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Unechtes unter Johann Sebastian Bachs Klavierwerken

Von Hartwig Eichberg (Kéln)

Die vorliegende Arbeit ist im Zusammenhang mit der Edition des Bandes
V/10 der Neuen Bach-Ausgabe entstanden, der die Capricci, die Aria variata,
die Sonaten und einzelnen Suiten fiir Klavier enthilt.! Dabei mufiten unter
den fraglichen Kompositionen diejenigen ausgesondert werden, die Bach bis-
her filschlich zugeschrieben wurden.? Unsere Studie bezieht sich deshalb zu-
nichst nur auf solche Stiicke, die — falls sie echt wiren — in den betreffenden
Band hitten aufgenommen werden miissen. Dort, wo es sich aus dem Uber-
lieferungszusammenhang ergibt, geht sie auch auf einige der zahlreichen um-
strittenen Praludien und Fugen ein.

Unsere Untersuchungen beginnen bei der Uberlieferung der einzelnen Stiicke.?
Hier ergeben sich vornehmlich zwei Gruppen. Die eine umfafit Werke glaub-
wiirdiger Uberlieferung durch Kopisten aus Bachs Umkreis. (Autographe feh-
len vollstiandig.) Bei all diesen Werken sprechen Stilmerkmale fiir Bach und
— soweit ersichtlich — keine gegen ihn; daher kénnen wir die Stiicke als echt
im Hauptteil der NBA veroffentlichen. Es handelt sich um:

BWYV 820 Ouverture F-Dur

BWYV 823 Suite f-Moll

BWV 832 Suite A-Dur

BWV 833 Partita del tuono terzo (F-Dur)

BWV 963 Sonate D-Dur

BWYV 989 Aria variata a-Moll

BWV 992 Capriccio B-Dur

BWV 993 Capriccio E-Dur

BWV 822  Ouverture g-Moll (Bearbeitung einer fremden Komposition)

Die andere Gruppe umfaft Stiicke mit ungesicherter Uberlieferung. Alle diese
Stiicke besitzen zugleich stilistische Ziige, die gegen Bachs Autorschaft spre-

! Sie ist dem zweiten, bisher ungedruckten Teil unserer Tiibinger Dissertation von 1973
entnommen: J. S. Bach, Einzelnstehende Suiten, Sonaten, Variationen und Capricci fir
Klavier. Untersuchungen zur Uberlieferung und Edition. Der erste Teil erscheint in
Bd. V/10 der NBA.

? Drei Werke waren bereits vor Erscheinen des BWV als Fehlzuschreibungen nachgewie-
sen worden, und zwar BWYV 824, Suite A-Dur von G. Ph. Telemann (durch W.
Danckert, im BWV angegeben; s. auch NBA V/5, Krit. Bericht, S. 109), BWV &40,
Courante G-Dur von G. Ph. Telemann (K. Schaefer-Schmuck, G. Ph. Telemann als
Klavierkomponist, Diss. Leipzig 1934, S. 8f.), BWV 970, Presto d-Moll von W. F.
Bach (M. Falck, W. F. Bach, Leipzig 1913, S. 89).

3 Zum Verhiltnis von Uberlieferungs- und Stilkritik bei der Klirung von Echtheitsfra-
gen vgl. G. von Dadelsen, Methodische Bemerkungen zur Echtheitskritik, in: Fest-
schrift K. G. Fellerer, Koln 1973, S. 78f.
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chen, so daf sie aus seinem Werk ausgeschleden werden missen. Lediglich bei
der B-Dur-Suite BWV 821 war eine eindeutige Entscheidung nicht moglich,
da die Glaubwurdxgkcxt der einzigen Abschuft schwer abzuﬂchatzen ist und
der Stil eine entschiedene Abweisung nicht erlaubt.

Folgende Werke kénnen wir als unecht nachweisen :

BWYV 834 Allemande c-Moll

BWYV 835 Allemande a-Moll (J. Ph. Kirnberger)

BWYV 838 Allemande und Courante A-Dur (Chr. Graupner)

BWYV 839 Sarabande g-Moll

BWV 844/ Scherzo d- bzw. e-Moll (die e-Moll-Fassung ist vermutlich cine

844a Komposition W. F. Bachs, die d-Moll-Fassung eine spitere Be-

arbeitung, wahrscheinlich aus dem Umkreis J. Chr. Kittels)

BWYV 845 Gigue f-Moll

BWV 964 Sonate d-Moll (dieses und das folgende Werk sind nicht authen-
tische Ubertragungen aus den Soloviolinsonaten J. S. Bachs, ver-
mutlich von W. F. Bach)

BWV 968 Adagio G-Dur (vgl. BWV 964)

BWV 969 Andante g-Moll

BWYV 990 Sarabanda con Partitis C-Dur

Im Zusammenhang mit unseren Untersuchungen kénnen wir drei weitere
Kompositionen, die in den Werkzusammenhang anderer Biande der NBA ge-
héren, als Fehlzuschreibungen bestimmen:

BWYV 945 Fuge e-Moll

BWYV 960 fragmentarische Fuge e-Moll

BWYV 923a Priludium a-Moll (nicht authentische Bearbeitung des Prilu-
dium h-Moll BWV 923, wahrscheinlich aus dem Umbkreis J. Chr.
Kittels)

Im folgenden werden die Griinde fiir den Ausschluf} der genannten unechten
Stiicke aus Johann Sebastian Bachs Werkbestand dargelegt. Gemif der je-
weils eigenen Problematik erdrtern wir jede Komposition einzeln. Auf die
B-Dur-Suite BWV 821, deren Veréffentlichung im betreffenden Supplement-
band der NBA noch lanoe ausstehen wird, gehen wir im Appendix ein.

Allemande c-Moll BW'V 834 und Gigue f-Moll BW'V 845
I. Die Quellen
A. Abschrift in einer Sammelhandschrift aus der Zeit um 1800. BB/SPK: P 1081,

Die Handschrift, drei ineinandergelegte Bogen (Ternio), wird eingehend be-
schrieben im Krit. Bericht zu NBA V/g im Zusammenhang mit der e-Moll-
Tokkata BWV g14. Sie ist, wie aus dem Possessorenvermerk Kiihnel“ auf
der Titelseite hervorgeht, im Umkreis von Ambrosius Kiihnel (1770-1813)
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entstanden, der zusammen mit Franz Anton Hoffmeister das Leipziger Bureau
de Musique, den Vorlaufer des spateren Peters-Verlages, begriindet hat. Sie
gehorte spater Franz Hauser und gelangte mit dessen NachlaB 1904 in die
BB.

Die erste Seite tragt den Titel: ,,Fugen | und | Praeludien. | Vonr Seb. Bach.*
und darunter den ausfihrlichen Titel zum ersten Teil des Wohltemperierten
Klaviers wie in Bachs Autograph von 1722. Daneben steht der Possessoren-
vermerk ,.Kzhnel®.

Inhalt der Handschrift:

1. Fuga BWV 914, Schlufsatz (S. 2—5)
2. Allemanda BWYV 834 (S. 6/7)

3. Gigue BWV 845 (S. 8/9)

4. Praeludium. 1. di Bach BWV 846/1 (S. 10/11)

5. Fuga 1, d 4 voc: BWYV 846/2 (S. 11/12)

Die Kopien sind von drei unbekannten Schreibern angefertigt: Schreiber r
hat die ersten drei Stiicke eingetragen, Schreiber 2 hat S. 10 und Schreiber 3
S. 11/12 beschrieben. Moglicherweise sind die Schriftziige der Schreiber 2 und
5 auch zweierlei Stadien desselben Kopisten zuzuordnen. (Paul Kast. TBSt
2/3, S. 61, nennt fiir die gesamte Handschrift nur einen einzigen Schreiber und
weist ihm auch die Handschrift P 1078, die ebenfalls aus Kihnels Besitz
stammt, zu.) Das Titelblatt diirfte Kiihnel selbst beschriftet haben, da die
Schriftziige mit seinem Namenszug iibereinstimmen. Vielleicht ist in ihm auch
Schreiber 1 zu sehen.

Nach den Lebensdaten Kiihnels diirfte die Handschrift um 1800 entstanden
sein.

B. Abschrift von Anton Werner. BB/SPK: P 314.

Die Handschrift entstammt der Sammlung von Josef Fischhof, der auf der ra-
strierten ersten Seite den Titel ,,Allemande et Gigue | de ]. Seb. Bach. — mit
dem Vermerk ,,nicht erschienen” und den Incipits der beiden Stiicke eingetra-
gen hat. Sie besteht aus zwei ineinandergelegten Bogen (Binio). Der Noten-
text ist von Fischhofs Kopisten Werner (erste Hilfte des 19. Jahrhunderts)
geschrieben:

1. Allemanda BWV 834 (S. 2—5)
2. Gigue BWYV 845 (S. 6-8)

Abhangigkeit

Da die beiden Werke, Allemande und Gigue, sonst nicht iiberliefert sind,
liegt es nahe, daf die jiingere Quelle B von der ilteren A abhéngt — zumal
Werner, der Schreiber von B, in verschiedenen Fillen nachweislich Vorlagen
aus der Hauserschen Sammlung, der auch A angehort hat, fiir Fischhof kopiert
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hat. Durch den Textvergleich wird diese Vermutung bestiitigt: eine Anzahl
von gemeinsamen Fehlern sowie die Setzung der Vorzeichen zeigen, daB beide
Handschriften zusammengehoren. Durch Sonderfehler von B (2. B. fehlt in
der Gigue die erste Hilfte von Takt 19) ergibt sich, daBl B von A abhiingt.
Quelle B ist demnach fiir die Echtheitsdiskussion ohne Belang.

II. Zur Echtheit

Die beiden Suitensitze wurden zuerst in BG 42 veroffentlicht,* und zwar im
ersten Anhang unter den Kompositionen, deren Echtheit nicht sicher ver-
biirgt war. Als Vorlage diente einzig Quelle B; Quelle A war dem Heraus-
geber Ernst Naumann nicht bekannt. Schon deshalb muf3 die Frace nach der
Echtheit der beiden Sitze neu bedacht werden.

Wie aus dem Titel von Quelle A hervorgeht, war sie urspriinglich fiir eine
Kopie des Wohltemperierten Klaviers vorgesehen. Es wurden aber zuniichst
drei andere Werke eingetragen, und erst darauf folgen Priludium und Fuge
C-Dur aus dem ersten Teil des Wohltemperierten Klaviers. Wihrend dic
ersten drei Stiicke nur mit den Satztiteln Fuga, Allemanda und Gigue bezeich-
net sind, trigt das C-Dur-Priludium auch die Autorenbezeichnung ..d; Bach'.
Die beiden Suitensitze sind also zwar im Zusammenhang mit Bachschen Wer-
ken tberliefert,> aber nicht eindeutig als Kompositionen J. S. Bachs gekenn-
zeichnet. Angesichts der peripheren Bedeutung der Quelle kénnen sie unter
diesen Umstinden nur dann als Werke Bachs gelten, wenn ihr Kompositions-
stil das zwingend erweist.

Die Allemande stammt von einem Komponisten, der sein Handwerk nur
mangelhaft beherrscht. Nach dem raumgreifenden Beginn verliert er schnell
den Atem und hilft sich von T. 10 an mit unzusammenhiingenden kurzen
Phrasen weiter. Starke Zisuren nach dem dritten 4tel eines jeden Taktes, die
durch Halb- oder Ganzschliisse hervorgehoben werden, wirken trennend.
Auch die Motivik verbindet nicht; die Korrespondenzen iiber weite Strecken
hinweg wirken eher zufillig, so z. B. T. 7 und T. 10, zweites/drittes 4tel, oder
T. 11, erstes/zweites 4tel, und T. 14, erstes 4tel, oder sie verkniipfen benach-
barte Phrasen nur locker, da sie nur angedeutet sind, z. B. T. 15 und 16, crste
Hilfte. Der Komponist 148t zwar den Willen zu einer iibergreifenden Gestal-
tung erkennen: nach dem Anfangsteil in der Tonika c-Moll, der mit T. 14 ab-
schliefit, soll iiber Modulationen die Dominante von g-Moll angestrebt und
ausgebaut werden (T.21/22) und schlieRlich eine fallende Sequenz in die
SchluBBkadenz hineinleiten. Er vermag einen solchen Plan jedoch nicht auszu-
fullen. Das wird u. a. daraus deutlich, daf er bereits in T. 1§ die Dominante

* Dabei wurde die Wiederholung des T. 20 der Allemande unterdriickt und in die Mitte
von T. 6o entsprechend T. 1of. ein weiterer Takt (T. 10b/r12) eingeschoben, der nicht
in der Quelle steht. Unsere Taktnumerierung folgt der Quelle.

® Die Abschrift der Fuge aus der e-Moll-Tokkata gehort einem verderbten Uberliefe-
rungszweig an, vgl. Krit. Bericht zu NBA V/o.
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D-Dur im Halbschluf} erreicht und diesen HalbschluB im folgenden Takt be-
statigt, so dafl die nochmalige Befestigung der Dominante in der Wieder-
holung T. 20/21 iiberfliissig wird.® Infolgedessen fillt kaum der Mangel auf,
daf} die darauffolgende Sequenz in T. 22/23 von der dominantischen Stauung
durch die erste Hilfte von T. 22 wie durch ein Loch getrennt ist.

Die Allemande vereint barocke Elemente wie den Satztypus der Allemande
und die Sequenzen T. 22/23, T. 51/52 und T. 36/37 mit einer friihklassischen
Haltung. Diese dufert sich besonders in der Reihungstechnik, aber auch in der
Melodik mit ihren seufzerartigen Vorhalten und den weichen Sextspriingen.
Es diirfte sich also um die Schiilerarbeit eines Musikers handeln. der aus ba-
rocker Tradition zu friihklassischer Sprache dréngt. J. S. Bach ist mit Sicher-
heit als Autor auszuschliefen.

Die Gigue lafit dagegen eine geschicktere Hand erkennen; aber auch hier
kommt J. S. Bach nicht in Frage. Von den Gigues aus den Englischen und
Franzésischen Suiten sowie aus den Partiten unterscheidet sie sich allein schon
durch leichten, homophonen Satz. Die terzenseligen Passagen T. 13/14 und 29
bis 31 sind unverhiillte Merkmale des Galanten Stils. Frithklassische Stil-
elemente finden wir z. B. auch in einer zunichst barock anmutenden Sequenz,
die an die Einfilhrung des Themas am Satzanfang anschlieBt (T. 3—s5). Ihr
Geriist beruht auf einer Septakkordriickung (Es?, Des?, C7), dabei wirkt die
harmonische Fortschreitung im einzelnen wenig zwingend: f-g>-Es7, Es-f-
Des’ usw. DaBl zum Taktbeginn die Harmonie der vorangehenden Takthilfte
aufgegriffen wird, ist sichtlich ungeschickt. Der Ablauf wire spannungsreicher
und zugleich kraftvoller, wiirde er als Quintschrittsequenz harmonisiert, etwa
mit dem b-Moll-Akkord bzw. -Septakkord fiir das zweite 4tel von T. 3; aber
offensichtlich war der Sinn des Komponisten lediglich auf den klanglichen
Effekt gerichtet. Im iibrigen steht der Sequenzabschnitt als selbstindiges Ele-
ment zwischen dem thematischen Beginn und den nachfolgenden beiden Tak-
ten, die wiederholt Tonika und Dominante flichenhaft gegeneinandersetzen.
Statt barocker Fortspinnung bestimmt frithklassische Reihung den Aufbau
des Satzes.

In der Verbindung von barocken und frithklassischen Stilmerkmalen, aber
auch in einzelnen Ziigen wie den haufigen antizipierenden Repetitionen oder
den ausgreifenden Passagen, beispielsweise zu Beginn der Allemande und
am Schiufy der Gigue, dhneln sich die beiden Suitensitze. Angesichts der ge-
meinsamen Uberlieferung diirften sie deshalb vom selben Autor stammen.
Thr Qualititsunterschied mag darin begriindet sein, dal der Komponist sein
Handwerk nicht sicher beherrscht hat; woméglich handelt es sich um Jugend-
werke.

® Daf diese Wiederholung, die in der BG gestrichen ist, der Absicht des Komponisten
entspricht und nicht etwa auf einem Abschreibefehler beruht, wird aus den dhnlichen
Takten 49/50 deutlich. Bezeichnend fiir den Stil des Satzes ist es allerdings, dafB} sie
ebensogut unterdriickt werden kann.
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Allemande a-Moll BW'V 8§35

Die unter Bachs Namen gefiihrte Allemande hat tatsichlich Johann Philipp
Kirnberger zum Autor. Sie ist in dem von Fr. W. Birnstiel herausgegebenen
~Musikalischen Allerley im 5. Stiick vom 20. 12. 1760 auf S. 19 unter dem
Titel ,,Allernande. Vo Herrn Kirnberger.* abgedruckt.?

In die BG ist das Stiick auf Grund einer alten anonymen Handschrift (jetzt
BB/SPK P636) aufgenommen worden, und zwar im ersten Anhang von
Bd. 42 unter der Rubrik derjenigen ,,Compositionen, deren Achtheit nicht si-
cher verbiirgt ist”. Bei niherem Zusehen [t es sich bereits dieser Handschrift
entnehmen, daf es sich um eine Komposition Kirnbergers handelt. Dieser ist
namlich ihr Schreiber, und er hat, wie aus dem Schriftbild hervorgeht, wiih-
rend der Niederschrift und unmittelbar danach eine Reihe von Korrekturen
angebracht. Sie kennzeichnen die Eintragung in P 636 als Kompositionsnieder-
schrift des Satzes. Birnstiels Druckfassung weicht von ihr, aufler in geringfiigi-
gen Details, in T. 9/10 ab: die Korrespondenz zu T. 11/12 ist beseitigt, statt
dessen wird in T.9 der Anfang des Satzes, in die Dominante transponiert,
aufgegriffen. Wenn man den Worten des Herausgebers Glauben schenken
darf, die Sammlung sei ,,dazu bestimmt, die neuesten musikalischen Versuche
guter Tonmeister . . . nach und nach zum Vorschein zu bringen®, so ist die Alle-
mande im Jahr 1760 oder kurz davor entstanden.

Allemande und Courante A-Dur BW'V 838
I. Die Quellen
A. Abschrift aus dem 19. Jahrhundert. BB/SPK: P 315.

Der einzelne Bogen (Unio) ist als Auflagestimme mit den beiden Suitensit-
zen BWV 838 sowie der e-Moll-Fuge BWV 945 beschrieben :*

Bl. 1*: ~Courante*
Bl. 1V und 2*: , Fuga*

Bl. 2v: wAllemande.

" Den Hinweis auf diese Ausgabe verdanke ich Herrn Hans-Joachim Schulze, Leipzig.

% Hier zwei Bemerkungen zu den Angaben im BWYV, P 315 betreffend:
a) Schmieder vermerkt zu BWV 838 unter der Handschrift P 315: ,hier nur die Alle-
mande® und gibt als Quelle fiir die Courante BWV 840 auBler dem Notenbuch der
Zeumerin auch P 315 an. Hier liegt eine Verwechslung vor: Die Courante BWYV 840
steht nicht in P 315; Allemande und Courante BWV 838 haben in der Uberlieferung
keinerlei Gemeinsamkeiten mit der Sarabande und der Courante BWV 239/840 aus dem
Notenbuch der Zeumerin.
b) Schmieder bezeichnet anléBlich BWV 945 die Handschrift P 315 als defekten Sam-
melband. Die Anlage des Bogens als Auflagestimme zeigt jedoch, daB er als Einzel-
bogen beschriftet worden ist. Eine spatere Bleistiftpaginierung mit den Ziffern 27
(= 19), 23 (= 2) und 24 (= 2v) weist darauf hin, daB er spiter einmal einem — losen
oder gebundenen — Konvolut einverleibt worden war.
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Der Schreiber ist unbekannt; er gehort dem Kreis der Wiener Kopisten um
Fischhof und Fuchs an (vgl. Yoshitake Kobayashi, Frany Hauser und seine
Bach-Handschriftensammlung, Diss. Géttingen 1973, dort als Anonymus F 2).
Die Quelle ist offenbar 1859 mit der Sammlung Fischhof in die BB gekom-
men.

In der Handschrift fehlen originale Autorenangaben. Der Bleistiftvermerk zur
Allemande: ,.[J. S. Bach!]* stammt von derselben Hand wie ein Hinweis auf
die Veroffentlichung in der BG: ,.[B. W. 42, 265]°.

B. Abschrift ehemals in der Sammlung Hauser, heute verschollen.

Die Quelle wurde zur Edition der Fuge BWV 945 und der Suitensitze
BWYV 838 in der BG herangezogen. Sie wird dort zusammen mit Quelle A
folgendermaflen charakterisiert:

In BG 36, S. LXVIII, unter den Vorlagen zur Fuge:

1. alte Handschrift, im Besitz des Herrn Kammersiangers Hauser
2. BB P 3135, eine neuere Abschrift.

In BG 42, S. XXXI, als einzige Vorlage zu den Suitensitzen:? alte Hand-
schrift im Besitz des Herrn Kammersingers J. Hauser, auf einem Bogen mit der
Fuge in e-Moll [d. i. BWV 945] ; beides ohne Angabe des Komponisten.
Demnach bestand die verschollene Handschrift B aus einem Bogen mit Alle-
mande und Courante BWV 838 und der Fuge BWV 945, alle Stiicke ohne
Autorenangabe. Nach Auffassung des Herausgebers von BG 36 muf sie ilter
als A gewesen sein. Thr Text ist nach der BG zu rekonstruieren. Allerdings
muf damit gerechnet werden, daf nicht alle Konjekturen des Herausgebers in
den Anmerkungen verzeichnet sind.

C. Abschrift Christoph Graupners im Besitz der Hessischen Landes- und
Hochschulbibliothek Darmstadt. Mus.zs. 468, Nr. 2.

Der einzelne, am Falz gebrochene Bogen ist mit einer Klaviersuite beschrie-
ben. Titel und Autorenangabe fehlen. Friedrich Noack hat als Schreiber Chri-
stoph Graupner erkannt. Nach Lothar Hoffmann-Erbrechts Urteil ist Graup-
ner dem Stil des Werkes zufolge auch dessen Komponist.!® Allemande und
Courante stehen hier als Satz 2 und 3 der Suite.

Abhingigkeit

Die Quellen A und B haben gemeinsam eine Reihe von Varianten und Feh-
lern gegeniiber C, z. B.:

® Der Herausgeber hat ohne ersichtlichen Grund P 315 nicht als Vorlage bericksichtigt.

1 Die Suite ist von Hoffmann-Erbrecht nach dieser Quelle ediert in: Mitteldeutsches
Musikarchiv, Heft 2, 1953, als Nr. 6. Den Hinweis auf diese Ausgabe verdanke ich
Herrn Hans-Joachim Schulze, Leipzig.
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Allemande

T. 6, sechstes 8tel, im unteren System in A/B Note a, in C auflerdem fis
T. 6, viertes 4tel, in der Oberstimme fis’/e” in A/B, in C eine Terz hoher
T. 10, achtes 16tel, cis” in A/B (offenbar ein Fehler), h” in C

Courante

T. 2, Baflnote e fehlt in C

T. 22, erstes 4tel, in A/B 4tel e im Baf, in C statt dessen zwei 8tel d” (angebun-
den) und h

Diese Lesartendifferenzen legen es nahe, dafl C und A/B unabhiingig vonein-
ander sind.

Da A und B inhaltlich tibereinstimmen, B ilter als A ist und der Schreiber
von A nachweislich Abschriften aus der Hauserschen Sammlung angefertigt
hat, ist allem Anschein nach auch seine Abschrift A nach der Hauserschen
Quelle B kopiert.

IS Zws B chitheis

Die bisherige Zuweisung der beiden Suitensitze an J. S. Bach geht von ihrer
Veroffentlichung in BG 42 aus. Sie sind offenbar nur deshalb in die BG — al-
lerdings unter die Werke von zweifelhafter Echtheit — aufgenommen wor-
den, weil sie in den damals bekannten Quellen zusammen mit der e-Moll-
Fuge BWV 945 tberliefert werden, die man fiir ein Bachsches Jugendwerk
hielt (obwohl auch sie dort ohne Autorenangabe steht; dazu weiter unten).
Tatsichlich zeigen die beiden Sitze jedoch keinerlei Stilmerkmale, die auf
Bach, auch nicht den jungen Bach hinweisen. Vielmehr bestitigen Ziige wie
die flissige, weitgehend aus Dreiklangsfiguren gebildete Melodik sowie hiu-
fige retardierende Wiederholungen kleiner Abschnitte im Wechsel von Tonika
und Dominante die durch Quelle C nahegelegte Zuweisung an Graupner. Aus
dem Werk Bachs sind die Allemande und die Courante jedenfalls zu strei-
chen.

Exkurs 1: Zur Echtheit der Fuge e-Moll BWV 945

Die vorangehenden Erorterungen legen es nahe, auch die Echtheit der mit
den Suitensitzen Graupners gemeinsam iiberlieferten Fuge zu iiberpriifen.
Zu diesem Zweck miissen neben den handschriftlichen Quellen A und B auch
die frithen Drucke in die Untersuchung einbezogen werden:

1. Der Erstdruck in der .,Sammlung von Musikstiicken alter und neuer Zeit
als Zulage 3ur Neuen Leipziger Zeitschrift fiir Musik*, Heft 7 vom 17. Sep-
tember 1839. Die Fuge erscheint hier unter dem Namen Johann Sebastian
Bachs ohne Hinweis auf die Vorlage mit dem Vermerk ,,Bisher noch unge-
druckt*. Sie trigt die Tempobezeichnung ,sebr lebbaft. Der ungenannte
Herausgeber diirfte wahrscheinlich Robert Schumann selbst gewesen sein.
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Auf ihn weist die Tempobezeichnung in deutscher Sprache; auch kann man
sich vorstellen, daB ihn an dem Werk das , charaktervolle® Thema einge-
nommen hat.

- Peters-Ausgabe, Heft 9, Nr. 14, 1843. Der Herausgeber Friedrich Conrad
Griepenkerl bemerkt im Vorwort zu der Fuge: ,,Nach einem Abdruck in der
Neuen Leipziger Musikalischen Zeitung* und nach einer Handschrift. Die
letztere wies manche bessere Lesarten auf, die hier benutzt wurden; diese
Fuge gehort nicht zu den besten ihres Meisters und diirfte der frithesten
Jugendperiode des Meisters angehéren.

3- Die Ausgabe von Hans Bischoff bei Steingriber, Bd. VIIL, Nr. 20, 1888. Thre

Vorlagen sind die beiden vorangehenden Drucke und Quelle A.

4. BG 36 (1890). Der Herausgeber Naumann fiihrt als Vorlagen die beiden
Quellen A und B sowie die drei genannten Drucke an. Statt des Erst-
drucks benutzte er einen Abdruck in der Sammlung ..]. S. Bach's bisher un-
gedruckte Pianoforte- und Orgelwerke®, Cah. 1, hrsg. von J. Schuberth.

Die beiden ersten Drucke machen keine Angaben iiber ihre handschriftlichen
Vorlagen. Aus dem Notentext 148t sich aber erschlieBen, daB Schumann und
Griepenkerl die Quellen A und B oder Abschriften davon benutzt haben.
Der Erstdruck weicht von A und B nur in zwei Lesarten, in T. 12 und 32,
wesentlich ab. In beiden Fillen handelt es sich um Stellen, die in den Hand-
schriften fehlerhaft sind; der Druck bietet dafiir stimmige Lesarten. Einzelne
Abweichungen stellen offenbar satztechnische Korrekturen Schumanns dar:!!
Tilgung zweier oktavierender Tone (h’, a°) in T. 19, verbesserte Baffithrung
in T. 42 (A statt d auf dem vierten Stel) und Vermeidung von Quintparalle-
len durch Tilgung eines abspringenden 8tels (e”) in T. 54.

Mit den Handschriften verbinden den Erstdruck drei gemeinsame Fehler:

5]

I.In T. 15 setzt der Themenkontrapunkt im Baf mit g statt mit e ein.

2.In T. 41 liest der Druck ebenso wie A in der Mittelstimme h statt a (The-
menkontrapunkt). Da die BG keine Abweichung verzeichnet, auch nicht
fiir A, die Lesartenverzeichnisse in der BG aber haufig unvollstindig sind,
ist B nicht sicher zu rekonstruieren. In A ist die fragliche Note h deutlich
tiefer als die folgende gesetzt: Woméglich hat der Kopist von A lediglich
die zweite Hilfslinie vergessen.

-In T. 54 fehlt das 8tel g” am Taktbeginn im Erstdruck und in A. Die BG
verzeichnet nur diese beiden Quellen als abweichend, d. h., offenbar liest
B hier g’.

Allem Anschein nach geht also Schumanns Veroffentlichung auf Quelle A, da-

mals im Besitz von Fischhof, zuriick. Diese Beziehung liegt auch aus biogra-

phischen Griinden nahe, denn Schumann verbrachte den Winter 1838/39 in

wa

1 Zu Schumanns kritischer Haltung gegeniiber den iiberlieferten Texten Bachscher Werke
vgl. seinen Autsatz ,Uber einige korrumpierte Stellen in klassischen Werken® (1841),
in: Gesammelte Schriften jiber Musik und Musiker von Robert Schumann, hrsg. von
M. Kreisig, Bd. I1, Leipzig 1914, S. 33 ff.
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Wien und hatte dabei engen Umgang mit Fischhof. Im tibrigen lernte er zu
der Zeit auch Hausers Sammlung kennen.!*

Uber die von Griepenkerl erwihnte Handschrift liefern die Abweichungen der
Petersausgabe gegeniiber dem Erstdruck Aufschlufs, denn unter ithnen miissen
die von ihm angesprochenen ,,besseren Lesarten™ zu finden sein. Tatsichlich
sind diese Abweichungen nur wenig erheblich. Zum groflen Teil handcit cs
sich um zugesetzte Haltebogen, im iibrigen aber um folgende Lesarten (nach
eciner spateren Auflage, Platten-Nr. 8605) :

T.14 im Erstdruck zum ersten 4tel der Oberstimme ein Haltepunkt
hinzugefiigt, von Griepenkerl getilgt:
T. 41 Mittelstimme, drittes 4tel a, so woméglich auch in B (s.0.).

vielleicht aber auch von Griepenkerl aus dem Zusammenhang
heraus richtiggestellt;

T. 42 im Baf, viertes 8tel e statt A, wie in den beiden Handschrif-
ten (s.0.);
T. 54 mit 8tel g’, so auch wahrscheinlich in B (s.0.) ;

T.32, 33,47 Mittelstimme, vierte Note c’, h, ¢’ statt d”, ¢’, d’, vielleicht eine
abweichende Deutung der unklaren Lesart in T. 32, die dann
auf die Parallelstellen tbertragen wurde.

Es findet sich mithin keine einzige Lesart, die es erlaubt, fiir die von Griepen-
kerl benutzte Handschrift eine eigene, von A und B unabhingige Uberliefe-
rung anzunehmen. Vielmehr enthielt jene auch den Fehler in T. 15 (s. 0.). Den
Lesarten nach konnte es B gewesen sein. Denkbar wire auch eine yon ihr ab-
hingige Kopie, in der Unstimmigkeiten bereits geglattet waren.

Unsere Untersuchungen fithren zu dem Schluf, daf’ die beiden friihesten
Drucke der e-Moll-Fuge BWV 945 hochstwahrscheinlich auf die Handschrif-
ten A und B, d. h. auf eine anonyme Uberlieferung, zuriickgehen. Die Zu-
schreibung an J. S. Bach geht von Schumanns Ver6ffentlichung in der Neuen
Leipziger Zeitschrift fiir Musik aus, die fiir die Aufnahme in die Peters-Aus-
gabe die Grundlage bildete. Diese beiden Ausgaben boten fortan die Ge-
wihr fiir Bachs Autorschaft, die kaum je ernsthaft bezweifelt wurde.!* Die
auffilligen Mingel sowie die Diskrepanz zu Bachs Kompositionsstil ver-
suchte Griepenkerl dadurch zu erkliren, daf} er das Stiick in Bachs friihe Ju-
gendzeit datierte. Spitta prizisierte diese Angabe auf die Ohrdrufer Jahre,'
eine Zeit also, aus der wir bisher keinen einzigen gesicherten musikalischen
Beleg kennen.

Der einheitliche Ablauf der Fuge, der hauptsichlich vom Vortrag des The-

12 Januar 1839, Tagebuch VI: ,,Auch bei Hauser in Bach herumgestobert™ (zitiert rach
W. Boctticher, Robert Schumann. Einfiibrung in Persinlichkeit und Werk, Berlin 1941,
Si225):

13 7. Schreyer (Beitrige zur Bachkritik 11, Leipzig 1913, S. 69), dessen Echtheitskriterien
ohnehin unzureichend sind, lehnte sie nur pauschal aus ,,inneren Griinden® ab.

14 Diese Auffassung hat sich bis hin zu W. Neumann (J. S. Bachs Chorfjuge, Leipzig *1950,
S. 40) und H. Keller (Die Klavierwerke Bachs, Leipzig 1950, S. 57) gehalten.



Unechtes unter Bachs Klavierwerken 174

mas in der Grundtonart, als Dux und Comes, und nur von wenigen kurzen,
motivisch unselbstindigen Zwischenspielen getragen wird, unterscheidet sich
jedoch stark von der iberschieffenden, formal vielfach ungebindigten Phan-
tasie in Bachs frithen Klavierfugen, besonders im E-Dur-Capriccio BWV 993,
aber auch in den beiden A-Dur-Fugen BWV 896 und 949.15 Selbst in einem
relativ streng gehaltenen Satz wie dem dritten der D-Dur-Sonate BWV 963,
dem die e-Moll-Fuge am ehesten nahekommt, ist die Vielfalt der Mittel und
ihrer Anwendung weitaus grofer, mehr noch in den dhnlichen Satzen Nr. 4
der D-Dur-Tokkata BWV 912 und Nr. 2 der e-Moll-Tokkata BWV 914 so-
wie dem Priludium zur F-Dur-Partita BWV 833. Angesichts der anonymen
Uberlieferung gibt es also keinen Grund, das Werk fiir J. S. Bach in Anspruch
zu nehmen.

Eine Zuweisung an einen anderen Komponisten nach rein stilistischen Merk-
malen ist bei dem wenig charakteristischen Werk und seiner mifligen Quali-
tat kaum moglich. Die gemeinsame Uberlieferung mit den beiden Suitensit-
zen lenkt den Blick auf Graupner. Die wenigen Klavierfugen, die von ihm
erhalten sind, liefern keine stilistischen Anhaltspunkte. Immerhin zeigt sich
im Thema sowie an dem 16tel-Kontrapunkt, der zuerst in T. 35 auftritt, eine
Vorliebe fiir Figurationen ohne Durchgangs- und Wechselnoten, sondern mit
Spriingen, wie sie fiir die Melodik in Graupners Klaviersuiten bezeichnend
sind.

Exkurs I1: Zur Echtheit der Fuge e-Moll BW'V 960

An dieser Stelle wollen wir die Echtheit einer weiteren Fuge erértern, die
ebenfalls falschlich als Bachsches Werk gilt (vgl. z. B. Hermann Keller, Die
Klavierwerke Bachs, S. 52f.) : der fragmentarischen Fuge e-Moll BWV g60.
Einzige Quelle ist das sogenannte Andreas-Bach-Buch (Musikbibliothek der
Stadt Leipzig, [11.8.4, ausfiihrliche Beschreibung im Krit. Bericht zu NBA IV
's—6). Die Eintragung beginnt dort auf Bl. 117" oben und bricht am Schlufy
von Bl. 118° mit T. 142 der Fuge ab. Kustoden fiir den folgenden Takt sowie
der Vermerk ., Verte® verweisen auf den Anschluf3; der Schluf fehlt jedoch.
Das Fugenfragment hat weder einen Titel noch eine Autorenangabe.

Es wurde als Bachsches Werk zuerst in BG 42, erster Anhang, unter den Kom-
positionen von zweifelhafter Echtheit veroffentlicht. Als Begriindung diente
dem Herausgeber Naumann die Ahnlichkeit der Schrift mit der J. S. Bachs.!
Die Ahnlichkeit der Schrift kann jedoch nur den Ungeiibten tiuschen: die
Form der Schliissel, der Akkoladenklammer, der Viertelpause und die stark

15 (Tberliefert in Mollerscher Handschrift bzw. Andreas-Bach-Buch. BWV 949 ist in die
Stilistischen Untersuchungen zu ausgewdblten Klavierfugen J. S. Bachs, Diss. Hamburg
1970, von E. Kriiger einbezogen.

16 Vgl. BG 42, S. XXXII. Woméglich folgte Naumann einer von A. Dérffel im Register
des Andreas-Bach-Buches zu der Fuge gesetzten Bemerkung: ,,(wie sehr wahrscheinlich,
Bachs Handschrift.)* Von diesem stammt auch ein anderer Zusatz, der auf den 15. Juni
1881 datiert ist.

2 4279
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schrig gestellten Kreuz-Vorzeichen sprechen eindeutig gegen Bach. Leider
1aft sich der Schreiber, von dem auch die viertaktige Kompositionsskizze auf
der vorangehenden Seite (Bl. 117%) stammt, bisher nicht identifizieren. Das
ist um so bedauerlicher, als sich aus einigen Korrekturen im Notentext der
Fuge ergibt, dafy der Schreiber auch der Autor des Werkes ist: die Eintragung
in das Andreas-Bach-Buch ist die Kompositionsniederschrift der Fuge.

Dies geht besonders aus der Unterstimme in den Takten 55, 57 und 59 hervor:

T. 55, viertes 16tel, urspriinglich d, dann durchgestrichen, statt dessen G und
zur Verdeutlichung der Buchstabe ,,g* iiber die Korrektur geschrieben;

T. 57, viertes 16tel, die zuerst geschriebene Note e abgeldscht und durch A er-
setzt (diese pafit nicht zu dem Balken der 6-16tel-Gruppe) ;

T. 59, viertes 16tel, hat den entsprechenden Ton H ohne Korrekturen.

Hieraus wird deutlich, daf3 der Schreiber zunichst beabsichtigte, ein Zwischen-
spiel mit einer Baflstimme zu entwickeln, die lediglich aus dem Motiv des sieb-
ten Thementaktes gebildet ist. Bei dem zweiten der zweitaktigen Sequenz-
glieder verfiel er darauf, nachdem er T. 57 schon geschrieben hatte, im zwei-
ten Takt des Sequenzmodells die harmonische Fortschreitung zu verdeut-
lichen: der Quartschritt hebt die Tonika heraus. Deshalb korrigierte er in dem
eben geschriebenen T. 57, inderte riickwirkend T. 55 und konnte beim dritten
Sequenzglied die verbesserte Fassung direkt niederschreiben.

Handelt es sich in diesem Fall um die Ausarbeitung einer Stimme, so zeigen
andere Korrekturen, wie der Komponist den musikalischen Verlauf beim
Schreiben entwickelt:

S Tod: Die beiden Unterstimmen folgen noch dem Sequenzmodell
der vorhergehenden Takte. (Die BG hat den Rhythmus der
Unterstimmen in T. 104 — ohne Anmerkung — an die beiden
folgenden Takte angeglichen.) In der Oberstimme mit dem
letzten Takt des Themas wollte der Komponist zunichst als
vierte Note dis” setzen, korrigierte dann aber in d”; dennoch
passen hier die Oberstimme und die begleitenden Unter-
stimmen wenig zusammen. Eine Losung bringt der folgende
Takt mit der Anderung des Rhythmus in den Unterstimmen.

Aty In der Oberstimme hat der Schreiber zuerst drei 8tel h” mit
Balken gesetzt, dann aber das zweite und dritte gestrichen und
dem ersten eine Fahne zugefiigt. Er beabsichtigte also zunichst
mit dem Thema in der Oberstimme statt in der Unterstimme
einzusetzen.

1L 58 Auf der dritten Zihlzeit ist ein einzelnes 8tel c gestrichen,
auflerdem ist der Balken der Mittelstimme nicht in einem
durchgehenden Zug ausgefiihrt. Die urspriingliche Absicht ist
nicht ganz klar, aber in jedem Fall sollte die im vorhergehen-
den Takt einsetzende Bafistimme iiber das 8tel c weitergefiihrt
werden, wurde dann aber fallengelassen. Wahrscheinlich sollte
die Bafstimme T 36 zuniichst 4tel-Note d, 8tel-Note c heifien.
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T. 20, 21, 114: In allen drei Fillen hatten die ersten Noten der Oberstimme
zuerst eine 8tel-Fahne, sollten also urspriinglich einzeln ste-
hen, sind dann aber mit Balken an 3-8tel- bzw. 6-16tel-Grup-
pen angeschlossen worden.

Die Kompositionsweise der Fuge 148t an einen Schiiler J. S. Bachs denken.
Ein Werk Bachs ist sie jedenfalls nicht. Die Identifizierung des Schreiber-
komponisten wiirde zugleich einen wichtigen Anhaltspunkt fiir die Herkunft
des Andreas-Bach-Buches liefern.

Sarabande g-Moll BWV §39

Das Stiick stand zusammen mit der Courante G-Dur BWV 840 in dem soge-
nannten Notenbuch der Zeumerin, ehemals im Besitz der Thiiringischen Lan-
desbibliothek Gera, auf das Hermann Kretzschmar in JbP 1909, S. 57f., auf-
merksam gemacht hat. Da diese Quelle zur Zeit unauffindbar ist, konnen wir
uns nur auf die Angaben Kretzschmars stiitzen. Sie diirfte in dem zweiten
Viertel des 18. Jahrhunderts entstanden sein, denn Bl. 147 trigt den Vermerk
wDen 7. Mirz 1735%, und das Repertoire verrit den Einflul von Sperontes’
Sammlungen. Die Sarabande und die Courante sind aufeinanderfolgend als
Nr. 26 und Nr. 27 eingetragen. Ihre Titel lauten ,,Sarrabando del Sig: Bach
Lips.“ und ,,Courante die Bach“. Den Notentext der beiden Sitze hat Kretzsch-
mar im Anhang auf S. 71 f. abgedruckt.

Kretzschmar deutet in seinem Aufsatz bereits an, dafl die Abschriften im No-
tenbuch der Zeumerin nicht immer zuverlissig sind. Wie die Courante zeigt,
verdienen auch die Autorenangaben wenig Vertrauen. Sie ist nimlich in an-
deren Quellen als Satz einer Ouvertiirensuite von Georg Philipp Telemann
belegt: in P §o1, geschrieben von Johann Gottfried Walther, und in Mus.zs.
1231 der Hessischen Landes- und Hochschulbibliothek Darmstadt, geschrie-
ben von Graupner.!” Unter diesen Umstinden ist auch die Zuschreibung der
Sarabande an J. S. Bach zu bezweifeln. Sie liefe sich nur durch iiberzeugende
stilistische Argumente sichern. Seinem Stil nach kommt das Stiick jedoch nicht
als Werk Bachs in Frage.

Um ein Friihwerk kann es sich nicht handeln; dagegen sprechen sein klarer
und ausgewogener Aufbau und die weitgespannten melodischen Bégen: Der
erste Teil gliedert sich in zwei Phrasen (T. 1—4 und T. 5—11), die beide zur
Dominante streben. Der zweite Teil bringt zunichst ein neues Motiv, das den
Abschnitt von T. 12—23 bestimmt und ihm eine eigenstindige Bedeutung ver-
leiht. Durch die Verbindung einer harmonischen Fortschreitung in fallenden
Quinten bzw. steigenden Quarten von A-Dur in T. 12 bis nach Es-Dur in
T. 18 und einer steigenden Sequenz wirkt der ganze Abschnitt bis zu der ab-

17 Vgl. K. Schaefer-Schmuck, a.a.0., S.8f.; H. Zietz, Quellenkritische Untersuchungen
an den Bach-Handschriften P §o1, P 8oz und P 803 aus dem ,Krebs'schen Nachlaf®,
Hamburg 1969, besonders S. 51.
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schlieBenden Kadenz auf der Parallele (T. 22/23) als einheitliches Gebilde.
Der Schlufiteil T. 24—33 kniipft wieder an den Beginn des Satzes an. T. 24 bis
28 fithrt 4hnlich wie T. 1—4 auf eine Dominante, diesmal auf die der Subdomi-
nante c-Moll. Sie wird mehrfach bestitigt, bis eine kurze kadenzierende Wen-
dung zur Grundtonart g-Moll zuriickkehrt.

Mit Bachs reifem Stil, wie wir ihn etwa aus seinen drei Suitenzyklen kennen,
sind folgende Merkmale unvereinbar:

1. Die unselbstindige, lediglich unterstiitzende BaBstimme.

2. Die freie Motivfolge in T. 12—18: die — ohnehin wenig prignante — Se-
quenz in den Oberstimmen T. 14—17 witd durch den Baf} verunklart.

3. Die gewaltsamen melodischen Fortschreitungen, bei denen die Strebewir-
kungen der einzelnen Intervalle nicht ausgewogen sind, vgl. z. B. T. 1ff. die
Oberstimme g” / es” / ¢” / fis”, entsprechend auch T. 5 ff., auerdem die
Mittelstimme T. 24 ff. Auch wenn man die beiden oberen Stimmen zu einer
zusammenfaft, bleibt der melodische Verlauf unausgewogen.

4. Die plotzliche Wendung nach g-Moll in T. 30/31, nachdem zuvor finf Takte
lang G-Dur als Dominante von c-Moll vorgeherrscht hatte. Von diesem
Riickungseffekt her sind auch die anderen chromatischen Fortschreitungen
zu verstehen, z. B. Baft und Diskant in T. 2/3. Thnen fehlt die Strebewit-
kung: zwischen der c-Moll-Harmonie und dem dominantischen verminder-
ten Septakkord in T. 2 liegt ein Einschnitt, die Akkorde sind beziehungslos
nebeneinandergesetzt. Fiir Bachs Stil ist demgegeniiber bezeichnend, daf
harmonische Ereignisse gleichmifig nach vorn wie zuriick bezogen sind.

5. Die tiberbietenden und bestitigenden Wiederholungen an den Halbschliis-
sen und Schliissen in T. 3/4, 9—11, 26—30 und 31/32.

Angesichts der fragwiirdigen Uberlieferung ist die Sarabande als Werk Bachs
auszuschlieBen. Auf Grund der drei letztgenannten Stilmerkmale scheint es
uns moglich, daf sie ebenso wie die Courante von Telemann stammt.®

Scherzo e-Moll (d-Moll) BWV 844a (844) und Andante g-Moll BW'V 969

Wegen gemeinsamer Quellen und dhnlicher Echtheitsprobleme werden Scherzo
und Andante hier zusammen behandelt.

I Dite Qutelllfern
A. Abschrift von Michel. BB/SPK: P 563.

Die Handschrift besteht aus einem Bogen, in den ein einzelnes Blatt einge-
klebt ist. Unter dem Titel ,,Suite pour le Clavecin. par |. S. Bach®. enthilt sie
folgende Stiicke:

18 Zu Telemanns Stileigentiimlichkeiten im Gegensatz zu denen von J. S. Bach vgl. W.
Danckert, Die A-Dur-Suite in Friedemann Bachs Klavierbuch, ZfMw VII, 1924/25,
S. 305 ff.



P i N

Unechtes unter Bachs Klavierwerken 1

1. Scherzzo. BWYV 8442 (S. 1)

2. Praeludium. BWV 933 (S. 2)

3. Fugetta. BWYV 872a/2 (S.2/3)

4. Praeludium. BWV go1/1  (S. 4/5)

5. Menuet. Wq 111 (S. 5) mit Autorenangabe ,,C. Ph. E. Bach*.
Seite 6 ist leer und unrastriert.

Alle Stiicke sind auf Klavierakkoladen geschrieben. Scherzo und Menuett ver-
wenden im oberen System den Violinschliissel, die beiden Priludien und die
Fughetta den Sopranschliissel. Schreiber der Handschrift ist der als Kopist
C. Ph. E. Bachs bekannte Michel, einer Angabe Poelchaus in P 241 zufolge
.Tenorist beym Bachschen Kirchenchore in Hamburg 1787°. Seine Abschriften
dirften zum grofiten Teil in der Zeit zwischen 1780 und 1790 entstanden sein
(vegl. TBSt 1, S. 24, und Kirit. Bericht zu NBA V/4, S. 19).

Das Nachlafiverzeichnis von C. Ph. E. Bach fiihrt unter den Werken J. S.
Bachs auf S. 68 als achten Titel eine ,.Swite pour le Clavecin® auf. Damit
konnte unsere Handschrift gemeint sein, vielleicht aber auch ihre Vorlage, die
sich in C. Ph. Emanuels Besitz befunden hat (s. u. im Abschnitt Abhingig-
keit).19

B. Abschrift von Hermann Nigeli im Nigeli-NachlafBl in der Zentralbiblio-
thek Ziirich. Ms.Car. XV 244, A 8b.

Auf dem einzelnen Blatt sind zwei Werke niedergeschrieben :

1. auf der Vorderseite ,.Praeludium zu der .Franzisischen Suite’, von J. S.
Bach, in Es*. BWV 815a (Signatur: §a), und
2. auf der Riickseite ,,Scherzo di G. S. Bach“. BWV 844a (Signatur: 5b).

Der Schreiber der Handschrift ist Hermann Nigeli, der Sohn des Musikver-
legers Hans-Georg Nigeli. Er hat die Sammlertitigkeit seines Vaters nicht
fortgesetzt, sondern wertvolle Bestande der ererbten Sammlung verkauft. Bei
solchen Gelegenheiten verfertigte er zuvor Abschriften aus den betreffenden
Handschriften (vgl. Detlef Gojowy in: BJ 1970, S. 68). Am Rande der Seite,
in Fortsetzung der zweiten Akkolade hat Hermann Nigeli eine zweite Volte
fir den ersten Teil des Scherzo nachgetragen.

C. Abschrift aus dem Nachlaf’ von Johann Christian Heinrich Rinck im Be-
sitz der Library of the School of Music, Yale University, New Haven.
LM 4813b.

Die Handschrift trigt von spiaterer Hand den Titel ..Ouverture in Style of
Hiéndel, by Mozart. Sonata in F minor, by C. Ph. E. Bach. Toccatina by ]. S.
Bach®. Inhalt und Einrichtung:

1% Von den beiden Klavierbiichern fiir Anna Magdalena Bach sind nur die Abschriften
Michels, nicht aber die Originalhandschriften verzeichnet, obwohl sie zu Emanuels
NachlaB gehart haben miissen. Offenbar wurden sie als Erinnerungsstiicke der Bach-
schen Familie zuriickgehalten. Vgl. Krit. Bericht zu NBA V/4, S. 17f. und S. 61 f.
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»Ouwverture de Mozart, dans le style de Hindel (S. 2)
wSonate. Emmanuel Bach® Wq 63,6 (S. 6)
wToccatina per il Cembalo da . S. Bach® (S. 8)

Die ,,Toccatina® besteht aus sechs Sitzen:

1., Larghetto.” Priludium BWYV 899/1 (8S. 8).

2. ,All°, Fuge BWV 9oo/2, nach d-Moll transponiert. Sie schlieft auf der
letzten Akkolade von S. 8 unmittelbar an das vorangehende Stiick an, in-
dem mit dem Schluflakkord das Fugenthema beginnt.

3. ,Adagio®, Priludium BWYV 923a. Der Schlufakkord der vorangehenden
Fuge ist in einen Spannungsakkord umgewandelt, der den Beginn des Ada-
gio vorbereitet. Nach einem Doppelstrich schliefit das Adagio unmittelbar
in derselben Akkolade an.

4. . Allegro Scherzando.”, Scherzo BWV 844. Es folgt auf S. 13 dem Adagio
unmittelbar auf dessen letzter Akkolade nach einem Doppelstrich, jedoch
mit eigener Akkoladenklammer, eigenen Schliisseln und Tonartenvorzei-
chen.

5. And'e:*, Andante BWV 969. Es schliefit auf S. 14 an den vorangehenden
Satz auf derselben Akkolade nach einem Doppelstrich an, mit eigenen
Schliisseln und Tonartenvorzeichen fiir g-Moll, und endet unten auf S. 15.
Hinter dem SchluBstrich steht der Vermerk ,,Volti*.

6. ,Presto.”, Presto Fk 25/2 von Wilhelm Friedemann Bach, filschlich Johann
Sebastian zugeschrieben (als BWV 970, vel. aber Falck, a.a.0., S. 89),
Si16/17

Die Quelle ist wahrscheinlich von dem Kittel- und Forkelschiiler Rinck (1770
bis 1846) geschrieben. Mit dessen Nachlaf3 hat sie der amerikanische Musik-
forscher Lowell Mason erworben. Nach Masons Tod gelangte seine Sammlung
in die Yale University.

D. Abschrift ehemals in der Sammlung Schelble-Gleichauf, Frankfurt a. M.,
heute verschollen.

Die Abschrift lag der Veroffentlichung im Supplement der Peters-Ausgabe
(1880 hrsg. von Ferdinand August Roitzsch) zugrunde. Dieses enthilt als
Nr. IX (S. 60-66) ,,4 Yusammenhingende Clavierstiicke obne besonderen Ti-
tel”, die mit den Nummern 3—6 der Toccatina in Quelle C identisch sind
(BWYV 923a, 844, 969, Fk 25/2). In einer Fufinote wird als Editionsvorlage
eine ,, Abschrift aus der Schelble’schen Sammlung, durch Gleichauf* genannt.?®
Ebenso diente die Quelle als einzige Vorlage neben der Peters-Ausgabe fiir
Scherzo, Praludium und Andante in BG 42. (Vom Presto ist nur das Thema
angegeben.) Thr Notentext kann aus den beiden Ausgaben weitgehend rekon-
struiert werden. Ein Hinweis, daf’ den vier Stiicken ebenso wie in C zwei
weitere vorangestanden hitten, findet sich nirgends.

20 Zu Johann Nepomuk Schelble (1789-1837) und Franz Xaver Gleichauf (1801—1856)
und ihrer Sammlung vgl. Krit. Bericht zu NBA IV/5-6, Quelle C 23.
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E. Abschrift ehemals im Besitz von Wilhelm Rust, heute verschollen.

