL.

Diese Korrekturen sind erst nach Anfertigung des Registers vorgenommen
worden, da das Register auf die unkorrigierten Nummern verweist. —
(Bei den Satzangaben werde ich mich, wie der Leipziger Katalog, auf die
korrigierten Nummern beziehen.)

4. Die Sitze Nr. I und XII enthalten eine (nachtrigliche ?) Bezifferung.

5. Bei den Sitzen Nr. II, CVII und CXVI finden sich (einwandfrei spite)
Notizen, die unberiicksichtigt bleiben miissen.

Uberblickt man die in R 7§ vorliegende Sammlung, so stellt man fest:
Was zur Charakterisierung der Drucke und ihrer einzelnen Teile gesagt
wurde, gilt weitgehend auch fiir den Inhalt der Handschrift. Wir begegnen
nicht nur Chorilen aus erhaltenen Werken Bachs, sondern auch aus ver-
schollenen Kompositionen. — Auch in der Handschrift R 7§ finden sich
Dubletten: 1 = 100; 119 = 134. — Die Chorile sind nicht textiert. — Die
den Sitzen gegebenen Uberschriften sind oft vollig willktirlich gewihlt,
und zwar in der gleichen Weise wie in den Drucken. Hierfiir einige Bei-
spiele:
Es ist das Heil uns kommen her:
Originaltitel: 7o.
,»Sey Lob und Ehr dem héchsten Guth®: 1, 100.
O Welt, ich mul} dich lassen:
Originaltitel fehlt.
,,O Welt sieh hier dein Leben‘‘: 57, 138, 141.
,»Nun ruhen alle Wilder*: 66, 108.
Ermuntre dich, mein schwacher Geist:
Originaltitel: 134.
,,Du Lebens Fiirst Herr Jesu Christ*: 119.

Auch darin stimmt das Manuskript mit den Drucken iiberein, dall Sitze
als vierstimmig schlicht abgesungene Chorile auftreten, die in Bachs Ori-
ginalwerken mit selbstindigem Instrumentalpart ausgestattet sind, der hier
fortgelassen ist. Mit Birnstiels Teil 1 (1765) hat die Handschrift R 74 auch
dies gemeinsam, dafl darin Sitze auftauchen, die offensichtlich nicht aus
J. S. Bachs Feder stammen. Dies sind:
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38: ,,Denket doch ihr Menschen-Kinder*,

so: ,,Wo Gott zum HauB nicht giebt sein Gunst*,
69: ,,Ich ruff zu dir Herr Jesu Christ*,
113:,,0 Gott du frommer Gott*.

Wie die Drucke so 1Bt auch die Handschrift in bezug auf die Ordnung der
Sitze jegliches Prinzip vermissen; die Chorile scheinen vollig willkiirlich
oder zufillig aneinandergereiht zu sein. In diesem Punkt zeigt sich jedoch
die allernichste Verwandtschaft zwischen R 7§ und den Drucken. Dies
148t sich an der dieser Arbeit beigefiigten Tabelle B ablesen. Spalte 1 und 2
enthalten die Angabe der Seite und die Nummer jedes Satzes in R 1§,
Spalte 3 die BWV-Nummer. In den sechs nichsten Spalten findet man den
Nachweis, ob und an welcher Stelle der Satz innerhalb der Drucke zu
finden ist.

Auf den ersten Blick ist klar, daB zwischen R 78 und den Drucken von 1786
und 1787 engste Bezichungen bestehen. In drei Abschnitten von Breitkopfs

Teil 3 und 4 ist ein auffallender Parallelismus zwischen Druck und Hand-
schrift festzustellen:

Teil 3 (1786), 248—280 entspricht R 74, 1—59,
Teil 4 (1787), 283—312 entspricht R 74, 60—93,
Teil 4 (1787), 348—370 entspricht R 78, 97— 149.

In diesen Satzgruppen kénnen die beiden Quellen nicht unabhingig von-
einander entstanden sein; es muB ein Abhingigkeitsverhiltnis vorliegen.
Dann aber gehort die Prioritit cindeutig der Handschrift. Sie bietet die
Chorile in der Originalnotation auf vier Systemen, die, wie C. P. E. Bach
in beiden Vorreden (1765 und 1784) sagt, im Druck ,,den Liebhabern der
Orgel und des Claviers 3u gefallen anf zwey Systeme gebracht* worden sind.

Da kein Zweifel daran bestehen kann, daB mit R 7 eine der handschrift-
lichen Vorlagen fiir 1786 und 1787 zutage gekommen ist, das Manuskript
andererseits umfangreicher ist als die ihm in den Drucken entsprechenden
Abschnitte, fragen wir zundchst, nach welchen Gesichtspunkten der Redak-

tor der Drucke den von ihm aus R 74 iibernommenen Stoff ausgewahlt hat.
Hier stellt sich heraus: Fortgefallen sind:

1. Die vier schon genannten wohl fraglos unechten Sitze.

2. C.horiile, die schon in einem der Birnstielschen Teile gedruckt waren; die
Aufnahme von Dubletten sollte vermieden werden. Dies ist in der Regel
auch gelungen, jedoch nicht ausnahmslos. So ist die eine der beiden in
R 18 stehenden Dubletten an beiden Stellen tibernommen worden:

R 181 = 1786, 248 | R 18,100 — 1787, 353.

Bei den iibrigen als Dubletten iibernommenen Sitzen ist das Versehen
darauf zuriickzufiihre_n, daB zwar derselbe Choralsa
unter verschiedener Uberschrift erscheint:

R 1811 = 1786, 254: »»Weg mein Hertz mit den Gedanken®
(1786, 282: | Freu dich sehr o meine Scaledi

tz vorliegt, jedoch meist
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R 18,18 = 1786, 256: ,,Jesu deine tiefen Wunden* (B)
(1765, 66 u. 1784, 63: ,,Freu dich sehr, o meine Seele™
[GD)-
R 18,20 = 1786, 259 ,,Verleih uns Frieden gnidiglich*
(1765, 97 u. 1784, 91: gleiche Uberschrift).
R 18,83 — 1787, 294: ,,0 Jesu Christ mein’s Lebens Licht*
(1786, 236: ,,0 Jesu du mein Briutigam®).
R 18,101 = 1787, 352: ,,Der Herr ist mein getreuer Hirt*
| (1787, 312: ,,Allein Gott in der Hoh sey Ehr®).
R 18,119 = 1787, 360: ,,Du Lebensfiirst Herr Jesu Christ™
(1765, 10 u. 1784, 9: ,,Ermuntre dich, mein schwacher
Geist*).
Wir vergleichen hiermit C. P. E. Bachs Vorgehen beim Neudruck der
Birnstielschen Ausgabe. Auch hierbei war es sein Bemiihen, Dubletten zu
vermeiden. Der Choral 1765, 68 ist identisch mit 1769, 190; er erscheint in
der Breitkopfschen Ausgabe nur einmal (1784, 64). Aber auch bei dem
Neudruck sind Dubletten versehentlich stehengeblieben. Auch hier ist
gelegentlich die Verschiedenheit der Uberschriften bei Gleichheit des
Satzes AnlaB zu dem Irrtum gewesen. Als Beispiel nenne ich:

[ 1769, 104 = 1785, 100: ,,Ich ruf zu dir Herr Jesu Christ®.
| 1769, 130 = 1785, 126: ,,Durch Adams Fall ist ganz verderbt*.

Ein hierher gehoriger Einzelfall ist besonders hervorzuheben: R 78,148
,,Liebster Gott wenn werd ich sterben®. Der Choral wurde aus der Hand-
schrift nicht in den Druck von 1787 tibernommen, weil er als Dublette zu
R 18,88 (BWV 8,6) betrachtet wurde.

Fortgefallen sind bei der Ubernahme aus R 7§ in die Drucke von 1786
und 1787:

3. Zahlreiche Sitze, die in Bachs Original mit selbstindigem Instrumental-
part ausgestattet sind, in R 74 aber als schlicht abgesungene Chorile auf-
treten. Sie sind in der letzten Spalte der Tabelle B kenntlich gemacht. —
Auch dies Prinzip ist nicht konsequent durchgefiihrt; eine Ausnahme ist:

R 18,146 = 1787, 367 (BWV 248,42).
Wieder vergleichen wir die nicht aus R 7§ stammenden Sitze der Editionen.
Auch hier finden wir Chorile, die in diesem Sinne dem Original gegeniiber
verstiimmelt sind. Ich nannte sie schon im Abschnitt 1T dieser Arbeit.

4. Zwei Einzelstiicke, die ebenfalls als verstimmelt oder unvollstindig
anzusehen sind:

R 18,32 = BWV 227,3. Das Original ist fiinfstimmig; in der Hand-
schrift fehlt Sopran II.

R 18,79 = BWV 66,6. Es ist nur die dritte Strophe des Liedes
,,Christ ist erstanden®.
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5. Der ohne Uberschrift aufgezeichnete Satz R 78,95. Er ist der bei Sche-
melli stehenden Vertonung von ,,Auf, auf, mein Herz mit Freuden*
(BWYV 441) nichstverwandt, gehort also nicht zu den ,,Choralgesingen
im eigentlichen Sinn.

Zeigt sich an diesen Fortlassungen von Sitzen — trotz einiger Versehen —
cine gute Kenntnis von Bachs Werken auf seiten des Redaktors der Drucke
von 1786 und 1787, so muB es als bloBe Fliichtigkeit betrachtet werden,
daB er R 78,120 (BWV 248,17) und R 78,1235 (BWV 248,28) nicht in seine
Edition ibernommen hat.

Aus dem bisher Dargestellten erkennt man: Die Aufgabe des Herausgebers
von Breitkopfs Teil 3 und 4 bestand darin, aus dem Manuskript R 76
Choralsitze auszuwihlen und sie einer schon vorhandenen Sammlung
solcher Sitze einzufiigen. Dabei ist zutage gekommen, daB bei dieser Redak-
tionsarbeit weitgehend dieselbe Methode angewandt worden ist wie bei der
Herstellung der Neudrucke nach Birnstiels ersten beiden Teilen. Wir gehen
einen Schritt weiter und betrachten die Ordnung des Materials in R 18,
verglichen mit der der Drucke von 1786 und 1787. In den Anfangsab-
schnitten von 1786 und 1787 wird die Reihenfolge der Chorile, wie sie sich
in R 1§ findet, annihernd genau beibehalten. Nur gelegentlich findet man
Umstellungen, z. B.:

R 7§ 1786 BWV
7 252 362
8 — 28,6
9 H 345
10 l 253 | 77,6

Unter Beibehaltung der in R 7§ vorliegenden Satzfolge hitte in Breitkopfs
Teil 3 (1786) der ausgedehnte Choral BWV 362 ,,Jesu nun sey gepreiset
mit seiner ersten Hilfte am FuBl der (Recto-)Seite 145, mit der zweiten
Hilfte am Kopf der (Verso-)Seite 146 gestanden. Es ist der uns bekannte
Fall: Die Umstellung erfolgt, um das Umblittern wihrend eines Satzes zu
vermeiden. Die Parallele zwischen der Herstellung der Neudrucke und der
Ubernahme von Chorilen aus R 7§ in die Teile von 1786 und 1787 geht
noch weiter: wie damals nur zu Beginn der Drucke von 1784 und 1785 die
Satzfolge aus Birnstiels Edition, wenn nicht erkennbare Griinde vorlagen,
beibehalten wurde, spiter aber die Neudrucke sich immer weiter von den
Erstdrucken entfernten, so auch bei der Ubernahme von Sitzen aus R 78 in
die Drucke von 1786 und 1787. Ich kann es dem Leser iiberlassen, dies aus
Tabelle B festzustellen.

SchlieBlich richten wir unser Augenmerk auf die Satziiberschriften in der
Handschrift und in Breitkopfs Teil 3 und 4. Beide Quellen verfahren hier
vollig willkiirlich. Die diesem Aufsatz beigegebene Tabelle C zeigt jedoch:
Hier liegt eine weitgehende Ubereinstimmung vor, und dies bedeutet, da3
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der Redaktor der Drucke sich engstens an seine handschriftliche Quelle
gehalten hat. Mit drei Ausnahmen hat er die Uberschriften der Choralsitze,
auch die ganz willkiitlichen, aus R 7§ ibernommen. Die genannten Aus-
nahmen sind:

1. R 78,145. In der Handschrift fehlt die Uberschrift; 1787, 368 erginzt die
Vorlage korrekt.

2. R 18,146. Die Handschrift bietet den unzutreffenden Titel ,, Jesu meiner
Seelen Wonne‘“ (Mel.: Werde munter, mein Gemiite); 1787, 367 berichtigt
den Fehler durch die Uberschrift ,,Hilf Herr Jesu laB gelingen®, d. h. durch
den Textanfang des Liedes, zu dem die Worte aus BWV 248,42 gehoren.

3. R 18,134. Die Handschrift bietet den Originaltitel der Melodie und da-
mit zugleich den Anfang des Liedes, dessen Strophe 9 den Text von
BWV 248,12 bildet. 1787, 360 ersetzt die Uberschrift durch ,,Du Lebens-
fiirst Herr Jesu Christ. Hierbei ist jedoch zu beachten, daB3 unsere Weise
in den Drucken von 1786 und 1787 auch sonst nicht unter ihrer originalen
Bezeichnung erscheint.

Unsere Tabelle C zeigt weiterhin: Der Redaktor der Drucke bemiihte sich,
die Schreibweise seiner Vorlage zu modernisieren, z. B. in der Ortho-
graphie: In der Regel druckt er ,,Gedanken** statt ,,Gedancken', S traf “statt
WStraff <, | tief < statt, tieff <, ,, Tod* statt,, Todt usw. Bemerkenswert ist die
Schreibweise des Wortes ,,Guth: R 18,1.40.74 und 100 wird es mit th
geschrieben; die Drucke tibernehmen es exakt. Demgegeniiber fillt die
Orthographie ,,Gu*‘ 1784, 73 auf. Auch in diesem Fall hielt sich der
Redaktor genau an seine Vorlage; denn im Erstdruck 1765, 78 erscheint
das Wort mit bloBem t (vgl. Tabelle C zu R 18,54). Als orthographische
Modernisierung ist es ebenfalls zu bezeichnen, daB die Drucke Komposita,
die in der Handschrift in zwei Worten — mit oder ohne Bindestrich —
erscheinen, zu einem Wort zusammenziehen. Auch in der Interpunktions-
weise — R 78 vermeidet Kommata innerhalb des Titels so gut wie immer —
ist in den Drucken unsere Handschrift als Vorlage zu erkennen.

Ich fasse die bisherigen Ergebnisse zusammen. Von Birnstiels Teil 1 (1765)
wissen wir, daB ihm zwei verschiedene Handschriften als Vorlage gedient
haben, eine aus Marpurgs Besitz, die andere aus dem C. P. E. Bachs. Fiir
seinen Teil 2 (1769) hatte Birnstiel ein eigenes Manuskript besorgt. Die
beiden ersten Teile von Breitkopfs Ausgabe (1784 und 1785) gehen ohne
Benutzung neuer Quellen auf Birnstiels Edition zuriick. Fiir Breitkopfs
Teil 3 und 4 (1786 und 1787) hatte C. P. E. Bach durch Verkauf seiner
Sammlung an die Prinzessin Amalie von PreuBen (1771) das handschrift-
liche Material geliefert. Dieser Sammlung aber lagen mindestens zwei Manu-
skripte zugrunde; eins davon ist in Ms. R 1§ der Musikbibliothek der
Stadt Leipzig erhalten. Aus dieser Handschrift iibernahm C. P. E. Bach
6o Choralsitze und gliederte sie der ihm gehérenden Sammlung von Cho-
rilen seines Vaters ein. Die hierbei angewandte Methode ist weitgehend
dieselbe, die er 1784 und 1785 beim Neudruck der Ausgabe Birnstiels zur
Anwendung brachte.
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v

Man wird kiinftig bei der Quellenuntersuchung zu Bachs Chorilen und
ihren altesten gedruckten Sammlungen an der Leipziger Handschrift R 74
nicht vorbeigehen kénnen. Dies nachzuweisen, ist der Zweck vorliegender
Arbeit. Ich sehe meine Aufgabe nicht darin, die hier in der Literatur erst-
malig besprochene Quelle auszuschopfen; wohl aber mochte ich ab-
schlieBend einige Beobachtungen und Uberlegungen mitteilen, die sich mir
beim ersten Studium ergeben haben. Ich tue es auf die Gefahr, daB3 genauere
Einzeluntersuchungen das Gesagte nicht nur erginzen, sondern vielleicht
auch berichtigen werden.

Wir fragen nach der Zuverlissigkeit der Handschrift und interessieren uns
zunichst fiir die Sitze, die aus R 7§ in die Drucke iibergegangen sind. Eine
Kontrolle ist natiirlich nur bei den aus erhaltenen Werken J. S. Bachs
stammenden Chorilen moéglich. Das Urteil lautet: R 78 ist keineswegs
fehlerfrei, aber aufs Ganze gesehen ist die Handschrift den Originalen sehr
viel naher als die Drucke. Nicht wenige Fehler sind beiden Zeugen gemein-
sam, viel groBer aber ist die Zahl der Fille, in denen R 7§ die korrekte, die
Drucke die fehlerhafte Lesart bieten.

Aus den Sitzen der Handschrift, die die Editionen nicht iibernommen
haben, greife ich zunichst diejenigen heraus, in denen bei Birnstiel und bei
Breitkopf Transponierungen gegeniiber dem Original vorliegen:

Drucke BWV R 18 Uberschrift 1784/85

pias 184,5 15 O Herre Gott, dein gottlich Wort

1784,14

1765,25 180,7 25 Schmiicke dich, o liebe Seele

1784,22

1765,42 115,6 27 Straf mich nicht in deinem Zorn

1784,38

1765,69 : 3

s 177,5 67 Ich ruf zu dir, Herr Jesu Christ
65, { :

231 39,7 116 Freu dich sehr, o meine Seele

1784,67

1765, 2 5 S

!;331;; 226 16 Komm heiliger Geist, Herre Gott

11693576 62,6 96 Nun komm der Heyden Heiland

1785,170 =

In allen diesen Fillen sind die Chorile in R 7§ in der Originaltonart notiert,
— Vergleichbar liegt es bei der Wiedergabe von BWV 140,7 (1769, 185;
1785, 179; R 18,17). Die Handschrift bietet den Choral in den originalen
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Notetnwerten von Bachs Kantate, die Drucke verkleinern sie auf die
Half je. — Was die Einzellesarten verschiedenster Sitze angeht, die zwar der
Han  schrift und den Drucken gemeinsam, aber nicht aus dem Manuskript
in di Editionen ibergegangen sind, so bietet auch hier aufs Ganze gesehen
R 16 die korrektere Fassung.

Von diesen kontrollierbaren Fillen erhalten nun diejenigen Sitze unserer
Quellen ein besonderes Licht, die sich der Uberpriifbarkeit entziehen, da
keine Originale erhalten sind. Differieren Handschrift und Drucke, so
kommt jedenfalls prinzipiell der Handschrift der hohere Quellenwert zu.
Dies wiederum ist von besonderem Gewicht, da sich unser Manuskript mit
sehr hoher Wahrscheinlichkeit datieren 1iBt. Hierbei ist zu beachten, dal3
die Numerierung der Sitze in R 14 eine, wie ich gezeigt habe, nachtrigliche
Anderung erfahren hat. Der letzte Choralsatz trug urspriinglich die Num-
mer CL. — In dem Vergeichnis musikalischer Werke, das Breitkopf zur Leip-
ziger Neujahrsmesse 1764 vorlegte, findet sich unter den zum Verkauf an-
gebotenen Musikalien: Bach, J. S. Capellmeisters und Musikdirektors in Leip-
zig, 150 Chorile, mit 4 Stimmen, a 6 Thlr. 14

Die angegebene Zahl der Sitze stimmt genau mit der urspriinglichen End-
nummer aus £ 7§ tiberein. Schon dies macht es aufs hochste wahrschein-
lich, daf3 unser Manuskript mit dem zu Neujahr 1764 angebotenen identisch
ist. Bekriftigend aber kommt hinzu: Aus den uns iiberlieferten Nachrichten
ist erkennbar, dall C. P. E. Bachs Sammlung von Chorilen seines Vaters
nach Abfassung der Vorrede von 1765 einen Zuwachs erlebt hat. Diese
Vorrede spricht von drei zu publizierenden Teilen, 1769 plant C. P. E. Bach
deren vier!®. Nichts liegt niher als die Annahme, daB3 er das von ihm nach-
weisbar benutzte Manuskript in der Zeit zwischen 1765 und 1769 erworben
hat. — Die bloe Prioritit der Handschrift gegeniiber den Drucken besagt
selbstverstindlich noch nichts iiber den Quellenwert; tritt sie aber den in
vielen Fillen nachweisbar besseren ILesarten zur Seite, so ist sie von
Gewicht.

Eine letzte Frage soll noch beriihrt werden: LiBt sich von der Entstehung
der Teilsammlungen, aus denen die umfangreichen Editionen, wie wir
jetzt wissen, zusammengewachsen sind, noch etwas ermitteln? Einen ersten
wichtigen Anhalt zur Beantwortung gewinnen wir aus dem Auftreten von
Dubletten innerhalb der einzelnen Teile. Schon in Birnstiels Teil 1 (1765)
finden wir ein Beispiel:

[ 1765, 26 (1784, 23): ,,Zeuch ein zu deinen Thoren®,
| 1765, 87 (1784, 88): ,,Helft mir Gottes Giite preisen*.

14 Zitiert nach BJ 1918, S. 141.

15 In Kirnbergers Brief vom 1. 7. 1777 (BJ 1918, S. 145) wird eine andere, in Breitkopfs
Besitz befindliche Choralsammlung erwihnt, die ebenfalls 150 Sitze enthalten haben
soll. Das Manuskript kann mit R 78 nicht identisch sein, da der Bestand an Sitzen in
C. P. E. Bachs Sammelhandschrift zusammen mit den von Birnstiel gedruckten schon
im Jahre 1769 als vier Teile fullend bezeichnet wird.
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Der erste Abdruck geht eindeutig auf Marpurgs Handschrift zuriick, der
zweite ebenso sicher auf die aus C. P. E. Bachs Besitz. Vergleichbar sind die
Dublettenpaare aus Breitkopfs Teil 3 und 4:

| 1786, 254: ,,Weg mein Hertz mit den Gedanken®,
| 1786, 282: ,,Freu dich sehr o meine Seele.

| 1787, 312: ,,Allein Gott in der Hoh sey Ehr,
| 1787, 352: ,,Der Herr ist mein getreuer Hirt*.

1786, 254 und 1787, 352 stammen aus R 74§, die beiden anderen Nummern
aus der schon vorher bei C. P. E. Bach vorhandenen Sammlung.

Analoges gilt dann aber auch von Birnstiels Teil 2:

| 1769, 104 (1785, 100): ,,Ich ruf zu dir Herr Jesu Christ*,
| 1769, 130 (1785, 126): ,,Durch Adams Fall ist ganz verderbt etc.*.

Sie werden aus verschiedenen Einzelsammlungen in das von Birnstiel er-
worbene Manuskript iibergegangen sein. — Finden wir schlieBlich in R 7§
gar zwei Dublettenpaare, 1/100 und 119/134, so diirfen wir auf mindestens
drei Einzelsammlungen schlieBen, die hier zusammengefiigt worden sind.
Unser Manuskript 1Bt diese Entstehung sogar noch erkennen. An seinem
SchluB finden sich 151/, Seiten mit der fiir die Aufzeichnung vierstimmiger
Chorile eingerichteten Rastrierung. Der Schreiber gedachte also, seine
Sammlung fortzusetzen, wenn er in den Besitz weiteren Materials kime.
Er legte zwar ein Register an; aber auch dies wurde, wie das recto und
verso leere Blatt 51 (S. 99/100) beweist, auf Erginzung durch Einschiibe
eingerichtet, die bei Fortsetzung der ganzen Sammlung notwendig werden
multen.

Die Dublettenpaare sind nur eins der Merkmale, die auf die kleinen Ur-
sammlungen schlieBen lassen. Ein anderes ist das Auftreten von Transpo-
nierungen. Soweit uns dies zu beurteilen méglich ist, sind die Sitze von
R 18 simtlich in der Originaltonart notiert. Dasselbe ist von weiten
Strecken innerhalb der Drucke zu sagen (z. B. 1769, 151 bis 1769, 184),
wihrend an anderen Stellen unserer Editionen transponierte Sitze sich in
dichter Folge mit untransponierten mischen (s. Tabelle A). Auch diese auf-
fallenden Unterschiede lassen sich am besten aus dem Vorhandensein ver-
schiedener kleiner Urmanuskripte erkliren.

Unsere Quellen stellen uns vor eine Reihe von Fragen anderer Art, z. B.
wie es zu den eigentiimlichen Satziiberschriften gekommen sein mag. Wir
stchen noch am Anfang der Beschiftigung mit den frithen Sammlungen
von Bachs Chorilen. Mochte diese Studie dazu beitragen, den hier auf-
tretenden Problemen weiter nachzugehen.
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Tabelle A
Inhaltsiibersicht der Drucke
1765 1784 BWV 1765 1784 BWV
I 1 269 39 34 248,53
2 2 347 40 36 385
3 3 153,1 41 37 352
4 4 86,6 42 38 115,6%
5 5 267" 43 39 259
(1787, 308) 44 40 255
6 = = 45 41 65,7
7 6 17,7 46 42 67,7
8 7 281 47 43 8,6
9 8 40,8 48 44 377
10 9 248,12 49 45 248,97
(1787, 360) 50 47 41(\
11 11 41,6 5T 46 108,6
12 T2 65,2 52 48 26,6
13 13 33,6 53 49 382
14 10 38,6 54 50 244,44
s - - 55 51 429
16 14 184,52 56 52 122,6
17 16 311 (1769, 183) (1785, 178)
18 = = 57 53 91,6
19 15 277 58 55 121,6
20 17 145,7° 59 54 151,5
21 18 318 6o 56 174,5
22 19 351 61 57 110,7
23 20 302 62 58 245,7
24 21 153,5 63 59 159,5
25 22 180,7* 64 61 133,6
26 23 28,6 65 62 245,15
(1765, 87) (1784, 88) 66 63 194,6%
27 24 415 (1786, 256)
28 25 148,67 67 Gs 280
29 26 20,7 68 64 144,3
30 2 308 (1769, 190) )
31 = — 69 71 177,5°
32 28 36,8 70 79 342
33 29 32,6 71 67 39,7'°
34 30 303 72 68 431
35 31 256 73 69 226!°
36 32 386 74 6o 404
37 33 305 75 70 322
38 35 330 76 66 197,10

1 1787,308 in As (sonst G).

3 In f (statt fis).
% 1765, 66 u. 1784, 63 in G; 1786,256 in B.

2 In G (statt D).
% 1In Es (statt G).

3 In e (statt fis).
7 Ohne Instr.-Part.

9 In e (statt g).

4 In Es (statt F).

10 In G (statt B).
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1765 1784 BWV 1769 1785 BWV
77 80 245,21 111 107 245,68
78 73 334 112 108 245,52
79 74 244,63 113 109 187,7
So 75 291 114 110 102,7
81 77 248,46 115 111 245,27
82 81 46,6 116 I12 84,5
83 82 245,20 117 113 245,65
84 76 30,6 118 114 419
85 78 244,3 119 5@ &3 244,31
86 87 244,53 120 117 244,16
87 88 28,6 121 116 29,8
(1755, 26 1784, 23 122 118 244,38
88 89 244,722 124
89 83 197,5 (statt 123) =2 A
90 84 45,7 1248 120 103,6
91 85 -2'6'4 (1787, 348)
(1786, 195 -
1787, 304 12§ 121 244,48
92 36 56,5 126 122 85,6
93 90 57.8 127 123 1835
94 96 87,7 128 124 268 )
95 95 55.5 =g = 104Gl
9(, 94 47,5 (1787.325)
97 91 42,7 130 126 18,518
(1786, 259 Crrte y (Gt oo
98 o 1(,3,() 1769, 104) 1785, 100)
99 93 194,12 Geh i 298
(1786, 257) 132 128 2(’3
100 72 6,6 ' 133 129 359
134 132 371
1769 1785 BWV 135 130 324
136 133 437
101 97 169,7 LS 134 ST
102 98 2442113 138 131 373
103 99 16,6 (1787, 327)
11
104 100 18,5 139 135 433
(1769, 130) (1785, 126) 140 ]5() 332
105 101 164,6 141 137 301
106 102 43,11 142 138 64,8
107 103 13,6 143 139 248,33
108 104 88,7 144 142 40,6
109 105 244,55 145 140 367
110 106 245 56 146 141 409
1 In G (statt 4). 12 Tn ) (statt a). 13 In D (statc E).
" 1769,104 u. 1785,100 in g; 1769,130 u. 1785,126 in a (statt g).
1% 1769,129 u. 1785,125 in G (statt 4): 1787,325 in A. 16"Siehe Anm. 14.
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1769 1785 BWV 1769 1785 BWV
147 144 339 174 171 408
et 6 175 169 25500
176 170 62,617
148 145 420
6 177 172 410
149 14 434 178 173 400
150 143 368
ISI 147 427 179 174 364
5 48 . 180 175 365
e o 484 181 176 3006
I53 149 3 46 185 177 253
o) 3 5 183 178 122,6
155 151 379
156 152 154,8 (1765, 56) (1784, 52)
157 155 262 184 181 319
158 154 293 185 179 140,718
159 155 344 186 180 265
160 156 3,6 187 182 14,5
(1787. 307) 188 125 388 g1
8 b
161 157 438 ; Z 1_4 1413
162 158 204 9 :
163 159 2()4 (1765, 68) (1784, 64)
164 160 64,2 191 185 387
165 161 366 192 186 254
166 162 288 193 187 370
167 163 313 194 188 349
168 - — 195 189 330
169 164 300 196 190 337
170 165 401 197 191 73350
171 166 309 198 192 321
172 167 326 199 193 424
173 168 341 200 194 123,6
1786 BWV 1786 BWYV 1786 BWV
195 36,4 201 402 211 426
(1765, o1 - (1787, 305) 212 329
17845 85 202 407 213 405
1787, 304)
203 403 214 383
196 285 204 166,6 215 126,62
=91 276 205§ 328 216 60,5
198 283 206 412 217 153,9
(1787, 306) 207 295 218 372
199 343 208 266 219 406
(1787, 301) 209 299 220 413
200 284 210 275 221 338

17 In a (statt b).
21 In aeol. g (statt aeol. a).

18 In halben Notenwerten.

19 In d (statt e).

20 In q (statt c).
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1786 BWV 1786 BWV 1787 BWV
222 391 258 378 | 12,7
223 346 259 42,7 s | 692,62
224 290 (1765, 97 - 293 113,8
225 316 1784,91) 294 335
226 333 260 307 (1786, 236) )

227 374 261 279 295 3990
228 286 262 2,6 296 78,7
229 350 263 227, TU.II 297 19,7
230 273 264 361 298 380
231 296 265 144,6 299 421
232 297 266 48,7 300 114,7
233 154,3 267 90,5 301 343
234 320 268 389 (1786, 199)

235 325 269 353 302 96,6

(1787, 318 270 = 303 5,
236 335 271 315 304 36,4

(1787, 294) 272 348 e
237 423 273 80,8 1784, 85 -

238 310 274 397 3786, 195)

239 292 275 393 305 402
240 396 276 375 (1786, 201)

241 425 277 340 306 283
242 435 278 436 (1786, 198)

243 356 279 48,3 307 3,6
244 357 280 304 (1769, 160 -

245 274 281 89,6 1785, 156)

246 41T 282 25,6 308 267
247 432 (1786, 254) (1765, 5

248 117,4 283 227,7 1784: 5)

(1787, 353) 309 245,40
249 260 i BWV 310 287
250 303 311 398
251 345 312 112,5
252 362 y (1787, 352)

253 77,6 183[bls] 127,5 313 289
254 25,6 284 257 314 399

(1786, 282) 285 270 315 95,125
255 64,4 286 331 316 156,6
256 194,6 287 314 317 339

(1765, 66 - 288 392 (1769, 147 -

1784, 63) 289 9,7 1785, 144)
2577 194,12 P | 64,4 318 325

(1765, 99 - 94,8 (1786, 235)

1784, 93) 291 101,7 319 323

22 Jrreumlich als BWV 161,6 bezeichnet. 23BWV 12,7in B; BWV 69a,6 u. 1787, 292 inG.
2 Siehe Anm. 1. 25 Ohne Instr.-Part(BWV 282).
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1787 BWV 1787 BWV 1787 BWV
320 40,3 337 145,1 354 44,7
321 428 338 179,6 355 358
322 172,6 339 272 356 422
323 81,7 340 37,6 357 10,7
324 83,5 341 376 358 261
325 104,6%¢ 342 11,6 359 248,35
1769, 12 - 343 248,237 360 248,12
1785, 12%) 344 248,5 1765, 10 -
326 190,7 345 381 ey
327 373 346 250 361 248,59
(1769, 13$ - 347 70,11 362 395
1785, 131) 348 103,6 363 417
328 251 (1769, 124B - 304 359
329 252 278y 320 365 394
330 136,6 349 360 366 271
331 418 350 430 367 248,42%7
332 69,6 351 312 368 354
333 327 352 112,5 369 74,8
334 155,5 (1787, 312) 370 278
335 258 353 117,4
336 24,627 (1786, 248)

%6 Siche Anm. 15.

27 Ohne Instr.-Part.

(* bezeichnet stirkere Varianten)

Tabelle B
Inhaltsiibersicht der Handschrift R 18, verglichen mit dem Inhalt der Drucke

Rz1¢8
BWV | 1765 | 1769 | 1784 1785 | 1786 | 1787
Seite | Nr.
1 1% 1117,4 248 | (353)
(100%)
2 260 249
2 3% |303 250
4 67,7 | 46 42
3 5 288 166 162
6 299 209
4 7 |362 252
5 8 28,6 |26u. 87, 23 u. 88
9 345 25X
6 10 77,6 253
11 25,6 254
(282)
7 12 64,8 142 138
13 64,2 164 7o
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3L
R 18
BWV | 1765 | 1769 | 1784 | 1785 | 1786 | 1787
Seite | Nr.
8 14 | 64,4 255
15 | 184,5 16 14 R 18,15 in Orig.-
Tonart
9 16 | 226, 73 69 R 18,16 in Orig.-
Choral Tonart
10 17 | 140,7 185 179
I1 18 | 194,6 66 63 256
19 [194,12| 99 93 257
12/13 | 20 | 42,7 | 97 91 259
13 21 | 227,7 283
14 22 | 307 260
23 | 397 274
I§ 24 | 279 261
25 | 180,7 25 22 R 18,25 in Orig.-
Tonart
16 26 2,6 262
27 | 115,6 42 38 R 14,27 in Orig.-
Tonart
17 28 3,6 160 156 307
29 | 353 269
18 30 84,5 116 112
31 | 227,1 263
u. 11
19 32 |227,3 ohne Sopr. 11
33%| 36,4 | o1 85 195 | 304
20 34 | 161,6 ohne Instr.-Part
35 80,8 273
21 36 | 169,7 101 97
37 | 483 279
22 38 - wohl nicht echt
22/23 | 39 | 389 268
23 40 48,7 266
24 41 90,5 267
42 | 361 264
25 43 | 144,3 68 190 64
44 | 144,6 265
26 45 | 304 280
26/27 46 6o,5 216
27 47 | 434 149 146
28 48 | 315 271
49 | 348 272
29 50 = wohl nicht echt
ST | 382 53 49
30 52 | 159,5 | 63 59
30/31 | 53 | 340 277
31 54 | 334 78 73
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R1¢#
BWYV | 1765 | 1769 | 1784 | 1785 | 1786 | 1787
Seite | Nr.
32 55 |122,6 56 183 52 178
56 [133,6 64 61
33 57 1393 275
587|375 276
34 59 [436 278 [bis]
6o [127,5 283
35 61 |257 284
62 |[270 285
36 63 (331 286
64 |302 23 20
37 65 [314 287
66 | 97,9 ohne Instr.-Part
38 67 |[177.5 69 71 R 178,67 in Orig.-
Tonart
68 |185,6 ohne Instr.-Part
39 69 — wohl nicht echt
70 9,7 289
40 71 |105,6 ohne Instr.-Part
72 | 64,4 290
94,8
41 73 |101,7 291
74 |113,8 293
42 75 |179,6 338
FOM| 127 292 R 18,76 und
69a,6 1787,292 in G
43 T 37,5 ohne Instr.-Part
78 13m0 ohne Instr.-Part
44 79 | 66,6 ,,Christ ist
erstanden’, nur
Str. 3
44/45 80 | 33,6 | 13 13
45 81 1390 295
46 82 |164,6 10§ 101
83 1335 236|294
47 84.| 78,7 296
85 |130,6 ohne Instr.-Part
48 86 |380 298
87 | 19,7 ohne Instr.-Part
49 88 8,6 | 47 43
89 | 95,6 ohne Instr.-Part
50 90* (421 299
91 [114,7 300
S 92 | 96,6 302
93 557 303
52 94 | 38,6 [ 14 10
95* |441
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Bach-Jahrbuch

—R,;g BWV | 1765 | 1769 | 1784 | 1785 | 1786 | 1787
Seite | Nr.
53 96 62,6 176 170 R 18,96 in Orig.-
Tonart
97 | 430 350
54 98 | 108,6 5T 46
99 | 312 351
55 100% | 117,4 (248) | 353
(%)
101 | 112,§ 312
352
56 102 | 103,6 1248 120 348
103 | 100,6 ohne Instr.-Part
57 104 | 360 349
105 | 87,7 | 94 96
58 106 85,6 126 122
107 43,11 106 102
59 108 | 44,7 354
109 | 385 40 36
6o 110 59,3 ohne Instr.-Part
60/61 | 111 | 174,5 Go 56
61 112 74,8 369
62 113 — wohl nicht echt
114 | 129,5 ohne Instr.-Part
63 115 | 358 355
116 39,7 71 67 R 78,116 in Orig.-
Tonart
64 117% | 422 356
118 10,7 357
65 119 |248,12| 10 9 360
(134)
120 | 248,17
66 121 | 248,59 361
122 | 248,64 ohne Instr.-Part
67 123 | 248,28
124 | 248,35 359
68 125 | 248,33 143 139
126 | 248,46| 81 77
69 127 | 359 364
128 4,5 187 182
70 129 - | 154,8 156 152
130 | 91,6 | 57 53
71 131 41,6 11 11
72 | 132 |429 55 51
133 | 278 370
73 134 | 248,12 (360)
(119)
135% | 417 363
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34
R 1§ )
BWYV | 1765 | 1769 | 1784 | 1785 [ 1786 | 1787
Seite | Nr.
74 136 | 245,7 62 58
137 | 416 50 47
75 138 | 245,15 | 65 62
139 | 244,48 125§ 121
76 140 | 245,27 115 11T
141|394 365
77 142 245,52 112 108
T430 | 27T 366
78 144 | 267 5 5 308
78/79 | 145 | 354 368
79 146 | 248,42 367 |ohne Instr.-Part
8o 147 | 248,53 | 39 34
148 —1
81 149 | 386 36 32

'Tm Katalog

(BWYV 8,6) bezeichnet.

der Bach-Hss. der Musikbibliothek ILeipzig als Variante zu R 78,88

Tabelle C

Die Satziiberschriften der Handschrift R 78, verglichen mit denen der Drucke

R 1§ Satziiberschriften der Handschrift Satziiberschriften der Drucke
1 | Sey Lob und Ehr dem hochsten Guth 1786, 248: cbenso
2 | Allein Gott in der Hoh sey Ehr 1786, 249: cbenso
3 | Ein feste Burg ist unser Gott 1786, 250: cbenso
4 | Du Friede-Fiirst Herr Jesu Christ E103, 46 1 Do .Fricdcnsfiirsr, Hest Jeu
: 1784, 42 | Christ
5 | Das alte Jahr vergangen ist ;;f? :2:} ¢hensn
6 | Dir dir Jehovah will ich singen 1786, 209: Dir, dir, Jehova, will ich
singen
7 | Jesu nun sey gepreiset 1786, 252: ebenso
8 | Helfft mir Gottes Giite preifien 1765, 26 u. 1784, 23: Zeuch ein zu
) deinen Thoren
1765, 87 u. 1784, 88: Helft mir Gottes
Giite preisen
9 | Ich bin ja Herr in deiner Macht 1786, 251: ebenso
10 | Ach Gott von Himel sich darein 1786, 253: Ach Gott vom Himmel sich
darein
11 | Weg mein Hertz mit den Gedancken 1786, 254: Weg mein Hertz mit den
Gedanken
1786, 282: Freu dich sehr o meine Seele
12 | Jesu meine Freude 1759 242 l: ebenso
1785, 138 |
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R 1§ Satziiberschriften der Handschrift Satziiberschriften der Drucke
: 69, 16
13 | Gelobet seyst du Jesu Christ St )4]: ebenso
1785, 160 |
14 | Was frag ich nach der Welt 1786, 255: ebenso
1 O Herre Gott dein gottlich Wort 1765, 16| : O Herre Gott, dein gottlich
5 g 1784, 14| Wort
16 | Kom Heiliger Geist 1765, 73 : Komm Heiliger Geist
1784, 69: Komm heiliger Geist, Herre
Gott
17 | Wachet auf rufft uns die Stimme 1769, 185 | : \Y/_achet auf ruft uns die
ey B 1785, 179 | Stimme
18 | Jesu deine tieffen Wunden (B) 1765, 66 u. 1784, 63: Freu dich sehr, o
meine Seele (G)
) 1786, 256: Jesu deine tiefen Wunden (B)
19 | Nun last uns Gott den Herren 1765, 99 u. 1784, 93: Wach auf mein
Herz und singe
1786, 257: Nun last uns Gott den
Herren
20 | Verleih uns Frieden gnidiglich ;;gé’ Z;lgu. 1784, 91 :: ehenso
g
21 | Jesu meine Freude 1786, 283 ebenso
) - . [aber unter Takt 1:] (Gute Nacht, V. 5)
22 | Es ist .ge\\:lthh an der Zeit 1786, 260: ebenso
231 O E“"gke'_‘ du Donner Wort 1786, 274: O Ewigkeit du Donnerwort
24 | Christ lag in Todtes-Banden 1786, 261: Christ lag in Todesbanden
25 | Schmiicke dich 6 liebe Seele i;gi’ zi } : Schmiicke dich, o liebe Seele
26 | Ach Gott von Himmel sich darein 1786, 262: Ach Gott vom Himmel sich
darein
27| St michiniche indementZom 1765, 42 |: Straf mich nicht in deinem
i } 1784, 38| Zorn
28 | Ach Gott wie manches Hertzeleyd 1769, 160 u. 1787, 307: Ach Gott wie
manches Herzeleid
1785, 156: Ach Gott, wie manches
Herzeleid
29 | Jesu der du meine Seele 1786, 269: Jesu der du meine Seele etc.
30 | Wer weil} wie nahe mir mein Ende 1769, 116 |: Wer nur den licben Gott
| s 1785, 112 | laBt walten
31 | Jesu meine Freude 1586262 \chenso
32 | Jesu meine Freude i
L 1765, 91 u. 1784, 85 ): Wie schon leuch-
33 | Wie schon leuchtet der Morgen-Stern 1786, 295 tet der Morgen-
| stern
1787, 304: Wie schon leuchtet der Mor-
genstern
(aber unter Takt 1:) Wie bin ich doch
Beficl du/dein Wege so herzlich froh etc.