Die Quelle wurde als Vorlage fiir die e-Moll-Fassung in BG 42 benutzt. Sie
enthielt wie Quelle A die drei Sitze BWV 933, 872a/2 und go1/1, und zwar
mit den gleichen Lesarten (vgl. die Bemerkungen zu diesen drei Stiicken im
Vorwort zu BG 36, S. LXI, XCIV, LVIII). Der Herausgeber von BG 36 und
42 hielt sie offenbar fiir dlter als A. Demnach konnte A von E abhingen oder
mit E auf eine gemeinsame Vorlage zuriickgehen.

Abhingigkeit

Von den vier Quellen A, B, C, D gehéren je zwei — A, B und C, D — zusam-
men. Die beiden Paare iiberliefern das Scherzo in zwei verschiedenen Fassun-
gen, die sich u. a. in der Tonart und in der Gestalt des Mittelteiles unterschei-
den. Das Andante ist nur in C und D enthalten.

Eine enge Beziechung zwischen A und B liegt schon deshalb nahe, weil ihre
beiden Schreiber Zugang zu Handschriften aus C. Ph. E. Bachs Besitz hatten.
Sie wird durch eine Reihe gemeinsamer Fehler belegt, z. B. steht das fiinfte
16tel in T. 11, Unterstimme (d”) in A filschlich mit Kreuz, das zu der voran-
gehenden Note gehort; B hat vor dieser das Kreuz erginzt, aber auch das
Kreuz vor d” beibehalten und dazu ein Achtungszeichen gesetzt. Abschrift B
ist vermutlich von A unabhingig, denn sie enthilt, am Rande nachgetragen,
eine zweite Volte fiir den ersten Teil des Scherzo, die in A fehlt. Vermutlich
war sie auch in der Vorlage erginzend notiert, so dal Michel sie tibersehen
hat.2! Da A die dltere Handschrift ist, diicften beide Quellen unabhingig von-
einander auf eine gemeinsame Vorlage zuriickgehen, die einst C. Ph. E. Bach
besessen hat und die dann an Hans-Georg Nigeli gelangt ist.

Uber diese Vorlage 148t sich wahrscheinlich aus der Handschrift P 550, eben-
falls einer Kopie Michels, Aufschlufl gewinnen. Sie iiberliefert ein ahnliches
Repertoire wie A: das Praludium BWV 872a/1, das zu der in A enthaltenen
Fuge BWV 872a/2 gehort,?2 Prialudium und Fuge d-Moll aus dem zweiten
Teil des Wohltemperierten Klaviers mit dem Priludium in der Frihfassung
BWYV 875a und drei einzelne Sitze von Wilhelm Friedemann Bach Fk 26 bis

21 Wir gehen bei diesem Schluf von der Annahme aus, daB die nachgetragene Volte keine
Ergiinzung Nagelis darstellt. Hermann Nigelis Unselbstandigkeit beim Kopieren wird
nicht nur aus dem oben angefiihrten Beispiel des Kreuzes mit Achtungszeichen deut-
lich, sondern gerade auch aus der erginzenden Notation der zweiten Volte fiir den
zweiten Teil: offensichtlich war sie in der Vorlage — wie in A — nur angedeutet, und Na-
geli schrieb deshalb die von ihm sinngemil erginzten Noten kleiner.

2 Die Frithfassungen von Priludium und Fuge Cis-Dur sind zwar nicht zusammen iiberlie-
fert. Dab sie aber schon bei Bach zumindest benachbart gestanden haben, dirfte aus
ciner weiteren Uberlieferung der Fughetta BWV 872a/2 (in etwas erweiterter Gestalt
gegeniiber P 563) in Agricolas Abschrift P 595, adn. 4 hervorgehen, da sie hier mit der
d-Moll-Fuge BWV 875/2 (in einer friiheren Fassung als in P 226) vereinigt ist. Vgl.
W. Breckoff, Zur Entstebungsgeschichte des zweiten Wobltemperierten Klaviers von
Jobann Sebastian Bach, Diss. Tibingen 1965, S. 23, siche auch S. 69, 73.

o
©
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28. Thre Vorlage ist eine Handschrift aus dem Konvolut P 226 (S. 21—32), ge-
schrieben uberwiegend von Anna Magdalena Bach (spite Schriftformen), das
letzte Stiick von Johann Friedrich Agricola (friih). Sie ist zwischen 1738 und
1741 entstanden® und gelangte iiber den Biickeburger Johann Christoph
Friedrich Bach in den Besitz Emanuels, von dem auch der Titel ,,Einige Cla-
vierstiicke und Fugen von |. S. Bach und W. F. Bach“ sowie die einzelnen
Autorenangaben stammen. (Auch in diesem Fall mufl offenbleiben, ob die
Angabe auf S. 81 des Nachlafiverzeichnisses von C. Ph. E. Bach die Hand-
schrift P 226 oder P 550 bezeichnet.) Die beiden in P 226 / P 550 und in P 563
tiberlieferten Sammlungen gleichen sich in der Mischung von Priludien und
Fugen Johann Sebastians, die nach dem ersten Teil des Wohltemperierten
Klaviers entstanden sein diitften und z. T. in dessen zweiten Teil eingegan-
gen sind, mit einzelnen frithen Stiicken seiner beiden iltesten Sohne.2* Auf
Grund der Beziehung tiber Priludium und Fuge BWV 872a liegt die Ver-
mutung nahe, daf} sie urspriinglich zusammengehért haben. Thre Zusammen-
stellung erinnert an familiire Sammelhandschriften, wie die Klavierbiicher
fiir Anna Magdalena und Wilhelm Friedemann.

Uber die verschollene Quelle E, die demselben Uberlieferungszweig wie A
und B angehort, lassen sich tiber die bei der Quellenbeschreibung gedufierten
Vermutungen hinaus keine weiteren Angaben machen.

Nennenswerte Lesartendifferenzen bei den vier von den beiden Quellen C
und D gemeinsam iiberlieferten Sitzen bestehen nicht. Wenn D nur vier der
sechs Sitze enthalten hat, kann sie nicht C zur Vorlage gedient haben. Trenn-
fehler von C gegen D sind nicht mit Sicherheit festzustellen, z. B. kann der
Takt 22 des Scherzo, der in C fehlt, erst in D erginzt worden sein.

Die beiden Fassungen des Scherzo

Die d-Moll-Fassung des Scherzo ist nur innerhalb der Toccatina iiberliefert,
einer Vereinigung von sechs Stiicken verschiedener Autoren zu einem zykli-
schen Werk. Bei dieser Zusammenstellung wurden offenbar einzelne Sitze
transponiert und damit auf die Grundtonart d-Moll bezogen ; die Nummern 2,
3 und 4 sind ausschlieBlich in diesem Zusammenhang transponiert tiberliefert.
In einigen Fallen, Nr. 1, 2, 3 und — s. u. — Nr. 5, wurden die Satzschliisse ver-
andert, um Uberginge zwischen den Sitzen herzustellen. Uber diese funktio-
nal bedingten Eingriffe hinaus weicht der Notentext der ersten beiden Sitze
von der sonstigen Uberlieferung ab. Im Andante schlieBlich lassen sich Zei-
chen einer Bearbeitungstitigkeit feststellen (s. u.). Der Musiker, der die Toc-
catina zusammengestellt hat, hat sich offensichtlich die Freiheit genommen,

23 Vgl. TBSt 1, S. 35, und A. Diirr in BJ 1970, S. 56; Agricolas Abschrift ist hier als
Nr. g aufgefiihrt.

24 Zu den Werken Wilhelm Friedemanns vgl. Falck, S. 88. Das Menuett Wq r1t hat
Emanuel 1731 eigenhidndig in Kupfer gestochen. Bemerkenswerterweise stimmt es in
der Klaviertechnik (it iiberschlagenden Héinden*) und auch in dem Anfangsmotiv
mit zwei frithen Stiicken Friedemanns (Fk 25/1 und 25/2) tiberein.
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die ihm vorliegenden Werke eigenmichtig zu veridndern. Dabei miissen ihn
— mehr noch als die durchgeformten ersten beiden Sitze — das h-Moll-Prilu-
dium BWV 923 und das e-Moll-Scherzo BWV 844a durch ihre skizzenhafte
Austithrung einerseits und durch den sparsamen, homophonen Satz anderer-
seits zur Bearbeitung herausgefordert haben. Da die Fassungen BWV 923a
und BWV 844 nur im Rahmen der Toccatina, und zwar transponiert tiberlie-
fert sind, gehen sie ohne Zweifel auf den Arrangeur der Toccatina zuriick. Er
diirfte wegen der Uberlieferung durch Rinck im Umkreis Kittels zu suchen
sein, der selbst die von ihm kopierten Bachschen Werke hiufig verindert hat.
Quelle C selbst 148t keine Spuren einer Bearbeitungstitigkeit erkennen.
Die a-Moll-Fassung des Priludiums BWV 923 ist demzufolge nicht authen-
tisch; im Verzeichnis der Bachschen Werke ist sie zu streichen. Eine stilisti-
sche Priifung der Echtheit des Scherzo mufy von der unbearbeiteten e-Moll-
Fassung ausgehen. Somit ergeben sich fiir die Uberlieferung des Scherzo zwei
Zweige: der eine (Quellen A, B, E) geht auf eine Handschrift im Besitz C. Ph.
E. Bachs zuriick, der andere mutmaflich auf eine im Kreis Kittels. Da allem
Anschein nach zwischen Michel und dem Erfurter Kreis um Kittel Verbindun-
gen bestanden haben (vgl. Krit. Bericht zu NBA IV/5—6 zu Michel im Teil
~Allgemeines®), konate der Uberlieferungszweig C, D von der Quelle A ab-
hangen. Ein Hinweis darauf 148t sich auch in dem Sachverhalt sehen, daB} das
Schlufistiick der Toccatina, Fk 25/2, die Bezeichnung ,,Presto” nur in einer
Abschrift Emanuels, P 6§ 3, trigt. In zwei anderen Kopien dagegen, in P §o
sowie P 1184, ist es als ..Tempo di Minuetto* bezeichnet.

II. Zur Echtheit
Das Scherzo

Die Uberlieferung des Scherzo als Satz der Toccatina 1afit an J. S. Bachs
Autorschaft Zweifel aufkommen, denn zwei der sechs Sitze, das Andante
(s.u.) und das Presto, sind nachweislich unecht. Fragwiirdig ist auch die
Autorenangabe in Quelle A, da der Titel ,,Suite pour le Clavecin”, der die
ersten vier Stiicke in Michels Abschrift zusammenfaflt, offenkundig nicht dem
Befund entspricht. Scherzo, Priludium, Fughetta und Priludium mit der
Tonartenfolge e-Moll, C-Dur, C-Dur, F-Dur kénnen unmoglich eine Suite bil-
den; dagegen spricht weiterhin auch die unterschiedliche Schliisselung der
Sitze: des Scherzo mit Violinschliissel, der iibrigen mit Sopranschliissel. Der
Urheber des Titels kann mit dem Charakter der Sammlung nicht vertraut ge-
wesen sein. Unter diesen Umstinden ist aber auch die Zuverlissigkeit der zu-
sammenfassenden Autorenangabe zu bezweifeln.

Der Blick fiir die wesentlichen stilistischen Merkmale des Scherzo war bisher
dadurch getriibt, daff auf Grund der Veroffentlichung in der Peters-Ausgabe
und der BG die d-Moll-Fassung fiir die Hauptfassung gehalten wurde. Diese
Einschitzung beruht offensichtlich auf dem stirker ausgefiihrten Satz, der den
einzelnen Stimmen grofere Selbstindigkeit verleiht. Dieses ,,Bachische Ge-
priage” ist jedoch erst eine Folge der spiteren Bearbeitung.
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Fir die urspriingliche e-Moll-Fassung laf3t sich bereits wegen der Verbindung
von empfindsamer Melodik mit simplem Satz aus melodiefiihrender Ober-
stimme und unselbstindiger, harmoniestiitzender Unterstimme, zu denen nur
gelegentlich eine fiillende Mittelstimme tritt, J. S. Bach als Autor ausschlieflen.
Gegen ihn spricht auch die Form des Scherzo, das zwar in kleinen Dimensio-
nen, aber schematisch genau, wie ein Sonatenhauptsatz aufgebaut ist. Bach hat
nur wenige Werke in dieser Weise gegliedert, etwa die Invention E-Dur und
die Priludien G-Dur BWV go2/1 sowie D-Dur, gis-Moll, B-Dur aus dem
zweiten Teil des Wohltemperierten Klaviers. Charakteristischerweise lafit je-
doch sein durch Fortspinnung und Sequenzbildung bestimmter Kompositions-
stil im ,,Seitensatz* kein thematisches Gebilde hervortreten. Die Motivik von
Haupt- und Seitensatz ist einheitlich, und gelegentlich werden sogar in der
Reprise die Stimmen vertauscht, z. B. konsequent in der E-Dur-Invention. Zu
Johann Sebastians Werken mit ihrem einheitlichen Ablauf steht das Scherzo
mit seiner friihklassischen Themenreihung in deutlichem Gegensatz. Sein
Komponist muf} somit in der Generation nach J. S. Bach gesucht werden.
Der Uberlieferungszusammenhang weist auf Bachs Umkreis, der Gedanke an
seine Sohne liegt nahe. Unter diesen kommt Emanuel nicht in Frage, da Mi-
chels Kopie nach einer Handschrift aus seinem Besitz, die vermutlich densel-
ben Titel trug, angefertigt ist. Stil und Uberlieferung des Scherzo lassen viel
eher auf Wilhelm Friedemann als mutmaflichen Komponisten schlieffen.
Hohen Reiz gewinnt das Stiick durch einen starken Ausdruckswillen, der sich
in der an Vorhalten, Synkopen und groflen Spriingen (verminderte Sept) rei-
chen Melodik wie in der eigenartigen inneren Bewegtheit duflert: der Anfang
wird von einem driangenden Impetus und retardierenden Synkopen zugleich
bestimmt. Der folgende Abschnitt (T. 5—8), der auf dem verminderten Sept-
akkord verharrt, bleibt von Unruhe erfiillt, vermag aber doch keine Entwick-
lung anzuregen. Auch seine Wiederholung fiihrt nicht weiter. Erst eine neue
Phrase, die die Bewegungsrichtung nach unten wendet, ermaglicht den ,,Fall*
in die Kadenz.

Die auBerordentliche Ausdrucksfihigkeit steht im auffilligen Gegensatz zu
der wenig entwickelten Kompositionstechnik: die Elemente der Exposition
(wie der wortlichen Reprise) werden in wenig verbundenen viertaktigen Phra-
sen nebeneinandergestellt; die motivische Arbeit zu Beginn des frei gestalteten
Mittelteils ist engschrittig, wihrend die ausgedehnte Fortspinnung (T. 22-26)
in ihrer motivischen und sequentiellen Ungebundenheit im Rahmen des Sat-
zes beziehungslos ist.2 Eine derartige Unausgewogenheit scheint fiir Friede-
mann, zumindest in seinen frithen Werken, bezeichnend zu sein (s. u. zu sei-
nen Stiicken Fk 26—28, vgl. auch Friedemanns Kompositionen in seinem Kla-
vierbuch, NBA V/s, Krit. Bericht, S. 65 f.). Auch weist die diistere Verhalten-
heit, von der dieses Scherzo erfiillt ist, auf ihn.

25 Vgl. dagegen die Fortspinnung aus dem éhnlichen Thema von J. S. Bachs Orgelsonate
d-Moll, BWV 527, 1. Satz.
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SchlieBlich spricht auch die Uberlieferung fiir Friedemann. Denn wenn, wie
wir vermuten, Michels Kopien P 550 und P 563 tatsichlich auf dieselbe Samm-
lung zuriickgehen, so muf} das Scherzo den Stiicken Fk 26—28, Imitation de la
Chasse, Reveille und Gigue, an die Seite gestellt werden, mit denen es stili-
stisch iibereinstimmt. Alle drei Sitze folgen der gleichen Sonatenform und
zeigen ebenfalls die unverbunden gereihten Phrasen in der Exposition, die
freien Bildungen im Mittelteil und die wortlichen Wiederholungen in der Re-
prise. Dabei ist besonders in den beiden Charakterstiicken (Imitation de la
Chasse und Reveille) zu beobachten, wie gegen Ende des Mittelteils die Phan-
tasie des Komponisten abschweift und gewaltsam durch den HalbschlufB, der
den Eintritt der Reprise vorbereitet, gebandigt wird. Auch in den Reprisen
von Reveille und Gigue fehlen, dhalich wie im Scherzo, Uberleitungen zu dem
gegeniiber der Exposition transponierten Seitensatz.

Von der Imitation de la Chasse gibt es neben den Quellen P 226 und P 550
noch eine autographe Niederschrift in P 329 (S. 71), hier allerdings unter dem
Titel ,,Bourlesca™. Diese Eintragung wird von Falck (a.a.0., S. 87) auf Grund
des Wasserzeichens in die Leipziger Zeit Friedemanns datiert. Die Schrift-
formen sind zwar von Kast (TBSt 2/3) als spit eingestuft, haben jedoch Ahn-
lichkeit mit denjenigen von Friedemanns Eintragung in der Abschrift der Or-
gelsonaten P 272 (datiert auf 1730-1733), allerdings nicht mit seinen Schrift-
ziigen in seinem Klavierbiichlein. Die Eintragung bricht wenige Takte nach
Beginn der Reprise mitten im Takt am Akkoladenschluf} ab, obwohl auf der
Seite noch eine Akkolade zur Verfiigung steht. Auch die Riickseite des Blattes
ist leer. Ob es sich in P 329 um die Kompositionsniederschrift des Stiickes
handelt, ist nach den Korrekturen nicht zu entscheiden. Offenbar handelt es
sich jedoch um eine frithere Fassung gegeniiber der in P 226/550 iiberliefer-
ten; z. B. wird in dieser der Halbschluf} vor Eintritt der Reprise durch zwei
eingeschobene Takte herausgezogert. Unter diesen Umstinden darf die Be-
zeichnung ,,Bourlesca als die urspriingliche gelten. Damit gewinnt der ver-
mutete Zusammenhang des Scherzo mit Friedemanns Stiicken in P 226 weitere
Wabhrscheinlichkeit im Hinblick auf das Satzpaar Burlesca-Scherzo in Johann
Sebastians a-Moll-Partita BWV 827. Zwischen diesen und Friedemanns Stiik-
ken, die nach Uberlieferung und Stil in Leipzig entstanden sind, diirfte ange-
sichts der Seltenheit der Satztypen eine Bezichung bestehen.

Unter diesem Gesichtspunkt ist die Ahnlichkeit zwischen dem Anfangsmotiv
von Sebastians Scherzo und der Thematik in dem fraglichen Satz (T. 1, 13)
bemerkenswert, besonders aber die Riickleitung zur Grundtonart im zweiten
Teil der beiden Stiicke (BWV 827/6 T. 24—28 und BWV 844a T. 22—26): in
beiden Sitzen entwickelt sich allmihlich aus einem verminderten Akkord der
Dominantakkord; Ausgangspunkt ist jeweils eine Verarbeitung des Themas
(BWYV 827/6 T.22/23, BWV 844a T.19-21). Bezeichnend fiir Sebastians
Kunst und fiir die Unfertigkeit des anderen Komponisten sind die Unter-
schiede der Gestaltung:

1. Das vorausgehende Thema ist bei BWV 844a eine transponierte wértl‘iche
Wiederholung, bei BWV 827/6 eine charakteristische Umformung (dritter
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Ton: Quart statt Terz und vierter Ton: Sekundschritt nach oben statt nach
unten), die sequenziert wird.

. Bei 844a entwickelt sich die Fortspinnung aus dem thematischen Vorhalt
(T. 22/23). Sie ist aber sonst ohne Zusammenhang und wirkt angehdngt.
Bei BWV 827/6 sind die beiden Elemente zu der verbindenden Oberstim-
menmelodik auch iiber die Baflstimme miteinander verzahnt.

3. Die Baffiihrung ist bei BWV 827/6 konsequent (kleine Terz) und zielstre-

big, bei BWYV 844a vagierend.

4. Die Melodik der Oberstimme istin der Fortspinnung von BWV 844a (T. 22
bis 25) frei gebildet, bei BWV 827/6 auf die Motivik des Satzes bezogen:
T. 24P, 25 geht auf T. 4° zuriick.

5. Beit BWV 827/6 entsteht aus der steigenden und dann fallenden Tendenz
der Oberstimme ein Spannungsbogen (T. 24°—28%). Bei BWV 844a sind die
Bewegungsziige nur kurz und ungegliedert; bezeichnend ist auch das un-
schliissige Verharren am Leitton dis” (T. 23/24).

6. Vor dem Halbschlufd (T. 28 bzw. 26) ist in beiden Fillen eine Akkordfolge
eingeschoben, die retardierend wirkt und zugleich die Tonart festigt. Bei
BWYV 827/6 liegt ihr der Kadenzschritt -1V zugrunde, der durch Zwischen-
stufen abgestuft ist; bei BWV 844a besteht sie aus Tonika und einem zwi-
schendominantischen verminderten Septakkord. Diese zwischendominan-
tische Schirfung wirkt verglichen mit der einfachen Folge in BWV 827/6
gewaltsam.

7. Vor dem Einsatz des Themas ergibt sich bei BWV 844a eine Zasur, dabei
wird die Spannung der Dominante in die eintaktige Ubergangsfloskel abge-
leitet. Bei BWV 827/6 ist die ausschwingende Wendung nur halb so lang;
der durchgehende Fluf} bleibt erhalten. Zugleich wirkt der Einsatz des
Themas mit dem ,,falschen Akkord in der linken Hand als scherzhafte
Uberraschung.

Alle diese Stilmerkmale machen es wahrscheinlich, daB das Scherzo BWV 844a
von W. F. Bach stammt. Die — bei allen Unterschieden in der Gestaltung —
erheblichen Gemeinsamkeiten zwischen den beiden Scherzi lassen darauf
schlieBen, daf} die Arbeiten von Vater und Sohn nicht unabhingig voneinan-
der entstanden sind. Moglicherweise hat Friedemann sein Scherzo dem Se-
bastians nachgebildet. Vielleicht stand aber auch der eigenartige und zugleich
unfertige Einfall des Sohnes am Anfang, und die viterliche Komposition
sollte zunachst als Lehrbeispiel dafiir dienen, wie man es — unter Verwendung
gleicher Ideen — besser machen kann. Bemerkenswerterweise ist Sebastians
Scherzo eine — und zwar die einzige — Erweiterung der a-Moll-Partita in der
gedruckten Fassung von 1727 gegeniiber der, die er 1725 in das Klavierbuch
fiir Anna Magdalena eingetragen hat. Hier steht iiberdies die Burlesca noch
unter der Bezeichnung Menuett.

Das Andante

Sowohl der tiberlieferte Notentext des Andante als auch die Zuschreibung an
J. S. Bach miissen angezweifelt werden, weil die einzigen Quellen C und D

(%]
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auf die ,,Toccatina™ zuriickgehen, die in beiderlei Hinsicht unzuverlassig ist.
Tatsichlich lassen sich bei niherem Zusehen Zeichen einer Bcarbeltunostatlo-
keit feststellen. So fithrt der Schluf} des Stiickes, obwohl es selbst in g-Moll
steht, auf die Dominante von d-Moll — offensichtlich zur Vorbereltuno des
nachfolgenden Presto in d-Moll. Verdichtig ist iiberdies die BaBsummc
T. 38°/39 mit ihrem innerhalb des Satzes ungewdhnlichen 16tel-FluB, ebenso
die Bafistimme in T. 33, die offenbar fiir die Toccatina verindert wurde, um
satztechnische Ungeschicklichkeiten im Zusammenhang mit der Engfithrung
der Oberstimmen zu beheben. Auf einem Fingriff beruht vermutlich auch die
Dreiklangsfigur in 16teln in der Baf3stimme (zuerst T. 12/13) und das 16tel-
Motiv T. 4, 9, 10. Geht man davon aus, daf hier ein Bearbeiter am Werk
war, und stellt man die gleichmiBige Grundbewegung in ruhig fortschreiten-
den Achteln wieder her, so wird wahrscheinlich, daf das Andante die Klavier-
ubcrtraoung eines Ensemblesatzes darstellt. Gegen die originale Bestimmung
tur ein Klavierinstrument sprechen die — auch in den Zwischenspielen T. 12
13, 16/17 usw. — streng durchgefiihrte Drelstlmmwkext und Details wie die
Kadenz T. 22/23 oder dLe Engfithrung T. 32/33, besonders aber die Rhyth-
mik, die, auf einem Klavier ausgefiihrt, nur zu leicht unbewegt und zih wirkt,
wahrend sie bei Streichern viel eher ihren natiirlichen Fluf erhilt. So ergiben
sich die belebenden 16tel-Figuren erst aus der Bearbeitung fiir das neue In-
strument.
Die homophon bestimmte Setzweise in Verbindung mit reicher Imitations-
technik und die Sequenz T. 28—30 verrit das Vorbild der italienischen Instru-
mentalmusik vom Anfang des 18. Jahrhunderts. Dariiber hinaus 1ift das
Stiick kaum Ziige erkennen, die fiir einen bestimmten Komponisten charakte-
ristisch waren. Gegen J. S. Bach spricht entschieden die einfache Grundhal-
tung; man vergleiche dagegen z. B. das im Satztyp gleiche Priludium h-Moll
aus dem ersten Teil des Wohltemperierten Klaviers. Die ausladende und
doch anspruchslose Geste in den Zwischenspielen etwa 1483t viel eher an Hin-
del denken. Angesichts der Fragwiirdigkeit der Uberlieferung darf das An-
dante als Werk J. S. Bachs ausgeschlossen werden. Sein urspriinglicher Ort
diirfte in einer Triosonate, vielleicht auch in einer italienischen Ouvertiire oder
in einem Concerto grosso eines Komponisten zu suchen sein, der sich italieni-
sche Vorbilder zu eigen gemacht hat.

Sonate d-Moll BWYV 964 und Adagio G-Dur BWV 968

(Bearbeitungen der Sonate a-Moll fiir Violino solo BWV 1003 und des Einlei-
tungssatzes der Sonate C-Dur fiir Violino solo BWV 1005)

Die Quelle

Beide Werke sind singulir iiberliefert in der Abschrift von Johann Christoph
Altnickol in einem Konvolut aus dem Nachlal Georg Poelchaus. BB/SPK:
1anP 218.
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Das Konvolut mit der Handschrift ist eingehend beschrieben im Krit. Bericht
zu NBA IV/5-6 (Quelle B 5). Die Abschrift der Bearbeitungen, vier ineinan-
dergelegte Bogen (Quaternio), die innerhalb des Konvoluts die Seiten 5-20
einnehmen, gehorte laut Besitzervermerk frither Johann Gottfried Miithel
(1728-1788).28

Die Sonate BWV 964 ist auf S. 6-17 eingetragen, S. 18—19 folgt das Adagio
BWV 968. S. 20 ist rastriert, sonst leer. Der Notentext sowie die Satztitel:
Adagio, Thema | Allegro, Andante, Allegro und Adagio sind von Altnickol
(1719-1759) geschrieben. Poelchaus Zuweisung an Miithel im Inhaltsverzeich-
nis des Konvoluts: ,,c) Ders [d. i. J. S. Bach] Klavier-Sonate D m. Von Mii-
thels (in Riga) Hand 413.°? trifft nicht zu. Von Miithel stammt lediglich die
Beschriftung der Titelseite (S. 5): ,,Sonata | per il | Cembalo Solo. | del Sigr
J. S. Bach.“ mit Incipit der ersten anderthalb Takte der Sonate und Besitzer-
vermerk ,,poss | Miithel®, auflerdem die Autorenbezeichnung ,.del Sigr. ]: S.
Bach.” auf S. 6, tiber der ersten Akkolade, rechts.

In seiner Chronologie der Schrift Altnickols?® ordnet Alfred Diirr unsere Ab-
schrift derjenigen Gruppe von Handschriften zu, deren Entstehungszeit we-
der aus den Schriftziigen noch aus dem Wasserzeichen zu bestimmen ist.*?

Zur Echtheit der Bearbeitungen

Die d-Moll-Sonate und das G-Dur-Adagio wurden in die Ausgaben der Bach-
schen Klavierwerke bei Peters (Oeuvres complétes, Série 1, Cahier 3, spiter
Nr. 213, hrsg. von Roitzsch) und bei Steingriber (Bd. IV bzw. VII, hrsg. von
H. Bischoff) sowie in die BG (Bd. 42, hrsg. von Naumann) aufgenommen.
In allen Fillen diente als Grundlage fiir die Edition die Abschrift aus P 214,
als deren Schreiber Miithel angesehen wurde, offenbar wegen Poelchaus Zu-
weisung im Inhaltsverzeichnis. Aus der Autorenbezeichnung ,del Sigr. |. S.
Bach“ (auf dem Titelblatt und nochmals tiber der ersten Akkolade des Noten-
textes) wurde abgeleitet, dafl Johann Sebastian selbst die Transkription ausge-
fithrt habe. Auch Spitta (I, S. 688£.) war davon fest iiberzeugt. Zweifel an der
Echtheit der Bearbeitung wurden zuerst von Johannes Schreyer (Beitrige zur
Bachkritik 11, Leipzig 1913, S. 70) gedufert, allerdings mit unzureichenden
Argumenten. Ulrich Siegele 1aft in seinen Untersuchungen zu Bachs Bearbei-
tungstechnik (Diss. Tiibingen 1957, S. 114f.) die Entscheidung offen, deutet
allerdings Vorbehalte gegen Bachs Autorschaft an.

Wir gehen bei unseren Untersuchungen von der Uberlieferung der Werke
aus. Sie stiitzt sich auf eine einzige Quelle, eine Abschrift von Bachs Schwie-

26 Poelchau diirfte sie im Baltikum erworben haben. Vielleicht gehérte sie zum Nachlal
des Klavierspielers J. G. W. Palschau, ebenso wie die Hs. P 267, Quelle C zu den So-
naten und Partiten fiir Violino solo, vgl. Krit. Bericht zu NBA VI/1.

27 Diese Angabe entspricht der Eintragung in Poelchaus hs. Katalog von 1832.

28 B] 1970; unsere Hs. wird dort als Nr. 7 behandelt, siehe S. 46 und 48.

29 G. von Dadelsen vermutet, daf sie nicht wihrend Altnickols Schiilerzeit bei J. S. Bach
17441748, sondern frithestens um 1750 entstanden ist (miindliche Mitteilung).
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gersohn Altnickol, die er vermutlich noch nicht wihrend seines Aufenthaltes
in Leipzig, sondern erst spiter angefertigt hat. Er hat zu dem Notentext mit
den Satzbezeichnungen weder einen Titel noch eine Autorenbezeichnung hin-
zugesetzt. Diese Angaben stammen erst von dem spiteren Besitzer der Hand-
schrift, Miithel.* Unter diesen Umstinden ist aber die Zuschreibung der Be-
arbeitung an J. S. Bach ungesichert. Woméglich fehlte sie bereits auf Altnickols
Vorlage ebenso wie auf seiner Kopie. Dazu kommt, daf eine Autorenangabe
zu einem Arrangement in der fraglichen Zeit ebensogut den Komponisten wie
den Arrangeur bezeichnen kann. Somit 1iBt die Quelle kaum Riickschliisse
auf die Person des Bearbeiters zu, sie macht es lediglich wahrscheinlich, daf3
er dem Umkreis Bachs angehort. Weiteren Aufschlu kann nur eine stilkri-
tische Priifung der Werke bringen.

Das Adagio G-Dur

Die Bearbeitung unterscheidet sich von der Violinfassung in auffilliger Weise
durch ihren Grundrhythmus. In der Violinfassung herrschen ruhige 4tel vor,
die spiirbar den metrischen Verhiltnissen des ¥;-Taktes unterworfen sind. Sie
erhalten durch die Punktierung Fluf und zugleich etwas vom gespreizten
Charakter ciner Einleitung zu einer Ouvertiire im franzosischen Stil 3t

In der Klavierbearbeitung wird der einheitliche Charakter des Satzes gestort.
An seinem Anfang tritt zu den punktierten Hauptstimmen eine Begleitung in
widerschlagenden 8teln. Dadurch entsteht eine Unruhe, die nur durch lang-
sameres Tempo zu mifigen ist. Die Taktschwerpunkte verlieren dabei an
Gewicht, die einzelnen 4tel werden selbstindig. Im Laufe des Satzes erscheint
dazu in der Bearbeitung ein zweiter Grundrhythmus, der dann von T. 20 an?®
bis zum Schluf vorherrscht: durchgehende 16tel, zumeist in der Bafstimme.
Diese Bewegungsform nimmt der Punktierung ihre rhythmische Kraft, zu-
gleich mindert auch sie die Bestimmtheit des %-Taktes. Auch wenn die Takt-
schwerpunkte durch die tiefen Bafinoten hervorgehoben werden, herrscht doch
gegeniiber dem gemessenen, eher strengen Charakter der Violinfassung in der
Bearbeitung cine weich flieBende Bewegung vor. Sie erfordert ein schnelleres
Tempo als der am Anfang angeschlagene Grundrhythmus. Besonders in T. 15
bis 19, wo beide Bewegungsformen einander taktweise ablésen, entsteht eine
fihlbare Diskrepanz. Die Bearbeitung erscheint trotz der Geschlossenheit im
Aufbau und der Einheitlichkeit des Materials unausgewogen.

30 Miithel kam 1750 nach Leipzig, um sich bei Bach ,,inz seinem Metier zu perfectioniren”.
Nach Bachs Tod hielt er sich einige Zeit bei Altnickol in Naumburg auf. Vgl. Dok II,
Nr. 602 und 603, sowie Dok III, Nr. 640 und 777.

* Das Adagio endet auf der Dominante. Zusammen mit der in der Sonate nachfolgen-
den Fuge lidft es sich als eine — allerdings iiberdimensionale — franzésische Ouvertiire
auffassen.

3 In der Klavierbearbeitung fehlt T. 17 der Violinfassung. Um die beiden Fassungen
besser miteinander vergleichen zu kénnen, zahlen wir in der Bearbeitung den auf T. 16
folgenden Take als T. 18. Die Auslassung wird unten erértert.
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Die Anderung des Grundrhythmus in der Klavierfassung wirkt sich dariber
hinaus auf die Gestaltung der Kadenzen und des Schlusses aus. An die Schluf3-
kadenz in der Grundtonart schlieft ein zweitaktiger Abschnitt an (T. 45/46).
In der Violinfassung hebt er sich von dem Vorangehenden durch Einstimmig-
keit gegeniiber dem durchweg akkordischen Satz sowie durch 8tel- bzw. 16tel-
Rhythmus gegeniiber der Punktierung ab. Die episodischen 8tel in T. 5, 7 und
o sind nicht vergleichbar wegen der durch die Akkorde und die Artikulation
betonten Schwerpunkte auf den Zihlzeiten. Die Schlufiphrase pendelt schwere-
los aus, wird dabei aber durch die Hemiole zusammengehalten. In der Bear-
beitung sind die Schluftakte nicht von dem Vorangehenden abgesetzt. Die
stel in T. 45 sind in 16tel aufgelost und fithren somit den in der Kadenz nur
geringfiigig aufgehaltenen Flufy fort bis in den Schlufakkord hinein. Auch
der Kontrast in der Setzweise entfillt, da die einstimmige Linie in einem
zwei- und mehrstimmigen Satz aufgeteilt ist. Dabei geht die hemiolische Glie-
derung verloren. Der Bearbeitung fehlt somit die Schlufpointe; ein Ersatz
dafiir ist nicht zu erkennen. Offensichtlich hat der Bearbeiter den Sinn der
Schlufwirkung nicht erfafit.

Die Kadenzen wirken in der Violinfassung als Zisuren im musikalischen Ab-
lauf, da sie nicht dem gleichmiBigen Grundrhythmus des Satzes unterworfen
sind. Sie erscheinen als freie, improvisatorische Elemente innerhalb eines
zwingenden Aufbaus. In der Klavierbearbeitung werden die Zasuren zumeist
von der durchlaufenden Bewegung iiberspielt. Auch die dreimalige Stauung
T. 40 ff. wird durch ein Wechselnotenmotiv in 16teln ihrer rhythmischen Kratt
beraubt. Sie bleibt infolgedessen auf die harmonische Wirkung beschrankt.
Der Fortfall der Kadenzeinschnitte wird in der Bearbeitung durch chroma-
tische Linien in der Bafstimme ausgeglichen (T. 14, 33, 37, 44). Diese chro-
matischen Partikel mit ihren starken Dissonanzen (Ubergang T.33/34 und
T. 43/44) verlangen danach, durch ein Ritardando hervorgehoben zu werden.
Ein Beispiel aus dem g-Moll-Priludium fiir Orgel BWV 542, in dem teil-
weise das gleiche Material wie in der Bearbeitung verwendet wird, macht den
Unterschied in der Kompositionsweise deutlich. Im drittletzten Takt minden
j2tel-Passagen in den Akkord der 6. Stufe als Trugschlufl. Von diesem Ak-
kord aus leitet Bach in den doppeldominantischen verminderten Septakkord,
der aber, von dem Wechselnotenmotiv (s. 0.) umspielt, ungefestigt bleibt; er
changiert gleichsam. Aus diesem Klang 16st sich eine einstimmige chromatische
BaBlinie in 16teln, die sein wesentliches Element, den Tritonus g/cis, nach-
seichnet und damit auf den Dominantton d fithrt. Der Satz schliefit mit den
Akkorden von Dominante und Tonika. Obwohl dieser Schluf locker gefiigt
ist, wirkt er doch zwingend, da jedes Element seine klare Funktion in einem
sinnvollen Ablauf hat. In der Bearbeitung des G-Dur-Adagio mit ihrer vor-
herrschenden 16tel-Bewegung vermissen wir eine solche logische Gliederung,
die Konturen sind verwischt.

Das mangelnde Verstindnis des Bearbeiters fiir die Rhythmik und Architek-
tonik der Originalfassung zeigt sich ahnlich in dem mit T. 15 beginnenden
Mittelteil der Klavierfassung. Die von T. 20 an durchlaufende Bafistimme in
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16teln wirkt insofern unselbstindig, als ihre motivische Struktur fortwihrend
variiert wird und deshalb nicht die Gliederung der Oberstimmen zu unter-
stiitzen vermag; auch lift ihre Spielbarkeit zu wiinschen iibrig. Sie scheint
einzig unter dem Gesichtspunkt konzipiert, die in der Violinfassung enthal-
tene Harmonik auszumalen und kraft ihrer Motorik zu verbinden. Wir ken-
nen in den Klavierwerken aus J. S. Bachs reifer Schaffenszeit keinen vergleich-
baren Fall einer derartig unbedeutenden, lediglich mitlaufenden Bafistimme.
Bemerkenswert ist aulerdem, daf in der Bearbeitung der T. 17 des Originals
fehlt. Hierin scheint uns kein Versehen des Bearbeiters oder gar des Kopisten
zu liegen, denn die Symmetrien zwischen T. 15/16 und 18/19 sowie zwischen
T. 20 und 21 und zwischen T. 22 und 23 zeugen von einer bewufiten Gestal-
tung, deren Gleichgewicht von T. 17 gestort wiirde. Allerdings wird die Ori-
ginalfassung hierdurch umgestaltet.

In der Violinfassung fithrt die Entwicklung des Anfangsmotivs in T. 15 und
16 zu einer ansteigenden Sequenz mit zweitaktigen Sequenzgliedern (T. 17/18,
19/20, 21/22), die zwar nicht genau iibereinstimmen, die sequentielle Fort-
schreitung jedoch in der Oberstimme deutlich erkennen lassen. Bereits in
T. 20 kiindigt die Umkehrung des punktierten Motivs die Tendenz zum
Wechsel der Bewegungsrichtung an. Die fallende Bewegung setzt sich jedoch
erst in T. 23 durch, wobei dieser Takt den vorangehenden sequenziert. Nach
einem Neuansatz wird die Spannung mit zwei zweitaktigen Sequenzgliedern
(T. 24/25 und 26/27) abgebaut. Diese sind aus dem letzten Sequenzglied der
aufsteigenden Sequenz (T.21/22) abgeleitet, wie die Aufeinanderfolge von
Ein- und Zweistimmigkeit des punktierten Motivs beweist.

In der Klavierbearbeitung ist der Abschnitt grundlegend umgewandelt. Hier
werden die ersten beiden Takte (15/16) durch die unterschiedliche Begleitung
in Kontrast zueinander gesetzt. Ihnen folgen als Sequenz die ebenso kontrastie-
renden Takte 18 und 19; T. 17 fillt fort. Die ersten vier Takte werden aufier
vom rhythmischen Kontrast von der harmonischen Fortschreitung getragen,
die von D-Dur nach G-Dur moduliert. Nachdem dieses Modulationsziel er-
reicht ist, wird die Entwicklung nur noch von zwei Elementen bestimmt: von
der — gegeniiber der Violinfassung stellenweise bereicherten — Harmonik und
der Motorik der in 16teln durchlaufenden Bafstimme. Auf diese Passage
trifft Spittas Beschreibung (I, S. 689) des Adagio in besonderem Mafle zu,
wenn er von ,einem jener Praeludien” spricht, ,.in denen unter einem dur.ch—
gehenden, einférmigen Rhythmus die Harmonien sacht wie Nebelbilder in ein-
ander iiberflieBen, aus deren Zauberhiille eine langgezogene, sehnsuchtsvolle
Melodie hervortont. Alles, was dem Menschenherzen fehlt und was die Zunge
vergeblich zu stammeln sucht, wird hier von wunderthitiger Hand auf ein
Mal entschleiert, und doch bleibt es so fern, so unerreichbar weit!*

Was Spitta an dem Werk so sehr bezauberte — er hielt es in der Klavierfas-
sung fiir , eines der wunderbarsten Stiicke, die der Bachsche Genius hervorge-
bracht hat“ —, erscheint uns jedoch gerade als Zeichen dafiir, dafl die Gestal-
tungskraft des Bearbeiters sich von der J. S. Bachs wesentlich unterschied.
Wihrend die Bearbeitung, um noch einmal mit Spitta zu sprechen, durch , je-

3 4279
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nes leise Fortwallen im langsamen Wechsel der Harmonien bestrickt, fehlt ihr
die Bach eigene rhythmische Kraft und die motivisch geformte Architektonik
der Originalfassung. So wird der Hohepunkt der Entwicklung (T. 22) ebenso
verschleiert wie der Neuansatz fiir die abwirtsfiihrende Bewegung in T. 24.
obwohl die Stimmen der Violinfassung unverindert in die Klavierbearbeitung
tibernommen werden. Beide Erscheinungen sind hier in einen einheitlichen
Ablauf, den fortwallenden Strom der Harmonien eingebettet. Sie werden auch
nicht durch die Baflstimme hervorgehoben. Diese unterstreicht lediglich Bezie-
hungen zwischen einzelnen Takten (z. B. zwischen T. 20 und 21 und zwischen
T. 23 und 24) — und das nur in geringem Mafle, denn der taktweise immer
gleiche Grundzug der Bafistimme bei jeweils unterschiedlicher Ausgestaltung
schafft keine pragnante Gliederung.

Die Vorliebe des Bearbeiters fiir harmonische Wirkungen zeigt sich sogleich
in den ersten vier Takten des Satzes. In der Violinfassung wird taktweise das
punktierte Motiv von der Einstimmigkeit in die Vierstimmigkeit gefithrt. Zu-
gleich wird ausgehend vom Grundton c iiber die Sekunde ¢/d die erste Kadenz
Dominante/Tonika angestrebt. Indem die Tonika jedoch nicht rein erscheint,
sondern mit der Obersekunde statt des Grundtons und mit der kleinen Sep-
time, wird eine harmonische Spannung erzeugt, die weiterdringt. Dieser ent-
wickelnden, strebigen Exposition des Originals steht eine harmonisch fli-
chige, reihende in der Bearbeitung gegeniiber. Sie fiihrt bereits im ersten Takt
zum vollen Tonikaklang. Thm wird im zweiten Takt iiber dem Orgelpunkt 1G
der dominantische verminderte Septakkord gegeniibergestellt. Der dritte Takt
bringt dieselbe Harmonie um eine Oktave nach oben versetzt. Der vierte
stimmt harmonisch wieder mit der Vorlage tiberein. Der Exposition liegt so-
mit eine spiegelbildliche Symmetrie zugrunde: Tonika/Dominante und Domi-
nante/Tonika, wobei der zweite Teil durch die unterschiedliche Lage klang-
lich kontrastiert. Dadurch, daff der vierte Takt nicht die Erwartung auf die
Tonika einlést und der Ball den Orgelpunkt verlifit, 6ffnet sich die Ex-
position dem Satz.

Diese Unterschiede werden in dhnlicher Weise deutlich aus der Umdeutung
von T. 9—11 in der Bearbeitung. In der Violinfassung unterstreicht die beweg-
liche Mittelstimme in T. 9 den Charakter des Akkordes als verminderten Sept-
akkord. Er wird im folgenden Takt zunichst trugschlufiartig in den einen
Halbton hoher gelegenen verminderten Septakkord gefiihrt und darauf in
einem erneuten Ansatz abwirts in den Quartsextakkord von g-Moll, der sich
als Vorhalts-Quartsextakkord in die Dominante auflést. Die Takte 1o/11 sind
somit hemiolisch gegliedert. In der Klavierbearbeitung hingegen ist schon der
Akkord in T. 9 als Dominantseptnonakkord von h-Moll festgelegt. Bei seiner
Auflosung im nichsten Takt wird zuerst der entsprechende Dominantsept-
akkord als Vorhalt iiber den Tonikagrundton H gesetzt, worauf trugschluf’-
artig der verminderte Septakkord iiber H folgt. Von diesem Akkord aus lei-
tet in einer Riickung um einen Halbton abwirts der verminderte Septakkord
tber B in den Quartsextakkord von d-Moll. Damit ist ein harmonisches
Schema erfiillt, das in der Harmonik des Originals zwar enthalten, jedoch
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nicht in dieser Bestimmtheit formuliert ist. In der Violinfassung spielen bei
dieser harmonischen Fortschreitung die Strebekrifte der einzelnen Stimmen
eine wichtige Rolle. In der Klavierfassung entfallen sic. Zudem werden hier
die Harmonien in ihrer tonalen Bestimmtheit gefestigt, und gerade deshalb
verliert die harmonische Entwicklung ihre Konsequenz. Das wird in T. 10 bei
dem Ubergang vom zweiten zum dritten Akkord deutlich, der in der Bearbei-
tung als Halbtonriickung zwar von klanglichem Reiz ist, aber ohne zwingende
Logik bleibt. Bezeichnenderweise fehlt auch die Hemiole in T. 1o/r1. Im Ori-
ginal namlich stellt sie eine rhythmische Klammer fiir die Modulation und zu-
gleich eine wuchtige Zusammenfassung, hinfiihrend auf die Kadenz dar: in
der Bearbeitung mit ihrer Reihung harmonischer Flichen wire sie bezie-
hungslos.

Zum SchluB sei noch auf ein dhnlich bezeichnendes Detail hingewiesen. In
T. 6 der Violinfassung zeigt die Wechselnote h” in der punktierten Mittel-
stimme den Durchgangscharakter des d-Moll-Akkordes an. Die Bearbeitung
fiigt statt dieses Tons das Sekundintervall £ 'ois” ein, das in seiner dominanti-
schen Wirkung den a-Moll-Akkord festigt. Erst auf dem dritten 4tel des Tak-
tes setzt der Bearbeiter entsprechend dem Original die Wechselnote fis’, die
nun in diesem Zusammenhang ohne weiterfiihrende Kraft ist. Diese Variante
ist nicht allein deshalb bemerkenswert, weil sie offenkundig mangelhaft ist,
sondern auch, weil sie die Unselbstindigkeit des Bearbeiters erweist. Er
ibernimmt die originale Lesart, obwohl sie infolge seines Fingriffes ihren
Sinn verloren hat, anstatt eine eigene Losung zu bieten, die dem neuen mu-
sikalischen Verlauf angemessen wire.

Die Sonate in d-Moll

In seinen obengenannten Untersuchungen kennzeichnet Siegele die beiden Be-
arbeitungen in der Weise, daf} die Personlichkeit des Bearbeiters im G-Dur-
Adagio deutliche Spuren hinterlassen habe, wihrend die Bearbeitung im Falle
der d-Moll-Sonate iiber das SchulmiBige groftenteils nicht hinausgehe. Zu-
gleich weist er aber auch auf die Beziehung zwischen den beiden Werken hin
und fithrt die gemeinsame Uberlieferung sowie die chromatischen Zutaten im
ersten und zweiten Satz der Sonate wie im Adagio an. Wie Siegele erscheint
uns die gemeinsame Uberlieferung als ein wichtiger Gesichtspunkt fiir die
Echtheitsfrage. Die Tatsache, dafl Sonate und Adagio in derselben Hand-
schrift, auf derselben Papierlage, vom selben Schreiber fortlaufend nieder-
geschrieben sind, ohne daf die Schriftziige sich verindern, it darauf schlie-
Ben, daBl Altnickol beide Werke zusammen vorgelegen haben. Es liegt des-
halb nahe, daf} sie beide vom selben Bearbeiter stammen.33

Siegele hat mit dem Hinweis auf die Chromatik zugleich auch einen stilisti-
schen Anhaltspunkt genannt, der beide Bearbeitungen verbindet. In der Tat

33 Miithel scheint gleichfalls die vier Sitze der Sonate und das einzelne Adagio fiir zu-
sammengehorig gehalten zu haben, wie aus seinem Titel ,,Sonata per il Cembalo® her-
vorgeht.
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entspricht die chromatische Passage vor dem Schluf5 des einleitenden Adagio
der d-Moll-Sonate mit ihrer Hervorhebung der Schluflkadenz unseren Beob-
achtungen im G-Dur-Adagio. Seltsamerweise hat Altnickols Abschrift im vor-
letzten Takt vor der zweiten Note der 64tel-Gruppe ein Auflosezeichen,
d. h. g’. Ein Schreibversehen diitfte ausgeschlossen sein. Offenbar bestitigt
diese Lesart die Unselbstindigkeit des Bearbeiters. Er mochte die Linienfih-
rung d”/dis” des Originals nachzeichnen, obwohl bereits innerhalb der auf-
steigenden chromatischen Passage der Leitton gis” (entspricht dis”) erreicht
wurde. Zugleich beweist diese Lesart, dafy die Bearbeitung mit erheblicher
Agogik bei der Interpretation rechnet. Die chromatischen Partikel in T. 30
und 32 der Fuge haben in ihrem episodischen Auftreten allerdings eine andere
Bedeutung. Man mag jedoch darin, daf} sie wenig geschickt eingefigt sind
und insofern bemiiht wirken, etwas Vergleichbares zu der Gewaltsamkeit er-
blicken, mit der im G-Dur-Adagio und in der genannten Stelle im d-Moll-
Adagio die chromatischen Linien Stauungen vor den Kadenzen herbeifihren.
DaB das Motiv des Themenkopfes aus dem Original in die Bearbeitung tiber-
nommen wird, obwohl es nur mithsam zu der chromatischen Stimme passen
will, ist wiederum ein Zeichen fiir die Unfreiheit des Bearbeiters gegeniiber
seiner Vorlage.

Uber den von Siegele genannten Hinweis hinaus lassen sich im Stil der d-Moll-
Sonate weitere Ubercinstimmungen mit dem G-Dur-Adagio feststellen. Al-
lerdings sind in dem mehr schulmifigen Arrangement der Sonate personliche
Figenheiten des Bearbeiters weniger ausgeprigt als im Adagio. Trotzdem
darf man sie nicht als bedeutungslos ansehen, denn nur aus ihnen lassen sich
Schliisse auf die Person des Bearbeiters ziechen. Die Tatsache der Schulmafig-
keit namlich, die in der Literatur gern benutzt wird, um Bach eine Bearbei-
tung abzusprechen, ist als Argument fiir die Echtheitskritik bedeutungslos.
Sonst miifite man ihm z. B. auch die mit Sicherheit authentische Lautenbear-
beitung der E-Dur-Violinpartita BWV 1006a (ediert in NBA V/10) wegen
ihrer SchulmiBigkeit absprechen.

Die stirksten Eingriffe hat bei der Klavieriibertragung der a-Moll-Violin-
sonate die Fuge erfahren. Hier sind gelegentlich in der Unterstimme bewegte
16tel-Passagen zugefiigt, die den Satz bereichern und die Gliederung unterstiit-
zen (z. B. gleich T. 9—12). Andererseits finden sich aber auch Fullstimmen, die
in ihrer geringen motivischen Konzentration die Absicht verraten, lediglich
cine durchlaufende Bewegung zu gewihrleisten. Derartige unselbstiandige
Stimmen gibt es in T. 127-131 und 175-177 sowie mehr floskelhaft in T. 14
(Unterstimme), T. 79/80, T. 99 (Mittelstimme), T. 247/248 und T. 275.
Aber auch dort, wo die in der Klavierbearbeitung zugesetzten kontrapunktie-
renden Stimmen motivisch gebunden sind, wirken sie oft nur fillend. So et-
halten die Takte 137145 in der Violinfassung ihren Reiz durch das Wechsel-
spiel des Themas in Originalgestalt und Umkehrung sowie in unterschied-
licher Lage und Tonart. Dieses Spiel bezieht seine Gliederung aus der rhyth-
mischen Priignanz des Themas. Sie wird in der Bearbeitung jedoch durch die
fortlaufende 16tel-Bewegung gemindert. Zugleich wirkt der Ablauf einheit-
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licher als in der wechselvollen Violinfassung, einerseits wegen der zugefiigten
Stimmen, die den Blick von dem Thema in seinen verschiedenen Gestalten
ablenken, andererseits auch wegen der motivisch gleichartigen Ansitze T. 137,
139 und 141. Infolgedessen dominiert in der Bearbeitung die stetige 16tel-Be-
wegung und die harmonische Fortschreitung iiber die Verarbeitung des
Themas.