34
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R 18 Satziiberschriften der Handschrift Satziiberschriften der Drucke
35 | Ein feste Burg ist unser Gott 1786, 273: ebenso
36 | Nun bitten wir denn Heiligen-Geist 1769, Tor: Nun bitten wir den heiligen
Geist
1785, 97: Nun bitten wir den heilgen
Geist
37 | Ach Gott und Herr 1786, 279: ebenso
38 | Denket doch ihr Menschen-Kinder
39 | Nun lob mein Seel denn Herren 1786, 268: Nun lob mein Scel den
Herren
40 | Herr Jesu Christ du hochstes Guth 1786, 266: ebenso
41 | Vater unser im Himmelteich 1786, 267: ebenso
42 | Jesu meines Hertzens-Freud 1786, 264: Jesu meines Hertzens Freud
43 | Was Gott thut das ist wohl gethan 1765, 68 u. 1769, 190: Was Gott thut
das ist wohl ge-
than
1784, 64: Was Gott thut, das ist wohl-
gethan
44 | Was mein Gott will das gescheh allzeit 1786,, 265: Was mein Gott will, das ge-
2 scheh allzeit
45 | Eins ist Noth: ach! Herr dis eine 1786, 280: Eins ist noth! ach Herr dies
eine
46 | Es ist genung 1786, 216: Es ist genug, so nimm
Herr etc.
47 | Wer weiB wie nahe mir mein Ende :;g?: ;:ZJI - I\Z/BC:“ZT:C:LH ligbealGats
48 | Gieb dich zufrieden und sey stille 1786, 271: ecbhenso
‘49 | Ich danck dir lieber Herre 1786, 272: Ich dank dir lieber Herre
50 | Wo Gott zum HaulB nicht giebt sein
Gunst
el 2 A 1765, 53 | : Mit Fried und Freud fahr ich
51 | Mitt Fried und Freud ich fahr dahin 1784, 49 dahin
52 | Jesu Leiden Pein und Todt 1765, 63 : Jesu Leiden Pein und Tod
1784, 59 Jesu Leiden, Pein und Tod
53 | Hertzlich lieb hab ich dich 6 Herr 1786, 277: Herzlich lieb hab ich dich o
Herr! etc..
54 | Herr Jesu Christ ich schrey zu dir 1765,78: Herr Jesu Christ du hochstes
Gut
1784, 75: Herr Jesu Christ, du hochstes
Gut
55 | Das neugebohrne Kindelein 1765, 56 u. 1769, 183: Das neugebohrne
Kindelein
1784, 52: Das neugeborne Kindelein
1785, 178: Das neu gebohrne Kindelein
56 | Ich freue mich in dit :;giz 2‘:} : ebenso
57 | O Welt sieh hier dein Leben 1786, 275 : ebenso

58

Lobt Gott ihr Christen allzugleich

1786, 276: cbenso
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Satziiberschriften der Handschrift

Satziiberschriften der Drucke

61
62
63

64

65
66
67

68
69
70

71
72
73
74
75

76
i
78

79

8o

81

82

84
8s
86
87
88

Wie schon leuchtet der Morgen-Stern

Herr Jesu Christ wahr Mensch und
Gott

War Gott nicht mit uns diese Zeit
Befiehl du deine Wege

Herr ich habe mi3gehandelt

Ein feste Burg ist unser Gott

Gelobet seyst du Jesu Christ
Nun ruhen alle Wilder
Ich ruff zu dir Herr Jesu Christ

Ich ruff zu dir Herr Jesu Christ
Ich ruff zu dir Herr Jesu Christ
Es ist das Heyl uns komen her

Jesu der du meine Seele

Was frag ich nach der Welt

Nimm von uns Herr du treuer Gott
Herr Jesu Christ du hochstes Guth

Ich armer Mensch ich armer Siinder

Was Gott thut das ist wohl gethan

Hast du den Jesu dein Angesicht gintz-
lich verborgen

Wenn mein Stiindlein vorhanden ist
Alleluja. Aus dem Liede Christ ist
erstanden

Allein zu dir Herr Jesu Christ

Nun lob mein Seel den Herren

Herr Christ der einge Gottes Sohn

Herr Jesu Christ meines Lebens Licht

Jesu der du meine Seele

Herr Gott dich loben alle wir
Meinen Jesum laB ich nicht

Weg mein Hertz mit den Gedanken
Liebster Gott wenn werd ich sterben

1786, 278: Wie schon leuchtet der Mot-
genstern
1787, 283[bis]: Herr Jesu Christ waht’
Mensch und Gott

1787, 284: ebenso

1787, 285 : ebenso

1787, 286: Herr, ich habe mifigehandelt
1765, 23 |
1784, 20"
1787, 287: ebenso

Eine feste Burg ist unser Gott

1765, 69: Ich ruf zu dir Herr Jesu Christ
1784, 71: Ich ruf zu dir, Herr Jesu Christ

1787, 289: Es ist das Heil uns kommen
her

ebenso

ebenso

ebenso

Wer nur den lieben Gott
1aBt walten

Was Gott thut das ist wohl-
gethan

1787, 290:
1787, 291:
1787, 293:
1787, 338:

1787, 292:

Allein zu dir, Herr Jesu
Christ
Nun lob meine Seel den
Herren

1765, 13 |:
1784, 13 |
1787, 295:

1769, 105 |

1185 Tor l: ebenso

1786, 236: O Jesu du mein Brautigam

1787, 294: Herr Jesu Christ mein’s
Lebens Licht

1787, 296: ebenso

1787, 298: ebenso

1765, 47: Liebster Gott wenn werd ich
sterben

1784, 43 : Liebster Gott, wenn werd ich
sterben

o
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R 18 Satziiberschriften der Handschrift Satziiberschriften der Drucke
89 | Wenn mein Stiindlein vorhanden ist
9o | Warum betriibst du dich mein Hertz 1787, 299: Warum betriibst du dich
mein Herz etc.
91 | Ach lieben Christen seyd getrost 1787, 300: cbenso
92 | Herr Christ der einge Gottes Sohn 1787, 302: ebenso
93 | Auf meinen lieben Gott 1787, 303: ebenso
94 | Aus tieffer Noth schrey ich zu dir 1765, 141 j-\us Atid‘cr TVathiise eyiich
: 1784, 10| zu dir
95 | [ohne Uberschrift]
96 | Nun kom der Heyden Heyland 1769, 176: Nun kommt der Heyden
Heyland
1785, 170: Nun komm der Heyden
Heyland
97 | Wenn mein Stiindlein vorhanden ist 1787, 350: ebenso
98 | Komt her zu mir spricht Gottes Sohn 1765, 51: Kommt her zu mir spricht
Gottes Sohn
1784, 46: Kommt her zu mir, spricht
Gottes Sohn
99 | Es woll uns Gott genidig seyn 1787, 351: Es woll’ uns Gott genadig
seyn
100 | Sey Lob und Ehr dem héchsten Guth | 1787, 353: ebenso
101 | Der Herr ist mein getreuer Hirt 1787, 312: Allein Gott in der Hoh sey
Ehr
1787, 352: Der Herr ist mein getreuer
Hirt
102 | Ich hab in Gottes Hertz und Sinn 1769, 1248 u. 1785, 120: Was mein Gott
will, das gescheh allezeit
1787, 348: Ich hab in Gottes Herz und
Sinn
103 | Was Gott thut das ist wohl gethan
104 | Jesu meiner Seelen Wonne 1787, 349: cbenso
105 | Jesu meine Freude 3765, 94 : ebenso
< 1784, 96
106 | Ist Gott mein Schild und Helffers- 1769, 126|: Ist Gott mein Schild und
Mann 1785, 122 Helfersmann
107 | Du Lebens-Fiirst Herr Jesu-Christ 1;;?, 12(2} l fl_:—:tg:;dwh acia schwa
108 | Nun ruhen alle Walder 1787, 354: ebenso
109 | Nun bitten wir den Heiligen Geist 1765, 40: Nun bitten wir den Heiligen
Geist
1784, 36: Nun bitten wir den heiligen
Gelist
110 | Kom heiliger Geist
111 | Hertzlich lieb hab ich dich 6 Herr 1765, 6o: Herzlich lieh hab ich dich o

Herr
1784, 56: Herzlich lieb hab ich dich, o
Herr
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R 1§ Satziiberschriften der Handschrift Satzuiberschriften der Drucke
112 | Komt her zu mir spricht Gottes 1787, 369: Kommt her zu mir spricht
Sohn Gottes Sohn
113 | O Gott du fromer Gott
114 | O Gott du fromer Gott
115 | Jesu meine Freude 1787, 355: ebenso
116 | Freu dich sehr 6 meine Seele i;gi’ Z; l[ : Freu dich sehr, o meine Seele
117 | Warum solt ich mich den grimen 1787, 356: Warum sollt ich mich deann
gramen
118 | Meine Seel erhebt den Herren 1787, 357: ebenso
119 | Du Lebens Furst Herr Jesu Christ 1765, 10 u. 1784, 9: Ermuntre dich,
mein schwacher
Geist
1787, 360: Du Lebensfiirst Herr Jesu
Christ
120 | Von Himmel hoch da kom ich her
121 | Es ist gewilllich an der Zeit 1787, 361: ebenso
122 | Ach Herr mich armen Sunder
123 | Gelobet seyst du Jesu Christ
124 | Wir Christen Leut 1787, 359: Wir Christen Leut etc.
125 | Warum solt ich mich den grimen 1769, 143: Warum solt ich mich denn
grimen
1785, 139: Warum sollt ich mich denn
grimen
126 | In dich hab ich gehoffet Herr 1765, 81: In dich hab ich gehoffet Herr
1784, 77: In dich hab ich gehoffet, Herr
127 | Jesu meiner Seelen Wonne 1787, 364: ebenso
128 | War Gott nicht mit uns diese Zeit 1769, 187 l: ebenso
1785, 182
229/ | Meitien TesasnliB ich niche 1769, 156 |: Mc.incn Jesum laB ich nicht,
- 1785, 152 | weil etc.
130 | Gelobet seyst du Jesu Christ 1765, 57: Gelobet seyst du Jesu Christ
1784, 53: Gelobet seyst du, Jesu Christ
131 | Jesu nun sey gepreiset 5765, Jesu, nun sey gepreiset
. - I784, XX 5= 2 .
132 [ Wenn mein Stundlein vorhanden ist i;gi’ ;i }: ebenso
133 | Christ lag in Todtes Banden 1787, 370: Christ lag in Todes Banden
134 | Ermuntre dich mein schwacher Geist 1787, 360: Du Lebensfiurst Herr Jesu
Christ
135 [ Von Gott will ich nicht lassen 1787, 363 : ebenso
136 | Hertzliebster Jesu was hast du ver- 1765, 62: Herzliebster Jesu was hast du
brochen verbrochen
1784, 58: Herzliebster Jesu, was hastdu
verbrochen
L . ) v 1765, 50 o= > 5 <
137 | Vater unser im Himel-Reich : Vater unser im Himmelreich
1784, 47
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R 1§ Satziiberschriften der Handschrift Satziiberschriften der Drucke

138 | O Welt sieh hier dein Leben 1765, 65 S: Nun ruhen alle Walder

1784, 62 |
: > 1769, 125 | : Werde munter mein
139 | Jesu meiner Seelen Wonne T78s. 1271l | Gesiithe
140 | Hertzliebster Jesu was hast du ver- 1769, 115 | : Herzliebster Jesu, was hast
brechen 1785, 111 | du verbrochen
141 | O Welt sich hier dein Leben 1787, 365: ebenso
- e ; 1769, 112

142 | Valet will ich dir geben T78y ac8" ebenso

143 | Befiehl du deine Wege 1787, 366: ebenso

144 | An WaBer Fliissen Babylon i;gi i ; } : An Wasserfliissen Babylon
1787, 368: Ein Limmlein geht und

tragt die Schuld

145 | [ohne Uberschrift] 1787, 368: Jesu, der du meine Secle etc.

146 | Jesu meiner Seelen Wonne 1787, 367: Hilf Herr Jesu la gelingen

147 | Gott des Himels und der Erden S e T B
1784, 34| Erden

148 | Liebster Gott wenn werd ich sterben

: 1765, 36|
149 | Nun danket alle Gott : ebenso

1784, 32



Zur Entftehungsgefchichte des Orgelbiichleins
Von Ernst Arfken (Gottingen)

Der vorliegende Beitrag ist das dritte von drei Einleitungskapiteln aus
ciner Theol. Dissertation uber Das Weimarer Orgelbiichlein von Jobann Seba-
stian Bach (Gottingen 1965, 103 S. Maschinenschrift). Das erste Kapitel
berichtet iiber die Deutungsgeschichte des Orgelbiichleins, das zweite iiber
die Geschichte der musikalischen Figurenlehre. Es folgen zehn Choral-
analysen mit Hilfe der Figurenlehre. Ein SchluBkapitel faft die theolo-
gischen Ergebnisse zusammen.

Uber Bachs letzte Wochen in Weimar erzihlt Ch. Sanford Terry: ;. . . JKaum
war das Fest vorbei, als er von neuem um seine Entlassung aus herzog-
lichen Diensten einkam. Eine solche unerhérte Hartnickigkeit mufte
Wilhelm Ernst verdrieBen. Hofsekretir Theodor Benedikt Bormann be-
richtet in lakonischer Kiirze, was erfolgtel: ,6. November ist der bisherige
Concertmeister und Organist Bach wegen seiner halsstarrigen Bezeugung
von zu erzwingender Dimission auf der Landrichterstube arretirs und endlich
den 2. Dezember darauf mit angezeigter ungnidiger Dimission des Arrestes
befreyet worden.© Der Monat seiner Haft verging nicht ungeniitzt, da
Bach, wie wir vermuten,? in dieser Zeit den Plan zu seinem ,Orgelbiichlein®
entwarf und mit der Ausarbeitung begann3.
Diese Hypothese des bedeutenden englischen Bachforschers besticht vor
allem durch ihren poetisch-biographischen Reiz, der wohl auch Hermann
Keller und Fred Hamel veranlaBte, ihr beizupflichten?. AuBerdem wiirde
sie, wenn sie sich erhirten lieBe, eine duBerst genaue Datierung des Orgel-
biichleins erméglichen, da die Daten von Bachs ,,Inhaftierung* ja festliegen.
In Wirklichkeit diirfte das Problem sehr viel komplizierter sein und zu den
schwierigsten Fragen der Bachforschung gehéren.
Den ersten Anhaltspunkt zur Datierung scheint Joh. Seb. Bach selbst in der
Unterschrift auf dem Titelblatt des Orgelbiichleins zu geben?:

Autore | Joanne Sebast: Bach | p. t. Capellae Magistri | S. P. R. Anhal-

tini- | Cotheniensis

! Thiiringer Staatsarchiv, Weimar, Blatt 66b anno 1717.

# Ch. S. Terry, Job. Seb. Bach. Cantata texts sacred and secular. With a reconstruction of the
Leipzig Liturgy of bis period, London 1926, 111, 18 [so die Anm. Terrys].

* Ch. S. Terry, Jobann Sebastian Bach. Deutsch v. Alice Klengel, Leipzig o. J. (1929),
S. 131. Vgl jedoch die in Wortlaut und Schreibung korrigierte Wiedergabe der Notiz
Bormanns durch R. Jauernig, J.S. Bach in Weimar in: Johann Sebastian Bach in Thii-
ringen, Weimar 1950, S. 98.

* H. Keller, Die Orgelwerke Backs, Leipzig 1948, S. 149.

Ders. im Nachwort zu seiner Ausgabe des Orgelbiichleins, Kassel 1928, S. 137.
F. Hamel, J. S. Bach, Geistige Welt, Gotringen 1951, S. 68.
> BB Mus. ms. Bach P 283.
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Aus der Titulatur ,,p. 2. Capellae Magisiri S. [erenissimi| P.[rincipis]
R.|egnantis| Anhaltini-Cotheniensis* (= z. Z.. Kapellmeister des gnidigsten
regierenden Fiirsten von Anhalt-Ké6then) hat man vor allem im 19. Jahr-
hundert (Hilgenfeldt®, Bitter?, Rust®) geschlossen, daBl das Orgelbiichlein
wihrend Bachs Aufenthalt in Koéthen (1717—1723) entstanden sei. Weil Bach
aber in Kothen nicht Organist, sondern Hofkapellmeister war, kommt
A. Schweitzer zu der KompromiBlosung: ,,Alle diese Chorile sind in
Weimar entstanden. In Coéthen trug er sie dann in Reinschrift in sein
Prachthandexemplar um®?. H. Keller schreibt, das Orgelbiichlein sei in
Weimar begonnen, in Kothen vollendet worden'®. Nach G. v. Dadelsen
hat Bach die Eintragung von 45 der 47 Choralbearbeitungen ,,vermutlich
noch in Weimar . . . abgeschlossen. Das Titelblatt schrieb er in den letzten
Kothener Jahren“!!. Gegen A. Schweitzers These wendet Fr. Blume ein:
,,Die Reinschrift braucht nicht in Kothen angefertigt zu sein, da Bach ja
nach seiner Ernennung zum Cothener Kapellmeister noch fast fiinf Monate
in Weimar weilte‘!2. AuBerdem kann das Autograph des Orgelbiichleins
nicht einfach als Reinschrift gelten, sondern bietet ,,in der Tat ein unein-
heitliches Bild. Manuskripte, die sich ihres Konzept-Charakters wegen so-
gleich als Urschriften erweisen, z. B. Nr. 1 und Nr. 2 (BWV 599 und 600),
wechseln mit korrekturlosen, betont kalligraphischen Reinschriften, wie
wir sie etwa in Nr. 3 oder Nr. 9 (BWV 6o1 und 606) vor uns haben.
Die Kéthener Titulatur diirfte schon deshalb nicht beweiskriftig sein, weil
Bach sie natiirlich auch spiter hinzugesetzt haben kann. (Im Titelblatt des
Autographs wirkt der Titelvermerk gegeniiber der sehr geschmackvollen
Zeilenanordnung sogar etwas gedringt und storend. Hingegen ist der
Tintenfirbungs-Unterschied zwischen Namenszug und Titulatur gering,
so daB er weder zum Beweis fiir spiteren Zusatz noch fiir das Gegenteil
dienen kann.) G.v. Dadelsen vermutet, daB das Titelblatt in zeitlicher
Nachbarschaft zum ,,Wohltemperierten Klavier* und zu den Inventionen
und Sinfonien entstand, da den Titelblittern die Betonung des padago-
gischen Zweckes und gewisse Ubereinstimmungen in der Wortwahl ge-
meinsam sind!®. Einmalig ist dagegen der Zweizeiler: ,,Dem Hochsten
Gott allein zu Ehren | Dem Nechsten, draus sich zu belehren.” Wie
A. Schmitz treffend feststellt, ist mit dem ,,Nechsten hier nicht der bereits
angesprochene Schiiler gemeint, sondern der Horer in der Gemeinde!s.

S C. L. Hilgenfeldt, Joh. Seb. Back’s Leben, Wirken und Werke, Leipzig 1850, S. 134.
7 C. H. Bitter, Job. Seb. Bach, Berlin 1865, Bd. 11, S. 248.
8 F. W. Rust im Vorwort zu BG 25,2, S. V{.
* A. Schweitzer, Joh. Seb. Bach, Leipzig 1908, S. 263.
10 H. Keller im Nachwort seiner Ausgabe des Orgelbiichleins, Kassel 1928, S. 137.
1 G. v. Dadelsen, Zur Entstehung des Bachschen Orgelbiichleins in: Festschrift Friedrich Blume,
hrsg. v. A. A. Abert u. W. Pfannkuch, Kassel 1963, S. 77.
12 Fr. Blume, Jobann Sebastian Bach in: MGG 1, Sp. 976.
13 G. v. Dadelsen, a. a. O., S. 75. Wiebdt ST
15 A.Schmitz, Die Bildlichkeit der wortgebundenen Musik JohannSebastian Bachs, Mainz 1950, S.72.
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Die im Titelblatt vorkommende Floskel p. 7. hat zu den kiithnsten Ver-
mutungen Anlal gegeben. Spitta meint: ,,,Pro tempore® konnte Bach nur
schreiben mit Riickblick auf eine frithere Zeit*“!6. Ch. S. Terry vertritt die
Ansicht, daB das p. £ auf Bachs Arrestzeit schlieBen lasse und ,,auf die
innere UngewiBheit zuriickzufithren sei, ob ihm iiberhaupt die Annahme
der Cothener Stelle vergonnt sein werde.” Wenn Bach schon in Kéthen
gewesen wire, habe er ,,eo tempore™ schreiben miissen!”. H. Luedtke
stimmt dem zu'S und blieb lange ohne 6ffentlichen Widerspruch. Auch
H. Keller 146t die Vermutung gelten!?, bis G. von Dadelsen sie eindeutig
widerlegt und sich wieder der Ansicht Spittas anschlieBt2°. Das p. 7. unter
Bachs Revers fiir den Rat der Stadt Leipzig vom 19. April 1723 deutet von
Dadelsen als ,,zur Zeit noch*?'. Mit Recht wird in Bach-Dokumente Bd. 122
festgestellt, es lige kein Anla} vor, aus dem Zusatz p. 7. besondere Schliisse
zu ziehen, da Bach seinen Quittungsunterschriften in Arnstadt z. T. auch
den Vermerk p. 7. beifiigt. Dort unterzeichnet Bach bis zum 16. 12. 1705
ohne, am 24. 2. 1706 mit, am 26. 5. ohne, am 15. und 16. 9. mit, am 15. 12.
1706 ohne, am 15. 6. 1707 mit p. £-Zusatz23. Uberhaupt scheint es ange-
sichts der zahlreichen Spekulationen nétig, einmal niichtern festzustellen,
daB p. 7. eine im 18. Jahrhundert sehr hiufig gebrauchte Floskel war, die
nichts weiter hei3t als ,,derzeitig®’. Bach gebraucht diese Formel auch auf
dem Titelblatt zum 1. Teil des ,,Wohltemperierten Klaviers?, wo ihr
niemand eine tiefgriindige Bedeutung beimift.

Auch Bachs Notenschrift ist als Mittel fiir die Datierung umstritten.
Fr. W. Rust macht darauf aufmerksam, daB im Orgelbiichlein bei Kreuz-
tonarten zunichst das p als Auflésungszeichen dient. Damit werden fol-
gende Orgelchorile als die dltesten gekennzeichnet:

7. Der Tag der ist so freudenreich

8. Vom Himmel hoch
11. Lobt Gott, ihr Christen
16. Das alte Jahr vergangen ist
33. Komm, Gott Schopfer, Heiliger Geist
38. Durch Adams Fall.

16 7. 8. 818.

17 Ch. S. Terry, The Orgelbuechlein: another Bach-Problem in: The Musical Times LVIII,
1917, S. 887.

18 H. Luedtke, Zur Entstehung des Orgelbiichleins in: B] 1919, S. G2ff.

19 Orgelbiichlein, S. 137; desgl. in: Die Orgelwerke Bachs, S. 149 (vgl. Anm. 4).

20 G. von Dadelsen, a.a. O, S. 74.

2L Bbd.

22 Schriftstiicke von der Hand Jobann Sebastian Bachs. Vorgelegt und erlautert von Werner Neu-
mann und Hans-Joachim Schulze. Kritische Gesamtausgabe, Leipzig und Kassel 1963 (8. 215).

23 Ebd., S. 184ff.

2 Ebd., S. 219, Nr. 152!
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Dieser Gebrauch verschwinde allmihlich in den beiden Chorilen

28. Jesus Christus, unser Heiland
30. Brstanden ist der heilige Christ.

Alle iibrigen verwenden das heute iibliche Quadrat 3%°.

Rusts Gruppierung muf} schon deshalb sehr unvollstindig bleiben, weil
15 Chorile bereits wegen ihrer b-Tonarten ausscheiden, einige weitere
(darunter Nr. 1 ,,Nun komm der Heiden Heiland), weil in ihnen kein
Auflésungszeichen vorkommt; Bach notierte die Kreuze zumeist nur fur
die jeweilige Note, nicht — wie heute iiblich — fiir den ganzen Takt geltend.
Als weiteren Beweis fiir ,,ein nur allmihliges Entstehen des Werkes™
nennt Rust die Tatsache, daB die Handschrift des Orgelbiichleins ,,sogar
drei verschiedene Sopranschliissel aufzuweisen hat*=6. Dazu konnte man
auch noch drei verschiedene Formen der Mensurzeichen anfiihren. Doch
begegnen des ofteren verschiedene Schliissel- und Mensurzeichen-Formen
schon im selben Choral. Deshalb warnen schon Spitta?” und H. Kretzsch-
mar2® vor einer chronologischen Auswertung. Dennoch haben die Ar-
beiten zur Chronologie der Werke Bachs in jlingster Zeit bewiesen, dal} die
unterschiedlichen Formen in Bachs Handschrift doch ein wichtiges Hilfs-
mittel zur Datierung sind.

Rusts Datierungsversuche durch Cantus-firmus-Vergleiche?® kénnen
nicht iiberzeugen, weil Bach auch verschiedene Melodiefassungen neben-
einander benutzte, wie das u. a. die Matthdus-Passion zeigt. Dal3 ,,Liebster
Jesu, wir sind hier* schon in einer frithen Abschrift bei Kirnberger existiert
(Rust)30, diirfte ebenfalls fiir die Datierung unwesentlich sein, da Kirn-
berger erst 1721 geboren ist.

Einen weiteren Anhaltspunkt zur Datierung hat man in Bachs Orgel
gesucht, da die Registrieranweisungen und der geforderte Pedalumfang im
Orgelbiichlein auf ein ganz bestimmtes Instrument hinzuweisen schienen.
Die einzige Registrierangabe enthilt Nr. 2 ,,Gottes Sohn ist kommen®:
Principal 8 Fuff fiir das Manual, Trompete § Fuff fiir das Pedal. Bachs Wei-
marer Hofkirchenorgel wies diese Stimmen auf. lhre Disposition lautete

(allerdings wohl erst nach dem Umbau von 1719/20)*!:
2

%5 Vorwort zu BG 25,2. 26 Bhd., S. VIL
2T SN326F.

28 Vorwort zu BG 44, S. XIV.

S90A 2. QN Bd 2512 ST 3B Hd S VLT

L Spitta I, 380.
H. Keller, Orgelbiichlein, S. 141; Die Orgelwerke Backs, S. 18.
G. Frotscher, Geschichte des Orgelspiels, Betlin 1935 /36, Bd. 11, S. 853, 879, 1063.
H. Loffler, Bachs Weimarer Orgel in: Zeitschr. f. ev. Kirchenmusik, Jg. 10, 1932, S.70ff.
H. Klotz, Bachs Orgeln in: Musikforschung, Jg. 3, 1950, S. 189ff.
Joh. Krey, Bachs Orgelmusik in der Weimarer Zeit, Jena 1956 (Phil. Diss., Maschinen-
schr.), S. 4ff. (dort weitere Lit.).
Werner David, Job. Seb. Back’s Orgeln, Betlin 1951, S. 7, S. 29—371 u. S. 88.
W. Lidke, Die Weinarer Bachiradition des 18. Jahrhunderts in: B] 1959, S. 156—159.
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Oberwerk Unterwerk Pedal
Hauptmanual)

Prinzipal 5. L0000 8" Prinzipal S IIEpN 8’ GrofB-Untersatz . ... 32
Quintatdén ......... 16/ Viola da Gamba ... .. 8’ SubhaRErIECE e 16
Gemshorn ......... 8’ Gedackt s Qo s 8 Posaun-Ball ....... 16
Gedacks ..o. ... oo 8’ (irompetcRttiian et 8’ Violonbal} ........ 16
Quintaton’ ... . .- 4 Kleingedackt. ....... 4 Prinzipalbal3 . ... ... 8
@) cia y AR A1 OkLaV . s oo e = weaiale 4 Trompetenbal} . . . .. 8’
Mixtor oS Gfach Waldflote .. :.c.oonn 23 Cornettball ....... 4
Cymbeli- - -0oUs 3 fach Sesquialtera

Glockcnspicl

Andererseits besaB auch die Weimarer Stadtkirchenorgel, deren Disposition
ebenfalls bekannt ist32, die genannten Register.

Weniger genau sind wir tber die Orgeln in Kothen unterrichtet. Spitta
vermutet, die SchloBkirchenorgel sei, wenn iiberhaupt vorhanden, viel-
leicht 1670 erbaut worden und habe auf den beiden Manualen zusammen 10,
im Pedal 3 Register gehabt®®. Rust erwihnt die Orgel der evang.-luth.
St.-Agnus-Kirche mit je 10 Stimmen im Hauptwerk und Riickpositiv,
8 Stimmen im Pedal, wobei nur Prinzipal 8" und Trompete 8" im Haupt-
werk genannt werden, Posaune 16’ im Pedal®t. Eine weitere Orgel hatte
Kothen in der reformierten Stadtkirche, eine vierte vielleicht im luthe-
rischen Frauen- und Friuleinstift35. Selbst wenn wir iiber die Kéthener
Orgeln restlos informiert wiren, konnte die Frage, ob Weimar oder
Kaothen die Heimat des Orgelbiichleins ist, damit nicht entschieden werden.
Wie A. Hoppe grundlegend feststellt, sind der Prinzipalklang des Haupt-
werks und der weiche Trompetenklang des Pedals fiir die Barockorgel
wesensbestimmend?6. Bach gibt hier also Klangfarbe und Tonhohe an,
nicht besondere Eigenheiten seiner Orgel. Da Bach im Orgelbiichlein
wegen des kleinen Blattformats fast alle Chorile auf zwel Systeme zu-
sammendringen mubBte, blieb ihm kaum eine andere Moglichkeit, als die
Stimmen so zu notieren, wie sie klingen. Eine 4-FuB-Notation hitte zu
uniibersichtlichen Stimmkreuzungen gefiihrt. Vielleicht darf man sogar
behaupten, daB der Vermerk & Fuf fiir das Pedal besagt, die betreffende
Stimme sei gerade nicht mit einem 8’-Register zu spielen, sondern nur in
8’-Lage notiert. Im sog. ,,Mendelssohn-Autograph® des Orgelbiichleins
trug nach H. Kellers Bericht ,,. .. das Manual in Nr. 20 (O Lamm

3 Mitgeteilt von H. Poppen, Vorwort zu: Joh. Gottfr. Walther, Orgelchorile, Kassel
1929, S. 2, desgl. von W. David, a.a. O., S. 89.

331, 615, Anm. 6.

34 B W. Rust, a. 2. O., S. VIILf. auf Grund von C.F. Hartmann, Geschichte der ev.-luth.
St. Agnus-Kirche in Kothen, Kothen 1803, S. 19f.

35 Spitta I, 614.

3 A Hoppe, Vom Orgelklang und Orgelspiel in: Musik und Kirche, Jg. 22, Kassel 1951,
S. 27ff.
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Gottes®) die Bezeichnung 8 FuB*“37. Ein solcher Vermerk wire tiberfliissig,
da das Manualspiel in 8’-Lage ohnehin der Normalfall ist. Sinnvoll ist er
aber erst, wenn er besagt: Der Cantus firmus ist auf dem Pedal so zu
spielen, daB er wie ein 8’-Register in der hier notierten Lage erklingt. Dem
Spieler steht dann frei, je nach Umfang und Disposition des Pedals ein 8'-,
4’- oder 2’-Register zu wihlen. Wenn es sich so verhilt, schlieBt eine solche
Registrieranweisung sogar jeden Hinweis auf Bachs eigene Orgel aus.

Der von Bach im Orgelbiichlein verlangte Klaviaturen-Umfang liegt
durchaus im normalen Bereich. Auf einer Orgel mit kurzer Oktave sind die
Chorile jedoch nicht spielbar: das tiefe Cis wird allerdings nur einmal ge-
fordert (Nr. 22 ,,Christus, der uns selig macht*). Der PedalbaB beschrinkt
sich auf den tiblichen Umfang C'—4’. Dartiber hinausgehende Cantus-firmus-
Stimmen ,,konnten auf der weimarischen SchloBorgel mittelst des vier-
fuBigen Cornett-Basses sehr wohl herausgebracht werden® (Spitta)?s.

Das sicherste Kennzeichen fiir Weimar als Entstehungsort des Orgelbiich-
leins sind die Weimarer Gesangbiicher. Schon 1902 hatte B. F. Richter
darauf aufmerksam gemacht, dall die Anordnung der Chorile im Orgel-
biichlein auf die Weimarer Gesangbiicher von 1708 und 1713 Zzurlickzu-
fihren ist?®. H.Luedtke!?, H. Keller*! und J. Krey*? haben diesen Hinweis
aufgenommen.

Warum Bach gegeniiber der Lied-Reihenfolge des Gesangbuches einige
Umstellungen vornahm, ist m. E. noch nicht hinreichend geklirt.
A. Schweitzer vermutet poetische!?, J. Krey gottesdienstliche und rein
musikalische Griindet. Gewil3 haben auch einzelne schon vor Anlage des
Orgelbiichleins komponierte Orgelchorile die Reihenfolge beeinfluit. Vor
allem ordnete Bach die Chorile so an, daB3 der Spieler bei den zwei Seiten
langen Bearbeitungen nie umzublittern braucht. Das Weimarer Gesang-
buch gibt auch Auskunft iiber die jeweilige Zuordnung der einzelnen

37 Orgelbiichlein, S. 141. Keller dehnt diese Bemerkung auch auf das Pedal von Nr. 10
(,,In dulci jubilo*) aus, doch war das betreffende Blatt im sog. ,,Mendelssohn-Auto-
graph® herausgeschnitten oder gar nicht vorhanden (Spitta I, 986f.). Offenbar stiitzt
sich Keller auf die Novello-Ausgabe von I. Atkins und E. Newman (Band XV, London
1916, S. XII, S. 26 u. 58), die aber auch nicht als zuverlissiger Ersatz des sog.
,,Mendelssohn-Autographs® gelten kann.

I1, S. 99o0; dhnlich 1, S. 592.

39 B. F. Richter im Vorwort zur Bearbeitung des Orgelbiichleins fiir Klavier zu 4 Hinden,
Ausgabe NBG 11, 1 (1902), vor S. 1.

H. Luedtke, Seb. Bachs Choralvorspiele in: B] 1918, S. 3.

DaB Konrad von der Lage auch die Gesangbiicher von 1708 und 1713 herausgegeben
habe (H. Luedtke, ebd.) und daB K. von der Lages Gesangbuch von 1681 bereits alle
Lieder des Orgelbiichleins enthalte (H. Klotz in: Die Musikforschung, Jg. 3, Kassel
1950, S. 197, Anm. 31), trifft nicht zu.

Orgelbiichlein, Nachwort, S. 140.

A OIRS i

3 Johann Sebastian Bach, S. 263.
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Chorile zu den Kirchenjahreszeiten bzw. zum Inhalt der christlichen Lehre.
Die thematische Gliederung des Gesangbuches wird von H. Keller mit-
geteilt!? (dabei sind folgende Druckfehler zu berichtigen: ,,Von Kreuz,
Leiden und Auferstehung® lautet richtig ,,Von Kreuz, Verfolgung und
Anfechtung®‘; ,,Haus-, Ehe- und Wanderlieder* muB3 lauten ,,Haus- und
Ehestandslieder®).

In jlingster Zeit wurde die schon von Rust begonnene Datierung auf
Grund des Befundes der Handschrift durch G. von Dadelsen in prizi-
sierter Form wieder aufgenommen und fiir das Orgelbiichlein eine chrono-
logische Gliederung begonnen$. Durch Vergleiche mit Weimarer Kan-
tatenhandschriften, deren Daten festliegen, gewinnt von Dadelsen eine
Einteilung in drei Schichten. Die frithe Schicht weist ihnliche Merkmale
auf wie die Kantaten des Jahres 1714. Eine spitere Schicht entspricht den
Kantaten der Jahre 1715/16. Etwa ein Drittel 148t sich nicht eindeutig der
friiheren oder der spiteren Schicht zuordnen. Ein Choral und das Fragment
fallen in die Leipziger Zeit. G. von Dadelsen faBt das Ergebnis seiner Er-
mittlungen folgendermaBen zusammen:

,»Wahrscheinlich noch vor 1714 hat Bach mit der Anlage der Hand-
schrift begonnen und im Laufe von mindestens zwei Jahren 45 der
insgesamt 47 Choralbearbeitungen eingetragen. Vermutlich noch in
Weimar, moglicherweise bereits im Jahre 1715 oder 1716, war diese
Arbeit abgeschlossen. Das Titelblatt schrieb er in den letzten
Kéthener Jahren. In der Leipziger Zeit, und zwar vermutlich erst um
1740, sind| schlieBlich noch die letzten beiden Eintragungen dazu-
gekommen: BWV 613 und das Fragment ,O Traurigkeit, o Herze-
leid®. Mit der ersten war eine der. beiden Liicken innerhalb der
Vertonungen zum Weihnachtsfestkreis geschlossen. Das Fragment
der zweiten betrifft einen der sechs zunichst noch iibergangenen
Passions-Chorile. . .. Unserer Auffassung nach ist allein das Titelblatt
in Kothen entstanden47,

Das Wasserzeichen des Orgelbiichleins ist in Bachschen Originalhand-
schriften bisher nur fiir 1714 belegt!s.

Zur Erginzung bzw. Bestitigung dieses Ergebnisses seien hier noch
folgende Einzelheiten beigetragen:

Wie schon Rust!® betont, wirkt der Entwurf des Orgelbiichleins wie aus
einem GuB. In diesem Entwurf sind 8 Lieder enthalten, die im Weimarer
Gesangbuch noch nicht 1708, sondern erst 1713 vorkommen:

5 Orgelbiichlein, Nachwort, S. 140.

% G. von Dadelsen, Zur Entstehung . . .. a.a. O., S. 74ff.; ders., TBSt 4[5, S. 8o.
17 Ebd. (Zur Entstebung . . .), S. 77.

18 Ebd., S. 78.

9 F. W. Rust, Vorrede zu BG 25,2, S. X; von Dadelsen, a. a. O., S. 75k
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15. ,,Helft mir Gotts Giite preisen‘

17. ,,In dir ist Freude**

31. ,,Erschienen ist der herrlich Tag*

und 5 weitere nicht zur Ausfithrung gelangte Chorile.

Das Weimarer Geistreiche Gesang-Buch erschien 1713; die Vorrede voan
Joh. Georg Lairitz ist auf den 19. Februar 1713 datiert®’. Da im Orgel-
biichlein die Adventslieder fast vollzihlig ausgefiihrt sind, wihrend spiter
die Liicken immer groBer werden, ist anzunehmen, daB3 Bach ,,mit Eifer zu
Werke ging (H. Keller)! und entsprechend seiner Gewohnheit dem
Kirchenjahr folgte. Das Gesangbuch beginnt mit den Liedern zum Gottes-
dienst, wihrend Bach diese erst nach dem Kirchenjahreskreis bringt und
sogleich mit den Adventsliedern einsetzt. Das konnte in der Adventszeit
1713 geschehen sein, zumal durch die umfangreichen Umbauarbeiten in
der Weimarer SchloBkapelle 1711 bis 171352 Bachs Orgel vorher wenig zu-
ginglich gewesen sein wird. Der handschriftliche Befund weist eine Gruppe
von 8 Chorilen einer spiteren Schicht zu. Diese sind demnach nicht ,,im
ersten Durchgang*‘, sondern friihestens im Kirchenjahr 1714/15 entstanden,
nachdem inzwischen (1714) der Orgelumbau durch Heinr. Trebs, Weimar,
erfolgt war. Unter den Chorilen dieser Periode befindet sich auch Nr. 22
,,Christus, der uns selig macht®, der als einzige Komposition des Orgel-
biichleins das tiefe Cis verlangt. Es ist belegt, dafl die Ludwig-Compenius-
Orgel der SchloBkapelle (erbaut 1657) diesen Ton urspriinglich nicht auf-
wies??. Moglicherweise wurde bei dem wohl unter Bachs Anleitung er-
folgten Umbau eine Klaviatur-Erweiterung bzw. -Anderung vorge-
nommen??,

Innerhalb der Kirchenjahreszeiten 1aBt sich fast immer die Reihenfolge
beobachten: Erster Durchgang, zweiter Durchgang, Liicken. Demnach
stehen die Chorile innerhalb der einzelnen Gruppen annihernd in chrono-
logischer Folge.

Bei den Chorilen 41 ,,In dich hab ich gehoffet, Herr* und 44 ,,Alle Men-
schen miissen sterben® hat Bach Raum fiir zwei Bearbeitungen gelassen
und jeweils die zweite Seite davon beschrieben. Vielleicht darf man daraus
schlieBen, daB Bach die erste Seite einer spiteren Komposition vorbehalten
wollte, die dem Typ der Orgelbiichlein-Kompositionen noch mehr ent-
sprach. Dann wiren die beiden ausgefiihrten Chorile bei Anlage der Uber-
schriften bereits vorhanden gewesen und miiten den ganz frithen Ein-
tragungen zugeordnet werden, zumal es sich in beiden Fillen um Friih-

50 Geistreiches Gesang-Buch, S. 107

31 Orgelbiichlein, Nachwort, S. 139.

22 R Jauernig, a.as O S 780
W. David, a. a. O., S. 30 u. 32.

2SS Ebd. St iusz2.

31 H. Klotz folgert dasselbe auch auf Grund freier Orgelkompositionen aus der Weimarer
Zeit (a. a. O., S. 189—203).
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schriften handelt, die mehrere — anscheinend spitere — Korrekturen auf-
weisen.

Es soll nun folgende chronologische Einteilung gewagt werden, die gewils
noch manche Einzelkorrektur nétig machen wird (vor allem nach Er-
scheinen des Orgelbiichleins mit entsprechendem Kiritischen Bericht in det
Neuen Bach-Ausgabe), die aber als Schema im ganzen wohl als vertretbar
gelten darf. Offen bleibt vorlidufig noch die Frage, wieweit sich die Grup-
pen 2) und b) tiberhaupt voneinander trennen lassen und wieweit bei ein-
zelnen Chorilen am Ende der jeweiligen Kirchenjahreszeiten der Hand-
schriftenbefund oder die Reihenfolge den Ausschlag geben soll.

a) sehr friih:
3. ,,Herr Christ, der einig Gotts Sohn* (BWV 6or)
8. ,,Vom Himmel hoch* (BWV 606)
41. ,,In dich hab ich gehoffet, Herr* (BWV 640)
43. ,,Wer nur den lieben Gott 148t walten® (BWV 642)
44. ,,Alle Menschen miissen sterben® (BWV 643)

b) Kirchenjahr 1713 /14:

. »,Nun komm, der Heiden Heiland* (BWV 599)

. »,Gottes Sohn ist kommen* (BWV 6oo)

. ,,Lob sei dem allmichtigen Gott™ (BWV 6o2)

. ,,Puer natus in Bethlehem® (BWV 603)

. ,,Gelobet seist du, Jesu Christ** (BWV 6o4)

. »,Der Tag der ist so freudenreich® (BWV 6os)

. ,,Vom Himmel kam der Engel Schar* (BWV 6o7)

10. ,,In dulci jubilo® (BWV 608)

11. ,,Lobt Gott, ihr Christen alle gleich® (BWV 609)

14. ,,Wir Christenleut® (BWV 612) (oder spiter?)

18. ,,Mit Fried und Freud* (BWV 616)

19. ,,Herr Gott, nun schleuBl den Himmel auf* (BWV 617)
20. ,,O Lamm Gottes unschuldig® (BWV 618)

21. ,,Christe, du Lamm Gottes™ (BWV 619)

23. ,,Da Jesus an dem Kreuze stund® (BWV 621) (oder spiter?)
24. ,,0O Mensch, bewein dein Siinde gro* (BWV 622) (oder spater?)
27. ,,Christ lag in Todesbanden* (BWV 625)

28. ,,Jesus Christus, unser Heiland** (BWV 626)

29. ,,Christ ist erstanden® (BWV 627)

30. ,,Erstanden ist der heilig Christ (BWV 628)

31. ,,Erschienen ist der herrlich Tag® (BWV 629)

32. ,,Heut triumphieret Gottes Sohn* (BWV 630)

33. ,,Komm, Gott Schopfer, Heiliger Geist®™ (BWV 6312)
34. ,,Herr Jesu Christ, dich zu uns wend* (BWV 632)

36. ,,Dies sind die heilgen zehn Gebot*“ (BWV 635)

37. ,, Vater unser im Himmelreich® (BWV 636)

38. ,,Durch Adams Fall ist ganz verderbt* (BWV 637)

Bach-Jahrbuch

O~ N AN
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39. ,,Es ist das Heil uns kommen her® (BWV 638)
o. ,,Ich ruf zu dir, Herr Jesu Christ* (BWV 639)
42. ,,Wenn wir in hochsten Noten sein® (BWV 641)
¢) Kirchenjahr 1714/15:
12. ,,Jesu, meine Freude® (BWYV 610)
13. ,,Christum wir sollen loben schon® (BWYV 611)
16. ,,Das alte Jahr vergangen ist* (BWV 614)
17. ,,In dir ist Freude® (BWV 615)
22. ,,Christus, der uns selig macht* (BWV 620) (oder spiter?)
25. ,,Wir danken dir, Herr Jesu Christ* (BWV 623)
26. ,,Hilf Gott, dall mir’s gelinge* (BWV 624)
35. ,,Liebster Jesu, wir sind hier* (BWV 633/634)
45. ,,Ach wie fliichtig, ach wie nichtig® (BWV 644) (oder frither?)

toll
d) in Leipzig:
15. ,,Helft mir Gotts Giite preisen* (BWV 613)
— ,,0 Traurigkeit, o Herzeleid* (Fragment)

DaBl zwischen der Anlage des Orgelbiichleins und der Beschriftung des
Titelblattes mehrere Jahre liegen, ist mehr als wahrscheinlich. Die zacken-
reichen, plakatartigen Buchstaben der Choraliiberschriften unterscheiden
sich sehr deutlich von den ausgeschriebeneren, kursiven Schriftziigen der
Titelseite. Fiir die Beantwortung der viel erorterten Frage, warum Bach das
Orgelbiichlein nicht vollendete, scheinen mir die Hinweise von Spitta, daf3
Bach sich schon Anfang des Jahres 1716 in Weimar nicht mehr wohl
fuhlte’>, und von W. David, daB Bach schon in Weimar deutlich dem
Kapellmeisteramt zustrebte und sich damit vom Organistenamt mehr und
mehr abwandte®®, die wichtigsten zu sein. Dal3 Bach im Orgelbuchlem die
zweite Hilfte des Kirchenjahres soviel spirlicher bedachte (nur ein Viertel)
als die Zeit zwischen Advent und Pfingsten, mag wohl mit Bachs herbst-
lichen Ferienreisen, die u.a. bei H. Bellermann aufgezihlt werden, zu-
sammenhingen, mehr noch mit der Auflésung der De-tempore-Liedord-
nung, die sich im 18. Jahrhundert mit Verbreitung der Gesangbiicher und
Einfihrung der Nummerntafeln vollzog und vor allem die festlose Hilfte
des Kirchenjahres betraf37.

Terrys Arrest-Hy pothese diirfte trotz ihrer groBen Beliebtheit inzwischen
unhaltbar gcworden sein, unhaltbar auch schon die Ansicht J. Kreys, Bach
habe ,,mit der Niederschrift des Autographs (BB. Mus.ms. Bach P 283)
zwischen dem 5. August und dem 2. Dezember 1717 begonnen®®8. Selbst

2B RS 578"

38 A.a. O, S. 6 und 29.

°" H. Bellermann, Joh. Seb. Bach in: Allgemeine Deutsche Biographie, Leipzig 1875,
S. 732.
P. Graff, Geschichte der Aunflosung der alten gottesdienstlichen Formen, Bd. 1, Gottingen 1937,
S. 1324f.

8 AL a. O, Si 38,
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G. Frotschers Vermutung, Bach habe im Arrest offenbar zuletzt am
Orgelbiichlein geschrieben??, hat sich nicht bestitigt.

Die von Hilgenfeldt®?, Bittersi, Spitta%? u. a. gehegte Vermutung, Bach
habe das Orgelbiichlein fiir seine Séhne geschrieben, wurde schon von
Fr. Blume als unbegriindet zuriickgewiesen® und entbehrt jetzt jeder
Grundlage: Wilhelm Friedemann Bach war 1713 erst 3 Jahre alt, Carl
Philipp Emanuel noch gar nicht geboren.

Spitta beschreibt noch eine vermeintlich iltere Originalhandschrift des
Orgelbtichleins, das sog. »Mendelssohn-Autograph®“st, das auch
von A. Schweitzer® und H. Keller®s fiir ,,unzweifelhaft ilter gehalten
wird. Vermutlich handelt es sich um die Handschrift BB Mus.zs. Bach
P 7276, deren Verbleib nach P. Kast ,,moglicherweise erst seit Verlage-
rung — ungewili*“®7 ist, die aber nach einem Bericht von W. Emery schon
in den 1930er Jahren nicht auffindbar war®s. Auch eine Bleistiftnotiz im
Poelchau-Katalog der BB deutet auf ein lingeres Verschollensein. Um ein
»alteres Autograph® diirfte es sich dabei nicht handeln. Die in ihm ent-
haltenen, von Spitta genannten 26 Chorile%® sind ebenfalls auf das Weima-
rer Gesangbuch von 1713, nicht auf das von 1708 zuriickzufiithren. Mehrere
Blitter wurden seinerzeit von Mendelssohn herausgeschnitten und ver-
schenkt. Eines davon (BWV 6312 und 632) gelangte iiber viele verschiedene
Besitzer nach London, wo es in Privatbesitz erhalten ist. Als Schreiber
erwies sich jedoch nicht Joh. Seb. Bach, sondern ein Mitarbeiter Bachs aus
der Leipziger Zeit, dessen Handschrift der Bachs im Laufe der Jahre immer
ahnlicher wurde?™. Er wird von P. Wackernagel als der ,,Schreiber des
Continuo*“7!) von G. von Dadelsen als s, Anonymus 1°72) von A. Diirr als
»Hauptkopist B“7 bezeichnet. In einer Originalstimme zu BWV 1066
Mus.ms. St 152 signiert er als C. G. M. | G. M." G. v. Dadelsen datiert
seine Schriftformen auf dem erhaltenen Blatt (BWV 6312 und 632) auf die
Jahre 1727 bis 17307, Ob allerdings alle Eintragungen der Handschrift

*3 A.a. O, Bd.II, S. gss.

®0 C. L. Hilgenfeldt, Joh. Seb. Bach’s Leben, Wirken und Werke, Leipzig 1850, S. 134.
1 C. H. Bitter, Joh. Seb. Bach, Berlin 1865, Bd. I, S. 145.

o=l 8!

% F. Blume, Joh. Seb. Bach in: MGG 1, Sp. 976.

64 11, 986 .

83 Job. Seb. Bach, S. 263.

°¢ Orgelbiichlein, Nachwort, S. 137.

67 TBSt 2/3, S. 68.

% Freundl. Mitteilg. v. Herrn Dr. Diirr, Géottingen (Brief v. 5. 10. 1963).
9 11, 987.

0 G. von Dadelsen, Zur Entstebung . . ., a.a. O., S. 78, Anm. 15.

™ In den Katalogen der BB; zit. nach Diirr Chr, S. 26.

% Siehe Anm. 70.

' A.a.0, S. 26—30.

“ Vgl. TBSt 2/3, S. 140. An der Identifizierung des Schreibers wird noch gearbeitet.
3> Siehe Anm. 70.
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P 7216 von diesem Schreiber stammen, 1Bt sich natiirlich nicht sagen. —
Spitta berichtet, daB die (unpaginierten) Chorile jener Handschrift von
fremder Hand mit Nummern von 13 bis 38 verschen waren, die von der
Reihenfolge des Autographs P 283 erheblich abwichen. Spitta vermutet
aus dieser Numerierung, daB das sog. ,,Mendelssohn-Autograph® ur-
spriinglich noch 12 Chorile mehr enthalten habe?. J. Krey schliefit auf ein
drittes unbekanntes Autograph, das vielleicht ,,als Vorlage der beiden er-
haltenen Exemplare anzusehen wire77. Wahrscheinlicher ist m. E., daB
die fragliche Zihlung einer anderen Abschrift entstammt, da fast alle
spiteren Abschriften der Orgelbiichlein-Chorile in der Reihenfolge stark
voneinander abweichen. — Auf jeden Fall hat das sog. ,,Mendelssohn-
Autograph* fiir uns nicht mehr den Wert, den man ihm frither zugemessen
hat.

Die einzelnen Chorile des Orgelbiichleins verkorpern eine bestimmte
Kompositionsform, die als die reife Frucht einer langen musikge-
schichtlichen Entwicklung gelten kann. Thre Wurzeln sind auf die Choral-
partita des frithen 18. Jahrhunderts, auf die Choralbearbeitungen des 17.
und die weltlichen Liedvariationen des 16. Jahrhunderts zuriickzufiihren
(F. Dietrich)78. |, Aber andererseits steht das Orgelbiichlein gegeniiber den
Vorerscheinungen in seiner Konzentration der Stilprinzipien, in der Choral-
bedeutung, der motivischen Einheitlichkeit und der Textdarstellung als
etwas entscheidend Neues und Vollendetes da* (H. E. Huggler)7.

Die Entstehung des Orgelbiichleins ist durch den handschriftlichen Befund
als ein mehrjihriger ProzeB erwiesen. Merkwiirdigerweise ist bisher noch
niemals untersucht, ob sich innerhalb des Orgelbiichleins nicht auch in
kompositorischer Hinsicht ein mehrjihriger Entwicklungsvorgang ab-
zeichnet®?, Den wichtigsten Fingerzeig dazu gibt Bach selbst durch den
Hinweis im Titelblatt, daB im Orgelbiichlein ,,das Pedal gantz obligat
tractiret wird*. Das Novum des Orgelbiichleins liegt also nicht zuletzt in
der Behandlung des Pedals. Tatsichlich ist festzustellen, dall der Pedalbal3
das entscheidende Kriterium fiir eine Entwicklung innerhalb des Orgel-
biichleins ist. Er zeigt eine immer mehr zum Obligaten hindringende Ent-
faltung, so daB an ihm auch eine gewisse Genealogie bzw. ,,innere Chrono-
logie®* ablesbar ist.

In einer offensichtlich frithen Gruppe bilder der BaB seine Kadenzen und
Zisuren gleichzeitig mit den Zeilenschliissen des Cantus firmus. Des ofteren
gleicht sein Duktus den gleichmiBig fortschreitenden Achtelnoten einer
Continuo-Stimme aus der barocken Kammermusik (Nr.7, 8, 11, 39).

7 11, 986 1.

] Kreyyiata /@S i34t

78 F. Dietrich, Joh. Seb. Bachs Orgelchoral und seine geschichtlichen Wirzeln in: BJ 1929, S. 1f.

" H. E. Huggler, Job. Seb. Bachs Orgelbiichlein, Phil. Diss., Bern 1935, S. 127.

80 Gerade in H. E. Hugglers Dissertation, die vor allem der stilistischen und komposi-
tionstechnischen Wiirdigung des Orgelbiichleins dienen will (S. VIII), hitte diese
Untersuchung nahegelegen.
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Auch wo der BaB an der Melodik der Mittelstimmen teilnimmt (27, 28, 41,
44), wo er eigene Motive bringt (1, 3, 19, 30, 33, 38) oder sich aus ver-
schiedenen Elementen zusammensetzt (6, 9, 18, 32, 37, 43), respektiert er
doch immer die Zeilenschliisse der Choralmelodie.

Die nichste Gruppe bildet einen Ubergang. Die BaBzisuren decken sich nur
noch teilweise mit den Zeilenschliissen. Die continuo-dhnlichen Achtel
haben einer eigenstindigeren Rhythmik Platz gemacht (4, 5, 12, 14, 29, 34,
40, 45. Zu Nr. 1§ s. w.).

In der dritten Gruppe bildet der Baf seine Zisuren ganz nach eigenen Ge-
setzen, nimmt auch nicht mehr an der Melodik der Mittelstimmen teil,
sondern reiht seine eigenen Figuren zu einem selbstindigen, organischen
Ganzen von grofter Einheitlichkeit. Die Stufe des Obligaten ist restlos er-
reicht (13, 23, 25, 26, 306).

In Weimar beschiftigten sich Bach und sein Vetter Johann Gottfried Wal-
ther eifrig mit italienischer Musik. Das spiegelt sich auch in zahlreichen sehr
durchsichtigen, dreiklangsreichen und nur sparsam modulierenden Sitzen
des Orgelbiichleins wider. Ganz anders ist Nr. 15 ,,Helft mir Gotts Giite
preisen* geartet. Hier herrscht das unitalienische Griiblerische vor. Sept-
akkorde sind hiufig, auch Nonenakkorde kommen vor. Der Wechsel
zwischen melodischem und harmonischem Moll wird gern zu Modulationen
genutzt, wie das fiir Bach in seinen Leipziger Werken typisch ist und ihn
von allen anderen Komponisten deutlich abhebt.

Nicht aufgefiihrt sind in der stilistischen Gruppierung die Sitze mit kolo-
rierter Choralweise (16, 24, 42), die von der Form des Orgelchorals ab-
weichende Nr. 17 ,,In dir ist Freude* und die Kanons (2, 10, 20, 21, 22,
31, 35), da sie alle sich besonderen Formgesetzen unterwerfen.

Bei den Kanons scheinen Nr. 2, 10, 20, 21 und 31 der frithen italienisieren-
den Art niher zu stehen als Nr. 22 und 35. Eine Sonderstellung nehmen im
Orgelbiichlein auch Nr. 34 und 36 ein, da ihre Bisse Cantus-firmus-Zeilen
verwenden.

Die einzelnen Stilmerkmale schlieBen sich nicht gegenseitig aus. Thre Gren-
zen sind flieBend. Darum konnen sie der oben versuchten Handschriften-
Chronologie nicht als Korrektur, wohl aber als Bekriftigung bzw. Kritik
dienen. Jedenfalls ist auffillig, wie sehr sich beide entsprechen.

Ist die Frage der Chronologie nun ihrer Lésung ein Stiick niher gekommen,
so hat sich inzwischen ein neues Ritsel aufgetan. Die von Rust und von
Dadelsen festgestellte Einheitlichkeit in der Anlage des Orgelbiichleins
(s. S. 47) hat nimlich in jlingster Zeit eine Einschrinkung erfahren: Chri-
stoph Wolff hat bei seinen Untersuchungen an den Rastrierungen fest-
gestellt, daB die von Bach gezogenen Notenlinien unterschiedlich sind®!.
Auf den Seiten 1—35 und 48ff. sind sie mit dem Rastral ,,R 22°° gezogen,

1 Chr. Wolff, Die Rastrierungen in den Originalbandschrifien Job. Seb. Bachs und ibre Bedeutung
feir die diplomatische Quellenkritik in: Festschrift fiir Friedrich Smend, Berlin 1963
S. 80—9z. i
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S. 36—47 und auf dem Erginzungsblatt S. 31 dagegen mit ,,R 14°. Der
Vergleich mit den Rastrierungen in Weimarer Kantaten-Handschriften
bestitigt, dal das Orgelbiichlein ,,in Weimar um 1714 begonnen wurde 2.
Bei niherer Betrachtung fillt auf, dal3 sich jene von Chr. Wolff festgestellte
Dreiteilung auch noch in anderen Einzelheiten widerspiegelt. Die erste
Abteilung (S. 1—35) folgt dem Gesangbuch von 1713, bringt aber zahlreiche
Umstellungen, jedoch wenige Liicken. Die zweite Abteilung (S. 36—47)
folgt ebenfalls dem Gesangbuch von 1713, enthilt unter den ausgefiihrten
Chorilen nur Osterlieder, diese jedoch liickenlos und mit nur einer — noch
dazu begriindbaren — Umstellung. Nr. 32 und 31 haben gegeniiber dem
Gesangbuch ihre Plitze getauscht, so daB Nr. 32 jetzt den Schluf} der
Osterlieder und den AnschluB an die Himmelfahrtslieder bildet.

Diese Umstellung verursachte in England eine lange ergebnislose Debatte
zwischen I. Atkins und E. Newman$3, ob ,,Heut triumphieret Gottes Sohn*¢
Himmelfahrts- oder Osterlied sei. H. Keller, dessen Orgelbiichlein-Ausgabe
in vieler Hinsicht von I. Atkins Novello-Ausgabe abhingig ist, sucht wohl
einen Ausgleich, wenn er schreibt: ,,Das Lied gilt ebenso als Oster- wie als
Himmelfahrtslied$4. Bach diirfte die Umstellung vorgenommen haben,
um dem Orgelspieler bei der 2 Seiten umfassenden Bearbeitung ,,Heut
triumphieret Gottes Sohn* das Umblittern zu ersparen (vgl. S. 46).

Die zweite Gruppe weist durch ihre einheitlichen Schriftziige fiir alle Cho-
rile dieselbe Entstehungszeit auf.

Die dritte Gruppe bringt unter 125 geplanten Kompositionen nur noch
13 ausgefiihrte und enthilt wenig Umstellungen (abgesehen von den bei
Pfingsten eingeschobenen Gottesdienstliedern), hilt sich aber merkwiir-
digerweise ganz an das Gesangbuch von 1708!

Wie so oft in der Wissenschaft treten auch hier neue Ritsel auf, sobald die
alten annihernd bewiltigt sind.

Anhang

Die Folge der Choraliiberschriften im Autograph des Orgelbiichleins im
Vergleich mit den Gesangbiichern Weimar 1708 und 1713

Vorbemerkung: Die folgende Liste umfalBit alle Titel des Orgelbiichleins
mit fortlaufender Numerierung der ausgefithrten Chorile. Diese sind durch
Sperrdruck gekennzeichnet.

Es folgen jeweils die Seitenzahlen des Orgelbiichleins (nicht autograph,
wohl aus spiterer Zeit, nur die ungeraden Seitenzahlen sind eingetragen)
und der Gesangbiicher Weimar 1708 und 1713 (da die Lieder im Gesang-
buch 1708 nicht numeriert sind, entfillt die Moglichkeit eines Vergleichs
nach Nummern statt Seitenzahlen).

52 Ebd., S. g1.
83 The Musical Times, Jg. 57, London April 1916.
81 H. Keller, Die Orgelwerke Bachs, Leipzig 1948, S. 162.
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Ein Vergleich der Anordnung ergibt, dal die Ordnung des Orgelbiichleins
zu Beginn keinem der beiden Gesangbiicher genau folgt, daB jedoch etwa
von den Pfingstliedern an im allgemeinen die Ordnung des Gesangbuchs
von 1708 eingehalten wird. Andererseits steht der Inhalt des Orgelbiich-
leins dem Weimarer Gesangbuch von 1713 insofern niher, als darin alle
Chorile des Orgelbiichleins enthalten sind, wihrend im Gesangbuch von
1708 noch eine Anzahl fehlt.

Gesangbiicher Weimar

Orgelbiichlein Seite 1708, Seite 1713, Seite
1. Nun komm, der Heiden Heiland 1 2 2
2. Gott, durch deine Giite - 185
oder Gottes Sohn ist kommen 2 6 6
3. Herr Christ, der ein’ge Gottessohn 5 5
oder Herr Gott, nun sei gepreiset 4 552 Goo
4. Lob sei dem allmichtigen Gott 5 3 4
5. Puer natus in Bethlehem 6 20 21
Lob sei Gott in des Himmels Thron 7 31 33
6. Gelobet seist du, Jesu Christ 8 15 16
7.Der Tag, der ist so freudenreich 9 16 Xl
8. Vom Himmel hoch, da komm ichher 10 12 13
9. Vom Himmel kam der Engel Schar 1T 14 I
10. In dulci jubilo 12 22 23
11. Lobt Gott, ihr Christen allezugleich 14 18 19
12. Jesu, meine Freude 15 37 48
13. Christum wir sollen loben schon 16 17 18
14. Wir Christenleut 17 19 21
15. Helft mir Gottes Giite preisen 18 - 42
16. Das alte Jahr vergangen ist 19 44 43
17. In dir ist Freude 20 — 36
18. Mit Fried und Freud ich fahr dahin 22 56 84
19. Herr Gott, nun schleufl den
Himmel auf 23 57 84
20. O Lamm Gottes, unschuldig 24 83 131
21. Christe, du Lamm Gottes 25 83 132
22. Christus, der uns selig macht 26 58 85
23.Da Jesus an dem Kreuze stund 27 61 87
24. O Mensch, bewein dein Siinde grof3 28 75 112
25. Wir danken dir, Herr Jesu Christ,
daB du fir uns gestorben bist 30 - 130
26. Hilf Gott, daB mirs gelinge 31 62 91
O Jesu, wie ist dein Gestalt 32 — 125
O Traurigkeit, o Herzeleid 33 Gs 94
|: Allein nach dir, Herr:| Jesu Christ,
verlanget mich 34 109 135
O wir armen Siinder 36 - 136
Herzliebster Jesu, was hast du verbrochen 37 — 95
Nun gibt mein Jesus gute Nacht 38 — 132
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Gesangbiicher Weimar
Orgelbuchlein Seite 1708, Seite 1713, Seite
27. Christ lag in Todes Banden 39 115 146
28. Jesus Christus, unser Heiland 40 116 147
29. Christ ist erstanden 41 116 148
30. Erstanden ist der heil’ge Christ 44 118 149
31. Erschienen ist der herrliche Tag 45 — 153
32. Heut triumphieret Gottes Sohn 46 120 151
Gen Himmel aufgefahren ist 48 — 166
Nun freut euch, Gottes Kinder all 49 131 163
Komm, Heiliger Geist, erfiill die Herzen
deiner Glaubigen 50 I 1
Komm, Heiliger Geist, Herre Gott 52 13b 170
33. Komm, GottSchopfer, Heiliger Geist 54 13b 6
Nun bitten wir den Heil’gen Geist 55 137 172
Spiritus Sancti gratia
oder Des heil'gen Geistes reiche Gnad 56 138 173
O Heil’ger Geist, das gottlich Feu’t 557 142 180
O Heiliger Geist, o heiliger Gott 58 144 180
34. Herr Jesu Christ, dich zu uns wend 59 2 2
35. Liebster Jesu, wir sind hier 60/61 T I
Gott der Vater wohn uns bei 62 145 184
Allein Gott in der Hoh sei Eht 64 147 183
Der du bist 3 in Einigkeit Gs 148 187
Gelobet sei der Herr, der Gott Israel 66 152 191
Meine Seel erhebt den Herren 67 153 193
Herr Gott, dich loben alle wir 68 156 196
Es stehn vor Gottes Throne 69 160 199
Herr Gott, dich loben wir 70 161 203
O Herre Gott, dein gottlich Wort 72 163 205
36. Dies sind die heil'gen zehn Gebote 75 165 207
Mensch, willt du leben seliglich 74 167 209
Herr Gott, erhalt uns fur und fiir 75 168 210
Wir glauben all an einen Gott 76 169 211
37. Vater unser im Himmelreich 78 173 216
Christ unser Herr zum Jordan kam 79 180 223
Aus tiefer Not schrei ich zu dir 80 186 228
Erbarm dich mein, o Herre Gott 81 187 229
Jesu, der du meine Seele 82 190 233
Allein zu dir, Hetr Jesu Christ 83 193 236
Ach Gott und Herr 84 195 238
Herr Jesu Christ, du hochstes Gut 85 198 240
Ach Herr, mich armen Siinder 86 200 242
Wo sollt ich flichen hin 87 205 244
Wir haben schwerlich 88 207 263
38. Durch Adams Fall ist ganz verderbt 89 228 267
39. Es ist das Heil uns kommen her 90 231 269
Jesus Christus, unser Heiland, der von uns 91 241 275
Gott sei gelobet und gebenedeiet 92 243 292
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Gesangbiicher Weimar

Orgelbiichlein Seite 1708, Seite 1713, Seite
Der Herr ist mein getreuer Hirt 94 244 280
oder 281
Itzt komm ich als ein armer Gast 95 250 300
O Jesu, du edle Gabe 96 252 282
Wir danken dir, Herr Jesu Christ,
daB du das Limmlein 97 261 284
Ich weiB ein Bliimlein hiibsch und fein 98 262 288
Nun freut euch, lieben Christen g’mein 99 234 272
Nun lob, mein Seel, den Herren 100 273 307
Wohl dem, der in Gottes Furcht steht 102 282 316
Wo Gott zum Haus nicht gibt sein Gunst 103 283 316
Was mein Gott will, das gescheh allzeit 104 284 320
Kommt her zu mir, spricht Gottes Sohn 10§ 285 323
40.Ich ruf zu dir, Herr Jesu Christ 106 288 326
Weltlich Ehr und zeitlich Gut 107 289 329
Von Gott will ich nicht lassen 108 291 327
Wer Gott vertraut 109 293 331
Wie’s Gott gefillt, so gefillt mir’s auch 110 294 321
O Gott, du frommer Gott I11 303 337
In dich hab ich gehoffet, Herr 112 321 354
41.alio modo 113
Mag ich Ungliick nicht widerstahn 114 322 355
42. Wenn wir in héchsten Néten sein 115§ 324 360
An Wasserfliissen Babylon 116 323 356
Warum betriibst du dich, mein Herz 118 325 358
Frisch auf, mein Seel, verzage nicht I19 330 361
Ach Gott, wie manches Herzeleid 120 332 363
Ach Gott, erhér mein Seufzen und
Wehklagen 121 335 366
So winsch ich nun eine gute Nacht 122 336 391
Ach lieben Christen, seid getrost 123 338 367
Wenn dich Ungliick tut greifen an 124 340 373
Keinen hat Gott verlassen 125 341 369
Gott ist mein Heil, mein Hiilf und Trost 126 344 395
Was Gott tut, das ist wohlgetan, kein einig 127 345 319
Was Gott tut, das ist wohlgetan,
es bleibt gerecht 128 6or 317
43. Wernurdenlieben Gott 1aBt walten 129 352 376
Ach Gott, vom Himmel sich_darein 130 365 415
Es spricht der Unweisen Mund wohl 131 368 417
Ein feste Burg ist unser Gott 132 370 414
Es woll uns Gott genadig sein 133 372 418
Wir Gott nicht mit uns diese Zeit 134 373 419
Wo Gott, der Herr, nicht bei uns halt 135 373 420
Wie schon leuchtet der Morgenstern 136 375 421
Wie nach einer Wasserquelle 138 377 429

Erhalt uns, Herr, bei deinem Wort 139 391 412
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Gesangbiicher Weimar

1708, Seite

1713, Seite

44.

45.

Ernst Atfken

Orgelbiichlein Seite
LaB mich dein sein und bleiben 140
Gib Fried, o frommer treuer Gott, du 141
Du Friedetiirst, Herr Jesu Christ 142
O groBer Gott von Macht 143
Wenn mein Stiindlein vorhanden ist 144
Herr Jesu Christ, wahr” Mensch und Gott 145
Mitten wir im Leben sind 146
Alle Menschen miissen sterben 148
alio modo 149
Valet will ich dir geben 150
Nun laBt uns den Leib begraben 151
Christus, der ist mein Leben 152
Herzlich lieb hab ich dich, o Herr 152
Auf meinen lieben Gott 154
Herr Jesu Christ, ich weill gar wohl 155
Mach’s mit mir, Gott, nach deiner Giit 156
Herr Jesu Christ, mein’s Lebens Licht 157
Mein Wallfahrt ich vollendet hab 158
Gott hat das Evangelium 159
Ach Gott, tu dich erbarmen 160
Gott des Himmels und der Erden 161
Ich dank dir, lieber Herre 162
Aus meines Herzensgrunde 162
Ich dank dir schon 164
Das walt mein Gott 165
Christ, der du bist der helle Tag 166
Christe, der du bist Tag und Licht 167
Werde munter, mein Gemite 168
Nun ruhen alle Walder 169
Danket dem Herren, denn er ist 170
Nun laBit uns Gott, dem Herren 171
Lobet den Herren, denn er ist sehr freundlich 172
Singen wir aus Herzensgrund 173
Gott Vater, der du deine Sonn 174
Jesu, meines Herzens Freud 175
Ach was soll ich Siinder machen 176
Ach wie nichtig, ach wie fliichtig 177
Ach was ist doch unser Leben 178
Allenthalben, wo ich gehe 179
Hast du denn, Jesu, dein Angesicht
oder Soll ich denn, Jesu 180
Sei gegruflet, Jesu gitig

oder O Jesu, du edle Gabe 181
Schmiicke dich, o liebe Seele 182

398
405
406
222
417
420
423
424

432
438
440
441
442
443
460
464
468
478
216
517
524
526
527
528
534
535
542
544
551
553
556
ST
566
581
353
471
473
474
589
361
598
252
263

446
451
451
251
466
467
493
496

506
523
475
476
477
479
484
469
498
526
247
553
556
558
560
569
583
584
579
581
599
597
Got
6oz
615

57
377
486
488
519
683
384

282
285



Zum Problem Oer Begleitung der Bachfchen Motetten
Von Roger Bullivant (Sheffield)

Die Frage, ob Bachs Motetten begleitet oder unbegleitet gesungen werden
sollen, ist bis heute trotz der AuBerungen vieler Gelehrten noch nicht
zufriedenstellend gel6st worden. Im allgemeinen herrscht die Ansicht, da
die Werke mit GeneralbaBbegleitung gesungen werden sollen und daB es
stilwidrig sei, sie ohne Begleitung zu singen. Es ist an der Zeit, diese Frage
wieder etwas ausfiihrlicher zu betrachten.

Sicher nachweisen 1aBt sich eine originale GeneralbaBstimme nur in zwei
Fillen, nimlich in der Motette ,,Lobet den Herrn, alle Heiden*, wo sie zum
Teil selbstindig (also unabhingig von der VokalbaBstimme) gefiihrt wird,
und in ,,Der Geist hilft unser Schwachheit auf®, hier jedoch nur als
Bestandteil eines vollstindigen Satzes von colla parte gefithrten Instrumen-
talstimmen. Die Frage, ,,sollen die Motetten Bachs begleitet gesungen
werden®, ist also vielleicht zu eng gefaBt. In Wirklichkeit gibt es eine ganze
Anzahl von Moglichkeiten:

1. Die Motetten waren, mit der offensichtlichen Ausnahme von ,,Lobet den
Herrn, alle Heiden®, ohne Begleitung zu singen.

2. Sie erforderten einen selbstindigen oder teilweise selbstindigen General-
baB wie im Falle von ,,Lobet den Herrn, alle Heiden®.

3. Sie erforderten eine GeneralbaBbegleitung, die die vorhandene Baf-
stimme oder die BaBstimmen verdoppelt. Im Falle der achtstimmigen
Motetten kann entweder
a) eine einzelne GeneralbaBstimme aus den zwei vorhandenen Vokal-

baBstimmen entwickelt werden oder
b) fiir jeden Chor eine eigene GeneralbaBstimme gebraucht werden, wie
z. B. in den doppelchérigen Sitzen der Matthius-Passion.

4. Die Motetten erforderten eine vollstindige Instrumentalbegleitung, wie

dies fiir die Motette ,,.Der Geist hilft* belegt ist.

Sollte man die GeneralbaBbegleitung als die richtige Lésung annehmen,
. miissen noch zwei weitere Fragen gestellt werden:
A. Soll die BaBlinie mit SechzehnfuB verdoppelt werden?

B. Soll die Klavierausfiihrung des Generalbasses nach Art einer echten
GeneralbaBstimme akkordisch sein oder die Stimmen so weit wie mog-
lich verdoppeln?

- Wir lassen die Moglichkeit 1 zunichst unberiicksichtigt und betrachten
~ kurz die iibrigen.

. Zu 2 4Bt sich, soweit die fiinf anderen Motetten in Frage kommen, nur
. sagen, daB diese These quellenmiBig nicht zu belegen ist. Wenn es je
21 selbstindige GeneralbaBstimmen fiir diese Motetten gegeben haben sollte,

]
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so sind sie spurlos verschwunden. Auch stilistisch sind solche Generalbal3-
stimmen in diesen Werken nirgends erforderlich.

Unsere Moglichkeit 3 bezeichnet die heute wahrscheinlich am meisten ver-
breitete Ansicht. Sie ist in Toveys Aufsatz iiber ,,Jesu, meine Freude®™ gut
formuliert!. Auf diesen Aufsatz werden wir spiter zuriickkommen. Die
fiinfstimmige Motette ,,Jesu, meine Freude* macht weniger Schwierig-
keiten, da sie nur eine einzige BaBpartie enthilt; die Alternative zwischen
3a und b entfillt daher. Der GeneralbaBspieler brauchte nur nach einer
(nétigenfalls bezifferten) VokalbaBstimme oder — sofern vorhanden — nach
einer Partitur zu spielen.

Bei den achtstimmigen Motetten ist man geneigt, der Moglichkeit 3a den
Vorzug zu geben; denn in ,,Der Geist hilft* ist eine solche Stimme iiber-
liefert. Genau dasselbe Verfahren konnte Bach auch in den restlichen acht-
stimmigen Motetten angewendet haben.

Hier aber ist zu bedenken, daB in diesen Werken keine der beiden Bal3-
stimmen fiir sich allein die Grundstimme darstellt, sondern bald die eine,
bald die andere:

Beisp. 1, ,,Komm, Jesu, komm", BWV 229, Takt 44 -55
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Eine einzige GeneralbaBstimme muB also erst ausgearbeitet werden.

Tovey z. B. muB, nachdem er seinen Standpunkt entschieden vertreten hat,

eingestehen?: ,,Natiirlich ist die Orgelbegleitung nicht eine Angelegenheit

1 Essays in Musical Analysis, Bd. V, S. 73—75. Vgl. hierzu und zu den folgenden Zitaten
nach Tovey auch Alfred HeuB, Backs Motetten, begleitel oder unbegleitet? in: ZIMG,
Jg. 6, 1904/os, S. 107fL.

2 A.a. O, S.75 ,,0f course the organ accompaniment is not a thing to be done by
machinery. In the absence of the composer we need a carefully written organ-part in
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schematischer Ausfithrung. Da sie nicht durch den Komponisten selbst
ausgefiihrt wird, brauchen wir eine sorgfiltig ausgearbeitete Orgelstimme,
wobei die Frage, ob eine Passage oder ein Thema zu unterstiitzen ist oder
nicht, in jedem Falle nach der musikalischen Form und der Praxis Bachs
in seinen tibrigen Werken zu entscheiden ist.“ Tatsache ist nimlich, daB
wir es in dem einen Falle — | Der Geist hilft“ —, in dem Bach bekanntlich
eine einzelne GeneralbaBstimme aus zwei Vokalstimmen entwickelt hat,
mit einem Werk zu tun haben, das in der Hauptsache harmonisch konzi-
piert ist und in dem tiberdies die beiden BaBstimmen nicht oft gleichzeitig
erklingen. Das trifft zum groBen Teil auch fiir ,,Fiirchte dich nicht* zu;
hier ist eine einzelne GeneralbaBstimme nicht schwer zu entwickeln3.
Anders verhilt es sich jedoch mit den zwei restlichen Motetten, die viel
kontrapunktischer sind, und in denen zwischen den beiden BaBstimmen
eine Art Heterophonie zu beobachten ist. Spitta weist sehr einleuchtend
darauf hin, daB die hier angewendete Schreibart nur selten in den iibrigen
Werken Bachs zu finden ist!. Heterophonie zwischen VokalbaB und Con-
tinuo kommt tatsichlich hiufig in den anderen Vokalwerken vor, aber es
ist gewohnlich nicht schwer zu entscheiden, welches die Grundstimme
(d. h. der GeneralbaB) und welches die obere Stimme ist. Eine solche Ent-
scheidung ist an vielen Stellen in den fraglichen Motetten sehr schwer —
vgl. z. B. ,,Singet dem Herrn®, Takt 19—28, 121—131; ,,Fiirchte dich nicht*,
Takt 69—73; ,,Komm, Jesu, komm®, Takt 72—76, 150—152 (Spittas
Beispiel).

Gegen die Moglichkeit 3b bestehen anscheinend weniger Einwendungen
als gegen 3a. Aber die 16’-Verdopplung der beiden BaBstimmen kann
schwerlich von Bach beabsichtigt sein; denn die Stellen, an denen die beiden
BaBstimmen heterophon behandelt sind, lassen bei 16’-Begleitung jede
Klarheit vermissen. In den anderen Fillen, in denen Bach zwei Continuo-
stimmen verwendet3, erscheint eine solche Heterophonie viel seltener als in
den Motetten. Noch unertriglicher wird die 16’-Verdopplung in den
Fillen, in denen eine dieser Stimmen ihre Funktion als Grundstimme deut-
lich aufgibt.

Basso I

Basso 1II

5 o
Grundstimme r w

which each passage and each theme is supported or left alone in accordance with the
forms of the music and the practice of Bach in all his other works.

? Fur Auffithrungen dieser Motette mit dem Sheffielder Bachchor hat der Verfasser eine
solche GeneralbaBstimme entwickelt.

* Bd. IL, S. 435—442, besonders S. 437f.
® z. B. in den doppelchérigen Sitzen der Matthius-Passion.
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Endlich spricht gegen Moglichkeit 3b, dall Bach in den Instrumental-
stimmen fiir ,,Der Geist hilft* nicht zwei GeneralbaBstimmen, sondern nur
eine benutzt hat.

Die Hauptschwierigkeit in bezug auf die Moglichkeiten 32 und b besteht
darin, daB3 der Stil Bachs mit der Zeit immer kontrapunktischer wird. In
jeder Bearbeitung eines fritheren (eigenen oder fremden) Werkes gestaltet
Bach den Satz kontrapunktisch reicher, und sein eigener Stil zeigt, abge-
sehen von Bearbeitungen, eine dhnliche Tendenz. Es ist kein Zufall, daB3
seine zwei letzten Hauptwerke, ,,Musikalisches Opfer* und ,,Kunst der
Fuge®, eine weit kompliziertere Kontrapunkttechnik aufweisen als die der
anderen Komponisten des spiten Barocks. Stilistisch betrachtet, scheinen
,,Der Geist hilft* und vielleicht , Fiirchte dich nicht* frithere Werke zu
sein, weil ihr tiberwiegend harmonischer Stil in den anderen Motetten nur
teilweise Entsprechungen findet. Besonders in ,,Singet dem Herrn® ist die
Neigung zu kontrapunktischer Gestaltung innerhalb der Motetten am
grofiten. Hier bietet die achtstimmige Motette eines fritheren Kompo-
nisten — Johann Christoph Bachs ,,Ich lasse dich nicht®, die lange Zeit
falschlich als Werk Sebastians galt — interessante Vergleichsmoglichkeiten.
Der stilistische Unterschied zwischen einer solchen Motette und ,,Singet
dem Herrn® ist betrichtlich. In Christoph Bachs Werk laBt sich ohne die
geringste Schwierigkeit eine einzelne GeneralbaBlinie entwickeln. An den
wenigen Stellen, an denen beide Bisse gleichzeitig singen, ist der wirkliche
Bal3 leicht erkennbar. Jeder leidlich geiibte GeneralbaBspieler kénnte aus
einer Vokalpartitur oder aus den zwei VokalbaBstimmen eine korrekte
GeneralbaBstimme improvisieren. Der zunehmende Schwierigkeitsgrad
in der Entwicklung einer GeneralbaBstimme fithrt von solchen Werken
(die ja wohlgemerkt viel typischer fiir jene Zeit waren als die Sebastian
Bachs) iber ,,Der Geist hilft zu der kontrapunktischen Vollkommenheit

,»,oinget dem Herrn®

Auch die Frage der Austuhrung des Generalbasses auf Tasteninstrumenten
wird von diesen Uberlegungen beeinfluBlt. Je kontrapunktischer ein Stiick
ist, um so weniger wird sich eine stark harmonische GeneralbaBausfiihrung
einfiigen lassen, und um so eher wird man geneigt sein, den Generalbal3
nach Art eines ,,basso seguente* auszufithren. Hierauf wird spiter zuriick-
zukommen, sein. Tatsichlich ergeben sich hier wesentliche Folgerungen
nicht nur fiir die hier behandelte Frage, sondern fiir das gesamte Werk
Bachs.

Zur Moglichkeit 4 14Bt sich aus dem Vorhandensein von Instrumental-
stimmen fiir ,,Der Geist hilft* lediglich schlieBen, dal Bach die instrumen-
tale Verdopplung der Chor-Stimmen gelegentlich gelten lieB, nicht aber,
daB dies grundsitzlich seinem Ideal entsprach. Bach konnte diese Stimmen
aus Mangel an Chorsingern (konnte es von Bedeutung sein, daB die Alt-
und Tenor-Vokalstimmen im Chor II fehlen, wie BG. 39 berichtet?) oder |
aus Mangel an qualifizierten Singern oder aus beiden Griinden hinzugefiigt
haben. Selbst wenn wir Instrumentalverdopplung in allen Motetten fiir



Zum Problem der Begleitung der Bachschen Motetten 63

moglich hielten, so wire damit immer noch keine Antwort auf die
zu Punkt 3 aufgeworfenen Fragen zur Ausfithrung des Continuo ge-
funden.

Fassen wir zusammen: Die Begleitung durch eine einzelne Generalbal3-
stimme ist fiir ,,Jesu, meine Freude®, fiir »Der Geist hilft* (mit Bachs
eigener GeneralbaBstimme) und fiir ,,Fiirchte dich nicht moglich. Fiir die
anderen zwei achtstimmigen Motetten ergeben sich aber Schwierigkeiten
durch die Heterophonie zwischen den BaBstimmen. Der Gebrauch von
zwel GeneralbaBstimmen in diesen Werken ist denkbar, aber keine kénnte
durch ein SechzehnfuB-Instrument zufriedenstellend verdoppelt werden.
Die stark kontrapunktische Satzweise in den Motetten spricht mehr fiir
eine Ausfithrung nach Art des ,,basso seguente® als fiir einen liberwiegend
harmonischen Satz. Sogar in der mehr harmonisch konzipierten Motette
,»,Der Geist hilft* stiitzt Bachs eigene Bezifferung diese Ansicht.