Eine vergleichbare durchlaufende 16tel-Bewegung haben auch die Takte 33
bis 41. Der Bearbeiter hat hier die rhythmischen Zasuren nach dem ersten
8tel der Figurationen des Originals mit 16tel-Noten ausgefillt und die Dop-
pelgriffe der Violine ab T. 38 in Schiittelfiguren umgeschrieben. Zugleich hat
er in auffilliger Weise die Harmonik veridndert. Im Original fiihren die fal-
lenden Sequenzen nach d-Moll (T. 36) und schlieflich zu dem B-Dur-Sext-
akkord (T. 37). Dieser ist als Neapolitanischer Sextakkord Ausgangspunkt
fiir eine stark gespannte Harmoniefolge (T. 38), die den Dominantakkord
von a-Moll (T. 39, mit Quartvorhalt vor der Terz) anstrebt. Mit dem Vollzug
der a-Moll-Kadenz setzt das Thema ein und beschlieft den ersten, das Fu-
genthema verarbeitenden Abschnitt der Fuge. In der Klavierfassung ist der
verminderte Dreiklang in T. 38 des Originals zum Dominantseptakkord er
weitert und damit in seiner Funktion festgelegt, ein Eingriff, der dem in T. g
des G-Dur-Adagio vergleichbar ist. Ebenso wie dort wird hier infolgedessen
die Konsequenz der harmonischen Fortschreitung gemindert und die Architek:

tonik des Werkes beeintrachtigt.

Denn die Festlegung auf den Dominantseptakkord am Anfang von T. 38 ver-
bietet dem Bearbeiter den Schritt zu dem verminderten Akkord gis/d/f, sie
verlangt vielmehr eine Auflosung in den Tonika-Sextakkord. Damit verliert
aber die d-Moll-Kadenz T. 39/40 an Gewicht; sie bestitigt nur noch den Ka-
denz-Schritt von T. 38. Der harmonische Ablauf biifit an Spannung ein, denn
die Modulation nach d-Moll ist bereits zu Beginn von T. 38 mit dem Eintriti
des Dominantseptakkordes vollzogen. Diese Verschiebung des harmonischen
Gewichts bewirkt, daf der Themeneinsatz in T. 39 der Bearbeitung seine for-

male Bedeutung verliert. Er wirkt nicht als zusammenfassender Zugriff, son

dern fiigt sich in den Ablauf ein.

Finen weiteren, geringeren Eingriff des Bearbeiters in die Harmonik det

Originals kénnen wir in T. 40" beobachten: statt des subdominantischen
Durchgangsakkordes der Violine hat das Klavier einen zwischendominanti-

schen verminderten Septakkord. Ahnliche Abweichungen finden sich auch in
T. 6o, oberes System, drittes 8tel, T. 105°, T. 263, Bafistimme. Wir sehen hier
ebenso wie im G-Dur-Adagio die Tendenz, Durchgangsakkorde in dominan-

tische Klinge umzuwandeln. Dabei wird aber nicht die Spannung verstiarkt,

vielmehr verliert mit der Betonung der einzelnen Stufe die Harmoniefolge
ihren Zusammenhalt und damit ihre Strebigkeit.

Weitere Eigenheiten 148t die Klavierbearbeitung in den Zwischenspielen er

kennen, die vom Rhythmus des Themenkopfes und einer chromatischen Ge-

genstimme bestimmt sind (T. 18—30, 73—81, 149-157, 232—248). Zu den meist
zwei Stimmen der Violinfassung (im dritten Zwischenspiel sind es drei) wer-
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den weitere Stimmen zugefiigt. An ihnen fillt bereits die rhythmische Gestalt
auf, besonders in den ersten beiden Zwischenspielen. Wihrend der Themen-
rhythmus in der Violinfassung fortwihrend neu ansetzt und dadurch weiter-
fithrt, bewirkt der anapistische Rhythmus auf der zweiten Takthilfte ein Inne-
halten vor dem folgenden Taktschwerpunkt. Dieser gestauten Rhythmik ent-
spricht eine komplizierte Harmonik. In der zweistimmigen Violinfassung kann
die Terz auf dem jeweiligen Taktschwerpunkt im allgemeinen als untere Terz
des Zielakkordes aufgefafit werden ; dagegen ist sie in der Klavierbearbeitung
im ersten und vierten Zwischenspiel so erginzt, daf sie die obere Terz dar-
stellt. Diese harmonische Ausdeutung ist der zweistimmigen Vorlage offen-
kundig unangemessen. Es entstehen Leittone und chromatische Wechsel-
noten, die als Querstinde die harmonischen Beziehungen verunklaren, sowie
befremdende (z. B. T. 19 und 27) und unausgeprigte (z. B. T. 21/22 und 239
/240) Modulationsschritte. Wihrend die Zwischenspiele im Original in ihrer
klaren Gliederung die Themenpartien verbinden, wirken sie in der Klavier-
bearbeitung eher versponnen und sperrig; der Spannungsbogen von einer
Themendurchfithrung zur nichsten ist zerstort.

Mébglicherweise ist der Bearbeiter bei seiner Harmonisierung dem Vorbild der
Originalfassung gefolgt, die in dem einzigen dreistimmigen Zwischenspiel
dieser Art (T. 149-157) entsprechend harmonisiert ist. Allerdings hat er ge-
rade hier die Vorlage geindert (T. 153-157) : er fiigte eine fliissige Bafistimme
hinzu, die ein abweichendes Harmonieschema zur Folge hat; dieser Eingrift
zerstort die anschlieBende Phrase. Wihrend im Original der TrugschluB in
T. 157 eine Spannung erzeugt, die die folgenden Takte trigt, ist in der Bear-
beitung mit der d-Moll-Kadenz ein Schwerpunkt gesetzt, der nicht mehr vor-
ausweist. Deshalb sind die Leittonschiarfungen in T. 158 und 160 geradezu
notwendig: sie fiillen den harmonischen Ablauf nachtriglich mit Spannung,
die ihm zu Beginn entzogen worden war.

Umgestaltet ist schliefSlich auch der Schlufl der Fuge (von T. 273 an). Der Kla-
viersatz ist gegeniiber der Violinfassung verdiinnt; infolgedessen wird die
Gewalt der 4tel-Schlige gemindert. Unter diesen machtvollen Akkordschla-
gen, die die metrischen Schwerpunkte zunchmend gewichtiger und lastender
werden lassen, und im Wechsel der Tonika bzw. Subdominante mit ihrer je-
weiligen Dominante baut sich aber im Original die SchluBspannung auf. Be-
vor die Bewegung ganz zum Stillstand kommt, 16sen 32tel-Passagen das Me-
trum nahezu auf; der Ablauf wird unversehens improvisatorisch gelockert.
Die SchluBakkorde, die zugleich wieder zu einer festen Ordnung zuriickfiih-
ren, wirken hiernach vom musikalischen Verlauf der Fuge abgesetzt, als ein
von aufien herangetragenes Element, das den Abschluf bekriftigt. Demgegen-
tber ist die Anlage des Schlusses in der Klavierbearbeitung von dem Prinzip
der gesteigerten Bewegung bestimmt. Die thematische 8tel-Melodik ist in 16-
tel-Figurationen umgewandelt, wobei es nicht ohne Gewaltsamkeiten abgeht:
der Schritt zur Subdominante T. 273 ist undeutlich, und die Schiittelfigur
T. 277 verunstaltet die latent zweistimmige Linie. Die flieBende Bewegung
wird durch die Rouladen in T. 280 und 282 sowie durch die auftaktigen Stel
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im Bafl von T. 285 bis hin zu der 32tel-Passage gesteigert und schlieBlich in
den Schluffakkorden aufgefangen.

Besetzung

Die beiden Ubertragungen sind in eine bemerkenswert tiefe Lage gesetzt. In
der d-Moll-Sonate wird zweimal das 1B (in der Fuge) und einmal das a” (im
Schlufisatz) verlangt, im iibrigen wird der Raum von C bis g” beansprucht. Im
G-Dur-Adagio erstrecke sich der Tonraum von g” bis hinunter zu 1G mit allen
chromatischen Tonen unterhalb von C. Dabei ist weniger die Ausnutzung bis
zum 1G hin ungewohnlich; J. S. Bach verlangt diesen Raum in vielen Klavier-
werken seiner Leipziger Zeit, z. B. in den Partiten und in den Goldberg-
variationen. Auffillig ist vielmehr die Beschrinkung in der Hohe und die tiefe
Durchschnittslage. Eine zwingende Notwendigkeit fiir eine solche Transposi-
tion fehlt: Bach jedenfalls hat bei seinen Ubertragungen der Violinkonzerte
auf das Klavier die Tonart im allgemeinen um einen Ton herabgesetzt und zu
hoch liegende Stellen geknickt. Auferdem wird in unseren Bearbeitungen
nicht einmal der Tonraum bis d”** ausgenutzt. Womaoglich beabsichtigte der
Bearbeiter, die ganze C-Dur-Violinsonate zu iibertragen; dann hitte er ohne
Knickungen mit d””” als héchstem Ton rechnen miissen entsprechend dem g**”
der Violinfassung in T. 263 der Fuge. Eine solche Erklirung bleibt jedoch un-
zureichend, weil sie sich nicht auf die Transposition der a-Moll-Violinsonate
anwenden 1aft.

Angenommen, die Bearbeitungen sind — entgegen Miithels Vermerk — nicht
fir das Cembalo geschrieben, so gilt es, ein anderes Instrument zu benennen,
auf dem sie angemessen darzubieten sind. Die Laute kommt wegen ihres ge-
ringen Umfanges in der Hohe und wegen ihrer Schwerfilligkeit, die die vie-
len mehrstimmigen Passagen nur mit Miihe auszufiihren erlaubt, nicht in
Frage. Eher 140t sich an das Lautenklavier denken; J. S. Bachs Interesse fiir
derartige Instrumente ist bezeugt.3* Thr Umfang erstreckte sich jedoch, soweit
Daten bekannt sind, in der Hohe mindestens bis ¢”*’. falls in der Tiefe C un-
terschritten wurde. Ein Umfang von 1G bis a”, wie er in der Bearbeitung ver-
langt wird, ist demnach fiir ein Lautenklavier ungewohnlich. Wir kénnen uns
deshalb die Herabsetzung in den Ubertragungen nur aus der Absicht erkliren,
um des Klanges willen die tiefe Lage eines Klavierinstruments auszunutzen.

Zusammenfassung

Die stilistischen Ubereinstimmungen zwischen den beiden Ubertragungen er-
weisen, was bereits durch die gemeinsame Uberlieferung nahegelegt wird: die
Sonate BWV 964 und das Adagio BWV 968 sind Bearbeitungen desselben
Musikezs. Seine Kompositionsweise unterscheidet sich deutlich von derjeni-
gen J. S. Bachs. Bachs kraftvolle, differenzierte Rhythmik wird durch hinzu-

34 Vel. hierzu Th. Kohlhase im Krit. Bericht zu NBA V/1o0, in der Einleitung zu den Lau-
tenwerken.
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gefiigte, nicht selten unselbstindige Stimmen in eine gleichférmige, weich
fliefende Bewegung umgewandelt. Die Gliederung des Originals durch Za-
suren sowie seine Architektonik, die aus der motivischen Arbeit erwichst, tre-
ten auf diese Weise in den Hintergrund. Die formalen Konturen werden ver-
wischt. Statt dessen gewinnt innerhalb des musikalischen Verlaufs die Har-
monik an Bedeutung. An ihren Wirkungen ist dem Bearbeiter offenbar be-
sonders gelegen; so haben ihn vor allem die kithnen Harmonien des Adagio
aus der C-Dur-Violinsonate angeregt. Indem er hier in einigen Fillen Klange
fiillt und chromatische Melodik hinzusetzt, gibt er dem Satz einen bedeuten-
den eigenen Wert. Dabei dindern sich die harmonischen Strebewirkungen des
Originals nicht selten in flichenhafte Reihungseffekte. Ahnlich wirken auch
zwischendominantische Schirfungen, die die einzelnen Stufen hervorheben
und ihre Tonalitit festigen, aber die Strebigkeit mindern. In Einzelfillen be-
eintrichtigen derartige Eingriffe das Gleichgewicht der kompositorischen Mit-
tel, ohne daf} der Bearbeiter den Mangel auszugleichen versteht. Dariiber hin-
aus zeigen die Schliisse der d-Moll-Fuge und des G-Dur-Adagio, daf} ihm
der Sinn fiir Bachs kunstvolle Art fehlt, einen Schluff gegen den vorhergehen-
den Satz abzuheben. Er lifit die Bewegung ungebrochen, zum Teil noch ge-
steigert in die Schluflkadenz hineinflieflen. Schlieflich ist auch die erhebliche
Herabtransposition und die daraus resultierende tiefe Durchschnittslage der
beiden Stiicke aufergewshnlich. Die Bearbeitungen der a-Moll-Violinsonate
und des C-Dur-Adagio stammen demnach sicherlich nicht von J. S. Bach.

Zuschreibung an Wilhelm Friedemann Bach

Hermann Keller beschreibt den eigenen, von der Violinfassung abweichenden
Charakter des G-Dur-Adagio zutreffend folgendermafen: ,.So wird die unbe-
rithrte Reinheit des Violinprialudiums in dieser ,Meditation® getriibt, der Lei-
denszug, der im Original erst in den letzten Takten deutlicher hervortritt,
wird von Anfang an betont und fast gewaltsam verstirkt” (Die Klavierwerke
Bachs, S. 107). Keller liefert damit — allerdings ungewollt, denn er hilt die
Ubertragungen fiir echt — einen Hinweis darauf daf} der Bearbeiter, der sich
so riickhaltlos auszudriicken sucht, in der auf J. S. Bach folgenden Generation
zu suchen ist, d. h. angesichts der Uberlieferung durch Altnickol wahrschein-
lich im Kreise seiner Sohne und Schiiler. Stilistische Anhaltspunkte legen nahe,
dafl Wilhelm Friedemann der Bearbeiter ist. Wir konnen in den stilistischen
Fragen allerdings kaum mehr als Hinweise geben, da es an entsprechenden
Vorarbeiten fehlt. Die Autorschaft vieler unter Friedemanns Namen iiber-
lieferter Werke ist fraglich, von ihrer Datierung ganz zu schweigen. Fiir ein-
gehende Untersuchungen seines Kompositionsstils fehlt deshalb die Grund-
lage. Von den Kompositionen selbst der bedeutenden Bach-Schiiler sind ledig-
lich einzelne in Ausgaben greifbar, so dafs ihr Schaffen nur schwer zu iiberblik-
ken ist und personalstilistische Abgrenzungen kaum mit hinreichender Sicher-
heit getroffen werden konnen.

Um die charakteristischen Stilmerkmale der Bearbeitungen darzulegen, haben
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wir bisher gerade ihre Miangel gegeniiber den Originalwerken hervorheben
miissen. Damit sollte aber keineswegs ihre Qualitit verdeckt werden, die in
der Literatur seit Spitta verschiedentlich geriihmt worden ist und die ja auch
die Autoren so beeindruckt hat, daf sie die von Bachs Kompositionsweise ab-
weichenden Ziige nicht bemerkt haben. Der bedeutende Wert der d-Moll-
Sonate und des G-Dur-Adagio, der vorziiglich in der kontrapunktischen Aus-
gestaltung der d-Moll-Fuge und in der melodisch-harmonischen des G-Dur-
Adagio liegt, erlaubt es nicht, den Kreis unter Bachs Schiilern weit zu ziehen.
Unter diesen kommen Miithel und Kittel schon wegen der Uberlieferung
nicht in Frage. Christoph Nichelmann ist wegen der Fugenbearbeitung wenig
wahrscheinlich, Kirnberger wegen der harmonischen Kithnheiten. Bei Johann
Gottlieb Goldberg erkennen wir eine beachtliche Kunst in der fortspinnungs-
haften Themenverarbeitung? und bei Johann Ludwig Krebs die architekto-
nische Bauweise, Fugen durch regelmifige Sequenzen klar zu gliedern, was
gelegentlich auch zu schematischen Bildungen fiihrt.?® Diese beiden Komposi-
tionsweisen liegen aber unserem Bearbeiter offenkundig fern.

Unter Bachs Sohnen kommt wegen des tiefen Ausdrucks neben Wilhelm
Friedemann am chesten Philipp Emanuel als Autor der Bearbeitungen in Be-
tracht. Er scheint jedoch in seinen Kompositionen schon friihzeitig einen eige-
nen Weg beschritten zu haben, wihrend sich Friedemann mehr an das Vor-
bild des Vaters hielt. Die Werke aus beider Jugendzeit sind zu spirlich tiber-
liefert und dabei nicht genau genug zu datieren, um sichere Schlisse zu erlau-
ben, aber die Kompositionen Friedemanns in dem fiir ihn angelegten Klavier-
biichlein (Nr. 2628, vgl. NBA V/5, Krit. Bericht S. 64ff.) und die Emanuels
in dem Klavierbiichlein fiir Anna Magdalena von 1725 (Nr. 16-19 und 27,
vgl. NBA V/4, Krit. Bericht S. 70ff.) unterscheiden sich in der angedeuteten
Weise von einander. Aufschlufreich ist auch in unserem Zusammenhang, daf3
Emanuel in seiner Cembalo-Ubertragung von Sebastians — verschollenem —
d-Moll-Violinkonzert, die etwa zwischen 1732 und 1734 entstanden ist, bei
den notwendigen Eingriffen, den Oktavversetzungen und Umbriichen sicht-
lich ungeschickt verfahrt.3 In unseren Bearbeitungen sind aber derartige
Mingel nicht zu beobachten. Nach Emanuels Fortgang aus dem Leipziger
Elternhaus im Herbst 1734 diirfte er angesichts seines reichhaltigen eigenen
Schaffens kaum noch eine Sonate seines Vaters fiir Klavier arrangiert haben.
Seine spiteren Bearbeitungen von Vokalwerken Sebastians stehen in anderem
Zusammenhang.

Das Interesse des Bearbeiters an der Fugenkomposition, das sich aus den
reichhaltigen Zusitzen zur a-Moll-Violinfuge ablesen 1aBt, spricht hingegen

%5 Nicht umsonst galt seine C-Dur-Triosonate lange Zeit als Werk J..S. Bachs (BWV 1037);
vel. dazu A. Diirr in BJ 1953.

36 Vgl. etwa die drei Fugen in: Le Trésor des Pianistes IX, hrsg. von A. Farrenc.

37 Die Ubertragung ist iiberliefert in St 350. Sebastian hat dann spiter dasselbe Konzert
unabhingig davon noch einmal fiir Cembalo bearbeitet (BWV 1052); s. Krit. Bericht
zu NBA VII/7, S. 36 .
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viel eher fiir Wilhelm Friedemann; denn zumindest unter den Bach-Sohnen
hat er dem Vater in dieser Hinsicht am nichsten gestanden. Fiir ihn ist auch
die melodische Chromatik bezeichnend, die in den kleinsten Notenwerten,
und zwar nicht als eigenstindiges Element, sondern als Verdichtung der Fi-
guration auftritt. Sie fliefit gerade auch in Fugensitzen Friedemanns als freies
Mittel der Ausdruckssteigerung ein, etwa in der F-Dur-Fuge Fk 33, in den
Fugenteilen der d-Moll-Fantasie Fk 19 und in den 8 Fugen von 1778. Bei den
Zeitgenossen finden wir chromatische Schritte in Fugen zumeist formal gebun-
den, oft im Thema oder im Themenkontrapunkt. Selten erscheinen sie rein
melodisch, sondern im allgemeinen ausharmonisiert und dabei in grofieren
rhythmischen Werten. Auch die chromatischen Partikel in J. S. Bachs ¢-Moll-
Fantasie BWV 9o6/1, T. 14/15 und 33, die auf den ersten Blick Friedemanns
Wendungen dhnlich sehen, unterscheiden sich von ihnen doch in bezeichnen-
der Weise. Bei Sebastian wird die Chromatik in den kontrapunktierenden
Skalen T. 5/6 sogleich als fest umrissenes, eigenstindiges Bauelement einge-
fiihrt. Auch die diatonisch/chromatisch kombinierten Passagen T. 14/15 wer-
den motivisch behandelt. Die akzentuierende chromatische Leiter vor dem
Halbschluf} in T. 335 hebt sich gegen die vorangehenden Akkordfigurationen
ab, und ihre steigernde Wirkung wird durch den Wechsel von Parallel- zu
Gegenbewegung in der Unterstimme unterstitzt. Bei klarer Gliederung und
vielfiltiger Formung des musikalischen Materials bleibt der Ausdruck immer
beherrscht. Fiir Friedemanns Fugen scheint uns ferner der gleichformige Be-
wegungsverlauf charakteristisch zu sein, demgegentber die motivische For-
mung der Stimmen von zweitrangiger Bedeutung ist, weiter die unzulangliche
SchluBgestaltung sowie die Unausgewogenheit zwischen Ausdrucksbediirfnis
und kompositorischem Vermogen (vgl. namentlich die Klavierfantasien d-
Moll Fk 19 und ¢-Moll Fk 15). Alle diese Griinde legen es nahe, W. Fr. Bach
als den Urheber der vorliegenden Bearbeitungen anzusehen. Die Ubertra-
gungen geben uns mittelbar Zeugnis von Sebastians eigenem Spiel seiner Solo-
sonaten auf dem Klavier.?®

Sarabanda con Partitis C-Dur BWV 990

LSDites@tulellifen

A. Abschrift von Leonhard Scholz aus dessen Sammlung im Besitz des Jo-
hann-Sebastian-Bach-Instituts Gottingen.

Die Abschrift steht auf einem einzelnen Bogen. Der Titel auf Bl. 1v, tber der
ersten Akkolade lautet ,,Sarabanda con Partitis. Da mio ]. S. Bach“. Der Bo-
gen ist als Auflagestimme beschrieben und folgendermafien eingerichtet:
Bl 1¥ Nr. 1—5, Bl 2t Nr. 6-9, Bl. 2¥ Nr. 10-13, BL 1t Nr. 14-16.

Die Wiederholung der ersten acht Takte am Schluf einer jeden Variation ist

38 Siehe hierzu eine Auferung J. F. Agricolas in Dok III, Nr. 808, S. 292 f.
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durch den Vermerk ,,Da Capo® angezeigt bzw. durch ,,dal Segno repetato™
(Nr. 7, 8, 12, 14) oder ,,7epetato dal Segno” (Nr. 10, 13) in den Fillen, in de-
nen der Anfang der Wiederholung vom Beginn der Variation abweicht. Ein-
zelne Variationen sind besonders bezeichnet: Nr. 13 ,,0 vero Allemanda“.
Nr. 14 ,,0 Courant.”, Nr. 15 ,.Sen Aria Var:“, Nr. 16 , Partita Uultima 6 Gi-
guetta“.Im Notentext finden sich folgende Zusitze: in Nr. 11, T. 16 ein Hin-
weis auf die Handverteilung (dextera, sin.) und in Nr. 12, T. 9 die Bezeich-
nung ,,Soli“ zwischen den Systemen.

Schreiber ist der Niirnberger Organist Leonhard Scholz (1720-1798). Uber
seine Person und iiber seine Sammlung gibt der Krit. Bericht zu NBA IV/5
bis 6 Auskunft.

B. Abschrift ehemals in der Sammlung Schelble-Gleichauf, Frankfurt a.M.,
heute verschollen.

Diese Quelle war die einzige Vorlage fiir die Veroffentlichung der Sarabanda
con Partitis im Supplement der Peters-Ausgabe, 1880 hrsg. von Roitzsch.
Auch der Abdruck in BG 42 (1894, Naumann) stiitzte sich auf Schelbles
Handschrift und zog daneben die Peters-Ausgabe hinzu. Aus beiden Aus-
gaben zusammen ist der Notentext der Quelle im wesentlichen, jedoch nicht in
Nebensichlichkeiten zu rekonstruieren. Der Titel lautete nach der Angabe in
BG 42 (S. XXVIII) : ,,Sarabanda con Partitis da mio ]. S. Bach.“ Die Satzbe-
zeichnungen sind wahrscheinlich eher in der Peters-Ausgabe der Vorlage ge-
treu wiedergegeben: Nr. 13 ,,0 Alemanna®, Nr. 14 ,,0 Corrente und Nr. 16
~L'ultima Partita o Giguette, wihrend die Bezeichnungen ,,Allemande® und
»Courante” in der BG normiert sein diirften. Die Editionsnotiz in der Peters-
Ausgabe lautet: ,,aus der Schelble’-schen Sammlung, mitgeteilt durch F. X.
Gleichauf”. Sie bedeutet wohl, dafy dem Herausgeber Roitzsch die Hand-
schrift aus Schelbles Sammlung in einer Kopie Gleichaufs vorgelegen hat. Die
Editionsnotiz umfaBt zugleich die nachfolgend — ebenfalls als Bachsches
Werk — abgedruckte d-Moll-Passacaglia BWV Anh. 182, die inzwischen als
cin Werk Christian Friedrich Witts nachgewiesen werden konnte. Offenbar
waren also die beiden Variationenreihen in Schelbles Quelle gemeinsam iiber-
liefert.

Abhéngigkeit

Beide Quellen stimmen in ihrem Notentext im wesentlichen iiberein. Infolge-
dessen ist es schwer, iiber die Beziehungen zwischen ihnen genaue Aussagen
zu machen. Denn iiber die hierfiir wichtigen Besonderheiten wie die Setzung
von Halteb6gen oder Pausen, auch die spezielle Notationsweise rhythmischer
Werte kénnte nur die verlorene Handschrift B selbst Auskunft geben. Ein
Vergleich der beiden nach ihr gefertigten Ausgaben zeigt, daf die Heraus-
geber hier stillschweigend geiandert haben.

Trotzdem deuten einige Abweichungen in A darauf hin, daf sie auf Eingriffe
des Schreibers, Scholz, zuriickgehen :
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Nr. 8,T.7 das letzte 4tel ist in Quelle B 3stimmig, in A hingegen infolge
einer weiteren Note g’ und einer doppelten Behalsung (2) s5-
stimmig;

Nr. 13, T. 6 die 1. und 3. Note der Unterstimme hat in B einen, in A jedoch
zwei Halse.

In vier weiteren Fallen hat A in der Unterstimme doppelt kaudiert, wo B nur
einen Hals setzt. Nun geht auch aus anderen Abschriften von Scholz hervor,
daB er gegeniiber seinen Vorlagen geandert, und zwar besonders den Baf}
stimmiger gesetzt hat,% und iiberdies fehlen Abweichungen umgekehrter Art:
nirgends hat B doppelt kaudiert, wo A nur cine Kauda setzt. Die Zusitze in
A gegeniiber dem Text von B schliefien aus, daf B von A abhiingt. Dieser Be-
fund wird dadurch bestitigt, daBd in Quelle A in Nr. 1, T. 3/4 die Noten £,
g, £/, ¢ der Altstimme fehlen.

Die Satzbezeichnung zu Nr. 15 ,.sex Aria var.” in A ist wegen ihrer altertum-
lichen Formulierung wahrscheinlich nicht von Scholz hinzugefiigt. Weil sie in
B fehlt, ist offenbar auch A von B unabhingig. Die beiden Quellen darften
demnach unabhingig voneinander auf eine gemeinsame Vorlage zuriick-
gehen. Deren Notentext lafit sich im wesentlichen erschlieffen.

II. Die Echtheit

Uberlieferung

Die Autorenangaben auf den Handschriften der Sammlung Schelble-Gleich-
auf sind bekanntlich unzuverlissig. So konnen von den 14 Stiicken, die im
Supplement der Peters-Ausgabe und in BG 42 nach Vorlagen aus Schelbles
Besitz — zumeist als einziger Quelle — ediert worden sind, lediglich zwei als
Kompositionen Bachs gelten, und das auch nur mit Einschriankung:

a) TIm Fall der Fuge BWV 955 nach einem Thema von Erselius ist Bachs An-
teil schwer zu ermessen, kann aber schon deshalb nicht erundsitzlich bestrit-
ten werden, weil von dem Werk zwei Abschriften von Ringk (in P 425 und
P 595, adn. 8) sowie eine in dem Konvolut P §o4 aus Kellners Besitz vorlie-
gen, in denen iibereinstimmend Bach als Autor angegeben ist.

b) Das Priludium a-Moll BWV 923a ist eine nicht authentische Bearbeitung
des h-Moll-Prialudiums BWV 923 (s. S. 25).

Von den iibrigen 12 Kompositionen sind 9 nachweislich J. S. Bach unter-
schoben:

1. Das Fugato in e-Moll BWV 962 ist von J. G. Albrechtsberger.

2. Die Passacaglia d-Moll BWV Anh. 182 stammt von C. F. Witt.

3.—5. Die Fugen BWV Anh. 107, 108, 110 itber BACH sind von G. A. Sorge.

6./7. Das Presto d-Moll BWV 970 ist sicher und das Scherzo e-Moll BWV
844a hochstwahrscheinlich (s. S. 28) von W. Fr. Bach.

39 Vgl. seine Abschrift der A-Dur-Suite BWYV 832, Krit. Bericht zu NBA V/10; siche auch
Krit. Bericht zu NBA V/3.
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8. Das Andante g-Moll BWV 969 ist unecht (s.S. 29).

9. Von Priludium und Fuge a-Moll BWV 897 ist der erste Satz als Werk
C. H. Dretzels nachgewiesen (siehe I. Ahlgrimm in BJ 1969, S. 67 ff.);
die Fuge ist ihrem Stil nach gleichfalls unecht.

Die iibrigen drei Werke, die ausnahmslos singuldr bei Schelble iiberliefert
sind, diirften ebenfalls — ihrem Stil nach — nicht von J. S. Bach stammen:

a) Priludium und Fuge d-Moll BWV 905,
b) Fuge G-Dur BWV 957 und
¢) Fantasie g-Moll BWV g20.

Die Abschrift von Scholz hingt eng mit der aus Schelbles Sammlung zusam-
men und ist zu peripher, als daB sie die Zweifel an Bachs Autorschaft we-
sentlich mindern kénnte. Verdichtig ist iberdies der Zusammenhang in der
Uberlieferung mit der falschlich J. S. Bach zugeschricbenen Passacaglia von
Witt. Die beiden Werke sind anscheinend nicht erst in Schelbles Quelle ver-
einigt worden, sondern lagen dieser bereits gemeinsam vor, denn auch in der
Sammlung von Scholz existiert eine Kopie der Passacaglia unter Bachs Na-
men (jetzt im Besitz des Johann-Sebastian-Bach-Instituts, Gottingen). Bei
diesen Uberlieferungsverhiltnissen konnte die Echtheit der Sarabanda con
Partitis nur durch einen eindeutigen stilistischen Befund gesichert werden.

Stil

Ein auffalliges Merkmal der Sarabanda con Partitis besteht in der Verbin-
dung einer Variationsreihe mit Suitensitzen, die ebenfalls das Thema vari-
ieren. Als fritheste Belege fiir eine solche Kombination sind bekannt Wolfgang
Ebners ., Aria Augustissima®“ von 1648 und Johann Jacob Frobergers ,Auff die
Mayerin“. Ebners Werk besteht aus drei Variationsreihen, eine iiber die Aria,
eine weitere iiber das zur Courante und eine dritte tiber das zur Sarabande
umgebildete Thema. Bei Froberger folgen auf sechs Partiten tiber das Lied
..Schweiget mir vom Weibernehmen® drei Variationen in Form von Cou-
rante mit Double und Sarabande. Die Sarabanda con Partitis weist also in
ihrem Aufbau mit den abschlieBenden Suitensitzen auf Froberger; da diese
mit Allemande, Courante, Aria und Giguetta eine vollstindige Suite bilden,
diirfte sie eine spitere Form dieses Typus darstellen.*® In der Variations-
technik verrit sie das Vorbild Samuel Scheidts; das zeigt sich auch in der stei-
fen Melodik und in der Satztechnik. Wie bei Scheidt ist der drei- und vier-
stimmige Satz (Nr. 2, 7, 8, 11) zwar aufgelockert, jedoch stark an harmoni-
sche Fortschreitungen gebunden, so z. B. zu Beginn von Nr. 7, oder aus paral-
leler Stimmfiihrung entwickelt wie in Nr. 11.

Von den norddeutschen Variationswerken aus der zweiten Halfte des 17. Jaht-
hunderts unterscheidet sich die Sarabanda con Partitis dadurch, daf’ sie fast

40 Auch J. A. Reinckens Partiten iiber dasselbe Lied sind offenbar den Variationen Fro-
bergers nachgebildet. Die letzten drei von ihnen haben den Charakter von Courante,
Sarabande und Gigue, sind allerdings nicht so bezeichnet.
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ausnahmslos ein Harmoniemodell variiert, das durch den Bal} gegeben ist.
Buxtehude oder Reincken dagegen, wie auch viele mitteldeutsche Komponi-
sten, halten sich zumeist an eine feste Geriistmelodie. Auflerdem ist fiir ihren
Variationsstil wie fiir ihren Klavierstil iiberhaupt die Arbeit mit kurzen,
pragnanten Motiven bezeichnend; daran fehlt es in unserer Sarabande. Sie
hebt sich andererseits auch gegen die von Italien beeinflufiten Werke, z. B. die
der in Wien titigen Alessandro Poglietti und Johann Caspar Kerll, ab, und
zwar durch die Gediegenheit des Satzes sowie durch die Bestindigkeit, mit
der in den einzelnen Partiten jeweils bestimmte Variationsmodelle durchge-
fihrt werden. Nirgends finden wir eine derartig lockere Fiigung und iiber-
springende Phantasie, wie sie besonders in Pogliettis Klavierwerken zu be-
obachten sind. Bezeichnend ist unter diesem Gesichtspunkt, wie innerhalb
einzelner Variationen, besonders auffillig in Nr. 12, die Takte 13/14 unter-
schiedlich gestaltet sind. Dieser Kontrast ist nicht nur in der Konstruktion des
Themas begriindet, sondern erfiillt auch eine bestimmte formale Funktion, in-
dem er der Wiederholung des Da-capo-Teiles neue Frische verleiht.

Somit weisen die stilistischen Ziige der Sarabanda con Partitis iibereinstim-
mend auf einen Komponisten, der an den Werken der mittel- und siiddeut-
schen Klaviermeister vor und um die Mitte des 17. Jahrhunderts geschult ist.
Er verrat in der grofiziigigen Anlage des Variationenzyklus, in Erfindung und
Durchfiihrung individueller Variationsmodelle sowie in der lebendigen Rhyth-
mik eine beachtliche Kunstfertigkeit. Die wenig biegsame Melodik und die ge-
ringe Auspriagung der Charaktere der Suitensitze sind vermutlich Zeichen
fur eine frithe Entstehungszeit. Dafiir spricht auch, daf} die Partiten nicht nach
dem Steigerungsprinzip aufgebaut sind, das fiir Variationsreihen in der zwei-
ten Hilfte des 17. Jahrhunderts bestimmend wurde. Alle diese formalen und
stilistischen Eigenschaften der Sarabanda con Partitis deuten darauf hin, daf}
sie um die Mitte des 17. Jahrhunderts oder in seiner zweiten Hilfte entstan-
den ist.

Johann Sebastian Bach kommt also als Autor nicht in Frage. Gegen die An-
nahme, Bach habe mit diesem Werk den Stil eines alten Meisters kopieren
wollen, spricht die Tatsache, dafl wir keine einzige gesicherte Komposition
vergleichbaren Ausmafies von ihm kennen, die sich dem Stil eines fremden
Meisters vollkommen anpafit. Werke wie z. B. die D-Dur-Sonate BWV 963
und das B-Dur-Capriccio BWV 992, die Kuhnaus Sonaten zum Vorbild ha-
ben, zeigen zugleich auch Eigenarten Bachscher Kompositionsweise. Auch aus
Bachs Bearbeitungen fremder Werke geht hervor, daf} er bei seinen Zusitzen
nicht danach strebte, die Manier eines Vorbildes in allen Ziigen getreu nach-
zuahmen. Die Ouvertiire g-Moll BWV 822 etwa und die Reincken-Bearbei-
tungen BWV 965 und 966 beweisen, dafd er bei einer solchen Arbeit erheb-
liche stilistische Diskrepanzen zum Original nicht scheute. Die Sarabanda con
Partitis zeigt jedoch keinerlei Merkmale von Bachs Kompositionsstil ; mit ver-
gleichbaren Werken wie der Aria variata a-Moll BWV 989 oder den frithen
Choralpartiten BWV 766, 767 und 770 hat sie nichts gemein. Auch kann es
sich bei ihr nicht etwa um ein Werk aus seiner frithesten Jugendzeit handeln.



- e
P o

Unechtes unter Bachs Klavierwerken A7

Denn aus seinen Frihwerken sprechen in mancher Hinsicht Unfertigkeiten
wie mangelhafte formale Biandigung einer oftmals ungewohnlichen Phanta-
sie, kleingliedrige Bauweise, die improvisatorisch anmutet, stockende Rhyth-
mik und unbestimmte Harmonik. Die Sarabanda con Partitis zeichnet sich
jedoch gerade durch ihre Ausgewogenheit aus, die einen Komponisten mit si-
cherem Handwerk verrit. Ihre Einheitlichkeit 1283t auch nirgends Anhalts-
punkte dafiir erkennen, daf® Bach etwas daran bearbeitet hitte. Wie es zur
Titelangabe ,.da mio |. S. Bach® gekommen ist und ob sie etwa nicht den
Autor, sondern den einstigen Besitzer der beiden Abschriften zugrunde lie-
genden Quelle meint (vgl. Naumann im Vorwort zu BG 42 und Keller, Die
Klavierwerke Bachs, S. 47), muf} vorliufig offenbleiben.

So ausgeprigt die allgemeinen stilistischen Ziige der Sarabanda con Partitis
auch sind, so schwer fillt es doch, ihrem Stil Hinweise auf einen bestimmten
Komponisten zu entnehmen. Gegeniiber den Variationswerken Johann Pa-
chelbels und des Eisenacher Johann Christoph Bach sowie gegeniiber den-
jenigen von Reincken und Buxtehude wirkt sie einseitig dem Vorbild Scheidts
verpflichtet. Wahrscheinlich gehort ihr Autor eher einer ilteren Generation
als jene Meister an.

Appendix: Suite B-Dur BWV 821
I Die Quelle

Einzige Quelle ist eine Abschrift in Konvolut aus dem Besitz Johann Peter
Kellners. BB/SPK: P §o4.

Beschreibung des Konvoluts im Krit. Bericht zu NBA V/5 (Quelle F). Die
Suite steht auf einem einzelnen Bogen mit dem Blattformat 33 X 19,5 cm, der
als Faszikel 24 (S. 155-158) in das Konvolut eingeheftet ist. Wasserzeichen
Bl 1: A mit DreipafB auf Steg; Bl. 2: Monogramm JMS. Es stammt aus der
Papiermiihle Arnstadt von dem Papiermacher Johann Michael Stofy (Inhaber
1714—1760) und findet sich auch in den Abschriften von Johann Tobias Krebs
in P §or und 803 sowie in denen von Mempell und Preller, jedoch in anderen
Varianten. Der Titel iiber der ersten Akkolade von S. 158 lautet ,,Suite ex B.“,
daneben die Autorenangabe ,,di ]. S. Bach®.

Der Schreiber ist unbekannt und in dem Konvolut lediglich mit dieser einen
Handschrift vertreten. Die Schriftziige sprechen ebenso wie das Papier fiir
eine Entstehungszeit in den zwanziger oder dreifliger Jahren des 18. Jahr-
hunderts.

Der Bogen ist als Auflagestimme beschrieben und enthilt: S. 155 Allemande,
T. 13—21; Courante. S. 156 Sarabande; Echo, T. 34—49. S. 157 Echo, T. 1—33.
S. 158 Priludium; Allemande, T. 1—12.

Notation auf Klavierakkoladen mit Sopran- und Bafschliissel fiir die ersten
beiden, mit Violin- und Bafischliissel fiir die drei letzten Sitze.

In T. 20 der Allemande ist die Oberstimme korrigiert. Fiir das elfte 16tel des
Taktes stand zunichst eine 16tel-Note c*; die 16tel-Pause ist dariibergeschrie-
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ben. Nach dem zwdlften 16tel folgte urspriinglich eine 16tel-Pause; der Halte-
bogen ist dariibergeschrieben.

Im iibrigen enthilt die Handschrift einige Zusitze und Korrekturen mit Blei-
stift, die offenbar bei spiteren Editionsarbeiten eingetragen wurden.

LI, Z uiriEsch t hieitt

Die B-Dur-Suite ist zuerst 1880 von Roitzsch im Supplement der Peters-Aus-
gabe veroffentlicht worden. Innerhalb der BG wurde sie in Band 42 (1894)
abgedruckt; der Herausgeber Naumann stellte sie in den zweiten Teil des
Bandes unter die mit grofter Wahrscheinlichkeit echten Kompositionen. In
der Literatur ist das Werk bisher nur am Rande behandelt worden, und zwar
in: Max Seiffert, Geschichte der Klaviermusik, Leipzig 1899, S. 391, und Al-
bert Schweitzer, J. S. Bach, Leipzig 1908, S. 301; Keller spricht ihm in seiner
Monographie der Bachschen Klavierwerke (a.2.0., S.49) die Echtheit ab, al-
lerdings ohne nihere Griinde anzugeben.

Die Uberlieferung in Kellners Konvolut weist zwar auf Bachs Umkreis, wir
wissen jedoch nicht, wann unsere Handschrift mit den Kellnerschen Abschrif-
ten zusammengekommen ist. Und falls der Schreiber tatsachlich zum Kreis
Kellners gehdrte, so bleibt doch offen, wie nahe er J. S. Bach gestanden hat.
Nur eine Identifizierung des Schreibers konnte hieriiber Klarheit bringen.
Vorerst muf seine Zuschreibung des Stiickes an Bach mit Vorsicht aufgenom-
men werden.

7u den Bedenken auf Grund des Uberlieferungsbefundes gesellen sich stili-
stische Echtheitszweifel. Verdichtig ist namentlich der mit ,, Echo® iiberschrie-
bene Schlufsatz. Das Echoprinzip wird hier schematischer gehandhabt als in
vergleichbaren Sitzen Bachs. Bis auf den Schlufteil ist der Satz aus einer
Kette eintaktiger Abschnitte gearbeitet, die jeweils echoartig wiederholt wer-
den. Bei der Wiederholung wird der Klang jeweils durch Verringerung der
Stimmenzah! aufgelichtet, Melodie und BaB bleiben jedoch unverindert.
Verzichtet man auf die Wiederholungen, so erhilt man einen fliissigen, zusam-
menhingenden Satz. Die Wiederholung seiner kurzen Glieder bekommt ihm
jedoch nicht gut: der Wechsel von steigenden und fallenden Phrasen verliert
seinen Sinn, die motivischen Korrespondenzen sind zuwenig ausgepragt, um
iiber die Wiederholungen hinweg formbildend zu wirken. Im Zusammenhang
der schematischen Wiederholungen wirkt die Reprise der ersten acht Takte in
der Mitte des Satzes (T.19-26) besonders befremdlich. Auch die voran-
gehende fallende Sequenz T. 13/15/17 verliert ihre formende Kraft und wird
schwerfillig, und die gegen Schluf in T. 35 f. und 41 f. auftretenden, auf zwei
Takte erweiterten Phrasen wirken eher weitschweifig als zusammenfassend.
Keller vermutet wegen der Bezeichnung ,.tutti fiir den Adagioschluf} des
Echo, daB die Suite eine Ubertragung einer Orchesterkomposition ist. Dafiir
gibt es sonst keine Anhaltspunkte, und der Tutti-Vermerk muf nicht gegen
cine originale Klavierkomposition sprechen. Die iibrigen Sitze, namentlich
die Allemande, sind durchaus klaviermafig gesetzt.
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In seiner Starrheit und Gleichférmigkeit widerspricht der Echosatz vollkom-
men dem Erscheinungsbild der Bachschen Frithwerke. Beispielhaft zeigt das
die letzte Partita der Choralvariationen iiber ,.O Gott, du frommer Gott™
BWYV 767, in der das Echoprinzip in weitaus groferer Vielfalt angewendet
wird. Aber auch ein so einheitlich gebautes Stiick wie die a-Moll-Fantasie
BWYV 922 zeigt wesentliche Unterschiede: in dem mit T. 34 einsetzenden
Teil wird ein einzelnes Motiv zwar g2mal fortlaufend und nur zuweilen durch
Kadenzfloskeln unterbrochen gereiht. Dabei entspricht aber kaum eine Pas-
sage einer anderen; die Verarbeitung des Motivs wechselt fortwahrend.

Im iibrigen laBt die B-Dur-Suite die fiir Bachs Jugendkompositionen bezeich-
nende Kleingliedrigkeit vermissen. Die Melodik ist fliissig und die Bafistimme
vergleichsweise stetig; es fehlen die einschneidenden Zasuren mit nachfolgen-
den. angestrengten melodischen Neuansitzen, wie sie sich etwa in einigen
Satzen der F-Dur-Partita BWV 833, des B-Dur-Capriccio BWV 992 oder der
A-Dur-Suite BWV 832 finden. Wenn unsere Suite von J. S. Bach stammt, muf}
es sich aber um ein frithes Werk handeln, das vor 1714, vermutlich wesentlich
friiher zu datieren ist. Dafiir sprechen harmonische Erscheinungen wie der
Querstand in der Allemande T.17/18 oder der Wechsel zwischen es und e im
Priludium T. 69, auch geringe motivische Konzentration in der Allemande
und schlieBlich allgemein eine wenig personliche Gestaltung.

Hinsichtlich der ,,Beweispflicht™ handelt es sich bei der B-Dur-Suite um einen
besonders gelagerten Fall. Die Uberlieferung in Kellners Konvolut, mit ein-
deutiger Autorenangabe, allerdings von einem unbekannten Schreiber, wirkt
bei aller gebotenen Vorsicht doch eher glaubhaft. Die stilistischen Echtheits-
zweifel sind zwar betrachtlich, aber nicht so eindeutig, dafl Bach als Autor mit
der nétigen Sicherheit auszuschliefen ist. Es ist deshalb vorgesehen, das Werk
in das Supplement der NBA aufzunehmen.

4 4279



Zur Echtheit einiger Choralsitze Johann Sebastian Bachs
Von Emil Platen (Bonn)

I

Der Schlufichoral der Kantate ,,Gott fihret auf mit Jauchzen® (BWV 43,11)
befremdet den mit Bachs Stil vertrauten Horer durch seinen gleichsam ar-
chaischen Charakter: er steht in seiner kunstlosen Contrapunctus-simplex-
Setzweise und seiner altertiimlichen rhythmischen Struktur isoliert in Bachs
Choralschaffen. Man vermifit, um mit Carl Philipp Emanuel Bach zu spre-
chen, ,,die gany besondere Einrichtung der Harmonie und das natiirlich flie-
fende der Mittelstimmen und des Basses, wodurch sich diese Choralgesinge
vorziiglich unterscheiden®.1

Bei niherer satztechnischer Untersuchung verfestigt sich der Eindruck der
Unechtheit von einer bloffen Anmutung zur festen Uberzeugung:

1. Die Begleitstimmen sind rhythmisch fest mit der Melodiestimme verkop-
pelt. Mit Ausnahme einer Vorhaltbildung in der Tenorpartie (T. 29) ent-
faltet sich keine selbstindige Bewegung der Gegenstimmen.

2. Der Satz ist gekennzeichnet durch dufierst sparsame Verwendung von dis-
sonierenden Klangen. Er enthilt insgesamt nur einen verminderten Akkord
und zwei Quartvorhaltbildungen. Die Zeilenschluffkadenzen verzichten
vollig auf die charakteristischen Dissonanzen Dominantseptime und Sixte
ajoutée.

3. Die Harmonisierung beruht fast ausschlieBlich auf Grundakkorden. Bei
den insgesamt 48 Zusammenklingen des Chorals (die Stollenwiederholung
nicht mitgezihlt) finden sich nur sechs Sextakkorde. Dadurch entsteht der
Eindruck der Stabilitit, aber auch der Schwerfilligkeit. Unter den 40
Grundakkorden fallen als besonders fremdartig fiir Bach zwei Quintklinge
ohne Terz auf (T. 20, T. 30).

Eine spatere Revision dieser beiden Takte ist ein Zeugnis dafiir, daB die betreffenden

Klinge — zumindest unterbewufit — als stilfremd empfunden wurden. Es handelt sich

hier um den ersten, allerdings nicht autorisierten Druck dieses Chorals als Nr. 106 der

Sammlung Bachscher Choralgesiinge bei Friedrich Wilhelm Birnstiel® (dic beiden Varian-

ten sind in Notenbeispiel 1 unter den Akkoladen im jeweils fiinften System angegeben).

Aus den bisher bekannten Tatsachen iiber die Quellen dieses Drucks ld8¢ sich nicht fest-
stellen, ob diese Lesarten auf J. S. Bach zuriickgehen. Jedenfalls bieten die iltesten

! Vorrede zur Birnstiel-Ausgabe von J. S. Bachs Chorilen: Jobann Sebastian Bachs vier-
stimmige Choralgesinge gesammlet von Carl Philipp Emanuel Bach. Erster Theil. Ber-
lin und Leipzig, ... bey Friedrich Wilbelm Birnstiel ... 1765 (mitgeteilt in Dok TIII,
Nr. 723).

2 Jobann Sebastian Bachs vierstimmige Choralgesinge. Zweyter Theil . . . 1769. — In C.
Ph. E. Bachs erweiterter Neuausgabe dieser Chorile, bei Joh. Gottlob Immanuel Breit-
kopf, Leipzig, in den Jahren 1784-1787 herausgegeben, erscheint dieser Choral in glei-
cher Lesart unter der Nr. 102 im 2. Teil.
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postumen Quellen, zwei handschriftliche Sammlungen von 150 Chorilen,? die zu den Ab-
schriften gehéren diirften, die Breitkopf in seinem ,,Verzeichnifi* von 1764* anbot, an
beiden fraglichen Stellen noch die gleiche Lesart wie Kantate 43. Es ist hochst wahr-
scheinlich, dafl der Redaktor des zweiten Teils der Birnstiel-Ausgabe (vermutlich Agri-
cola) diese Takte als besonders .,unbachisch empfand und eine Korrektur vornahm, die
C. Ph. E. Bach (entweder zustimmend oder ohne es zu merken) in seine Neuausgabe von
1785 bei Breitkopf iibernahm.

Aber kommen wir zuriick auf die satztechnische Untersuchung des Chorals:
Der gesamte Befund nimmt sich aus wie die Negativdefinition des Bachschen
Choralsatzes. Alle wesentlichen Stilmerkmale der Satztechnik Bachs fehlen
hier: die flieBende Bewegung der Gegenstimmen, die daraus resultierende
gleitende Harmonik anstelle einer schrittweisen Folge distinktiver Klinge,
das reichhaltige Repertoire von Akkordfunktionen, der erhebliche Anteil an
Dissonanzen und die Akzentuierung der SchluBklauseln durch Sixte ajoutée
und Dominantseptime.

Es bedarf in diesem Rahmen wohl keiner weiteren erschépfenden Beschrei-
bung des spezifisch Bachschen Choralsatz-Stils, um den Choral BWV 43,11 als
wesensverschieden von allen anderen Kompositionen Bachs zu beurteilen. Das
Resultat der satztechnischen Untersuchung schlieft nicht nur die Autorschaft
Bachs aus, es weckt sogar Zweifel, ob der Satz iiberhaupt aus der Bach-Zeit
stammen kann.

Jedoch bei Echtheitsfragen haben stilkritische Argumente, mogen sie auch
noch so einleuchten, allenfalls den Charakter des hinreichenden Verdachtes,
nie den des restlos iiberzeugenden Nachweises. Als Negativbeweise I6sen sie
das Problem nur zur Halfte und hinterlassen ein unbefriedigendes Gefiihl.
Endgiltige Gewif3heit 148t sich fiir die vorliegende Frage nur durch Auffinden
einer Vorlage, einer fremden Originalkomposition erlangen.

Fiir die Suche nach vierstimmigen Vertonungen dieser Melodie? im Umkreise
Bachs oder seiner Vorginger boten sich als Anhaltspunkt zwei Parallelfille an,
zwei Schlufichorile aus Bach-Kantaten, die nachweislich direkt oder mittelbar
auf eine vorgegebene Komposition zuriickgehen. Es handelt sich um: ,,Welt
ade, ich bin dein miide® von Johann Rosenmiiller aus der Kantate ,, Wer weif3,
wie nahe mir mein Ende” (BWV 27)8, iiberliefert im ,,Newu Leipziger Gesang-
buch® des Gottfried Vopelius (Leipzig 1682), und ,,Herrscher iiber Tod und

Leben™ aus der Kantate , Liebster Gott, wann werd ich sterben® (BWV 8),

eine Uberarbeitung des Satzes von Daniel Vetter aus dessen ., Musicalische

Kirch- und Hauf-Ergotzlichkeit” (Leipzig 1713).

3 Es handelt sich um die Abschriften: Berlin, Deutsche Staatsbibliothek, Azz. B. 4§, und
Leipzig, Musikbibliothek der Stadt, Ms. R 18.

4 Verzeichnify Musicalischer Werke . . . welche nicht durch den Druck bekannt gemacht
worden . . . welche in richtigen Abschriften bey Job. Gottlob Immanuel Breitkopf . . .
zu bekommen sind. Zweyte Ausgabe, Leipzig ... 1764, S.7. Mitgeteilt in Dok III,
S. 166.

* Komponiert von Johann Schop auf den Text von Johann Rist: ,,Ermuntre dich, mein
schwacher Geist“, in: ,Himmlische Lieder” . . ., Lineburg 1641/42.

® Im BWV als ,,falschlich zugeschriebenes Werk* auch unter der Nr. Anh. 170 aufgefiihrt.
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Tatsichlich fand sich das Vorbild fiir BWV 43,11 im Kantional des Leipziger
Nikolai-Kantors Vopelius von 1682 auf Seite 70ff. mit dem Text ,,Ermuntre
dich, mein schwacher Geist* (vgl. hierzu die Faksimile-Wiedergabe, Noten-
beispiel 2). Bach hat den dort in Chorbuch-Notation stimmenweise gedruck-
ten Satz weitgehend tibernommen. Folgende Anderungen sind festzustellen:

Takt Stimme Bemerkung

7 (15) BaB, Continuo estatt G, Konjektur eines wohl fehlerhaften Bafitons

8 (16) Tenor h statt g, Akkordterz statt Grundton
24 Alt g’ statt gis”, Moll statt Dur
29 Tenor geringfiigige rhythmische Abwandlung
19 Continuo Den Oktavsprung hat Bach nachtraglich beim Aus-

schreiben der Stimme eingefiihrt

Hinzu kommen vergleichsweise duflerliche Abwandlungen der Tonart, der
Tondauer- und Taktnotierung sowie der Bezifferung.

Ist damit die Frage nach der Vorlage fiir Bach beantwortet, so bleibt noch zu
kliren, wer der bei Vopelius nicht genannte Tonsetzer ist. Dank der Untersu-
chungen von Jiirgen Grimm iiber das Gesangbuch des Gottfried Vopelius? lief§
sich der Ursprung des Satzes weiter zuriickverfolgen. Nach den Angaben von
Grimm hat Vopelius den Satz notengetreu aus der Kantionalsammlung des
Gubener Kantors Christoph Peter iibernommen,® die 1655 unter dem Titel
wAndachtszymbeln® in Freiberg erschienen war.

Daf} die Ubernahme durch Bach nicht unmittelbar aus Christoph Peters Kan-
tional, sondern durch die Vermittlung des Vopelius-Gesangbuches erfolgte,
1483t sich aus der Vielfalt sich gegenseitig stiitzender Anhaltspunkte schliefen:

1. Eine Anzahl von singuldren Choraltextstellen in Bachs Kantaten ist nur bei
Vopelius zu belegen.

. Das gleiche gilt fiir eine betriachtliche Zahl von Melodievarianten.

. Bach hat das von Vopelius geschaffene Lied ,,Also hat Gott die Welt ge-
liebt” in kolorierter Fassung im Eingangssatz seiner gleichnamigen Kan-
tate BWV 68 verwandt.

4. Eine weitere von Bach iibernommene Fremdkomposition, der schon er-

wihnte Rosenmiillersche Satz ,,Welt ade, ich bin dein miide®, findet sich
ebenfalls, soweit bekannt, nur bei Vopelius veroffentlicht.

EUTI NY

L

Durch die Feststellung, daff der Choral BWV 43,11 ein von Christoph Peter

stammender und von Vopelius tradierter Satz ist, wird die These von einer

7 ]. Grimm, Das Neu Leipziger Gesangbuch des Gottfried Vopelius (Leipzig 1652).
Untersuchungen zur Klirung seiner geschichtlichen Stellung, = Berliner Studien zur
Musikwissenschaft, Bd. r4, Berlin 1969.

8 Grimm, a.a.0., S. 178 ff.
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direkten Beziehung zwischen Bach und dem ,New Leipziger Gesangbuch®
von 1682 erheblich gestiitzt. Bisherige Nachforschungen zu dieser Frage rich-
teten sich vorwiegend auf Probleme des Textes oder der Choralmelodie. Un-
tersucht man dariiber hinaus nun diejenigen Bach-Chorile, die in ihren Lied-
weisen mit Vopelius ubereinstimmen,® auf ihre Setzweise, so ergeben sich
einige aufschlufireiche Resultate: Der Choral ,,Wer Gott vertraut™ (BWV 433)
aus der Sammlung der ..vierstimmigen Choralgesinge* geht mit hoher Wahrt-
scheinlichkeit ebenfalls auf einen Satz aus Vopelius (S. 718) zuriick. Aus der
Gegeniiberstellung in Notenbeispiel 3 wird deutlich, dafl Bach den Satz, des-
sen Urheber unbekannt ist, von Vopelius iibernommen, ihn aber durch Zu-
sitze oder geringfiigice Abwandlungen seinem eigenen Stil angendhert hat.
Dabei wird der Kernsatz weitgehend bewahrt, jedoch durch intervallausful-
lende Durchginge, Wechselnoten, Vorausnahmen und durch auffallend viele
Vorhalte belebt. Die Akkordfunktionen der Vorlage sind trotz der Stimmfiih-
rungsvarianten bis auf wenige Ausnahmen beibehalten, allerdings ist eine An-
reicherung des Satzes mit dissonierenden Klidngen unverkennbar. Damit weist
die bearbeitete Fassung zahlreiche charakteristische Stilmerkmale des Bach-
schen Choralsatzes auf. Dennoch zogert man, von einer umfassenden stilisti-
schen Anverwandlung zu sprechen. Die durch enge Anlehnung an die Vorlage
auferlegten Beschrinkungen bleiben spiirbar: nicht nur in der spannungslosen
Melodik, nicht nur in dem stockenden rhythmischen Ablauf, sondern vor al-
lem in der gleichformigen Harmoniefolge, die sich immer wieder in der Ele-
mentarverbindung Dominante—Tonika verfingt.

Auch der Choral .In allen meinen Taten® (BWV 367) entspricht einem
Satz aus dem ,,Newu Leipziger Gesangbuch® (S. 640).1° Obwohl Bachs Ein-
griffe in diesem Falle erheblicher sind (vgl. Notenbeispiel 4), bleibt die Be-
ziehung zwischen beiden Sitzen unverkennbar. Von einigen Abweichungen
abgesehen, hat Bachs Choral die gleichen Pfeilertone des Satzgeriistes wie
Vopelius, wobei die Baflstimme nun in Bewegung aufgelgst ist. Auch die un-
gewohnliche Harmonisierung des Halbschlusses am Ende des ersten Teils
durch die Dominante der Parallele (E-Dur) ist beibehalten. Dagegen hat sich
im zweiten Teil Bachs harmonisches Denken stirker gegen die Vorlage duzch-
gesetzt. Der Rahmensatz stimmt zwar noch weitgehend mit dem Modell iiber-
ein, aber Bach setzt an die Stelle einer latenten Quintschrittfolge ein pragnan-
teres sequenzierendes Kadenzmodell (T. 7-10):

Satz Akkordfolge

Vopelius: FhEa*D G*CG
Bach: EDGEDH e G

9 Grimm (a.2.0., S. 270f.) fithre insgesamt 16 Melodien Bachscher Choralsitze an, die
unmittelbar auf Vopelius’ Gesangbuch zuriickgehen kénnten.

10 Grimm (a.a.0., S. 196) vermutet in diesem Choral die Ausarbeitung eines zweistimmi-
gen Satzes von J. Quirsfeld (,,Geistlicher Harffen-Klang®, Leipzig 1679) durch Vopelius
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In einigen anderen der untersuchten Chorile aus Vopelius finden sich ver-
einzelte Entsprechungen (,,Ich dank dir Gott*, S.558, und BWV 346; ,,0 wie
selig seyd ihr doch®, S. 912, und BWV 406), aber diese sind zu wenig ausge-
pragt, um auf eine unmittelbare Abhingigkeit schliefen zu lassen; man kann
in ihnen sowohl Riickstinde eines libernommenen, aber stark abgewandelten
Satzes als auch zufillige Ubereinstimmungen zweier unabhingiger Sitze sehen.

11T

Zusammenfassend 1af3t sich feststellen:

1. Der Choralsatz BWV 43,11 stammt nicht von Bach, sondern von Christoph
Peter (aus ,,Andachtsyymbeln®, 1655). Bach hat den Satz mit grofler
Wabhrscheinlichkeit aus Vopelius® ,,Nex Leipziger Gesangbuch® von 1682
tibernommen.

2. Die Chorile BWV 433 und BWV 367 aus der Sammlung der ,,vierstimmi-
gen Choralgesinge” sind vermutlich ebenfalls Ubernahmen aus Vopelius,
doch hat Bach sie nicht einfach iibertragen, sondern — bei deutlicher An-
lehnung an die urspriingliche Substanz — satztechnisch bearbeitet.

An diesen einfachen Tatbestand lassen sich noch einige weiterfithrende Uber-
legungen anschliefen:

1. Die bisherige Ansicht, daB ,,die Wirkung des Vopeliusschen Gesangbuches
auf das Schaffen J. S. Bachs relativ gering™ sei,'! ist zu revidieren. Dieses
Gesangbuch hatte, obwohl es fiir die Zeit nach 1723 veraltet erscheinen
mag, als Uberlieferungsquelle fiir Bach ganz offensichtlich doch erhebliche
Bedeutung und wird in der Bach-Forschung zukiinftig auch bei anderen als
Choraltext- und -melodieproblemen stirker zu beriicksichtigen sein.

2. Wie sich gezeigt hat, erstreckt sich das Verfahren der Bearbeitung fremder
Kompositionen in stirkerem Mafe, als es bisher scheinen mochte,’2 auch
auf die Werkgruppe der schlichten vierstimmigen Choralsitze Bachs. Es ist
nicht auszuschlieflen, daf sich in dieser Gattung noch andere Sitze finden,
die ebenfalls Uberarbeitungen vorgegebener Modelle darstellen.

AbschlieBend sei die Frage nach dem Grund fiir den Riickgriff auf cine
Fremdkomposition gerade bei dem einfachen Formtypus des Chorals ,,in sem-
plice stylo* wenigstens angeschnitten. Warum iibernahm Bach den Choral von
Christoph Peter in seine Kantate ,,Gott fihret auf“? Arbeitsbkonomie oder
Zeitknappheit vor der Fertigstellung der Kantate konnen kaum als Griinde
dafiir angefithrt werden. Wie aus der Untersuchung der Quellen!® hervor-

11 Grimm, a.a.0., S. 270.

2 Als einziges Beispiel einer solchen Umgestaltung galt bisher der SchluBchoral von
BWYV 8, eine Paraphrase von Daniel Vetters Aria ,,Liebster Gott, wann werd ich ster-
ben® mit etlichen Eingriffen Bachs in die Setzweise, die jedoch die Vorlage noch erken-
nen lassen.

'3 NBA I/12, Krit. Bericht, S. 203, 229f.
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geht, ist der Choral nicht nach einer fremden Vorlage in die Stimmen einge-
tragen worden, sondern nach Bachs eigenhindiger Niederschrift in der Origi-
nalpartitur. Es wire Bach ein leichtes gewesen, in derselben Zeit, die er fiir
cine transponierte Abschrift!* benétigte, einen Choralsatz eigener Pragung ab-
zufassen. Wire in der Entlehnung vielleicht ein Zeichen der Wertschitzung
der Komposition zu sehen, wie dies Spitta fiir die Sitze von Rosenmiiller oder
Vetter annahm?'® Auch daran zu glauben fillt schwer angesichts einer Setz-
weise, die keinerlei persénlichen Stil verrit und lediglich schematisch den Re-
geln eines kunstlosen Stimmfiihrungsverfahrens folgt.

Und welches war das Motiv fiir die Bearbeitung fremder Choralsitze? Die
erwihnten Griinde treffen hier genausowenig zu. Eine sinnvolle Antwort
konnte sich aus folgender Uberlegung ergeben: Wir wissen nichts iiber die
Zweckbestimmung derjenigen Chorile der Sammlung, die nicht in gréBeren
Kirchenmusikwerken nachweisbar sind. Sie mogen aus verschollenen Kan-
taten stammen, sie konnten als einzelne Chorile fiir bestimmte Anlisse ge-
schrieben worden sein. Sie konnten aber auch als Satzstudien aus Bachs Un-
terrichtspraxis in die Sammlung geraten sein. Es ist iiberliefert, daf das Aus-
setzen von Chorilen ein Teilgebiet der Bachschen Kompositionslehre war.16
Dariiber hinaus wissen wir, daf} sich Bach im Generalbaflunterricht zuweilen
tremder Modellkompositionen bediente.!” Es wire durchaus denkbar, daf3 er
seine Satztechnik anhand der Vervollkommnung von gegebenen Satzmodellen
demonstriert hat, die dann spiter in die Beispielsammlung gelangten. Mog-
licherweise kinnen weitere Entdeckungen zur Spezies der Choralsatz-Para-
phrasen hier niheren Aufschluf} geben.

** Herrn H.-J. Schulze, Leipzig, verdanke ich folgenden Hinweis: Die bei R. L. Mar-
shall (The Compositional Process of . S. Bach. A Study of the Autograph Scores of
the Vocal Works, Vol. 1, Princeton, N. J. 1972) beschriebene Korrektur der Aufen-
stimmen des SchluBsatzes im Partiturautograph der Kantate 43 148t sich nach Kenntnis
der Sachlage jetzt so deuten, daf Bach Sopran und Bafl des Choralsatzes zunichst ent-
sprechend der Vorlage in groBeren Notenwerten eingetragen hatte und die Halben und

Ganzen nachtriglich in Viertel und Halbe umwandelte. Die in NBA I/1z, Krit. Bericht,

S. 218 und 236, geschilderte ,.Verdickung der Notenkopfe“ innerhalb der Continuo-

partie der gesamten Kantate findet dadurch allerdings keine Erklirung.

Spitta 1T, S. 283.

15 Spitta II, S. 607f. AufschluBreich ist in diesem Zusammenhang auch die Notiz in C.
Ph. E. Bachs Nachlafverzeichnis ,,Verschiedene Chorile von Altnickol unter der Auf-
sicht von J. S. Bach verfertigt (vel. Dok III, Nr. 957, Anm. S. 503). Daneben weist
A. Diirr im BJ 1949/50, S. 82 ff., auf die Bachsche Bearbeitung der Markus-Passion von
Keiser hin, die in der Leipziger Fassung zwei Chorile enthalt, die Bach wohl im Rah-
mensatz konzipiert hat, ,deren Mittelstimmen jedoch in sehr oberfiachlicher Weise
— vielleicht durch einen Schiiler — ausgesetzt wurden™.

7 Spitta I, S. 125 f.: ,,Heinrich Nikolaus Gerber hatte unter Bachs Anleitung die Kunst
des GeneralbafBspiels an den Albinonischen Violinsonaten iiben miissen.”

1
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Du Lebensfiirst, Herr Jesu Christ (BWV 4311)
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Variante des Erstdrudks 1769: Tenor g

Beispiel 1
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Wer Gott vertraut
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Zur Entstehungsgeschichte des 5. Brandenburgischen Konzerts
Von Alfred Diirr (Géttingen)

Die Notwendigkeit, nach dem zweiten Weltkrieg eine Reihe von vergriffe-
nen Gesamtausgaben neu vorzulegen, traf die Musikwissenschaft weitgehend
unvorbereitet an: Uberzeugt, daB durch die vorbildlichen Denkmileraus-
gaben des 19. Jahrhunderts nunmehr alles Notige geleistet sei, hatte man in
der Folgezeit versaumt, die technischen Errungenschaften der Photographie
und die Erkenntnisse der historischen Hilfswissenschaften methodisch auszu-
nutzen. Es galt daher nach Anlaufen der Vorarbeiten zur Neuen Bach-Aus-
gabe, diese Versiaumnisse so bald als moglich nachzuholen, wobei in Kauf ge-
nommen werden mufte, dafd nicht alle Neuerkenntnisse gleich fiir die ersten
erscheinenden Binde verfiigbar waren. Dies soll im folgenden am Beispiel des
5. Brandenburgischen Konzerts gezeigt werden.!

Besselers Annahme, daf} das 5. Brandenburgische Konzert ,,nicht allzu lange
vor der Niederschrift der Widmungspartitur als letztes . . . im Winter
1720/21" entstanden sei (S. 28, dhnlich S. 8), muf} verwundern angesichts der
Darlegungen im selben Bericht, dafl der Widmungsfassung vom 24. Mirz 1721
noch zwei mehr oder weniger abweichende Gestalten vorhergegangen seien,
bezeugt durch die Quellen des X- und des B-Kreises (S. 118f.). Bach hitte
das Konzert also innerhalb etwa eines Vierteljahres — vom Winter bis zum
24. Mirz 1721 — nicht weniger als dreimal in unterschiedlichen Fassungen nie-
dergeschrieben. Das ist zwar méglich, klingt aber wenig glaubhaft und legt
daher zunichst einmal eine Uberpriifung der Quellentiberlieferung nahe.
Eine hinsichtlich Datierung und Lesarten gesicherte Handhabe liefert die
Widmungspartitur A, datiert 24. 3. 1721 (BB Am.B. 78; Besseler S. r1—14
und 101). Sie bietet, wie Besseler tiberzeugend nachweist, die letzte iiberlie-
ferte Fassung dieses Konzerts;; spitere Anderungen des Komponisten sind, so-
fern sie iiberhaupt je existiert haben sollten, jedenfalls nicht erhalten. Dieser
Quelle folgt daher auch (mit geringfiigigen, begriindeten Ausnahmen) die Ver-
offentlichung in der NBA.

Eine friihere Fassung des Konzerts ist uns in den Originalstimmen B (BB:
St 130) iiberliefert. Diese sind entgegen Besseler (S. rorf.) durchweg auto-
graph und daher wichtige Zeugen der Entstehungsgeschichte des Werkes. Thre
Datierung in Bachs Kéthener Zeit ergibt sich aus Schriftformen? und Wasser-
zeichen®. Daf} ihre Entstehung v o r Niederschrift der Widmungspartitur A
anzusetzen ist, bedarf jedoch noch eines Beweises; denn nachdem Bach die

! Vgl. dazu NBA VII/2, hrsg. von H. Besseler, S. 145—-194; dazu Krit. Bericht, S. 101
bis 140 (im folgenden: Besseler). — Herrn Dr. Yoshitake Kobayashi (Géttingen) bin
ich fur vielfache Hilfe und Auskiinfte zu Dank verpflichtet.

2 Vgl. G. von Dadelsen, TBSt 4/5, S. 82, 84, 85.

3 Besseler, S. 1o1f. Das Zeichen tritt nach Wisso WeiB, Wasserzeichenkatalog (Ms),
auBerdem in den Originalstimmen der Kantaten BWV 184a und 199 (2. Stimmen-
gruppe) auf.
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Partitur A aus der Hand gegeben hatte, stand ihm méoglicherweise als Vor-
lage nur ilteres, vielleicht teilweise in Richtung auf Fassung A durchkorri-
giertes Material zur Verfiigung. Die Stimmen kénnten demnach, obwohl einer
fritheren Fassung zugehorig, gleichwohl auch noch nach dem 24. 3. 1721 ent-
standen sein. DafB die Stimmen B dennoch vor Niederschrift der Widmungs-
partitur A hergestellt worden sind, 1aft sich jedoch aus mehreren Beobach-
tungen mit hinreichender Sicherheit belegen. Diese Stimmen enthalten nam-
lich Merkzeichen, und zwar Punkte zu Beginn des Taktes in derselben Weise,
in der Bach sie auch in den Singstimmen zu BWV 134 angebracht hat, als er
nach ihnen die Partitur spartierte (vgl. Krit. Bericht NBA I/10, S. 85); und
diese Merkzeichen stimmen jeweils mit einem Seitenbeginn in Quelle A iiber-
ein (zusitzliche Merkzeichen, die auf die Herstellung weiterer Partituren nach

Quelle B deuten, konnen hier unberticksichtigt bleiben). Ferner ist bemer-

kenswert, daf} die Stimmen B an mehreren Stellen Lesartenverbesserungen in

Form von Korrekturen enthalten, an denen A unkorrigiert die neue Lesart

bietet.* Daf iiberdies die Autographe A und B in unmittelbarer zeitlicher

Nachbarschaft entstanden sind, hat Georg von Dadelsen am Beispiel speziel-

ler, iibereinstimmender Schriftmerkmale glaubhaft gemacht (vgl. Fufinote 2).

Nun besitzen wir jedoch Zeugen einer noch ilteren Fassung innerhalb der

Quelle C (BB/SPK: St 132). Schon Besseler erkennt, daf die Stimmen dieser

Quelle zwei verschiedene Fassungen reprisentieren, gibt aber mit Ausnahme

der beiden Cembalostimmen C 1 und C 2 keine Zuordnung an. Da er tber-

dies die Stimmen nur sehr summarisch (S. 103f., 118-123) und nur in ihrer
von Zelter iiberarbeiteten Gestalt beschreibt, ist die Ermittlung des origina-
len Bestandes nach Besselers Bericht nicht méglich. Ohne auf Detailfragen
einzugehen, seien daher die wichtigsten Angaben hier nachgetragen; spatere

Zusitze bleiben dabei unberiicksichtigt:

1. Stimmengruppe. Wasserzeichen der Papiermithle Arnstadt (A und Kursiv-
monogramm JMS, verschiedene Formen, belegt aus Archivmaterial etwa
1728-1760; mitgeteilt nach Wisso Weill — vgl. Fufinote 3). Schreiber: Jo-
hann Christoph Altnickol® und drei weitere Schreiber (1—3):

CEMBALO CONCERTATO [Besseler: C1]. Schreiber 1: Satz 3, T. 79 bis
191 ; alles tibrige: Altnickol

Flauto Traverso. Schreiber 2

Violino concertato [fehlt bei Besseler]. Schreiber: Altnickol

Violino [in ripieno]. Schreiber: Altnickol

Viola. Schreiber 3: Satz 1 (2) ; Altnickol: Satz 3

-

Vgl. Fulinote 6.

Die Handschrift ist in BJ 1970, S. 44ff., nachzutragen; eine genauere Datierung ihrer
Entstehung ist nicht moglich; diese 1aB3t sich lediglich insoweit eingrenzen, als siec kaum
vor 1744 (Altnickol wird Schiiler Bachs) und nicht nach 1759 (Tod Altnickols) gesehrie-
ben worden sein kann, ferner daf sie im Hinblick auf die (von Bach in Leipzig nieht
verwendete) Papiersorte wahrscheinlich in Altnickols Naumburger Jahren entstanden
sein diirfte.

o
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Violone [unvollstindig: nur 1. Satz], zugleich Umschlag mit Titel:

CONCERTO | @ | Cembalo Concertato | Traverso Concertato | Violino
Concertato | Violino riepieno [!1 | Viola | e | Violone | di Sigr. J: S:
BACH. Schreiber: Altnickol

Alle Stimmen sowie der Titel sind von Carl Friedrich Zelter revidiert, der
Violonepart ist von seiner Hand zu Ende geschrieben.

5]

. Stimmengruppe. Wasserzeichen (nur in Cembalo erkennbar) gekrontes, ge-
spaltenes Kursichsisches Wappen in Kartusche, keine Gegenmarke. Ein un-
bekannter Schreiber (4) :

Violoncello
Cembalo [Besseler: C 2]

Die 1. Stimmengruppe iiberliefert die erwihnte Friihfassung. Thr auffalligstes
Merkmal ist die nur 18 Takte (Fassung A, B: 65 Takte) umfassende Cembalo-
kadenz des 1. Satzes. Dariiber hinaus ist sie gekennzeichnet durch zahlreiche
Lesarten, die sich gegeniiber denen der Fassungen A und B als frither zu er-
kennen geben, teils weil sie in Quelle B noch als Lesart ante correcturam er-
kennbar sind.® teils weil sie noch mit der Lesart B iibereinstimmen, wihrend
A eine geiinderte Lesart bietet,” teils weil sie in kompositorischer Hinsicht den
Lesarten der Fassungen A und B unterlegen sind. Eine einzige, nur schwer er-
klirbare Ausnahme findet sich in Satz 3, T. r77ff.: Wihrend die iibrigen Stim-
men vor ihrer Revision durch Zelter erwartungsgemifs die gegeniiber A um
vier Takte verkiirzte Lesart B enthielten (siche Besseler, S. 115), folgt die
Cembalostimme von Anfang an unkorrigiert der Lesart A (zum Versuch einer
Erklirung siehe unten).

Daf diese Friihfassung keinen eigenen Violoncellopart enthielt, ja vielleicht
auf die Mitwirkung eines solchen Instruments iiberhaupt verzichtete, geht so-
wohl aus dem Stimmenbestand als auch aus dem oben mitgeteilten Wortlaut
des Umschlagtitels hervor. Ja, selbst im Titel der Stimmen B ist die Zeile
Violoncello noch nachgetragen.

Die Stimmen der 2. Stimmengruppe folgen (vor der Revision durch Zelter)
im Prinzip der Fassung B, und zwar die Cembalostimme so eng, daf sie als
nahe Verwandte der Cembalostimme B gelten mufl: Entweder geht jene
— vermutlich iiber eine Zwischenquelle® — auf diese zuriick, oder aber, was we-

% Zum Beispiel in Satz 1, T. 29, Viola, 1. Note (siche dazu Besseler, S. 1 17). — In einem
Falle bietet auch A noch die Lesart C, wahrend B korrigiert wurde (Satz 3, T. 85, Viol.
princ., 2. Note cis”, korrigiert in fis”) ; er erklart sich durch die gemeinsame Korrektur
mehrerer Parallelstellen in A und B, wobei an dieser Stelle die Korrektur in A ver-
gessen wurde.

7 Zum Beispiel in Satz 1, T. 11, Viola (siehe dazu Besseler, S. 111). Die urspriingliche
Lesart (= C) enthielt noch keinen Satzfehler, da die 2.—5. Note des Violino concer-
tato um eine Oktave tiefer lag.

S Auf eine Zwischenquelle deuten z. B. das Aufteilen einer Ganzenote in zwei ligierte
Halbe (Zeilenwechsel in der Vorlage) in Satz 1, T. 176, Cembalo, sowie in Satz 2, T. 43,

5 4279
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niger wahrscheinlich ist, beide wurden von gemeinsamer Vorlage kopiert.?
Obwohl die Stimmen Violone und Violoncello zwei verschiedenen Fassungen
zuzuordnen sind und demzufolge in vielen Einzelziigen die Charakteristika
ihrer Fassung zeigen, haben sie dennoch etwas Gemeinsames: Beide folgen
namlich vielfach nicht den — fiir C nur hypothetisch konstruierbaren, fiir A und
B jedoch autograph iiberlieferten — Partien fiir Violone bzw. Violoncello, son-
dern dem Cembaloball mit Auslassungen und Vereinfachungen. Daf} beide
dennoch nicht auf die gleiche Vorlage zuriickgehen, beweisen zahlreiche Diffe-
renzen im einzelnen. Es scheint daher moglich, daf} die Griinde fiir diesen Be-
fund in beiden Stimmen unterschiedlicher Art sind. Dem Schreiber der Vio-
loncellostimme hat méglicherweise nur eine Cembalostimme (Fassung B, Vor-
lage fiir seine eigene Abschrift Cembalo) vorgelegen. Dagegen konnte in der
fritheren Fassung, der die Violonestimme zugehort, moglicherweise iiber-
haupt noch keine Differenzierung der Continuostimme vorgenommen worden
sein, sondern das untere Cembalosystem galt dann (vermutlich mit Hinweisen
fir Vereinfachungen und Pausieren des Violone versehen) zugleich auch als
Violonesystem (ein Violoncello wirkte, wie oben dargelegt wurde, offenbar
nicht mit). Damit liefe sich dann auch der fragmentarische Charakter der Vio-
lonestimme wenigstens zum Teil erkliren; verhielt es sich so, dann konnte der
fehlende Teil nach dem Cembalobafd notfalls auch dann nachgetragen wer-
den, wenn die Kopiervorlage aus der Hand gegeben war.

Endlich gilt es noch eine Legende zu zerstreuen, die bedauerlicherweise durch
Besselers Bericht Verbreitung gefunden hat: die Annahme einer Friihfassung,
die im 2. Satz unter Verzicht auf Solovioline lediglich Querfléte und Cembalo
verlangt — Besselers Friihfassung (also: X2). Diese Annahme griindet sichauf die
Quelle(n) L, jetzt Landesbibliothek Darmstadt, Mus.s. 534/3 (gleichlautend
Mus.ms. 534/1, ferner BB/SPK : P 306), die in Satz 2 fiir die Violine eine Ta-
cetanweisung enthalten (vgl. S. 109), im iibrigen aber den Text der Fassung A
bieten (S. 122). MuB} es schon wundernehmen, daf} dieselben Quellen, die in
Satz 1 und 3 der spitesten Fassung folgen, in Satz 2 eine noch hinter die Friih-
fassung C zuriickfiihrende Version bieten sollen, so stellt sich der wahre Sach-
verhalt schon bei fliichtiger Priifung schnell heraus: Alle diese Quellen ge-
hen auf eine Abschrift zuriick, die offenbar Stimmen zur Vorlage hatte, wo-
bei der Kopist dieser Abschrift vergal3, den Violinpart des 2. Satzes mitzu-

Cembalo (jeweils Ganze in A und B), ferner die von Besseler, S. 123, zu Satz 3, T. 231,
genannte Lesart (weder in A noch in B enthalten) sowie das Kontra-H in Satz 1, T. 92,
Cembalo (sieche Fuinote 12).

9 Die geringere Wahrscheinlichkeit resultiert aus folgender Uberlegung: Daf die Vorlage
fir B eine Partitur war, darf als sicher gelten: Bach hatte keinen AnlaB}, sein eigenes
Konzert aus Stimmen zu kopieren. Diese Partitur war vermutlich nicht oder nur spitlich
beziffert; denn Bach pflegte die Bezifferung beim Ausschreiben der Stimmen einzutra-
gen. Da nun auch die hier behandelte Cembalostimme C reichlich beziffert ist — und
zwar bis auf Fliichtigkeitsfehler in volliger Ubereinstimmung mit B —, diirfte die Vor-
lage kaum eine autographe Partitur gewesen sein und somit auch nicht identisch mit
der Vorlage fiir B.
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tbertragen. Daf} eine solche Version nicht im Ernst als Bachsche ,,Friihfas-
sung” gelten kann, wird jedem klar, der sich aus dem NBA-Notenband, S. 172
bis 175, fiir einen Augenblick den Violinpart wegzudenken sucht: Niemand
wird ernstlich glauben kdnnen, Bach sei ganz zufillig dahintergekommen, wie
gutsich ein solcher Violinpart der Komposition nachtriglich einfiigen lasse 10
Versucht man sich nunmehr die Entstehungsgeschichte des Konzerts zu ver-
gegenwartigen, so zeichnen sich trotz zahlreicher Unklarheiten im einzelnen
doch die wesentlichen Ziige mit hinreichender Deutlichkeit ab:

Am Anfang des Konzerts stand eine autographe Konzeptpartitur. Wir nen-
nen sie X. Nachdem wir aber als gesichert ansehen diirfen, dafl Bach auch
schon in Weimar Instrumentalkonzerte komponiert hat,!! wird man das Ent-
stehungsdatum ein wenig weiter fassen konnen, auch wenn man die stilisti-
schen Argumente Besselers akzeptiert. Warum konnte das Konzert nicht z. B.
im Friithjahr 1719 entstanden sein, um das zu Berlin gefertigte Clavessin (vgl.
dazu Besseler, S. 17, und Dok II, Nr. 95) vorzufiihren?!2 Wenn wir dem Be-
fund der Quelle C trauen diirfen, war in dieser Partitur kein Violoncello vor-
gesehen und der Violonepart zusammen mit dem Cembalobafs auf ein System
notiert. Die Cembalokadenz im 1. Satz umfafite nur 18 Takte (unter Aus-
schluf} aller thematischen Partien), und Satz 2 war — instrumentiert wie die
spiteren Fassungen — Adagio tiberschrieben. Sicherlich ist das Konzert in die-
ser Fassung auch aufgefiihrt worden; die dazu erforderlichen Stimmen — wir
nennen sie Y — sind heute verschollen.

Nun wissen wir aber, dafl Bach Neubearbeitungen seiner Werke meist im Zu-
sammenhang mit einer Wiederauffithrung vornahm, also nur selten in zeit-
licher Nachbarschaft zur vorhergehenden Fassung. Da nun die beiden durch
die Quellen A und B belegten Fassungen, wie oben angedeutet wurde, entste-
hungszeitlich und inhaltlich eng miteinander verwandt sind, liegt es nahe, sie
nicht als das Ergebnis zweier voneinander unabhingiger, sondern unmittelbar
aufeinander bezogener Arbeitsginge anzusehen. Das liefie sich ungefahr fol-
gendermafen erkliren:

10 Besselers weitere, seine Hypothese stiitzende Behauptung, Satz 2 trage in Quelle L die
Uberschrift Adagio (S. 122), ist unrichtig; sie lautet Affettuoso! Lediglich die Notie-
rung der Cembalooberstimme (aller Sitze!) im Diskantschliissel ist altertimlich; sie
besitzt aber angesichts der mit A ibereinstimmenden Lesarten keine Relevanz.

11 Vgl. hierzu besonders Krit. Bericht NBA I/14, S. 106, Anm. 18, und 1/35, S. 40—42.

12 Jp Satz 1, T. 92, wird im Cembalopart der Widmungspartitur das Kontra-H gefordert,
iiber das nicht alle Cembali der damaligen Zeit verfiigten. Dieser Ton ist nicht nur in
der Friihfassung C, sondern auch in B durch Oktavierung umgangen (daB die Cembalo-
stimme C der 2. Stimmengruppe trotz ihrer Nahe zu B dennoch das Kontra-H enthilt,
konnte auf Kompilation beruhen). Geht man davon aus, daBl Bach dem Cembalo der
markgriflichen Kapelle sicherlich keinen Ton abverlangte, der nicht auch auf dem aus
Berlin neu beschafften Kothener Cembalo realisierbar war, so ist man fast verleitet,
die Frihfassung noch friiher anzusetzen als das Eintreffen des Cembalos; doch scheint
uns eine derartige Spekulation zu gewagt.



68 Alfred Diirr

Als Bach daranging, die Widmungspartitur der Brandenburgischen Konzerte
anzufertigen, schien ihm am 5. Konzert manches verbesserungsfihig (viel-
leicht auch an den iibrigen Konzerten; doch fehlen uns — mit Ausnahme des
1. Konzerts BWV 1046(a) — hierfiir die Belege). Da er die Widmungsparti-
tur jedoch aus der Hand geben wiirde, mufte er, sollte die Revision auch ihm
selbst zugute kommen, zugleich auch eine Niederschrift zum eigenen Gebrauch
anfertigen, am besten Stimmen; denn aus ihnen lief5 sich die neue Fassung
auch auffiihren. So entstanden zunichst die Stimmen B, wobei dahingestellt
sei, ob die Verbesserungen ex improviso angebracht wurden oder nach vor-
heriger Skizzierung in der Partitur X (einige Korrekturen in der Cembalo-
kadenz lieflen sich als Hinweis werten, daff zumindest sie in ihrer erweiterten
Form unmittelbar in die Cembalostimme hineinkomponiert wurde).

Diese Fassung B zeichnet sich gegeniiber der Urfassung durch zahlreiche neue
Finzellesarten, besonders aber durch die Erweiterung der Cembalokadenz im
1. Satz auf 65 Takte aus. Violoncello und Violone haben nunmehr jeweils
einen eigenen, vom Cembalobaf} deutlich differenzierten Part, und Satz 2 ist
nun Affettuoso iiberschrieben (nur in den Tacetvermerken der Stimmen B
schreibt Bach noch Adagio).

Zugestanden sei, daf’ sich eine Identitit der Stimmen B mit Y nicht vollig aus-
schlieBen 146t, daBd also Bach sofort nach Konzeption des Werkes beim Aus-
schreiben der Stimmen wesentliche Verbesserungen anbrachte und es dann in
relativ geringfiigig verinderter Form in die Widmungspartitur A eintrug.
Sehr wahrscheinlich ist das jedoch nicht.

Die Partitur A hat Bach, wie die Merkzeichen in B ausweisen, offenbar weit-
gehend aus B spartiert — sicherlich jedoch nicht ohne X als Orientierungshilfe
heranzuzichen. Dafd Bach hierbei noch zahlreiche Einzelverbesserungen tiber
B hinaus in A anbrachte, entspricht seinem Drang, nicht schematisch zu kopie-
ren, sondern womoglich Gutes durch noch Besseres zu ersetzen. Dafl ihm da-
bei auch ein Mifgeschick unterlief, beweist die hinreichend bekannte Quin-
tenkette in den Takten 11 und 112 des 1. Satzes (siche Besseler, S. 111, und
unsere Fufinote 7).

Die einzige tiefergreifende Anderung dieser Fassung enthilt Satz 3 in T. 177 ff.
Hier bietet die Partitur A (trotz Merkzeichen in den benachbarten Partien in
B!) vollig korrekturlos eine um 4 Takte erweiterte Lesart. Offenbar hat Bach
die Anderung vorher an anderer Stelle skizziert — vielleicht auf einem in die
Partitur X eingelegten Zettel ; das wiirde die oben mitgeteilte seltsame Beob-
achtung erkliren, daf} die Stimme Cembalo Concertato aus Quelle C zwar im
allgemeinen der Friithfassung, hier aber der Fassung A folgt (sarum freilich
die iibrigen Stimmen C diese Erweiterung nicht ibernehmen, bleibt in jedem
Falle schwer erklirbar; doch ist es vielleicht kein Zufall, dafs gerade hier die
Cembalostimme nicht von Altnickol, sondern von Schreiber 1 geschrieben
wurde).

Damit ist die Geschichte des Werkes, soweit wir sie kennen, beendet, nicht
aber die der Abschriften. Die friiheste uns bekannte Abschrift ist Quelle C
(Stimmengruppe 1), deren Entstehung, wie oben (Fufinote 5) dargelegt
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wurde, auf die Zeit zwischen 1744 und 1759 einzugrenzen ist. Als Vorlage
diente sicherlich eine der Originalquellen — ob X oder Y, 146t sich nicht mit
Gewifheit sagen. Sollte Bach die fiir Fassung B ins Auge gefafiten Anderun-
gen zunichst einmal in einer dieser beiden Quellen (dann wohl eher X) skiz-
ziert haben, ehe er sie in B iibertrug, so wire die jeweils andere Quelle (ver-
mutlich Y) Vorlage fiir C gewesen (zum Konzept der Fassungsanderung A
siche den vorhergehenden Absatz). Wann und unter welchen Umstanden die
Quelle C um die beiden Stimmen der 2. Stimmengruppe vermehrt wurde,
1aBt sich vorlaufig nur mutmafen. Eine Korrektur des in Hamburg fiir Carl
Philipp Emanuel Bach titigen Kopisten Michel'® im 3. Satz beider Stimmen
14B¢ an eine Entstehung (oder Revision?) um 1780/90 in Hamburg denken.
Vielleicht sind die Stimmen Bruchstiicke eines eigenen, heute verschollenen
Stimmensatzes, vielleicht — und das erscheint niherliegend — wurden sie nach-
traglich zur 1. Stimmengruppe angefertigt, um das Konzert auch mit Violon-
cello und der erweiterten Cembalokadenz auffiithren zu kdnnen, ohne das ge-
samte Material neu schreiben zu miissen.

Die vorstehenden Darlegungen haben ergeben, dafl wir in Gestalt der
Quelle C (1. Stimmengruppe) eine Werkfassung besitzen, die nicht so sehr fiir
die musikalische Praxis, um so mehr aber fiir das Studium des Bachschen
Schaffensprozesses von Interesse ist. Es erschien daher sinnvoll, einen Ab-
druck der Friihfassung in Form einer Einlage zum Notenband VII/2 der NBA
nachzuliefern.!*

13 Zu Michel vgl. G. von Dadelsen. TBSt 1. S. 24.

4 Ein gesonderter Abdruck der Fassung B ist dagegen wegen der weitgehenden Identitdt
zu Fassung A nicht lohnend; die um vier Takte kiirzere Version des 3. Satzes (T. 177f.)
ist aus Fassung C ersichtlich. Jedoch ist eine Faksimile-Ausgabe der Stimmen B 1975 im
Verlag C. F. Peters, Leipzig, erschienen, hrsg. von Hans-Joachim Schulze. Die Textbei-
lage konnte die hier vorgelegten Neuerkenntnisse bereits beriicksichtigen.



Der Picander- Jahrgang *
Von Klaus Hiafner (Karlsruhe)

Nach dem von Carl Philipp Emanuel Bach und Johann Friedrich Agricola
verfafiten Nekrolog, der 1754 in Mizlers ,, Musikalischer Bibliothek* erschlen L
hat Johann Sebastian Bach fiinf Kantatenjahrginge komponiert. Setzt man un-
ter Beriicksichtigung der Leipziger Verhiltnisse einen Jahrgang mit etwa 6o
Kantaten an, so ergeben sich fiir fiinf Jahrginge rund 300 Einzelwerke. Erhal-
ten sind aber nur etwa 200 Kirchenkantaten Bachs, von denen die Werke fiir
besondere, auflerhalb des Kirchenjahres liegende Anlisse wie Ratswahl, Trau-
ungen usw. noch abzuziehen sind. Der verbleibende Rest entspricht etwas
mehr als drei Fiinfteln des einstigen Bestandes. Fast zwei ganze Jahrginge
miussen also als verloren gelten.

Den Forschungen Alfred Diirrs und Georg von Dadelsens ist die Erkenntnis
zu danken, daf die Mehrzahl der erhaltenen Kantaten den ersten drei, gleich
nach Bachs Amtsantritt in Leipzig aufgefithrten Jahrgingen angehort, dafB so-
mit vorwiegend der vierte und fiinfte Jahrgang von Verlusten betroffen wor-
den sind. Die wenigen Kantaten, die nicht den drei ersten Jahrgingen zuzu-
ordnen sind, lassen keine verbindlichen Angaben iiber das Aussehen des fiinf-
ten Jahrgangs zu, legen aber immerhin die Vermutung nahe, daf} der vierte
Jahrgang auf die Texte Christian Friedrich Henrici-Picanders von 1728 kom-
poniert war.

Ausgehend von dem Ergebnis der Untersuchungen Diirrs und von Dadelsens
und der damit gegebenen Neuorientierung der Bachforschung auf dem Ge-
biet des Kantatenschaffens trug William H. Scheide in seinem Aufsatz , Ist
Mizlers Bericht iiber Bachs Kantaten korrekt?*? die These vor, dafl Bach mog-
licherweise nicht fiinf, sondern vielleicht vier oder sogar nur drei vollstindige
Kantatenjahrginge komponiert habe, die Angabe bei Mizler demnach nicht
unbedingt zuverlissig zu sein brauche. Alfred Diirr verteidigte mit der Stu-
die ,.Wieviele Kantatenjahrginge hat Bach komponiert? Eine Entgegnung'®
die Glaubwiirdigkeit der Angaben des Nekrologs und wies auf die Tatsache
hin, dafl bei allen Werkgruppen des Bachschen Schaffens mehr oder weniger
erhebliche Verluste eingetreten sind, fiir die es im speziellen Fall der Kirchen-
kantaten eine Teilspur in den Picandertexten gibt.

In einer Replik ,,Nochmals Mizlers Kantatenbericht — Eine Erwiderung** pra-
zisierte Scheide seine These weiter. Zusammengefalit konnte sic etwa lauten:

* Meinem verehrten Lehrer, Herrn Prof. Dr. Siegfried Hermelink, zum 6o. Geburtstag.

1 Bd. IV, Teil 1, S. 158f. Vgl. Dok III, S. 8off.

2 In: Mf 14, 1961, S. 60—63 [Sch I].

3 Ebenda, S. 192—195 [Diirr: Entgegnung].

* Ebenda, S.423-427 [Sch II]. Bedauerlicherweise betrachtete die Schriftleitung der
Zeitschrift die in Gang gekommene Diskussion mit Veroffentlichung dieses Beitrages
als abgeschlossen.
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/

Wie viele Kantatenjahrginge Bach komponierte, 140t sich nicht mit Bestimmt-
heit sagen. Die Zahl Fiinf bei Mizler ist moglicherweise durch Irrtum oder
MifBverstindnis entstanden. Vermutlich ist sie zu hoch angesetzt, denn nur
drei Jahrginge sind nachweisbar. Bei den restlichen Kantaten ist kein stich-
haltiges Indiz dafiir zu finden, daB sie Reste eines bzw. zweier Jahrgénge dar-
stellen. Das gilt auch fiir die Gruppe der Kantaten auf Picander-Texte, denn
aus mehreren Grinden ist es hochst unwahrscheinlich, da3 Bach den Pican-
der-Jahrgang in seiner Gesamtheit vertont hat.

Durch eine solche Argumentation kann jedoch die Angabe bei Mizler nicht
ernsthaft bezweifelt werden, da deren Gewihrsmann, C. Ph. E. Bach, un-

5 Wenn Scheide (Sch I, S. 63, und Sch II, S. 423) das Wort ,ungefebr” an de- fraglichen

Stelle bei Mizler (a.a.0., S. 168: ,,Die ungedruckten Werke des seligen Bachs sind unge-
febr folgende: 1) Fiinf Jabrginge von Kirchenstiicken, auf alle Sonn- und Festtage . ..%)
als Beweis fiir die Ungenauigkeit der Werkangaben im Nekrolog heranzieht, dann ist
dies eine Fehlinterpretation. ,Ungefehr” will lediglich hervorheben, daB dieser Teil
des Werkverzeichnisses etwas summarisch und auch nicht ganz vollstandig ist, stellt
aber nicht einzelne numerische Angaben wie Finf Jabrgange®, ,Sechs Trio far die
Orgel“ usw. in Frage. Im Gegenteil: da im Kontext meist nur vage Hinweise wie
Leinige”, ,verschiedene”, ,viele” usw. gegeben werden, gewinnen die wenigen Zahlen
an Bedeutung, zumal sie sich in den iiberprifbaren Fillen als korreke erweisen. Auch
Scheides Theorien iiber die Entstehung des Nekrologs, namlich da C. Ph. E. Bach
und Agricola sich die Abschnitte aufgeteilt hitten, und daB W. F. und C. Ph. E. Bach
unabhingig voneinander Agricola Angaben iiber ihren Anteil am viterlichen Erbe ge-
macht hitten, wodurch es zu irrigen Zahlen im Werkverzeichnis gekommen sei (Sch T,
S. 60f), entsprechen sicher nicht der Wirklichkeit. Selbst wenn das Verzeichnis von
Agricola verfaBt wire, von wem sonst als von C. Ph. E. Bach, mit dem er in Berlin
direkten Umgang hatte, sollte er seine Informationen haben? Dagegen dirften Forkels
erginzende Ausfiihrungen zu den Angaben des Nekrologs iiber die Kirchenkantaten,
wdafl Wilh. Friedemann das meiste davon bekam, weil er in seiner damabligen Stelle
2u Halle den meisten Gebrauch davon machen konnte. Seine nachherigen Umstande
nithigten ihn, das, was er erbalten batte, nach und nach zu veraufiern® (Ueber Jobann
Sebastian Bachs Leben, Kunst und Kunstwerke, Leipzig 1802, S. 61), auf eine Auskunft
Friedemanns zuriickgehen. Sie bestitigen indirekt das Vorhandensein von mehr als drei
Jahrgéngen wie auch eingetretene Verluste. Es ist denkbar, dall Wilhelm Friedemann so
geteilt hat, daB er die jeweils aus Partitur und Stimmen bestehenden fiinf Jahrgdnge
an sich nahm und lediglich von Jahrgang I und III C. Ph. Emanuel und Jahrgang 1T
seiner Stiefmutter die Halfte der Quellen, d. h. entweder die Partitur oder die Stim-
men, abtrat.
Was nun C. Ph. E. Bachs nachtrigliche Kritik am Nekrolog (,zusamgestoppelt”, . nicht
viel wehrt”) anbelange (Sch 1, S. 6o, und Sch I, S. 423), so bezieht sie sich, wie der
erste Ausdruck nahelegt, in erster Linie auf die literarische Gestalt, die der Freund
Klopstocks, Lessings, Eschenburgs u. a. kritisch zu beurteilen gelernt hatte. Jedenfalls
hat C. Ph. E. Bach den Informationsgehalt des Dokuments nirgends herabgesetzt oder
berichtigt. Im Gegenteil, er schrieb: ,Meines seeligen Vaters Lebenslauf im Mizler ist
durch meine Hiilfe der vollkommenste” (Dok III, Nr. 8o1). Die beiden berihmten
Bricfe an Forkel, aus denen vorstehende Zitate stammen, sind denn auch lediglich Ec-
ganzungen dazu und bringen keinerlei Korrektur.
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mittelbarer und verstindiger Zeuge des Entstehens eines Grofteils dieser
Werke war. Als er im Herbst 1734 das Vaterhaus verlieB, war — soweit wir
sehen — Bachs Kantatenschaffen weitgehend abgeschlossen. Doch selbst wenn
es nach diesem Zeitpunkt noch einen wesentlichen Zuwachs (Jahrgang V?) er-
halten haben sollte, hitte C. Ph. E. Bach dies spitestens 1750 bei der Nachlaf-
teilung erfahren, vermutlich aber bereits friiher, etwa bei den Besuchen seines
Vaters in Berlin oder durch die sicherlich gepflegte Familienkorrespondenz.$
Hinter Scheides These steht die Vorstellung, eine solch grofie Anzahl von Wer-
ken konne nicht spurlos verschwinden oder, wie er selbst es ausdriickte: ,,Es
ist nicht leicht zu beweisen, daB} ein gutes Hundert heute verschollener Kan-
taten existiert haben soll, auf das kein zeitgendssischer Bericht eindeutig hin-
weist.“” Die Kunst- und insbesondere die Musikgeschichte kennen jedoch zahl-
lose Beispiele solcher Verluste. So wissen wir etwa lediglich durch eine zufal-
lige Nachricht von einem 48 Kantaten umfassenden Jahrgang von Bachs
Nachfolger Gottlob Harrer, die Werke sind in toto verschollen.® In wie vielen
Fillen aber mag nicht einmal eine solch zufillige Spur auf uns gekommen
sein! Zu einer derartigen Kategorie gehoren die beiden verschollenen Bach-
schen Kantatenjahrginge aber selbst dann nicht, wenn man die Nachricht des
Nekrologs als unglaubwiirdig betrachtet und die Picander-Texte nicht als Be-
leg des vierten Jahrgangs gelten lift, denn uns liegen ja die von C. Ph. E.
Bach gesammelten und herausgegebenen ,,vierstimmigen Choralgesinge® sei-
nes Vaters vor, insgesamt — nach Abzug der Dubletten und unter Berticksich-
tigung zweier, wohl aus Versechen unterdriickter Sitze, auf die F. Smend auf-
merksam gemacht hat? — genau 350 Nummern. In der ,,Vorrede® zu der Frag-
ment gebliebenen ersten Ausgabe dieser Choralsitze (2 Teile, Berlin: Birnstiel
1765 und 1769) weist C. Ph. E. Bach ausdriicklich auf die vokale Herkunft
der Stiicke hin:

I

.Die ... Lieder ... sind alle von meinem sceligen Vater verfertigt, und ecigentlich in
vier Systemen fiir vier Singestimmen gesetzt. Man hat sie den Liebhabern der Orgel und
des Claviers zu gefallen auf zwey Systeme gebracht, weil sie leichter zu iibersehen sind.
Wenn man sie vierstimmig absingen will, und einige davon den Umfang gewiller Halse
uberschreiten sollten: so kann man sie iibersetzen. Bey den Stellen, wo der BaB so tief
gegen die ibrigen Stimmen einhergehet, daff man ihn ohne Pedal nicht spielen kann,
nimmt man die hohere Oktav, und dieses tiefere Intervall nimmt man alsdenn. wenn der
Bass den Tenor iiberschreitet. Der seelige Verfaler hat wegen des letzteren Umstandes
auf ein sechzehnfiifiges baBirendes Instrument, welches diese Lieder allezeit mitgespielt
hat, gesehen.*10

6§ Letzte Reste davon haben sich in den Briefen Bachs an Johann Elias Bach und in des-
sen Briefentwiirfen erhalten.

ZiSchiliSN63!

8 Vgl. MGG 5, Sp. 1723 f.

® F.Smend, Zu den dltesten Sammlungen der vierstimmigen Chorile ]. S. Bachs, in:
BJ 1966, S. 12 und 20.

10 Dok 111, S. 179f.
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Diese Satze ubernahm C. Ph. E. Bach auch in die Vorrede zur endgiiltigen
Ausgabe (4 Teile, Leipzig: Breitkopf 1784, 1785, 1786 und 1787).11

Eine solche Verstarkung des Basses durch ein 16"-Register der Orgel bzw.
durch einen Violone deutet auf Bachs kirchenmusikalische Auffithrungspraxis
hin und legt den Schluf} nahe, daf} die meisten der Choralsitze kirchlichen
Vokalwerken entnommen sind. Ein Vergleich der Sammlung mit den erhalte-
nen Werken bestétigt die Richtigkeit dieser Vermutung: mehr als 150 Cho-
rale konnten als Teile von Kirchenkompositionen — in erster Linie von Sonn-
und Feiertagskantaten — identifiziert werden. Dabei ergab sich allerdings
auch, dafl C. Ph. E. Bachs Sammlung keineswegs vollstindig ist und eine
Reihe vorhandener Choralsitze dort fehlt.

Ubertriagt man die fiir drei Siebentel der Chorile belegbaren Provenienzver-
haltnisse auf die ganze Sammlung, so ergeben sich mit hoher Wahrscheinlich-
keit folgende Zahlen: Rund 120 (reichlich gerechnet) der 350 Sitze diirften
aus Passionen, Oratorien, Kantaten fiir besondere Anlisse, Motetten oder
ahnlichen Werken stammen, sofern sie nicht einzeln entstanden sind (etwa als
vierstimmige Fassung von Generalbafichorilen usw.),'? fiir die 230 verblei-
benden Stiicke wire mithin die Herkunft aus Sonn- und Festtagskantaten an-
zunehmen. Diese Anzahl entspricht ziemlich genau fiinf Kantatenjahrgingen,
wenn man bei 300 Kantaten mit 280—290 Choralsiatzen ,,in simplice stylo™
rechnet™ und die Unvollstindigkeit der Sammlung beriicksichtigt.

Sind somit nach unserer Auffassung Scheides Darlegungen nicht geeignet. die
Kantatenangabe des Nekrologs in Frage zu stellen, so bleibt ihnen doch das
Verdienst, den ersten eingehenderen Diskussionsbeitrag zu der Frage darzu-
stellen, ob Bach den Kantatenjahrgang Picanders von 1728 in seiner Gesamt-
heit vertont hat, ob in ihm also die Textgrundlage des vierten der fiinf im Ne-
krolog aufgefiihrten Jahrginge zu sehen ist.