Hiernach kénnen wir zur Moglichkeit 1 zuriickkehren. Es ist klar, daBB
die ganze Idee des unbegleiteten Chores im spiten Barock veraltet war.
Man muB jedoch die Frage stellen, wie weit Bachs Reifestil wirklich
typisch fiir die Zeit im allgemeinen ist. Offensichtlich weist sein ganzes
Schaffen eine Neigung zu kontrapunktischer Vervollkommnung auf, die
bei den anderen zeitgendssischen Komponisten nirgends ihresgleichen
findet. Es ist unangebracht, Bach in dieser Hinsicht als typischen Kompo-
nisten seiner Zeit zu betrachten. Genau denselben Fehler mit den gleichen
sich daraus ergebenden Komplikationen begehen einige Autoren, wenn sie
versuchen, Terrassendynamik auf Bachs Werke anzuwendens, Generalbal3-
begleitung sowie Terrassendynamik sind grundsitzlich als Eigenschaften
von harmonisch, nicht kontrapunktisch konzipierter Musik anzusehen.
Natiirlich kann man hiergegen einwenden, daB Bachs Neigung zu kontra-
punktischem Satz nicht nur in den Motetten, sondern auch in Kantaten,
Messen und Passionen zu beobachten ist. Hier ist stets eine instrumentale
GeneralbaBstimme vorhanden. Uberdies betont Schweitzer? mit Recht, da3
in einer Anzahl von Kantaten und anderen Vokalwerken motettische Sitze
enthalten sind, d. h. ohne selbstindige Orchesterbegleitung — und daB
diese trotzdem durch Instrumente verdoppelt oder wenigstens vom Gene-
ralbal} begleitet werden. Man kann also gewiB nicht sagen, daB die Mo-
tetten wegen ihrer kontrapunktischen Struktur unbegleitet gesungen
werden miissen (Bachs eigene Instrumentalstimmen fiir ,,Der Geist hilft*
widerlegen diese Behauptung), wohl aber, daf sie unbegleitet gesungen
werden kénnen. SchlieBlich ist eine Motette grundsitzlich eine andere
Gattung als die Kantate, die Messe oder die Passion. Wo Instrumente samt
Generalba3 bereits in einem Werk verlangt werden, wiirde es dem Stil

® Sieche meine Kritik von Bodky, The Inferpretation of Bach's Keyboard Works (Music
Review, Jg. 22, 1961, S. 316—324), und Ehmann, Concertisten und Ripienisten in der
H-Mol/l Messe Joh. Seb. Backs (Music Review, Jg. 23, 1962, S. 149—153).

“ J. S. Bach, S. 670f.

.
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Bachs widersprechen, sie alle fiir den Verlauf eines ganzen Stiickes schwei-
gen zu lassen. Sieht man von stilistischen Erwigungen ab, so wire schon
das Halten der Stimmung bis zum Wiedereintritt der Instrumente praktisch
kaum zu verwirklichen. Das schlieBt jedoch die unbegleitete Auffithrung
eines in seiner Gesamtheit motettisch gesetzten Werkes in keiner
Weise aus.

Ein zweites Argument fiir die angebliche Notwendigkeit einer Generalbal3-
begleitung stiitzt sich auf die Harmonieregeln. Mit Recht wird darauf hin-
gewiesen, dall es in den Motetten viele Stellen gibt, in denen die BaB-
stimme iiber den Tenor steigt und so stilwidrige Stimmftihrungen ver-
ursacht. In vielen Fillen bringen diese ,(falschen* Fortschreitungen
Quartsextakkorde mit sich®.

Beisp. 3a, ,,Jesu, meine Freude‘, BWV 227, Takt 248249
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Daneben finden sich auch Stimmfiihrungen, die, obgleich nicht falsch, so
doch ,,unbachisch* klingen, wenn man den Tenor als Grundstimme be-
trachtet?.

8 Vgl. auch ,,Fiirchte dich nicht, Takt g, 1. Achtel.
? Vgl. auch ,,Singet dem Herrn®, Takt 241, 2. Halfte.
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Beisp. 4, ,,Jesu, njleine Freude‘, BWV 227, Takt 36 - 38

1
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Diese Argumentation geht davon aus, daB der BaB hier Grundstimme ist,
nicht der Tenor, und folgert daraus, daB Bach den BaB durch Sechzehnful3
verdoppeln wollte, was wiederum nur auf dem Wege der GeneralbaB-
begleitung beabsichtigt gewesen sein kann. ,,Es gibt kaum zwei einander
folgende Seiten in all diesen fiinf Motetten, schreibt Toveyl?, , ohne eine
Passage, die beweist, daB Bach sich die BaBstimmen von irgendeinem Instru-
ment in der tieferen Oktave begleitet vorgestellt hat. .. Es ist ganz unvor-
stellbar, daB die vielen Stellen, in denen der Tenor tiefer als der Ba3 geht, aus
Versehen geschrieben worden sein sollten. An keiner einzigen dieser Stellen
bildet der Tenor eine wirklich harmonische Grundstimme. In vielen Stellen
ist er tatsichlich als BaBstimme falsch; und iiberall ohne Ausnahme stellt die
BaBstimme, verdoppelt man sie in der tieferen Oktave, offensichtlich die
einzig wirkliche und beabsichtigte Grundstimme dar.< Hinzugefiigt werden
kann noch, daB in den vierstimmigen Choralgesingen Hunderte dhnlicher
Stimmfithrungen vorkommen; und fiir sie ist die sechzehnfiiBige Begleitung
der BaBstimme in Kantaten und Passionen gesichert.
Dieses Argument kann, obwohl es auf den ersten Blick iiberzeugend wirkt,
durch eine Untersuchung derjenigen Stiicke oder Partien, in denen kein
~ Generalbal3 vorgesehen ist, widerlegt werden. In manchen Kantaten und
. anderen Vokalwerken findet sich ein ganzer Satz ohne GeneralbaB8. In
- solchen Fillen iibernimmt gewohnlich die Viola die Rolle des Basses. In
. anderen Fillen kann die GeneralbaBstimme nur zeitweise pausieren. Auch
. in diesen Fillen finden wir nun mehrfach , falsche* Stimmfithrung — oft
) Quartsextakkorde, die genau denen in den Motetten entsprechen!l.

B10 A a. O, S.74. ... “There are hardly two consecutive pages in all these five motets
without some passage which proves that Bach has imagined the basses to be supported
by some instrument an octave below them . . . it is quite inconceivable that the many
places in which the tenor goes below the bass can have been written in absence of mind.
There is no single one of those places in which the tenor makes a really good support
to the harmony. In many it is actually incorrect as a bass; and in every passage without
exception the bass voice part, if doubled in the lower octave, is obviously the only real
and intended bass.”

Vgl ferner BWV 11, Satz 10, Takt 6g; BWV 105, Satz 3, Takte 8, 10, 12; BWV 170,
Satz 3, Takte 20f., 44; BWV 243, Satz 10, Takt 13f.; BWV 244, Satz 33, Takt 45;
BWYV 1046, drittes Trio des Menuetts, Takt 4; BWV 10571, 1. Satz, Takte 64, 6o.
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Beisp. 5, Himmelfahrts- Oratorium, BWV 11, Satz 10, Takt 136 -139
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Obgleich wir wegen der verhiltnismiBig geringen Anzahl generalbaBloser
Sitze und Partien wenig Beispiele fiir ,,unkorrekte*® Stimmfiihrung be-
sitzen, sind es doch wiederum zu viele, und einige sind zu offensichtlich,
als daB3 man sie als bloBe Unbedachtsamkeit erkliren konnte. Die Begriin-
dung fiir diese Passagen diirfte wohl darin liegen, dall das Ohr ein ganz
bestimmtes Instrument hort, etwa die Viola, und dieses als Triger der
Grundstimme auch dann noch wahrnimmt, wenn eine andere Stimme tat-
sichlich tiefer geht als sie. Ahnliches kann man in einigen Passagen in
Corellis Concerti grossi wahrnehmen, in denen die zweite Violine hoher als
die erste geht, obwohl die letztgenannte Trigerin der Hauptmelodielinie ist.
Erkennt man dieses Argument fiir die im Beispiel 5 dargestellten Stimm-
fithrungen an, so kann es auch fiir die dhnlichen Fortschreitungen in den
Motetten gelten. In den kleinen Choren der Bachzeit liel§ sich jede Stimm-
lage fiir sich verfolgen, und auch dann, wenn der Baf3 sich tiber den Tenor
erhob, blieb er als Grundstimme erkennbar.

Zur Frage der unbegleiteten Auffithrung von Motetten ergibt sich dem-
nach folgendes:

1. Das Argument, die Begleitung sei notwendig, da das A-cappella-Ideal
im spiten Barock unbekannt gewesen sei, ist wohl iiberzeugend, aber
nicht ausreichend, da Bach stirker zu kontrapunktischer Stimmfithrung
neigte als seine Zeitgenossen.

2, Das Argument, die Begleitung sei notwendig, weil die Befolgung der
Harmonieregeln die SechzehnfuBverdopplung des Basses erforderlich
mache, ist fiur Bach ungiltig.

Das Endergebnis dieser Uberlegungen sind keine festen Folgerungen, wohl

aber eine Anzahl moglicher Auffiihrungsmethoden, die alle richtig sein

koénnen. Das ist nicht ungewohnlich fiir die Auffithrungspraxis von

Barockmusik, da der Barock viel stirker als die spiteren Perioden dazu

neigte, alle Méglichkeiten, die er besaB, auszuschépfen und die Musik nach

der jeweiligen Notwendigkeit umzuarbeiten. Folgende Moglichkeiten
bestehen:

1. Unbegleitete Auffiihrung,

2. Auffithrung mit Continuo.
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Fir ,,Jesu, meine Freude* kann die BaBstimme durch Sechzehnful3 ver-
doppelt werden. Fiir ,,Der Geist hilft* sollten wir Bachs eigenentwickelte
GeneralbaBstimme verwenden. In ,,Fiirchte dich nicht* koénnen wir eine
derartige Stimme ohne groBe Schwierigkeiten selbst entwerfen. Diese kann
nach Belieben durch SechzehnfuB3 verdoppelt werden. In ,,Komm, Jesu,
komm® und ,,Singet dem Herrn* ist die Entwicklung einer einzelnen
GeneralbaBstimme schwierig und nicht zu-empfehlen. Auch den Gebrauch
des SechzehnfulBles soll man hier am besten vermeiden. In allen Fillen soll
das Tasteninstrument mehr die Vokalstimmen verdoppeln, anstatt einen
stark harmonischen Untergrund zu liefern.

3. Auffihrung unter Hinzuziehung mitgehender Instrumente.

Fur ,,Der Geist hilft* haben wir Bachs eigene Stimmen, fiir die iibrigen
Motetten konnen sie in analoger Weise hergestellt werden. Bei den doppel-
chorigen Motetten koénnen wir einen Chor mit Streichinstrumenten, den
anderen mit Blasinstrumenten verstirken, wie Bach es fiir ,,Der Geist hilft*
getan hat. In ,,Komm, Jesu, komm* und ,,Singet dem Herrn* wird der
SechzehnfuBklang wegen der schon erwihnten Schwierigkeiten am besten
vermieden. Mit anderen Worten: Der Kontrabal3 schweigt, ausgenommen
vielleicht in den Teilen, in denen beide Chore sich zur Vierstimmigkeit
vereinigen.

SchlieBlich muf3 noch auf ein Problem hingewiesen werden, das von der
Frage der Motetten im engeren Sinne zu der Betrachtung des Bachschen
Stils im allgemeinen fithrt. Wenn wir uns nimlich erlauben, auf den Gene-
ralbal3 in den Motetten zu verzichten, so finden wir vielleicht noch andere
Beispiele in Bachs Werken, fiir die dhnliches zutrifft. Die Vorstellung, da
die Motetten eine Ausnahme in Bachs Werk bildeten, ist ganz unbefriedi-
gend. Solche Beispiele sind tatsidchlich nicht schwer zu finden: wir brauchen
bloB an die vielen Erscheinungsformen des Triosonatenstiles in Bachs
Werken zu denken — an die Klaviersinfonien, die Allegrositze der Sonaten
fiir Violine, Fléte und Viola da gamba mit obligatem Cembalo und die
Orgeltrios. In allen diesen wird auf einen Continuo entweder ganz oder
teilweise verzichtet. In einigen Fillen kann man diesen Vorgang tatsichlich
beobachten, wie im Falle der Umarbeitung der Triosonate in G-Dur (Ut-
form von BWV 1039) zur Sonata fiir Viola da gamba und Cembalo obligato
(BWYV 1027). Gewi3 konnen diese Sonaten fiir ein Melodieinstrument mit
obligatem Cembalo auch mit zwei Cembali aufgefiihrt werden, einem als
Solo und dem anderen als Continuo; aber man kann sich kaum vorstellen,
daB Bach immer zwei Cembali bei der Hand gehabt hat, und bei Auffiih-
rungen mit nur einem Cembalo stort das Fehlen einer GeneralbaBharmonie
den Hérer in keiner Weise (ganz im Gegensatz zu der unbefriedigenden
Wirkung, die jede typisch italienische Triosonate hervorruft, wenn sie ohne
GeneralbaBharmonie aufgefiihrt wird). Weiterhin hat Bach in den Schiibler-
Chorilen Kantatensitze fiir Orgel umgearbeitet, und auch hier ist die ur-
springliche GeneralbaBharmonie verschwunden. In all diesen Fillen ist der
Satz iiberwiegend kontrapunktisch, und die harmonische Ausfiillung wird
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vom Ho6rer nicht vermif3t!2. Tatsichlich fithren diese Uberlegungen Zu einer
volligen Neubesinnung tiber die Rolle der GeneralbaBharmonie in allen
Werken Bachs, sogar da, wo eine derartige Harmonie noch als ein unent-
behrlicher Teil der Musik betrachtet wird und wo der Gedanke an einen
Verzicht auf den Generalbal3 als grofler stilistischer Fehler angesehen wird.
Die Verfolgung dieser Frage verlangt umfangreiche Untersuchungen, nicht
weniger als die Uberpriifung aller Continuostimmen Bachs und besonders
aller vorhandenen Bezifferung. Aber das Resultat konnte sein, daBl der
Continuo bei Bach nicht so notwendig ist, wie man es bis jetzt angenommen
hat, und daB} er in vielen Fillen nur eine Unterstiitzung der bereits vor-
handenen Vokal- oder Instrumentalstimmen darstellt. Als Vorgeschmack
auf diese Forschung seien hier zwei kurze Beispicle gegeben, zu denen
jeweils eine Frage zu beantworten wire:

Beispiel 6: Was kann der GeneralbaB3spieler dem Tasteninstrument zu den
vorhandenen kontrapunktischen Linien hinzufiigen, ohne einen
groBen geschmacklichen Fehler zu begehen?

Beisp. 6, Magnificat, BWV 243, Satz 6, Takt 30 -32
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Beispiel 7: Wie kann der GeneralbaBspieler Bachs Bezifferung folgen, ohne
lediglich die schon vorhandenen Vokalstimmen in der Oktave
oder im Einklang zu verdoppeln?

Beisp. 7, h—Moll- Messe, BWV 232, Satz 1, Takt 31 - 32 (siehe auch
Takte 34, 38, 49 usw.)

#
&

Ob. d’am.
Ty IE

Tenore

1 } et
Gru PR R e & 5 o
L. = L= 1 1 1 T = 1 b

12 Vgl. Spitta 11, S. 441.




Uber einen ,,Fehler” in der Matthiaus=Paifion

Von Karl Trotzmiiller (Wien)

Wie wichtig fiir den Herausgeber historischer Musikwerke die genaue
Kenntnis des alten Instrumentariums ist, zeigt eine vielumstrittene Stelle

aus der Matthéus-Passion, nimlich der drittletzte Takt der Alt-Arie ,,Sehet,
Jesus hat die Hand*“:

I |
Oboe da caccia ot

orre

-3
Lt i
wa e

GemiB Bachs Autograph lauten die Noten der Bliser, wie hier wieder-
gegeben. Von der Faksimile-Ausgabe (1922) abgesehen, ist aber dieser
Takt bisher noch nie richtig gedruckt worden, vom Erstdruck (1830) bis
zu den heutigen Ausgaben. Denn merkwiirdigerweise mifltrauten alle
Herausgeber dem Querstand im zweiten Viertel des Taktes. Im Revisions-
bericht der BG (IV. Jg., 1854) meint Julius Rietz: ,,Schwerlich kann das g
auf dem ersten Viertel in der zweiten Oboe richtig sein, wenn das ges auf
dem zweiten Viertel der ersten Oboe richtig ist™, und druckt daher auch
in der zweiten Oboe schon im ersten Viertel ges. Diesem Beispiel der BG
folgen dann all die verschiedenen Gebrauchspartituren und Klavierausziige,
auch noch 1929 die neue Peters-Partitur (Urtextausgabe von Siegfried
Ochs) und im selben Jahr die Eulenburg-Partitur (Georg Schumann).
Erst die Neuauflage des BG-Bandes (Breitkopf, 1935) greift auf die Version
des Erstdrucks zuriick und 148t, um den Querstand anders zu vermeiden,

- in der ersten Takthilfte beide Oboen g spielen. Der Herausgeber (Max

Schneider) will sich dabei auf die autographen Stimmen berufen. Fiir diese

. Arie sind aber die Bliserstimmen nicht von Bach selbst geschrieben und
. enthalten iiberdies gerade an der fraglichen Stelle Unklarheiten. Als maB-

>

J

¥

gebend bleibt daher nur die Partitur von Bachs Hand und die ebenfalls
eigenhindige Continuo-Stimme. In der Breitkopf-Partitur ist jedoch bloB
in einer FuBBnote vermerkt, daB Bach in der Partitur nur in der ersten Oboe
ges' notierte, ,,ohne noch ein b in Hautb. da caccia 2 vor der vierten Note
und der 6 des Orgelakkordes beizufiigen.

Nun klirt sich alles, was die Herausgeber in diesem Takt fragwiirdig finden

- wollten, ganz leicht dadurch, daB ja die historische Oboe da caccia ein

L

L]

kleines ges gar nicht ausfithren konnte. Denn dieser Ton fehlt auf dem In-
strument. Wie in jedem Museum historischer Musikinstrumente zu sehen,
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hatte die Oboe da caccia nur eine gis- und eine f~Klappe, analog zur dis’-
und ¢-Klappe der gewohnlichen Barockoboe. In den alten Grifftabellen fir
Oboe ist daher der erste Halbton (zwischen ¢’ und d”) iiberhaupt nicht ver-
seichnet. Solche Tabellen findet man beispielsweise in den ,,Instructions
upon the HAUTBOY* aus Peter Prelleur, The Modern Musick-Master or
The Universal Musician, 1731 oder in Museum Musicum Theoretico-Practicum
von Joseph Friederich Bernhard Caspar Majer, 1732 (beide Werke als
Faksimile-Neudruck in der Reihe ,,Documenta musicologica* des Biren-
reiter-Verlages). Entsprechend dem fehlenden ersten Halbton der Oboe ist
auf der Oboe da caccia (eine Quint tiefer) ein Halbton zwischen f und g
nicht spielbar. Erst von g aufwitts ist das Instrument iiber zwei Oktaven
hin vollchromatisch: mit Hilfe der beiden Klappen, durch Doppellocher
und durch die Moglichkeit von Gabelgriffen.

Selbstverstindlich hat Bach das ihm zur Verfiigung stehende Instrumen-
tarium genau gekannt und entsprechend beriicksichtigt (wie in unseren
Tagen Paul Hindemith als ein letztes leuchtendes Beispiel fiir diese Selbst-
verstindlichkeit beim Komponieren). Bei der inkriminierten Stelle konnte
also in der zweiten Oboe da caccia iiberhaupt nur ein g komponiert sein.
Und wenn die Musikwissenschaft hier dem Komponisten (Bach!) ein ver-
gessenes b unterstellt und ,,berichtigt®, ist das nicht nur in puncto Instru-
mentenkunde peinlich, sondern weil damit die Stelle auch musikalisch, in
ihrem besonderen Harmonieverlauf, verkannt wurde. Denn es ist ein
Unterschied, ob der es-Moll-Dreiklang bloB als chromatischer Durchgangs-
akkord auf dem vierten Achtel erscheint oder, wie infolge der ,,Korrektur®,
mit mehr metrischem Gewicht schon auf dem dritten Achtel. Hier wirkt
die Mollvariante der Tonika vetfriiht, sie tritt zu plotzlich auf. Bleibt aber,
wie in der Schneider-Partitur, der Zs-Dur-Dreiklang iiber das dritte und
vierte Achtel hin bestehen, so wirkt dafiir dann der Ces-Dur-Akkord auf
dem siebenten Achtel zu unvermittelt. Die Verstindlichkeit dieses Ces-Dur
ist abhiingig von dem es-Moll-Dreiklang, der bereits drei Achtel vorher,
wenngleich nur als Durchgangsharmonie, vom Komponisten vorgesehen
ist. Bemerkenswerterweise hat Bach das » vor dem sechsten Sechzehntel
der 1.0Oboe, nachdem es, wohl vom Kopisten der Stimmen, in § gedndert -
worden war, selbst wieder in b zuriickkorrigiert. Wir diirfen daher be-
ruhigt sein; nur wie Bach den Takt niedergeschrieben hat, klingt er richtig,
also mit dem sorgfiltig ausgewogenen Gleiten der Harmonien, und dazu
gehort auch der Querstand. Abgesehen davon, daB ja in Bachs Musik oft
genug Querstinde vorkommen, ist diese harmonische Besonderheit hier
obendrein durch ein Faktum der Instrumentenkunde verbiirgt.

An dem Beispiel erweist sich also, daB die musikwissenschaftliche Edition
mit genauer Instrumentenkenntnis gepaart sein muB. Bei solcher Union
hitte es nicht passieren konnen, daB in einem so berithmten Werk eine
Stelle — nicht etwa versehentlich, sondern sogar vorsitzlich — noch nie

richtig, sondern immer nur entstellt abgedruckt wurde. Wie sich das in der i

musikalischen Praxis auswirkt, 148t sich heutzutage an den Schallplatten
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nachweisen: von fiinf mir bekannten Aufnahmen der ungekiirzten Mat-
thius-Passion bringt nur eine (Archiv Produktion) den fraglichen Takt
richtig, also wie er im Autograph steht. Bei den vielen nicht festgehaltenen
Auffithrungen ist das MiBverhiltnis, zumindest nach meinen Beobach-
tungen, noch weit groBer. Daraus kann man entnehmen, wie wenig sich
zahlreiche Interpreten um den philologischen Aufwand der Ausgaben
kiimmern. Denn aus den Revisionsberichten, FuBnoten, Klammerungen
usw. wire fiir jedermann der ,,Urtext” zu entnehmen gewesen, noch besser
freilich aus dem Faksimile des Autographs. Aber offensichtlich diinkt es die
Dirigenten im allgemeinen bequemer, sich in blindem Vertrauen auf den
Herausgeber einfach an den ihnen vorgelegten Notentext zu halten. Daher
wird die besprochene Stelle erst dann bei allen Auffithrungen so erklingen,
wie Bach sie komponiert hat, wenn kiinftige Gebrauchsausgaben schon im
Haupttext den betreffenden Takt so notieren, wie ihn der Komponist selbst
hingeschrieben hat.



ThemenmoOelle in Bachs Klavierfuiten
Von Erhard Franke (Leipzig)

Im Bereich der Suitenkomposition hat sich als eines der wichtigsten Prin-
zipien musikalischer Inhaltsbildung die Herleitung mehrerer Sitze aus
einem gemeinsamen Kerngedanken erwiesen. Hugo Riemann wandte als
erster, ausgehend von der Orchestersuite Scheins und Peurls, auf das Ver-
fahren den Variationsbegriff anl. Allerdings deckt sich die Erscheinung
nicht mit der an ,, Thema und Variationen‘“ zu beobachtenden; die Suiten-
sitze lassen sich nicht stets einfach als Umformungen der in der Allemande
vorliegenden Erfindung bezeichnen, wie das etwa fiir die alte Praxis der
Triplierung des Tanzes im Nachtanz zutrifft, sondern sind sehr hiufig erst
durch Rekursion auf eine gemeinsame thematische Urzelle zu verstehen.
Eine Einordnung der Variationensuite unter einem Typ ,,Melodievariation
mit konstanter Harmonik®‘, wie sie Kurt v. Fischer vornimmt2, wird der
Erscheinung nicht in allen Momenten gerecht; denn nicht nur Melodie-
umspielungen, Rhythmik und Tempo sind in der Variationensuite variabel,
sondern auch die Harmonik und die Form werden vom Variieren ergriffen;
die einzelnen Sitze weisen einen unterschiedlichen Grad von Stilisierung
auf usw. Besseler deutet die Augenfilligkeit iibergeordneter Relations-
momente an, wenn er die Tanzsitze bei Schein und Peurl als ,,melodisch,
rhythmisch, satztechnisch und harmonisch unterschiedene gleichberech-
tigte Ausformungen zugrunde liegender sehr verschieden gestaltbarer Be-
wegungsziige* aufgefalit wissen mochte?.

Die Erfindung von Themen aus einer vorgegebenen Kernlinie ist in der
Klaviersuite des 17./18. Jahrhunderts an zahlreichen Suitensitzen zu ver-
folgen; sehr oft priformieren diese Geriiste schon ganz bestimmte, hiufig
wiederkehrende Thementypen. GemilB der personal und lokal unterschied-
lichen Aufnahme der traditionellen Formungstendenzen differiert das Ver-
fahren in sich etwas, die Themen weisen einen verschieden starken Ab-
hingigkeitsgrad von ihren Vorlagen auf, wie auch in den weiteren Partien
der Sitze das Anbringen von Verkniipfungen sehr unterschiedlich gehand-
habt wird. Neben Fillen, wo Satz fiir Satz taktweise die Entsprechungen
verfolgt werden kénnen (z. B. J. A. Reincken, Suite C-Dur?, oder G. Bhm,
Suite d-Moll)®, stehen andere, wo lediglich ein Linienmodell bei der

! H. Riemann, Die Variationsforn: in der alten deutschen Tanzsuite in: Musikalisches Wochen-
blatt. 26. Jg. (1895), Nr. 27—32.

2 K. v. Fischer, Die Variation in: Das Musikwerk. Kéln o. 585 4

% H. Besseler, Beitrage yur Stilgeschichte der deutschen Suite im 7. Jahrhundert. Phil. Diss.,
Freiburg i. Br. 1923, masch., S. 18.

* Neuausgabe in: Lebrmeister und Schiiler J. S. Bachs, hrsg. von K. Hermann. Leipzig 1935,
Bd. 1, S. 10—12.

5 Neuausgabe in: Georg Bihm, Simtliche Werke, hrsg. von J. Wolgast, Leipzig 1927,
Bd. T, S. 41—44.
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Erfindung der Anfangsgedanken als Vorlage diente. Meister, die in der
Suitenkomposition franzosischer Praxis folgen, verwenden die Satzver-
kniipfung als ein spezifisch deutsches Element im allgemeinen nicht.

Die Moglichkeit, variative Zusammenhinge in den Bachschen Klavier-
suiten fiir eine Beleuchtung des Bachschen Personalstils auswerten zu
konnen, ist bisher nur am Rande gesehen worden, oder man hat variative
Momente itiberhaupt geleugnet. So schrieb Ph. Spitta in seiner Bach-Bio-
graphie®: | Bach hat sich nur in seinen fritheren Werken [hinsichtlich der
Satzverkniipfung] an die Vorginger angeschlossen. In den drei Haupt-
werken steht jeder Suitensatz vollstindig fiir sich. Die Idee der Suitenform
verlangt eben eine solche innere Verkniipfung nicht.“ Als Friihwerke be-
zeichnete Spitta indessen hier noch die beiden Reincken-Bearbeitungen
(BWYV 965 und 966), die er erst spiter als Umarbeitungen erkannte?. In
gleichem Sinne duBerte sich Guido Adler: ,,Die Suite im Stadium ihrer
héchsten Entwicklung verlangt von jedem ihrer Sitze eine eigene Melo-
die . . .; sie [die Suite] verwirft jene Auffassung, die sich damit zurecht-
gefunden hatte, aus einem Thema durch Dehnung oder Kiirzung einzelner
Tone oder durch Verschiebung der Akzente Melodien aller Art zu drech-
seln. Die beiden klassischen Meister der Klaviersuite, Bach und Muffat,
teilen die Auffassung . . ., daB jedes Wesen nicht nur 4uBerlich von anderen
unterschieden, sondern auch innerlich verschieden sei‘‘s. In der nicht allzu
zahlreichen Literatur zu Bachs Klaviersuiten erwihnt lediglich Hermann
Keller variative Zusammenhinge in der 1. und 2. Franzésischen Suite und
der Partita I, ohne auf Einzelheiten einzugehen?. Hans Mersmann nahm
cine Analyse der 4. Franzosischen Suite vor, in der er den Bezichungen
zwischen den Sitzen nachspiirte!®, DaB} die — gewill noch andernorts be-
merkten — Anklinge zwischen zahlreichen Suitensitzen nicht bloBe Remini-
szenzen an vergangene Praktiken sind, sondern aus einer eigenstindigen
Weiterbildung traditioneller Formungsprinzipien resultieren, bezeugt die
musikalische Erscheinung selbst, wird sie griindlich befragt.

I

Das Auskomponieren von Tonlinien gehérte im Kompositionsunterricht
J. S. Bachs zum Unterrichtsgegenstand, wie die bekannte, von Bach korri-
gierte Schiilerarbeit aus der Sammlung Manfred Gorkes es belegen kann!l.
Die Grundlage der Themenkonzeption ist ein Liniengeriist; dieses hat bei
5 Bd. 1, S. 603.
* Ph. Spitta, Umarbeitungen fremder Originale in: Musikgeschichtliche Aufsitze, Berlin
1894, S. 111ff.
® G. Adler, Einleitung zu DTO 111, 3, Wien 1886, S. XII.
® H. Keller, Die Klavierwerke Bachs, Leipzig 1950, S. 170 und 193.
1% H. Mersmann, Musikhiren, Potsdam 1938, S. 78ff.
1! Sammlung Gorke Nr. 302, Bach-Archiv. Veroffentlicht in: R. Steglich, J. S. Bach,
Potsdam 1935, S. 69f.
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Bach stirker noch als bei seinen Vorgingern den Charakter eines in sich
gerundeten Modells, das sich im Laufe der personalen Entwicklung
qualitativ bereichert. Stand und Entwicklung des MaterialbewuBtseins
deuten sich an den verschiedenartigen Ausformungen eines solchen Mo-
dells an.!?

Als wohl schlichteste Auskomposition einer Modellvorlage erscheinen die
Themen der Klaviersuite a-Moll (BWV 819,819a), die gewohnlich den
Franzosischen Suiten zugerechnet wird. H. Keller verweist sie in die ersten
Weimarer Jahre und vermutet in ihr Bachs ,frithesten Versuch auf dem
Gebiet der Suite** nach der Lautensuite ¢e-Moll. Ein Abweichen vom Stil
der Franzosischen Suiten deutet nur Kurt v. Fischer an!®. Tatsichlich er-
weist sich die Suite 2-Moll den Englischen Suiten in viel stirkerem Mal3e
verwandt als den Franzoésischen. Die Allemande gleicht denen der Eng-
lischen Suiten in der Realstimmigkeit, der Linearitit der Stimmen, in der
Aufstellung eines ungegliederten Kopfmotivs und dessen Imitation und
besonders im rhythmischen Ablauf. Auch die Courante zeigt in ithrer Faktur
ganz das Erscheinungsbild etwa der Couranten BWV 807 und 811, wenn
sie sich auch in ihrer Kiirze von diesen abhebt.

Das Themenmodell hat fiir die Suite z-Moll die Gestalt einer vom ¢’ zum
Grundton (und evtl. dariiber hinaus) abfallenden Linie (Beispiel 1).
Sarabande und Gigue folgen dieser Vorlage streng. Die Courante erreicht
im Anlauf die Quinte (¢") und fiithrt den Melodiezug unter Ausspielungen
zum Grundton zuriick. Das Thema der Allemande durchliuft den Modell-
raum auf- und absteigend. Die offenbar spiter hinzugefiigten Sitze Prélude
und Menuet halten sich ebenfalls an das Grundgeriist. Das Zugrundelegen
cines Modells zielt hier nicht wie ersichtlich wird auf eine Horrelevanz der
Beziehungen ab, sondern stellt ein abstraktes Ordnungsmoment dar. Ein
Modellton kann eine unterschiedliche zeitliche GroBe von !/,4 (Allemande)
bis 4/, (Prélude) annehmen. Charakteristisch ist das engmelodische Durch-
laufen des Modellraums in der Allemande, eine Erscheinung, die auch in
den Englischen Suiten II, III und V auftritt. Angesichts des verhiltnis-
miBig strengen linearen Verfolgens des Modells darf ein relativ friihes
Entstehungsdatum der Suite angenommen werden. Die Themen zeigen sich
von der spiteren Tendenz nach Affektanreicherung noch erheblich entfernt,
sie sind linear und ohne Beeinflussung durch die harmonische Dimension
konzipiert.

Die hinsichtlich ihrer Entstehungszeit am stirksten umstrittenen Eng-
lischen Suiten (BWV 806-811) fiigen sich hier — bei gebithrender Betonung
der Eigenheiten — kontinuierlich an. W. Fischer!4 setzt sie aus stilistischen

12 Vo, hierzu H. Zenck, J.S. Bachs Wobltemperiertes Klavier in: H. Zenck, Numerus und
Affectus, Kassel 1959, S. 76f. und 84f.

13 H. Keller, a. a. O., S. 175; K. v. Fischer, Zur Satztechnik von Bachs Klaviersuiten, Kon-
greBbericht Liineburg 1950, S. 124f.

14 Zur Chronologie der Klaviersuiten J. S. Bachs in: KongreBbericht Basel 1924, Leipzig 1925,
S. 127—130.
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Griinden zeitlich frither an als die Franzosischen Suiten. H. Besseler!® gibt
Anhaltspunkete fiir eine zeitliche Einordnung: die Verwandtschaft mit der
Klaviermusik ,,um 1718 zeigt er an Laufthemen auf;; ferner in der Mischung
von Sechzehnteln und Sechzehnteltriolen. Es konnen tatsidchlich noch
weitere Merkmale fiir eine Nachbarschaft zu den Klavierwerken der Grenz-
zeit Weimar/Kothen geltend gemacht werden: zum Beispiel ein freies
unvorbereitetes Einwerfen von geballten Nonakkorden in den flieBenden
Ablauf, das in dieser aggressiven Weise spiter nicht mehr auftritt!®, oder
das Hinabstiirzen und intensive Figurieren der Stimmen in tiefer Lage iiber
einem Orgelpunkt!?,

In Stil und Konstruktionsweise zeigen sich die Suiten II, 1II, V und VI
stark verwandt, Suite IV weicht etwas ab, Suite I nimmt dagegen eine unge-
wohnliche Sonderstellung ein.

In den Suiten 1I-VI geht die Erfindung der thematischen Anfinge dhnlich
wie in der Einzelsuite z-Moll von einem festen linearen Modell aus. Ver-
hiltnismiBig nahe an ihrer Vorlage bleiben die Satzanfinge der Englischen
Suite V e-Moll (BWV 810); das Modell ist hier ein hiufig verwendeter
Bewegungszug im Hexachordraum (¥ ¢’ /" a’ g’ fis’ ¢'). Vollig linear folgen
dieser Vorlage die Courante, die Sarabande und das Giguethema; letzteres
strebt mit der chromatischen Erweiterung eine stirkere Charakterisierung
an. Der Passepied I eréffnet den Vordersatz mit einem Anlauf und spielt
anschlieBend in Liufen die Téne 1—5 des Modells aus (Takt 4-8); Passe-
pied II bringt den ersten Teil des Vordersatzes als freie Umkehrung zu
Passepied I und schlieBt dann die Modellténe in {der Dur-Variante an
(Takt 2/3/4). Eine Verlagerung des aus der Vorlage entwickelten Ab-
schnittes in den zweiten Teil des Vordersatzes tritt noch einigemal in Bachs
Suiten auf, bevorzugt in den ,,Intermezzositzen!8. Das Thema des Prélude
schlieBt sich jenem bekannten, weitverbreitetem Thementyp an, dessen
Ahnenreihe bereits Max Seiffert aufstellte!®, zeichnet aber glelchwohl mit
seinen Spitzennoten die Modellténe 1—5 nach. Hier deutet sich jene Auf-
lockerung der Melodiesprache in ihrem Verhiltnis zur gegebenen Vorlage
an, wie sie spiter durch die Projektion des harmonischen Raums in die
Sukzession einer Stimme fiir Bach typisch wird (Beispiel 2).

Das in Beispiel 2 mit seiner melodischen und seiner harmonischen Kompo-
nente wiedergegebene Hexachord-Modell erfihrt unter fortschreitender
qualitativer Bereicherung in Bachs Suitenwerk eine Anwendung von ge-
radezu iibergroBer Hiufigkeit, so daB es fast zu einer Personalkonstante
erklirt werden kann.

15 Zur Chronologie der Konzerte J.S. Bachs in: Festschrift Max Schneider, Leipzig 1955,
S. 120.

16 Vgl. z. B. Prélude 11, T. 96; Prélude VI, T. 106 und 107 mit Fuge der Chromatischen
Fantasie (BWV 9o3), T. 94 und 135.

17 Vgl. z. B. Prélude 11, T. 40—47 mit Fuge a-Moll (BWV 944), T. 172—191.

18 , B. Franz. Suite VI, Gavotte (BaB); Orchesterouverture C-Dur, Gavotte II.

19 M. Seiffert, Geschichte der Klaviermusik, Leipzig 1895, S. 206f.
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Das starke konstruktivistische Moment, das bei der Themenbehandlung in
den Englischen Suiten obwaltet, spricht sich besonders deutlich in der Eng-
lischen Suite 11T g¢-Moll (BWV 808) aus. Das Modell ist hier formal nicht
mehr so indifferent, sondern zeigt einen Zuwachs an Eigenkontur: eine auf-
taktige Hinfihrungspartie ist dem eigentlichen Modellkern vorangestellt
(Beispiel 3).20

Neuartig ist die Freiztigigkeit gegeniiber dem Modell an den Anfingen der
Themen, eine Erscheinung, die spiter in den Franzosischen Suiten noch
ausgeprigter auftritt. Trotzdem kann noch von einem verhiltnismiBig
strengen Verfolgen des Modells gesprochen werden; die Einzelstimme ver-
steht sich in threm Verhalten zur Vorlage betont als Linie. Der Eindruck
einer gewissen spekulativ-konstruktivistischen Verfahrensweise bleibt be-
stehen; er bestitigt sich besonders beim Vergleich der mikromelodischen
Version des Allemandenthemas mit dem Sarabandenvordersatz.

Wo die Melodik in den Englischen Suiten durch ein Einbeziehen von
Akkordbrechungen von der Linearitit abweicht, ist trotzdem noch nicht
jene Flexibilitit der Melodiefithrung erreicht, wie sie an den Franzosischen
Suiten auffillt. Als Beispiel sei der Satzkopf des Prélude a-Moll (BWV 807)
gegeben: Die den abfallenden Bewegungszug nachzeichnenden Akkord-
brechungen resultieren aus klavieristischer Spieltechnik und geniigen noch
nicht der Forderung nach Gesanglichkeit. DaB8 das Modell als solches
immer noch den Charakter der Linie als qualitativ wichtigsten bewahrt,
belegen die Themen der anderen Sitze?! (Beispiel 4).

Die Ausnahmestellung der Englischen Suite I .4-Dur (BWV 806) hinsicht-
lich der Themenerfindung bedarf einer gesonderten Erwihnung. Ab-
20 Das Thema der Allemande (BaB, Takt 1) bringt die Hinfithrungspartie als Akkord-
brechung und liuft dann streng in den Tonen des Modells unter Einfiigen einer Aus-
weichung. Nach der Imitation des Themas (Takt 2) nehmen die Takte 3 und 4 die
Kernténe 1—4 in groBeren Werten auf. Das Giguethema fiihrt die Melodielinie von
oben in das Modell hinein; die Verwandtschaft zum Allemandenthema ist evident.
Gemil einer fur die Sarabanden mehrfach feststellbaren Strebung nach Beruhigung und
Auslotung des Hintergrundes verwendet die Sarabande nur den Hauptbestandteil des
Modells ohne die ,,beschleunigende Auftaktpartie. In der Kombination der melo-
dischen Linie mit einet in sich ruhenden Harmonik (liegende Akkorde, durchgehaltener
Bal3) zeigt sicl"l die fiir die Bachsche Modellmonade symptomatische innere Abgerundet-
heit. Die Courante umspielt die Kernnoten hauptsichlich engintervallig ; das auffillige
Auseinanderziehen der Kernnoten war schon an der Courante BWV 818 zu beobachten.
Gavotte 1 erreicht nach dem Auftakt sinnentsprechend den Spitzenton und spielt ab-
fallend die Modellténe in gebrochenen Akkorden aus. Gavotte 11 bezieht die ,,auf-
taktige* Quarte stirker ein und folgt dem Modell in der Dur-Variante. Auch im
Prélude scheint das Modell latent wirksam zu sein: Nach der Eroffnungspartie ver-
liuft ein weitgestreckter Bewegungszug in den Kernnoten 4’ @’ g’ fis’ (T. 8—15); das
erste konzertierende Thema mag aus der Hinfiihrungspartie entwickelt sein (T. 33/34).
Die Courante weist zu Beginn der ersten als auch der zweiten Reprise Anklinge an die
Allemande BWV 818 auf. Ist ein Satz aus dem andern entstanden? Auch die Gigue
wirft mit ihrer Linge Fragen auf; ihr Thema fiige sich nicht dem Modellrahmen.
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weichend von den sonst iiblichen abstrakten Modellvorlagen tritt hier eine
Vorlage mit liedhafter Melodik auf; aus ihr werden die Satzkopfe, zum Teil
auch die ganze erste Reprise in unterschiedlichem Abhingigkeitsgrad her-
geleitet. Dannreuther®? war der erste, der auf eine Verwandtschaft des
Prélude der Englischen Suite I mit der Gigue einer Suite A-Dur von
Charles Dieupart®® hinwies. Tatsichlich erstrecken sich die Beziehungen
noch iiber die genannten hinaus auf simtliche Sitze, da sowohl Dieupart
als auch Bach fast alle Sitze mehr oder weniger auf derselben Melodievor-
lage aufbauen. Fiir die Verwandtschaft der A-Dur-Suite Bachs zu der-
jenigen Dieuparts kommen auBerdem satztechnische Merkmale hinzu; so
zeigt die Courantenfaktur in der Englischen Suite I eine lebhafte Aufnahme
der an Dieuparts Couranten bemerkten Eigenheiten (z. B. die Art des
rhythmischen Ablaufes, die Anreicherung mit Akkordgriffen — besonders
am Beginn und Ende von Phrasen —, das Nachschlagen der Mittelstimmen,
die reiche Verwendung von Verzierungen). Offenbar ist die Englische
Suite I als spontane Reaktion unmittelbar nach dem Kennenlernen der
Suite Dieuparts entstanden (Beispiel ).