Trotz verschiedener Anhaltspunkte hat die iltere Bachforschung diese Frage
offenbar gar nicht gestellt. Auch Spitta besprach zwar die erhaltenen Pican-
der-Kantaten'* und war sich der Tatsache, daf} ihre Texte in den Zusammen-
hang eines vollstindigen Jahrgangs Dichtungen gehéren, bewufit, vermerkte
dies aber lediglich mit den Worten: ,,Aus dem 1728—1729 zuerst erschiene-
nen Jahrgange der Picanderschen Cantaten hat Bach nach dem jetzt vorhan-
denen Bestande seiner Kirchenmusiken neun Dichtungen componirt. ?

Y Jobann Sebastian Bachs vierstimmige Choralgesange, Erster Theil, Leipzig 1784, Vor-
rede.

2 So erscheinen in der Sammlung z. B. einige der Schemelli-Chorile mit ausgesetzten
Mittelstimmen. — BWV 371, BWV 437, BWV 325, BWV 401 und BWV 328 konnten
Teiie einer Art deutschen Choralmesse mit deutschem Tedeum sein. Daf} die Sitze
nicht hintereinanderstehen, spricht nicht gegen eine solche Annahme. denn auch die drei
Chorile zu Trauungen (BWV 250-252) sind hier auseinandergerissen.

13 Manche Kantaten haben keinen Choral, andere wiederum weisen bis zu drei Chorile
auf.

4 Spitta I1, S. 272 ff.

15 Ebenda, S. 272.
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Allerdings ging es Spitta auch weniger darum, Verlorenem nachzuspiiren als
vielmehr das Erhaltene zu sichten und zu beschreiben.

So blieben die Texte, zu denen Vertonungen Bachs nicht nachweisbar waren,
in der Folge ginzlich unbeachtet. Sie fanden keine Aufnahme in den Anhang
des BWV. Auch Werner Neumann beriicksichtigte sie weder in seinem Kan-
tatenhandbuch'® noch in seiner Sammlung der Bachschen Kantatentexte.!”

Es ist das Verdienst Alfred Diirrs, als erster die mogliche Bezichung der Pi-
canderschen Kantatendichtungen zu Bach in ihrer vollen Breite gesehen zu ha-
ben. In seiner grundlegenden Studie ,,Zur Chronologie der Leipziger Vokal-
werke J. S. Bachs“!® beriihrte er kurz auch dieses Problem: ,,Sehr viel weniger
ist uns offenbar von den beiden iibrigen Jahrgingen erhalten ... Einer von
ihnen koénnte auf die Texte komponiert sein, die Henrici-Picander im Jahre
1728 . .. in Leipzig veroffentlichte. Komponist und Bestimmung dieses Kan-
tatenjahrgangs sind in Picanders . . . Vorwort ausdrucklich genannt . . . Zu den
restlichen Kompositionen des Picander-Jahrgangs sind uns Originalhand-
schriften nur in verschwindend geringem Ausmaf} erhalten; meist sind wir auf
Abschriften angewiesen . . . [Es] ist daher zu vermuten, daf’ uns hier ein Ver-
lust von groferen Ausmafen getroffen hat: Wahrscheinlich ist der Jahrgang
tatsachlich von Bach komponiert worden, und seine Originalhandschriften
— vielleicht aus Friedemanns Erbteil — sind zum groften Teil verlorengegan-
gen 14

Weiter unten fafite er zusammen: ,,Ein vierter Jahrgang war mit einiger Wahr-
scheinlichkeit auf Texte Picanders (von 1728) komponiert; er ist bis auf ge-
ringfligige Reste und einige erhaltene Abschriften verschollen.*>?

In seinem ersten Aufsatz lie3 Scheide dies noch offen.?* Als aber Duirr in sei-
ner ,,Entgegnung” obige Auffassung als Argument gegen Scheide verwen-
dete,®® verneinte dieser in seiner ,,Erwiderung™ die Moglichkeit einer Ver-
tonung des gesamten Jahrgangs durch Bach mit Nachdruck.?® Diirr hingegen
wiederholte in seiner Monographie iiber die Kantaten Bachs®* seine bereits
anfangs vertretene Ansicht entschiedener als zuvor: ,,Wir haben keinen Anlafs
zu zweifeln, daB Bach den Jahrgang wirklich vertont hat; allein die Original-
handschriften dazu sind bis auf kiimmerliche Reste verschollen, und die erhal-
tenen Abschriften iiberliefern nur wenig mehr.**

16 Handbuch der Kantaten Jobann Sebastian Bachs, 4. Aufl., Leipzig 1971.
17 NWK.

18 Diirr Chr.

19 Ebenda, S. 18f.

20 Ebenda, S. 2o0.

20 ST ISN 621

22 Diirr: Entgegnung, S. 194f.

2358 cholIS a5 £

24 Diirr K.

25 Ebenda, S. 57 (vgl. auch S. 310).
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Er ging allerdings nicht so weit, die Texte in seine Ausfithrungen einzubezie-
hen, was er bei anderen, ebenfalls nur textlich tiberlieferten Kantaten getan
hat. Auch in den Kantatenbinden der NBA bzw. in deren Kcritischen Berich-
ten fanden diejenigen Picander-Texte, zu denen die Musik Bachs nicht nach-
weisbar ist, keine Erwihnung®®, obwohl sonst jeder noch so vage und zweifel-
hafte Nachweis einer Bachschen Komposition aufgegriffen und diskutiert
wird. Diese erstaunliche Vernachlissigung von Dokumenten, die méglicher-
weise letzte Zeugen von Werken Bachs sind, erklirt sich aus der eigentiimlich
gelagerten Quellensituation.

Es ist die Absicht der vorliegenden Studie, diesen Sachverhalt zu untersuchen,
die bisher beigebrachten Argumente auf ihre Stichhaltigkeit zu iiberpriifen und
einige Uberlegungen anzustellen, die zur Losung dieser nicht unwichtigen
Frage beitragen konnten.

Picanders Kantatendichtungen erschienen in zwei verschiedenen Druckaus-
gaben, im folgenden als PJ I und PJ IT bezeichnet.2” Da das bisher einzige
nachweisbare Exemplar von PJ I, das sich unter der Signatur Lit. Germ. rec.
B. 1126 in der Sichsischen Landesbibliothek in Dresden befand, im zweiten
Weltkrieg vernichtet wurde, beschriankt sich unsere Kenntnis davon auf die
Angaben Spittas, der das Biichlein eingesehen hat. Zweimal kommt er in sei-
ner Bach-Biographie — innerhalb seiner Ausfithrungen iiber Henrici — darauf
zu sprechen. Der erste Passus lautet: ,,Nun folgte 1728 eine Sammlung Can-
taten-Texte in Neumeisters Form. Es ist die einzige, welche er herausgab, spi-
ter verleibte er sie seinen ernst-, scherzhaften und satirischen Gedichten
emis. =28

Die zweite Stelle ist etwas ausfiihrlicher: ,,In dem Vorwort des 1728—1729 ge-
fertigten Cantaten-Jahrganges sagt Picander: ,Gott zu Ehren, dem Verlan-
gen guter Freunde zur Folge und vieler Andacht zur Beférderung habe ich
mich entschlossen, gegenwirtige Cantaten zu verfertigen. Ich habe solches
Vorhaben desto lieber unternommen, weil ich mir schmeicheln darf, daf} viel-
leicht der Mangel der poetischen Anmuth durch die Lieblichkeit des unver-
gleichlichen Herrn Capell-Meisters, Bachs, diirfte ersetzet, und diese Lieder
in den Haupt-Kirchen des andichtigen Leipzigs angestimmet werden.‘ Die-
ser Jahrgang war also direct fiir Bach bestimmt und scheint einem unerwartet
ausgesprochenen Wunsche des letzteren seine Entstehung zu verdanken, denn
er deckt sich nicht mit dem Kreise des Kirchenjahres, sondern beginnt gegen
allen Brauch mit dem Johannisfest und schlieft mit dem vierten Trinitatis-
Sonntage.*?*

2 Dieses Schicksal teilen sie mit weiteren Kantatentexten Picanders, bei denen die Mog-
lichkeit einer Vertonung durch Bach zumindest hitte diskutiert werden miissen.

27 Spitere Auflagen von PJ II konnen hier unberiicksichtigt bleiben.

25 Spitta IT, S. 172.

2? Ebenda, S. 174F.
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In einer Anmerkung zum ersten Zitat schliefilich erganzte Spitta seine An-
gaben durch die Wiedergabe des Titels von PJ I und durch einen Hinweis auf
die Datierung des Vorworts:

.Cantaten | Auf die Sonn- | und | Fest-Tage | durch | das gantze Jahr, |
verfertiget | durch | Picandern. | Leipzig, 1728. Vorrede datirt vom 24. Juni
F728:580

Aus diesen wenigen Sitzen Spittas geht zweierlei hervor:

1. Die Beziehung der Texte zu Bach, die wir hitten vermuten missen, da
wit von der engen Zusammenarbeit Bachs und Picanders bei anderen Ge-
legenheiten wissen, wird in der Vorrede expressis verbis bezeugt.

2. Es handelt sich bei PJ I und PJ II tatsichlich um Erst- und Zweitdruck
des gleichen Jahrgangs, was Spitta iibrigens in anderem Zusammenhang
ausdriicklich bestitigt.?!

PJ II - seit 1945 die einzige Quelle der Texte — ist im dritten Teil von Pican-
ders gesammelten Dichtungen abgedruckt.?®> Der Titel weicht nur geringfiigig
von PJ T ab:

.,Cantaten auf die Sonn- und Fest- | Tage durch das gantze Jahr, Leipzig |
17205489

Die Vorrede aber fehlt, und die Anordnung der Texte ist gegeniiber P] I ,,nor-
malisiert, d. h., sie ist dem Kirchenjahr angepafit, beginnt also mit dem
1. Advent und endet mit dem 26. Sonntag nach Trinitatis. Insgesamt sind es
70 Kantatenlibretti fiir 71 Sonn- und Feiertage (beim Palmsonntag begniigte
sich Picander mit einer Verweisung auf den 1. Advent, dessen Kantate er hier
wiederverwendet wissen wollte). Uberblickt man die 70 Texte — wir geben
ihnen die Nummern P 1—70 —, dann fillt auf, daf} das in Leipzig stets ge-
feierte Reformationsfest nicht beriicksichtigt ist, andererseits aber Texte vor-
liegen, die Bach nicht vertont haben kann, weil an den betreffenden Sonn-
tagen wegen des ,tempus clausum® in den Leipziger Kirchen keine Kan-
tatenauffiihrungen stattfanden: Es handelt sich um die fir den 2.—4. Advent
und fiir Invocavit bis Judica bestimmten Texte P 2—4 und 22-26. Dieser
Sachverhalt steht offenkundig in Widerspruch zu der Vorrede von PJ I, denn
der Sinn der beiden Picanderschen Sitze ist eindeutig.* Um ihrer Wichtig-
keit willen, und um Mifverstindnissen vorzubeugen, seien sie in moderni-
sierender und zugleich interpretierender Formulierung hier nochmals wieder-
gegeben:

30 Ebenda, S. 172, Anm. 23. Hier gibt er iibrigens auch die obengenannte Bibliotheks-
signatur des Druckes an. Man vgl. ferner Dok II, Nr. 243: dort der Verlustvermerk.

31 Ebenda, S. 172, Anm. 24.

32 Picanders | Ernst-Schertzbaffte | und | Satyrische | Gedichte, | Dritter Theil, Leipzig
1732, S. 79—188.

33 Man beachte die dhnliche Formulierung an jener die Kantaten betreffenden Stelle im
Nekrolog (sieche FuBnote 5). — Zur Jahreszahl 1729 vgl. FuBnote 49.

34 Scheides Zweifel (Sch 1, S. 63, Anm. 8) vermdgen wir nicht zu teilen.
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Gott zu Ehren, auf Wunsch guter Freunde und zur Forderung der Erbau-
ung habe ich mich entschlossen, vorliegende Kantatentexte zu verfassen.
Ich habe dies umso lieber unternommen, als ich mir zugute halten darf, daf3
der ihnen vielleicht anhaftende Mangel an dichterischer Eleganz3® durch die
feinsinnige Kunst des unvergleichlichen Herrn Kapellmeisters Bach aus-
geglichen werden diirfte, und daf sie [in dieser vervollkommneten Form]
in den Hauptkirchen des christlichen Leipzig [d. h. in der Nikolai- und
Thomaskirche] erklingen werden.

Der letzte Teil des zweiten Satzes ist weder Ausdruck eines Wunsches noch
einer Hoffnung, sondern die sehr bestimmt, ja programmatisch klingende An-
kundigung der Auffihrung der in PJ I enthaltenen Kantaten.?® Es besteht
kein Anlafl zu bezweifeln, dal dieser Plan auch wirklich durchgefiihrt wurde.
PJ I kann demzufolge inhaltlich nicht mit PJ II deckungsgleich gewesen sein,
sondern mufd weniger Kantaten enthalten haben als PJ I1.37 Bezeichnender-
weise fehlt in PJ II ja auch die auf die Leipziger Auffithrung des Jahrgangs
hinweisende Vorrede. Die Griinde fiir eine nachtrigliche Komplettierung lie-
gen auf der Hand. Als Picander sich entschlof, den aus speziellem Anlaf} ver-
fafiten Jahrgang in seine gesammelten Werke aufzunehmen, war eine Ver-
vollstindigung nicht nur kiinstlerisches, sondern auch praktisches Gebot. Pi-
cander konnte in einer Publikation, mit deren Verbreitung tiber Leipzig hin-
aus zu rechnen war, nicht einen auf Leipziger Verhiltnisse zugeschnittenen
Kantatenjahrgang bringen, wenn dieser der sonntiglichen Erbauung dienen
und fiir Komponisten, die nicht an die lokalen Besonderheiten Leipzigs ge-
bunden waren, verwertbar sein sollte. Ein solches Verfahren steht in Bachs
Umbkreis nicht allein: auch Mariane von Ziegler vervollstindigte nachtraglich
ihre neun fiir Bach verfafiten Kantatentexte zu einem Jahrgang.?®

Damit stellt sich die Frage nach dem bibliographischen Charakter von P]J I.
Merkwiirdigerweise schloff Spitta, der mit untriiglichem Instinkt oft auch
dann das Richtige traf, wenn ihm quellenmiBige Belege nicht oder nur teil-

% Das ,vielleicht” bezieht sich m. E. auf ,Mangel* und nicht auf ,ersetzet”. So versteht
auch Diirr die Stelle (Diirr, K, S. 500: ,,etwaige Mangel“). Aber selbst im umgekehr-
ten Fall andert dies nichts am Gesamtsinn (siehe die folgende Fufinote).

' Von ,,schmeicheln” hingen zwei DaB-Sitze ab. Das vage ,.dirfte” bezieht sich nur auf
den ersten, wie aus dem Singular eindeutig hervorgeht, der zweite steht also im Futur,
Das wird deutlich, wenn man die aus stilistischen Griinden weggelassenen Worter er-
ganzt: ,weil ich mir schmeicheln darf, daf vielleicht der Mangel . .. diirfte ersetzet
[werden], und [daB] diese Lieder in den Haupt-Kirchen . .. angestimmet werden®.

37 DaB Spitta dies nicht bemerkte, konnte sich damit erkldren lassen, daB die anzuneh-
menden Liicken sich ungefihr in der Mitte von PJ I befanden. Wenn Spitta PJ T und
PJ II nicht eingehend miteinander verglich, sondern sich auf Beginn und Schlufl von
PJ I beschrinkte und die Mitte etwas flichtiger durchblitterte — was bei der ungeheu-
ren Fille der von ihm eingesehenen Quellen nur allzu verstindlich wire —, dann kann
ihm das leicht entgangen sein. Er iibersah ja auch die Divergenz zwischen P 21 und
BWYV 159 (siche Fufinote 56).

3% Diirr K, S. 48.
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weise zuginglich waren, aus der Vorrede und der Anordnung von PJ I ledig-
lich, daf} dieser Jahrgang ,,direct fiir Bach bestimmt™ war und einem offenbar
.unerwartet ausgesprochenen Wunsche des letzteren seine Entstehung™ ver-
dankte.3® So wurde PJ I von der Bachforschung als monographische Veroffent-
lichung eines Kantatenjahrgangs nach dem Muster der gedruckten Ausgaben
solcher Kantatentextsammlungen von Neumeister, Lehms u. a. angesehen,
aus dem Bach sich bei Bedarf ihm zusagende Texte zur Vertonung auswihlte,
wie er das bei den genannten Drucken getan hatte. Diese Vorstellung stiitzte
sich auf die Interpretation der Vorrede als Ausdruck der Hoffnung des Text-
dichters auf Bachs Komposition und auf die Zusammensetzung von PJ II, des-
sen Kongruenz mit PJ I stillschweigend vorausgesetzt wurde. Das erstere
konnte oben als Mifiverstindnis aufgeklart werden, wodurch sich das letztere
von selbst als Irrtum erweist. Aber auch die Frage nach der bibliographi-
schen Natur von PJ I ist seit den Leningrader Textbuchfunden Wolf Ho-
bohms*? in ein neues Licht geriickt und darf mit einiger Berechtigung dahin-
gehend beantwortet werden, dafy es sich bei PJ I nicht um den Einzeldruck
eines Kantatenjahrgangs handelt, sondern um das Textbuch der Kir-
chenmusikeninden Leipziger Hauptkirchen vom Jo-
hannisfestr728biszum4.SonntagnachTrinitatis1i729.
Das erklirt nicht nur die Anordnung der Kantaten in PJ I (die bei einem als
Monographie gedachten, d. h., nicht an einen bestimmten Zweck gebundenen
Druck vollig unsinnig wire), sondern auch die Tatsache, dal davon nur ein
Exemplar nachweisbar war.*! Neu und wohl ein Ausnahmefall fiir Leipzig
diirfte gewesen sein, dafd der Druck nicht nur wie gewohnlich ein paar aufein-
anderfolgende Sonn- und Feiertage umspannte,*? sondern ein ganzes Kirchen-
jahr.13 Dies macht die Abweichung des Titels (,,Cantaten . . . durch das gantze
Jahr anstatt des iiblichen ,, Texte zur Kirchen-Music“), die Nennung des
Textdichters auf dem Titelblatt und die Vorrede (von der wir ja vermutlich
nur einen Auszug kennen) mit ihrem Hinweis auf den Komponisten ver-
standlich.

Die Richtigkeit unserer These wird durch einen Vergleich der Picander-Texte
mit der entsprechenden Zeit des Kirchenjahrs 1728/29 erhirtet. Zunichst er-

39 Das ist allerdings nicht g a n z unrichtig! Wie wir sehen werden, verdankt der Jahr-
gang seine Entstehung tatsichlich einem ,,Wunsche* Bachs (siehe unten S. 81), nur, ,,un-
erwartet ausgesprochen®, wie Spitta aus der Anordnung der Texte in P]J I schlof, wurde
er nicht.

40 Neue ,Texte zur Leipziger Kirchen-Music“, in: B] 1973, S. 5 ff.

41 Auch die anderen Textdrucke Bachscher Kirchenkantaten sind jeweils nur in einem
Exemplar mehr oder weniger zufillig erhalten geblieben (vgl. Hobohm, a.a.0., S. SiHE)
Im vorliegenden Fall wurde der Druck iiberdies durch die komplettierte Zweitausgabe
tiberholt.

42 Vgl. die bei Hobohm aufgefiihrten Textdrucke.

43 Kantatentextdrucke, die ein ganzes Kirchenjahr umfassen, sind auch aus anderen Orten
bekannt, so z. B. aus Karlsruhe von zwei Kantatenjahrgingen Johann Philipp Kifers
(vgl. MGG 7, Sp. 420).
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weisen sich auch die Kantaten P 9 und 18 als nachtrigliche Erginzung wie
P 2—4 und 22-26 — es gab 1728 keinen Sonntag nach Weihnachten und 1729
keinen 6. Sonntag nach Epiphanias** —, die restlichen 6o Kantaten sind jedoch
eindeutig im Hinblick auf die fragliche Zeit konzipiert worden. Dafiir gibt es
mehrere Indizien:

1

15

. Der Jahrgang endet mit dem 26. Sonntag nach Trinitatis. 1728 war ein Kir-
chenjahr mit 26 Trinitatissonntagen.

. Das Reformationsfest 1728 fiel auf einen Sonntag, den 23. nach Trinitatis.
Das erklirt das Fehlen einer Reformationskantate.!3

. Die Reihenfolge der Picander-Texte entspricht genau dem Ablauf des Kir-
chenjahrs 1728/29, d. h., die jahrlich sich indernde Relation zwischen be-
weglichen (auf Ostern bezogenen) und unbeweglichen (auf ein Datum be-
zogenen) Sonn- und Feiertagen ist die fiir 1728/29 geltende. 1728 fiel der
Johannistag (24. 6.) vor den 5. Sonntag nach Trinitatis, Marii Heimsuchung
(2. 7.) zwischen den 5. und 6. Sonntag nach Trinitatis und Michaelis (29. 9.)
zwischen den 18. und 19. Sonntag nach Trinitatis, 1729 lag Marii Reinigung
(2. 2.) zwischen dem 4. und 5. Sonntag nach Epiphanias. Genau diese Stellen
nehmen die betreffenden Feste in Picanders Jahrgang ein. Nur bei Marii
Verkiindigung (25. 3.) trifft dies nicht zu: 1729 fiel dieses Fest zwischen
Oculi und Litare, bei Picander steht der Text der Kantate aber zwischen
Judica und der Palmsonntagsverweisung.*® Das ist jedoch kein Wider-
spruch zu unserer Beobachtung, sondern im Gegenteil ein Beweis fiir deren
Richtigkeit: Die Verkiindigungskantate steht so namlich genau am Ende des
Blocks der Karzeitkantaten, den wir als Einschub erkannten. Entweder war
Picander 1732 bei der Herausgabe von P]J IT die Reihenfolge von 1729 nicht
mehr gegenwirtig, oder, was wahrscheinlicher ist, sie war ihm gleichgiiltig.

Wenn also PJ I Textbuchcharakter hat — und daran besteht nach vorstehenden
Uberlegungen und Beobachtungen wohl kein Zweifel —, dann ist der Druck

4 Es besteht natiirlich die Maglichkeit, daB Bach die beiden Texte nach 1732 komponiert

45

hat, etwa anlidfllich der Wiederauffilhrung des Ganzen, oder daB er in einem Jahr, in
dem er fiir den 6. p. Ep. eine Kantate benotigte, wenigstens auf den zweiten Text zu-
rickgriff. Fiir die relativ seltenen 5. und 6. Sonntage nach Epiphanias sind ja bisher
keine anderweitigen Kompositionen Bachs bekannt geworden. Unerklirlich bleibt, war-
um Picander, wenn er schon den 6. p. Ep. nachtraglich mit einer Dichtung bedachte,
nicht auch Texte fiir das Reformationsfest und fiir den 27. p. Trin. einfiigte.

Es wire allerdings zu untersuchen, ob beim Zusammentreffen des Reformationsfestes
mit einem Sonntag dem letzteren groBeres Gewicht beigemessen wurde. 1723 fielen die
Trinitatissonntage auf die gleichen Termine wie 1728, d. h., auch in diesem Jahr war am
31. 10. zugleich der 23. p. Trin. Diirr konnte fiir diesen Tag keine Auffithrung nachwei-
sen, hilt es aber fiir moglich, daB BWV 163, eine Weimarer Kantate zum 23. p. Trin.,
erklang (Diirr Chr, S. 62).

45 Die Tatsache einer Verweisung an dieser Stelle weist iibrigens auch auf die urspriing-

liche Bestimmung des Jahrgangs fir Leipzig hin, ist sie doch ein deutlicher Behelf, der
eine durch die lokalen Gegebenheiten entstandene Liicke ohne grofien Aufwand iiber-
bricken soll.
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zugleich Textgrundlage des vierten der fiinf Kantatenjahrginge, die Bach laut
Nekrolog komponiert hat. Dies wird indirekt dadurch bestitigt, daff der
Jahrgang nicht mit dem 1. Advent, sondern mitten im Kirchenjahr beginnt
und somit eine Eigenheit aufweist, die — bedingt durch den Amtsantritt am
1. Sonntag nach Trinitatis — ein Charakteristikum der ersten Kantatenjahr-
ginge Bachs darstellt.*” Es gibt sogar einen Anhaltspunkt dafiir, daB auch der
Picander-Jahrgang nicht erst mit dem Johannisfest, sondern wie jene bereits
mit dem 1. Sonntag nach Trinitatis hitte beginnen sollen: Durch die Ver-
legung der ersten vier Trinitatissonntage an den Schlufd fallen nimlich der Jo-
hannistag und Marii Verkiindigung zweimal in den von PJ I erfafiten Zeit-
raum, was offensichtlich nicht vorgesehen war und vermieden worden wire,
wenn der Jahrgang mit dem 1. Sonntag nach Trinitatis begonnen hatte. Ver-
mutlich zogerten irgendwelche Umstinde den Beginn der Auffithrungen hin-
aus: Vielleicht war der umfangreiche Druck zu spit in Auftrag gegeben wor-
den, oder das Vorhaben war sonst — etwa bei der Textzensur — auf Schwie-
rigkeiten gestoBen. Es muf auf jeden Fall von langer Hand geplant, also nicht
nur zwischen Picander und Bach, sondern auch mit der vorgesetzten Geistlich-
keit, d. h. mit dem Superintendenten Salomon Deyling, abgesprochen ge-
wesen sein.

Die Vorrede ist vom Tag des Beginns des Zyklus (24. 6. = Johannistag) da-
tiert. Damit lief ein kiinstlerisches Unternehmen von gewaltigen Ausmaflen
an, das noch an Gewicht gewinnt, wenn man bedenkt, dafy es aufler den 60
Kantaten von PJ I auch die Erstfassung der Matthius-Passion umschlofs.

Es ist, als ob Bach seiner immensen Begabung immer neue Hiirden habe stel-
len wollen, denn sicherlich waren bei weitem nicht alle Kantaten schon kom-
poniert, als die Gemeinde bereits das ,,Programm® in Hinden hatte. Dafl
aber ein einmal gedruckter Text nicht auch musiziert wurde, ist duferst un-
wahrscheinlich. So hatte sich Bach im voraus fiir ein ganzes Jahr festgelegt
und muBte die Termine einhalten. Zwar hatte er in den ersten Amtsjahren
fast sonntiglich ein neues Werk zur Auffiihrung gebracht, jedoch nie einen in
sich geschlossenen Jahrgang. Dies hatte ihm erméglicht, nicht nur das bereits
Geschaffene in den neuen Rahmen einzugliedern und dadurch den Termin-
druck abzufangen, sondern auch in kleineren Zeitraumen zu disponieren und
gegebenenfalls einmal relativ kurzfristig umzudisponieren. Die Folge davon
war, daf die auf diese Weise zustande gekommenen Jahrginge in textlicher
Hinsicht — mit Ausnahme eines Teils des zweiten, des Choralkantatenjahr-
gangs — ein recht buntes Bild boten. Darin spiegelt sich allerdings a u ch
Bachs stete Suche nach geeigneten Texten wider, die verrit, dald er literarisch
durchaus nicht anspruchslos war. Wire es ihm nur um Einheitlichkeit gegan-
gen, hitte er bequem auf eine der gedruckten Kantatentextsammlungen zu-
riickgreifen konnen. Lediglich der bereits erwihnte Choralkantatenjahrgang
bildet einen gréferen Block, aber die cinheitliche Textgestaltung reichte nur
vom 1. Sonntag nach Trinitatis bis Marii Verkiindigung und brach dann ab.

17 Vel. Diirr K, S. 57.
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Erst spater wurde der Jahrgang von Bach (z. T. in etwas abweichender Form)
allmahlich vervoilstindigt.*® So ist Bachs Wunsch nach einem ihm zusagen-
den, textlich eine Einheit bildenden Jahrgang verstindlich, und es besteht
kaum ein Zweifel daran, daB er der Initiator des Unternehmens war, daf’ die
Picander-Texte somit auf seine Anregung hin entstanden.*?

Bach hat also die in PJ I in der Reihenfolge P 4670, 1, 5—7, 9—17, 19—21 und
27—45 enthaltenen Kantaten komponiert (P 42—45 vermutlich zuerst) und in
der Nikolai- und Thomaskirche aufgefithrt. Diirrs chronologische Tabelle®®
wire demnach folgendermaflen zu erginzen:

1728
24. 6. Johannis:
Gelobet sei der Herr, der Gott Israel.
P 465
oS (5 S PR batib e
In allen meinen T aten.
P 47
. Marii Heimsuchung:
Meine Seele erbebt den Herrn.
P 4853
4. 7. 6.p. Trin.:
Gott, gib mir ein versobnlich Herze.
P49
Td: 7 7o D- LD
Ach Gott, ich bin von dir und aller Welt vergessen.
P so

5]
~l

48 Vel. Dirr K, S. 58¢£.

49 DaB aus der Zusammenarbeit Bachs mit Picander auch ein Kantatenjahrgang erwuchs,
ist cigentlich logisch. Ein solches Gemeinschaftsunternehmen bot sich ja geradezu an.
Die Auffithrung des Jahrgangs war in Leipzig sicher ein groBes Ereignis, das Picander
wohl noch vor Augen stand, als er im Wiederabdruck der Texte, PJ II (1732), zum
Titel die Angabe ,,Leinzig 1729" hinzusetzte (siche oben S. 76). Da PJI 1728 erschien,
kann sich die Jahreszahl 1729 — falls kein Druckfehler vorliegt — nur auf die Auffih-
rung des Jahrgangs beziehen, die in diesem Jahr Hohepunkt und Abschluf fand, ist
also ein indirekter Hinweis auf die Tatsache der Auffihrung!

50 Diirr Chr, S. 574.

51 Nicht identisch mit der bei Hobohm (a.a.0., S. 18) angefiihrten Kantate, deren Text
von Erdmann Neumeister stammt.

52 Nicht identisch mit BWV 97.

53 Nicht identisch mit BWV 10 und der bei Hobohm (a.a.O., S. 18) angefithrten Kantate,
auch nicht mit der in C. Ph. E. Bachs NachlaBverzeichnis genannten Kantate ,, Azf Ma-
ria Heimsuchung: Meine Seele erbebt den Herrn etc. Zum Theil vor Hoffmann. Mit
Hérnern, Hoboen und Floten®. (Vgl. Hobohm, 2.2.0., S. 32.)

6 4279
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8- pifrin.:

Herr, starke meinen schwachen Glauben.

P51

9. pt Lrin.:

Mein Jesu, was meine, ist alles das Deine.
P52

S 1epalinin.:

Laf3t meine Trinen euch bewegen.
P53

. IL.p. Trin.:

Ich scheue mich, gerechter Gott.
P54

o Bp ST

Ich bin wie einer, der nicht horet.
Pss

Jnzop. Fringe

Konnen meine nassen Wangen.
P56

14. p. Trin.:

Schépfer aller Dinge.

P57

LI5S pTrnt:

Arm und dennoch frohlich sein.
P58

. 16. p. Trin.:

Schliefet euch, ibr miiden Augen.
P 59

7. polirins:

Stoly und Pracht ist der Welt und Gott veracht.
P 6o

- 18.'p. Trin.:

Ich liebe Gott vor allen Dingen.
P61

. Michaelis:

Man singet mit Freuden vom Sieg.
P62 =BWV 149
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[1728]

3.10. 19.p. Trin.:
Gott, du Richter der Gedanken.
P63

10.10. 20. p. Trin.:
Ach, rufe mich bald.
P64

17.10. 21.p. Trin.:
Ich babe meine Zuversicht.
P65 = BWYV 188

24.10. 22. p. Trin.:
Geduld, mein Gott, Geduld.
P66

31.10. 23. p. Trin./Reformationsfest:
Schnide Schonbeit dieser Welt.
P 67

7-1E. 24..p. Trin.:

Kiisse, mein Herze, mit Freuden die Rute.
P 68

14.11. 25.p. Trin.:
Eile, rette deine Seele.
P 69

21.11. 26. p. Trin.:
Kémmt denn nicht mein Jesus bald?
P 70

28.11. 1. Advent:

Machet die Tore weit.
1355

25.12. 1. Weihnachtstag:
Ebhre sei Gott in der Hobe.
P5s =BWV 197a

26.12. 2. Weihnachtstag:

Kebret wieder, kommt zuriicke.
Pé6
27.12. 3. Weihnachtstag:
Ich bin in dich entziindt.
By

83
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1729

. Neujahr:

Gott, wie dein Name, so ist auch dein Rubm.
P9 =BWV 171

. Sonntag nach Neujahr:

Steh auf, mein Herz.

P 1o

. Epiphanias:

Dieses ist der Tag, den der Herr macht.
BeTT

LD EpLE

Ich bin betriibt.
B2

. 2.p-Ep::

Ich hab in mir ein fréblich Herze.
P13

. 3.p-Ep.2

Ich stebh mit einem Fuf3 im Grabe.
P14 =BWV 156

. 4.p.Ep.:

Wie bist du doch in mir, du meine Seele, so betriibt?
PRitis

. Marid Reinigung:

Herr, nun lissest du deinen Diener in Frieden fabren.
P16

S pEEps:

Erwache, du verschlafnes Herze.
1258

. Septuagesimae:

Ich bin vergniigt mit meinem Stande.
P19

. Sexagesimae:

Sei getreu bis in den T od.
P 20

. Estomihi:

Sebet, wir geben binauf gen Jerusalem.
P21 = BWV 159
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[1729]

25. 3. Marid Verkindigung:
Der Herr ist mit mir.
P 27

15. 4. Karfreitag:
Matthius-Passion (Erstfassung).
BWYV 244b

17. 4. 1. Ostertag:
Es bat iiberwunden der Lowe, der Held.
P 28

18. 4. 2. Ostertag:
Ich bin ein Pilgrim auf der Welt.
P 29 = BWV deest

19. 4. 3. Ostertag:
Ich lebe, mein Herze.
P 30 = BWV 145

24. 4. Quasimodogeniti:
Welt, behalte du das Deine.
Py

1. 5. Misericordias Domini:
Ich kann mich besser nicht versorgen.
P32
8. 5. Jubilate:

Fasse dich, betrubter Sinn.
P33

15. 5. Cantate:
Ja, ja, ich bin nun ganz verlassen.
P34

22. 5. Rogate:
Ich schreie laut mit meiner Stimme.
P35

26. 5. Himmelfahrt:
Alles, alles bimmelwarts.
P36

29. 5. Exaudi:
Quale dich nur nicht, mein Herz.
P37

85
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[1729]
5. 6. 1.Pfingsttag:
Raset und brauset, ibr beftigen Winde.
P 38
6. 6. 2. Pfingsttag:
Ich liebe den Héchsten von ganzem Genriite.
P 30 = BWV 174
7. 6. 3. Pfingsttag:
Ich klopf an deine Gnadentiire.
P 40
12. 6. Trinitatis:
Gott will mich in den Himmel haben.
P 41
19. 6. 1.p. Trin.:
Welt, dein Purpur stinkt mich an.
P 42
24. 6. Johannis:
Keine Auffithrung nachweisbar.
26. 6. 2. p. Trin.:
Kommt, eilet, ibr Giste, zum seligen Mable.
P43
2. 7. Marid Heimsuchung:
Keine Auffihrung nachweisbar.
3% 7k 3=pe Trint:
Wobin, mein Fers?
P4
10. 7. 4. p- Trin.:
Laf sie spotten, laf sie lachen.
P 45

Wie Bach die unvorhergesehene Liicke® am 24. 6. und 2. 7. 1729 iiberbriickte,
wissen wir nicht. Entweder wiederholte er die Kantaten vom Vorjahr (P 46
und 48), oder er brachte zwei andere Werke zu Gehor, wobei man dann an
cinen Sondertextdruck fiir die beiden Feiertage zu denken hitte.

Das wohl iiberraschendste Ergebnis dieser Aufstellung ist die Erkenntnis,
daf} die kiinstlerische Grofitat der Matthius-Passion nicht isoliert, sozusagen
wie ein erratischer Block dasteht, sondern in den Rahmen des Picander-Jahr-

1 Vel. oben S. 8o.



Der Picander-Jahrgang 87

gangs gehort. Thre madrigalischen Texte stammen ja bekanntlich ebenfalls
von Picander, und so ist ihre Auffilhrung inmitten des Picander-Jahrgangs
ganz sicher kein zufilliges Zusammentreffen. Man wird vielmehr daraus schlie-
Ben diirfen, daf bei der Projektierung des Ganzen — gewissermaflen als Hohe-
punkt — auch eine Karfreitagsmusik eingeplant wurde. Bachs Schaffenskraft,
die schon angesichts der geistigen Leistung der Matthdus-Passion héchste Be-
wunderung abverlangt, wird durch deren Kontext geradezu unfafilich.
Wihrend die Matthius-Passion, das Kernstiick des Bach-Picanderschen Un-
ternehmens, erhalten ist, 1483t sich Bachs Komposition leider nur noch bei neun
der 6o Kantatentexte nachweisen:

1

4

. Michaelis: Man singet mit Freuden vom Sieg.

P62 =BWV 149

. 21.p. Trin.: Ich habe meine Zuversicht.

P 65 = BWYV 188 (Fragment)

. 1. Weihnachtstag: Ebre sei Gott in der Hébe.

P 5 = BWV 197a (Fragment)

. Neujahr: Gott, wie dein Name, so ist auch dein Rubn:.

Po=BWV 171

. 3.p.Ep.: Ich steb mit einemn Fufs im Grabe.

P14 =BWV 156

Estomihi: Sebet, wir gehen hinauf gen Jerusalen:.
P 21 = BWV 159 (Fragment?)

2.Ostertag: Ich bin ein Pilgrim auf der Welt.

P 29 = BWV deest (Fragment)

5. Ostertag: Ich lebe. mein Herze.

P 30 = BWV 145 (Fragment?)

55 Zwar spricht auch Spitta von ,,neun Dichtungen®, zu denen Bachs Komposition nach-

weisbar ist (Spitta II, S. 272; siehe oben S. 73), doch setzt sich diese Zahl bei ihm anders
zusammen als in obiger Liste: Das Fragment von P 29 war ihm unbekannt, dafir rech-
nete er die textlich der Septuagesimae-Kantate P 19 nahestehende Kantate BWV 84
zum gleichen Sonntag hinzu, die wir nicht in unsere Aufstellung mit aufgenommen
haben. P 19 weicht namlich trotz eines deutlich erkennbaren Zusammenhangs so stark
vom Libretto zu BWV 84 ab, dafl die beiden Vertonungen nicht identisch gewesen sein
konnen. Zumindest hitte man, falls iiberhaupt eine musikalische Beziechung zwischen
beiden Werken bestand. mit einer grundlegenden Umarbeitung durch Bach zu rechnen.
Es ist zwar denkbar, dafl auch die Textfassung von BWV 84 von Picander stammt.
man wird jedoch wohl nicht so weit gehen diirfen, anzunehmen, dafl sie mit dem Text
von P 19 in PJ I iibereinstimmte, daB Picander diesen also bei Ubernahme in PJ IT aus
irgendeinem Grund umgestaltet hat. Dies ist schon deshalb wenig wahrscheinlich, weil
nach Diirrs Forschungen BWV 84 zu Jahrgang III gehort (Diirr Chr, S. 19). Die Ver-
tonung von P 19 wird demnach vermutlich Neukomposition gewesen sein.
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0. 2. Pfingsttag: Ich liebe den Hochsten von ganzem Gemiite.
P39 = BWV 174

Die Streuung der neun Werke tiber das ganze Kirchenjahr ist iibrigens ebenso
ein Argument dafiir, dal Bach den gesamten Jahrgang komponierte, wie ihre
fast durchweg mangelhafte Uberlieferung (als Fragment oder in sekundiren
Abschriften), auf die Diirr bereits hingewiesen hat®, und die den anzuneh-
menden Grofiverlust an Originalquellen bestitigt.5”

Ein weiterer Beweis fiir die Richtigkeit unserer These ist auch die Jahreszahl
1729 als Kopiervermerk in den erhaltenen Originalstimmen von BWV 17458,
da sie das oben hypothetisch ermittelte Auffihrungsdatum der Kantate
(6. 6. 1729) dokumentarisch belegt und so unser Vorgehen rechtfertigt.

Man wird die neun Kantaten kiinftig als letzten, allerdings hochbedeutenden
Uberrest eines grof3 angelegten Opus ansehen miissen. Thre Beschreibung an
dieser Stelle eriibrigt sich, wurden sie doch bereits mehrfach eingehend ana-
lysiert und gewiirdigt.5®

Es ist freilich muflig, vom Erhaltenen auf die Gestaltung des Verlorenen
schliefen zu wollen, aber die Texte und vor allem ihre Behandlung in den er-
haltenen Vertonungen lassen zumindest einige Vermutungen zu.

Die Kantaten vertreten, wie schon Spitta feststellte,8® den von Neumeister

% Dirr K, S.57. — Vier Werke sind vollstindig erhalten: P62 = BWV 149, Po
= BWV 171, P14 = BWV 156 und P 39 = BWV 174. Davon liegen das erste und
das dritte in spdteren Abschriften vor. Von drei Kantaten, P 65 — BWV 188, P 5
= BWYV 197a und P 29 = BWYV deest, sind nur Bruchstiicke iiberliefert. Die Quelle
des letzteren scheint sekundir zu sein (vgl. Diirr Chr, S. 99). Auch die beiden verblei-
benden Kantaten P 21 = BWV 159 und P 30 = BWV 145 sind in Abschriften zweiter
Hand auf uns gekommen, die die Werke offenbar nur unvollstindig wiedergeben. Wah-
rend bei BWV 145 vermutlich die Einleitungssinfonie verloren ist (siche unten S. 98),
fehlt bei BWV 159 ein Rezitativ, das im Textdruck zwischen der Arie ,Es ist voll-
bracht und dem Schlufichoral erscheint. Anzunehmen, es sei in PJ I nicht enthalten ge-
wesen, ist ebensowenig iiberzeugend, wie zu behaupten, Bach habe es bei der Verto-
nung ausgelassen. Wahrscheinlich ist, daBl es der Kopist nicht tiberlieferte. Ubrigens
haben weder Spitta noch Diirr diese Diskrepanz zwischen Druck und Vertonung be-
merkt. — An dieser Stelle sei darauf hingewiesen, daf} Diirrs Annahme, BWV 159 sei
die letzte Kantate gewesen, die Bach vor der Matthius-Passion auffihrte (Diirr K,
S. 223), nicht zutreffen dirfte, da am 25. 3. 1729 (Marii Verkiindigung) mit aller Wahr-
scheinlichkeit P 27 in den Leipziger Hauptkirchen erklang, allerdings wohl kaum unter
Bachs Leitung, denn dieser dirigierte am Vortag in Kothen die Trauermusik fiir Fiirst
Leopold (Diirr Chr, S. 98).

Diirr nennt in diesem Zusammenhang W. F. Bach (Diirr Chr, S. 19; siche oben S. 74),
und in der Tat laft sich wenigstens eine der Picander-Kantaten in seinem Besitz nachwei-
sen, namlich P 62 = BWV 149, die er am 3. 10. 1756 in Halle auffiihrte (M. Falck,
Wilhelm Friedemann Bach, Neudruck, Lindau 1956, S. 141).

58 Diirr K, S. 310.

8 Zum Beispiel von Spitta und von Diirr.

80 Spitta II, S. 172; siche oben S. 75.

57
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propagierten Texttypus, d. h. Bibelworte (,Dicta®), Choralstrophen, Rezita-
tive (bisweilen mit Ariosopassagen) und (Da-capo-) Arien werden in freier
Folge aneinandergereiht. Die Satzzahl schwankt zwischen vier und sieben,
wobei etwaige Instrumentaleinleitungen (,,Sinfonien) nicht mitgezihlt sind,
da der Textdruck sie nicht nennt.5! Die meisten der Kantaten folgen dem
Schema Arie-Rezitativ—Arie-Rezitativ—Choral, das auch in den iibrigen Tex-
ten oft nur geringfiigig abgewandelt wird und das man geradezu als die , Pi-
candersche Grundform® bezeichnen kénnte.®2 Auffillig daran ist das damit
gegebene Ubergewicht der Arie als Kopfsatz innerhalb dieses Jahrgangs. Re-
lativ selten wihlte Picander eine andere Gattung als Finleitung, etwa Rezita-
tive oder Bibelworte. Selbst mit den letzteren, die sonst fast stereotyp ein
Kantatenlibretto eroffnen, ging er duflerst sparsam um. Nur in neun Fillen
beginnt der Text mit einem Dictum, und zwar jedesmal bei Kantaten fiir be-
sondere Feiertage: P 1 (1. Advent), P 5 (1. Weihnachtstag), P 9 (Neujahr),
P11 (Epiphanias), P 16 (Marii Reinigung), P 27 (Maria Verkiindigung),
P 46 (Johannis), P 48 (Maria Heimsuchung) und P 62 (Michaelis). Seltsamer-
weise hat Picander diese Linie spiter verlassen: Die am Ende der urspriing-
lichen Anordnung liegenden Kantaten fiir hohe Feste — P 28 (1. Ostertag),
P 36 (Himmelfahrt), P 38 (1. Pfingsttag) und P 41 (Trinitatis) — weisen an
erster Stelle simtlich Arien auf.%3

Einige Sitze der Kantaten lassen deutlich erkennen, daf sie eigens fiir Bach
konzipiert worden sind, da sie seiner bereits in friihen Kantaten wie BWV 71
und 131 zu beobachtenden Vorliebe fiir die Kombinierung verschiedener
Textgattungen Rechnung tragen. Rezitativ und Bibelwort verbunden werden
in den Eingangssitzen von P 21 (Estomihi) und P 50 (7. p. Trin.), den — neben
den neun oben aufgezihlten — beiden einzigen Stellen des Jahrgangs, an de-
nen Picander Bibelzitate verwendete. Die Beschriankung auf elf Dicta bei
einem Zyklus von 6o Texten ist merkwiirdig; ein Grund dafiir 143t sich nicht
angeben. In P 21 findet sich im Anschluf} an den Eingangssatz gleich noch ein
weiterer , kombinierter® Satz: eine Arie mit Choral, wie sie der Dichter be-

81 Vgl. den Textdruck von BWV 2481 (NBA I1/6, Krit. Bericht, S. 149).

2 Auch acht der zehn nachgedichteten Kantaten weisen sie auf!

% Dieser Umstand stiitzt iibrigens die oben auf S. 8o ausgesprochene Vermutung, dal die
Auffilhrung des Picander-Jahrgangs urspriinglich am 1. Sonntag nach Trinitatis hitte
beginnen sollen, denn man kann nicht das Trinitatisfest oder den 1. Pfingsttag als ge-
planten Eroffnungstermin betrachten, ohne die Einheit der vier von Arien eingeleite-
ten Festkantaten zu zerreilen. Schon plausibler wire die Zasur vor dem 1. Ostertag, an
dem die erste der vier aufgefithrt wurde. In diesem Fall bildete die Matthdus-Passion
namlich den AbschluB des Zyklus; auch das Ganze wire duflerst sinnvoll angeordnet:
Festtagskantaten ohne Dictum — Festtagskantaten mit Dictum — Matthdus-Passion.
Allerdings erscheint eine Verzogerung vom 1. Ostertag bis zum Johannisfest doch recht
unwahrscheinlich, und so diirfte der 1. p. Trin. tatsichlich der Termin sein, an dem das
Unternehmen anlaufen solite. Auch dann l48t sich eine iiberlegte Reihenfolge, die durch
die Verschiebung auf Johannis gerade noch eingehalten wurde, erkennen: Festtagskan-
taten mit Dictum — Matthius-Passion — Festtagskantaten ohne Dictum.
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reits in P 14 (3. p. Ep.) an den Anfang des Librettos gestellt hatte. Zwei
weitere Stiicke dieser Art sind die von Rezitativen durchsetzten Chorile in
P 44 (3. p. Trin.) und zu Beginn von P 47 (5. p. Trin.). Hierher gehort ferner
das eigenartige textliche Gebilde, das P 34 (Cantate) eréffnet und das man
wohl als Arie mit Rezitativeinschub bezeichnen diirfen wird:

Ja, ja, ich bin nun ganz verlassen,
Mein Jesus ist nicht mebr bei mir.

Betriibtes Wort :

Mein Heiland gebt nun fort.

Die Henne fliebt,

Die Kiichlein sind allein,

Wer wird ibr Schuty und ibr Beschirmer sein,
Wenn iiber sie

Das Wetter aller Triibsal ziebt!

ARIA.
Ja, ja, ich bin nun ganz verlasser:,
Mein Jesus ist nicht mehr bei mir.

Wem soll sich nun mein Hers vertrauen,
Wer wird nach meinem Elend schauen,
Wem balt ich meine Seufzer fiir?

Da Capo.®

Fir alle diese Satztypen gibt es Belege in den erhaltenen Kantaten Bachs.
Das gilt auch fiir die in P 37 (Exaudi) und P 42 (1. p. Trin.) angewandte
Technik, einen Teil der Eingangsarie innerhalb eines spiteren Rezitativs als
Arioso zu zitieren, auflerdem fiir die auf uralte Tradition zuriickgehenden
dialogischen, d. h. Jesus und der Seele in den Mund gelegten Partien in einer
ganzen Reihe von Kantaten. Vom Dichter gekennzeichnet wurde das dialo-
gische Element allerdings nur in zwei Fillen: in P12 (1.p. Ep.), Satz 3 (Rezi-
tativ) und Satz 4 (,Aria @ duetto®), und in P 30 (3. Ostertag), Satz 1 (Duett).
Wihrend es bei P 30 dem Komponisten iiberlassen blieb, die Sitze 2—4 als
Fortsetzung des Dialogs aufzufassen oder nicht® — Bach hat es nach Ausweis

* Ein weiterer Satz dieser Art findet sich am Beginn der nachgedichteten Kantate P 2
(2. Advent). Er ist mit ,, Aria“ uberschrieben, was nach dem Rezitativeinschub noch ein-
mal wiederholt wird. — Der Vollstindigkeit halber sei hier auch gleich der von Rezi-
tativen durchsetzte Choral in P 18 (6. p. Ep.) erwihnt, der ein Gegenstick zu den bei-
den obengenannten Sitzen in P 44 und in P 47 bildet. Wie der letztere ist er der Ein-
gangssatz der Kantate, deren Satzfolge auch sonst P 47 entspricht. Dieses Werk konnte
Bach vertont haben (siche Fullnote 44).

% Die Verteilung des Textes auf die ,,Loquentes® wire folgendermafien vorzunehmen:

Satz 2, Zeile 1—9: Seele; Satz 2, Zeile 10: Jesus; Satz 3: Jesus (,,mein Herze = Anrede
an die Secle!); Satz 4: Seele.
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seiner erhaltenen Vertonung (BWYV 145) nicht getan —, sind bei P 12 auch die
beiden ersten Satze eindeutig in den Dialog miteinbezogen, da sie nichts an-
deres als einen Monolog der Seele bzw. der Freundin oder Braut darstellen,
was durch die Bezugnahme auf gewisse Wendungen des Hohenliedes noch be-
sonders hervorgehoben wird.

Ebenfalls als Dialogkantate ist P 7 (3. Weihnachtstag) gedacht: in Satz 1 wen-
det sich Jesus an die Seele, die in den Sitzen 2—4 antwortet. Die Kantate des
Vortags hingegen, P 6 (2. Weihnachtstag), ist als Monolog Jesu zu verstehen,
zu dem P 64 (20. p. Trin.) als Monolog der Seele ein Gegenstiick bildet. In
weiteren Kantaten finden sich Ansitze zu diesem mystischen Gesprich zwi-
schen Jesus und der Seele, etwa in P 53 (10. p. Trin.), wo allerdings die sonst
ubliche brautliche Sphire nicht beriihrt wird, oder man denke an die bereits
genannten Fingangssitze von P 21 und P 50, in denen der durch ein Bibel-
wort reprasentierten Vox Christi bzw. Vox Dei die Vox Animae in Form eines
Rezitativs gegeniibergestellt ist. Auch an anderen Stellen des Jahrgangs sind
die Dialogpartner — zumindest méglicherweise — zu erkennen. Im Gegensatz
dazu diirften die in verschiedenen Rezitativen in freier Nachdichtung erschei-
nenden Jesus-Worte wohl nicht auf eine dialogische Vertonung abgezielt ha-
ben, selbst wenn sie mit einem Doppelpunkt eingeleitet wurden. Auf jeden
Fall hat Bach eine solche Stelle in Satz 5 von P 9 = BWV 171 nicht in dieser
Weise aufgefaBt, sondern ,,undramatisch* durchkomponiert.

Zu etlichen Stellen der Picander-Kantaten gibt es tbrigens in anderen von
Bach vertonten Texten Parallelen in der Formulierung, die teilweise so auf-
fallig sind, daBl man sich fragen muf}, ob hier bloBer Zufall vorliegt, zumal
sich die sprachliche Ubereinstimmung nicht in allen Fillen mit der Verwen-
dung desselben Bibelworts (in Luthers Ubersetzung) erkliren l40t:

I.
P 56 (13.p. Trin.), Satz 1
Konnen meine nassen Wangen

Und der Anblick meiner Pein
Nichts bewegen, nichts erlangen . . .

BWYV 244 (Matthius-Passion), Satz 52 (61)

Kénnen Trinen meiner Wangen
Nichts erlangen . . .

P 66 (22.p.Trin.), Satz 1

Geduld, mein Gott, Geduld!
Meine Seele sinket nieder.
Ich bekenne meine Schuld.
Ach, erlasse sie mir wieder,
Geduld, mein Gott, Geduld!
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BWV 199 (11.p. Trin.), Satz 4

Tief gebiickt und voller Reue
Lieg ich, liebster Gott, vor dir.

Ich bekenne meine Schuld,
Aber habe doch Geduld,
Habe doch Geduld mit mir!

3
P 7 (3. Weihnachtstag), Satz 1

Meine Rechte soll dich berzen,
Meine Linke mit dir scherzen . . .