Die von Dieupart und Bach verwendete melodische Vorlage zeichnet sich
durch einen ausgesprochenen Gigue- oder Kontretanzcharakter aus®. Mog-
licherweise entspricht diesem in verschiedenen ,,Arrangements* umlaufen-
den Melodietyp sogar ein verbreiteter Kontretanz. In diesem Fall lieBe
sich — mit aller gebotenen Vorsicht — eine neue Deutung des Namens
,,Englische Suiten* versuchen: Der Kontretanz erfreute sich um 1715/20
schon einer groBen Beliebtheit in der Tanzmusik des Kontinents23, seine
englische Herkunft war allgemein bekannt; im musikalischen Bewuftsein
der Epoche verband sich geradezu der Begriff ,,England* mit ,,Kontre-
tanz*‘. Nimmt Bachs 4-Dur-Suite einen verbreiteten Kontretanz zur Vor-
lage, so ist es denkbar, daB sich zur Bezeichnung dieses Tatbestandes der
Beiname einer ,,Englischen Suite* eingebiirgert hitte. Nachdem sie als
erste einer Reihe von fiinf weiteren Suiten vorangestellt worden war, hitte
sich ihr Name auf den ganzen Zyklus iibertragen.

Die These, es handele sich bei der von Dieupart und Bach verwendeten
Vorlage um eine beliebte volkstiimliche Melodie, wird erhirtet durch die
Tatsache, daB} in beiden Fillen die Gestalt der Themenkopfe mehrere Sitze
hindurch trotz der Variierungen in einem MaBe identisch bleibt, wie es
sonst weder bei Bach noch bei Dieupart iiblich ist. In Dieuparts Suite F-Dur
etwa laBt sich als Vorlagegeriist fiir die Themen eine abstrakte, durch den

9

* E. G. Dannreuther, Musical Ornamentation. Novello’s Primers Nr. 37 und 372, London

1893 /9s. Part I, S. 137£.

Neuausgabe: Charles Dieupart, Six Swite pour clavecin, hrsg. von Paul Brunold, Paris

o. ]. (1934).

Vgl. die Beispiele bei A. Pitro, L’ Esthétigue de J. S. Bach, Paris 1907, S. 430.

® Siehe z. B. G. Taubert, Rechtschaffener Tantgmeister oder griindliche Erklirung der Frantzi-
sischen Tantz-Kunst, Leipzig 1717, S. 52.
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Oktavraum f”—f" abfallende Kernlinie herausschalen. Die Themen werden
nicht in einem wortlichen Verfolgen der Linie, sondern in einem Beibe-
halten der allgemeinen Bewegungstendenz aus der Vorlage entworfen,
Vor- und Riickgriffe, Umspielungen, harmonische Firbungen verleihen
den Gedanken untereinander eine lebhafte Variabilitit.

Dieses bei Dieupart begegnende freiziigige Ausspielen von Bewegungs-
ziigen scheint Bach entscheidende Impulse vermittelt zu haben; die Frei-
heiten in der Auskomposition von Liniengeriisten nehmen zu. Man ver-
gleiche die einander entsprechenden Anfangspartien in Prélude und Alle-
mande der Englischen Suite VI ~-Moll (BWV 811): im Prélude nimmt die
Melodie in die Nachzeichnung des Bewegungszuges die harmonische Verti-
kale auf, die Allemande verfolgt die allgemeine abfallende Richtung unter
Umspielungen und Ausgriffen (Beispiel 6). Beide Male deutet der liegende
BaB auf den Charakter des Modells als einer abgeschlossenen Zelle hin,
aus der heraus sich der weitere Satzverlauf entwickelt. Harmonisch pulsiert
diese Zelle zwischen tonikalem Dreiklang und dominantischem v7-Akkord;
devisenartig wird dieser Kern gleich zu Beginn des Prélude eingefiihrt.
Gegeniiber der mehr in eine rationale Sphire hineingehobenen Konstruk-
tionsweise in der Englischen Suite VI werden die in der Englischen Suite I
aufgenommenen Strebungen nach Horbarkeit der Beziehungen in der Eng-
lischen Suite 1V fortgefiihrt. Zur Erfindung der Themen finden hier gleich
zwei Modelle Verwendung (Beispiel 7). Die Themen folgen dem vorge-
gebenen Modellgrundril streng unter Beifiigung einiger Durchginge,
Wechselnoten und Umspielungen. Die relativ freieste Abwandlung nimmt
die Sarabande vor, die mit dem charakteristischen Schritt in die Septime
der Wechseldominante zur Subdominante und mit dem nur allgemeinen
Aufnehmen der Bewegungsrichtung Anklinge an Dieuparts Themen-
behandlung bringt.

Die Verwandtschaft einzelner Ziige der Englischen Suite IV mit der
Orchestersuite C-Dur (BWV 1066) und die Einordnung der letzteren in die
gleiche Entstehungszeit® gibt Gelegenheit, das in ihr angewandte Varia-
tionsverfahren kurz zu beleuchten. Der Angelpunkt der Erfindung ist eine
Tonfolge ¢’ a” " d”” g’ ¢’ ¢’ ; der Anlauf zu den Spitzentonen fillt in den
einzelnen Sitzen unterschiedlich aus, so daB die genannten Kerntone in
einigen Sitzen erst in den zweiten Teil des Vordersatzes zu liegen kommen;
auch die Schliisse der Themen differieren voneinander, indem sie entweder
in der Tonika verbleiben oder sich durch den Schritt in die Dominante
offnen. Im Unterschied zu den bisher dargelegten Verfahren binden sich
die Themen nicht mehr fest an ein strenges Liniengeriist, sondern erlangen
ihre Gestalt im freiziigigen Ausspielen einer vorgegebenen Kontur. Die
Erfindung richtet sich an charakteristischen, beim Horen hervortretenden
Intervallen aus. Der alte Gedanke der Variationensuite geht hier eine frei-
sinnige Verbindung mit der Franzosischen Orchesterouverture ein. Die

26 H, Besseler, a. a. O., S. 120f.
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Eigenheiten des Verfahrens kennzeichnen die Sonderstellung der Suite
C-Dur als eines Umschlagpunktes in der Themenbehandlung (Beispiel 8).

11

Der in den Franzosischen Suiten eingetretene Stilwandel ist im wesentlichen
ein Wandel des Verhiltnisses der Melodik zur Harmonik. Schon Forkel
weist auf eine Entwicklung der Bachschen Melodiesprache hin, indem er
bemerkt: ,,Aus einem Verweben mehrerer Melodien, die alle so sangbar
sind, daB jede zu ihrer Zeit als Oberstimme erscheinen kann und wirklich
erscheint, besteht die Joh. Seb. Bachische Harmonie in allen Werken, die er
ungefihr von dem Jahre 1720, oder von seinem fiinfunddreiBigsten Lebens-
jahre an, bis an sein Ende verfertiget hat“??. Die Abweichungen in den Fran-
zOsischen Suiten ergeben sich aus der stirkeren Projektion der Harmonik
in die melodische Sukzession bei gleichzeitig angestrebter Gesanglichkeit
aller Stimmen gegeniiber der mehr linear gedachten Melodik mit hiufig sich
in bloBer Stiitzfunktion erschopfenden Begleitstimmen in den Englischen
Suiten. Diese qualitative Bereicherung der Melodik liBt sich besonders
deutlich an der Themenbehandlung nachweisen.

Die Franzosische Suite I ¢-Moll nimmt das durch den oberen Grundton
erweiterte Hexachordmodell zur Vorlage (das Subsemitonium gehort stets
wechselweise zum Modell hinzu). Das Thema der Allemande spielt den
Modellraum gleichsam in einem Umschreiben des 4-Moll-Akkordes aus;
die entstehenden Terzen haben ein stirkeres harmonisches Gewicht der
Melodik zur Folge. Ein dhnlicher EinfluB der Harmonik ist am Thema der
Courante festzustellen, das auf der Quinte beginnend den 4-Moll-Akkord
durchliuft und dann erst den verminderten Septakkord (¢is” ¢’ g b’) bringt.
Die Durchdringung von harmonischem Raum und melodischer Abfolge
geht hier so weit, daB das Modell nur mehr seinem harmonischen Sinn
nach, nicht seiner wirklichen Gestalt nach erscheint. Die Evidenz der Be-
ziehung auf den gemeinsamen thematischen Kern ergibt sich aus den An-
klingen des weiteren Verlaufs der Courante an den der Allemande. Die dem
Modell eigene melodische und harmonische Spannung geht in mehr-
schichtiger Durchdringung auch in den Kopf der Sarabande ein. Tenor und
BaBl durchlaufen in den Takten 1—3 dhnlich dem Allemandenthema den
Modelltonraum?®; die Oberstimme folgt im Gesamtverlauf der 1.Reprise
in weitem Zug ebenfalls der abfallenden Richtung. Menuet I und II er-
scheinen als freiere Episoden, indem sie sich nur locker an die Vorlage an-
lehnen. Die Gigue leitet aus dem Thema der Allemande ein ausgesprochenes

*7 J. N. Forkel, Uber ]. S. Bachs Leben, Kunst und Kunstwerke, Neuausgabe von J. Miiller-
Blattau, Augsburg 41950, S. 41£.
*% Die Verlagerung des aus dem Modell entwickelten Abschnittes in den BaB, besonders

bei Sarabanden, ist eine mehrfach anzutreffende Erscheinung, die z. B. auch bei Hindel
auferitt.
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Charakterthema her??; die Einrahmungsfunktion, die sie gemeinsam mit der
Allemande ausiibt, wird so durch die horbare Gleichsinnigkeit der Themen
unterstrichen.

Das freie Ausspielen eines abgesteckten Tonraumes bei Beachtung der vor-
gegebenen Kontur demonstrieren besonders klar die Satzkopfe der Fran-
z6sischen Suite IT .-Moll (BWV 813); das Verfahren zeigt eine gewisse Ahn-
lichkeit zu dem in der Ouverturensuite C-Dur angewandten. Die Melodik
folgt nicht mehr streng linear dem Modell wie weithin in den Englischen
Suiten, sondern bewegt sich raumgewinnend in einem formierten Tonraum,
an dessen Konturen sich das iltere Linienmodell erhalten hat (Beispiel o).
AuBeres Merkmal des freiziigigen Ausspielens ist etwa, daB die Position des
Spitzentones nicht fest an eine Stelle gebunden ist: so steht er in Allemande
und Gigue in der zweiten Themenhailfte, gleichsinnig im Air im zweiten
Teil des Vordersatzes, in Menuet und Sarabande dagegen im ersten Teil des
Vordersatzes. Die schon in der Englischen Suite IIT bemerkten Freiheiten
dem Modell gegentiber am Themenbeginn haben hier noch zugenommen.
Die Erfindung richtet sich an den bei der Rezeption herausfallenden
charakteristischen Intervallen der immer mehr nur noch als Denkmodell
wirksamen Vorlage aus. Wesentlichen Anteil an der Melodieformung nimmt
die harmonische Tiefe des vorgeformten Raumes.

In der Folge erreicht das Verfahren bei einigen Fillen einen Grad von
Freiztigigkeit, der die Herleitungen aus einer gemeinsamen Kernzelle fast
bis an die Grenzen des nicht mehr Nachweisbaren vorgetrieben erscheinen
laBt. In der Franzosischen Suite IIT hat sich das Linienmodell véllig in den
formierten Tonraum aufgehoben; aus ihm entwirft sich die Melodik raum-
abgreifend (Beispiel 10).

Neuartig werden auBerdem individuell geprigte Gestaltelemente teilweise
wortlich iibernommen.

Eine vorziigliche Vergleichsmoglichkeit zwischen Englischen und Fran-
zo6sischen Suiten ist in der Franzosischen Suite IV £Zs-Dur gegeben, da diese
eine dem Modell b der Englischen Suite IV gleichsinnige Vorlage ver-
wendet (Beispiel 11, vgl. Beispiel 7).

Das zur Franzosischen Suite IV iiberlieferte Priludium?® enthilt in einem
eroffnenden Arpeggioteil das ausharmonisierte Modell gleichsam in nuce,
eine Proposition und Vorformung des Materials, wie sie weithin den Sinn
des Priludiums ausmachte. Die Courante bringt einen 1!/, taktigen Anlauf,
ehe in lockerer welliger Linie der Tonraum durchlaufen wird. Das Kopf-
motiv der Gavotte erweist sich als eine Kontraktion des Modellraums auf
kleinstmégliche Begrenzung. Das Thema des Menuet gelangt von der Terz
in gebrochenem Dreiklang zum oberen Modellton und liuft zur Terz zu-
riick. Das Kopfmotiv des Air besteht aus einer mit lebhaftem Quartsprung

29 Siche H. Besseler, Charakterthema und Erlebnisform bei Bach in: KongreBbericht Liine-
burg 1950, Kassel 1952, S. 7—32.
40 Neuausgabe: BG XXXVI, Anh. IL, S. 234.
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ansetzenden Tonleiter in Sechzehnteln. Das Thema der Gigue endlich
charakterisiert sich durch den zweimaligen Quartenaufschwung und den
wiegend ausgespielten Abstieg. Wihrend also die Themen der Englischen
Suite IV die Modelltone im wesentlichen nur umrhythmisierten, gewinnen
die Themen in der Franzésischen Suite IV eine groBere Varietit der melo-
dischen Gestalt und gleichzeitig eine groBere Differenziertheit der zeitlichen
Gestalt.
Das im Praludium authentisch tiberlieferte Modell ist fiir die Analyse inso-
fern bedeutungsvoll, als in der harmonischen Grundlegung der abfallenden
Linie es”—g" nunmehr auch die enge Bezogenheit des Sarabandenvorder-
satzes auf das Modell deutlich wird. Nicht nur der BaB bringt in Takt 1 die
absteigende Linie, sondern der ganze Vordersatz bezieht seine Gestalt aus
dem Vorlagegeriist. Damit kommt ein wesentliches Kriterium jener oft
benannten Kantabilitit der reifen Bachschen Melodiesprache in den Griff:
der Entwurf der Melodik aus latenten iibergeordneten Strukturmomenten,
besonders ihr FlieBen auf harmonischer Fliche3!. Jene oft konstatierte
Eigenart Bachscher Melodieverlaufe, sich in einen iibergeordneten groB-
elodischen und harmonischen FluB einzubetten, ist also nicht nur Aus-
druck einer unbewuBt in der Ganzheit der Personlichkeit griindenden Aus-
gewogenheit des musikalischen Denkens, sondern zugleich Ergebnis eines
bewuBt angewandten Konstruktionsprinzips.
Als symptomatisch fiir die Franzésischen Suiten kann die auf der Grund-
lage des Modells geprigte Indlwdualgestalt des Themas gelten gegenuber
der gewissen Typenthematik in den Englischen Suiten verrit sie einen deut-
lichen Zuwachs an Charakterisierung. Einzelne Gestaltelemente werden
neuartig wiedererkennbar in mehreren Sitzen gebracht32. Das Modell, der
formierte Tonraum mit harmonischer Tiefe, wird nicht mehr als streng zu
verfolgendes Ordnungssystem aufgefaBt, sondern stellt ein Reservoir mog-
licher Gestalten und Einfille dar.

11

Die Partiten Bachs bringen eine Uberhéhung und schlieBlich die Auflosung
des Modellprinzips.

Die Themen der Partita ITT z-Moll (BWV 827), der zusammen mit der Par-
tita VI e-Moll im Notenbiichlein fiir Anna Magdalena Bach (1725) am
frithesten uberlieferten Partita, stellen zunichst ein Extrem der Konturen-
variation dar, indem sie einzelne Bausteine aus dem thematischen Kopf der
Fantasie herauslsen und in eine neue Form bringen. Eine iibergeordnete,

31 Die Achtellinie in Takt 3 der Sarabande z. B. ist wohl die auBerlich erscheinende
»Melodie®, in Wirklichkeit aber nur melodische Prolongation des ¢”’, das 4" im folgen-
den Takt nur Harmonieton zum &',

# Vgl. neben den schon aufgefiithrten wortlichen Verkniipfungen auch die Ubernahme
der Gestalt unter Vernachlissigung der Tonhohe: s. z. B. Franz. Suite V, Themen Alle-
mande und Bourrée.

6 Bach-lahrbuch
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fiir alle Sitze verbindliche Modellvorlage wird dadurch nicht greifbar,
wenngleich die einzelnen Themen in ihrer Struktur stets den linearen
Bewegungszug bewahren. In anderer Hinsicht verkniipft die Partita a-Moll
die Sitze auf stirkere Weise: Vier Sitze zeigen fiir den groBten Teil der
zweiten Reprise eine so gut wie vollstindige Gemeinsamkeit des struk-
turellen Geriistes, eine Erscheinung, die in anderen Suiten in dieser Obser-
vanz nicht wiederkehrt, wenn auch Ansitze dazu vorhanden sind. Fiir die
ersten Takte der Reprise ist in Sarabande und Scherzo jeweils die Riick-
modulation aus C-Dur erforderlich. Die gemeinsamen Stationen des Ver-
laufs seien an einem Diagramm angedeutet:

Allemande :
9(1) 9(3) 1o(r) 10(3) 11(1) 12(3) i [12(4)]>13(2) 13(3) 14(x) 14(3)
Sarabande :

—> 15 16 157, 18 20(1) i 20(3) 21 22 23 24
Bourlesca

L0 21(1) 21(2) 24 25 26 27 29 32
Scherzo

— 16(1) 16(2) 20(1) : 20(2) 22(1) 22(2) 24(2) 28(1)

Strukturnote: ]

B et Al B g e Al gl [d|f >
Harmonik: :

Bl a A d d sd G & E

(Die erste Zahl bezeichnet den Takt, die zweite, eingeklammerte, die Zihlzeit)

Aus den Gemeinsamkeiten der Sitze in den zweiten Reprisen ergibt sich,
daB das strukturelle Geriist als vorgegeben gedacht wurde und stets latent
dem eigentlichen musikalischen Ereignis zugrunde liegt. Angesichts der
groBdimensionalen Struktur erweist sich die Melodik noch stirker als bis-
her als Ausspielung harmonischer Flichen; sie gewinnt dadurch gegentiber
der Gesanglichkeit in den Franzosischen Suiten einen zum Ornamentalen
hinneigenden Charakter.

War in der Partita I1I gleichgehend mit dem Abriicken vom feststehenden
Modell eine Individualisierung der Themen zu beobachten gewesen, so
werden in der Partita VI e-Moll gleiche Gestaltelemente betont in den
Dienst eines vereinheitlichenden, sich in allen Sitzen durchhaltenden be-
stimmten Etlebnisgehaltes gestellt.

Den thematischen Kern der Suite bilden die am Anfang der Toccata aufge-
tiirmten, mit Vorhalten aneinandergebundenen Akkorde, die im Verlauf der
Toccata immer wieder auftreten und sich in lebhaften Liufen entladen.
Das Fugenthema der Toccata schopft seine Vorhaltsmotivik aus diesen
Vorhaltsakkorden. Das Zentrum der Partita, die Sarabande, kehrt zu
dem Anfangsgedanken der Toccata (Vorhaltsakkorde) zuriick; sie stellen
den integrierenden Bestandteil des Satzes dar. Das Giguethema schlieBt
sich mit seiner melodischen Hochgespanntheit (Vorhaltswirkung der
Tonschritte, punktierte Rhythmen) einzelnen Partien aus der Sarabande
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an. Der zwischen Sarabande und Gigue eingefiigte Satz ,, Tempo di Ga-
votta® nimmt seinen thematischen Kopf aus den vier ersten Akkorden des
Toccatenanfanges. Die Akkordtone werden hier buchstiblich in Melodie-
tone auseinandergelegt; der Einflu der harmonischen Fliche auf die Melo-
diefithrung kann wohl kaum deutlicher als an diesem Beispiel demonstriert
werden??. Die Allemande entwirft ihren Kopf ebenfalls aus dem harmo-
nischen Geriist des thematischen Kerns (vgl. die beiden zweiten Hilften der
Themen von Gavotte und Allemande). Die Melodie durchliuft vollig frei
das weit abgesteckte harmonische Feld. Die Courante 1iBt nur entfernte
Anklinge, das spiter hinzugefiigte Air keine wortlichen Beziehungen zu
anderen Sitzen erkennen.

Die Partita VI e-Moll ist in der Gesamtheit ihrer formalen Erscheinungen
als letzte Uberhohung der Suitenidee zu werten: musikalische Einheit wird
hier durch die Einheit des Erlebnisgehaltes gestiftet. Ein musikalischer
Grundcharakter bewahrt sich durch alle Sitze hindurch; er begriindet sich
substantiell: gleiche Tonalitit in allen Satzen, aus einheitlichem Kern her-
geleitete Themen in Toccata, Allemande, Sarabande, Gavotte, besonders die
Integration des ganzen Satzes aus den expressiven Vorhaltsakkorden in Toc-
cata und Sarabande, Vorhaltsmelodik in allen Sitzen (auBer Air), Chromatik
und ibermiBige Intervalle, scharfe (punktierte) Rhythmen in Toccata,
Allemande, Sarabande, Gavotte, Gigue. Die leidenschaftliche Expressivi-
tit, der mit diesen Mitteln Ausdruck verliehen wird, bindet die ganze
Partita zu einem innerlich geschlossenen Gefiige zusammen. Bezeichnend
ist die vollige Verschmolzenheit von Harmonik und Melodik im thema-

- tischen Kern; was hier als ,,Modell** angesprochen werden konnte, 148t sich

nicht mehr aufeine Tonlinie reduzieren, sondern ist nur noch als funktional-
harmonischer Komplex zu fassen (Beispiel 12).

In der Partita I B-Dur (BWV 825) ist die Verschmelzung von Harmonik
und Melodik im Modell so weit vorangeschritten, dal die Harmonik als
primir bezeichnet werden kann. In das harmonische Modell I-17—IV-V -1
betten sich zwei einander entgegenlaufende Bewegungsziige ein, ein aus
dem Grundton in die Oktave aufsteigender Zug und ein tiber die kleine
Sept zur Terz abfallender Zug: sie nehmen entweder einzeln oder in gegen-
seitiger Durchdringung Anteil an der Themenerfindung der einzelnen
Sitze.

Als symptomatisch erscheint das Ausspielen einzelner Modellorter in weiten
Flichen. '
Herkunft und Weiterbildung aus der in den Franzésischen Suiten gehand-
habten Praxis verrit die Themenbehandlung der Partita IT ~-Moll. Die Vor-
lage ist mit der aus der Franzosischen Suite II c-Moll identisch. Die Projek-

*3 Aus der Beziehung der Gavotte auf den gemeinsamen thematischen Kern ergibt sich
die urspriingliche Zugehorigkeit zur Partita; ihr gelegentliches Auftreten in der
Sonate VI G-Dur (BWV 1019), BB Mus.ms. Bach St 162, ist als eine Ubernahme aus der
Partita e-Moll anzusprechen.



84 Erhard Franke

tion der harmonischen Tiefe in die melodische Abfolge und die weitflichige
Anlage werden aus dem Notenbeispiel ersichtlich (Beispiel 13): Es seien
hier nur die Themen der Sinfonia (Andante-Teil), der Courante und der
Sarabande wiedergegeben.
Eine dhnlich starke Durchdringung des melodischen Bewegungszuges mit
der harmonischen Vertikalen wie in der Partita I zeigen die Themen der
Partita IV D-Dur (BWV 828). Die Urzelle der Erfindung ist das Modell

fii' (g) & @) K & & p

I J[ SR VI

Die Themen der Ouvertiire (schneller Teil), Allemande, Sarabande und
Gigue, also die in der ilteren Suite stilisierteren Sitze, werden aus dem
ganzen Modell entworfen (Beispiel 14a).
Die Courante deutet die ersten vier Modelltone in ein Tonleitersegment
um, das Menuet entwirft sein Kopfmotiv aus den ersten drei Tonen
(fis” g’ a”), das Thema des Air verhilt sich gegeniiber der Vorlage am
freiesten. Die drei letztgenannten Sitze bringen dafiir in der zweiten
Reprise eine Wiederaufnahme des Modells mit engerer Anlehnung
(s- Beispiel 14b).
Allemande, Air, Sarabande und Menuet weisen tiberdies im ersten Teil der
zweiten Reprise einen verwandten Strukturplan auf. Mit der mehrmaligen
Setzung des Modells im Ablauf der Sitze wird eine Zentrierung des
musikalischen Geschehens um diesen Kerngedanken erreicht.
Die Partita V. G-Dur (BWV 829) schlieBlich erscheint in eine Sphire ge-
riickt, wo das Musizieren aus innerer Einheit sich der wortlichen Beziige
enthebt. In einer Art Briickenform zeigen die Sitze Préambule, Sarabande
und Gigue noch ein aus einer gemeinsamen Urzelle entwickeltes Thema;
die Kernnoten sind: 4”7 ¢ d’:¢” b (bzw.d’ ¢ d": ¢’ h). Jeweils zwei un-
gebundene Sitze stehen so zwischen Sitzen mit thematischer Beziehung:

Préambule
Allemande — Courante
Sarabande
Menuet — Passepied
Gigue

v

In den vorgenommenen Analysen wurde versucht, an Hand der inneren
Beziehungen zwischen einzelnen Themen neue Kriterien fiir Bachs Perso-
nalstil zu ermitteln. Die allgemeinen Ergebnisse lassen sich in folgenden
Gesichtspunkten zusammenfassen:

Bach schlieBt sich in seinen Klaviersuiten der Formungstendenz nach
innerer Organisation des Suitengefiiges an; das Moment der Satzbeziehun-
gen ist ihm aus der ilteren deutschen Suite bekannt, wird aber in einer
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eigenstindigen Weise von ihm fortgefiihrt. In der Regel liegt den thema-
tischen Anfingen der Suitensitze eine gemeinsame Urzelle zugrunde, sie
hat die Gestalt eines festen Modells. In der unterschiedlichen Ausformung
eines solchen Modells deuten sich verschiedene Stufen einer Einstellung
zum Material an:

T.

In den zeitlich friheren Suiten beinhaltet das Modell als einzige Qualitit
die melodische Linie, die Erfindung schlieBt sich diesem Modell eng an
und folgt ihm linear, ohne stark von ihm abzuweichen (Wechselnoten,
Ausweichungen). Es bewahren sich hier noch gewisse Momente einer
Typenmelodik. Allgemein bestehen auBer den Beziehungen zwischen den
thematischen Ko6pfen keine Verkniipfungen im weiteren Verlauf der
Satze.

.In den spiteren Suiten (Franzosische Suiten) gewinnt die Modell-

vorlage in steigendem MaBe den Charakter eines vorgeformten Raumes
mit harmonischer Tiefe. Die Melodik verhilt sich raumgewinnend, d.h.,
sie bewegt sich, indem sie die Grenzen des Modells konturiert, frei in
diesem Raum (Sinnangleichung von harmonischem Raum und seiner
linearen Durchschreitung). Die Erfindung geht von markanten, beim
Horen herausfallenden Intervallqualititen aus, die Melodik strebt nach
Individualisierung. Gleichzeitig treten nun weitere innere Beziehungen
hinzu: hiufig verwandte Themenképfe in der zweiten Reprise und
gleiche Modulationspline, zum Teil auch motivische Verwandtschaften.
Die Einheit ist hier nicht mehr nur rational-konstruktionell angestrebt
und im gewissen Sinne akzessorisch, sondern liuft immer mehr auf
Erlebbarkeit hinaus.

. In den Modellvorlagen der Partiten gewinnt die Harmonik das Uber-

gewicht. Die harmonischen Felder werden hiufig weitflichig ausge-
spielt. Die Sitze sind in der melodischen und harmonischen Struktur
groBdimensional angelegt und erreichen iiber weite Strecken hinweg
einen idealen Grad von Zielstrebigkeit. Mehrmals treten zwischen ein-
zelnen Sitzen gleichartige Strukturpline auf. Einzelne ,,Charakter‘‘sitze
halten sich mit ihren Themen nicht mehr an die Vorlage.

Drei Suiten Bachs nehmen eine gewisse Sonderstellung ein:

Fo

Die Englische Suite T 4-Dur verwendet eine liedartige Vorlage, die
Bach von Dieupart tibernommen hatte und die wahrscheinlich auf einen
verbreiteten Kontretanz zuriickgeht; in diesem Zusammenhang wurde
die Vermutung ausgesprochen, der Name ,,Englische‘* Suite habe sich
in Kenntnis dieser kontretanzartigen Vorlage eingebiirgert.

. Die Partita III z-Moll leitet die thematischen Képfe ihrer Sitze aus dem

Anfangs-Melodiezug der Fantasie her, der sich in seinen motivischen
Bausteinen nicht aus einem der bekannten Modelle entwickeln 14B8t. Sie
stellt einen Extremfall der Konturenvariation dar.
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3. Die Ouvertiire nach Franzosischer Art /-Moll (BWV 831) folgt dem
Instrumentalstil der franzosischen Orchesterouvertiire. Gemill den
franzosischen Tendenzen nach Lockerung und Freiheit stehen die
Sitze ungebunden nebeneinander und bringen nur motivische Einzel-
bezlige.

Freier oder frei gegeniiber einem Themenmodell verhalten sich in den
Bachschen Suiten vor allem Alternativsitze, die so ihren Episodencharakter
dokumentieren, und ,,Charakter‘‘stiicke in den Partiten.

Innerhalb einer Bachschen Suite bilden die Sitze eine Gemeinsehaft freier
Individualititen, die sich ihre Zusammengehorigkeit vermittels ihrer Her-
kunft aus einer gemeinsamen Urzelle bewahren. Ebenso wie in einem Satz das
Grundmodell des thematischen Anfangs stets im weiteren Verlauf wirksam
und gegenwirtig ist, schafft dieser Grundgedanke auch zwischen den ein-
selnen Sitzen eine Einheit. Wie die Leibnizsche Monade ist das Modell
sowohl Teil als auch Spiegel des Ganzen. Indem Bach die Suitenform in
spezifischer Weise durch innere Beziige organisierte, verschaffte er ihr eine
seiner Zeit gemiBe Berechtigung, in deren Auslegung auch die geistes-
geschichtlichen Transparenzen nicht fehlen.
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Beispiel 3
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Beispiel 4
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Beispiel §
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Beispiel 7
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Beispiel 8
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Beispiel 9
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Franzosische Suite II1

Beispiel 10
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Beispiel 13
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Partita IV Beispiel 14
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Die Herkunft der Polonaife=Melodie der Quuertiire h=Moll
(BWYV 1087)

Von Karol Hlawiczka (Cieszyn, Polen)

Die Melodie der Polonaise aus der 2. Ouvertiire, die sich anscheinend im
Hause Bachs einer gewissen Beliebtheit!.erfreute, ist eine freie Bearbeitung?
der bekanntesten polnischen Polonaise-Melodie ,,Wezme ja kontusz . . .
(auch zu anderen Texten), die im polnischen Volke seit jeher, auch als
Kirchenmelodie, sehr verbreitet war3. O. Kolberg veroffentlicht sie im
ersten Teil seiner groBen polnischen Volksliedsammlung Piesni ludu pols-
kiego (1857) mit der Bemerkung ,,Andante, Polonez — in Masovien und in
dem Krakauer Gebiet allgemein bekannt* und gibt zehn Varianten der
folgenden populirsten Fassung der Melodie:

' O. Kolberg, Piesni ludu pol,, 1857, 1a

A 4 A A
s g X TN 0
¥ ¥ ;:'%tg. I 1 S - =)

r v
We - zme ja kon-tusz, we - zme ja zZu- pan, sza-bigprzy- pa - sze,

Y
Ty A o T R—y ==r—3
¥ o S S S SSSI . S P — S 1 . G

)

. : ' L i peili y
poj-de do dziewczy-ny, poj-de do je-dy-nej tam sig u - cie - sze.

Diese Melodie verbreitete sich auch auBBerhalb Polens. Wir finden sie sowohl
in tschechischen? als auch seit alters her in schwedischen Volksliedsamm-
lungen. T. Norlind sagt von ihr: ,eine alte polska aus dem XVIII. Jahr-

! Hans-Joachim Schulze, Friibe .lejrl_'f/;e’/gm'.r_re‘;; beiden jiingsten Bach-Sihne in: B] 1963 /6-4;,
S. 61—69.
* K. Hlawiczka, Zur Polonaise g-Moll . . . in: B] 1961, S. 60, Anm. 6.
* Dieselbe erscheint in folgenden polnischen Volksliedsammlungen: Waclaw z Oleska,
Piesni polskie i ruskie . . ., Lwéw, 1833, Musikbeilage, Nr. 97 ,,Alla Polacca®. — X. M.
M. Mioduszewski, Spiewnik koscielny . . ., Krakéw 1838, S. 780, Pastoratki i Koledy. . .,
Krakéw, 1843, Nr.53. — O.Kolberg, Piesni ludu polskiego . .., Warszawa, 1857,
S.3—10,Ia, b,c,d, e f g h, ik, S.276, Nr. 36t. Lud... IV, Warszawa, 1867,
Nr. 210; XIX, Krakéw, 1885, Nr. 182. — ]. Roger, Piesni Ludu Polskiego w Gérnym
Szlasku . . ., Wroctaw, 1863, Nr. 234, 235. — Z. Gloger, Z. Noskowski, Piesni ludi . . .,
Krakéw, 1892, S. 190. — L.S. S., Prz yex ynki do etnografii Wielkopolski, Mater. antr.-arch.
7 efnogr. . . ., Krakéw, 1906, T. VIIL, S. 104. — E. Koschny, Polnische Volkslieder in
Oberschlesien . . ., Leipzig, 1910, Nr. 2. — J. S. Bystron, Piesni ludowe 3 polskiego Slaska . . .,
Krakéw, 1934, T.L S. 153, Nr. 108 H; S. 262/263, Nr. 191 A, B, D. — ]J. Ligeza i
St. M. Stoiniski, Piesni ludowe 3 polskiego Slaska . . ., Krakéw, 1938, T. 11, S. 82, 100.
Nr. 47, S. 356—359, Nr. 311 B, C, E. — L. Kamiesiski, Pieéni ludowe polskie, TIT, Nr. 2.
Piesni ludu pomorskiego, Torun, 1936, S. 198, Nr. 159. — O. Kolberg, Mazomsze
Pruskie (Ostpreufien) . . . Ms Bibl. PAN, Nr. 81.
J. Kollar, Narodnie 3 pievanky . . . Budin, 1834/35, 11, 40. — Fr. Susil, Moravské narodni
pisne . . ., Brno, 1835, 4. Aufl., Praha 1951, S. 718, Nr. 2350. — J. MojziSek, Lidové pisné
z Tésinska . . ., Ostrava, 1956, Nr. 95.

-



100 Karol Hlawiczka

hundert mit wechselnder Dur- und Mollform. In ganz Schweden bekannt
von Norrland bis Skdne‘s.

Von besonderem Interesse sind die Varianten dieser Melodie aus der Ober-
und Unterlausitz. Die groBe Sammlung der sorbischen Volkslieder von
L. Haupt und J. E. Schmaler weist drei Varianten dieser Melodie auf®. Und
die Sammlung der slawischen Volkslieder und Volkstinze von L. Kuba
bringt je eine Variante aus der Ober- und Unterlausitz?. Die Varianten aus
der Lausitz sind in den Anfangsténen der Bachschen Fassung am nichsten
(siehe auch die instrumentale Version aus Kolbergs ,,L#d*, XIX, 182). In
einigen Varianten, z. B. aus der schlesischen Volksliedsammlung Rogers, ist
die erste Note, dhnlich wie bei Bach, punktiert.

— Schmaler
N ; @ 1T

Hat: pt Kolberg Roger

Fast alle Varianten dieser achttaktigen Polonaise-Melodie weisen ein und
dieselbe formelle Struktur auf. Im ersten Teil, Takt 1—4, bewegt sich die
Melodie von der Tonika (iiberwiegend in Moll) zur Oberdominante, um im
zweiten Teil, Takt 5—8, von dieser zur Tonika zuriickzukehren. Die
Melodie des ersten Taktes, der in der Mehrzahl der Varianten aus 6 Achteln
besteht, wird immer im zweiten Takte wiederholt, wogegen im zweiten
Teil eine um eine Sekund fallende Sequenz vorkommt. Wenn es sich um
eine Melodie in Moll handelt, geht im zweiten Teil diese Sequenz in die
parallele Durtonart iiber. Im dritten und siebenten Takt der Melodie tritt in
der Regel ein Mazurka-Rhythmus auf. Die SchluBitone weisen entweder
eine minnliche einténige oder eine der Polonaise eigene mehrtonige
Endung auf, z. B. in den Varianten aus der Lausitz:

et T.8

é &l Illlli2 E:ﬂ

oJ

Von diesen Merkmalen der bekannten Varianten finden wir in der Bachschen
Fassung der Melodie die wichtigsten vor. Der erste Takt wird wiederholt,
in den Takten 5—6 tritt eine fallende Sequenz in der parallelen Durtonart
auf. Die Anfangstone sind fast identisch, diejenigen der Sequenz schr
5 T. Norlind, Svensk folkmusik och folkdans, Stockholm, 1930 (Natur och Kultur, 95/96)
S..140, Musikbeispiel 3. ,,Gammal polska fran 1700-talet med omvéxlande dur- och mollform.
Kand i hela Sverige fran Norrland till Skane.” i
S L. Haupt und J. E. Schmaler, Volkslieder der Wenden in der Ober- und Unterlansitz.
Bd. I/II, Grimma 1841 und 1843. Pjesnicki hornych a delnych Euickich Serbow L. Hawpta
a Jana Ernsta Smolerja, Bd. 1, S. 199, 11, 102, 144. Siche auch H. Méller, Das Lied der
Vilker, Bd. 1o, Westslavische Volkslieder, Nt. 20.
7 L. Kuba, Slovanstvo ve zvijch 3 pévech . . . V, Pisné luzické, Pardubice, 1885—7, Nr. 2, 10.
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verwandt. Wir kennen die Originalmelodie nicht, an die Bach die Melodie
der Ouvertiiren-Polonaise anlehnte, aber vielleicht war sie seiner Fassung
noch ndher als die heute bekannten Varianten.

Bei dem Vergleich derselben mit der Fassung Bachs bemerkt man folgende
Unterschiede. Im ersten Teil sinkt die Melodie zur Tonika der parallelen
Durtonart, im Gegensatz zu dem steigenden Melodieduktus der Volks-
melodien. Der zweite Teil wird zu einem Achttakter ausgeweitet, indem im
8. Takt eine Kadenz auf der Dominante der Haupttonart angebracht wird,
worauf die Wiederholung der Anfangsmelodie einsetzt, die jedoch in
melodisch neu gestalteter Weise zur Tonika fiihrt.

Wenn man die Frage aufwirft, wo Bach diese polnische Musik kennen-
lernte, so kann man vermuten, daB er entweder dieselbe direkt aus Polen
erhalten hat (Sachsen stand zur Zeit Bachs im regen kulturellen Austausch
mit Polen, da Kurfirst August der Starke und sein Sohn polnische Kénige
waren®), oder Bach hat die Melodie durch die Vermittlung der sorbischen
Bevolkerung in der Lausitz kennengelernt. Vielleicht sind auf diese Weise
auch die volksmiBigen Partien der ,,Bauernkantate‘ zu erkliren.

S Vgl. Fr. Wohlke, Loreny Christoph Mizler . . ., Wiirzburg-Aumiihle, 1940, S. 26ff.



Welche unter J. S. Bachs Namen gefiihrten Orgeliverke
{ind Johann Tobias bzio. Johann Ludwig Krebs zuzufchreiben?

Ein Versuch zur Lésung von Autorschaftsproblemen

Von Karl Tittel (Herborn)

Abkiuirzungen™
Konigsberg — Ehem. Universititsbibliothek Konigsberg.
GA GeiBler — Johann Ludwig Krebs, Gesamtausgabe der Orgelwerke, heraus-

gegeben von Catl GeiBller, Magdeburg 1847—1849 (Verlag Heinrichs-
hofen; nicht vollstindig).

Frotscher = Gotthold Frotscher, Geschichte des Orgelspiels und der Orgelkonposition,
Berlin 1936.

Keller, B] 1937 = Hermann Keller, Unechte Orgelwerke Bachs in: B 1937, S. 59—82.

Sietz = Reinhold Sietz, Die Orgelkompositionen des Schiilerkreises um J. S. Bach,
phil. Dissertation, Géttingen 1935; ein Auszug davon in: BJ 1935,
S. 33—96.

Schon mehtfach ist an dieser Stelle von zwei Gliedern der thiiringischen
Familie Krebs, die in drei Generationen vom Ende des 17. bis zu Beginn
des 19. Jahrhunderts tiichtige Musiker hervorgebracht hatte, die Rede ge-
wesen, weil sie als besonders markante Personlichkeiten des Bachschen
Schiilerkreises von jeher unser besonderes Interesse erregten: von Johann
Tobiasund Johann Ludwig Krebs. Im Erstgenannten, der zum ilteren
Schiilerkreis der Weimarer Zeit zu rechnen ist, gelangt musikalisches
Schépfertum erstmalig in der Familie Krebs zum Durchbruch. Sein iltester
Sohn Johann Ludwig zihlt zu den profiliertesten Erscheinungen des jlinge-
ren Schiilerkreises der Leipziger Zeit und gilt als der musikschopferisch
bedeutsamste Vertreter des ganzen Geschlechtes.

Es ist zur Geniige bekannt, in welch hohem MaBe Bachs stilistischer Einflul3
besonders im kompositorischen Schaffen Johann Ludwigs erkennbar ist,
obgleich er mitunter eigene Wege zu gehen versuchte. Aber auch des
Johann Tobias’ wenige iiberlieferten Werke verleugnen nicht ganz die
Bachsche Schule, wenn auch die Mehrzahl derselben dem Stilideal J. G.
Walthers niiher zu stehen scheint. Auf jeden Fall ist im Schaffen beider
Meister Bachs stilistisches Vorbild mehr oder weniger deutlich spiirbar.
Eine solche innere Verwandtschaft zum Wesen Bachscher Kunst mag einer
der Griinde sein, daB bei manchen Werken Unsicherheiten hinsichtlich der
Autorschaftszuweisung aufkommen konnten. Wie das im einzelnen ge-
schehen konnte, entzieht sich heute meist unserer Kenntnis, wir konnen nur
die Tatsache als solche an Hand des iiberlieferten Handschriftenmaterials
konstatieren.

* Vgl. auBerdem die allgemeine Abkiirzungsliste auf S. 4.
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Da gab es z. B. Kopisten, die Kompositionen, die heute einwandfrei als
solche von Johann Ludwig Krebs erkannt sind, J. S. Bach zuschrieben!.
Auch ein Trio von Johann Tobias Krebs wurde in einer Handschrift fiir
J. S. Bach in Anspruch genommen?. Aber auch der umgekehrte Fall hat
sich ereignet: eine Reihe von Werken J. S. Bachs — an seiner Autorschaft
besteht bei den in Anm. 3 genannten Werken jetzt nicht der geringste
Zweifel — wurden Johann Ludwig Krebs zugewiesen®. Wenn in den ge-
nannten Kompositionen die Feststellung des richtigen Autors auf Grund des
Quellenbefunds kein Problem darstellt, so ist dies in allen Fillen, wo man
nicht in der gliicklichen Lage ist, gentiigend Quellenmaterial zu besitzen,
um so schwieriger. Dieser Umstand trifft zu bei einigen Kompositionen, die
sowohl J.S.Bach als auch Johann Ludwig bzw. Johann Tobias Krebs
zugeschrieben werden. Es ist darum der Sinn der vorliegenden Arbeit,
einen bescheidenen Beitrag zur Klirung solcher Autorschaftsprobleme zu
leisten.