BWV 140 (27.p. Trin.), Satz 5
Auf meiner Linken sollst du rubn,
Und meine Rechte soll dich kiissen.

4.
P 12 (1.p.Ep.), Satz 4
: Mein Freund ist mein!
Und ich bin dein!
a2: Niemand soll die Liebe scheiden!

el o)

BWV 140 (27.p. Trin.), Satz 6
S.: Mein Freund ist mein!
J.: Und ich bin sein!
az: Die Liebe soll nichts scheiden!

S
P 16 (Maria Reinigung), Satz 4

Ich habe Jesum auf den Armen,
Mein Glaube driickt ihn an die Brust . . .

BWYV 82 (Maria Reinigung), Satz 1

Ich hab ihn erblickt,
Mein Glaube hat Jesum ans Herze gedriickt . . .

6.
P 59 (16.p. Trin.), Satz 4
Ach, laf3t mich doch mit diesern Manne zieben!
Wohin? In mein geerbtes Vaterland!

P 64 (20.p. Trin.), Satz 3

Ich will mit diesern Manne zieben,
Er fiibrt in das gelobte Land. . . .
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BWV 82 (Marii Reinigung), Satz 2

Da sebh ich auch mit Simeon
Die Freude jenes Lebens schon.
Laft uns mit diesemn Manne ziebn! . . .

e
P 59 (16.p. Trin.), Satz 1

Schliefet euch, ibr miiden Augen,
Schlafet sanft und selig ein!

Ich bin Mesechs Hiitten satt

Und verlange nach der Stadt,
Wo die Kinder Gottes sein.

BWYV 82 (Marii Reinigung), Satz 3

Schlummert ein, ibr matten Augen,
Fallet sanft und selig zu!

Welt, ich bleibe nicht mebr hier,
Hab ich doch kein Teil an dir,

Das der Seele konnte taugen.

Hier muf ich das Elend bauen,
Aber dort, dort werd ich schauen
Siflen Friede, stille Ruh.

Da im ersten Fall zwar beide Texte von Picander stammen, im zweiten aber
Georg Christian Lehms der Dichter des einen Textes ist, bleibt es trotz Hau-
fung der Parallelen — Beispiele 3—7 — fraglich, ob Picander als Autor der Li-
bretti von BWV 140 und BWV 82 anzusehen ist.

In literarischer Hinsicht unterschreitet der Picander-Jahrgang das iibliche Ni-
veau solcher Dichtungen nirgends, erhebt sich allerdings auch nirgends dat-
uber. Hinsichtlich ihrer Eignung fiir eine Vertonung werden die Picander-
schen Texte zweifellos den vollen Beifall Bachs gefunden haben. Mit ihrer
formalen Gewandtheit, mit ihrer bilderreichen, sich eng an den Wortlaut der
Luther-Bibel anschliefenden Sprache®® und mit ihrem Gedankengut, das un-

% Sie speist sich natiirlich auch aus dem protestantischen Kirchenlied, was durch die sich
haufenden Zitate aus Chorilen (meist die erste Zeile der ersten Strophe) besonders evi-
dent wird:

P18 (6.p.Ep.),Satz2: Im Himmel ist gut wohnen, | Da, daist gut zu
sein .-

P 22 (Invocavit), Satz1: Weg, meinHerz, mitden Gedanken! | Gott,
dein Vater, ist getreu . . .

P 25 (Latare), Satz 1: Wernurdenlieben Gottlaft walten | Und
lafit die Sorgen . ..
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gebrochene lutherische Tradition mit pietistischer Glaubenswirme verbindet,
vermochten sie ihm die gewiinschte Grundlage fiir eine ,anddichtige Mu-
sique‘ 7 abzugeben.

Das auffélligste Merkmal des Picander-Jahrgangs, das ihn hinsichtlich seinet
Textgestalt deutlich von den fritheren Jahrgingen abhebt und das auch auf
die Art der Vertonung nicht ohne Einfluf} geblieben sein kann, ist die bereits
erwihnte Bevorzugung der Arie als Eingangssatz. Dieser Sachverhalt lieferte
Scheide eins der Argumente, mit denen er zu beweisen suchte, da} Bach die
Picander-Texte nicht in ihrer Gesamtheit vertont haben diirfte. Er schreibt:

..Der Picander-Jahrgang umfafit 71 Kantaten. 52 beginnen mit Arien, 9 mit
Rezitativen und 10 mit Bibeltexten, die sich fiir Chorsitze eignen . . . Dieses
Zahlenverhiltnis unterscheidet sich sehr deutlich von dem der erhaltenen
Kantaten Bachs. Wenn wir von den erwihnten 211 Werken die sechs unechten
Stiicke und die drei Fragmente abziehen, verteilen sich die verbleibenden 202
Kompositionen auf 154 Chor- und 48 Solowerke . . . Wir haben daher Grund
zu der Annahme, dafl Bach solcher nachdriicklichen Bevorzugung der Solo-
formen abgeneigt war ... Die Missa von 1733 mit ihren sechs Chéren und
fiinf Soli ist gewil ein gewichtiger Beweis gegen die Annahme, Bach kénne in
seiner Kirchenmusik vokale Soloformen bevorzugt haben. Jeder Kenner der
Bach-Kantaten weif’, welches Gewicht der Komponist den Choren gab. War-
um sollte Bach diese seine Lieblingsform fiir den grofiten Teil eines Jahres
verleugnen, nur weil Picander sie in seinen Texten nicht beriicksichtigt hatte?
Es ist nicht unverniinftig anzunehmen, daf8 Bach bei fritheren Gelegenheiten
die Kantatenform, die er wiinschte, selbst vorschrieb . .. Picander mag Bach
in anonymen Dichtungen zu Willen gewesen sein, aber sobald er unter seinem
eigenen Namen veriffentlichte, wird er vermutlich diejenige Form benutzt
haben, die ihm am nichsten lag. Da diese aber, wie wir gesehen haben, offen-
kundig nicht mit Bachs Vorliebe iibereinstimmte, mag dieser sehr wohl nur
einige der Texte zur teilweisen Erfiillung jener Hoffnung komponiert haben,
die Picander in seinem Vorwort aussprach.‘8

Zu den von unserer Zihlung abweichenden Zahlenangaben zu Beginn des Zi-
tats ist zu sagen, dafd Scheide die Palmsonntagsverweisung mitgezihlt zu ha-
ben scheint und die beiden von Rezitativen durchsetzten Chorile zu Begina
von P 18 und P 47 ebenso als Rezitative betrachtet wie die Eroffnungssitze
von P 21 und P 50, in denen Dictum und Rezitativ verbunden werden.

P 50 (7.p. Trin.), Satz2: Warum sollt ich mich denn grimen? | Gott
hat ein erbarmend Herz . . .
P 67 (23. p. Trin.), Satz 3: Ich lebe Gott zu Ebren, [ Was fragichnach der
Welt? | Ich bab...
P 70 (26. p. Trin.), Satz 4: Wie bin ich doch so herzlich frob! | Im
Glauben steb ich schon . . .
%7 Dok III, Nachtrige zu Bd I, Nr. 183a.
$8:Sch 1T, S. 425'F.
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Scheides Argumentation geht von der — unseres Erachtens nicht haltbaren®® —
Annahme aus, dafl PJ T ein von Picander in der .-Hoffnung" auf Bachs Ver-
tonung verdftentlichter Einzeldruck gewesen sei. Doch auch die Vorstellung,
Bach habe die von ihm gewiinschte Form der Kantatentexte vorgeschrieben,
kann so nicht aufrechterhalten werden. Richtig daran ist, daf}, wie wir schon
oben feststellten, Bach literarisch durchaus nicht anspruchslos war.?® Seine
Einflufnahme diirfte sich jedoch in den meisten Fallen auf die Wah! bzw. auf
das Beiseitelassen von Texten sowie auf die gelegentliche Abinderung des
Wortlauts durch Kiirzung bzw. Erweiterung beschriinkt haben. Direkte Zu-
sammenarbeit mit Librettisten, wie Salomo Franck, Mariane v. Ziegler u. a.,
ist zwar denkbar, nachzuweisen ist sie aber nur im Fall Picanders.

Dariiber hinaus sind weder das Zahlenverhiltnis 154 Chor- und 48 Solo-
werke™ noch die Berufung auf die Missa von 1733 Argumente, mit denen sich
eine Vorliebe Bachs fiir Chére und damit eine Abneigung gegen Texte mit
»solcher nachdriicklichen Bevorzugung der Soloformen® wie die Picander-
schen belegen lift. Einem vom AuBerlichen her urteilenden Betrachter mé-
gen freilich die grof angelegten Chore mehr ins Auge fallen als die zwar eben-
so bedeutenden, aber in ihrer Subtilitit hinter jene zuriicktretenden Arien.?t
Wollte man jedoch eine Vorliebe Bachs fiir chorische Komposition beweisen,
miifite man die Chorsitze zu den Soloformen in Beziehung setzen, wobei sich
ein zahlenmafiges Ubergewicht der Arien iiber die Chorsitze ergibe. Allen-
falls zeigen die von Scheide genannten Zahlen, daf fiir Bach wie fiir andere
Komponisten seiner Zeit eine chorische Gestaltung des Kantatenbeginns die
Regel war. Hier lag ja auch — abgesehen vom Schlufichoral — meist die einzige
fir Chore geeignete Stelle des Librettos, da die Binnensitze fast stets den in-
timen Ton persénlicher Frommigkeit, der, nebenbei bemerkt, der religiosen
Haltung Bachs und seiner Zeitgenossen sehr entgegenkam, anschlugen und so
nicht nur von den poetischen Gattungen (Rezitativ — Arioso — Arie) her eine
solistische Vertonung verlangten.

Die Heranzichung der h-Moll-Messe als Vergleichsobjekt hitte gerechter-
weise eine Beriicksichtigung der vier iibrigen Messen, bei denen sich chorische
und solistische Partien die Waage halten, und des Magnificats mit seinen fiinf
Chéren und sieben Arien erfordert. Die Anfithrung der h-Moll-Messe ist in
diesem Zusammenhang iiberhaupt fehl am Platz, denn das Ordinarium Mis-
sae ist kein Kantatenlibretto, sondern ein ganz andersgearteter Text mit eige-

% Vgl. oben S. 77 und 78.

7 Vgl. oben S. 8o.

™ In Kantaten wie BWV 30, BWV 98, BWV 99, BWV 146 u.a. sind die Arien min-
destens ebenso gewichtig wie die Chorsitze. Der Gegensatz Chor — (Solo-)Arie wurde
erst durch die Auffithrungspraxis des 19. Jahrhunderts, die teilweise heute noch nach-
wirkt, so grofl; Bachs Zeit war er fremd. Bekanntlich hat Bach zur Einweihung der
Kirche und Orgel in Stormthal bei Leipzig BWV 194 zur Auffithrung gebracht. Der In-
nenraum ist unveriandert erhalten geblieben. Auf der Empore konnte Bach, wenn man
die Stirke des Orchesters beriicksichtigt, nicht mehr als vier Vokalisten aufstellen, d. h.,
die ,,Solisten bestritten auch die Chor- und Choralsitze!
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nen Kompositionsgesetzen. Inhaltlich und formal fordert er zu chorischer Be-
handlung geradezu heraus. Rein solistische Gestaltung wiire hier genauso un-
passend wie die Vertonung einzelner Teile als Rezitativ.™ Dies wird von der
fast uniibersehbaren Fiille der MeBkompositionen bestitigt, die im Lauf der
Jahrhunderte bei allem Stilwandel und bei aller Vielfalt der musikalischen
Mittel darin gleichgeblieben sind, dafl dem Chor die beherrschende Rolle zu-
fallt und das solistische Element, wenn iiberhaupt, nur zur Auflockerung des
Ganzen cingesetzt wird. Bachs Missa mit ihren sieben (nicht sechs) Choren
und fiinf Arien sagt demnach eher etwas dariiber aus, welch hohen Stellen-
wert der Komponist den Soloformen einrdumte, als iiber eine personliche Vor-
liebe fiir Chore. So entbehrt auch dieser Einwand gegen die Annahme einer
Komposition des Picander-Jahrgangs durch Bach der Grundlage. Kantaten-
texte, die durch das Vorherrschen solistischer Formen wenig oder keine Ge-
legenheit fiir Chore boten, waren fiir den Thomaskantor keineswegs uninter-
essant. Das bezeugen die Vertonungen der Dichtungen von Lehms hinrei-
chend. Picander wire sehr toricht gewesen, wenn er Texte in der Hoffnung auf
Bachs Komposition verfaft, zugleich aber eine Form gewihlt hatte, die dessen
Intentionen geradezu zuwidergelaufen wire und ihn kaum zur Vertonung
hatte reizen konnen.

Die Picander-Texte wurden von Scheide in ,,Chor- und Solowerke* aufgeteilt.
Allerdings legte er dabei ausschlieRlich die Eingangssitze zugrunde: ,,52 be-
ginnen mit Arien, 9 mit Rezitativen und 10 mit Bibeltexten, die sich fiir Chor-
sitze eignen.“ Den so gewonnenen Werten 10:61 stellte er die bereits bespro-
chenen Zahlen 154:48 gegeniiber, um anhand der beiden fast umgekehrt pro-
portionalen Verhiltnisse zu beweisen, daf3 die Picanderschen Dichtungen fiir
Bach als Textgrundlage eines ganzen Kantatenjahrgangs indiskutabel waren.
Doch gerade die von ihm so eingehend gezihlten Chorsitze zeigen, dall die
Gleichungen Dictum = Chor, Arie = Solo nicht stimmen: sind sie doch kei-
neswegs nur auf Bibelworte komponiert, sondern auch auf Choralstrophen
und Arientexte, wihrend andererseits eine ganze Reihe von Arien anstatt
Arientexte Choralstrophen und Bibelworte aufweist. Als typisch fiir Bachs
Vorgehen sei nur e i n Beispiel genannt: In BWV 120 vertonte er — vielleicht
selbst fiir den Librettisten unerwartet — das Dictum (,,Gott, man lobet dich in
der Stille*) als Solo und die darauffolgende Arie (,Jauchzet, ihr erfreuten
Stimmen®) als Chor.

Da auch die Picander-Texte eine vergleichbare Behandlung erfahren haben
werden, kann man nicht davon ausgehen, nur die wenigen Dicta hitten Bach
die Moglichkeit zu chorischer Entfaltung geboten. Im Gegenteil : Bei cinigen
von ihnen ist eine solistische Vertonung mit an Sicherheit grenzender Wahr-
scheinlichkeit anzunehmen. So wird das den Eingangssatz von P 16 (Maria

2 Das Kyrie der Messe A-Dur BWYV 234 widerspricht dem nicht. Das rezitativische Ele-
ment im Mittelteil ist nichts weiter als ein genialer Kunstgriff. AuBerdem hat der Satz
Parodiecharakter, d. h., die Musik wurde zu einem anderen Text (Bibelwort?) ecfun-
den.
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Reinigung) bildende Bibelwort (,,Herr, nun ldssest du deinen Diener in Frie-
den fahren, wie du gesaget hast, denn meine Augen haben deinen Heiland
gesehen™) wohl als BaB3- oder Tenorsolo erklungen sein, und auch bei dem
Dictum (,.Der Herr ist mit mir, darum firchte ich mich nicht, was konnen
mir Menschen tun?*), das P 27 (Marii Verkiindigung) einleitet, ist an eine so-
listische Darbietung zu denken. Dafiir gaben verschiedene der Arientexte
Bach Gelegenheit zur Komposition von Choren. Wenn man bedenkt, daf’ in
den spiteren Kirchenkantaten gerade die Chorarie (z. T. im Zuge der Parodie-
praxis) an Bedeutung gewann — man vergleiche BWV 11, BWV 30, BWV 34,
BWV 195, BWV 197 sowie BWV 248" und IV-VI — dann wird es zur Gewif3-
heit, daf’ Bach diese Gelegenheiten innerhalb der Picander-Kantaten auch
genutzt hat. Es steht daher zu vermuten, dall die Eingangsarien von P 28
(1. Ostertag), P 36 (Himmelfahrt) und P 38 (1. Pfingsttag) als Chore musi-
ziert wurden. Beim Uberlesen des betreffenden Satzes in P 38 meint man, ge-
radezu die bewegten Linien der Singstimmen im 8/s-Takt, das Aufblitzen der
Trompeten und den Paukendonner zu horen:

ARIA.

Raset und brauset, ibr heftigen Winde.
Empdoret die Wolken, zerteilet die Luft!
Aber da der reine West
Sanftes Brausen horen lifit,
So webet gelinde!
Da Capo.

Auch die Arie, die P 43 (2. p. Trin.) erofinet, konnte den Komponisten zu
einem Chorsatz angeregt haben:

ARIA.

Kommt, eilet, ihr Gaste, zum seligen Mabhle,
Welches der Brautigam zugericht’t bat!
Labet die Seele
Mit Strémen der Wollust, mit Weine, mit Ole,
Esset und trinket euch satt,
Die ihr miibselig und matt!

Da Capo.

Ferner ist moglicherweise der zweite der beiden bereits erwahnten Chorile
mit Rezitativeinschiiben als Chor erklungen, da er im Gegensatz zu demjeni-
gen in P44 den Eingangssatz von P47 (5. p.Trin.) bildet. Es wire
dann an ecinen Satz in der Art von BWV 27/1 und BWV 73/1, die eine paral-
lele Textgestaltung aufweisen, zu denken:

Choral.

In allen meinen T aten
Laf ich den Hichsten raten,
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Ich unterfange nichts,
Ich rufe Gott erst um Gedeiben
Zu meiner Arbeit an,
So werd ich auch sodann
Des Schweifles meines Angesichts
Mich ganz gewifd erfreuen.
Der liebe Gott ist ja ein Mann,
Der alles kann und hat,
Und wer auf seine Macht und Giite traut,
Hat wobl gebaut,
Er muf3 zu allen Dingen,
Soll’s anders wobl gelingen,
Denn an des lieben Gottes Segen
Ist unser ganzes Tun gelegen,
Selbst geben Rat und Tat.

Trotz dieser Entfaltungsmoglichkeiten in chorischer Hinsicht ist nicht zu ver-
kennen, daBl die Mehrzahl der Texte auf eine solistische Vertonung abzielt.
Da der Jahrgang, wie wir zu zeigen versuchten, in enger Zusammenarbeit zwi-
schen Bach und Picander entstand, kann dieses Ubergewicht der Soloformen,
vor allem der Eingangsarien, nur auf einen Wunsch Bachs zuriickgehen, denn
es wire dem bibelkundigen Picander ein leichtes gewesen, jede der Dichtun-
gen mit einem passenden Dictum einzuleiten oder doch wenigstens weitere fiir
Chore geeignete Texte einzufiigen. Die Griinde fiir einen solchen Wunsch von
seiten Bachs lassen sich nur vermuten. Denkbar wire, daf} er Texte benotigte,
die die Moglichkeit einer Vertonung in kleiner Besetzung zuliefen. Trifft dies
zu, dann wiirde sich im Picander-Jahrgang bereits die fatale Personalsituation
der Leipziger Kirchenmusik ankiindigen, die Bach in seinem berithmten ,.Eni-
wurf[* vom 23. 8. 1730 dem Rat so eindringlich vor Augen fiihrte. Dem wider-
spricht allerdings der glanzvolle Aufwand in den beiden erhaltenen Kantaten
P62 = BWV 149 und P9 = BWV 171, der demjenigen fritherer Werke in
nichts nachsteht.

Die Hiaufigkeit der Eingangsarien konnte sich auch aus folgendem Zusammen-
hang erkliaren: Drei der neun nachweisbaren Kantaten des Jahrgangs — P 65
= BWV 188, P 14 = BWV 156 und P 30 = BWV 174 — beginnen mit einer
Sinfonia, die sich jeweils als Neubearbeitung eines Satzes aus einem alteren In-
strumentalkonzert erweist. Auch bei P 30 = BWYV 145 diirfte dem einleiten-
den Duett ein Instrumentalsatz (mit obligater Trompete? Vgl. die Bafarie!)
vorausgegangen sein, der aber in den erhaltenen Quellen dann eliminiert und
durch den Bach-Choral ,,Auf, mein Herz, des Herren Tag" sowie durch den
Telemann-Chor ,,So du mit deinem Munde* ersetzt wurde.” Eine solche Hau-

“ Dirr K, S.247. — Die Textunterlegung (,,Auf, mein Herz, des Herren Tag*) bei dem
Choral, der Satz 1 der iiberlieferten Fassung bildet, scheint sekundir zu sein. Der Satz
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fung von Einleitungssinfonien in wenigen Werken ist sicher kein Zufall, son-
dern 1aB¢ darauf schliefen, daf weitere Kantaten in dieser Weise begannen,
und kénnte somit darauf hindeuten, daf’ Bach die bereits in Jahrgang III er-
kennbare Absicht, die seit der Kéthener Zeit ,,brachliegenden® Instrumental-
konzerte wenigstens satzweise in Form von Kantatensinfonien nutzbar zu
machen — man denke an BWV 42, BWV 35, BWV 169, BWV 49, BWV ;52
und vergleiche BWV 110 —, erneut zu verwirklichen suchte und deshalb Arien
als Eingangssitze wiinschte. Bekanntlich fand Bach erst 1729 durch Uber-
nahme des Collegium Musicum ein Forum, seine Instrumentalwerke in Leip-
zig 6ffentlich zu Gehor zu bringen. Es wire zu fragen, ob bei seiner Wahl zum
Leiter dieser Vereinigung nicht vielleicht mitgespielt hat, daB seit Mitte 1728
in Leipzigs Hauptkirchen in verstirktem Maf} herrliche Instrumentalsitze aus
der Feder des Thomaskantors zu horen waren !

Sollten also Einleitungssinfonien wirklich eins der Kennzeichen des Picander-
Jahrgangs gewesen sein, dann konnten auch die beiden Fragmente BWV 1045
und BWV Anh. 2 in diesem Umkreis gehoren.

Die Sinfonia BWV 1045 stellt vielleicht die glanzvoll-virtuose Einleitung zu
einer von dessen Festtagskantaten dar. Der Kopftitel enthilt allerdings keine
Kirchenjahrsbestimmung, und so ist auch damit zu rechnen, dafy das Bruchstiick
Teil einer Kantate fiir einen besonderen Anlall (Ratswechsel? Trauung?) ist.
Bei BWV Anh. 2 hat Bach die Bestimmung genau angegeben: .,Dominica 19
post Trinitatis”. Da fiir diesen Sonntag die Kantaten der drei ersten Jahrginge
erhalten sind — BWV 48, BWV 5 und BWV 56 —, kann die durch das Frag-
ment nachweisbare vierte Kantate fiir den 19. Sonntag nach Trinitatis nur
Jahrgang IV, dem Picander-Jahrgang, oder Jahrgang V angehért haben.

Der Umstand, dafl das Bruchstiick offensichtlich den Anfang einer Sinfonia
fiir Solovioline und Streicher bildet,” daf also die betreffende Kantate mit
einer Einleitungssinfonie begann oder beginnen sollte, legt die Vermutung
einer Beziechung zum Picander-]Jahrgang, genauer zu P 63 ,,Gott, du Richter
der Gedanken®, nahe. Der diplomatische Befund spricht allerdings eher da-
gegen. Das Fragment befindet sich auf der letzten Seite der Partitur von
BWYV 226, der zur Beerdigung des Thomasschulrektors Ernesti d. A. am
20. 10. 1729 komponierten Motette ,,Der Geist hilft unser Schwachheit auf*.
Das kam dadurch zustande, daf’ Bach den Bogen, der das Bruchstiick enthielt,

CPEB 337 (,,]Jesus, meine Zuversicht”) stammt also sicher nicht aus BWV 145, sondern
wurde vielmehr bei der postumen Umarbeitung herangezogen. — Da auch P 5 = BWV
197a und P 29 von Instrumentalsitzen eingeleitet worden sein konnten. begannen von
den neun Kantaten nur drei — P 62 = BWV 149, P 9 = BWV 171 und P 21 = BWV
159 — nachweislich nicht mit Sinfonien.

™ Man vgl. die Besetzungsangabe Bachs (,.a 4 Voci, 1 Violino Conc: 2 Violini/Vicla e
Cont.”) mit der Partituranordnung des Bruchstiicks. Es besteht aus einer Akkolade zu
finf Systemen ; das oberste (im Violinschlissel) hat Pausen, der Notentext verteilt sich
auf die iibrigen vier (zwel un Violin-, je eines im Alt- und im BaB-Schliissel). Die Strei-
cher tragen also ein Eingangsritornell (Tutti) vor.
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zur Niederschrift der Motette heranzog, als das vorgesehene Papier nicht aus-
reichte. Dieser Sachverhalt deutet darauf hin, dal BWYV Anh. 2 1729 ent-
standen ist, was noch an Wahrscheinlichkeit gewinnt, wenn man bedenkt, dafy
der 19. Sonntag nach Trinitatis in diesem Jahr auf den 23. 10. fiel.?® P 63
wurde jedoch bereits am 3. 10. 1728 aufgefiihrt.”® Im Falle eines Zusammen-
hangs zwischen dieser Kantate und BWV Anh. 2 wiirde das bedeuten, daf’
der teilweise beschriebene Bogen iiber ein Jahr gelegen hitte, ehe Bach ihn
wiederverwendete, und das erscheint ein wenig fraglich.”” Andererseits ist es
noch unwahrscheinlicher, daf} die Kantate, die spitestens im Herbst 1729 vor-
lag, zu Jahrgang V gehort haben sollte, und so riickt eine Beziehung zu P 63
dann doch noch in den Bereich des Moglichen.

Im tbrigen handelt es sich bei dem Fragment — wie aus der oben geschilderten
Quellenlage hervorgeht — nicht um den tatsichlichen, sondern um den urspriing-
lichen, dann aber verworfenen Beginn des betreffenden Werkes, denn augen-
scheinlich hat Bach nach der Niederschrift weniger Takte seinen Plan ge-
andert und auf einem frischen Bogen noch einmal von vorn angefangen.”™
Selbst wenn unsere Vermutung sich als zutreffend erweisen sollte, daf} eine
Verbindung mit der Picander-Kantate vorliegt, wire es ein Irrtum, in BWV
Anh. 2 deren Incipit sehen zu wollen. So besteht die Bedeutung des Bruch-
stiicks hauptsichlich in der Tatsache, daf in ihm vermutlich der Rest eines ver-
schollenen Instrumentalkonzertsatzes erhalten geblieben ist.

Mit der Feststellung, dafl Instrumentaleinleitungen im Picander-Jahrgang eine
Rolle spielten, erschopft sich unsere Kenntnis von seiner musikalischen Gestalt
noch nicht. Teils erlauben die Texte weitere Riickschliisse, teils geben die er-
haltenen Kantaten weitere Anhaltspunkte.

BT K S AR

" Vgl. oben S. 83.

" Immerhin ist ein dhnlicher Fall belegbar: In der Partitur von BWV 79 findet sich der
verworfene Beginn einer Exaudi-Kantate. Aller Wahrscheinlichkeit nach handelt es sich
dabei um den urspriinglichen Beginn von BWV 183. Da dieses Werk zum 13. 5. 1725,
BWV 79 aber erst zum 31. 10. des gleichen Jahres entstanden ist (Diirr Chr, S. 81 u.
83), blieb der betreffende Bogen offenbar mehrere Monate liegen, bevor ihn Bach er-
neut benutzte.

7

Dieser Eigentiimlichkeit von Bachs Arbeitsweise kann man immer wieder begegnen.
Man denke an die eben besprochene Beziehung zwischen BWV 183 und BWV 79 (siche
FuBnote 77). Das Fragment von P 29 ist nur durch die Wiederverwendung des maku-
lierten Bogens in der Partitur von BWV 120a erhalten geblicben. Auch in der Partitur
von BWV 29 fand ein solcher zur Seite gelegter Bogen mit dem kanzellierten Beginn
ciner Arie Aufnahme. Ein weiteres Beispiel ist dem vorliegenden wohl besonders ver-
wandt: Auf der letzten Seite der Partitur von BWV 103 befindet sich, auf dem Kopf
stehend, der durchgestrichene Anfang einer Quasimodogeniti-Kantate. Wir gehen kaum
fehl, wenn wir darin den urspringlichen Beginn von BWV 42 (beide Jahrgang II1, vgl.
Diirr Chr., S.17) sehen. Bach wollte das Werk demnach zuerst mit einer Sinfonia
e-Moll (3/1-Takt) einleiten, brach aber nach wenigen Takten ab und begann auf cinem
frischen Bogen neu, indem er die Sinfonia D-Dur (C-Takt) niederschrieb.
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Die Jesus und der Seele in den Mund gelegten Partien werden in der Regel
Baf} und Sopran zugewiesen gewesen sein. Wenn Bach im Eingangsduett von
P 30 = BWYV 145 die Vox Christi dem Tenor zuteilte, dann diirfte dies da-
durch bedingt gewesen sein, dafd er hier vermutlich eine uns unbekannte Vor-
lage parodierte, die ihn zu der ungewchnlichen Stimmenverteilung zwang. Be-
sonders gut kann man sich Bachs Vertonung des rezitativischen Zwiegesprichs
in P12 (1. p. Ep.) vorstellen, in dem der Dichter dem Komponisten Gelegen-
heit zu reizvollen Echowirkungen gab. Der Text — Satz 3 — lautet:

[Seele:] Ach, ich bin krank vor Liebe!
Wenn ich mich langer noch betriibe,
So stiirzet mich die Pein
1n die Verzweiflung selbst hinein!
Jesus: Nein!
Sleele:] Verziebe nicht mit deinem Heile!
Jesus: Eile!
Sleele:] Ach, komme doch und eile ;
Ich rufe dich, mein Aufenthalt,
Antworte, sage: bald!
Jesus:  Bald!
Sleele:] Ja, ja!
Sleele:] [Alleizz Liebster, mein Jesus, ist da!
Jlesus:] |Dein Liebster, dein Jesus, ist da!

Auch bei dem Eingangssatz von P 50 (7.p.Trin.), in dem Picander wie im
Kopfsatz von P 21 = BWV 159 ein Bibelwort — es handelt sich um Jere-
mia 31,20 — mit einem Rezitativ kombiniert, glaubt man, das Gegeneinander
von leidenschaftlich bewegtem (Sopran- oder Alt-) Accompagnato und ruhig
schreitendem (Baf}-) Arioso zu héren:

Ach Gott, ich bin von dir,

Von dir und aller Welt vergessen:;

Ich mufl mein Leid

Und meinen Kummer in mich fressen,

Und niemand denkt an meine Drirftigkeit!
Ist nicht Ephraim mein teurer Sohn
Und mein trautes Kind?

Warum verbirgst du dich vor mir?

Wie lange soll ich zagen

Und iiber Trost bei meinem Mangel klagen?
Ich denke noch wobl dran, was ich ibm geredt habe.

Hilf mir, eh ich mich noch

Bei meinem schweren Joch
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Bis in den Tod betriibe!

Du bist ja noch ein Gott der Giitigkeit und Liebe!
Drum bricht mir mein Herz, daf3 ich mich
Sein erbarmen mufs.

Erbarme dich,

Gott, mein Erbarmer, iiber mich!

Zu einer besonderen musikalischen Gestaltung konnte die erste Arie, Satz 2
von P 48 (Maria Heimsuchung), den Komponisten angeregt haben. Man ist
versucht, sich vorzustellen, dafl Bach auf das letzte Wort, das auch typo-
graphisch von seinem Kontext abgehoben ist, eine entsprechende liturgische
Weise zitiert. Man beachte das Fehlen des Da-capo-Vermerks:

ARIA.

Gott, der Herr, ist unsre Starke,
Er ist unser Lobgesang.

Ihm sei Ebre, Preis und Dank
Vor die Wunder seiner Werke!
Alles, was nur Odem hat,

Singe Gott: Magnificat!

Aufler den Eingangssitzen von P 62 = BWV 149, P9 = BWV 171, P 28,
P 36, P 38, P 43 und P 47 sind wohl auch die einleitenden Bibelworte in P 46
(Johannis), P 48 (Maria Heimsuchung), P 1 (1. Advent), P 5 (1. Weihnachts-
tag) und P 11 (Epiphanias) als Chorsiitze erklungen. Wie vielfltig Bachs Ge-
staltungsmaéglichkeiten dabei waren, zeigt allein schon ein Blick auf die beiden
zuerst genannten Chore, deren Musik erhalten ist.

Einzelne Arien mégen als Duett wie Satz 6 aus P 62 = BWV 149 oder gar als
Terzett komponiert gewesen sein. Uber die sicher abwechslungsreiche und zu-
gleich delikate Instrumentalbegleitung in diesen Sitzen eriibrigt sich jede
Vermutung. Es wiire iibrigens denkbar — obwohl jeder Beleg dafiir fehlt —,
dal Bach hier gelegentlich einen instrumentalen Cantus firmus einfiihrte. Wie
treffend die Rezitative und die Ariosi vertont gewesen sein miissen, davon
vermitteln die vorhandenen Kantaten des Jahrgangs einen lebendigen Ein-
druck. Bei den Chorilen darf man voraussetzen, dafd die Instrumente hin und
wieder obligat gefiihrt wurden, sei es in Form von Oberstimmen wie im
Schlufichoral von P62 = BWV 149, sei es in Form von Zwischenspielen wie
im Schlufichoral von P9 = BWV 171.

Satz 1 aus P 62 = BWV 149 und Satz 4 aus P 9 = BWV 171 sind nachweis-
lich Parodien, bei anderen Sitzen — wir erinnern uns an das Eingangsduett
aus P 30 = BWV 145 — steht es zu vermuten. Ob dies ein Zeichen fiir ein
planvolles Auswerten weltlicher Werke innerhalb des Picander-Jahrgangs ist
oder ob sich darin lediglich Zeitmangel widerspiegelt, laf¢ sich nicht mit Be-
stimmtheit sagen, das letztere ist aber das Wahrscheinlichere. Der folgende
Sachverhalt konnte dies bestitigen: Zum Eingangschor der Michaeliskantate
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P 62 = BWV 149 ist zufillig ein Entwurf erhalten geblieben, aus dem hervor-
geht, dal5 Bach zunachst beabsichtigte, eine Neukomposition zu schaffen, es je-
doch bereits nach dem eréffnenden Ritornell aufgab und zum bewihrten Pa-
rodieverfahren griff, indem er den Schlufichor der Jagdkantate BWV 208 het-
anzog.™ Ubrigens bewunderte schon Spitta den Scharfblick, mit dem Bach ge-
rade diesen Satz als geeignet fir das Dictum ,,Man singet mit Freuden vom
Sieg . . ." erkannte.®

Drei Sitze der erhaltenen Picander-Vertonungen dienten ihrerseits als Paro-
dievorlagen (bei weiteren Stiicken ist das nicht ausgeschlossen, aber nicht zu
belegen) : Die Musik des Eingangschors der Neujahrskantate P9 = BWV 171
wurde zum ,.Patrem omnipotentem* im Symbolum Nicenum der h-Moll-
Messe umgearbeitet, und die zwei letzten Arien, Satz 4 und 6 der Kantate
zum 1. Weihnachtstag P 5 = BWV 197a, gingen stark verindert in die Trau-
ungskantate BWV 197 iiber.

So besteht die Moglichkeit, dall manches von der Musik des Picander-Jahr-
gangs entweder in Form von spiteren Parodien, etwa in den Messen
BWYV 2352, BWV 233 und BWV 234, oder als weltliche Urform noch vorhan-
den ist.

Auch die SchluBchorile diirften in C. Ph. E. Bachs Choralsammlung wenig-
stens teilweise den Untergang der Originalquellen tiberdauert haben. Jeden-
falls finden sich sechs der acht in den erhaltenen Picander-Kantaten stehenden
Choralsitze dort wieder.’! Die Identifizierung der gesuchten Sitze stofit al-
lerdings auf erhebliche Schwierigkeiten. Das hat verschiedene Griinde:

— Die Sammlung ist nicht vollstindig.

— Die Choraliiberschriften sind darin nachweislich bisweilen willkiirlich
gewahlt, konnen also irrefiihren.

— Nicht bei allen Chorilen ist die von Bach benutzte Melodie eindeutig zu
bestimmen. '

— Bei gleichen Strophen oder Liedern ist mit Riickgriffen des Komponisten
auf altere Sitze zu rechnen.

— Oft steht mehreren Textstrophen nur ein Satz gegeniiber bzw. mehreren
Satzen nur e in e Textstrophe.

™ Da sich solch ein verworfener Beginn vermutlich auch bei dem folgenden Werk, P 63,
vorfindet (siche oben S. 100), verdichten sich die Anzeichen dafiir, daB Bach im Spat-
jahr 1728 unter Zeitdruck arbeitete.

80 Spitta 11, S. 276 £.

%1 Aus P 5 = BWV 197a. (Bei dieser Gelegenheit sei darauf hingewiesen, dal BWV 398
mit dem SchluBchoral von BWV 197a identisch ist, was sowohl Schmieder als auch
Smend entgangen ist.) Ferner aus P 9 = BWV 171, aus P 14 = BWV 156, aus P 21
= BWV 159, aus P 30 = BWV 145 und aus P 39 = BWV 174. Nicht vorhanden sind
die Schlufichorile aus P 62 = BWV 149 und aus P 65 = BWV 188. Das Fragment von
P 29 enthalt den SchluBichoral nicht, dieser ist aber trotzdem mit einiger Wahrscheinlich-
keit zu identifizieren (sieche Fufnote 86).

52 Vel. oben S. 73.
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— Es sind ldngst nicht alle Werke bekannt (nicht einmal ihren Texten nach),

denen die Choralsitze der Sammlung entnommen sind.

Die folgende Zusammenstellung ist deshalb mit mancherlei Fragezeichen zu
versehen. Die Berechticung der Zuweisung muf} in jedem Einzelfall durch ein-
gehende Vergleiche zwischen Text und Satz tiberpriift werden. Dies kann aber
nur innerhalb einer grundlegenden Untersuchung der textlos tiberlieferten
Choralsatze Bachs erfolgen und wiirde tiber den Rahmen vorliegender Studie
hinausgehen. So versteht sich der vorlidufige Charakter der Ubersicht von
selbst. Sie kann nur erster Ansatz zu einer Losung dieser Frage sein und nicht
bereits gesicherte Ergebnisse bieten.

Die Tabelle gliedert sich in vier Abschnitte:

Gruppe A. Chorile, bei denen der genannte Satz der Sammlung mit hoher
Wabhrscheinlichkeit der gesuchte ist.

Gruppe B. Chorile, bei denen mehreren Strophen des gleichen Liedes in ver-
schiedenen Kantaten nur e i n Satz der Sammlung gegeniibersteht,
der somit dem Picander-Jahrgang entstammen diirfte, ohne dal
man mit Sicherheit die zugehérige Strophe bzw. Kantate bestim-
men konnte.

Gruppe C. Chorile, bei denen der aufgefiihrte Satz der Sammlung m 6 g -
licherweise der in Frage kommende ist.

Gruppe D. Chorile, bei denen jeweils mehrere Sitze der Sammlung zur Aus-
wahl stehen, ohne daf} entschieden werden konnte, welches der
richtige ist.

Gruppe A
B Ste Lied Strophe CPEB BWV Textmarke
1 7 Gottes Sohn ist kommen 1 18 318 idem®?
6 5 Ach, licben Christen, seid getrost 5 31 256 idem®*

16 6 Mit Fried und Freud ich fahr dahin 1 49 382 idem®®

29 6 Heut triumphieret Gottes Sohn 3 79 342 idem*®

36 7 Valet will ich dir geben I 24 415 idem®”

38 27 Komm, heiliger Geist, Herre Gott 43 69 2262 idem®®

40 5 Du, o schénes Weltgebaude 8 137 301 idem®®

47 5 Inallen meinen Taten 9 140 367 idem??

48 6 Nun danket alle Gott I 32 386 idem®

53 5 O Ewigkeit, du Donnerwort I3 274 397 idem®?

61 5 Nun bitten wir den heiligen Geist 3 36 385 idem®

66 5 Ach Gott und Herr 3 40 255 idem?*

¥ Ob die Tonart G-Dur ein Hinweis darauf ist, dafd bei dieser Kantate (im Eingangssatz)
zwei Hérner in G mitgewirkt haben (die im Choral dann den Sopran verstirkt hitten!).
bleibt offen, zumal C. Ph. E. Bachs Sammlung nicht immer die Originaltonart der Sitze

bietet (vgl. Smend, BJ 1966, S. 11).
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*! Dieses Lied wurde auf die Weise ,Wo Gott, der Herr, nicht bei uns hilt gesungen.

Von den drei untextierten Sitzen zu dieser Melodie, BWV 256-258, wurde BWV 257

von Smend als Teil der verschollenen Markus-Passion (= BWV 247, 26 [63]) identifi-

ziert (F. Smend, Bachs Markus-Passion, in: BJ 1940/48, S. 10f.). Vielleicht gehért

BWYV 258 ebenfalls zu diesem Werk (= BWV 247, 3 [7]2). Der verbleibende Satz

BWV 256 weist nicht nur als Textmarke das in P 6 verwendete Lied auf — was fiir sich

allein allerdings noch kein Indiz wire —, sondern paft auch speziell zu der verlangten

finften Strophe. Unterlegt man diesen Text, dann fallt bei der ersten Zeile das Wort

..bewahr mit einer Auszierung des Soprans zusammen, in der man unschwer eins jener

feinen, bildhaften Motive oder Partikel e-kennen kann, die Bach stets ganz in den

Dienst der Textausdeutung stellte.

In diesem Fall ist die Zuweisung ziemlich gesichert. Man vergleiche vor allem die letzte

Textzeile der genannten Strophe mit dem zart verklingenden Satz!

Auch hier ist die Zusammengehorigkeit von Text und Satz kaum in Fraze zu stellen.

7 Die Unterlegung von Strophe 1 fillt so befriedigend aus — man vergleiche die Harmo-

nisierung bei den Worten ,,du arge, falsche Welt* —, daB der Satz wohl kavm zu P 67

gehort, wo die dritte Strophe des gleichen Liedes (.,In meines Herzens Grunde dein

Nam’ und Kreuz®) vorgeschrieben ist, zumal Bach in diesem Fall auf die bereits vorlic-

gende Vertonung der Strophe in der Johannes-Passion (= BWV 245, 26 [52]) zuriick-

gegriffen haben kénnte. Auch die Tonart von BWV 415 — D-Dur — paBt gut zu eine-

Festtagskantate (P 36 = Himmelfahrt!), bei der an die Mitwirkung von Trompeten

und Pauken und somit an den D-Dur-Bereich zu denken ist.

In einem Brief vom 18. 3. 1974 an den Verfasser hat Alfred Diirr, dem an dieser Stelle

fur die freundliche und bereitwillige Uberlassung von wichtigen Arbeitsunterlagen zu

den Chorilen sehr herzlich gedanket sei. die einleuchtende Vermutung ausgesprochen,
daf} der SchluBchoral (,,Du heilige Brunst™) in der Partitur der Motette BWV 226 des-

halb fehlt, weil Bach den Satz bereits zum 1. Pfingsttag des gleichen Jahres in P 38

komponiert hatte, von wo er beim Ausschreiben der Stimmen der Motette direkt ko-

piert werden konnte. Diese Uberlegung gewinnt noch an Gewicht angesichts folgenden

Sachverhalts: P 38 ist die einzige Kantate des Jahrgangs, in der zwei ,.in simplice stylo™

zu vertonende Chorile vorkommen (kenntlich daran, daBl im Druck jeweils nur eine

Textmarke erscheint). Es sind dies die Strophen 1 und 3 des oben angezeigten Liedes.

Die eine folgt auf die Eingangsarie, die andere bildet den SchluBichoral. Wie wir oben

(S. 97) zu zeigen versuchten, besteht Grund zu der Vermutung, dafl die wohl als Chor-

satz angelegte Eingangsarie in D-Dur gestanden hat. Dann aber kann zumindest die

sich unmittelbar daran anschlieBende erste Choralstrophe nur in G-Dur gesetzt gewesen
sein, weil so die Melodie mit d” begann. Genau in dieser Tonart und nicht im schon
extrem hohen B-Dur von BWYV 226 erscheint der Satz bei C. Ph. E. Bach, was in diesem

Fall also nicht als Willkiir zu erkldren ist, sondern damit, daf} der Satz in der Samm-

lung auf P 38 zuriickgeht und nicht auf die Motette, deren Partitur ihn ja auch gar nicht

enthielt. Die Motette BWV 226 steht demnach in doppelter Bezichung zum Picander-

Jahrgang: Sie bietet einen Satz aus P 38 und iberliefert auBerdem den verworfenen

Beginn von P 63 (vgl. oben S. 99f.).

%9 In P 59 wird Strophe 6 desselben Liedes verlangt. Da Bach sie bereits in BWV 56 ver-
tont hatte, ist mit ciner Ubernahme zu rechnen, der vorliegende Satz also wohl P 40
zuzuordnen.

%0 Der Textdruck deutet wie iiblich den Schlufichoral — Strophe 9 des Liedes — nur an.
Da aber Strophe 1 als Kern des Eingangssatzes erscheint (siehe oben S. 97£.), kann-man
erkennen, daB Picander die Originalform des Chorals (mit kurzer SchluBzeile) verwen-
dete, zu der die in BWV 367 zugrunde liegende Melodie palit. Der Satz scheint zudem

S6
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auf die verlangte letzte Strophe komponiert zu sein (Achtelbewegung bei ,es gehe, wie
es gehe®!), wahrend die erste Strophe weniger in Betracht kommt (es wire ja denkbar,
daf wie im Fall von BWV 95/1 der Satz bei C. Ph. E. Bach unter Weglassung der Zwi-
schentakte abgedruckt worden ist!). Trotz dieser Sachlage ist die Zugehsrigkeit von
BWYV 367 zu P 47 nicht ganz sicher, da Bach in BWYV 97 trotz der auch dort beibehal-
tenen Originalgestalt des Textes die Melodie ,,O Welt, ich muf3 dich lassen® benutzte,
auf die an sich die ,Langform* gesungen wurde.

Es lassen sich weder fiir noch gegen die Richtigkeit der Zuweisung Anhaltspunkte fin-
den.

Im Textbuch der verschollenen Markus-Passion steht dieselbe Strophe noch einmal
(= BWYV 247, 11 [30]). Smend hat in seiner Studie iiber dieses Werk mit guten Griin-
den BWV 397 als Vertonung dieses Textes angesprochen (BJ 1940/48, S. 9f.). Daf die
Aubenstimmen des Satzes im Notenbuch der Anna Magdalena Bach mit dem Text der
ersten Strophe des Liedes wiederkehren (BWV 397 = BWV 513), widerspricht dem
nicht. Vermutlich wurde der Satz aber nicht erst fiir die Markus-Passion komponiert,
sondern aus der 1728 entstandenen Kantate P 53 lediglich in diese iibernommen.

Das Lied weist in den gleichen Zeilen der verschiedenen Strophen metrische Abwei-
chungen auf, die Riickschliisse auf die bei BWV 385 zugrunde liegende Strophe erlau-
ben. Danach kommen Strophe 4 wegen Zeile 3 und Strophe 2 wegen Zeile 2 nicht in
Betracht; bei den beiden verbleibenden Strophen paBt Zeile 4 von Strophe 3 besser
zur Melodiegestaltung in BWV 385 als diejenige von Strophe 1. So diirfte der Satz wie
die beiden anderen Sitze Bachs zu diesem Choral — in BWV 169 und BWV 197 — auf
die dritte Strophe komponiert sein, wodurch die Zugehérigkeit zu P 61 einigermafen
gesichert ist. Man konnte in diesem Fall ja mit einem Riickgriff auf BWV 169/7 rech-
nen oder in BWV 197/5 einen Riickgriff auf P 61 sehen. Es ist iibrigens lehrreich, die
drei Sitze miteinander zu vergleichen. Interessant allein schon die verschiedene Gestal-
tung der ersten Zeile (BWV 169 und P 61 = BWV 385 haben die Lesart . Liebe",
BWYV 197 ,Lieb’ “)!

BWV 255 palit gut zu der in P 66 verlangten dritten Strophe des Chorals. Man ver-
gleiche die aufsteigende Linie des Soprans in der letzten Zeile mit den Worten ,,Dein
Sohn hat mich versiihnet* in der genannten Strophe.

Welcher der drei Strophen der Satz zuzuordnen ist, mufl offenbleiben. Die zweite
kommt wohl weniger in Frage, aber auf die erste oder sechste konnte er gut kompo-
niert sein, wobei man der sechsten Strophe den Vorzug geben méchte.

Der Satz eignet sich fiir beide Strophen, doch gibt es Griinde, die seine Herkunft aus
P 31 wahrscheinlich werden lassen. Nur wenige Wochen nach P 12 wurde die Erstfas-
sung der Matthéus-Passion aufgefithrt. Hier beschlo dieselbe Strophe (., Jesum laB ich
nicht von mir®), die den Schlufichoral von P 12 bildet, den ersten Teil. Es ist gar nicht
so abwegig, anzunehmen, Bach habe beide Male den gleichen Satz verwendet, wobei es
offenbleibt, in welchem Zusammenhang dieser zuerst komponiert war. Trifft unsere Ver-
mutung zu, dann wire in BWV 244b zugleich der Schlufichoral von P iz erhalten und
BWV 380 gehorte zu P 31 (zu der Moglichkeit, dafl der Satz dem Choral in P 44 zuzu-
ordnen ist, siche FuBnote 102).

Der Satz paBt mit seinen chromatischen Passagen gut zu der zuletzt genannten Strophe
und ist somit vielleicht P §8 zuzuordnen, obwohl gerade in diesem Fall mit einem Riick-
griff Bachs auf die Vertonung der gleichen Strophe in BWV 84 zu rechnen ist.

Der Satz konnte ferner P 18 entstammen, falls Bach den Text komponiert hat (siche
Fufinote 44). Das Lied wurde auch auf die Melodie ,, Werde munter, mein Gemiite™ ge-
sungen. Der Bearbeitung im Orgel-Biichlein (BWV 643) liegt cine weitere Melodie zu-
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Gruppe B

P Satz Lied Strophe CPEB BWV Textmarke
10 6 Jesu, meine Freude 2
32 5 Jesu, meine Freude 1 . 1)
45 5 Jesu, meine Freude 6( 395 398 idem
46 6 Jesu, meine Freude 2
12 5 Meinen Jesum laB ich niche 6] o

. b g 298 380 idem?
31 5 Meinen Jesum laB ich nicht 1
13 5 Wernurden lieben GottlaBt walten 4

. . 5 l T Wer nur den
19 5 Wernurden lieben Gott laBt walten - 146 434 i =
58 5 Wer weil}, wie nahe mir mein Ende 12] beben
33 6 Alle Menschen miissen sterben 71 : 98
_ 153 262 idem®
70 5 Alle Menschen miissen sterben 6
42 5 Warum sollt ich mich dern griamen 10) SEPoD
. A b , 356 422 idem

63 5 Warum sollt ich mich dean grimen 6f
52 5 O Gott, du frommer Gott sl
55 5 O Gott, du frommer Gott 85314 399 idem!%
57 5 O Gott, du frommer Gotr 9]

grunde. Es laB¢ sich also nicht mit Sicherheit sagen, welche Melodie im einzelnen Fall
von Bach verwendet wurde.

% Es ist nicht zu entscheiden, zu welcher Strophe der Satz gehort.

10 BWV 24/6 beweist, daB Bach von den verschiedenen Melodien dieses Chorals auch
die des obigen Satzes verwendet hat. Vielleicht gehrt BWV 399 zu Strophe 8, die in
P 55 verlangt wird (vgl. die Fihrung des Basses in den beiden letzten Zeilen!).

Gruppe C
P  Satz Lied Strophe CPEB BWV Textmarke
15 5 Herr Jesu Christ, ich weill gar wohl 3 73 334 Herr Jesu Christ, du hochstes
Gutlot
44 6 Meinen Jesum laB ich nicht, meine 9 151 379 Meinen Jesum laB ich nicht,
Seel ist Jesus102

56 5 Herr Jesu Christ, meins Lebens Licht 15 294 idem
236 3 0o Jesu, du mein Brautigam!%

101 Die Herkunft des Satzes aus P 15 ist fraglich. Es miiite erst geklirt werden, ob das
Lied in Leipzig iiberhaupt auf die Melodie ,Herr Jesu Christ, du hichstes Gut® ge-
sungen wurde, was allerdings sehr wahrscheinlich ist. Immerhin eignet sich der schone
Satz vortrefflich fiir die angezeigte Strophe.

Es ist bloBe Vermutung, wenn man einen Zusammenhang zwischen diesem Satz auf
eine Parallelmelodie zu ,Meinem Jesum laB ich nicht, weil er sich fiir mich gegeben*
und P 44 annimmt. Weder die Textmarke noch die Eigenart des Satzes, obwohl dieser
gut zur fraglichen Strophe paft, legen ihn nahe. Trotzdem: die Moglichkeit einer sol-

102



108

Klaus Hafner

chen Verbindung besteht. Fiir die aus dem Lied ,,Meinen Jesum laf ich nicht, weil

€r. ..

“ stammenden Strophen hat Bach sicher die von ihm auch sonst verwendete Me-

lodie gewihlt, BWV 379 diirfte dafir also nicht in Frage kommen; der umgekehrte
Fall jedoch, daf} namlich BWYV 380 auch zu P 44 gehoren konnte, ist nicht ganz auszu-
schlieBen (siehe FuBnote 96). Wir wissen nicht, ob bei dem in P 44 herangezogenen
“ die Melodie von BWYV 379 iiber-

Lied ,,Meinen Jesum laf ich nicht, meine Seel ist . . .

haupt gebriduchlich war; vielleicht hat Bach sie von sich aus benutzt, um die beiden

Lieder gleichen Anfangs voneinander abzuheben.
103 Obwohl der Satz in der Choralsammlung zweimal (mit verschiedenen Textmarken)

vorkommt und Bach zu demselben Lied auch eine andere,

gebriuchlichere Melodie

verwendete, konnte BWV 335 doch der SchluBchoral von P 56 sein; jedenfalls stim-
men Text und Satz sehr gut zusammen. Man beachte z. B. die Auszierung des Soprans
in der ersten Zeile, die bei Unterlegung der in P 56 vorgeschriebenen r5. Strophe auf

das Wort

frohlich® falle. — Der Choral beginnt in den Gesangbiichern iibrigens ge-

legentlich mit den Worten .O Jesu Christ* (vgl. NBA III/1, Krit. Bericht, S. 191 ff.).