Untersucht werden folgende Werke:

a) Trio in --Moll (BWV Anhang 46)

b) Acht kleine Priludien und Fugen (BWV 553—560)

c) Choralbearbeitung ,,Wir glauben all an einen Gott* (BWV 740)
d) Choralbearbeitung ,,Wir Christenleut* (BWV 710)

e) Choralbearbeitung ,,Auf meinen lieben Gott* (BWV 744)

f) Zweisitziges c-Moll-Trio (BWV 585)

g) Aria ,,Bist du noch fern® (BWV Vo rwort XII, Nr. 17)

Ein Spezialfall liegt vor bei Bachs ,,Acht kleinen Priludien und Fugen®,
deren handschriftliche Vorlagen uns zwar Bachs Autorschaft zusichern,

! So wurden z. B. folgende Werke von Johann Ludwig Krebs auch J. S. Bach zuge-
schrieben:
a) Priludium und Fuge f-Moll (groBe Bearbeitung): BB (Dahlem), Mus.s. 30 381,
Nr. 1, S. 1—11.
b) Trio ,,Herr Jesu Christ, dich zu uns wend* (BWV Anh. 172): BB Mus.us. 30376,
Nr. 1.
c) Fuge a-Moll aus der ,,Partita quarta® (BWV Anh. 181): Konigsberg, Mus.nzs.
15856, S. 217 —23".
Johann Ludwigs Autorschaft an diesen drei Werken darf als erwiesen gelten, weil sie
samtlich auch in Autographen vorliegen.
2 Trio ¢-Moll (BWV Anh. 46): BB (Dahlem), Mus.zs. Bach P 833.
SN A VB
a) Tokkata F-Dur (ohne Fuge), BWV 540: Konigsberg, Mus.ms. 24958 (Gotthold).
b) Choralfantasie ,,Christ lag in Todesbanden, BWV 718: BB Mus.s. autogr. J. L.
Krebs 2. Da sich Johann Ludwig Krebs dieses Stiick abschrieb, nahm der Besitzer
der Handschrift (Aloys Fuchs) an, es handele sich um ein Krebssches Orgelwerk,
zumal Krebs hier merkwiirdigerweise den Namen des Komponisten verschweigt
(Kopttitel: J. J. Christ lag in Todtes Banden a 2 Clav. e Pedale. Am Ende: Soli Deo Gloria).
¢) Fuga sopra il Magnificat, BWV 733: BB (Dahlem), Mus.zzs. 120141, Nr. IV (Frghe
di Krebs. Giov. Ludovico. [Organista in Altenbourgo); auch GA GeiBler 1/6.
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deren Echtheit aber dennoch auf Grund satztechnischer Mingel und stili-
stischer Schwichen angefochten wurde.

Da hier stilistische Fragen angeschnitten werden, ist es notig, kurz auf das
Schaffen des Johann Tobias und Johann Ludwig Krebs einzugehen’.

Johann Tobias Krebs?®

Wie die Zeitgenossen iibereinstimmend berichten (vgl. die Lexika von
J. G. Walther und E. L. Gerber sowie J. Adlungs Awnleitung), war Johann
Tobias ein ebenso begabter wie fleiBiger Musiker, der seine Fihigkeiten
durch intensives Studium bei den genannten Meistern (Walther, Bach) zu
hochster Vollkommenheit zu steigern vermochte. Vor allem werden sein
Konnen als Orgelspieler und seine Meisterschaft in der Komposition
gerithmt. Leider kiinden nur noch wenige Orgelwerke von der Qualitit
seiner musikalischen Erfindungsgabe: 4 Choralbearbeitungen (eine davon
Fragment, bei einer weiteren ist die Autorschaft nicht ganz sicher), ein
Trio in ¢-Moll und ein weniger bedeutendes Priludium mit Fughette in
C-Dur.

Die geringe Zahl der tiberlieferten Werke macht es nicht leicht, ein um-
fassendes und eindeutiges Schaffensbild dieses Meisters zu geben. Immerhin
ist aus dem Vorhandenen sein musikgeschichtlicher Standort zu ersehen.
Am bedeutsamsten sind die drei ihm mit Sicherheit zuzuweisenden

* Es ist das Verdienst von Hans Loftler (T 1957), die Biographien beider Meister er-
forscht und fast lickenlos dargestellt und auch wertvolle quellenkundliche Studien und
Werkverzeichnisse aufgestellt zu haben. Hinzuweisen ist auf seine bedeutsamen Artikel
in B] 1930 (Johann Ludwig Krebs), 1940—1948 (Johann Tobias Krebs), seinen hand-
schriftlichen NachlaB (jetzt im Bach-Museum zu Eisenach) und einen thematischen
Katalog der Werke Johann Ludwig Krebs’ (im Altenburger Landesarchiv). Seine
Aufzeichnungen sind darum von besonderem Wert, weil sie aus der Zeit vor dem
2. Weltkrieg stammen und uns somit Aufschlull tiber heute nicht mehr vorhandene
handschriftliche Quellen zu geben vermogen. Gleichermalien wichtig sind scine
Kopien von Werken, deren handschriftliche Vorlagen durch den Krieg oder dessen
Folgen verlorengingen.

Eine ausfiihtliche Darstellung von Leben und Werk beider Meister gibt meine Disser-
tation Die musikalischen Vertreter der Familie Krebs mit besonderer Beriicksichtigung der
Bachschiiler Jobann Tobias und Jobann Ludwig, Marburg 1963. Hierbei ging es mir vor
allem um eine vollstindige Erforschung und Beschreibung ihres Schaffens, eine Auf-
gabe, die bisher nur umriBhaft geleistet worden war.

Einzelangaben zu seiner Biographie findet man im BJ 1940—1948, S. 136ff. Auf
Grund einer freundlichen Mitteilung von Herrn Pfarrer Urban in Groflobringen (iiber
Weimar) bin ich imstande, noch einige bisher unbekannte Daten seiner Vorfahren hier
erganzen zu konnen. Der Vater Hans Christoph (Toffel) wurde am 25. 5. 1655 in
Heichelheim geboren und starb am 28. 9. 1725 ebenda. Von der Mutter Catharina
Magdalena geb. Vent aus Heyendotf ist nur der Todestag bekannt (1. 5. 1728). Die
Heirat der beiden war am 9. 2. 1686 erfolgt. Der Vater des Toffel, Caspar Krebs, starb
am 30. 7. 1681 im Alter von 70 Jahren und 7 Monaten (alle Angaben nach den Kirchen-
buchern).

&
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Choralbearbeitungens®. Sie sind nach Sietz (S. 46) ,,das Gelehrteste unter
allen Orgelkompositionen der Bachschiiler*, nach Spitta (I, S. 518) aber
auch voll von ,,echtem musikalischen Gefiihl®, bestitigen jedoch Frot-
schers Vermutung (II, S. 1064), daB Johann Tobias seine Technik der
Choralbearbeitung ,,mehr Walther als Bach zu verdanken scheint®*; denn
er verwendet hier ausschlieBlich eine Form, deren Entwicklung als Wal-
thers personliche Leistung auf diesem Gebiet zu gelten hat (Gegentber-
stellung von planem und koloriertem Cantus firmus oder kanonische
Verschrinkung der den Cantus firmus fithrenden Stimmen, wobei eine
davon rhythmisch verkiirzt und koloriert wird: s»per Canonem, et quidem per
Diminutioners*). In der Vorliebe fiir die norddeutsche Kadenzimprovisa-
tion, vor allem aber im Anstreben eines stirker harmonisch gebundenen
Satzes und in der vereinzelten Anwendung empfindsamer Wendungen hat
er Walthers Kompositionstechnik in geringem MaB um persénliche Wesens-
ziige bereichert. Sein Stil erhilt dadurch noch grofere Weichheit und Ge-
schmeidigkeit als der J. G. Walthers. Da er aber auch Beweise meisterhafter
Kontrapunktik erbracht hat, kénnen solche Ziige oder auch die festzu-
stellende Lockerung des Prinzips der strengen Imitation noch keineswegs
als Verfallserscheinungen innerhalb des polyphonen Stiles gewertet
werden. Nur in der einen Bearbeitung (,,Ach Gott vom Himmel sieh dar-
ein®, Quelle wie unter 6b, S. 274/275, ohne Autorangabe), die ihm aber
nicht mit volliger Sicherheit zugeschrieben werden kann, wird infolge der
Verwendung des monodischen Typs mit Gegenstimmenperiodisierung ein
stirkeres Abweichen vom polyphonen Stil spiirbar. Man méchte beinahe
vermuten, daB diese Komposition wegen der Anwendung jenes ,,moder-
nen‘ satztechnischen Gestaltungsprinzipes ein spiteres, vom Schaffen Bachs
beeinfluBtes Werk darstellt.

Innerhalb der freien Orgelwerke zeigt das Priludium mit Fughette
in C-Dur? kleinmeisterlich-konventionelle Ziige. Da in dem neuntaktigen
Priludium eine Episode mit Akkordfiguration vorkommt, hnlich der im
C-Dur Priludium der ,,Acht kleinen Priludien und Fugen* BWV 553,
Takt 58 (s. Beispiel 1), hat H. Loffler die Vermutung ausgesprochen, dal,

% a) ,,Fantasia sopra Chorale Wo Gott der Herr nicht bey uns a 2 Clav. ¢ ped. di J. T. K.
Quelle: BB (Dahlem), Mus.ms. 12011, Nr. 4. Das schone Stiick wurde von mir ver-
offentlicht in: Die Orge/, Reihe I, Heft 20, S. 41 (Verlag Kistner & Siegel & Co.,
Lippstadt).

b) ,,Machs mit mir Gott n. d. G. p. Canonem et quidem p. Diminutionem. J. T. K.
Quelle: BB Mus.ms. Bach P 8oz, S.276/77. Das Stiick wurde verdffentlicht von
G. Frotscher in: Orgelchorale um J. S. Bach, S. 69 (Leipzig, o. ]., C. F. Peters 4668).

©) ,,Christus, der uns selig macht*. Quelle wie unter b), S. 71—73 (leider Fragment).
Diese harmlose kleine Spielmusik steht tibrigens in GA GeiBler filschlicherweise unter
Johann Ludwigs Namen. Die einzige Handschrift dieses Stiickes befindet sich in BB
(Dahlem) Mus.ms. 12034, S. 4—s5 (Besitzer und Schreiber J. Chr. H. Rinck). Im Kopf-
titel steht hier ausdriicklich: & Jobann Tobias Krebs. Loffler gibt im B] 1940—1948,
S. 143 als Quelle irrtiimlich BB Mus.us. 12011 an.
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BWYV 553 (Takt 5-6)

falls diese nicht echt wiren, Johann Tobias u. U. der Verfasser sein konnte®.
Ich halte das fiir sehr gewagt, zumal auch die an das simple Praludium sich
anschlieBende dreistimmige Fughette von 21 Takten nicht an das Niveau
der ,,Acht kleinen‘* heranreicht. Im iibrigen steht die Primitivitit dieses
Werkleins zu allen iibrigen Kompositionen des Johann Tobias in deut-
lichem Kontrast, besonders aber zu dem noch zu besprechenden bedeut-
samen Trioin ¢-Moll

Dieses Trio steht in der GA GeiBler? filschlicherweise unter Johann Lud-
wigs Namen. Von daher erklirt sich das Zitieren des Trios mit falscher
Autorangabe in der spiteren Literatur (z. B. durch Keller, a. a. O., S. 66,
und durch Schmieder, BWV Anhang 46). Da aber diese Komposition in
dem berithmten Sammelband mit Werken Johann Ludwigs!'® von seiner
Hand geschrieben steht — im Kopftitel heil3t es ausdriicklich ,,d7 /. T. K. —,
diirfte die Autorschaft des Johann Tobias als hinreichend gesichert gelten.
Die Handschtift Mus.ms. 12011 wird iibrigens von Schmieder nicht er-
wihnt, wohl aber eine andere!l, die J. S. Bach als Verfasser angibt. Kast
(TBSt 2/3, S. 51) beschreibt dieselbe und weist sie einem unbekannten
Schreiber aus der 2. Hilfte des 18. Jahrhunderts zu. Ein Vergleich ergab
weitgehende Abhingigkeit dieser Handschrift von Mus.ms. 12011". Im
wesentlichen stimmen beide Handschriften aber iiberein, wenn auch P £33

8 BJ 1940—1948, S. 143. Auf die Ahnlichkeit der beiden Praludien hat erstmals H. Keller
im B]J 1937, S. 67, hingewiesen.
9 II. Abteilung, Heft 4, Nr. 22, S. 47/48. Es wurde von mir veroffentlicht in: Die Orgel,
Reihe 11, Heft 18, S. 37 (Verlag Kistner & Siegel & Co., Lippstadt).
10 BB (Dahlem), Mus ms. 12011, Nt. 14, S. 27/28.
11 BB (Dahlem), Mus.ns. Bach, P 833.
12 Zum Beispiel kehrt ein Schreibfehler in Mus.zzs. 12011 auch in P 833 wieder!
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stellenweise ohne ersichtlichen Grund vom Original abweicht und andsre
Lesarten bietet!3.

Da wir in anderem Zusammenhang spiter auf dieses Trio zuriickkommen
miissen, moge hier noch ausfiithrlicher auf seine formalen und satztech-
nischen Eigentiimlichkeiten eingegangen werden. Das Thema des Trios

Bsp. 2
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ist zweigliedrig: der Kopf bringt die Toéne des ¢-Moll-Dreiklanges
in der Folge Terz — Grundton — Quinte und fiigt noch den Leitton mit
folgendem Grundton hinzu (Motiv «), der zur Unterquinte springt,
gleichsam um Schwung fiir eine Wiederholung des Motives o« zu gewinnen.
Eine Wiederholung solcher kleinster Einheiten ist fiir den Themenbau
Johann Ludwigs, wie iiberhaupt fiir den galanten Stil'* charakteristisch. Als
Anhang dieses Themenkopfes erscheint ein Teil b mit ,,Schluchzern®,
wie sie auch Bach mitunter anwendete!>. Im weiteren Verlauf des Satzes
erscheint das Thema fiinfmal vollstindig, ferner zweimal um den Anhang
(Motiv b) verkiirzt.

Von Wichtigkeit fiir den motivischen Aufbau des ganzen Stiickes ist nun
ein Gegenthema, das, wenn auch z. T. umgebildet oder verkiirzt, immer
in der Art eines festen Kontrapunktes zum Thema verwendet wird. In
seiner vollen Ausdehnung hat es folgende Gestalt:

= £ - E ) e Besc.hlux;“)
c (, Anlauf®) d (,,Zentrum*) 7

Am wesentlichsten fiir die motivische Verwendung wird das ,,Zentrum®
(Motiv d) dieses Themas, das immer vorhanden ist, wenn das Hauptthema
erklingt, und fir das wiederum Motivwiederholung (zweimal Motiv f)

12 R. Eitner (Quellenlexikon V, S. 435) erwihnt dieses Werk nicht, sondern nur die in
Mus.ms. Bach P 802 befindlichen: ,,Von seinen Kompositionen besitzt nur F. A.
Roitzsch in Leipzig ein Orgelbuch, in dem sich einige Stiicke von ihm befinden.*

14 Ernst Biicken, Der galante Stil in: Zeitschrift fiir Musikwissenschaft, 6. Jg., S. 421:
,,Kirnbergers Ideal der melodischen Getfilligkeit ist die Symmetrie ,von groBter Fal3-
lichkeit®, d. h. ein sich auf kleinen und kleinsten Einheiten aufbauender melodischer
Sequenzenstil®.

15 Zum Beispiel etwa im Orge/-Biichlein bei der Bearbeitung des Passionsliedes ,,O Lamm
Gottes, unschuldig®.
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charakteristisch ist, wihrend der ,,Anlauf* (Motiv c) gelegentlich fehlt und
der ,,BeschluB3‘ (Motiv e) meist variable Gestaltung erfihrt.

Der Aufbau dieses Trios von insgesamt 32 Takten ist dreiteilig. Wir haben
zu unterscheiden:

a) einen thematisch gebundenen Hauptteil (Takt 1—13),
b) einen freien Zwischenteil durchfithrungsartigen Charakters (Takt 14-24),
c) einen reprisenartigen W 1ederh0lung>tell (Tal\t 25—32).

Der Hauptteil, der fast vollig vom Thema und seinem Gegenthema be-
herrscht wird, beginnt mit dem Thema in der Oberstimme, begleitet von
einem continuoartigen Pedalbal3, der sich tbrigens das ganze Stiick hin-
durch kaum an der thematisch- I\()ntrqpunktlschen Verarbeitung beteiligt
bis auf den Mittelteil, wo ein vom Teil a des Themas abgeleitetes Motiv zur
Durchfihrung gelangt. Nach kurzer Modulation zur Dominante erscheint
das Thema in der Mittelstimme (in g-Moll), dann zweimal um den Teil b
verkiirzt (in ¢- und f~Moll) und am Ende des ersten Teiles in der Dominant-
parallele (B-Dur). Eine Modulation in die Doppeldominante -Dur be-
schlieBt den ersten Teil (s. Beispiel 5).

Der Mittelteil, frei von Themazitaten, hat Durchfithrungscharakter. Im
Pedal erscheint in Takt 14 eine Abwandlung des Themakopfes in absteigen-
den Sequenzen, die Manualstimmen bringen hierzu ein ebenfalls sequenz-
miBig behandeltes freies Motiv imitatorisch und komplementir. Eine wich-
tige Rolle im folgenden Abschnitt spielt das als ,,Anlauf* charakterisierte
\Iutlv c des (Jegenthemaq (dhnlich von Bach in der Triosonate e-Moll,
2. Satz, Takt 11ff. — Peters I, S. 39 — verwendet), das auch in Umkehrung
vorkommt und das qltermerend in den Oberstimmen zu einer Modulation
nach B-Dur benutzt wird (s. Beispiel 4). Abermals bringt das Pedal ein vom
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Kopf des Themas abgeleitetes Motiv sequenzierend, wozu im Manual
,»Seufzer' erklingen, die sich gegen Ende dieses Teiles zu einer chroma-
tischen ,,Seufzerkette“ verdichten. Gleichzeitig damit erfolgt die Riick-
modulation zur Ausgangstonart.
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Der SchluBteil wiederholt wortlich die ersten 3!/, Takte und schlieBt

daran eine kleine SchluBepisode an, die die gleichen Ziige aufweist wie die
Takte 12 /13, mit denen der 1. Teil endet:
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Takt 12 (SchluBepisode des 1. Teiles)
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Takt 28 (Anfang der SchluBepisode des 3. Teiles) S

Als wichtigste Merkmale seien zusammenfassend festgestellt:

a) Charakteristisches Thema mit Gegensitzlichkeit beider Hilften, aber
cinheitlicher Stimmung, mit vertauschten Stimmen rondoartig wieder-
kehrend,

b) Kontrapunktierung des Themas mit einer spiter bei gleicher Gelegen-
heit wiederkehrenden Figur (,,fester Kontrapunkt*),

c) Dreiteiligkeit der Form, Aufkommen einer Art Durchfithrung und einer
verkiirzten, reprisenartigen Wiederholung des Anfangsteiles,

d) Wiederholung kleiner Einheiten (bereits im Thema und ,,festen® Kon-
trapunkt*),

¢) sparsame Verwendung von ,,Modernismen** (,,Seufzermotive*, gefiihls-
betonte Chromatik),

f) BaB selten aus seiner untergeordneten Funktion hervortretend, dafiir
groBe Selbstindigkeit der Manualstimmen, darum

g) tberwiegend polyphone Grundhaltung?®.

So reprasentiert sich Johann Tobias Krebs als ein Kleinmeister, dessen
Schaffen noch durchaus im barocken Stilideal beheimatet ist, wennschon er
vorsichtig versucht, seine Werke um stilistische Novititen zu bereichern.

16 Mit Bachs Triosonatentechnik hat dieser Satz vor allem den dreiteiligen formalen
GrundriBl mit durchfithrungsartigem Mittelteil und reprisenartiger Wiederholung des
Anfangsteiles gemein. Der | feste® Kontrapunkt unseres Trios hat im Durchfithrungs-
teil Ubrigens eine dhnliche Funktion wie das 2. Thema der Bachschen Triosonaten-
sitze — soweit sie ein solches verwenden —, da Bestandteile desselben neben solchen
des Themas zur Verarbeitung gelangen.
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Johann Ludwig Krebs!?

Sein kompositorisches Schaffen erstreckt sich vor allem auf die wichtigsten
Gattungen der Instrumentalmusik. Die Vokalmusik wurde nur mit weni-
gen, fast ausschlieBlich kirchenmusikalischen Werken bedacht. Eine be-
sonders umfangreiche schopferische Produktivitit entfaltete er fiir die
Tasteninstrumente. Vornehmlich das Schaffen fiir die Orgel, das uns noch
beschiftigen wird, ist als seine bedeutsamste Leistung anzusprechen. Aber
auch seine Klavierwerke (Priludien, Fugen, Suiten, Sonaten, ein Konzert,
ein ,,Duo‘‘ fiir 2 Cembali) sind recht zahlreich und enthalten manche Kost-
barkeit. Wenn auch die Zahl der erhaltenen kammermusikalischen Werke
(Solosonaten fiir Flote und Violine, Triosonaten, 2 Sinfonien, 2 Lauten-
konzerte, ein Doppelkonzert fiir Cembalo, obligate Oboe und Streicher)
geringer ist als die der genannten Gattungen, so ist ihre Bedeutung in stili-
stischer und formaler Hinsicht um so grofer.

Das Hauptgewicht seines kompositorischen Schaffens liegt etwa in den
Jahren zwischen 1740 und 1770, einer Zeitspanne, die schon weithin durch
das Vorherrschen der vorklassischen Stilrichtungen und durch die allmih-
liche Herausbildung neuer Formen, speziell der von Sonate und Sinfonie,
charakterisiert ist. Aber von all dem ist bei ihm nicht eben viel zu spiiren.
Der Grund hierfiir ist vor allem in dem fiir sein Schaffen so charakteristi-
schen Wesenszug des Konservativismus zu erblicken. Seine musikgeschicht-
liche Funktion ist es, weniger als Avantgardist des Neuen, sondern mehr
als Bewahrer des Alten zu gelten, weil er, wie es ein Zeitgenosse einst
ausgedriickt hatte, eben eine ,,Bachische Creatur®, d.h. Schiiler eines
Meisters war, dem von der jlingeren Generation ebenfalls Retrospektivitit
vorgeworfen wurde. Es ist nur zu verstindlich, daB3 der Eindruck von der
GroBe dieser einmaligen Musikerpersonlichkeit bei Johann Ludwig zeit-
lebens nicht verblassen konnte. Er gehort demnach zu denjenigen Bach-
schiilern, die das Vermichtnis ihres Meisters mit besonderer Treue ver-
walteten. So hat er nicht nur manche Werke Bachs iiberliefert, sondern
auch seinen Stil mit teilweise iiberraschender Kongenialitat in sich auf-
genommen und damit konserviert. Darum koénnen wir allgemein als dullere
Kennzeichen seiner inneren Beharrlichkeit zweierlei feststellen: formal eine
Bevorzugung traditioneller Typen und stilistisch ein relativ zihes Fest-
halten an der Polyphonie. Letzteres vor allem zeigt sich mit groBer Deut-
lichkeit an seinen Orgelwerken, was hier gleichbedeutend ist mit einer
unzeitgemiBen Weiterfithrung der barocken Orgeltradition.

Aber die konservative Haltung ist nicht das einzige Merkmal des Krebs-
schen Stiles; auch friihklassische, galante Elemente sind vertreten, allerdings
ohne daB es zu einer fruchtbaren Synthese kommt. Daher durchzieht ein
Dualismus das Gesamtwerk: Wir finden Kompositionen in streng poly-
phonem Stil, solche mit mehr homophonen Tendenzen, auch tiberwiegend
galante und empfindsame Werke und endlich solche, in denen barocke und

17 Einzelheiten zur Biographie verdffentlicht H. Loffler im B 1930, S. 100ff.
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fruhklassische Elemente unvermittelt beieinander stehen. Schon bei den
Orgelwerken ist dieses Phinomen, wenn auch nicht in dem MaBe wie bei
allen iibrigen Werkgattungen, zu bemerken. Bereits in den frithen Zwik-
kauer Jahren stehen Werke mit polyphoner Struktur und solche in galanter
Stilistik unvermittelt nebeneinander, so daB eine Werkchronologie, die sich
auf eine logische Entwicklung stilistischer Merkmale allein stiitzen wollte,
bei Krebs praktisch undurchfiihrbar ist. DaBl selbst innerhalb einzelner
Sitze beide Stile nebeneinandergestellt werden, erkennt man bei vielen
Klavierkompositionen, am auffilligsten jedoch geschieht dies in den
kammermusikalischen Werken, in denen oft polyphone Episoden in galan-
ter Umgebung auftauchen.

Man darf Johann Ludwig Krebs darum nicht einseitig als ,,rezeptives
Talent* (Frotscher) oder retrospektiven Musiker werten, denn er war stili-
stischen (mehr als formalen) Neuerungen durchaus zuginglich, wenn auch
in geringerem Mafe als viele seiner Zeitgenossen.

Weil die Orgel gleichsam ,,sein‘® Instrument ist, dem er schon von Berufs
wegen besonders verpflichtet war, machen die Orgelwerke des Johann
Ludwig zahlenmiBig nahezu die Hilfte aller erhaltenen Kompositionen
aus. Das ist um so beachtlicher, als dieselben bereits in einer Zeit abflauen-
den Interesses an der Orgelmusik geschrieben wurden. Johann Ludwig
Krebs gilt daher als der letzte groBe Orgelmeister des 18. Jahrhunderts.
Seine Werke fiir dieses ,,konigliche Instrument* sind die letzte groBe Lei-
stung der deutschen Orgelkunst des Barocks. Die Epoche der Klassik hat
nichts Ebenbiirtiges aufzuweisen, erst das beginnende 19. Jahrhundert
lieferte wieder wesentliche Beitrige. Die Zahl der iiberlieferten Orgelwerke
ist erstaunlich groB: mein thematischer Katalog umfal3t 46 freie und 85
choralgebundene Kompositionen (in die letztere Zahl sind eingeschlossen
die 40 Nummern der ,,Klavieriibung®, Johann Ludwigs einziger gedruck-
ter Sammlung mit Choralbearbeitungen fiir Klavier oder Orgel). Am
bekanntesten sind seine groBen Priludien und Fugen, zehn an der Zahl's,
weniger bekannt sind die einzeln iiberlieferten kleinen Priludien, Fugen
und ein- bis dreisitzigen Trios, obgleich sich auch darunter manche Perle
befindet. Fast unbekannt sind seine zahlreichen, groBtenteils recht wert-
vollen Choralbearbeitungen, in denen er an die Tradition ankniipft, vor
allem aber das in den Schiiblerschen Orgelchorilen von Bach verwendete
neue Gestaltungsprinzip periodenhafter Gliederung der Gegenstimmen
zum Cantus firmus tibernimmt und weiterfiihrt.

DaBl Krebs auf dem Gebiet der Orgelmusik besonders intensiv in der
I\achfolge Bachs steht, wurde bereits betont. Das_beweisen vor allem
seine groBen Priludien und Fugen in satztechnischer und formaler Hin-
sicht!®, Schon Spitta stellt fest2?, daf sich ,,einzelne Wendungen Bachs* bei

18 Fiinf derselben sind heute leicht erreichbar durch den Auswahlband von Walter Zollner
(Leipzig, o. J., C. F. Peters 4179).

!9 Hier unternimmt Krebs interessante Versuche, beide Teile motivisch zu verkniipfen.

20 _Allgemeine Deutsche Biographie, Bd. 17 (Leipzig 1883), S
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ihm wiederfinden, daB ,,ahnlich gestaltete Tongedanken, ja ganze Ton-
stiicke** absichtlich Bachschen Mustern nachgebildet zu sein scheinen. Er
liebt es, nicht nur Bachsche Themen (vor allem von Fugen), sondern auch
manche Episoden (vorwiegend aus Priludien) nachzubilden, wobei er
sowohl melodische als auch rhythmische Eigenarten des betreffenden Vor-
bildes tibernimmt. Allerdings muf3 darauf hingewiesen werden, dal} er seine
Vorbilder nur als Anregung zu eigenem Gestalten benutzte, oder wie Spitta
(a. a. O.) formuliert: ,,DaB hiermit dennoch eine gewisse Originalitit ver-
einbar ist, weill man, und Krebs hat es durch die Tat bewiesen.** Im tibrigen
gibt es nicht nur unter den Orgelwerken zahlreiche Beispiele, in denen er
ohne Reminiszenzen an Bach Leistungen vollbrachte, die zu den besten der
nachbachischen Kirchen- oder Kammermusik gezihlt werden miissen.
Neben den groBen zyklischen Priludien und Fugen — die musikalische Er-
findung, die formale und satztechnische Gestaltung kommt in einigen
Beispielen Bachscher Monumentalitit recht nahe (ich erinnere etwa an das
grofie d-Moll- und f~Moll-Werk!) — sind uns nun noch eine ganze Reihe
einzeln tiberlieferter, kiirzerer Priludien (manche davon ohne er-
sichtlichen Grund ,,Fantasia® genannt) und Fugen erhalten, die gegen-
iiber den genannten GroBwerken im kiinstlerischen Niveau bis auf wenige
Ausnahmen ganz betrichtlich abfallen?!. Die ,,Vier Priludia® und die vier
autographen Fantasien (eine davon mit einem Fugenfragment) nehmen im
Orgelschaffen Johann Ludwigs etwa die Stellung ein, die die ,,Acht kleinen
Priludien und _Fugen® in Bachs Orgelwerk einnehmen, d. h., sie zihlen,
sofern sie echt sind®?, nicht zu seinen stirksten Eingebungen. Alle echte
Polyphonie ist hier auf ein Minimum zuriickgedringt, dafiir sind Akkordik,
Laufwerk, Albertibisse und andere gebrochene Dreiklangsfiguren, nichts-
sagende Sequenzen oder auch Echoeffekte vorherrschend. Das Pedal hat
nur Stiitzfunktion. Der etiidenhafte Charakter dieser Stiicke legt die Ver-
mutung nahe, daB sie vielleicht fiir Schiiler bestimmt waren, auch gibt
Krebs in den Fantasien z. T. genaue Anweisungen beziiglich der Manual-
verteilung, was in allen iibrigen Werken nie geschieht. Zwei Beispicle
mogen einen Eindruck von der primitiven Struktur dieser Stiicke geben:
Beispiel 6 bringt den Anfang der ersten Nummer der ,,Vier Priludia®, die
tibrigens eine simplifizierende Nachbildung von Bachs kleinem F-Dur-
Klavierpriludium (BWV 927) darstellt, in Beispiel 7 ist der Anfang der
3. Fantasia pro Organo wiedergegeben.

Die einzeln iiberlieferten Fugen weisen bis auf die, die den Typ der Kurz-
fuge vertreten, ein wesentlich htheres Niveau auf als die Priludien, wenn

2! Es handelt sich um ein schones Priludium in ¢-Moll: BB Mus.s. 30 334, Nr. 8, vier
Préludia pro Organo pleno con Pedale: handschriftlicher NachlaB von H. Loffler, vier
Fantasien: BB Mus.ms. autogr. J. L. Krebs 5, eine Fantasia a gitsto italiano: Autograph
BB (Dahlem) Mus.ms. 12011, Nt. 17 und 11 Fugen aus verschiedenen Quellen.

22 Die ,,Vier Priludia* sind allerdings nur in einer Abschrift H. Lofflers nach einer an-
scheinend fehlerhaften Kopie aus dem NachlaB des Altenburger Stadtkirchners
J. A. Doelitzsch erhalten.
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auch das der groBen Orgelfugen meist nicht erreicht wird, da es sich bei
vielen derselben um Jugendarbeiten zu handeln scheint. Bei einigen Fugen-
themen lassen sich Bachsche Vorlagen nachweisen.

Von Interesse diirfte noch sein, daB Krebs im AnschluB an die 4. Fantasie
in G-Dur noch ein Fugenfragment von 22 Takten bringt (den Anfang

Bsp. 8
-,

davon gibt Beispiel 8). Man erkennt, daB Krebs hier die Idee vorgeschwebt
haben muB, ein kleines Priludium mit einer Fuge zu verbinden, dhnlich,
wie es der Komponist der ,,Acht kleinen Priludien und Fugen‘ getan
hatte. Beim Betrachten der kleinen Priludien und Fantasien diirfte aber

8 Bach-Jahrbuch
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deutlich geworden sein, dal ihre viel primitivere und dem polyphonen Stil
abholde Faktur einen Vergleich mit den ,,Acht kleinen** nicht aushilt.

Mit vorstehenden Ausfithrungen glaube ich die Voraussetzungen ge-
schaffen zu haben, um nun das schwierige Problem der Autorschaft
der ,,Acht kleinen Priludien und Fugen* (BWYV 553—560) erdrtern zu
konnen.

Die Echtheit der J. S. Bach zugeschriebenen ,,Acht kleinen Priludien und
Fugen*, die zu den bekanntesten und beliebtesten Orgelwerken gehoren,
ist bekanntlich in den letzten Jahrzehnten in zunehmendem Mal} ange-
fochten worden2?3. Als Griinde dafiir werden einmal ihre satztechnische
Unzulinglichkeit, ihre musikalische Anspruchslosigkeit im allgemeinen,
vor allem aber ihre mangelhafte und unsichere Uberlieferung angefiihrt.
Das letztere trifft leider zu. Ob man aber die damit zusammenhingenden
satztechnischen Mingel J. S. Bach zur Last legen darf, ist eine andere Frage.
Mir scheint vielmehr, daB Widors Hypothese?, sie seien von Bach in einer
unfertigen Fassung hinterlassen worden, durchaus zutrifft, denn sonst wiren
sie uns zumindest wohl in einer einwandfreien satztechnischen Fassung
iiberliefert worden. Wie dem auch sei, man darf keineswegs iiber solchen
Unfertigkeiten iibersehen, daB die musikalische Substanz weitgehend Bach-
schen Geistes ist, was auch H. Keller (B] 1937, S. 67) fiir einige Stiicke
zugegeben hat. Daf3 diese kleinen Sitze hinsichtlich der Potenz musika-
lischer Erfindung nicht auf der gleichen Hohe stehen wie andere Orgel-
werke Bachs, wird wohl von niemandem bestritten; auch andere Meister
konnten nicht immer nur mit Hochstleistungen aufwarten. Wir stellten
solches soeben auch bei Krebs fest, aber dasselbe trifft beispielsweise auch
fiir Bachs Klavierwerke zu. Man vergleiche nur die kleinen Priludien und
Fugen mit Stiicken aus dem ,,Wohltemperierten Klavier, dann wird man
einen ihnlichen auffallenden Unterschied im schopferischen Niveau fest-
stellen wie zwischen den ,,Acht kleinen* und den groBien Orgelwerken,
nur daB eben die kleinen Klavierstiicke in einer technisch vollkommeneren
Fassung iiberliefert wurden. DaB die von J. Schreyer®® angewandte Me-
thode, auf Grund von VerstoBen gegen die Harmonielehre die Echtheit
eines Werkes zu verneinen, als einseitig und stilistisch ungentigend zu

23 BWYV, S. 424: ,,Echtheit des Werkes angezweifelt (Komponist Johann Ludwig Krebs,
oder dessen Vater Johann Tobias?).*

24 [ S, Bach | Eight Little Preludes and Fugues | Of the First Master-Period | For the Organ |
A Critical-Practical Edition by | Charles-Marie Widor and Albert Schweitzer | G. Schirmer,
Inc., New York | Copyright, 1912, by G. Schirmer, Inc. | Copyright renewed, 1940, by G. Schir-
mer, Inc. In der Vorrede heiBit es u. a.: ,,It is quite possible that they have been handed
down to us, not in their original shape, but rewritten with emendations. This suppo-
sition most plausibly explains the fact that they exhibit traits of a certain imperfection
side by side with masterly writing. The revision may have been done at the time when
Bach was initiating his oldest sons into organist’s art with the aid of these preludes
and fugues.

25 Beitrige zur Bachkritik, 1eipzig 1913, S. 7, 20—23*und 54—04.
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verwerfen ist, wird heute von niemand bestritten. Worum es dem Verfasser
beziiglich der ,,Acht kleinen* in der Hauptsache geht, ist nicht ein zwingen-
der Nachweis der Autorschaft Bachs; denn dieser scheitert an der unsiche-
ren Uberlieferung. Statt dessen wollen die folgenden Darlegungen das Pro-
blem von einer neuen Seite beleuchten, indem versucht wird, den Beweis zu
erbringen, daB die von H. Keller angenommene Autorschaft des Johann
Ludwig Krebs nicht in Frage kommen kann und daB auch der Hinweis von
H. Loftler auf eine solche des Johann Tobias recht fragwiirdig bleibt,

Es ist zu bedauern, daB3 es um die handschriftliche Uberlieferung der
»Acht kleinen Priludien und Fugen® schlecht bestellt ist. Schon F. A.
Roitzsch, der sie 1852 in den VIII. Petersband aufnahm, erwihnt in seiner
Vorrede zu diesem nur zwei Handschriften: ,,eine alte Handschrift aus
Forkels NachlaB‘, und ,,eine andere Handschrift der Koénigl. Bibliothek zu
Berlin®. Es handelt sich bei letzterer um die Handschrift?¢ BB (Dahlem)
Mus.ms. Bach P 281. Diejenige aus Forkels NachlaB war schon zur Zeit der
Edition des 38. Jg. der BG durch Ernst Naumann (1891) nicht mehr vor-
handen, wihrend Gustav Hecht, der zuvor eine Ausgabe der ,, Acht kleinen‘
bei Chr. F. Vieweg (Berlin-Lichterfelde; Erscheinungsjahr nicht zu er-
mitteln) publizierte, noch beide Handschriften benutzen konnte. Roitzsch
urteilt iiber beide Handschriften folgendermaBen: ,,Leichte Schreibfehler
hier und da abgerechnet, stimmen beide Handschriften sehr genau mitein-
ander tiberein; man darf daraus schlieBen, daB sie ein und derselben Quelle
entstammen, und diese Annahme bestitigt sich u. a. hauptsichlich durch
den fehlenden und hier im Druck erginzten 13. Takt in der e-Moll-Fuge.*
Hecht neigt zu der Ansicht, ,,daB die Berliner Abschrift die Vorlage der
Forkelschen gebildet hat. Er schlieBt das aus Takt 46 der Fuge, der in beiden
Abschriften fehlt, dessen Auslassung in der Berliner Abschrift sich aber
leicht erkliren liBt. Takt 45 ist dort nimlich der letzte der linken Seite, mit
der zugleich eine ganze Bogenlage abschlieBt. Weshalb der Herausgeber den
mutmaBlichen Zusammenhang um ein Unbedeutendes anders herzustellen
versucht hat als z. B. Roitzsch, zeigt der in die sichtbar vorliegende Imita-
tion des umgekehrten Fugenthemas gehorige Takt 49 . . .. E. Naumann
bezeichnet die Handschrift P 287 im Revisionsbericht des 38. Jg. als eine
»im ganzen leidlich gute, stellenweise aber auch recht unzuverlissige alte
Handschrift*. Diesem Umstand ist es zuzuschreiben, daB die Herausgeber
spaterer Ausgaben der,,Achtkleinen‘ (Karl Straube, C. F. Peters 4442, Vor-

26 Titel: VIII Praeludia éd VIII Fugen di J. S. Bach (?). Als Besitzer ist C. A, Klein (Ende
18./19. Jahrhundert) vermerkt. Nach Kast (TBSt 2/3, S. 18), der diese Handschrift
beschreibt, war der Besitzer J. Chr. Kittel. Zuletzt befand sie sich in Georg Polchaus
Sammlung. Als Schreiber gibt Kast (mit Fragezeichen!) einen Joh. Christoph Georg
Bach (8. 5. 1747 Ohrdruf — 30. 12. 1814 Ohrdruf, nach C. Freyse, Die Obrdrufer Backe
in der Silbonette, Eisenach 1957, Sohn und Nachfolger von Joh. Andreas Bach) an.
Das Konvolut enthilt noch 4 andere Werke ]J. S. Bachs, die ,,Acht kleinen* stehen an
letzter Stelle. Zu dem Fragezeichen hinter dem Titel sagt Spitta (I, S. 398), daB es
,.ebenso alt wie der tibrige Titel ist* und seines Erachtens der Begriindung entbehrt.
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rede vom Oktober 1934, und Werner Tell, Merseburger 807, 1. Aufl. 1949)
satztechnische Mingel ausmerzten, zumal F. A. Roitzsch solche im Text
der Petersausgabe absichtlich stehenlieB. Straubes ,,Ubermalungen® tiber-
schreiten freilich teilweise das MaB3 des Notwendigen.

Angesichts der unzuverlissigen Uberlieferung des Werkes hat die For-
schung sich um so mehr bemiiht, den stilistischen Befund desselben zu
erhellen. Von daher gesehen bietet sich das Problem in einem anderen Licht
dar. Es gibt doch zu denken, wenn ein Forscher wie Spitta (I, S. 398/399)
iiber die ,,Acht kleinen Priludien und Fugen® urteilt, daB sie ,,durch-
weg den Stempel gebietender Meisterschaft tragen . . . Wie man dieselben
fiir Anfingerarbeiten Bachs hat halten kénnen, ist nicht recht begreiflich . . .
auch entsprachen gerade in der frithesten Zeit die knappen, einfacheren
Formen ebensowenig Bachs Neigung, wie der jedes andern jungen Ge-
nies‘‘. Mag der Beginn dieses Zitates auch etwas tiberspitzt formuliert sein,
so kann ich dennoch dem Urteil H. Kellers, der hier von einem ,,unbegreif-
lichen Fehlurteil* spricht, nicht beipflichten, zumal Spitta eine ausfiihrliche
Begriindung seiner Ansicht gibt. Er findet einmal ,-gewisse Manieren der
nordlindischen Meister, dann aber, ,,daB die meisten der Praeludien . . .
die Einwirkung der Vivaldischen Violinconcerte erkennen lassen, welche
Bach grade damals in groBer Anzahl auf Clavier und Orgel iibertrug™.
Inzwischen hat F. Dietrich?? nachgewiesen, daB3 aus den Priludien ,,nicht
Vivaldis, sondern Corellis Formensprache . .. redet”. Die Priludien in
d-, a-Moll und B-Dur sind nach Satztypen des Kirchenkonzertes gebildet®®,
fiir die tibrigen hat Dietrich solche des Kammerkonzertes namhaft gemacht,
bei denen die Ahnlichkeit z.T. ,,bis ins Detail der Figuren und Motive* reicht.
Zum Beispiel hat das e-Moll-Priludium den Charakter eines Corellischen
,,Preludio®, das C-Dur-Priludium zeigt die Eigenart einer Allemande.
Dietrich weist in dem Zusammenhang auch auf die Ahnlichkeit der Figu-
ration zwischen dem Priludium und der der ,,Allemanda‘“ des IX. Corelli-
Konzertes hin. Besonders deutlich ist die motivische Ahnlichkeit zwischen
dem Anfangsmotiv des g-Moll-Priludiums, das einer Courante gleicht,
und Corellis ,,Corrente* im X. Konzert, in dem die Cellostimme ihnliche
Dreiklangsbrechungen enthilt. Dieser ‘stilistische Befund macht deutlich,
daB die ,,Acht kleinen®, Bachs Autorschaft vorausgesetzt, zu einer Zeit
entstanden, da seine Konzeption unter der Wirkung beider Stilkomponen-
ten stand: zum nordischen EinfluB, der mit der Reise zu Buxtehude seinen
Kulminationspunkt erreicht hatte, trat die Bekanntschaft mit den Formen
der italienischen Kammermusik. Fiir Bach bedeutet das den Beginn
einer Auseinandersetzung mit beiden Stilphinomenen, die schlieBlich zur
Synthese gebracht wurde. Man erkennt an den,,Acht kleinen®, daB3 Bach zur

27 _Apalogieformen in Bachs Tokkaten und Praludien fiir die Orgel in: BJ 1931, S. 70.