T

27 6

17 5

20 3§

28 6

50§

" Es ist nicht eindeutig zu bestimmen, welcher Satz zu welcher Strophe gehort.

% Die verlangte Strophe paft zu beiden Sitzen. Es a8t sich mit Sicherheit sagen, dald
ciner der beiden der gesuchte ist, es gibt aber keinen Anhaltspunkt dafiir, welcher es
ist. Ein Riickgriff auf BWV 69/6 kommt wegen der dort verlangten Trompeten und

P Satz

Gruppe D

Lied Strophe CPEB
Lobt Gott, ihr Christen allzugleich
Lobt Gott, ihr Christen allzugleich II

Es woll’ uns Gott genadig sein 3

Ich dank dir, licber Herre 6

570
. : ; L5
Warum betriibst du dich, mein Herz 10 299
349
Werde munter, mein Gemiite 6

|
12
Christ lag in Todesbanden { 261

Pauken nicht in Frage.

19 Eine Entscheidung dariiber, welcher der zwei Sitze aus P 20 stammt, 1aBt sich nicht
fallen. Vielleicht ist die bewegte Stimmfiihrung in den beiden letzten Zeilen von
BWYV 547 durch den Text ,wollst mich auch nicht abscheiden von der christlichen
Schar bedingt, wobei bildhaft an deren Fiille zu denken wire.

Alle drei Sitze konnten auf die vorgeschriebene Strophe komponiert worden sein. Da
zu vermuten steht, dafl Bach in dieser Festtagskantate Blechblaser ecinsetzte, sie somit

107

BWV
375
376
311
312
347
348
277
278
420
421

360

359

Textmarke

idem

idem104

idem

idem!%?

idem

idcmll)ﬂ

idem

idem

idcml(ﬂ

idem

idem!%®

Jesu, meiner
Seelen Wonne
Jesu, meiner
Seelen Wonne!""
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Eine behutsame Auswertung dieser Liste ergibt, dafl auler den achtim Zusam-
menhang mit den entsprechenden Kantatenkompositionen iiberlieferten
Schlufichorilen rund 25 Sitze — vorsichtig geschitzt — in C. Ph. E. Bachs
Sammlung vorliegen, somit also etwa die Hilfte der SchluBchorile des Pican-
der-Jahrgangs erhalten ist. Merkwiirdig ist der Umstand, daf} eine ganze
Reihe der betreffenden Sitze, vor allem der relativ gesicherten in Gruppe A,
bei C. Ph. E. Bach niedere Nummern aufweist, was auch bei vier der sechs
nachweislichen . Picander-Chorile” der Sammlung der Fall ist:

P 5 =BWV 197a Satz 7 = CPEB 311
P 9=BWV 171 Satz6 = CPEB 11
P14 =BWV 156 Satz6 = CPEB 316

P21 = BWV 159 Satz6(5) = CPEB 59

wohl dem D-Dur-Bereich angeharte, kime vielleiche der in d stehende Satz BWV 277
in Frage, bei dem die Trompeten eventuell zur Verstirkung des Soprans herangezogen
werden konnten.

1% Die Unterlegung der metrisch unregelmaBigen Strophe gelingt bei BWV 420 befriedi-
gender als bei BWV 421. Letzterer scheint auf die erste Strophe komponiert worden
zu sein (vgl. die Harmonisierung der ersten Zeile!). DaB sich BWV 421 mit einem an-
deren Text als SchluB der Motette ,Ich lasse dich nicht” von Johann Christoph Bach
nachweisen 1aBt (vgl. BWV Anh. 159), besagt nichts, da diese Anfiigung wohl kaum
von J. S. Bach selbst vorgenommen wurde. Obwohl also einiges fiir BWV 420 spricht,
bleibt es fraglich, ob der Satz tatsichlich den Schluichoral von P 50 bildete.

% Die zwei Sitze zu der Melodie ,,Werde munter, mein Gemiite* erscheinen in C. Ph. E.
Bachs Sammlung beide unter der Textmarke ,,Jesu, meiner Seelen Wonne“. Dennoch
1aBt sich die in P 68 geforderte 19. Strophe dieses Liedes keinem der Sitze unterlegen.
Sie weist namlich in Zeile 5 und 6 weibliche, in Zeile 7 und 8 hingegen minnliche Reime
auf, wahrend BWV 359 und BWV 360 genau umgekehrt in der 5. und 6. Zeile minn-
liche (ausgedriickt durch eine halbe Note) und in der 7. und 8. Zeile weibliche Endungen
(ausgedriickt durch zwei Viertelnoten) erwarten. (Die halbe Note am Schluf der letz-
ten Zeile von BWV 359 ist sicher ein Versehen, das durch die beiden Viertelnoten am

. Ende von Zeile 7 korrigiert wird.) Aus dem gleichen Grund konnen die beiden Sitze
, auch nicht den in P 33, P 70 und P 18 geforderten Strophen von ,,Alle Menschen miissen
: sterben, das bisweilen auf die vorliegende Melodie gesungen wurde (vgl. FuBinote 98).
’ zugeordnet werden, zumal zur eigenen Melodie dieses Chorals ein Satz Bachs (BWV 262)
vorliegt, der aus dem Picander-Jahrgang stammen diirfre. Um MiBverstindnissen vor-
zubeugen: die beiden Sitze lassen sich zu allen vier genannten Strophen singen. aber
nicht ohne kleine Konjekturen, und eben dies macht einen Zusammenhang zwischen
Sitzen und Choralstrophen unwahrscheinlich. — Im Gegensatz dazu kann man die in
P 54 vorgeschriebene sechste Strophe des Liedes ,,Werde munter, mein Gemiite™ beiden
Satzen trotz ihrer Textmarke so nahtlos unterlegen, daf} es nicht zu entscheiden ist, wel-
cher Satz der gesuchte sein konnte. Da Bach die Strophe (,,Bin ich gleich von dir ge-
wichen®) schon in BWV 55 komponiert hatte, ist allerdings auch mit einec Uber-
nahme aus diesem Werk zu rechnen, oder aber der Satz war identisch mit einer weite-
ren Vertonung des Textes in der Matthius-Passion (= BWYV 244, 40 [48]), an der
Bach um die Zeit der Auffilhrung vorliegender Kantate vielleicht schon gearbeitet hat.
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P 30 =BWV 145 Satzs = CPEB 17
P39 =BWV 174 Satz s = CPEB ;56

Dartiber hinaus lassen sich weitere Gruppierungen erkennen, wie folgende
Aufzihlung der 41 betreffenden Sétze in der Reihenfolge der Choralsamm-
lung deutlich macht. Dabei ist allerdings zu beachten, dafl die Sitze der
Gruppe D nur teilweise in Frage kommen. Sie erscheinen deshalb mit Aus-
nahme der beiden ersten in Klammern; die sechs nachweislich dem Picander-
Jahrgang entstammenden Sitze sind durch Kursivdruck kenntlich gemacht:

(2), 11, (15), (16), 17, 18, 24, 31, 32, 36, 40, 49, 56, 59, 69, 73, 79, 137, 140,
(145), 146, 151, 153, 236, (261), (272), 274, 276, 294, 298, (299), 311, 314,
310, 341, (349), (351), 355, 356, (364), (370).

Moglicherweise liiftet sich hier ein Zipfel des dichten Schleiers, der noch im-
mer weitgehend tber der Entstehungsgeschichte der Sammlung liegt.'’” Ob
jedoch der Aufeinanderfolge bzw. Gruppierung der Sitze das Gewicht eines
Indizes in Fillen wie bei Gruppe D unserer Tabelle zukommt, wird weitere
Forschung klaren mussen. Beim Schlufichoral von P g = BWV 171 griff Bach
auf BWV 41 zuriick. Vielleicht waren auch andere Schlufichorile des Jahr-
gangs Ubernahmen aus alteren Werken und sind in diesen erhalten geblieben.
Denkbar wire das z. B. bei P 59! oder bei den verschiedenen Strophen von
»Jesu, meine Freude®. Ferner kime der Schlufichoral von P 64 in Frage. Ob-
wohl namlich der Satz CPEB 278 = BWV 436 gut zu der geforderten 7. Stro-
phe (,,Wie bin ich doch so herzlich froh*) des Liedes ,,Wie schén leuchtet der
Morgenstern® pafit,!'2 besteht neben der Moglichkeit einer uns unbekannten
Neukomposition auch diejenige eines Riickgriffs auf die Vertonung dieser
Strophe in BWV 1 oder in der Frithfassung von BWV 36.113

19 Damit soll das Verdienst Smends in dieser Frage nicht geschmilert werden! Seine
obengenannte Studie (siche FuBnote 9) bietet erste, wertvolle Ansitze zu einer Lo-
sung des Problems.

11 Vel. Fuinote 89.

112 Hobohm (a.a.0., S. 26) vermutet in BWV 436 den dritten Satz der von ihm nachge-
wiesenen Kantate ,,Siche, eine Jungfrau ist schwanger®, falls er ,vierstimmig vertont*
war. Genau dies aber ist fraglich. Wie Hobohm selbst ausfiihrt (a.a.O., S. 25), gehort
das Werk vom Aufbau des Textes her zu einer Gruppe von Kantaten — es handelt sich
um BWV 6, BWV 37, BWV 42, BWV 44, BWV 79, BWV 85, BWV 86, BWV 144
und BWV 166 —, denen die Satzfolge Dictum — Arie — Choral — Rezitativ — Arie —
Choral gemeinsam ist und die also wohl von ein und demselben Textdichter stam-
men. Den an dritter Stelle stechenden Choral hat Bach nur zweimal — in BWV 79 und
BWV 144 — chorisch behandelt, sonst aber stets solistisch. Das letztere ist also im vor-
liegenden Fall das Wahrscheinlichere. Aufierdem scheint BWV 436 fir die in P64
verlangte siebente Strophe des Liedes geeigneter als fiir die hier vorgeschriebene
zweite Strophe. Aber selbst wenn Hobohms Annahme sich als richtig erweisen solite
und BWV 436 aus der Marid-Verkiindigungs-Kantate kommt, kénnte Bach bei P 64
auf diesen Satz zuriickgegriffen haben, so dal zumindest eine sekundire Bezichung

. zwischen beiden moglich wire.
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Trotz all solcher Einzelerkenntnisse bleibt unsere Vorstellung vom Picander-
Jahrgang im ganzen recht bruchstiickhaft. Das Erhaltene reicht gerade aus, um
die Grofe des Verlustes ahnen zu lassen, zeigt es doch Bach auf der Héhe sei-
ner Meisterschaft. Man denke nur an die Arie ,,Es ist vollbracht® in der Esto-
mihi-Kantate P 21 = BWV 159! Es geschieht also mit gutem Grund, wenn
wir behaupten, daf} die geschlossene Vertonung des Picander-Jahrgangs eine
der ganz groflen kiinstlerischen Unternehmungen des Thomaskantors gewesen
ist, die die einzigartige Leistung des Choralkantaten-Jahrgangs zumindest an
AusmafB noch iibertraf, zumal sie ja die Erstfassung der Matthdus-Passion
miteinschlofS. Hinsichtlich der letzteren bedeutet das, daf sie kiinftig als Teil,
wenn auch als Kernstiick, einer gréferen Einheit verstanden werden muf.

113 Fiir eine mehrfache Verwendung des aus BWV 36 stammenden Satzes zu . Wie schon
leuchtet der Morgenstern® gibt es vielleicht sogar einen Anhaltspunke. Um dies zu er-
kldren, ist es erforderlich, etwas weiter auszuholen. Bekanntlich existieren von BWV 36
zwei Fassungen. In der ilteren bildete (wie in P 64) die siebente Strophe (,,Wie bin
ich doch so herzlich froh®) des obengenannten Liedes den SchluBichoral. (Nebenbei
bemerkt, es wire moglich, daB Bach schon hier einen ilteren Satz wiederverwendete,
etwa denjenigen aus der Kantate ,,Siche, eine Jungfrau®, falls er vierstimmig vertont
und nicht mit BWV 436 identisch war. Vgl. die vorangehende Fufnote!) Als Bach
BWV 56 nach 1730 zur Zweiteiligkeit erweiterte, versetzte er den Choral an das Ende
des ersten Teils und unterlegte ihm die sechste Strophe (,Zwingt die Saiten in Cy-
thara®) desselben Liedes. Da Kirnberger Nichelmanns Partiturabschrift von BWV 361
und C. Ph. E. Bach die Originalpartitur von BWV 36 IT besaBen, erstaunt die Auf-
nahme des Satzes in die Choralsammlung nicht. Jedoch erscheint er hier — als einziger —
gleich dreimal, unter den Nummern 85, 195 und 304. Bei letzterer steht iiberdies — wie-
derum eine Ausnahme — unter dem ersten Takt der Zusatz ~Wie bin ich doch so herz-
lich frob etc.“. Sowohl das dreimalige Auftreten des Satzes, fir das der Hinweis auf
gelegentliche Dubletten als Erklirung nicht ausreicht, als auch die ungewohnliche
Textmarke deuten darauf hin, daB hier ein Sonderfall vorliegt. Die Textmarke soll
doch wohl Nr. 304 von den fritheren Nummern absetzen und zugleich die Wiederauf-
nahme des Satzes rechtfertigen. Das bedeutet, daB C. Ph. E. Bach dessen Bezichung
zu Nr. 85 und 195 offensichtlich bemerkt hat. Wenn er den Satz trotzdem nicht als
Dublette beiseite lieB, kann dies eigentlich nur einen plausiblen Grund haben: Er
fand den Satz in einem anderen Zusammenhang, als ihm von Nr. 85 und 195 bekannt
war. Da die Vorlage fiir Nr. 304 mit der siebenten Strophe verbunden gewesen sein
muf}, kommt die von dem Bachsohn benutzte handschriftliche Sammlung Bachscher
Chorile der Musikbibliothek der Stadt Leipzig, Ms.R 18, in der der Satz unter Nr. 33
steht, niche in Frage, da hier ein entsprechender Hinweis fehlt und der Satz, wie der
Zusammenhang zeigt, von C. Ph. E. Bach offenbar iibergangen wurde: Die Nummern
davor — soweit aufgenommen — erscheinen im Druck unter 261, 262, 269, 263, diejeni-
gen danach unter 273, 279, 268, 266 usw. (Zu Ms.R 18 vgl. Smend, BJ 1966, S. 17f.:
siche auch die FuBinoten 9 und 110.) Auch BWYV 36 II scheidet als Vorlage fiir Nr. 304
aus, da hier der Satz mit Strophe 6 verbunden war, und damit entfalle BWV 36 I trotz
der siebenten Strophe ebenfalls, denn in diesem Fall hitte C. Ph. E. Bach den Zusam-
menhang unschwer erkannt und den Satz als Dublette nicht aufgenommen. (Durch die-
sen Sachverhalt steht es iibrigens aufer Zweifel, daB BWV 36 die Vorlage fiir die
Nummern 85 und 195 abgegeben hat, wobei es offenbleibt, ob es sich dabei um echte
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Diese iiberraschenden Sachverhalte wurden von der Bach-Forschung bisher
— die Ansitze bei Alfred Diirr ausgenommen — weder gesehen noch gewtir-
digt. Der weitgehende Verlust der Originalquellen der Picander-Kantaten
lie den Gedanken ihres einstigen Vorhandenseins gar nicht aufkommen, was
im iibrigen einer gewissen Tragik nicht entbehrt. Denn wihrend man sich in
den ersten Dezennien dieses Jahrhunderts mit zahlreichen Problemen des
Bachschen Lebens und Werks beschiftigte, kam niemand auf die Idee, sich PJI
einmal genauer anzusehen, obwohl Spittas Ausfithrungen iiber Picander dazu
hitten anregen konnen; und als dann nach 1950 die systematische Erforschung
von Bachs Kantatenschaffen in Angriff genommen wurde, war das unersetz-
liche Biichlein lingst dem Bombenkrieg zum Opfer gefallen. Die dadurch ent-
standene Quellenlage erlaubte, trotz Kenntnis des Hinweises auf Bachs Ver-
tonung in PJ I, zu bezweifeln, dal} Picanders Texte Grundlage eines der
Bachschen Kantatenjahrginge waren. Und so geschah es, dall man sich um
Fragen wie die tatsichliche Anzahl der von Bach komponierten Jahrgange
mithte und dabei die Texte eines ganzen Jahrgangs vor Augen hatte, ohne sie
als solche zu sehen bzw. anzuerkennen, auf jeden Fall, ohne sie zu berticksich-
tigen.

Der Autor ist sich des Hypothetischen eines Teils seiner Ausfithrungen vollauf
bewufit. Die Wichtigkeit des Problems aber rechtfertigt das Wagnis, mangels
erhaltenen Materials mit Vermutungen zu arbeiten. Denn erweisen sich diese
als zutreffend, und das ist — wie wir zu zeigen versuchten — mit groer Wahr-
scheinlichkeit der Fall, dann lohnte sich das Risiko dieses Weges, der, wenn
auch nicht die Lésung, so doch eine Anndherung an diese erbrachte.

Gewi}, manche Frage bleibt offen, mancher Einwand ist moglich. Jene drei
Punkte aber, die Scheide als Argumente gegen eine Vertonung des gesamten
Picander-Jahrgangs durch Bach anfiihrte, niamlich:

1. daf} PJ IT Kantaten enthilt, die Bach nicht komponiert haben kann,
2.dafl PJI ein als Monographie veroffentlichter Jahrgang Kantatentexte

Dubletten handelt oder ob sich darin die Herkunft aus BWV 361 und BWV 3611
zeigt.) — Aus den vorangehenden Uberlegungen ergibt sich, daBl J. S. Bach den Satz,
verbunden mit der siebenten Strophe, in einem anderen Werk wiederverwendet haben
muf, in dem C. Ph. E. Bach auf ihn stie}. Obwohl dieser die Bezichung zu BWV 36
erkannte, durchschaute er den Zusammenhang nicht ganz, was verstandlich wird, wenn
man bedenkt, daf} er nur BWV 36 I (6. Strophe!) besaB, den Satz also in einem an-
deren Werk mit anderem Text fand. Deshalb erlaubte er sich nicht, den Satz trotz sei-
ner Parallelen in Nummer 85 und 195 zu iibergehen, sondern nahm ihn erneut in seine
Sammlung auf, allerdings nicht ohne ihn durch die Beigabe der Textmarke von Num-
mer 85 und 195 und damit von BWV 36 II abzusetzen (wodurch er unabsichtlich die
ihm unbekannte Beziehung zu BWV 36 I wiederherstellte!). — Dal es sich bei dem
fraglichen Werk, in dem Bach den betreffenden Satz wiederverwendete, um P 64 ge-
handelt hat, bleibt trotz der dort vorgeschriebenen siebenten Strophe blofie Vermu-
tung, die jedoch nicht ganz von der Hand zu weisen ist.
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gewesen sei, in dessen Vorwort der Dichter die ,,Hoffnung® auf Bachs
Vertonung ausgesprochen habe, und

3. daf das Ubergewicht der Arien (vor allem als Kopfsatz) die Texte fiir
Bach uninteressant gemacht habe,

konnten widerlegt werden.

Weitere Forschung oder Zufallsfunde werden die Richtigkeit vorliegender
Studie beweisen oder korrigieren, bis dahin jedoch muf3 der Picander-Jahr-
gang als der vierte der fiinf Bachschen Kantatenjahrginge gelten, dessen Mu-
sik wie die von Jahrgang V zwar zum groften Teil verloren ist, dessen Texte
aber im Gegensatz zu jenen erhalten geblieben sind.

8 4279



Fragen des Orgelgebrauchs in Bachs Auffiihrungen
der Matthius-Passion

Von Winfried Schrammek (Leipzig)

Von 1489 bis 1740 befanden sich in der Thomaskirche zu Leipzig zwei fest
eingebaute Orgeln. Die auf der oberen Westempore stehende grofBere
Orgel wurde 1525 durch die Ubernahme des weitaus élteren Werkes aus dem
Kloster Eicha bei Naunhof neugestaltet und in der Folgezeit mehrfach ,.aus
dem Grund wieder verbessert und angerichtet*} Eine abermalige Uber-
holung geschah in den Jahren 1720/21, also kurz vor Johann Sebastian Bachs
Amtsantritt, durch Johann Scheibe.2 Das Werk besal’ zu dieser Zeit auf drei
Manualen und Pedal 35 klingende Register. Die Disposition gestattete reiche
Klang- und Mischungsmoglichkeiten sowohl in den Plena als auch in den
Einzelstimmen. Auffallend ist einerseits die verhaltnismafig hohe Zahl von
acht Zungenregistern, andererseits die verhiltnismafig niedrige Zahl von finf
Pedalregistern ; letztere erklirt sich vielleicht aus dem Raummangel auf der
oberen Empore. Die noch wihrend der Amtszeit Bachs durchgefiihrten wei-
teren Reparaturen zeugen davon, daf} es sich zwar nicht um ein sehr gutes In-
strument gehandelt haben kann, daf es aber (abgesehen von den manchmal
langer wihrenden Bauarbeiten) stets einsatzbereit gewesen ist. Die Dispo-
sition lautete:3

Auff dem Schiiler Chor ist an der Abendwand die grosse Orgel | welche Anno
1525. von dem Guthe die Eiche genandt | besage unterschiedener Jahrbiicher | nach
Leipzig verkaufft worden | angebauet. Dieses Orgelwerck ist | besage der daran ste-
henden Jahreszahl | 1601. und wiederum 1670. renoviret und mit einer neuen Baf3-Stim-
men und Brustwerck vermehret worden. Daf} also heute zu Tage diese Orgel nachgesetzte
35. Stimmen halt.

Im Oberwercke sind 9. Stimmen. In2 der Brust 9. Stimmen.

1. Principal 16 Ful. 1. Grobgedackt 8 Fub.
2. Principal 8 Fuls. 2. Principal 4 Fuf.
3. Qvintadena 16 Fufy. 3. Nachthorn 4 FufS.
4. Octava 4 FuB. 4. Nasat 3 Fuf.
5. Qvinta 3 Fub. 5. GemBhorn 2 Fuf.
6. Super Octava 2 Fub. 6. Zimbel 2fach.
7. Spiel-Pfeiffe 8 Fuf. 7. Sesqvi altera

8. Sesqvi altera gedoppelt. 8. Regal 8 Ful.
9. Mixtur 6/8/bifl 10Fach. 9. Geigen Regal 4 Fub.

! Nihere Angaben zur Geschichte der Orgeln in der Thomaskirche vermitteln u. a.
Spitta II, S. 112ff.; R. Wustmann, Musikgeschichte Leipzigs, Bd. I, Leipzig und Ber-
lin 1909, S. 39 und 146ff.; A. Schering, Musikgeschichte Leipzigs, Bd. 11, Leipzig 1926,
S. 108ff.; Schering KM, S. 53ff.

2 Spitta IT, S. 81.

3 J.J. Vogel, Leipzigisches Chronicon, Leipzig o.]. (zwischen 1696 und 1714), S. 110f.
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Im Riick-Positiv 12. Stimmen. 11. Krumbhorn 16 Fub.
1. Principal 38 Fu. 12. Trommet 8 Fuf.
2. Qvintadena 8 Fufl.

3. Lieblich Gedacktes 8 Fuf. Im Pedal.
4. Klein Gedacktes 4 Fub. 1. Sub Bass von Metall 16 Fuf.
5- Traversa 4 Fuf. 2. Posaunen Baf3* 16 Fuf.
6. Violin 2 Fufl. 3. Trommeten Baf3* 8 Fuf.
7. Rausch Qvinta gedoppelt. 4. Schallmeyen Bafi* 4 Fuf.
8. Mixtur 4Fach. s. Cornet* 3 Fuf.
9, Spitzflot 4 Fuf.
10. Schallfloe 1 Fuf}.

* Die Corpora sind von verzientem Bleche.

Tremulant | Vogelgesang | Zimbelstern | und zu jeder Lade ist ein Sperr-Ventil |
hat 3. Manual Clavier und 1. Pedal | und noch zur Zeit 10. BlaBbalge.

Diekleinere Orgel wurde 1489, also wihrend des Neubaues der Thomas-
kirche als gotische Hallenkirche, ebenfalls an der Westwand der Kirche er-
richtet, und zwar sicher bereits als Schwalbennest, ,,wie die aus der Wand ge-
bende Balcken, darauff sie gestanden, bezeugen*4 Nach mehrfachen Verbesse-
rungen und Veranderungen fand diese Orgel 1639, im Zuge der grofen, im
Geiste des Barocks vorgenommenen Erneuerung des Kircheninnern, auf einer
eigenen Empore an der Ostwand der Halle oberhalb des Triumphbogens
Aufstellung. Dort tat sie, allerdings weiterhin des 6fteren reparaturbediirftig
und bisweilen sogar vom Herabsinken bedroht, ihren Dienst bis zum Tho-
maskantorat Bachs, indem ,.darauff in hobhen Festen geschlagen und musicirer*
wurde.® In den Jahren 1720/21 besorgte Johann Scheibe gleichzeitig mit der
Instandsetzung der grofen Orgel eine ,,Reparirung der kleinen Orgel, welche
ganty unbrauchbar gewesen®® Fiir eine 1727 ausgefiihrte Arbeit findet sich
in den Kirchenrechnungen die Eintragung: .15 r¢hl. Zacharias Hildebrandt
vor § Register in dem kleinen Orgelwerk in brauchbaren Stand wu setzen.”
Trotz offensichtlicher Mingel war somit auch diese Orgel mindestens in der
ersten Halfte von Bachs Amtszeit einsatzbereit. Erst Ende der 1730er Jahre
diirfte sich ihre Instandhaltung als nicht mehr lohnend erwiesen haben: fiir
1740 enthalten die Kirchenrechnungen den Eintrag: ,.15 r¢hL. Johann Schei-
ben vor die kleine alte Orgel zu untersuchen, zu Taxiren, und nebst 1. Hand-
langer abzutragen.*® Die Disposition lautete :®

Besagter Orgel gegen iiber ist iiber dem Altar Chor an der Morgenwand diekleine
O rgel benebenst einer Emporkirche | darauff in hohen Festen geschlagen und musi-
ciret wird. Dieses Orgelwerck ist Anno 1489. verfertiget | nach der Zeit Anno 1511.

* 1. J. Vogel, Leipzigisches Geschicht-Buch oder Annales. Leipzig 1714, S. 562.

* Vogel, Chronicon, a.a.0., S. 111.

® Schering KM, S. 55, nach Rechnungen der Thomaskirche,

" Ebenda. Vgl. auch U. Dihnert, Der Orgel- und Instrumentenbauer Zacharias Hilde-
brandt, Leipzig 1962, S. 56 und 220.

§ Wie FuBnote 6.

® Vogel, Chronicon, 2.2.0., S. 111.
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. und endlichen 1639. im Maymonat | nachdem man sie das Jahr zuvor | wie in de-
nen Jahrbiichern f. 562. gedacht | an dem Ort wo sie anjetzo stehet | geschafft | reno-
viret und illuminiret worden | besage dieser Schrifft | so sich unter bemeldeter Orgel
befindet:

Sanctus, Sanctus, Sanctus,
Dominus Deus Zebaoth.
F. 1489. R. 16309.

Es hilt dasselbige 21. Register.

Im Oberwercke sind zu finden Im Riick-Positiv §. Stimmen.

7. Stimmen | als: 1. Principal 4 Fuf.
1. Principal 8 FuBl. 2. Lieblich Gedackt 8 Fub.
2. Gedackt 8 Fub. 3. Hollfloth 4 Fuf.
3. Qvintadena 8§ FuBl. 4. Nasath 3 Fub.
4. Octava 4 Fuf. 5. Octava 2 Fuf.
5. Rausch Qvinta 3. und 2 Fuf. 6. Sesqvi altera gedoppelt.

6. Mixtur 4.5.6.8. biB 10Fach. 7. Dulcian 8 Ful.
7. Zimbeln 2Fach. 8. Trommet 8 Fub.
In der Brust sind befindlich Im Pedal.

3. Stimmen | als: 1. Sub Bass von Holtze 16 Fufl.
1. Trichter Regal 8 FuB. 2. Fagott Bafl 16 Fuld.
2. Suffloth 1 Fub 3. Trommet Baf 8 Fuld.
3. Spitztloth 2 Ful.

Tremulant | umlaufende Zimbel-Stern | zu jeder Lade ein Sperr-Ventil mit 6. Bélgen.

Die vorstehenden Angaben lassen erkennen, dafs Bach zur Zeit der Kompo-
sition und der ersten Auffihrung seiner Matthdus-Passion beide Orgeln der
Thomaskirche zur Verfiigung hatte. Wie Alfred Diirr im Kritischen Bericht
zur Neuausgabe der Matthius-Passion in scharfsinniger Ausdeutung des um-
fangreichen Quellenmaterials darlegt, konnte die Matthaus-Passion mog-
licherweise schon 1727 fertiggestellt und in der Thomaskirche aufgefiihrt wor-
den sein.!? Sollte die 1727 vollzogene Reparatur der kleinen Orgel vielleicht
sogar mit der musikalischen Vorbereitung dieses Werkes im Zusammenhang
stehen? Das Partiturbild der Frithfassung der Matthius-Passion (BWV 244b),
soweit es aus der Abschrift von Johann Christoph Altnickol zu erschliefen ist,
148t jedenfalls diese Frage zu.'! Die Matthdus-Passion erscheint hier zwar be-
reits in der bekannten doppelchérigen Anlage (,,@ doi Cori), jedoch nur mit
einer unbezifferten Continuo-Stimme im untersten Notensystem. Da keinerlei
Stimmenmaterial zur Friihfassung erhalten ist, muf3 die Besetzung dieser

10 NBA II/5 Kritischer Bericht, Kassel usw. und Leipzig 1974, S. 110ff. Vgl. auch die aus-
fiihrliche Darlegung von J. Rifkin in Musical Quarterly, Vol. LXI, 1975, S. 360-387.
11 Vgl. die kommentierte Faksimile-Ausgabe der Abschrift Altnickols in NBA II/5a.
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Stimme aus gelegentlichen Eintragungen im Verlauf des Werkes erschlossen
werden. Ein sicherer Anhaltspunkt findet sich auf Bl. 327 und Bl. 327 des
ersten Teils. Die Arie ..So ist mein Jesus nun gefangen® beginnt im Chorus I
ohne Continuo-Stimme, dafiir trigt die Viola-Stimme den Hinweis ,,Violon-
celli in unisono col Viola®“. Erst beim Hinzutreten der Choreinwiirfe des Cho-
rus IT ,,Lafit ihn, haltet, bindet nicht” erscheint die Continuo-Stimme, und
zwar versehen mit der Anweisung ,,Organo e Violon®. Somit ist normaliter
fur die Continuo-Stimme der Friihfassung eine Mindestbesetzung Organo,
Violoncelli und Violon als gesichert festzustellen. Wenn demgegeniiber die
Partitur ab Bl. 47 bis zum Ende des Eingangschores als erstes System von oben
ein zusitzliches Notensystem mit dem Choral ,,O Lamm Gottes, unschuldig®
und dem ausdriicklichen Hinweis ,,Organo* enthilt, so 148t dieses Schriftbild
ohne Zwang die Annahme zu, daf} die im obersten System notierte Stimme
von der kleinen Orgel an der Ostwand der Halle gespielt wurde, wihrend die
groffe Westorgel durchgehend als Continuo-Instrument diente. Bachs Ziel war
offensichtlich, den Choral deutlich fithrend und durchdringend erklingen zu
lassen. Dieses Anliegen unterstiitzten (abweichend von der spiteren Fassung)
auch beide Fléten und beide Oboen, indem sie in Oktaven den Choral mit-
spielten. Nur bei den Zeilen ,,All’ Siind’ hast du getragen, sonst miifiten wir
verzagen” verzichteten die Holzbliser auf das Mitspielen des Chorals und
nahmen an der Ausfiihrung der hier besonders charakteristischen, in den spa-
teren autographen Quellen mit ,,72f“ und ,p“ bezeichneten (!) Satzfaktur
(., Wohin, wohin®) teil. Zu vermuten ist ferner, dafl der Choral zusitzlich von
einem dann sicher auf der Empore der kleinen Orgel stehenden Ripienchor ge-
sungen wurde. Eine vokale Ausfiihrung wird durch die Textmarke ,,O Lam
Gottes unschuldig am Stam des Creutzes geschlachtet* nahegelegt, die dhnlich
den Textmarken bei den vierstimmigen Chorilen gestaltet ist. Auferdem
findet sich der gesamte Text der ersten Strophe des Chorals ,,O Lamm Got-
tes bereits in der frithesten bekannten Textausgabe der Matthius-Passion,
dem Picander-Druck von 1729.12 Denkbar wire allerdings auch eine reine
Orgelaustithrung des Chorals als instrumentaler Cantus firmus. Ein Mitspie-
len des Chorals auf der Continuo-Orgel ist dagegen angesichts des Partitur-
bildes hochst unwahrscheinlich, wenngleich auch diese Losung als Bachs In-
tentionen prinzipiell nicht widersprechend betrachtet werden darf.

In der spiteren Fassung der Matthius-Passion (BWV 244), die durch die ein-
gehenden Quellenforschungen von Alfred Diirr in das Jahr 1736 zu datieren
ist, besitzen die beiden Chore je eine eigene, in der autographen Partitur je-
weils mit ,,Organo” bezeichnete unbezifferte Continuo-Stimme im jeweils un-
tersten Notensystem. Der Choral des ersten Satzes ist hier jedoch nicht abseits
dieser Stimmen, sondern in beiden Chéren mit roter Tinte, aber ohne Text in
je ein direkt iiber der jeweiligen Orgelstimme liegendes System eingetragen.

12 (Christian Friedrich Henrici), Picanders Ernst-Schertzbaffte und Satyrische Gedichte,
Anderer Theil, Leipzig 1729, S. 101 f. Faksimile dieser Seiten in NBA II/5 Kritischer
Bericht, S. 73.
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Auffihrungspraktisch kann dies nur heiflen, dafl der Choral gleichzeitig von
beiden Continuo-Orgeln gespielt wird, wihrend deren BafBfithrungen ent-
sprechend dem Baflverlauf des jeweiligen Chores unterschiedlich sind. Eine
zusatzliche vokale Ausfithrung 1483t sich aus der autographen Partitur nicht ab-
leiten, da sie fir einen gesungenen Choral kein Notensystem aufweist.!3 Die
vokale Ausfithrung des Chorals geht jedoch zweifelsfrei aus der autographen
Stimme ,,Soprano in Ripieno® (St 110,1) hervor. Diese enthilt den durch-
gehend textierten und mit den notwendigen Pausenvermerken versehenen
Choral zu Nr. 1 sowie die Sopranstimme von Nr. 29, das ist die Choralmelo-
die des vierstimmigen Chores ,,O Mensch, bewein’ dein’ Siinde groB3*. Letz-
tere ist allerdings auch in den Sopranstimmen beider Chére enthalten, wih-
rend dort der Choral zu Nr. 1 wegen der in diesem Satz anderslautenden nor-
malen Sopranstimmen fehlen muf3. Der Choral ,,O Lamm Gottes* ist schlief3-
lich noch, und zwar genau in der gleichen Schreibweise wie in der autographen
Partitur, in die Orgelstimmen zu Chorus I und Chorus II (Sz 170, 22 und 39)
eingetragen: Beim Erscheinen des (untextierten) Chorals werden jeweils zwei
Systeme benutzt. Das obere System der zu Chorus I gehérenden Orgelstimme
zeigt beim Auftreten des Chorals den autographen Hinweis: . Rickposit:
Sesquialtera”.
Nun ist aber bekannt, daf die grofle Orgel auf der Westempore der Thomas-
kirche zur Zeit Bachs im Riickpositiv das Register Sesquialtera nicht besaf.
Der Widerspruch zwischen der autographen Registricranweisung und der
Orgeldisposition war bereits Philipp Spitta aufgefallen. Er versuchte ihn
durch die Hypothese zu bescitigen, dal Johann Scheibe bei seinen umfang-
reichen Orgelarbeiten 1720/21 zusammen mit den in der Kirchenrechnung ge-
nannten 400 Mixturpfeifen stillschweigend auch das Riickpositivregister Ses-
quialtera eingebaut hitte: ,Diese ,400 neue zur Mixtur gehorige Pfeifen®
schlielen aber cine selbstindige Sesquialtera fiir das Riickpositiv ein, welches
. eine Sesquialtera im Jahre 1670 noch nicht besaf, wihrend Bach fiir die
Matthauspassion den Gebrauch dieses Registers im Riickpositiv vor-
schreibt.“14 Dieser Gedankengang ist jedoch nicht zu belegen; sein Nachvoll-
zug wird auflerdem schon durch den einfachen Sachverhalt erschwert, daf
beim Einbau eines neuen Registers (im Gegensatz zum Einbau neuer Mixtur-
pfeifen) ein anderes hitte weichen miissen, sofern nicht die Windlade vergro-
fert worden wiire, was aber gerade bei einem Riickpositiv technisch recht auf-
wendig ist. Im iibrigen wiire dann in jedem der drei Manuale der Orgel das
Register Sesquialtera vertreten gewesen, was ebenfalls als unwahrscheinlich
anzusehen ist.
Uber die Frage, auf welche Orgel sich Bachs Registrieranweisung bezieht,
lassen sich Erwiigungen in zwei Richtungen anstellen.

Y Vgl. den von K.-H.Kéhler herausgegebenen Faksimiledruck der Originalpartitur,
Leipzig 1966 (Faksimile-Reibe Bachscher Werke und Schriftstiicke, brsg. vom Bach-
Archiv Leipzig, Bd. 7).

14 Spitta II, S. 770.
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1. Auf Grund ihrer Disposition konnte die kleine Orgel in der Thomaskirche
gemeint sein, da sie im Riickpositiv das Register Sesquialtera besaff. Mit den
auffithrungspraktischen Konsequenzen einer solchen Zuordnung hat sich be-
reits Arnold Schering auseinandergesetzt. Nachdem er dargelegt hat, ,,dal} es
vollig unmoglich war, auf der Schwalbennestempore eine Schar von 28 bis
;0 Spielern und Sangern so unterzubringen, daf} jeder in gewiinschter Weise
das Seine vollbringen konnte®, weist er auf die Erschwernisse in der Verstian-
digung zwischen den dann in mehr als 30 Metern Abstand singenden Chéren
hin: , Es kann nicht in Bachs Absicht gelegen haben, die Schwierigkeiten eines
Werkes, das schon an sich alle Krifte bis zum duflersten anspannte, durch un-
fruchtbare Raumexperimente zu erhohen.”'> Andererseits aber war es gerade
Schering, der in sehr einfiihlsamer und auch den heutigen raumakustischen
Kenntnissen noch standhaltender Weise die akustischen Gegebenheiten in der
Thomaskirche zur Zeit Bachs erschlossen hat: ,,Schall und Hall miissen hier
ganz andere gewesen sein. Namentlich der Chorgesang mag, da er aus grofle-
rer Ferne und Hohe kam, um vieles entmaterialisierter geklungen haben als
in der Schwesterkirche. Wiederum muf} die Fiille der Einbauten den Schall
in hohem Mafle gedimpft und nachhallende Akustik, wie sie sich heute an
entfernten Punkten des Schiffs oder der Emporen bemerkbar macht, unmog-
lich gemacht haben. Die zahlreichen Holzbekleidungen scheinen unvergleich-
liche Triger giinstiger Resonanz gewesen zu sein, so daf} Vorteile fiir gewisse
Orchesterbesetzungen und fiir das Verstehen des gesungenen Worts heraus-
sprangen, die spater verloren gegangen sind.”1% Die Raumakustik wire also
einem getrennt-doppelchorigen Musizieren von der Ost- und von der West-
empore nicht abtriiglich gewesen. Eine derartige weit voneinander entfernte
Aufstellung der Chore ist fiir Bachs Matthidus-Passion jedoch wegen des be-
reits angedeuteten Platzmangels an der kleinen Orgel und wegen der musika-
lischen Schwierigkeiten gerade dieser Komposition nicht anzunehmen, obwohl
Bachs Vorginger Johann Kuhnau in der Leipziger Paulinerkirche 1716 eine
..dreichérige lateinische Ode” und 1717 eine ,.dreichorige Festmusik™ aufge-
fuhrt hat, ,.bei welcher die Chore an drei verschiedenen Stellen der Kirche
postiert waren.“17

Sicherlich wiren die vom Kiister der Thomaskirche, Johann Christoph Rost,
von 1721 bis 1738 vorgenommenen Aufzeichnungen iiber den jdhrlich wech-
selnden Ort der Leipziger Passionsmusiken am besten mit einer getrennt-dop-
pelchorigen Auffihrung der Matthius-Passion in Einklang zu bringen, heifit
es doch hier: ,,1736. St. Thomae mit beyden orgeln.“'3 Einzuwenden bleibt
allerdings, dafl Rost auch ein nur verhiltnismiBig kurzes zusitzliches Erklin-
gen der kleinen Orgel, etwa zur Begleitung des Chorals ,,O Lamm Gottes,
unschuldig” im Eingangschor, als ein Musizieren ,,mit beyden orgeln aufge-

35 Schering KM, S. 176 f.

16 Schering KM, S. 162.

Y7 Spitta I, S. 115 £,

¥ Dok II, S. r140ff. Faksimile der Aufzeichnungen nach S. 192.
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fafit und notiert haben diirfte. Thm mufite ja von Amts wegen unmittelbar be-
kannt sein, daf’ die kleine Orgel gespielt werden sollte, wihrend es ihn sicher-
lich weniger interessierte, wie die Continuo-Besetzung auf der Westempore
gehandhabt wurde. AuBerdem wird in den Inventarien der Thomasschule das
in der ,,Secundaner Stube” stehende Positiv, das mit groBer Wahrscheinlich-
keit fur die Begleitung von Chorus II der Matthdus-Passion herangezogen
wurde, immer nur als ,,Positiv", nicht aber als Orgelpositiv, Schulorgel oder
gar kleine Orgel bezeichnet.!® Demgegeniiber widerspricht die Stimmenbezeich-
nung,,Organo™ in S¢ 170 keineswegs der Ausfithrung auf einem Positiv. Wenn
also Rost notiert ,,mit beyden orgeln®, dann kann er gemaf} iiblichem Sprach-
gebrauch zwar nur die beiden fest eingebauten Orgeln in der Thomaskirche
gemeint haben, doch ist hieraus nicht zwingend auf eine Aufstellung der bei-
den Chére auf den beiden Orgelemporen zu schliefien.

Vielmehr spricht fiir eine Plazierung der beiden Chére auf der Westempore,
dem sogenannten ,,Schiiler-Chor, schon deren Anlage mit zwei einander ge-
gentiberliegenden Emporen fiir die Ratsmusiker:

»Zu denen Emporkirchen ist zu rechnen der Schiiler-Chor | welcher gegen
Abend denen steinernen Emporkirchen gleich gebauet | gewolbet | und von aussen gleich-
falls mit gildenen Schrifften geziehret ist. Auff demselben sind auff beyden Seiten in der
Hohe zwo Emporkirchen | eine vor die Stadt-Pfeiffer und die andere vor die Kunst-
geiger An. 1632. im Martio | wie Hohls Jahrbiicher melden | jede von zehen Stinden
erbauet worden . . .“20

Bereits Arnold Schering bringt diese 6rtliche Eigenart mit der kompositori-
schen Anlage der Matthdus-Passion in Verbindung: ,Man wird wohl nicht
fehlgehen mit der Annahme, Bach sei zur Anwendung der Doppelchirigkeit
durch die charakteristischen Doppelemporen der Thomaskirche angeregt wor-
den. Wie zum konzertierenden Stile iberhaupt, konnte ihre symmetrische Ent-
sprechung recht wohl auch zu einer symbolischen Gegeniiberstellung getrenn-
ter Vokal- und Instrumentalgruppen anreizen.“?! Stimmt man dieser Uber-
legung zu, dann 148t sich die Aufzeichnung von Rost nur auf eine Mitwirkung
der zweiten Orgel zur Verstirkung des Ripienchores beim Choralgesang der
Séitze Nr. 1 und 29 beziehen. Dies um so mehr, als bei einer getrennt-dop-
pelchorigen Auffiihrung von der Ost- und Westempore aus fiir den Ripienchor
kein sinnvoller Platz mehr iibriggeblieben wire. Fiir die Aufstellung des Ri-
pienchores war auf der Empore der kleinen Orgel geniigend Raum vorhan-
den. Denkbar ist, daf Mitglieder der dritten oder vierten Kantorei diese
Aufgabe zu iibernehmen hatten, nach deren Erfiilllung, also am Ende des
ersten Teils der Passion und damit direkt vor Beginn der Predigt, die Knaben
sicher wieder ihren hohen Ort verlassen mufiten.

Uberblickt man die bisherigen — weitgehend schon von Schering angestell-

19 Spitta II, S. 774; Schering KM, S. 68 ff.
20 Vogel, Chronicon, a.a.0., S. r10.
! Schering KM, S. 173.
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ten — Erwidgungen, dann kann folgendes gesagt werden: Chorus I und Cho-
rus II der Matthaus-Passion standen sich auf der Westempore der Thomas-
kirche, dem Schiilerchor, gegeniiber, damit sowohl getrennt als auch im unmit-
telbaren musikalisch-akustischen Kontakt. Als Continuo-Instrumente boten
sich an die grofle Westorgel und das eigens zu diesem Zweck aus der Tho-
masschule heraufgebrachte Positiv. Die Chorile zu den Sitzen Nr. 1 und
Nr. 29 wurden von einem Ripienchor mit Unterstitzung der kleinen Orgel
von der Ostempore aus gesungen. Nicht geklirt ist dabei der Bezug der auto-
graphen Registrieranweisung ,,Riickposit: Sesquialtera™ in der Orgelstimme
zu Chorus L. Diese Eintragung vermag jedoch die Erwigungen noch in eine
andere Richtung zu lenken.

2. Da die Orgel in der Nikolaikirche zu Leipzig im Riickpositiv das Register
Sesquialtera besal}, konnte sich Bachs Hinweis auf dieses Instrument bezie-
hen.*? Eine nach 1736 veranstaltete Auffiihrung der Matthius-Passion in der
Nikolaikirche liegt durchaus im Bereich der Maglichkeiten, wenngleich sie
quellenmaBig nicht beweisbar ist. Eine solche Auffilhrung wiirde auch die
nachtrigliche Herstellung der Stimme ,,Continuo pro Cembalo (St 110,40)
erkldren; denn es ist nicht anzunehmen, daf} auf die raumlich sehr beschrinkte
Emporenanlage dieser Kirche noch ein Orgelpositiv geschafft werden konnte.
Ferner wiirde sich einer solchen Auffithrung gut die Beobachtung Arnold
Scherings zuordnen, daf} die autographe Registrieranweisung nachtriglich in
die Orgelstimme gelangt ist.2* Vielleicht besteht hier cin Zusammenhang mit
der Fertigung der neuen Cembalostimme. Uber die Aufstellung des Ripien-
chores konnen keine Vermutungen geauBert werden. Da jedoch noch eine
zweite (ebenfalls nachtriglich angefertigte) Stimme ,,Soprano in Ripieno™
(St 110,2) vorliegt und diese vom Schreiber der Cembalostimme stammt, ist
zu schlielen, dafl bei einer spiteren Auffiihrung — eben moglicherweise in der
Nikolaikirche — der Ripienchor in doppelter Stirke gegeniiber 1736 gesungen
hat, weil keine Orgel zu seiner unmittelbaren Unterstiitzung zur Verfiigung
stand.?* Auch diese Besetzung wire also ganz auf die beherrschende Funktion
des Choral-Cantus-firmus abgestimmt gewesen.

Abschliefend soll noch eine auffallende Entsprechung diskutiert werden, die
sich im Schriftbild zwischen der autographen Partitur sowie den Orgelstim-
men der Matthaus-Passion und der Partitur zur Weimarer Fassung der Kan-
tate 161 ,,Komm, du siife Todesstunde* findet.?” In beiden Fillen handelt es
sich um den Eingangssatz. Nachdem in der Partitur der Kantate zunichst nur
ein Notensystem fiir die Continuo-Stimme verwendet wird, tritt ab Takt 11
ein zweites System hinzu, da ab Takt 14 von der Orgel die Darstellung des

* Disposition nach Vogels Chronicon in Spitta IT, S. 116f., sowie Schering KM, S. 111.

= Schering KM, S. 183, Anm. 1.

24 Vgl. NBA 1I/5 Kritischer Bericht, S. 116 £.

* BB/SPK P 124, nach Stimmen spartierte Abschrift der Weimarer Fassung von BWV 161.
Vgl. auch A. Dirr, Studien siber die frihen Kantaten Jobann Sebastian Bachs, Leipzig
1951, S. 25 f.
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Chorals ,,Herzlich tut mich verlangen®™ als Cantus firmus gefordert wird. Das
fiir die Choralnotierung bestimmte obere Notensystem tragt zu Beginn die Re-
gistrieranweisung ,,Sesquialtera ad Continuo.”. Aus diesem Schriftbild er-
geben sich eindeutige auffiihrungspraktische Folgerungen: Fiir die Baflstimme
des unteren Continuo-Systems eignet sich am besten das Orgelpedal, wihrend
die linke Hand auf dem oberen Manual gemaf3 der Bezifferung die Mittel-
stimmen und die rechte Hand auf dem unteren Manual mit Verwendung des
Registers Sesquialtera in hervorgehobener Weise den unverzierten Choral-
Cantus-firmus zu Gehor bringen.?® Die gleiche Orgelausfiithrung trifft auf
Grund des ganz entsprechenden Schriftbildes fiir die Sitze 1 und 29 der Mat-
thaus-Passion zu, nur daf} hier der Choral von zwei, bei Verwendung der
kleinen Orgel in der Thomaskirche sogar von drei Orgeln (und damit von
drei verschiedenen Stellen her) in charakteristisch-durchdringender Registrie-
rung vorgetragen und zusitzlich noch von einem Ripienchor gesungen wird.

Als Bach in Leipzig die Kantate 161 umarbeitete, nahm et der Orgel den
Choralvortrag ab und iibergab ihn dem (in diesem Fall unbegleitet singen-
den) Chorsopran.?” Dieses Verfahren steht im Einklang mit einem gewissen
Wandel im Kantatenschaffen Bachs. Waren in den Weimarer Kantaten des
ofteren (bei einer iiberwiegend stilleren, zuriickhaltenderen Besetzung und
Instrumentation) rein instrumentale Choral-Cantus-firmi anzutreffen, z. B.
in den Kantaten 12, 31, 185, so sind fiir die Leipziger Kantaten (bei einer hiau-
fig stirkeren, volumindseren Besetzung und Instrumentation) vokal und in-
strumental ausgefithrte Choral-Cantus-firmi typisch. Klare Beispiele hierfir
liefern die sogenannten Leipziger Choralkantaten, z. B. die Kantaten 1 bis 3, 7
bis 10. So ist auch der Choral ,,O Lamm Gottes, unschuldig” im Eingangschor
der Matthdus-Passion nicht als reizvolle Zugabe, sondern als Kernstiick des
Satzes aufzufassen und demgemifl mit aller inneren und dufferen Intensitat
zum Ausdruck zu bringen. Darf man bei den relativ wenigen Horern in der

20 Die Stimmenverteilung erfolgt in Ubereinstimmung mit der Orgeldisposition: vgl. deren
Wiedergabe bei W. David, Jobann Sebastian Bach’s Orgeln, Berlin 1951, S. 88. — Con-
tinuo-Spiel mit Pedal 148t sich auch aus zeitgenossischen theoretischen Quellen ableiten,
worauf schon Spitta (IT, S. 131f.) aufmerksam gemacht hat. Am klarsten beschreibt
J. Adlung (Anleitung zu der musikalischen Gelabrtheit, Erfurt 1758, S.657) diese
Praxis: ,,Man redete sonst auch viel vom getheilten Spielen; das ist, wenn die Mittel-
stimmen zum Theil mit der linken Hand gegriffen werden. Es ist dieses gar wobl thun-
lich, wenn die Noten durch das Pedal kinnen ausgedruckt werden, dafi beyds Hinde
auf einem Claviere bleiben. Aber bey geschwinden Bissen, so auf 2 Clavieren am bestern
vorzustellen, fallt diese Art zu spielen in die Briiche.“ Das von Bach an den genannten
Stellen geforderte triomifige Continuo-Spiel stellt allerdings noch hohere Anforderun-
gen, etwa vergleichbar mit der Ausfithrung der Schiibler-Orgelchoridle Nr. 1, 4 und 5
(BWV 645, 648 und 649).

BB/SPK St 469. — Fotokopien des Quellenmaterials zu Kantate 161 sowic zur Mat-
thius-Passion stellte mir in freundlicher Weise das Bach-Archiv Leipzig zur Verfigung;
Herr Hans-Joachim Schulze verband dies mit zahlreichen forderlichen Hinweisen, fiir
die ihm auch an dieser Stelle aufrichtig gedanke sei.

19
-
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Weimarer Schlofikapelle voraussetzen, daf sie die rein instrumental vorge-
tragenen Chorile sofort erkannt und in ihrem Sinnzusammenhang richtig ver-
standen haben, so ist dies fiir die zahlreiche, ganz anders strukturierte Horer-
schaft der Stadt Leipzig sicher nicht in dieser Weise zutreffend. Hier gewinnt
der musikalisch weit ausspannende textierte Choral iiberragende Bedeutung,
ihm kommt eine Ausstrahlungskraft zu, die den Horer in unmittelbar eingin-
giger Weise anspricht, beeindruckt und ergreift.