28 Dietrich nennt hier noch das G-Dur-Priludium, was nicht recht einleuchtet. G. Frot-
scher (II, S. 878) nimmt eine ,, Tokkata in Miniaturausgabe“ an, was den strukturellen
Sachverhalt meines Erachtens richtig trifft.
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Zeit ihres Entstehens am Anfang dieser Entwicklung stand, denn beide
Stilkomponenten stehen sich hier noch unvermittelt gegeniiber: die Prilu-
dien mit ihrer im allgemeinen italienischen, die Fugen mit ihrer vorwiegend
norddeutschen Stilistik. Um ein Beispiel herauszugreifen, sei etwa an das
F-Dur-Werk erinnert: dem figurativen, idyllisch-pastoralen, in der Form
eines Corellischen ,,Minuetto** gehaltenen Priludiums steht eine Fuge uber
ein koloristisches Spielthema im Stile Buxtehudes gegeniiber. Betrachtet
man die Eindeutigkeit des stilistischen Sachverhalts dieser Stiicke, so
konnte man trotz der unsicheren Uberlieferung sehr wohl den Standpunkt
vertreten, daf J. S. Bach als alleiniger Autor derselben in Frage kime. Als
Zeit ihrer Entstehung diirfte man darum wohl die frithen Weimarer Jahre
(um 1710) annehmen.

Ein weiteres Kriterium kime hmzu das ihrer moglicherweise pidago-
gischen Zielsetzung, die Bach zwar nicht hier, aber doch bei vielen
seiner spiteren Werke betont hat. Auf diese hat besonders A. Schweitzer??
hingewiesen, denn er schreibt: ,,Bis auf den heutigen Tag ist keine bessere
Orgelschule geschrieben worden®, nachdem schon Spitta (I, S. 399) aus-
gefiihrt hatte, ,,daB3 die Stiicke wiederum fiir einen oder einige hervorragend
tiichtige Schiiler aufgesetzt wurden: sie verlangen eine nicht unbedeutende
Technik, zumal auch im obligaten Pedalspiel, sind aber fiir des Meisters
cigenen Gebrauch technisch nicht entfaltet und schwerwiegend genug.
Bach liebte es bekanntlich, ,,seine Schiiler gleich mitten in die Schwierig-
keiten hineinzustellen. Der Schiiler wird nicht nur mit den verschiedenen
technischen Problemen des Orgelspiels, den Schwierigkeitsgraden des
Manual- und obligaten Pedalspiels, sondern auch mit den formalen Ge-
staltungsmaglichkeiten der Gattung ,,Priludium und Fuge* bekannt ge-
macht. An den Priludien mit ihrer lockeren Figurations- und Imitations-
technik lassen sich Bachs Priludientypen ,,en miniature* sehr wohl stu-
dieren: der Schiiler lernt, sich sowohl der ilteren Form der Tokkata als
auch der moderneren — des Konzertes und suitensatzihnlicher Bildungen —
fiir das Fugenpriludium zu bedienen. Thnen stehen die Fugen mit ihrer
strengeren Polyphonie gegeniiber??. Auch hier herrscht groBte Mannig-
faltigkeit: die Themen sind vielgestaltig angelegt, um, wie Frotscher
(a. 2. O.) bemerkt, ,,dem Schiiler eine moglichst groBe Verschiedenheit
der Durchfithrungsarten zu prisentieren*. Da gibt es eine Giguenfuge
(Nr. 7), eine sequenzierende Durezzenfuge (Nr. 5), eine Fuge iiber ein
barock koloriertes Spielthema (Nr. 4), eine solche iiber ein Thema mit
Tonrepetitionen nach norddeutscher Manier (Nr. 1), sogar eine iiber ein
chromatisches ,,Subjekt“ fehlt nicht. Eine solche Vielgestaltigkeit des
Inhaltes bei so geschicktem Eingehen auf die Mentalitit des Schiilers weist

28 ] 8. Bach, Leipzig 1961, S. 246.

30 Frotscher (I1, S. 879) hat darauf hingewiesen, da3 die Fugen ,,nicht schlechtweg Kurz-
fugen® sind, sondern daf3 ,,beinahe mehr die Konzertfuge* hereinspielt. Daraus erklirt
sich ,,manche Freiheit des Satzes, die bei einer streng polyphonen Fuge unstatthaft sein
wirde.
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meines Erachtens ziemlich eindeutig auf die pidagogische Zielsetzung des
Werkes, dessen Unentbehrlichkeit fiir die Anfinge im Orgelunterricht
jiingst erst wieder W. Tell betont hat, indem er zu seiner praktischen Aus-
gabe desselben noch eine kleine Schrift verfalite?!, in der alle Stil- und
Interpretationsfragen (Registrierung, Tempo, Phrasierung, Artikulation
usw.) an Hand der ,,Acht kleinen® erortert werden. Im Vorwort schreibt er,
daB diese Stiicke ,,trotz mancherlei Schwichen, welche die Autorschaft
Bachs in Frage stellen, doch wohl als die fiir den ersten Orgelunterricht am
besten geeigneten Studienwerke gelten konnen®. Man konnte geneigt sein,
in den ,,Acht kleinen® Bachs erstes Werk mit padagogischer Zielsetzung fiir
die Orgel zu erblicken, auch wenn wir infolge mangelnder Uberlieferung
iiber Bachs Intentionen diesbeziiglich keine greifbaren Anhaltspunkte
haben. Nur die Tatsache, daB die Handschrift P 287 aus dem Besitz des
letzten Bachschiilers J. Chr. Kittel stammt, 1aBt vermuten, dal3 die Stiicke
in Bachs Schiilerkreis doch nicht unbekannt waren. Als nichstes Werk mit
instruktiven Tendenzen auf dem Gebiet der Choralbearbeitung folgte be-
kanntlich etliche Jahre spiter das ,,Orgelbiichlein®.

Der erste. der auBer Schrever Bachs Autorschaft verneinte, war
meines Wissens der Leipziger Thomaskantor Karl Straube. Im Vorwort
seiner obengenannten Ausgabe schreibt er, daf3 diesen Stiicken ,,die Ge-
setzmiBigkeit organischer Gestaltung, die dem Schaffen Bachs ureigen ist,
seiner Kunst ragende Bedeutung, Schonheit und Wiirde gibt, ermangele.
_,Soll Herkunft und Art in Worten gedeutet werden, so wiirde die Kenn-
zeichnung ,Aus der Werkstatt des Meisters® der Entstehung und Bedeutung
dieser Fugensammlung am meisten entsprechen.® Als mutmaBliche Ver-
fasser werden genannt W. Friedemann und C. Ph. Emanuel Bach, Johann
Christoph Altnickol und Johann Ludwig Krebs.

Einige Jahre spiter hat dann H. Keller seinen Artikel im BJ 1937 veroffent-
licht, in dem er Straubes Negation wissenschaftlich zu begriinden ver-
suchte. DaB er die schwache Uberlieferung als wichtigstes Argument gegen
die Echtheit des Werkes anfiihrt, ist berechtigt. Auch beanstandet er die
,,Satz- und Formfehler, gibt andererseits aber auch zu, dal} das e-Moll-
Priludium ,,wirklich Bachsche Ziige trigt und daB man im Thema der
a-Moll-Fuge schon den Keim zu der spiteren groen a-Moll-Fuge sehen
kann‘‘. Dariiber hinaus unternimmt er es, fiir die Autorschaft des Johann
Ludwig Krebs zu plidieren: ,,Bedenken wir aber, daB Joh. Ludw. Krebs
in einem Priludium und Fuge C-Dur deutlich auf das erste der ,Acht
kleinen‘ Bezug nimmt, so finden wir vielleicht die Spur des Verfassers: des
jungen Joh. Ludw. Krebs!“ Hierbei ist ihm ein Irrtum unterlaufen: das von
ihm zitierte C-Dur-Werk stammt nicht von Johann Ludwig, sondern von
dessen Vater Johann Tobias®2.

3 Von der Orgel und vom Orgelspiel, Evangelische Verlagsanstalt Berlin (o. J.), Edition
Merseburger 1107.

52 1. Keller hat es wohl aus C. GeiBlers Veroffentlichung kennengelernt, der falschlich
Johann Ludswig als Verfasser angibt.
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Da Johann Tobias zum frithesten Schiilerkreis Bachs zihlt — er genof des
Meisters Unterricht in Weimar um 1714 bis 1717 —, ist es durchaus méglich,
daB die ,,Acht kleinen* bereits geschrieben waren und er sie unter Um-
stinden kannte. Es ist darum verstindlich, wenn in dem genannten Werk
des Johann Tobias eine Reminiszenz an Bachs kleines C-Dur-Priludium
auftaucht (es ist die in Beispiel 1 wiedergegebene Stelle mit den Geigen-
figuren in der Oberstimme). Angesichts der wenigen Kompositionen, die
uns vom Vater Krebs iiberliefert sind, erscheint es mir aber doch sehr
gewagt, ihn wegen dieser einen Stelle zum Verfasser der ,,Acht kleinen*
stempeln zu wollen, was H. Loffler vorschligt (vgl. oben, Anm. 8). Auch
vom Stilistischen her kann das nicht in Frage kommen, denn wir erkannten,
daB Johann Tobias bereits in geringem MaB Elemente des galanten Stiles
(expressiv. gemeinte Motivwiederholungen, Seufzermotive) verwendet,
doch davon ist in den ,,Acht kleinen‘* noch nichts zu spiiren. Schon das
Thema seiner kleinen C-Dur-Fughette enthilt eine solche galante Motiv-
wiederholung:
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Ubrigens finden sich auch in Johann Ludwigs Orgelwerken Episoden, die
der obengenannten Stelle aus Bachs ,,kleinem*‘ C-Dur-Priludium sehr dhn-
lich sind. Eine war schon z. T. aus Beispiel 7 zu ersehen, eine weitere aus
seinem groBen D-Dur-Priludium mége noch folgen:

Wie ist nun H. Kellers Vermutung, Johann Ludwig Krebs sei der Ver-
fasser der ,,Acht kleinen®, zu beurteilen? Zur Beantwortung dieser Frage
ist es notig, sich die bereits erwihnte Tatsache ins Gedichtnis zuriickzu-
rufen, daB Johann Ludwig als ,,echt bachische Creatur‘‘ auffallend hiufig
Bachsche Themen nachbildet und als Anregung fiir eigenes Gestalten
benutzt. Wir stellten ferner fest, daB trotz der Nachbildung irgendwelcher
Bachscher Vorlagen der Gesamtablauf der betreffenden Krebsschen Werke,
in denen solche Abhingigkeiten nachgewiesen werden kénnen, meist
ginzlich von dem seines Vorbildes abweicht. Nur in einigen Werken war
auBer der Nachbildung Bachscher Themen oder Motive auch noch zusitz-
lich eine Ubereinstimmung mit der Form der Vorlage festzustellen. Wenn
sich Krebs also an irgendwelche Bachsche Vorbilder anlehnt, so ist dafiir
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selbstverstindliche Voraussetzung, daB die Vorlagen vorhanden sind oder
anders ausgedriickt: Krebsens Nachbildungen beweisen das Vorhanden-
sein der zur Nachgestaltung benutzten Vorlage. Im Falle der ,, Acht kleinen®
wiirde das bedeuten, daBl uns die Existenz derselben indirekt bewiesen
wiirde, wenn wir in Krebsens Gesamtwerk Nachbildungen von Themen
oder Motiven (oder von Themen und Form zusitzlich) nachweisen konnten.
Damit wire gleichzeitig erwiesen, daf3 J. L. Krebs eben nicht als Autor der-
selben in Frage kommen kann, weil seine nachgestalterische Funktion das
Vorhandensein der Vorlage voraussetzt. In der Tat finden wir bei J. L.
Krebs einige wenige Stiicke, deren Thematik offensichtlich an die der
,»Acht kleinen* angelehnt ist. Man vergleiche z. B. den Anfang von
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Praludium g - Moll, BWV 558, Takt 1-2

o

Krebsens Klavier-Ouvertiire in g-Moll mit dem Beginn des ,kleinen®

#-Moll-Priludiums (Beispiel 11). An einem Priludium aus der ,,Klavier-

ibung von Johann Ludwig Krebs erkennt man die Ahnlichkeit zum

d-Moll-Priludium aus den ,,Acht kleinen* (Beispiel 12). Zwar ist in den
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J. L. Krebs, Praeambulum su%ra Praludium d - Moll, BWV 554, Takt 1
»Jesu, meine Freude‘, Takt 1

beiden genannten Beispielen die Form ganz anders als bei den Bach zuge-
schriebenen Priludien; aber die Abhingigkeit beider Themen von ihrem
Vorbild ist doch erkennbar.

Auch auf ein Fugenthema Krebsens, das dem der e-Moll-Fuge BWV 555
ihnlich ist, sei hingewiesen (Beispiel 13). Zwar ist Krebsens Fuge bedeutend
linger, aber sie hat ihren dreiteiligen FormgrundriB mit derjenigen von
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BWYV 555 gemeinsam. Auch verwendet Krebs das Thema in der Um-
kehrung wie in BWV 555. Eine Ahnlichkeit zur Struktur der B-Dur-
Fuge BWYV 560 1iBt ferner das Thema von Krebsens B-Dur-Orgel- und
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Krebs, Klavierfuge Es-Dur

Es-Dur-Klavierfuge erkennen (Beispiel 14). Auch die tremoloartige Figu-
ration des Themaschlusses verwendet Krebs als Steigerungsmittel am SchluB
der B-Dur-Fuge iiber einer orgelpunktartigen BaBfithrung (Beispiel 15)

wie in BWV s560. Soweit die Hinweise auf thematische oder strukturelle
Ahnlichkeiten.
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Es ist klar, daB solche Ahnlichkeiten in der thematischen bzw. motivischen
Strukturierung zwischen den ,,Acht kleinen** und Krebsschen Werken zu
allgemeiner Natur sind, um als schliissiges Argument fiir den vorliegenden
Spezialfall dienen zu konnen, handelt es sich hierbei ja um Gebilde, die als
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allgemein iibliche musikalische Typen jener Zeit auch bei anderen Meistern
anzutreffen sind. Zum Beispiel finden sich die typischen Violinfigurationen
auch hiufig in Hindels Concerti grossi. Auch Themen, die wie Beispiel 11 auf
den auf- bzw. absteigenden Dreiklang zurilickgefithrt werden konnen,
treten in dhnlichen Gestalten immer wieder auf, wie etwa in Hindels Orgel-
konzerten. DaB Themen mit Skalenpartikeln wie im Beispiel 12 auch zum
festen Repertoire der Zeit gehorten, konnte man etwa mit Beispielen aus
Vivaldis Konzerten belegen. Bachs Autorschaft der ,,Acht kleinen** ldt
sich eben, wie vorhin betont, nicht mit absoluter Sicherheit beweisen,
ebensowenig, daB Krebs in den angefiihrten Beispielen in der Tat Bachsche
Vorlagen nachbildete. Dennoch durften die auffindbaren Reminiszenzen zu
den ,,Acht kleinen‘ in Krebsens Werk an dieser Stelle nicht fehlen. Aber es
ist noch eines wesentlichen stilistischen Kriteriums zu gedenken, das eine
Autorschaft des Johann Ludwig Krebs unwahrscheinlich macht.

Es wurde bereits erwihnt, daB uns von Johann Ludwig Krebs auBler den
groBen zyklischen Priludien und Fugen noch eine Reihe einzelner kleinerer
Fugen und Priludien iiberliefert sind, deren Ambitus z. T. denen von
Bachs ,,Acht kleinen** entspricht. Hier waren z. B. die ,,Vier Priludia® und
die 4 kleinen Fantasien genannt worden. Eine der letztgenannten — die in
G-Dur — war iibrigens mit einer unvollendeten Fuge kombiniert. Die fort-
laufende Numerierung bei den 4 Fantasien, aber auch bei den 4 Priludien
koénnte u. U. den Verdacht erwecken, daB Krebs etwas Ahnliches vorge-
schwebt haben konnte wie ,,Bach‘‘: mehrere solcher kleinen Formen zu
einer Sammlung zu vereinigen. Man wird in dieser Meinung bestirkt, wenn
man an die Existenz des obenerwihnten Fugenfragmentes denkt.

Eines konnen wir an diesen kleinen einzeln iiberlieferten Priludien- und
Fugenformen deutlich wahrnehmen: ihre simple, um nicht zu sagen primi-
tive Faktur33, Die Qualitit der musikalischen Erfindung, die wir an den
groBen Werken so sehr bewundern, ist hier duBerst diirftig. Man vermutet
in ihnen nicht den Schopfer von wirklich bedeutsamen GroBwerken und
wire etwa im Falle der kleinen Fantasien geneigt, sie Johann Ludwig nicht
zuzuschreiben, wenn sie nicht autograph iiberliefert wiren. Auch in stili-
stischer Hinsicht kann man in ihnen nicht einen Meister erahnen, der zu
groBen Leistungen im polyphonen Stil befihigt war, denn den kleinen
Priludien und Fantasien fehlt fast jegliche echte Polyphonie, auch nahezu
die Hilfte der einzeln iiberlieferten Fugen gibt sich auffillig homophon.
Feinere Details, etwa die Verarbeitung von Themabestandteilen, wie wir
sie in seinen GroBwerken und in den Fugen der ,,Acht kleinen® auf Schritt
und Tritt antreffen, beobachten wir hier ganz selten. Wollte man die Frage,
ob Krebs als Autor der ,,Acht kleinen‘‘ in Frage kime, nach Stil und Faktut
dieser Kleinformen beantworten, man miiBite ein eindeutiges Nein aus-

33 Auf einer hoheren Stufe stehen die kleinen ,,Praambula® der ,,Klavieritbung®, auf die
hier nicht eingegangen zu werden braucht, weil sie die choralgebundene Orgelmusik
betreffen.
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sprechen®t. In den GroBwerken Johann Ludwigs fiir die Orgel finden wir
nun zwar viel echte Polyphonie, immer aber ist dieselbe vermischt mit
homophonen, teilweise sogar friithklassischen Elementen. Die Polyphonie
der ,,Acht kleinen* aber ist noch durchgehend echt. Galante Stilelemente
finden sich da iiberhaupt nicht. Die ,,Acht kleinen® entstammen ihrem
stilistischen Befund nach durchaus einer fritheren Epoche. Johann Ludwig
muB darum als Autor der ,,Acht kleinen*¢ auch dann ausschalten, wenn man
zur Beantwortung der strittigen Frage den Stil seiner groBen Orgelwerke
mitberiicksichtigt. AuBerdem erscheint mir als wesentliches unverkenn-
bares Merkmal Bachscher Gestaltungsart die innere Zusammengehorigkeit
beider Teile zu sein, auf die schon G. Frotscher hingewiesen hat. Einen
Mangel an gesetzmiBiger organischer Gestaltung, wie ihn Straube in den
,»Acht kleinen Priludien und Fugen® erblicken zu kénnen glaubte, vermag
ich darum wenigstens in der Gesamtform nicht zu erkennen, wenn auch im
einzelnen manches den Stempel des Unfertigen trigt. Da Johann Tobias
und Johann Ludwig Krebs aber aus den dargestellten stilistischen Griinden
auszuschalten sind, miite man Bachs Autorschaft einstweilen wohl gelten
lassen, bis anderweitige Kriterien gefunden werden.

Ein weiteres schwieriges Problem ist die Bestimmung der Autorschaft des
c-Moll-Orgeltrios (BWV 585), das auch Johann Ludwig Krebs zuge-
schrieben wird. Zur Erhellung der auftauchenden Fragen ist vorerst notig,
sich mit der Eigenart der Orgeltrios des Johann Ludwig zu be-
fassen.

Wir kennen von ihm 15 Triokompositionen fiir die Orgel. Zwolf davon
sind einsitzig, zwei zweisitzig (Verbindung eines langsamen und eines
schnellen Satzes) und eine dreisitzig. Das sind insgesamt 19 Triositze.
Als Gattungsbezeichnung verwendet Johann Ludwig ,, 770 . Er ver-
meidet den Terminus ,,Sonaze’S, weil er bis auf 2 Sitze immer nur ein Thema
verwendet. Wir wissen, daB J. S. Bach33 hiufig zwei kontrastierende The-
men in gleicher Tonart benutzte, um sie dann durchfiihrungsartig zu ver-
arbeiten. Merkwiirdigerweise folgt Krebs hierin seinem Lehrmeister nicht,
selbst nicht in den beiden Sitzen, wo er den Versuch macht, ein 2. Thema
einzufithren. Weil es aber auch hier nicht zu einer Durchfithrung desselben
kommt, wirken diese Episoden mehr als kontrastierende Einschiebsel.
Das Orgeltrio ist die Gattung, in der sich Krebs von allen seinen Orgel-
werken am stirksten dem neuen galanten Stil 6ffnet. Diese Tatsache wird
verstindlich, wenn wir bedenken, daB das Orgeltrio diejenige Gattung von
Orgelmusik darstellt, an der am ehesten die Erschiitterungen durch die

34 Wie wenig die Kleinformen Johann Ludwigs Stirke sind, hat jiingst auch Reinhold
Birk zum Ausdruck gebracht. In Musik und Kirche (Jg. 1964, S. 248) schreibt er:
.,DaB die formal so prignanten Priludien und Fugen des 8. Bandes von dem in
anderen Orgelwerken so uferlos weitschweifigen Krebs stammen sollen, ist vielleicht
doch anzuzweifeln.

35 Vgl. die Untersuchungen von W. Schrammek, Die musikgeschichtliche Stellung der Orgel-
triosonaten von J. S. Bach in: B]J 1954, S. 71
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Stiliiberhinge spiirbar sind, weil es auf Grund seiner kammermusikalischen
Provenienz von der traditionellen Orgelmusik am weitesten entfernt ist.
Die Anlehnung an die Faktur der zeitgenossischen Kammermusik ist in
manchen Krebsschen Orgeltrios so stark, dall schon R. Sietz (a. a. O.) fur
einige den ,,Verdacht anderer Bestimmung® ausgesprochen hat. Darum
finden wir nur in 8 von 19 Triositzen wirklich orgelmiBige Polyphonie.
Bei den iibrigen iiberwiegen im allgemeinen die ,,modernen‘* Elemente des
mehr der Homophonie zugetanen galanten Stiles, wenn auch hier hiufig
episodisch noch Altes neben Neuem steht.

Beziiglich der Form verwendet Krebs bei den nicht fugenartigen Trio-
sitzen — wir zihlen nur 3 Sitze in fugierter Technik — durchweg die auch
von Bach bevorzugte dreiteilige Anlage. Immer korrespondieren hier die
beiden AuBenteile miteinander: der SchluBteil ist die reprisenartige, bei
Krebs jedoch immer verkiirzte Wiederholung des Anfangsteiles. Dem
Mittelteil kommt kein durchfiihrungsartiger Charakter im Bachschen Sinne
zu, weil iiberall, bis auf die erwihnten Ansitze, ein 2. Thema fehlt. Indem
Krebs die Themazitate jeweils mit Figurationsteilen aus freiem oder thema-
tischem Material| kontrastiert und, je nach dem Umfang der einzelnen Trio-
sitze, diese beiden Elemente potenziert und einem modulatorischen Ent-
wicklungsprozeB unterwirft, gelangt er zu groferen Komplexen, die mit
ihren strukturellen und tonalen Bezogenheiten bei ihm das Wesen dieser
Form ausmachen.

Eine Ausnahmeerscheinung unter den Krebsschen Orgeltrios stellt ein
dreisitziges Trio in e-Moll dar, dessen Sitze von imitatorischer (1. Satz),
fugenartiger (2. Satz) und fugierter (3. Satz) Gestaltungsweise beherrscht
sind. Thematik und z. T. auch die Form dieser Sitze erinnert an Bachsche
Vorbilder, nicht aber die Satzfolge mit einem schnellen Satz in der Mitte, die
bei Bach nicht vorkommt und die darum auf andere Einfliisse deutet3®.
Dasselbe gilt fiir die zweisitzige Anordnung, wobei Krebs einen langsamen
ersten und einen schnellen zweiten Satz verbindet. Aber die Unterschied-
lichkeit beider Sitze beschrinkt sich nicht nur auf das Tempo, sondern die
beiden Trios, in denen sich Krebs dieses zweisitzigen Typus bedient,
haben sowohl untereinander als auch zu den iibrigen Triositzen allerlei
Verschiedenheiten aufzuweisen.

Beide Trios stehen in Zs-Dur. Das erste davon?®? beginnt mit einem Adagio,
das in seiner formalen Anlage eine dreiteilige Gliederung, wenn auch nur

36 Krebs hat nimlich in diesem Werk die beiden Ecksitze, die man auch als Priludium
und Fuge ansprechen kann, mit einem gegensitzlichen Mittelsatz konfrontiert. R. Sietz
(a. a. O.) hat schon darauf hingewiesen, daB dieses Beispiel eines Bachschiilers die Ver-
mutung Spittas, Bach habe die dreisitzige Trioform gefunden, als er zwischen Prilu-
dium und Fuge einen gegensitzlichen Mittelteil einschob, bestitigt.

37 Das Autograph, das seit 25 Jahren als vernichtet galt, wurde 1965 wieder aufgefunden
und befindet sich jetzt in der Musikabteilung der Hessischen Landes- und Hochschul-
bibliothek Darmstadt (lt. freundl. Mitteilung von Herrn Dr. Fritz Kaiser). Die GA
GeiBler bringt das Werk in der II. Abteilung (Heft 5, Nr. 23, S. 49—54).
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in Umrissen, erkennen laBt, denn es verlauft im groBen ganzen mehr im-
provisatorisch. In der Mitte ist eine Dominantregion mit einem Zitat des
Themakopfes erkennbar. Der Satz schlieBt nach einer wortlichen Reprise
des Themas und nach einer figurativen Koda auf der Dominante. Der
2. Satz (non molto Allegro) stellt einen starken satztechnischen und for-
malen Kontrast zum ersten dar, denn die dort vielfach nach dem Prinzip
polyphoner Selbstindigkeit gestaltete Stimmfithrung wird im 2. Satz abge-
16st von galanter Homophonie, die schon in dem periodisch gegliederten
Thema (s. Beispiel 16) adiquaten Ausdruck findet, das auf dem Boden des
klassischen funktionsharmonischen Kadenzierungsprinzipes steht. Die
dreiteilige formale Gliederung dieses Satzes entspricht im wesentlichen

BEp. 1671.071, molto Allegro
a

tr

i

s

derjenigen der einsitzigen Triositze, wenngleich in der inneren Struktu-
rierung manche Unterschiede zu bemerken sind. Schon zu Anfang erfahrt
das Thema keine wortliche, sondern eine variierte Wiederholung (s. Bei-
spiel 16), was sonst nirgendwo der Fall ist. Im ganzen zeigt der Satz gro3e
Ahnlichkeit mit der primitiven Sonatenvorform. Der 1. Teil ist aus zwei
fast gleichlangen und gleichgebauten Hilften zusammengesetzt. Er schlieBt
in der Dominante. Der Mittelteil ist nach der Art eines kurzen Modulations-
teiles gestaltet und wird eingeleitet mit einem kontrastierenden Thema, das
von der Dominante zur Tonika zuriickfiihrt und an das sich eine Art
Scheinreprise anschlieBt, bevor die eigentliche Reprise einsetzt. Man gewinnt
den Eindruck, daB dieser Satz der fortschrittlichste aller Triositze ist.

Auch das andere zweisitzige Trio in Es-Dur?8 hat erwihnenswerte Eigen-
schaften. Verglichen mit dem letztgenannten kénnte man von einer Um-
kehrung der Verhiltnisse reden, denn hier erscheint der 1. Satz als der fort-
schrittlichere, zumal Krebs fiir den zweiten die traditionelle Form der Fuge
wiihlt, obgleich man von strenger Polyphonie herzlich wenig zu spiiren
bekommt, denn diese ist eigentlich nur auf die Exposition und auf den
Anfang des SchluBteiles beschrinkt, in dem das Thema in lockerer Form
enggefiihrt wird. Durch einen eingeschobenen Figurationsteil entsteht drei-
teiliger FormgrundriB. Ubrigens besteht zwischen beiden Sitzen kein Ein-
schnitt: die Fuge schlieBt unmittelbar an den 1. Satz an (s. Beispiel 17).
Auch dieser, der gewissermaBen ein triomiBiges Fugenpriludium darstellt,

38 Nach dem Autograph BB (Dahlem), Mus.zzs. 12011, Nt. 18 von mir veroffentlicht in:
Die Orgel, Reihe TI, Heft 18, S. 29 (Verlag Kistner & Siegel & Co., Lippstadt).
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zeigt Besonderheiten. Auffillig ist schon die Kurzatmigkeit des Themas
(Beispiel 17). Der Satz verlduft bei geringer fortspinnungshafter Tendenz
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ohne stirkere Zisuren bis auf eine besonders auffallende (Takt 21), mit der
der Beginn des kurzen II. Teiles angekiindigt wird, der das Thema nach
einem C-Dur-HalbschluB etwas ungewdhnlich in f~Moll einsetzen 1aBt.
Die Grundtonart wird erst nach einer weiteren Sequenzierung des Themas
erreicht. Eine stark verkiirzte Reprise des I. Teiles beschlieBt den Satz,
dessen hohe Zahl themabedingter weiblicher Schliisse noch besonders
auffillt.

Nun sei in dem Zusammenhang auf das Autorschaftsproblem des zwei-
sitzigen c-Moll-Trios (BWV 585) eingegangen, das unter den Orgel-
werken J. S. Bachs, aber auch unter denen von Johann Ludwig Krebs
steht. Bachs Autorschaft ist nach Schmieder ,,nicht sicher verbiirgt und
angezweifelt (a. a. O.). H. Keller mochte es Johann Ludwig Krebs zu-
sprechen, denn ,,kein Schiiler Bachs ist seinem Meister so nahe gekommen
wie Krebs gerade in seinen Trios, unter denen sich Stiicke von grofBer
Schonheit befinden. Die Familienihnlichkeit unseres Trios mit manchen
anderen von Krebs in derselben Tonart ist auffallend, man vergleiche z. B.
den Anfang von Nr. 22° (der Ausgabe Heinrichshofen — und nun wird
das Thema des ebenda unter Johann Ludwigs Namen angefiihrten c~-Moll-
Trios von Johann Tobias Krebs zitiert!). ,,Auch die eigentiimliche Ver-
bindung eines langsamen und eines Allegrosatzes zu einer zweiteiligen
Form findet sich mehrmals bei Krebs, aber nirgends bei Bach* (a. a. O.,
S. 65/66). Max Seiffert dagegen schreibt in seiner Ausgabe des IX. Peters-
bandes auf S. 38 (Anmerkung), dall das Stiick aus dem NachlaB von
J. N. Mempell4® {iberliefert ist. ,,Das Stiick steht deshalb zu Unrecht in
Joh. Ludw. Krebs’ gesamten Werken.* Eine Losung des Problems ist
darum auf Gtund der Unstimmigkeiten der Vorlagen nicht méglich. Daher
soll mit Hilfe stilistischer und formaler Kriterien versucht werden, zu einem
gewissen Ergebnis zu kommen.

Untersucht man das Werk auf Form und satztechnische Gestaltung hin, so
kommt man zu dem SchluB3, daB es stilistisch u. U. von Bach, niemals aber

39 GA 38, S. 219, Peters IX (Keller), Nr. 10, S. 36. GA GeiBler bringt das Werk getrennt
(1. Satz: II. Abteilung, Heft 2, Nr. 7, S. 14—15, 2. Satz im gleichen Heft als Nr. 11,
S. 21—22). Leider gibt GeiBler keine Quelle an, so daB nicht einmal mit Sicherheit fest-
zustehen scheint, ob die zweisitzige Konzeption des Trios die urspringliche ist.

40 Musikbibliothek der Stadt Teipzig, Sammlung Mempell-Preller, Ms. 7, Nr. 1.
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von Johann Ludwig Krebs stammen kann. Aber der zweisitzigen Form
wegen ist die Autorschaft Bachs wenig wahrscheinlich, und H. Keller ist
durchaus im Recht, wenn er sie deswegen anzweifelt. Um dies im einzelnen
zu belegen, sei eine kurze Analyse des Werkes gegeben.

Die Form des _Adagio ist zweiteilig (16 + 11 Takte). Der 1. Teil bringt das
Thema (s. Beispiel 18), das iibrigens den gleichen Aufbau wie das des
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¢-Moll-Trios von Johann Tobias zeigt (vgl. Beispiel 2), zuerst in der Tonika,
dann in der Dominante. Ein Zwischenspiel, das motivisches Material des
Themas verarbeitet, moduliert nach B-Dur. Im II. Teil wird das Thema zu
dessen Beginn nur unvollstindig (ohne Anhang b) in der Dominanttonart
zitiert. Das anschlieBende Zwischenspiel, das wieder mit thematischem
Material arbeitet, schlieBt mit dem Dominantseptakkord der Dominante.
Mit einer kurzen Koda endet der Satz, der durchaus polyphone Struktur
aufweist und imitatorisches bzw. sequenzierendes Gestaltungsprinzip be-
vorzugt, auf der Dominante.

Das _A/legro hat dreiteiligen GrundriB (24 + 13 + 34 Takte): zwei AuBen-
teile mit je 3 Themazitaten (im 1. Teil zwei in ¢ und eines in £, im II. Teil
je eines in B, g und ¢) werden durch ein von Es nach B modulierendes

Bsp. 19 b

nfester" Kontrapunkt

Zwischenspiel, dessen motivisches Material nur z. T. entfernt an solches des
Themas anlautet. Besonders fillt die strenge Beibehaltung eines Kontra-
punktes zum Thema auf (s. Beispiel 19). Auch dieser Satz trigt durchaus
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polyphones Geprige und zeigt satztechnisch dasselbe Gesicht wie der erste.
Stilistisch weist dieses Trio darum durchaus in die Zeit Bachs. Von Emp-
findsamkeiten oder ,,Galanterien® ist noch wenig zu spiiren: Nur die
Motlvw1ederholungen in den Themen und die Seufzermotive im Thema
des 1. Satzes und in der davon abgeleiteten Motivik kiinden vom Werden
eines neuen Stiles.

Vergleicht man nun das ¢-Moll-Trio mit J. Ludwigs Triositzen, dann fallt
sofort seine einheitliche polyphone Strukturierung auf. Fiir Johann Lud-
wigs Triositze aber ist charakteristisch, dal die Polyphonie im allgemeinen
nur episodisch auftritt. Selbst die wenigen Sitze, die vorwiegend polyphon
konzipiert sind, enthalten homophone Partien. Auch fiir die Form beider
Sitze des ¢-Moll-Trios ist bei Johann Ludwig Krebs nirgends eine Ent-
sprechung zu finden. Soeben sahen wir, daB zweiteiliger FormgrundriB3 bei
ihm nicht zu finden ist. Es gibt bei ihm auch keinen Triosatz, dessen I. Teil
mit der Dominantparallele schlieBt wie im Adagio, auch wird kein Thema
bei ihm in der Reprise so fragmentarisch zitiert wie im II. Teil des Adagio.
Die dreiteilige Form des Allegrosatzes in der hier vorliegenden inneren
Strukturierung ist in Johann Ludwigs Triositzen nirgends auch nur an-
nihernd vorhanden. Einen festen, das ganze Stiick hindurch beibehaltenen
Kontrapunkt konnten wir in keinem Triosatz nachweisen. Dasselbe gilt
iibrigens sogar fiir seine groBen Orgelfugen. Endlich stellten wir als wich-
tiges Charakteristikum speziell fiir seine zweisitzigen Trios kontrastierende
Konzeption der Sitze in formaler und stilistischer Hinsicht fest, was man
aber von den Sitzen des ~-Moll-Trios wenigstens in stilistischer Hinsicht
nicht behaupten kann. Damit diirfte wohl als erwiesen gelten, dal Johann
Ludwig als Autor dieses Trios nicht in Frage kommen kann.

Es wurde oben angedeutet, daB der Stil des ~-Moll-Trios nicht vollig
gegen Bachs Autorschaft zu sprechen braucht. Das Trio miiite dann, wenn
es nicht von Bach wire, von einem Altersgenossen des Meisters stammen.
Ich méchte hier die Vermutung aussprechen, daB, wenn nicht Johann Lud-
wig als Komponist desselben in Frage kommen kann, sein Vater Johann
Tobias moglicherweise der Verfasser dieses Trios sein konnte. Folgende
Griinde sprechen dafiir: einmal war Johann Tobias nur fiinf Jahre jiinger als
Bach, gehorte demnach der gleichen Generation an. Er schreibt darum
noch durchaus polyphon, wennschon seine Polyphonie geringfiigig um
Elemente des neuen Stiles bereichert ist. Weiter aber zeigt sein vorher
besprochenes Trio in ¢-Moll in mehrfacher Hinsicht groBe Ahnlichkeit mit
unserem zweisitzigen Trio. In beiden finden wir gleichermafen die eben
geschilderten stilistischen Merkmale (Polyphonie vorherrschend, daneben
in geringem Umfang Motivwiederholungen und Seufzermotive als Kenn-
zeichen des Neuen). Auf die Ahnlichkeit des Triothemas des Johann Tobias
mit dem des Adagiosatzes wurde ebenfalls hingewiesen. Auch die drei-
teilige formale Gliederung mit einem Mittelteil ohne Themazitate, ferner
ein das ganze Stiick hindurch das Thema begleitender ,,fester Kontra-
punkt sind fiir Johann Tobias’ Trio wie fiir den 2. Satz unseres -Moll-Trios
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charakteristisch. Eine verkiirzte Reprisenbildung wie im 4dagio war auch
bei Johann Tobias zu bemerken. Dall Johann Tobias im I. Teil seines
Trios das Thema mehtfach verkiirzt zitiert, entspriche der obenerwihnten
Eigenart des Adagio, das Thema im II. Teil nur fragmentarisch zu Beginn
desselben zu bringen.

Es lige demnach durchaus im Bereich des Moglichen, Johann Tobias
als den Verfasser des zweisitzigen ¢-Moll-Trios BWV 585 anzunehmen.
Hitte er dieses Trio wirklich komponiert, dann wire damit gleichzeitig
die Frage nach der Herkunft der zweisitzigen Trioform bei Johann
Ludwig Krebs geklirt. Falls dieselbe nicht eine Eigenschopfung Johann
Ludwigs darstellt, miite Johann Tobias als der Schépfer dieser Form
gelten.

Auch das Gebiet der Choralbearbeitung bietet AnlaBl zur Beschiftigung
mit Autorschaftsproblemen, denn es beherbergt ebenfalls Kompositionen,
die sowohl ]J.S.Bach als auch Johann Ludwig Krebs zugeschrieben
wurden. Da wir jetzt iiber Johann Ludwigs Stil hinreichend informiert
sind, soll nur, bevor die in Frage kommenden Fille behandelt werden, noch
einiges wenige zu den Formen der Krebsschen Choralbearbeitungen ge-
sagt werden?!. Es wire verwunderlich, wenn nicht auch hier enger An-
schluB an seinen Lehrmeister festzustellen wire. Er verwendet sowohl die
traditionellen Typen, die Bach an seine Schiiler weitergab, wie etwa den
durch Vorimitationen zu jeder Choralzeile eingeleiteten Orgelchoral oder
die Choralfuge, in deren Verlauf der Cantus firmus eingegliedert wird, aber
auch diejenigen, die wir als Eigenschopfungen Bachs anzusprechen haben.
Das gilt etwa fiir den Typus des ,,kleinen* Orgelchorals, wie er im ,,Orgel-
biichlein® erstmalig aufgestellt wurde, aber auch fiir den ,,groBen® mit
periodischer Gegenstimmentechnik, den Krebs mit besonderer Vorliebe
anwendet, und fiir Bachs Trioform. Daneben erscheinen mancherlei Uber-
gangsformen, in denen die althergebrachte Art der Vorimitation durch ein
bloBes Vorzitieren der Zeilen ersetzt wird, oder solche, in denen beide Arten
der Zeilenvorbereitung vermischt werden. Bezeichnend ist, dal von 44
groBeren Choralbearbeitungen 18, also fast die Hilfte, das moderne Prinzip
periodischer Gliederung verwenden. Auf die traditionellen Typen des
Orgelchorals mit imitatorischer Zeilenvorbereitung fallen 10, auf die Trio-
form 3 und auf Ubergangsformen 13 Sitze.

Gering ist Krebsens Interesse an Formen, die schon Bach wenig oder kaum
beachtete. Das gilt vor allem fiir die norddeutsche Choralfantasie, die sich
bei Krebs iiberhaupt nicht mehr vorfindet. Dasselbe ist fiir die Form der
Choralpartite festzustellen, die Bach wenigstens in seiner Jugend noch mit
einigen Beitrigen bedacht hatte. Merkwiirdig ist Krebsens geringes Inter-
esse an der Choralfughette (iiber ein Zeilenthema), die nachweislich nur

4

=

Eine ausfiihrliche Darstellung derselben in meiner Dissertation und meinem Artikel
Die Choralbearbeitungen fiir Orgel von Johann Ludwig Krebs in: Festschrift fur Hans Engel
zum 70. Geburtstag (Kassel 1964), S. 406ff.

9 Bach-Jahrbuch



130 Karl Tittel

einmal (in der ,,Klavieriilbung*) vorkommt*?. Interessant ist, daBl Krebs
auch Versuche unternimmt, gewisse Liedtexte musikalisch sinnvoll zu
interpretieren, wenn auch in sehr viel geringerem MaBe und selten mit
solch symbolhafter Tiefe wie Bach. Die Anlehnung an Bach geht in manchen
Fillen wieder so weit, daB die zur Nachgestaltung benutzte Vorlage deut-
lich erkennbar ist. Auch in der Auswahl der zu vertonenden Lieder hilt er
sich an Bachs Gepflogenheit, nur die alten Kernlieder der lutherischen
Kirche zu vertonen, worauf schon R. Sietz hinwies.

Eine Eigenschopfung Krebsens ist das bei Bach in dieser Art noch nicht
vorkommende zwei- oder dreistimmige Priambulum, das nach der Art der
kleinen Bachschen Klavierpriludien in gelockerter Weise eine mehr oder
weniger an die erste Choralzeile anlautende Motivik in 2 oder 3 Teilen
durchfiihrt (in 2 Fillen auch wortliche Verwendung der 1. Choralzeile).
Die meisten Choralbearbeitungen benutzen den ganzen Cantus firmus bis
auf die soeben genannten ,,Priambula‘ und eine Choralfughette. Die Choral-
bearbeitungen, die den vollstindigen Cantus firmus bringen, lassen sich in
2 Abteilungen gliedern: in , kleine, die den Cantus firmus in fortlaufendem
Zuge erklingen lassen, und ,,groBe, die ihn durch Zwischenspiele ver-
schiedenartiger Gestaltung unterbrechen, durch Vorspiele einleiten oder
durch Nachspiele abschlieBen. Zur letzteren Gruppe rechne ich auch alle
die Bearbeitungen, die den Cantus firmus einem ,,absonderlichen® Instru-
ment (Trompete oder Oboe) anvertrauen, ein Brauch, der auch bei manchen
7eitgenossen zu finden ist.

Beginnen wir unsere Erorterungen mit dem schwierigsten uns hier begeg—
nenden Problem: dem der Autorschaft der Choralbearbeitung ,,Wir
glauben all an einen Gott“ (BWV 740).

Zu diesem Lied sind uns von Johann Ludwig Krebs zwei Bearbeitungen
tberliefert: eine vierstimmige mit dem Cantus firmus im Tenor und eine
funfstimmige mit dem Cantus firmus im Sopran und Doppelpedal. Die
funfstimmige Bearbeitung findet sich mit einigen Abweichungen auch
unter den Bachschen Choralbearbeitungen.

Betrachten wir zuniichst Johann Ludwigs vierstimmige Fassung. Eine
handschriftliche Vorlage ist nicht mehr vorhanden. Das Werk ist aber
durch mehrere Drucke iiberliefert, z. B. findet man es in der GA GeiBler
(I11. Abteilung, Heft 2, Nr. 10, S. 13) und in G. W. Korners Orgelfrennd
(XII, Nr. 12, S. 24), hier mit der Bemerkung: ,,nach dem Original-Manu-
skripte®.

Im I. Teil dieses sehr zur Homophonie tendierenden Satzes benutzt Krebs
Vorzitierungs-, im II. Teil Vorimitationstechnik. Immer werden den Vor-
zitierungen bzw. Vorimitationen sequenzierende oder figurierende An-
hinge beigegeben, nur die kurze Vorbereitung zur 2. Choralzeile verzichtet
auf einen solchen. Am lingsten ist die Einleitung zur 1. Choralzeile (Takt 1

42 Die in manchen Sammlungen vor der Jahrhundertwende unter Krebsens Namen zu
findenden Choralfughetten sind hchstwahrscheinlich unecht.
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bis 8 Mitte). Sie beginnt mit einer deutlich wahrnehmbaren Vorzitierung
der 1. Zeile im Sopran (Takt 1—2, s. Beispiel 20), die von einer die Sub-
dominante berithrenden Kadenz beschlossen wird (Takt 3). Ein modulato-
risch gegliederter, sequenzierender und figurativer Anhang stellt die Ver-
bindung zur 1. Cantus-firmus-Zeile her. Die 2. Zeile wird koloristisch ver-
brimt vorbereitet (ebenfalls wieder im Sopran). Die Einfithrung der
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3. Zeile erfolgt durch Sopran und BaB (imitatorisch im Quintverhiltnis),
dasselbe geschieht im Vorbereitungsabschnitt zur 4. Choralzeile, nur daB
hier die imitierenden Stimmen in umgekehrter Reihenfolge einsetzen. Der
Tenor-Cantus-firmus wird harmonisch-akkordisch begleitet, wobei nur auf-
fallt, daB der verlingerte SchluBton iiberall zur Anbringung einer Kadenz-
klausel nutzbar gemacht wird, die ihre Verwandtschaft mit der in der Ein-
leitung zur 1. Zeile (Takt 3, Beispiel 20) gebrauchten verrit. An die letzte
Choralzeile schlieBt sich ein frei-figuratives Melisma des Tenores nach
norddeutscher Art an.
Von Johann Ludwigs fiinfstimmiger Fassung (Anfang s. Beispiel 21)
ist ebenfalls keine handschriftliche Vorlage mehr vorhanden. Das Werk ist
aber wiederum durch die GA GeiBler iiberliefert (III. Abteilung, Heft 2,
Nr. 11, S. 14-15). In Linge und Struktur stimmt diese Fassung véllig mit
Bsp. 21 4nd
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der vierstimmigen iiberein, abgesehen von den sich aus der Umstellung der
Stimmen (c. f. jetzt im Sopran) und der Einfithrung einer fiinften Stimme
zwangsweise ergebenden Anderungen der Stimmfiithrung. Vielleicht war
dies die urspriingliche Version und die vierstimmige eine vereinfachende
Bearbeitung derselben. Auf jeden Fall stammen beide Fassungen auf Grund
ihrer zur Homophonie tendierenden Schreibweise und ihrer galanten
Details von J. L. Krebs. Bedauerlich ist nur das Fehlen jeglicher hand-
schriftlicher Vorlagen, doppelt bedauerlich noch deswegen, weil die fiinf-
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stimmige Fassung auch J. S. Bach zugeschrieben wird und die Entschei-
dung, ob J. S. Bach als Autor in Frage kommen kann, nur auf Grund der
stilistischen Merkmale verneint werden kann, denn auch von der Version,
die Bach zugeschrieben wird, ist kein handschriftliches Material mehr greif-
bar. Dennoch gilt es, dieses Problem noch niher zu beleuchten.

Von der in einigen charakteristischen Einzelheiten von Krebsens fiinf-
stimmiger Version abweichenden Fassung, die im 4o. Bd. der BG auf
S. 103 bzw. im VII. Petersband unter der Nr. 62 zu finden ist — sie ist u. a.
um 4 Takte kiirzer —, macht G. F. K. Griepenkerl sen. in der Vorrede zum
VII. Petersband (1847) eine ,,Abschrift von Gleichauf bei Schelble® nam-
haft. W. Schmieder (BWV 740) macht diesbeziiglich keine Angaben, des-
gleichen P. Kast (TBSt 2/3). Eine ausfihrliche Beschreibung des Stiickes
gibt Ph. Spitta (I, S. 599), wobei er ,,den echt Buxtehudeschen Passagen-
schwanz‘ hervorhebt und weiter betont, dafl ,,die contrapunktierende
Masse . . . immer vollstimmig, ungebunden phantasierend und auf melo-
dische Fithrung ihrer einzelnen Stimmen bedacht vorwirts schreitet. Auch
G. Frotscher (a. a. O., II, S. 932) gibt eine Beschreibung des Satzes, die in

der Bemerkung gipfelt, daf} ,,das Hauptmoment . .. figurative Fortspin-
nung in dichtem Satz, angenihert an liedmiBig expressive Formeln® ist.
H. Keller*? hebt hervor, da3 der ,,Passagenauslauf . . . mit dem gesittigten,

innig warmen Tonsatz keinen rechten Zusammenhang hat™. Am inter-
essantesten sind die Ausfithrungen von A. Guilmant in der Vorrede zu
seinem 23. Heft der Schule des klassischen Orgelspiels, wo er die fiinfstimmige
Fassung Krebsens mit der, die Bach zugeschrieben wird, vergleicht und
beide Versionen dann im Druck nebeneinandersetzt. Hierbei stellt er fest,
daBl die Bach zugeschriebene Fassung einen Teil der Verzierungen unter-
driickt, galante Wendungen abiandert (z. B. im Takt 3), eine galante Motiv-
wiederholung (Takt 4/5) und einen weiblichen Schluf3 (Takt 16) entfernt,
bei der Vorimitation zur 3. Choralzeile den urspriinglich tonalen Comes in
einen realen umwandelt, bei der Vorimitation zur 4. Zeile den Comes iiber-
haupt ausliBt und endlich kleine Verbesserungen in der Stimmfithrung
(z. B. in den Takten 9 und 14) anbringt. Guilmant kommt darum zu der
Ansicht, daB Bach die Krebssche Komposition verbessert, d. h. ,ent-
modernisiert” habe. Es ist nicht zu leugnen, daBl diese Abinderungen ge-
schickt von kundiger Hand vorgenommen sind. Dennoch ist damit das
Problem nicht restlos gelost. Warum hitte dann z. B. Bach die galanteste
SchluBwendung im Takt 8 (Petersausgabe Takt 7) ausgerechnet stehen-
gelassen? Mir scheint vielmehr das Umgekehrte der Fall zu sein: die angeb-
lich von Bach verbesserte Krebssche Fassung ist die urspriingliche. Krebs
hat sie vielleicht wihrend seiner Lehrzeit bei Bach angefertigt, spiter aber
dann ,,modernisiert* und davon eine vereinfachte vierstimmige Bearbei-
tung hergestellt. Wire nimlich die fiinfstimmige Krebssche Fassung von
Bach verbessert worden, dann hitte Krebs als gelehriger Schiiler solche

43 Die Orgelwerke Bachs (Leipzig, 1948), S. 178.
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Abinderungen von der Hand seines Lehrmeisters gewill akzeptiert und
seine vierstimmige Umarbeitung nach der von Bach verbesserten Fassung
angefertigt. So aber stimmt diese genau mit seiner ,,ungebesserten® fiinf-
stimmigen iiberein! Die Annahme, daB die Bach zugeschriebene Version
ebenfalls von Krebs ist, wird noch durch eine weitere Tatsache unterstiitzt:
wire das Stiick wirklich von Bach, dann wiirde es sicher wohl in einem der
Binde zu finden sein, in denen der Vater sich Bachsche Kompositionen
zusammengeschrieben hatte (BB Mus.ms. Bach P §01—6803).

Demnach ist wohl als ziemlich sicher anzunehmen, daB alle drei Komposi-
tionen von Johann Ludwig Krebs stammen. Dal man Bach mit gutem
Gewissen hierbei ausschalten kann, ergibt sich ferner auf Grund des stili-
stischen Befundes. Wir finden so viele typische Eigenarten von Krebsens
Setzweise, daB kein Grund besteht, seine Autorschaft auch an dem Bach zu-
geschriebenen Satz anzuzweifeln. Besondere Beachtung verdient diesbeziig-
lich das SchluBmelisma. H. Keller hat sehr richtig empfunden, daB8 dasselbe
in keinem inneren Zusammenhang zu dem ,,gesittigten, innig-warmen**
Charakter des Tonsatzes steht. Dann hat Bach einen solchen Schluf nur in
einem einzigen Fall verwendet (in: ,,Allein Gott in der Hoh sei Ehr®,
BWYV 663). Hierbei handelt es sich jedoch um ein Stiick im typisch nord-
deutschen Stil, in dem ein solcher AbschluB3 nicht als Fremdkorper wirkt.
J. L. Krebs machte aber von diesem Gestaltungsmittel hiufiger als Bach
Gebrauch#. Endlich fanden wir solche Passagenausliufe, wie erwihnt, in
allen erhaltenen Choralbearbeitungen seines Vaters. Es ist darum kein
Wunder, wenn sich der Sohn des gleichen Mittels bedient. Bruno Weigl,
der Verfasser vom Handbuch der Orgelliteratur (Leipzig 1931), schreibt
iibrigens in seiner Besprechung iiber das genannte Guilmant-Heft, daB er es
,,schon angesichts der Ausarbeitung der 3 SchluBtakte des Werkes fiir
unangebracht halte, diese Bearbeitung Bach zuzuschreiben (S. 96).

Eine weitere Bachsche Choralbearbeitung, die auch Johann Ludwig Krebs
zugeschrieben wird, ist die iiber das Weihnachtslied ,,Wir Christe nleut™
(BWV 710) aus der Kirnbergerschen Sammlung. Sie steht in BG XL (32),
im IX. Petersband (Ausgabe Seiffert S. 61/62, Ausgabe Keller S. 6o/61)
und in der NBA IV/3, S. 100. W. Schmieder schreibt a. a. O.: ,,Echtheit
angezweifelt*, da M. Seiffert im IX. Petersband in der Anmerkung (S. 61)
darauf hinweist, daB ein alter Druck J. S. Bach, ,,ein neuerer aber JoE.
Krebs (?) als Autor angibt. H. Keller#5 tritt fiir Bachs Autorschaft ein,
wenn er schreibt: ,,Dieses Trio . . . ist in einer Weise ,sachlich’, wie es die
empfindsamere Zeit von Krebs schon nicht mehr war. Ich kenne kein
Beispiel . . . von Krebs, bei dem er aus der 1. Zeile des c. f. mit solcher

44 Als besonders eindrucksvolle Beispiele seien genannt die Bearbeitungen zu ,,Herzlich
lieb hab ich dich, o Herr** (jetzt zuginglich in meiner Choralbearbeitungsauswahl bei
Kistner, Die Orge/, Reihe 11, Heft Nr. 20, S. 36) und ,,Mein Gott, das Herze bring ich
dir** (BB Mus.7s. autogr. J. L. Krebs 5, Blatt 20b). ¥

5 Dje Orgelwerke Backs, S. 174, und im Vorwort zur Ausgabe des IX. Petersbandes (Keller).



134 Karl Titcel

Sicherheit wie hier eine Vorimitation gebildet und sie sofort enggefiihrt hitte
[s. Beispiel 22]. Auch daB sie das ganze Stiick beibehalten \\er hat ein
Gegenstlick bei Bach in den 3 groBen Kyrie-Bearbeitungen (Pen.rq VII,
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Nr. 39a—c). Das Stiick darf mit den besten Choraltrios von Bach auf eine
Stufe gestellt werden.” Wenn auch bei Krebs idhnliche kontrapunktische
Finessen vorkommen*%, so mochte ich mich hier durchaus der Ansicht von
H. Keller anschlieBen, weil Krebs das Prinzip imitatorischer bzw. kano-
nischer Zeilenvorbereitung in Verbindung mit Einheitsmotivik selten mit
solcher Konsequenz durchfiihrt, wie es hier geschieht. AuBerdem ist Kreb-
sens Polyphonie bei weitem nicht immer so ,,sachlich®, wie H. Keller
richtig bemerkt. Nur wire zu wiinschen, dal3 die Petersausgabe und die
NBA das schone Stiick nicht mehr texthch verstiimmelt darbéten. Die voll-
stindige Fassung bietet jedenfalls die Handschrift BB (Dahlem) Muus.zs.
12012[6, Nr. 1, S. 1—2, die Johann Ludwig Krebs als Verfasser angibt.
Auf ihr fuBen dlC Drucke bei Hemrlclmhofen" und G. W. Koérner?s, Dem-
nach wiren nach Takt 4 noch die in Beispiel 23 angegebenen 5 Takte ein-
zufiigen.
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46 Jch erinnere an Choralbearbeitungen wie ,,Wenn mein Stiindlein®, ,,Was Gott tut®,
,»Meinen Jesum laB ich nicht®, ,,Von Gott will ich®, ,,Mein Gott, das Herze™ oder
,,Herr Jesu Christ, du hochstes Gut*.

47 I1. Abteilung, Heft 3, Nr. 15, S. 30/31.

8 Orgelfrennd, Bd. 11, Nr. 57, S. 46/47.
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Zum Kapitel der Choralbearbeitungen noch abschlieBend eine Bemerkung
zur kanonischen Bearbeitung ,,Auf meinen lieben Gott“ (BWV 744),
deren Anfang Beispiel 24 wiedergibt und die in einem der drei berithmten
Sammelbinde aus Johann Ludwigs NachlaB3 steht#?. Sie ist nach P. Kast

Bsp. 24
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(TBSt 2/3, S. 48) von Johann Ludwig Krebs geschrieben. Da dieser aber
unterlassen hat, den Namen des Autors anzugeben, ist nicht sicher, ob man
die Komposition J. S. Bach oder Johann Ludwig Krebs zuschreiben soll.
H. Keller schreibt3?: | Dieses Stiick ist so auffillig nach dem Vorbild von
Nr. 12 (,Ach Gott und Herr) gesetzt, daB es wenig wahrscheinlich ist, daB}
sich Bach selbst hier wiederholt hitte, vielmehr, daB Krebs, was er so oft tat,
versucht hat, seinen Meister zu kopieren. Da aber doch die Moglichkeit
besteht, daB es von Bach ist, wurde es stehen gelassen.” Ich méochte aber
doch fiir Johann Ludwig Krebs’ Autorschaft plidieren, weil noch eine
weitere, bisher unbekannte Komposition von ihm vorhanden ist, die in der
Satztechnik mit dem vorliegenden Werk véllig iibereinstimmt.

Es ist eine Bearbeitung des Liedes ,,Herr Gott, dich loben alle wir,
in der der Cantus firmus ebenfalls kanonisch zwischen Sopran und BaB
durchgefiihrt wird wie in der Bearbeitung BWV 744. Sie befand sich in
einem Band der ehemaligen Universititsbibliothek Kénigsberg, der heute

Bsp. 25
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leider verschollen ist3!, Es ist das Verdienst von H. Loffler, der Nachwelt
das Werkchen durch eine Abschrift erhalten zu haben, die dem Verfasser
zur Verfiigung stand. Den Anfang s. Beispiel 25.

49 Mus.ms. Bach P 802, S. 78.

50 Vorrede zum IX. Petersband.

3L Mys.ms. 14314 (u.a. 9 Hefte mit Krebsschen Orgelkompositionen enthaltend). Das
2. Heft (Sechs ausgefiibrie Chordle fiir die volle Orgel von Job. Liud. Krebs) brachte das vor-
liegende Werk an sechster Stelle. Kopftitel: Herr Gott dich loben alle wir pp. per Cananens
di J. L. Krebs.
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Zum SchluB sei noch — obgleich nicht unmittelbar zum Thema gehorig —
tiber ein kleines Vokalwerk berichtet, als dessen Autor wohl nur Johann
Ludwig Krebs in Frage kommen kann. In dem berithmten Sammelband
BB Mus.ms. Bach P 8or steht auf den Seiten 64 und 65 eine kleine ,, 4ria‘.
Sie zihlt zu den wenigen Stiicken des Bandes, die von seiner Hand ge-
schrieben sind. Den Namen des Komponisten hat er verschwiegen. Aus
zwei Griinden mochte ich das Lied Johann Ludwig Krebs zusprechen.
Einmal befindet sich am Anfang des Stiickes eine fast wortliche Remini-
szenz an die ,,viel umstrittene Giovannini-Arie ,Willst du dein Herz mir
schenken® aus dem zweiten Notenbuch der Anna Magdalena Bach vom
Jahre 1725%, das Krebs sicher wohlbekannt war. Darauf hat Schmieder
(BWV, S. XII, Nr. 17) bereits hingewiesen. Zum anderen muf3 der Lied-
text, von dem Krebs nur den Anfang angibt (,,bistu noch fern‘* — Schmieder
liest irrtiimlich ,,frey*), im Kreise der Krebsschen Familie bekannt gewesen
sein, denn sein iltester Sohn Johann Gottfried hat ihn ebenfalls vertont?2,
Krebs bezeichnet das Stiick als 4ria. Thr Satz ist durchweg dreistimmig.
Die Oberstimme bezieht sich gleichzeitig auch auf die Singstimme, aus
deren Schreibweise die Silbenverteilung deutlich hervorgeht:

Bsp. 26 Bist du_ noch fern, ge-wunschte stil-le Stunde? Bist du__noch fern?
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In der soeben erwihnten Liedersammlung von Johann Gottfried Krebs
stehen 3 Strophen des Liedes. Am Ende derselben findet sich die Bemer-
kung: Aus Fanny Wilkes, was wohl ein Hinweis auf die Autorin der Samm-
lung ist, der das vorliegende Gedicht entnommen wurde. Die erste Strophe
lautet:

,,Bist du noch fern, gewiinschte stille Stunde?
Bist du noch fern?

Ich stehe jetzt mit meinem Gott im Bunde,

und stiirbe gern!

Mein Geist ist jetzt entwohnt von Nichtigkeiten,
und schreyt zu Gott,

Entreile mich dem Wechsel dieser Zeiten,

o Friedensbote, lingst gewiinschter Tod.

T
A

t&—

e
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Ein solcher Text erscheint uns heute seinem inneren Wesen nach un-
wahrhaftig, weil er eine ganz und gar unrealistische Todessehnsucht zum

52 Lieder und Melodien, 11. Teil, Altenburg 1782, S. 15.
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Ausdruck bringt. Zwar klingen in Bachs Kantatentexten oft dhnliche Ge-
danken an, aber Bach hat es verstanden, solche mit Hilfe seiner Vertonung
glaubhafter zu machen. Wenn Krebs dies nicht gelingt, so liegt das an
seiner leichtgeschiirzten galanten Melodik, die sich dem Text aber insofern
gut anpalBt, weil sie ihrem Wesen nach gleichermaBen unglaubwiirdig ist.
Dennoch ist nicht zu verkennen, daB er bemiiht war, gewisse Textwen-
dungen tonmalerisch sinnvoll zu interpretieren, woraus iibrigens hervor-
geht, daB seine Vertonung nur auf die erste Strophe gemiinzt ist.



Der Flauto piccolo bei Johann Sebaftian Bach

Von Peter Thalheimer (Stuttgart)

Unter Flanto piccolo verstehen wir heute die Piccoloquerflote in €' mit dem
Tonumfang d”—¢""”’. Im Barock war dieser Terminus aber nicht ein-
deutig, sondern vielmehr ein Sammelbegriff fiir die hohen Fléten. Deshalb
erscheint es sinnvoll, zuerst festzuhalten, welche hohen Floteninstrumente
zu Bachs Zeit gebriuchlich waren. Dann 148t sich von Fall zu Fall ent-
scheiden, welche Art der Komponist gemeint hat.

Im Barock gab es drei Flotengruppen: die Querfloten (6 Grifflocher,
mindestens 1 Klappe), die sechslochrigen Blockfloten, die sogenannten
Flageoletts, und die achtléchrigen Blockfloten. Alle drei Arten
wurden in der Renaissance in mehreren GréBen gebaut!. Als die gebriuch-
lichsten hielten sich bis zum Barock die Querfléte mit d’, das Flageolett mit
¢ und die Blockflte mit /" als tiefstem Ton. Wie seine Zeitgenossen ver-
langt Bach mit Flauto traverso die Querflote in d” und mit Flanto die Block-
flote in f72.

Der Flanto traverso wurde in Deutschland im Violinschliissel notiert?, sein
Tonumfang war d’—a’”’. Thm entspricht unsere heutige Querfléte in C
mit dem Umfang ¢/—¢”””. An hoheren Abarten gab es die Terzflote! mit [
als tiefstem Ton (in Es transponierend notiert) und die Querflote mit ¢ als
tiefstem Ton (in F transponierend notiert). Quantz® nennt nur die letztere.
Die Encyclopédie® erwihnt mit Quinte de fliite traversiére sogar noch die
Querfléte in &’7. Die Oktavfléte in 4 war in der Kunstmusik noch kaum
gebriuchlich. Obwohl sie sich schon in der ersten Hilfte des 18. Jahr-
hunderts aus der FifreS, also der zylindrisch gebohrten Querpfeife, zum
genauen Abbild des konischen, einklappigen Flauto traverso entwickelte,
fithrte sie noch lange ein Schattendasein und konnte die hohen Blockfloten
erst in der Zeit Beethovens endgiiltig aus dem Orchester verdringen. Vor-
her verstand man unter Flauto piccolo immer eine achtlochrige Blockflote
oder ein Flageolett. Wenn tatsichlich einmal eine hohe Querflte verlangt
wurde, konnte man es meist schon aus der Instrumentenbezeichnung ent-

1 Genaueres bei M. Mersenne, a. a. O.

2 Verzeichnis der Werke mit Flauto bzw. Flauto traverso bei W. Neumann, a.a.O.,
S. 210, und Tetrtry, a. a. O., S. 200ff.

3 In Frankreich war der franzésische Violinschlissel (Violinschliissel auf der 1. Linie)
gebriuchlich.

4 Verwendung z. B. bei Johann Gottlieb Graun.

SEARAN @S 2 8¢

$ Bd. XIII, Artikel Quinte de fliite traversiére.

7 Die Quzrfléte in @’ (Diskantflote der Renaissance) ist in Deutschland im Hochbarock
nur noch ausnahmsweise gespielt worden.

8 M. Mersenne, a. a. O., V, S. 241 ff., und Encyclopédie Band VI, Artikel Fifre.
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nehmen, so nennt z. B. die Encyclopédie? die Querflote in @/ Dessus de
flite traversiére.

Das Flageolett ist eine Blockflote mit vier vorderstindigen Grifflochern
und zwei Daumenlochern. Im Barock war es in Deutschland selten, in
Frankreich und England dagegen ,,ein beliebtes Volks-, Tanzmusik- und
Liebhaber-Instrument®1?. Die Musiktheoretiker der Renaissance und des
Barocks duflerten sich unterschiedlich iiber das Flageolett und seine Stim-
mungen. Mersenne!! nennt das vollstindige Flageolett-Stimmwerk, als
dessen gebriuchlichstes Instrument das Flageolett in g’. Die tiefen Flageo-
letts wurden spiter von den achtlochrigen Blockfloten verdringt. Die
Encyclopédie!’® erwihnt auBer dem groBen Flageolett noch das kleine
Vogel-Flageolett!®. Es hat den Tonumfang ¢”—f”" und wurde im Violin-
schliissel notiert!*. Mattheson!? schreibt etwas abfillig iiber das Flageolett:
,»,Die diinnen Flageolets aber /| will man den Voglern |/ und denen | die
Gedult genug haben | den Végeln pfeiffen zu lernen | eigenthiim- und erb-
lich vermachen.* Die Stimmung und den Tonumfang erwihnt er nicht,
da er das Flageolett offensichtlich nicht zu den Orchesterinstrumenten
zahlt. J. G. Walther schreibt in seinem Musicalischen Lexicon von 1732 aus-
fiihrlicher: ,,Flageolets sind kleine helffenbeinerne Pfeiffgen, womit die
Canarien-Vogel zum Singen pflegen abgerichtet zu werden; haben oben
4 Locher vor beide Daumen!®; gehen von 4’—¢'”/, durch die Tab. XI. F. 3
befindlichen Tone.” Die Tabelle erwihnt allerdings nur 4'—¢”’. Von
diesem Widerspruch abgesehen kann man eine Blockfléte in 4’ wohl nicht
mehr , Kleines Pfeiffgen* nennen. Wir miissen deshalb annehmen, daB
Walther vom notierten Umfang spricht. Uber den realen Klang kénnen
wir seinen Ausfithrungen nichts Sicheres entnehmen. Interessant ist noch
der folgende Satz Walthers!?: | Flautino, Flauto piccolo, petite Flite ist
eben was Flageolet. Fiir den Flauto piccolo bei Bach ist diese Ent-
scheidung Walthers aber nicht verpflichtend, da andere Quellen!s bezeugen,

9 Bd. IV, Artikel Dessus de fliite traversiére.

10 Nach Schmitz, a. a. O., MGG.

1 A.2.0,V, S. 2326

12 Bd. VI, Artikel Flageoler.

¥ Das Instrument bekam diese Bezeichnung, weil es dazu beniitzt wurde, Singvogeln

kleine Melodien und Tinze so lange vorzuspielen, bis diese sie nachpfeifen konnten.

Manchmal kam auch eine Tabulatur zur Anwendung, in der auf sechs Linien (ent-

sprechend den sechs Grifflochern) die Griffe aufgezeichnet wurden. Vgl. The Bird

Fancyer’s Delight, London 1717.

AT A @ NSIo T2,

!¢ Gemeint sind 4 vorderstindige Grifflocher und 2 Daumenlécher.

EIAN @RS, 27

18 Ch. Welch, a.a. O., S. 150, schreibt: ,,By flageolet is not necessarily meant a true
flageolet, the term may indicate an octave fipple-flute pierced and fingered like a
recorder.” Er stiitzt sich auf The Elements of Music displayed by William Transnr, Senior,
Musico-Theorico, 1772, Bd. 3, Kapitel 3, S. 89.

14
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daB man im 18. Jahrhundert unter Flageolett sowohl das echte, franzosische
Flageolett als auch alle anderen hohen Blockfloten verstand!®.

Das gebriuchlichste Instrument der Blockfléten mit einem Daumenloch
und sieben vorderstindigen Griffléchern war die Blockflote in f7; wir
kennen sie heute als Altblockflote (Tonumfang: '—¢”’). In Frankreich und
in Deutschland wurden die Blockfloten im franzosischen Violinschliissel
notiert, in England und Italien im gewohnlichen Violinschlissel. Floten,
die von der iiblichen C—F-Stimmung?® abwichen, waren selten. Wenn sie
verlangt wurden, notierte man sie in Griffschrift®!, so wurde z. B. die Flute
pastorelle (= Blockflote in es”)*? in B transponierend notiert. Alle Block-
fldten mit hoheren Grundténen als [ waren Flauti piccoli (in England:
Small Flutes). Die hochsten achtlochrigen Blockfloten in ¢’ und g’’?% gab es
selten. Die Blockfléte in /7" dagegen war weit verbreitet, da sie ohne Trans-
position wie eine f’-Flote gespielt werden konnte. Georg Friedrich Hindel
verlangt sie mit Flauto piccolo, Johann Wilhelm Hertel mit Flauto octavo und
Thomas Arne mit Octave Flute. In Frankreich waren die Bezeichnungen
Dessus de fliite a bec und Petit dessus de fliite a bec tiblich (z. B. bei Jean-Baptist
Lully und Michel Pignollet de Montéclair).

Der nichsttiefere Flauto piccolo stand in . Zahlreiche Meister haben ihn
in der Zeit von 1710 bis 1750 in ihren Werken verwendet®!, so z. B. Johann
Helmrich Roman und Johann Samuel Endler unter den Bezeichnungen
Flanto sexto bzw. Flauto piccolo. Solokonzerte von William Babell, John
Baston und Robert Woodcock zeigen, daB die 4”-Flote (Sixzh Flute) in
England besonders geschitzt war. Die d”-Blockfléte wurde so notiert, daB3
man sie wie eine f”-Flote greifen konnte, also eine Sext tiefer, als sie klingt.
Die Blockflote in ¢”, unsere heutige Sopranblockflote, war bis etwa 1732
(Wiederentdeckung durch Thomas Stanesby)?? seltener als die ’-Flote.
John Baston, Georg Friedrich Hindel, Levis Mercy, Michel P. de Montu-
clair und Guiseppe Sammartini verwenden sie in ihren Werken. Die ¢~
Blockﬂétc fiihrte folgende Namen: Flauto piccolo, Fifth Flute, New English

19 Die Bezelchnung Flageolett fir die achtléchrige Blockflote hat mit dem sogenannten
englischen Flageolett nichts zu tun. Das englische Flageolett mit einem Daumenloch
ist eine spitere Erfindung und war mit einer Windkapsel, meist auch mit Klappen,
versehen.

20 Mattheson, a: a. O., S. 271, erwihnt auBler der f'-Flote auch die Blockfléten in ¢’ und f.
Die Encyclopédie nennt sogar unser heutiges Blockflotenquartett in ¢, £/, ¢/, f. Man
kann also auch im Barock noch von einem Stimmwerk in C-F-Stimmung sprechen.

21 Die Transposition erfolgte so, daBl jedes Instrument mit den Griffen der f'-Flote ge-

spielt werden konnte. Im Gegensatz dazu steht die heute in Amerika noch manchmal

{ibliche Notation: Alle Blockfléten werden so notiert, dafB sie wie eine ¢’-Flote gegriffen

werden konnen.

Verwendung z. B. bei G. Ph. Telemann.

23 Die Blockfléten in 4'"’, die Practorius, a. a. O., S. 34, nennt, waren nur vierlochrig.

24 Vor ihrer weiten Vcrbrcttung als Sixth Flute kanntc Practorius die 4''-Flote als Dis-
cant Flit.

25 Siehe Degen, a. a. O., S. 103, Anm. 186.

o
(]
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}

Von links nach rechts: Blockflote in ,,Flauto piccolo® in BWV g6), Blockflote

in 4" (= ,,Flauto piccolo* in BWV 103), Blockflote in ¢’” (unsere heute gebriuchliche

Sopranblockfléte), Blockflote in f7 (= ,,Flauto® bei J. S. Bach, unsere heute gebriuchliche
Alrblockflote).

Die Instrumente wurden 1963 bis 1965 von Joachim Paetzold, Tiibingen, gebaut.
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Flute, Haute-contre de fliite a bec. Auch sie wurde meist transponierend notiert.
Die Small Flutes in b’ und a’ (Third Flute) kamen kaum vor?26,
Johann Sebastian Bach verlangt in zwei seiner Kirchenkantaten Flauto
piccolo®™:

BWV  96: ,,Herr Christ, der ein’ge Gottessohn*

BWYV 103: ,,Thr werdet weinen und heulen®.

Die neuen Forschungen von Georg von Dadelsen?® und Alfred Diirr2?
ergaben mit dem 8. ro. 1724 (18. Sonntag nach Trinitatis) die sichere Datie-
rung der Urauffithrung von Kantate BWV 963°. Zwei Einzelstimmen und
das Fragment einer transponierten Orgelstimme lassen auf zwei weitere
Auffithrungen, wahrscheinlich am 24. 10. 1734 und in der Zeit zwischen
1744 und 1749, schlieBen. Die autographe Partitur und der originale
Stimmensatz dieses Werks verlangen einen Flauto piccolo. Fiir die zweite
Auffithrung (1734) wurde eine gleichlautende Stimme 1io/ino piccolo®® aus-
geschrieben. In Ermangelung eines Flauto piccolo hat Bach also den Part
einem Violino piccolo anvertraut. Die verbreitete Meinung, Bach hitte
eine Besetzung mit Flauto piccolo col Violino piccolo (anisono) im Sinn gehabt,
ist viel unwahrscheinlicher. Wire es Bachs Absicht gewesen, den Flauto
piccolo im Achtfull zu verdoppeln, so hitte er dieses Register wahrschein-
lich schon bei der ersten Auffithrung (1724) hinzugefiigt und in der auto-
graphen Partitur vermerkt. Der Flauto piccolo ist nur im Eingangschor
besetzt?? und wie folgt notiert:

o
&'~ ﬁﬁ ]

26 Die Blockflote in ¢” wurde zwar im Hochbarock noch gespielt, zihlte aber nicht zu den
Small Flutes. Sie wurde vielmehr an Stelle der f'-Soloblockfléte beniitzt.

27 Im Stimmenmaterial zur Kantate BWV 8 | Liebster Gott, wann werd ich sterben®
(Brissel, Biblioth¢que Royale, Ms. II 3905), das fiir die Auffithrung des Werkes am
24. 9. 1724 (Diirr Chr, S.74) hergestellt wurde, ist eine Stimme Frauto piccolo ent-
halten (Fiauto = Flauto). Diese ist aber wahrscheinlich noch vor der Auffithrung durch
die gleichlautende Stimme Flanto traverso ersetzt worden. Solange nicht alle erhaltenen
Abschriften genau untersucht sind, kann nicht mit Sicherheit gesagt werden, ob die
Instrumentation mit Flanto piccolo iiberhaupt auf Bach zuriickgeht. Deshalb konnte die
Flauto-piccolo-Stimme zu BWV 8 in dieser Untersuchung nicht beriicksichtigt werden.

28 TBSt 4/5, S. 126.

2D AL Che S 75

30 Bisherige Datierung nach Spitta I, S. 836: 1735—1744.

# Violino piccolo = Terzgeige; transponierende Notation.

92 Bach liBt normalerweise den SchluBchoral von allen in der Kantate beschiftigten In-
strumenten dublieren. Der Spieler des Flauto piccolo hatte (in BWV 96 und in BWV
103) auch Querfléte zu spielen. Aber nur in BWV 103 ist die Querfléte im SchlufB3-
choral verlangt. Rust, a. a. O., vertritt die Meinung, dal Bach die Fléte im Schluf3-
choral von BWYV 96 absichtlich schweigen liBt. Ich kann ihm in diesem Punkt nicht
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Genauso notiert Bach den Flauto (Altblockflte f7). Da aber Flauto piccolo
vorgeschrieben ist, ist nicht f'—f”” gemeint, sondern f/—f””. Der Ton-
umfang des franzosischen Flageoletts, dem diese Partie bisher oft zuge-
ordnet wurde33, wird also unterschritten. Auch die Notation im franzé-
sischen Violinschlissel, die in Deutschland weder fiir Querflsten noch fiir
das franzosische Flageolett iiblich war, weist auf die achtléchrige Block-
flote hin. Der Tonumfang (f"—f""’), die nichttransponierende, der f"-Flote
entsprechende Notierung und die Stimmfiihrung sind eindeutige Beweise
dafiir, daB Bach an die Blockflote in f”” gedacht hat. Dieses Instrument ist
heute wieder gebriuchlich, wir kennen es unter der Bezeichnung Sopranino-
blockflite (auch Piccoloblockflite; engl.: Sopranino Recorder; franz.: Flite & bec
Pit’(‘O/O).

Auch fiir die Kantate BWV 103 konnte das genaue Urauffithrungsdatum
ermittelt werden®, es ist der 22. 4. 1725 (Sonntag Jubilate). Eine spitere
Wiederauffilhrung am 15. 4. 17313% mit Ersatz des Flauto piccolo durch
Solovioline oder Querflote ist durch die nachtriglich ausgeschriebene
Stimme [7o/ino Conc.: on Trav. belegt. Also wurde auch hier der Flauto
piccolo spiter durch ein Instrument in AchtfuB-Lage ersetzt. Wie in BWVg6
ist er nur im Eingangschor besetzt3,

Die Notierung ist die folgende:

——

Gemeint ist damit ¢’—fis”””, da die spitere, gleichlautende Ersatzstimme fiir
Solovioline bzw. Querflote ¢'—fis””’ notiert ist. Der Flauto piccolo ist in
dieser Kantate also eine Sext tiefer notiert, als er erklingen soll. Das einzige
Instrument, fiir das diese Transposition iiblich war, ist die Blockfléte
in d”. Der gebriuchliche und gut erreichbare Tonumfang dieses Instru-
ments war d”—¢”” (notiert {"—g”’). Der héchste Ton, der in der Kantate
BWV 103 vorkommt, ist allerdings fis”””’. Die dritte Stufe der dritten

k

zustimmen, da es die einzige Ausnahme im Kantatenwerk Bachs darstellen wiirde,
wenn Bach einen Spicler im SchluBchoral nicht beschaftigte. Es ist wahrscheinlicher,
daB der Flotist den SchluBchoral aus einer anderen Stimme mitspielte, vielleicht auf
einem anderen Instrument. Bei einer Auffithrung darf man heute also getrost die
Querfiote im SchluBchoral den Sopran des Chores dublieren lassen, vielleicht sogar
oktavierend.

33 Z.B. von H. M. Linde, a.a. O., S. 12, H. J. Moser, a. a. O., S. 350, W. Neumann,
a.a. O, S. 92, und C. Sachs, a. a. O., S. 141.

% TBSt 4/5, S. 127, und Diirr Chr, S.80. Bisherige Datierung nach Spitta 11, S. 552:
etwa 1735.

% Mitgeteilt von Diirr Chr, S. 1o2.

36 Vgl. Anm. 32.
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Oktave (II11") ist auf der Blockfléte im allgemeinen nur dann erreichbar,
wenn essich um ein Instrument sehr langer Bauart (enge, stark konische
Bohrung) handelt®?. Da die langen 4”-Fléten von Spielern mit groBen
Hinden leichter gespielt werden kénnen als kurze Modelle, wird es sich
bei den alten 4”-Floten meist um lange Instrumente gehandelt haben?.
Die damaligen Instrumentenbauer wuBten ja von der akustisch giinstigsten
Lage der Grifflocher nur wenig und bauten ihre Instrumente deshalb so,
daB die Griftlocher fiir die Finger des Spielers bequem lagen.

Die Kantate BWYV 103 ist aber nicht das einzige Werk, das von der Block-
flote die dritte Stufe der dritten Oktave verlangt. So fiihrt Bach in seiner
Kantate BWV 18 ,,Gleich wie der Regen und Schnee‘‘ und inder Urfassung
der Kantate BWV 182 , Himmelskonig, sei willkommen*S den Flaxto bis
@39, Das in BWV 103 vorkommende fis””’” ist also fiir die #”/-Fléte nicht
auBergewohnlich.

In der Friihzeit der groBen Blockfléten-Renaissance (etwa ab 1925), die
durch die Wiederentdeckung und den Neubau von Blockfloten durch
Arnold Dolmetsch 1919 eingeleitet wurde, gab es in Deutschland Block-
fléten in nahezu allen erdenklichen Stimmungen; noch 1934 war die
d”-Flote neben der ¢’-Fléte als Schulblockflote verbreiteti?. Allerdings er-
wihnt keine der aus dieser Zeit stammenden deutschen Abhandlungen iiber
die Blockflote in den Werken J. S.Bachs*! die Flauto-piccolo-Partien.
Heute ist die 4”-Blockflote selten, nur wenige Flétisten haben sich ein

37 Griff fur I1I""": & @ Bei sehr kurzer Bauart ¥ O
® ist manchmal II1""" mit ®
f 2 folgendem Griff erreichbar: (o)
® (erwahnt u. a. bei O
° A. Rowland-Jones) (@)
[} (@]
® O
J. E. B. C. Majer, a. a. O., gibt fur ITI"" folgenden Griff an: & @
o
O
@)
(6]
(@)
(0]

38 Das Salzburger Museum z. B. besitzt in seiner Musikinstrumentensammlung eine alte
d"'-Blockfléte in langer Bauart.

3% Auch in der von G. Griinewald und Ch. Graupner hergestellten Blockflotenfassung
F-Dur des Querflétenkonzertes D-Dur von G. Ph. Telemann erscheint das 2’’’ mehr-
mals.

40 Siehe M. Ruétz, a. a. O. (Schulblockfléten . . .).

41 V. Reindell, a. a. O., und M. Ruétz, a. a. O. (Die Blockflote in der Kirchenmusik . . .).
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solches Instrument anfertigen Jassen®?. Fir die Flauto-piccolo-Stimme in
BWYV 103 muB heute also meist eine Ersatzbesetzung gesucht werden.
Det Tonumfang ¢’ —fis’””" kann aber mit keiner der gebrauchlichen Block-
floten in C—F-Stimmung befriedigend dargestellt werderr. Klanglich ent-
spricht dem Original am chesten eine Besetzung mit zwei Spielern im
Wechsel (¢-Sopran- und f”’-Sopraninoblockflote)*?. SEiERS

Man ist versucht, den Flauto piccolo bzi Bach heute durch eine moderne
Piccoloquerfiéte zu ersetzen, wie ja leider oft auch die Flauto-Partien mit
Querfloten besetzt werden. Piccoloquerflotentt verfilschen abzar das origi-
nale Klangbild noch mehr als Querfloten an Stelle von Altblockfloten.
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