Welche Mittel zur Gegenwirtigsetzung dieses Wesenszuges bei heutigen Auf-
fihrungen im einzelnen einzusetzen sind, wird weitgehend von den jeweili-
gen ortlichen Moglichkeiten und Gegebenheiten abhingen; schon Bachs
eigene Auffiihrungen haben sich ja — wie hier dargelegt werden konnte — von-
einander unterschieden. Wenn es heute darum geht, im Sinne Bachs zu wirken,
dann kann das grundsitzlich nur heiflen, sich nicht blind und traditionsgliu-
big an ein historisches Modell zu klammern, sondern auf der Grundlage hi-
storischer Wesenserkenntnisse nach Wegen zu suchen, die geeignet sind, eben
den Sinn zu erhellen, der in den Werken Bachs verborgen liegt.



Bach und die Lutherschriften seiner Bibliothek

Von Robin A. Leaver (Reading)

I

Die Wiederentdeckung der aus Bachs Bibliothek stammenden sogenannten
Calov-Bibel ist fiir die Bach-Forschung von weitreichender Bedeutung, und es
diirfte einige Zeit vergehen, bis diese wichtige Quelle fiir unsere Kenntnis der
theologischen Bildung des Thomaskantors restlos ausgeschopft sein wird.!
Das dreibindige, von dem Wittenberger Theologen Abraham Calov (ius)
kommentierte Bibelwerk aus dem Jahr 1681 steht an der Spitze der Liste
theologischer Biicher in der ,Specificatio der Verlaflenschafft des am
28. July 1750 seelig verstorbenen Herrn Jobann Sebastian Bachs*“.> Der Ver-
fasser des Biicherverzeichnisses verstand allerdings wenig von theologischer
Literatur, oder er war in grofer Eile, denn es unterliefen ihm eine Anzahl
von Irrtiimern. So sind beispiclsweise die Namen von vier Autoren falsch ge-
schrieben und die Biicher von zwei verschiedenen Verfassern, Heinrich und
Johannes Miiller, einfach unter ,,Miller® verzeichnet. Auflerdem wurde der
Geldwert der theologischen Werke erheblich unterschatzt. Es ist moglich,
daB vor dem Anlegen des Biicherverzeichnisses die Objekte sortiert wurden.
Wahrscheinlicher ist jedoch, daf sich die Liste an der Aufstellung und Ord-
nung der Biicher in Bachs Bibliothek orientierte, denn sie sind aufgezihlt nach
Formaten (Folio, Quart und Oktav). Dies entsprach nun gewif’ ihrer Aufstel-
lung in Bachs Biicherregalen. Die dicken Folianten miissen ihres Gewichtes
wegen in der untersten Reihe gestanden haben, wihrend die Quarthinde den
mittleren und die Oktavbinde den oberen Teil der Regale cinnahmen. Es hat
in der Tat den Anschein, als ob der Verfasser des Verzeichnisses einfach den
Regalen entlang arbeitete, um sich die stark verkiirzten Titel von den Buch-
riicken zu notieren, dabei vielleicht gelegentlich ein Buch herausnehmend,
umﬁdie Titelseite zu iiberpriifen. Die Liste der Folianten beginnt folgender-
mafen:

[1.] Calovii Schrifften 3. Binde
[2.] Lutheri Opera 7. Bande

1 Vgl. Ch. Trautmann, ,Calovii Schrifften. 3 Binde aus Johann Sebastian Bachs Nach-
laf und ibre Bedeutung fiir das Bild des lutherischen Kantors Bach, in: Musik und
Kirche 1969, S. 144—160. Die Biande befinden sich heute in der Bibliothek des Concor-
dia Theological Seminary, St. Louis, Missouri (USA). Siehe auch Dok IIT, S. 636 f. Zum
Thema ,,Luther und Bach® vgl. ferner F. Smend, Luther und Bach, in: Bach-Studien.
Gesammelte Reden und Aufsitze, hrsg. von Ch. Wolff, Kassel 1969, S. 153-175 (274);
W. H. Scheide, Luther and Bach’'s Cantata No. 50, in: Journal of the American Musi-
cological Society 1951, S. 36—39; P. Nettl, Luther and Music, Philadelphia 1948, Kap. 6
»Luther and Bach®, S. 146-163.

2 Abdruck in Dok II, S. 490-498; die , geistlichen Biicher sind im 12. Kapitel (S. 494
bis 496) aufgezahlt.
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Idem Liber. §. Bande

Ej. Tischreden

Ej. Examen Conc. Trid.

Ej. Comment. iiber den Psalm 3ter T beil
Ej. Hauf3 Postille

Miilleri Schlufl Kette
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Es sei hier auf einen weiteren Fehler hingewiesen: das an finfter Stelle ge-
nannte Werk (,Examen Concilii Tridentini*) stammt nicht von Luther, son-
dern von Martin Chemnitz.? Vermutlich hat der letzte Benutzer des Buches
dieses versehentlich an den falschen Platz zuriickgestellt, und zwar unter die
Lutherschriften. Lalt man nun dieses Werk beiseite, so machen die Luther-
schriften die stattliche Gruppe von achtzehn Folianten. Diese Tatsache
allein ist bereits ein deutlicher Hinweis darauf, dal Luther Bachs bevorzug-
ter theologischer Schriftsteller war.

Dariiber hinaus ist folgendes zu bedenken. Der 1. Band der Calov-Bibel ent-
hilt einen Vortitel:

I. N. I. Die Deutsche Biebel | D. Martini Lutheri, Aus der Grund-Sprach |
dem Context, und parallel-Spriichen | Mit Beyfiigung der Auslegung | die in
Lutheri Schrifften zu finden . . . Der Heiligen Schrifft | sonderlich mit des
theuren Mannes Gottes [d. h. Luthers] Geistreichen Worten | fiirgestellet
ist | durch D. Abrab. Calovium.

Der Haupttitel kiindigt in ganz dhnlicher Form die dem Kommentarwerk zu-
grunde liegende Auslegungsmethode an. Die Heilige Schrift wird erklért mit
den Worten Martin Luthers, die seinen gesammelten Schriften entnommen
sind:

L. N. I. Die Heilige Bibel, nach S. Herrn D. Martini Lutheri Deutscher Dol-
metschung, und Erklirung . .. mit Anfiibrung Herrn Lutheri deutschen |
und verdeutschten Schrifften . . . verfasset, von D. Abraham Calovio . ..
Wittenberg 1681.

Folglich stellt dieser Kommentar in gewisser Weise eine weitere Ausgabe der
Werke Luthers dar, diesmal das Material nach biblischer Ordnung bringend.
Manche Stellen freilich, fiir die sich kein geeignetes Lutherzitat fand, hat Ca-
lov selbst kommentiert. Dennoch wurde zu Bachs Zeit das Kommentarwerk
in erster Linie als ein lutherisches verstanden. Johann Gottlob Carpzov,
Archidiakon der Leipziger Thomaskirche bis 1730, und Salomon Deyling, Su-
perintendent in Leipzig wihrend Bachs gesamter Kantoratszeit, betrachteten
beide die Calov-Bibel im wesentlichen als eine besondere Edition von Lu-

3 Vel. H. PreuB, Bachs Bibliothek, Leipzig 1928, S. 5.
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thers Werken.* Bach stimmte offensichtlich mit ihnen darin uberein, denn er
stellte das dreibindige Werk zu seinen iibrigen Lutherschriften. Somit ent-
hielt seine Bibliothek nicht weniger als 21 Folianten mit Werken Luthers.
Zahlt man nun den Quartband der ,,HaufS Postille” sowie den Oktavband
von Johannes Miillers ,,Lutherus Defensus™ hinzu, so wird noch deutlicher,
wie hoch Bach den Reformator und seine Schriften schitzte. Doch vor allem
die Calov-Bibel hilt weitere Informationen iiber Bachs Achtung Martin Lu-
thers bereit.

II

Im September 1742 wurde die Bibliothek des Theologen Andreas Winckler,
der am 19. April desselben Jahres verstorben war, auf einer Leipziger Bii-
cherauktion versteigert. Offenbar wohnte Bach dieser Versteigerung bei,
denn es existiert eine Auktionsquittung,® die in Bachs eigener Hand Details
tiiber einen Biicherkauf verzeichnet:

Diese Teiitsche und berrliche Schrifften des seeligen D. M. Lutheri, (so aus
des grofen Wittenbergischen General-Superintendentens u. Theologi D.
Abrab: Calovii Bibliothec, u. woraus Er vermuthlig seine grofle Teiitsche
Bibel colligiret; so auch nach deflen Absterben in des gleichfals grofler
Theologi D. ]. F. Mayers Héinde kommen) habe in einer auction erstanden

pro 10 thl. anno 1742. mense Septembris.
Joh: Sebast : Bach.

Diese Auktionsquittung besagt, dafd Bach eine deutsche Ausgabe von Luthers
Werken kaufte. Doch um welche Ausgabe handelt es sich? Es gibt hier drei
Maoglichkeiten: die zwolfbiandige Wittenberger Ausgabe (1539-1559), die
achtbiandige Jenaer Ausgabe (1558-1561) oder die zehnbindige Altenburger
Ausgabe (1661-1664). Nach der Auktionsquittung gehorte das fragliche Exem-
plar einer deutschen Lutherausgabe einst dem Theologen Johann Friedrich
Mayer. Als dieser bedeutende Theologe starb, wurde seine reichhaltige Bi-
bliothek ebenfalls versteigert. Der Auktionskatalog von 1715 fithrt etwa
18 0co Titel auf,’ ist jedoch im Blick auf die Identifizierung der von Bach er-
standenen Ausgabe kaum von Nutzen. Er zeigt lediglich, daB dieser eifrige
Biichersammler alle drei deutschen Ausgaben der Werke Luthers besaf3. Hans-
Joachim Schulze meint daher, daB es unméglich festzustellen sei, welche Aus-
gabe Bach damals gekauft hat.” Er vermutet auflerdem, dafl Bach die Aus-
gabe nicht fiir sich selbst, sondern im Auftrag eines Dritten kaufte. So liefe
sich der ausdriickliche Hinweis auf die Provenienz der Ausgabe mit Erwiih-
nung der beiden beriihmten Theologen auf der Auktionsquittung am leich-

* J. G. Carpzov, Introductio ad Libros Canonicos Bibliorum Veteris Testamenti, Bd. 1,
Leipzig 1714, S. 18; S. Deyling, Observationes Miscellanea . . ., Leipzig 1736, S. 739.

® Dok I, S. 199. Vgl. H.-J. Schulze, Marginalien zu einigen Bach-Dokumenten, BJ 1961,
S. 95 ff.

8 Bibliotheca Mayeriana seu apparatus librarius lo. Frid. Mayeri . . ., Betlin 1715.
7 Schulze, a.a.0., S. 97f.
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testen erklaren. Denn beim Kauf fiir einen Dritten ist die Klirung der Pro-
venienz fiir den Wert des Objektes wichtig.

Hans Besch andererseits verweist auf Bachs Nachlafiverzeichnis und bemerkt
dazu, daf dort zwei Lutherausgaben erwihnt sind, eine sieben- und eine acht-
bindige.® Unter Hinweis auf die bibliographischen Standardwerke nimmt er
an, daf} das siebenbindige Exemplar die lateinische Wittenberger Ausgabe
und das achtbandige Exemplar die deutsche Jenaer Ausgabe gewesen sein
muf. Er schlieBt daraus, dafl die in der Auktionsquittung ausgewiesene Aus-
gabe die Jenaer Edition der Werke des Reformators war. Doch beide, Schulze
und Besch, haben einige Punkte iiberschen, die ihre Riickschliisse fragwiirdig
erscheinen lassen.

Es ist durchaus méglich, mit einiger Sicherheit festzustellen, welche der drei
deutschen Lutherausgaben Bach im September 1742 ersteigerte, und aufler-
dem, daf er sie fiir seinen eigenen Gebrauch erwarb. Es muf} sich um die Al-
tenburger Ausgabe gehandelt haben, wie im folgenden gezeigt wird:

1.In der Auktionsquittung bezeichnet Bach die Ausgabe als , Tesitsche . . .
Schrifften des seeligen D. M. Lutheri*. Nun erwahnt aber nur die Altenburger
Ausgabe auf dem Titelblatt ausdriicklich das ,,Deutsch”, wihrend die Wit-

tenberger und Jenaer Ausgabe im Titel keinen Hinweis auf die Sprache
geben.®

2. Bach vermerkt auf der Auktionsquittung, dal das Exemplar aus dem ehe-
maligen Besitz Calovs stammt, der es vermutlich zur Kompilation der Luther-
zitate seiner kommentierten Bibel benutzte.!® Bach war sich dieser besonderen

Umstinde genauestens bewufit, denn hierin lag offenbar ein Hauptgrund fiir
sein Kaufinteresse.

3. Alle Forscher, die sich bislang mit den Lutherschriften in Bachs Bibliothek
befafit haben, schlossen die Altenburger Ausgabe als Moglichkeit aus, da sie
zehnbindig ist und darum im Widerspruch zu den Angaben des Nachlafiver-
zeichnisses steht, es sei denn, es handele sich um ein unvollstindiges Exem-
plar. Eine entscheidende Tatsache wurde jedoch immer iibersehen, dafl nim-
lich die Ausgabe zwar in zehn Banden gedruckt, normalerweise aber in sieben
Banden veroffentlicht und gebunden wurde.!! Ein Blick in den Auktionskata-
log der Mayer-Bibliothek von 1715 zeigt denn auch anhand der Numerierung,
dafl das Exemplar der Altenburger Ausgabe (Nr. 30—45) tatsichlich ein sie-
benbindiges war:

® H. Besch, Eine Auktionsquittung ]. S. Bachs, in: Festschrift fiir Friedrich Smend zum
70. Geburtstag, Berlin 1963, S. 75.

9 Vgl. K. Aland, Hilfsbuch wum Lutherstudium, Witten, 3. Aufl. 1970, S. 549—551.

1% In der Auktionsquittung bezeichnet Bach die Calov-Bibel als , Tesitsche Bibel* entspre-
chend den Anfangsworten des Vortitels zum 1. Band.

't Zum Beispiel die Altenburger Ausgabe aus dem Besitz des Luther-Forschers Knaake
wurde beschrieben als ,,Zusammen 10 Theile in 7 Bdn.“ (Bibliothek J. K. F. Knaake.
Abtheilung I: Luther, Nieuwkoop 1960, S. 12). Die Binde sind folgendermaflen ge-
bunden: 1-2, 3—4, 5, 6, 7-8, 9, 10.
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37. D. Mart. Lutheri . . .

39—44. Ej. Teutsche Schrifften. Tomi X. Altenburgi T. 1-1V. 1661. V bis
VIII. 62. IX. X. 63.

45.  Jo. Christfr. Sagittarii Haupt-Register siber Luthers Schrifften. ib.
1664.1>

Der Katalogeintrag enthilt allerdings einen storenden Druckfehler. Die ro-
mische Ziffer ,X" in der zweiten Zeile unter Nr. 30—44 muf5 gestrichen wer-
den, denn als zehnter Band der Ausgabe wurde das ausfiihrliche Generalregi-
ster gedruckt und veroffentlicht.’® Nr. 30—44 stellen sechs Bande dar, Nr. 45
ist der siebte. Man kann daher mit einiger Sicherheit annechmen, daf es die
Altenburger Ausgabe war, die Bach im September 1742 erworben hat und
die als siebenbindige Lutherausgabe in der Biicherliste seines Nachlafiver-
zeichnisses auftaucht.!*

111

Die Calov-Bibel gelangte im Jahr 1733 in Bachs Bibliothek,'® denn diese
Jahreszahl hat er eigenhéndig seinem Besitzvermerk auf den Titelseiten aller
drei Bande hinzugesetzt. Das Kommentarwerk war offensichtlich ein hoch-
geschatztes Werk, da es nicht nur, wie gezeigt wurde, einen Ehrenplatz in
Bachs Biicherregal erhielt, sondern vor allem mit zahlreichen Randbemerkun-
gen und Unterstreichungen versehen wurde.'® Neun Jahre spiter, im Jahr
1742, war es ihm offensichtlich immer noch wichtig, und zwar so sehr, daf} er
die Gelegenheit ergriff, das Handexemplar Calovs zu erwerben, welches sei-
nerzeit vermutlich zur Kompilation der Lutherzitate gedient hatte. Die bei-
den Werke wurden denn auch an bevorzugter Stelle nebeneinander aufge-

12 Bibliotheca Mayeriana, a.a.0., S. 78.

13 Vgl. Aland, a.a.0., S. 596; Knaake, a.a.0., S. 12.

14 Bachs Vermerk in der Auktionsquittung, daf sich die Bande einst im Besitz Calovs und
Mayers befanden, 1aft darauf schlieBen, daB deren Besitzvermerke oder Exlibris in
den Binden vorhanden waren. Deshalb, selbst wenn Bach seinen eigenen Besitzver-
merk nicht auf den Titelseiten hinzugefiigt hitte, konnte es moglich scin, diese Binde
in irgendeiner Bibliothek oder Sammlung heute zu lokalisieren. Die Tatsache, daf} sie
neben Bach den beiden so beriihmten lutherischen Theologen gehérten, miifite ihre
Uberlebenschance erhéht haben. Als zusitzliches Identifikationsmerkmal miiliten sie
auch noch ein Exlibris Andreas Winckler tragen. Ferner mag auch Anna Magdalena
Bachs Besitzvermerk erscheinen. Jedenfalls gibt es ausreichend viele Moglichkeiten, die
Béande zu identifizieren, falls sie irgendwo auftauchen sollten. Sie wiirden dann gewil3
unsere Kenntnisse tber Bachs Luther-Verstindnis in willkommener Weise erginzen
und erweitern.

Es ist freilich auch méglich, daB sie bereits vor 1733 in Bachs Besitz kam. Vgl. hierzu
G. Herz, Toward a New Image of Bach, in: BACH. The Quarterly Journal of the Rie-
menschneider Bach Institute, 1971, S. 22 f.

16 Vollstandig aufgefithrt bei Trautmann, a.a.0., S. 155—160.
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stellt, wie die beiden ersten Nummern des Nachlafiverzeichnisses von 1750
erweisen:

Calovii Schrifften 3. Binde

Lutheri Opera 7. Bande

Es ist ferner bezeichnend, daB die beiden Werke auch dann noch zusammen-
blieben, als die Bibliothek unter die Familienmitglieder aufgeteilt wurde. Sie
gelangten an Anna Magdalena, die Witwe des Thomaskantors, vielleicht
ihrem Wunsch entsprechend, da sie wissen mufite, wie hoch der Verstorbene
die beiden Werke geschiatzt hatte.

DaB Bach ernsthaft am Lutherstudium interessiert war, zeige sich daran, daf}
er bereits die Jenaer Ausgabe besaB, als er 1742 die Altenburger Edition hin-
zuerwarb. Nr. 3 seines Biicherverzeichnisses weist auf eine achtbindige Lu-
therausgabe. Und da die deutsche Jenaer Ausgabe die einzige in acht Banden
erschienene war, muf es sich um diese Ausgabe gehandelt haben. Da nun die
Altenburger Ausgabe praktisch einen Nachdruck der Jenaer Ausgabe dar-
stellte, mit Ausnahme einiger wichtiger Zusitze, ist es hochst unwahrschein-
lich, daB sich der Besitzer einer Altenburger Ausgabe auch noch eine Jenaer
zugelegt haben wiirde. Denn die Altenburger Ausgabe enthélt das gesamte
Material der Jenaer Edition. So mufl man annehmen, daf’ Bach die Jenaer
Ausgabe bereits besaB, als er 1742 die Altenburger kaufte. Dies bedeutet,
daB Bachs Bibliothek ab 1742 alle wesentlichen Lutherschriften in doppelter
und zum Teil dreifacher, ja vierfacher Ausfertigung enthielt. Unter Nr. 6 der
Biicherliste des Nachlafverzeichnisses von 1750 findet sich z. B. der dritte
Band der alten Wittenberger Ausgabe, Luthers Psalmenkommentar.!” Wenn
Bach nun eine bestimmte Psalmenauslegung Luthers zu lesen wiinschte, konnte
er sie entweder in der Altenburger, Jenaer oder Wittenberger Ausgabe nach-
schlagen oder aber sie im Kommentar der Calov-Bibel finden. Die Tatsache,
daB er einen solch umfassenden und bequemen Zugang zu den wichtigsten
Lutherschriften hatte, erweist die Ernsthaftigkeit seines Interesses an der
Theologie des Reformators.

IV

In seiner Rezension von Hans Beschs Beitrag zur Smend-Festschrift bemerke
Walter Emery: ,.Even if Bach did buy this lot for his own library, it does not
follow that he ever read it. Twenty years ago I myself bought an association
copy that I did not want to read and am never likely to. I cannot see that this
document [die Auktionsquittung von September 1742] does anything to dispel
the doubts about Bach’s religiosity.“!® Doch, ganz im Gegenteil, die Auk-
tionsquittung zusammen mit der Calov-Bibel liefert den Beweis, dafi Bach
die Lutherausgabe fiir seine eigene Bibliothek erworben und sorgfaltig ge-
lesen hat. Dariiber hinaus bezeugen diese Quellen Bachs grofies Interesse an
theologischen Grundfragen, wie zu zeigen sein wird.

17 Preufl, 2.a.0., S: 5-
3 In: Music and Letters, 1964. S. 167.

9 4279
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Wie bereits gesagt, stellt die Altenburger Lutherausgabe praktisch (mit Aus-
nahme der Zusitze) einen Nachdruck der Jenaer Ausgabe dar. Die zehn
Bande der Altenburger Ausgabe gliedern sich wie folgt: die ersten acht
Binde entsprechen den acht Banden der Jenaer Edition; hinzu kommen die
Erganzungen. Band 10 enthalt das umfangreiche Generalregister zur gesam-
ten Ausgabe. Band 9 stellt im Vergleich zur Jenaer Ausgabe den wichtigsten
Band dar, da er eine entscheidende Auslassung der Jenaer Ausgabe enthilt:
Luthers ,,magnum opus®, seinen Genesis-Kommentar von 1535 bis 1545, aus
dem Lateinischen ins Deutsche iibersetzt von Basilius Faber (1557). Die Ca-
lov-Bibel liefert nun die auflerordentlich bedeutsame Information, dafy Bach
gerade den Genesis-Kommentar mit besonderer Aufmerksamkeit studiert hat.
In seiner Behandlung von Genesis 3, dem Kapitel mit dem Siindenfall, gibt
Calov ausfiihrliche Lutherzitate, und zwar besonders zu Genesis 3,7, einem
Schliisselvers zur Lehre von der Erbsiinde. Calov kiirzt jedoch Luthers Kom-
mentar um einen Satz, wohl aus Raumgriinden. Aber Bach hat offensichtlich
die entsprechende Passage in seiner Altenburger Ausgabe nachgeschlagen
und die Auslassung bemerkt, denn er notierte die fehlenden Worte sorgfiltig
am Rande scines Exemplares der Calov-Bibel, wie die folgende Synopse ver-
deutlicht:

Luther zu Genesis 3,7
(nach der Altenburger Ausgabe)!?

DIe SchulLehrer disputiren |
dafl die Gerichtigkeic | darinne
Adam geschaffen ist | nicht sey
gewest in Adams Natur | son-
dern sey gleich wie ein Schmuck
oder Gabe gewest | damit der
Mensch erstlich sey gezieret wor-
den | als wenn man einer schonen
Jungfrawen einen Krantz auffsetzt
| welcher Krantz nicht ein Theil
der Natur | ist der Jungfrawen |
sondern ist etwas sonderliches und
abgeschiedenes von der Natur |
das von aussen hinzu kémpt |
und ohne Verletzung der Natur
wieder kann abgethan werden.
Darumb disputiren sie vom Men-
schen und den Teuffeln . . .

Calovs Zitat der betreffenden
Passage??

Die Schul-Lehrer disputiren |
dafl die Gerichtigkeit | darin Adam
erschaffen ist | nicht sey gewest in
Adams Natur | sondern sey gleich
wie ein Schmuck oder Gabe ge-
west | damit der Mensch erstlich
sey gezieret worden | als wenn
man einer schonen Jungfrau einen
Krantz auffsetzt welcher Krantz
nicht ein Theil der Natur ist der
Jungfrauen | sondern ist etwas
sonderliches und abgeschiedenes
von der Natur | so wieder kan
abgethan werden. Darumb dispu-
tiren sie vom Menschen und von
Teuffeln . . .

Bachs
Randnotiz?!

das von auflen
hinzu kémmt, u.
ohne Verletzung
der Natur

1 Der Neundte Teil aller Deutschen Biicher und Schrifften des theuren | seeligen
Mannes Gottes | Doct. Martini Lutheri | Nemlich | die herrliche Auflegung iiber das
erste Buch Mosi . . ., Altenburg 1663, S. 79.

20 A. Calov, Die Heilige Bibel . . ., Bd. 1, Wittenberg 1681, Sp. 32.

2! Trautmann, a.a.0., S. 155.
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Hier haben wir erstmalig den direkten Beweis fiir Bachs griindliches Luther-
studium. Von diesem Beleg 14t sich aber noch Weiteres ableiten.
In seinem Kommentar zu Genesis 3 wendet sich Luther besonders gegen die
Unterschitzung der Erbsiinde in der scholastischen Theologie, und gerade
die von Bach eigens notierten Worte stellen eine wichtige Bemerkung in die-
ser Beziehung dar. Nach Luthers Tod wurde das Luthertum von verschiede-
nen internen Streitigkeiten erschiittert, darunter auch von dem sogenannten
-Flacianer-Streit", einer hitzigen Debatte um die Natur der Erbsiinde.22 Die-
ser Streit wurde gemeinsam mit anderen theologischen Auseinandersetzun-
gen in einer der wichtigsten lutherischen Bekenntnisschriften geschlichtet, der
sogenannten Konkordienformel. Nach 1580 hatte jeder lutherische Pastor.
Lehrer und Kirchenmusiker seinen Amtseid auf die Bekenntnisschriften (dar-
unter die Augsburger Konfession, ihre Apologie und die Katechismen Lu-
thers)? abzuleisten. Und wenn gar eine ausdriickliche Unterzeichnung dieser
Bekenntnisschriften verlangt wurde, legte man besonderes Gewicht auf die
Konkordienformel, denn vor allem diese Bekenntnisschrift verteidigte wie
keine andere das reine Luthertum gegen die ,.verderblichen Einfliisse® des
Krypto-Calvinismus und anderer Irrlehren. Der 1. Artikel der Konkordien-
formel behandelt die Natur der Erbsiinde 2t und gegen Ende des Artikels
wird eine Passage aus Luthers Kommentar zu Genesis 3 besonders hervor-
gehoben.?® Nun ist es bedeutsam, daf es sich gerade um jene Passage handelt,
der sich auch Bach aufmerksam zuwandte, wie seine Marginalien in der Calov-
Bibel zeigen. So kann man es nicht als reine Formalitit ansehen, daf® Bach
— wie aus einem Schreiben des Superintendenten Deyling an das Leipziger
Konsistorium vom 13. Mai 1723 nach der Wahl des neuen Thomaskantors
hervorgeht® — | die Formulam Concordiae unterschrieben und den gewaohn-
lichen Eyd geleistet” hat. Er hatte ein grofes Interesse an den Grundfragen
und -lehren seines Glaubens, die er so sorgfiltig anhand der Schriften des
grofien Reformators studierte.

NV

Bach erwarb die Altenburger Lutherausgabe im Jahr 1742. Daher konnte er
die Marginalien zu Genesis 3,7 nur wihrend der letzten acht Jahre seines Le-
bens geschrieben haben. In diesen Jahren war er vor allem beschiftigt mit dem
Uberdenken der Grundlagen seiner musikalischen Kunst, wie es sich in Wer-
ken wie dem Musikalischen Opfer und der Kunst der Fuge niedergeschlagen
hat. Doch gerade in jenen Jahren wandte er auch fundamentalen Glaubens-
lehren grofle Aufmerksamkeit zu, wie es in seiner Vervollstindigung der

22 Vgl. F. Bente, Historical Introductions to the Book of Concord, St. Louis 1965, S. 144
bis 152.

* Die Bekenntnisschriften der evangelisch-lutherischen Kirche, Gottingen, 5. Aufl. 1963.

* Ebenda, S. 770776 (Epitome); S. 843-866 (Solida Declaratio).

25 Ebenda, S. 865.

26 Dok I1, S. ro1.
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h-Moll-Messe durch die Komposition des Symbolum Nicenum sowie seinem
Studium von Luthers Genesis-Kommentar zum Ausdruck kommt.

Vor einigen Jahren hat Friedrich Blume behauptet, dafl Bach mit zunehmen-
dem Alter das Interesse an kirchlichen Dingen verlor und seine Glaubensver-
pflichtungen mehr und mehr vernachlissigte. Diese Ansicht kann nicht auf-
rechterhalten werden. Blume selbst war der Wirklichkeit nahergekommen,
als er frither in einer Wiirdigung des Bach-Forschers Arnold Schering schrieb:*7
In ihnen [seinen Bach-Arbeiten] hat Schering mutig einen ganz neuartigen
Weg zur Interpretation Bachscher Musik beschritten und hat mit der Entdek-
kung von Bachs Symbolwelt seinen Zugang zu Bachs innerster Auffassung
von Religion und Dogma erschlossen. Es gelang Schering zu zeigen, daf3
Bachs Vokalwerke es nicht nur ... auf eine tonmalerische Ubersetzung der
Texte in ein musikalisches Vokabular abgesehen haben, sondern dafl Bach
dariiber hinaus mit seiner Musik geheime Beziehungen, letzte verborgene
Vorstellungen . . . versinnbildlicht, die sich dem unvorbereiteten Leser oder
Horer entzichen und zu deren Verstindnis schon eine ganze Schulung in der
spitzfindigen Scholastik der altlutherischen Orthodoxie vonnoten ist. Hier
scheint sich eine Tiir zur Welt innerster Vorstellungen und Anschauungen
Bachs zu erschliefen. Sie weiter zu 6ffnen, muf eines der dringlichsten An-
liegen einer kiinftigen Bachforschung sein.” Diese Worte wurden vor nahezu
dreifig Jahren niedergeschrieben, doch die Forschung, wie sie Blume for-
derte, hat kaum erst eingesetzt. Aber die wiederentdeckte Calov-Bibel, zu-
sammen mit der Auktionsquittung vom September 1742, hat uns nunmehr
einen Schliissel fiir eine solch zukiinftige Bach-Forschung in die Hand ge-
geben: die Schriften des Reformators Martin Luther.

27 Johann Sebastian Bach im Wandel der Geschichte, Kassel 1947, S. 38.
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Ein ,Drama per Musica®“ als Kirchenmusik. Zu Wilhelm
Friedemann Bachs Auffithrungen der Huldigungskantate
BWYV 205a

Von Hans-Joachim Schulze (Leipzig)

Bis zum heutigen Tage gilt der Bach-Forschung die Uberlieferung der Werke
Johann Sebastian Bachs, soweit sie iiber dessen iltesten Sohn erfolgte, gro-
fenteils als terra incognita. In welchem Ausmafle Wilhelm Friedemann aber
tatsichlich Verluste an Kompositionen seines Vaters verschuldet hat, muf so
lange ungewif bleiben, wie ein systematischer Uberblick fehlt, der zu einer
wenigstens vorlaufig abschlieBenden Antwort kommt.!

Ein Mosaiksteinchen fiir jenen kiinftigen Bau soll im folgenden geliefert wer-
den. Schon seit langerem beschiftigt es die Forschung, doch haben widrige
Umstinde den lingst falligen Zugriff immer wieder hinausgezogert.

Martin Falck, der zu Beginn des ersten Weltkrieges gefallene junge Musik-
historiker aus der Leipziger Schule (Riemann, Schering), hatte bereits um
1910 die Bestande der halleschen Bibliotheken im Hinblick auf Textbiicher
aus der Zeit W. F. Bachs durchgesehen und eine Reihe von Exzerpten ange-
fertigt, in die Druckfassung seiner Dissertation jedoch nur kiirzestmégliche
Hinweise in Tabellenform einbezogen.2 Neuere Nachforschungen® vermoch-
ten das von Falck Vorgelegte wesentlich zu bereichern und einige seiner Zu-
weisungen zu berichtigen, konnten aber nicht in allen Fillen die von ihm be-
nutzten Drucke oder aber Parallelexemplare zu diesen ausfindig machen. So
mufte es bislang auch bei der erstmals von Friedrich Blume* ausgesprochenen
Vermutung bleiben, zwei von Falck als ,,jedenfalls von W. F. Bach* kompo-
niert bezeichnete Texte mit dem verriterischen Anfang ,Blast Lermen, ihr
Feinde® konnten etwas mit Joh. Seb. Bachs gleichnamiger Kantate zu tun
haben. Falck selbst ist dieser Zusammenhang merkwiirdigerweise entgangen,
obwohl das Kantatenregister in der von ihm vielfach benutzten Bach-Biogra-
phie Philipp Spittas ihn sofort auf die richtige Spur hitte fithren missen.
Da die Textexzerpte Falcks zum Gliick noch existieren® und genauere Titel-
angaben (wenn auch keine Bibliothekssignaturen) enthalten, konnten die ver-
mifiten Textdrucke jetzt ohne Miihe in der Universitits- und Landesbiblio-
thek Halle (Saale) ermittelt werden.

1 Vgl. meinen Aufsatz Die Bach-Uberlieferung — Pladoyer fir ein notwendiges Buch, in:
Musikgeschichte und Gegenwart. Rudolf Eller zum 6o. Geburtstag (Ms.) und in Beitrige
zur Musikwissenschaft 17, 1975.

2 M. Falck, Wilhelmn Friedemann Bach. Sein Leben und seine Werke, Leipzig 1913 Re-
print (mit Geleitwort von W. Gurlitt), Lindau/B. 1956, S. 139ff.

3 . Braun, Material zu Wilhelm Friedemann Bachs Kantatenauffihrungen in Halle
(1746-1764), in: MFf 18, 1965, S. 267ff. In die Ubersicht auf S 269 konnten z. B. noch
BWV 34 und 167 eingefiigt werden.

4 MGG I, Sp. 1052.
5 Bach-Archiv Leipzig, Bestand Falck- NachlaB.
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Unter der Signatur Pon. QK an Zb 6495 findet sich dort zuniichst das Text-
heft mit der ,,Music, welche bey der feyerlichen Abschiedspredigt des . . .
Herrn George Ludewig Herrnschmids, bisherigen . . . Oberpfarrers zur L.
Frauen-Kirche . .. am 16ten Sonntage nach Trinitatis, den 3ten Octobr. 1756. . .
anfgefiibret wird“, auf S. 3—5 ,\Vormittags. Vor der Abschiedspredigt” die
Kantate ,, Der Hochste erhdret das Flehen der Armen® von Wilhelm Friede-
mann Bach (Fk 86) enthaltend, anschliefend auf S. 6—8 (.Nachmittags. Aufs
Michaelisfest™) die Kantate ,,Man singet mit Freuden vom Sieg® von Joh. Seb.
Bach (BWYV 149) — beide wie iiblich ohne Angabe des Komponisten.®
Angebunden an dieses Exemplar ist ein weiteres Heft — Oktavformat, un-
paginiert — mit dem im folgenden wiedergegebenen Titel und Textinhalt, das
auf S. 6-8 zusitzlich die Kantate ., Werthes Zion, sey getrost™ enthilt, ., Nach-
mittags. Auf den Inbalt des Sonntagsevangelii iberschrieben und nach W.
Brauns Untersuchungen? offenbar auf eine Komposition von Georg Philipp
Telemann nach einem Text von Erdmann Neumeister zu bezichen.

Music, | welche | bey der | feyerlichen Antrittspredigt | des | Hochwiirdigen
und Hochgelabrten Herrn, | Herrn | Friedrich Eberbard | Rambachs, |
Kénigl. Preussischen Consistorialraths | im Herzogthum Magdeburg, | bis-
herigen Inspectoris des Holtzcreises | und | Oberdompredigers zu Magde-
burg, | und nun | E. E. Ministerii der Stadt Halle wie | auch im Saalcreise
Hochverordneten In- | spectoris, Oberpfarrers bey der Haupt- | kirche sur
L. Frauen alhier, und | des Gymnasii Scholarchi, | am 23sten Sonntage nach
Trinitatis, | den 21sten November 1756 | in obbesagter | Hauptkirche zu U.
L. Frauen | aufgefiibret wird. | Halle, gedruckt bey Jobh. Friedr. Grunerten.

[S. 2 leer]

[S. 3] Vormittags.
Vor der Antrittspredigt.

Tutti.

Blast Lermen, ibr Feinde, verstirket die Macht!
Jerusalem bleibt unbewegt.
Blitzt, donnert und kracht ;
Zerschmettert die Mauren, verbrennet die Wilder,
Verwiistet aus Rachgier die Aecker und Felder,
Und kampft, bis Rof und Mann erlegt.
V. A.
Recitativ.
Ja, ja,
Noch ist die treue Vorsicht da,

 Vgl. Falck, S. 141 ; Braun, S. 270.
7 Braun, S. 270, 274.
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[S.4:] Dap sie den Vélkern kann entdecken,

[S.

Sie sey, wie in der alten Zeit,

Auch noch ietzt der Vermessenheit

Ein offenbares Schrecken.

Man kann ja sebn,

Was nur bisher durch ibre Stirke

Und wunderbaren Rath geschehn ;

Sie schiitzet Zions Mauren,

W ill gleich der freche Feind,

Wann man es nicht gemeint,

Auf ibre Triimmern lauren.

Sie sorgt und wacht, und beift die Hiiter geben,
Daf sie auf ihren Mauren steben.

Der heutge Tag zeigt diese weise Vorsichtsspuren.
Die uns durch ibre Huld erquickt,

Und einen neuen Hirten schickt,

Gottlob! Der weidet nun die Schafe dieser Fluren.

Aria.

So blithet das Vergniigen,

Da Er den Lebrerstubl besteigt,

Und durch den Geist die Grofimuth zeigt,
Die Feinde zu besiegen ;

So blithet das Vergniigen.

Recitativ.

Und wie? Hat Seine treue Brust

Die Hirtentreu nicht schon vor diesen
Mit Segen, Kraft und Muth bewiesen?
O angenebme Lust,

Die sich in allen Adern reget,

Da Er ietzt wieder zu uns kebrt.

Es wird erhort,

Was man fiir Ibn zum Himmel triget.

Aria.

So griine, o Lebrer, gleich Libanons Hében,
Im Segen und Rub.

Kommt, eilet berzu,

Sebt, es bliiht Sein Wohlergehen.

Tutti.

Blast Lermen, ithr Feinde, verstirket die Macht!

Jerusalem bleibt unbewegt.
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Blitzt, donnert und kracht ;
Zerschmettert die Mauren, verbrennet die Walder,
Verwiistet aus Rachgier die Aecker und Felder,
Und kimpft, bis Roff und Mann erlegt.
VarA:

Uber den Anlaf3 zur Auffithrung der Festmusik sagt der Drucktitel alles Not-
wendige. Zur Person des neuen Oberpfarrers dcr Liebfrauenkirche mag der
Hinweis gentigen, dafs F. E. Rambach, am 24. August 1708 in Pfullendorf
nordlich von Gotha geboren, das Gothaer Gymnasium besucht hatte und hier
Mitglied des Chores sowie spiter auch Prifekt gewesen war. nach dem
Theologiestudium an der Universitit Halle mehrere geistliche Amter beklei-
det hatte und am 10. Juli 1756 in sein neues Amt gewihlt worden war, aus
dem er nach zehnjahrigem Wirken als Oberkonsistorialrat und Inspektor
der evangelisch-lutherischen Kirchen nach Breslau berufen wurde, wo er am
16. August 1775 auch gestorben ist.® Wie das Verhaltnis W. F. Bachs zu die-
sem seinem Vorgesetzten sich gestaltete, bleibt unklar mit Ausnahme der Be-
merkung im Protokoll des Kirchenkollegiums vom 22. November 1761, daf}
der Organist es hiufig an der ,,schuldigen Subordination® habe fehlen lassen.?
Welche Aufnahme die musikalische Ausgestaltung der Antrittspredigt fand,
wird leider — oder sollte man sagen: gliicklicherweise? — nirgends vermerkt.
Es fallt jedenfalls schwer, sich vorzustellen, keiner der Zuhérer habe bemerkt,
daf} hier — wie schon 1749 bei anderer Gelegenheit!® — , parodierte kiinstliche
Arien® prasentiert wurden, deren Textwendungen dem neuen AnlaB} kaum
notdiirftig angepaflt waren und ein Urbild ganz anderen Zuschnitts fast al-
lenthalben allzu deutlich durchschimmern liefen. Der aus der Textgestalt ab-
zuleitende Vorsatz W. F. Bachs, die — ja keineswegs iiberraschend anbe-
raumte — Begriiffung des neuen Oberhirten mit geringstmoglichem Arbeits-
aufwand zu absolvieren, berechtigt dariiber hinaus zu der Annahme, daf
auch die Eingriffe in die musikalische Substanz der Vorlage sich auf das Un-
umgingliche beschrankt haben werden.

Die Sétze 1, 2, 3, 4, 11 und wieder 1 der anlaBlich der Kronung des sichsi-
schen Kurfiirsten Friedrich August II zum Kénig von Polen (,,Auoust IIT.*)
im ,,Bachischen Collegium musicum* zu Leipzig aufgefuhrtcn Kantate ,.Blast
Lermen, ihr Feinde* (BWV 205a) werden also — von den Textinderungen
abgesehen — in der Form erklungen sein, in der sie Anfang 1734 dargeboten
worden waren,'! einschlieBlich der heute nicht mehr feststellbaren Abwei-

® Vgl. Allgemeine Deutsche Biographie, Gelehrten-Lexika von Hirsching, Jocher-Ade-
lung-Rothermund, Meusel u.a. sowie S.]. Ehrhardt, Presbyterologie des Evangeli-
schen Schlesiens, 1, Liegnitz 1780, S. 229-234. F. E. Rambach soll mit der gleichnami-
gen Arnstiddter Familie verwandt sein; vgl. auch Dok II, S. 20f., 547f.

? Falck, S. 36f.

10 Vgl. Marpurgs Anekdote, Dok III, S. 426.

1 BJ 1960, S. 14f. (W. Neumann); NBA I/37 Kritischer Bericht, S. 7ff. (ders.); NWK,
S. 507ff.; Dok IL, S. 245 f.
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chungen von ihrem Urbild, der am 3. August 1725 aufgefithrten Huldigungs-
kantate ,Der zufriedengestellte Aolus® (BWV 205). Moglicherweise hat
W. F. Bach die an vorletzter Stelle stehende BafB3-Arie unter Hoherlegung
einiger schwer erreichbarer Tone dem Tenor iibergeben (wie bei der Auffiih-
rung von 1757, vgl. unten), vielleicht auch das Instrumentarium verringert
oder anderweitig veridndert, doch muf} dies Vermutung bleiben.

Alles vorstehend Festgestellte gilt gleichermaflen fiir eine Festmusik, die am
18. Dezember (sic!)?2 1757 in der Liebfrauenkirche zu Halle erklang und
deren Text unter der Signatur Pon. QK Vd 26925 als unpaginierter Einzel-
druck in Oktavformat ebenfalls in der Universitits- und Landesbibliothek
Halle (Saale) in folgender Form vorliegt.

Music, | welche | an dem feyerlichst zu begebenden | Danckfeste | wegen
eines | der merckwiirdigsten | und | glorreichsten Siege, | den | Seine Ma-
jestit, | unser allertheurester Konig und Herr, | am sten December dieses
Jabres | iiber die gesamte Oesterreichische Macht | bey Lissa in Schlesien |
unter der starcken Hand des Allmichtigen | beldenmiithigst erfockten hat, |
am gten Adventssonntage | den 18ten November | in der | Hauptkirche zu
U. L. Frauen | in Halle | Vior- und Nachmittags | aufgefithret wird. |
HALLE, | gedruckt bey Johann Friedrich Grunerten, | 1757.

[S. 2 leer]

[S.3:]
Vormittags.
Chor.

Die Religion, die V orsicht, der Glaube,
die Freude.

Blast Lermen, ibr Feinde, verstircket die Macht,
Jerusalem bleibt unbewegt.

Blitzt, donnert und kracht,

Zerschmettert die Mauren, verbrennet die Walder,
Verwiistet aus Rachgier die Stadte und Felder,
Und kimpft, bis RofS und Mann erlegt.

[S-4:] Recitativ.

Die ]Ja,!ja!

Reli- Nunmebro sind die Zeiten da,

gion. Daf ich den Vélkern kan entdecken,
GOtt sey, wie in der alten Zeit,

Auch noch jetzt der Vermessenbeit
Ein offenbares Schrecken.

12 Den Fehler des Textdruckes hat Falck nicht bemerke.
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[S.5:]
Die
Vor-
sicht.

Der

Hans-Joachim Schulze

Man kan ja sebn,

Was nur bisher

Durch seinen Arm und wunderbaren Rath gescheli.
Er schiitzet Zions Mauren,

Will gleich der freche Feind,

Mit Stoltz und W ut vereint,

Auf seine Triimmern lauren.

Ich habe mich, ob er gleich oft gedriut,

Doch nicht vor seinem Stoltz gescheut.

Auch beute legt mein GOtt dem Frommsten meiner Helden

Den Lorber um Sein siegreich Haupt,
Und will das, was die Welt nicht glaubt,

Durch meines Friedrichs Arm den wildsten Volckern melden.

Aria.

Nun blithet das Vergniigen,

Da Er, mein Held, den Feind erlegt.

Mein Friedrich, der mein Rachschwerdt trigt,
Soll ibn noch oft besiegen.

Recitativ.
So bore dann,
Und blicke mich mit frohen Freudenthrinen an;
Lafy Welt und Holle blityen!
Mein Held, mein Friederich,
Der Schutzberr deiner Rubh, soll dich beschiitzen.
Er trigt das Schwerdt fiir mich,
Er decket dich.

Aria.

Herr, Dein Eifer fiir die Rechte

Glaube.  Macht, daf ieder Deiner Knechte

[S.6:]

Schutz und Hiilfe finden kan.
Wird Dein Zion kiinftig klagen,
Werd ich sagen:

Denck, was GOtt bisher gethan.

Nachmittags.
Nach geendigter Sinfonie.

Recitativ.
Ja! ja! es hat mein GO#t
Die Hirtentreu schon lingst vor diesen
Mit Segen, Kraft und Muth bewiesen.
O angenehme Lust,
Die sich in allen Adern reget!

V. A.

\V 72
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Es wird erhort,
Was stets fiir Ibn mein Flehn begebrt,
Was man fiir Ibn gen Himmel triget.

Aria.

Der So lebet, ithr Frommen, auf Friederichs Hoben
Glaube.  Im Segen und Rub.
Kommt, eilet herzu,
Hier bliihet exer Woblergehen.
e V. A
[S.7:] Recitativ.
Die  Dein Unterthan, Held, ist erfreut,
Ereu- Dafl ibm Dein frolich Siegesfest
de. Ein frobes Dancklied schallen lifit :
Sein Hertze brennt vor innigstem Verlangen,
Den Lorber, der Dich schmiickt, mit Demuth zu umfangen.

Terzetto.

Freude, Glaube, Vorsicht.

Ihr Enckel. lasst es kiinftig lesen,

Was GOtt durch unsern Held gethan;

Darmit die Nachwelt seben kan,

Sein Rubm sey Cronen werth gewesen.

Recitativ.
Die  Woblan, mein Friedrich soll auch kinftig siegen,
Reli-  Und mich durch seinen Muth vergniigen.
gion. Ein ieder Unterthan nimt ihn mit tausend Freuden auf.
1br Jubel, fliigelt euren Lauf!

Ibr sollt, was ietzt des Helden Biirger singen,
Vor meines GOttes Thron hin bringen.

[S.8:] Chor.

Friedrich lebe! Friedrich lebe!

Bis der Bau der Erden fillt.

Held, Dein Rubm soll sich erbéhen

Und Dein hohes W oblergehen

Stets in vollern W achsthum steben

Alsdann ists wohl um Reich und Land bestellt.

Auch dieser Text kann seine Herkunft nicht verleugnen: alles nur irgend
Brauchbare aus der Kantate 205a wurde iibernommen und nach Méglichkeit
unangetastet gelassen, die Umdichtung greift gegebenenfalls auf die Ram-
bach-Kantate von 1756 zuriick.

Die aus BWV 205a — mutatis mutandis aus der Aolus-Kantate BWV 205 —
stammenden Satze werden also in folgender Reihenfolge (Zihlung nach
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BWYV z205a) erklungen sein: 1, 2, 3, 10, 5; 4, 11, 6, 12, 14, 15. Die Textgestalt
sowie die Zuteilung der Stimmlagen Bafl — Alt — Tenor — Sopran an Religion,
Vorsicht, Glaube und Freude (Sopran und Alt auch in umgekehrter Zuord-
nung denkbar) lassen — ohne Beriicksichtigung deklamatorischer Varianten —
auf folgende Besonderheiten schliefen.

Satz 1 bis 3 (Zahlung immer nach BWV 205a) konnten unverindert bleiben.
In Satz 10 iibernahm der Alt (?) nur den verkiirzten Part der Pallas, ge-
gebenenfalls unter Verzicht auf die Spitzentone des Soprans. Satz 5 und 4 blie-
ben wieder unveridndert, die hochliegende Bafpartie von Satz 11 wurde dem
Tenor iibertragen und wohl im Hinblick auf einige tiefe Tone erleichtert.
Satz 6, der fiir BWV 205a ohnehin neu komponiert worden sein muf}, bedurfte
ganz oder teilweise der Neuschopfung, da er nicht mehr dem Baf}, sondern
dem Sopran (oder Alt?) zufiel, doch blieb der Arbeitsaufwand fiir dieses
kurze Secco-Rezitativ gering. Vom Terzett (Satz 12) konnte nur der Anfang
iibernommen werden, Satz 14 muBte wegen des Wechsels der Stimmlage (Baf3
statt Sopran) wie Satz 6 behandelt werden, der Schlufichor konnte wieder un-
verandert bleiben. Uber das Aussehen der ,,Sinfonie® sind nur Vermutungen
moglich; vielleicht stammte wenigstens sie aus der Feder W. F. Bachs.'?

Aus dem Geschilderten ergibt sich mit hinreichender Sicherheit, daff Wilhelm
Friedemann Bach von seinem Vater das Auffithrungsmaterial der Huldigungs-
kantate BWV 205a geerbt hat, das vielleicht grofenteils noch aus dem Jahre
1725 stammte und zur Kantate 205 gehort hatte, auch deren Partitur’® mit um-
faBte. Anscheinend sind die Handschriften der weltlichen Kantaten 1750 nach
einem anderen Verfahren geteilt worden als die der Kirchenkantaten.'” Wenn
etwa Wilhelm Friedemann Bach das gesamte Material zu BWV 205 und 205a
erhalten hat — wir betrachten dies als erwiesen —, sein Bruder Carl Philipp
Emanuel die vergleichbaren Quellen zu BWV 207 und 207a, so wiirde ein sol-
ches Vorgehen plausibel den Totalverlust so vieler weltlichen Kantaten joh.
Seb. Bachs erkliaren. Die Auswertung der beiden Textdrucke aus den Jahren
1756 und 1757 hitte uns somit der Beantwortung der zu Beginn dieses Bei-
trages aufgeworfenen Frage ein kleines Stiick niher gebracht. Noch proble-
matischer als bisher erscheint freilich W. F. Bachs Verhiltnis zum Parodie-
verfahren, doch mag es in dieser Hinsicht mit der von uns gewahlten Uber-
schrift sein vorliaufiges Bewenden haben.1®

13 Vielleicht identisch mit dem — ebenfalls vermiflten — Instrumentalstiick, das auch der
Kantate ,,O Himmel, schone (Fk 90) am 24. Januar 1758 vorausging.

1 Diese Partitur gehorte vor 1818 Johann Nikolaus Forkel in Géttingen; uber die Pro-
venienz war bisher lediglich bekannt, da die Hs. wahrscheinlich nicht zum Erbteil
C. Ph. E. Bachs gehorte. Eine gesonderte Partitur der Fassung BWV 205a hat ohne
Zweifel nie existiert. Die zweimalige Einrichtung und Benutzung der Stimmen durch
W. F. Bach kénnte Vernichtung oder Verlust begiinstigt haben.

15 Vgl. Diirr Chr, S. 10f.

16 Wer die Umdichtungen von 1756 und 1757 besorgte, war bisher nicht zu ermitteln. Es
handelt sich durchweg um ,dichterische Parodien; vgl. zu dieser Klassifizierung
BJ 1965, S. 72 f. (W. Neumann).



Zur Entstehung des Bach-Buches von Albert Schweitzer,
auf Grund unveroffentlichter Briefe*

Von Erwin R. Jacobi (Zirich)

Zu Beginn des Jahres 1905 erschien im Verlag Breitkopf & Hartel in Leipzig
das Buch ,,J. S. Bach, le musicien-poéte” (XX, 455 Seiten) des dreiffigjahrigen
Verfassers, der in Stralburg seit 1894 als Organist des Chores zu St. Wilhelm,
seit 1899 als Vikar zu St. Nicolai, seit 1902 als Privatdozent fiir Theologie an
der Universitit und seit 1903 als Leiter des theologischen Studienstifts Col-
legium Wilhelmitanum (Thomasstift) titig war. In rascher Aufeinanderfolge
erschienen von Mérz 1905 an zahlreiche Besprechungen dieses Buches in fiih-
renden Zeitschriften der franzosischen und deutschen Geisteswelt (zwanzig
konnten bisher durch den Verfasser nachgewiesen werden), aus der Feder
mafgebender Personlichkeiten, fir die alle das Erscheinen dieses Werkes ein
Ereignis in der Literatur der Musik bedeutete.! Schweitzer hatte bisher bereits
die folgenden vier Werke veroffentlicht:

+Engéne Munch, 1857-1898%, Milhausen 1898, 25 Seiten (auf franzosisch geschrieben und
anonym erschienen; eine Wiirdigung seines Lehrers in der Musik und im Orgelspiel wih-
rend seiner Gymnasialzeit im elsadssischen Miilhausen)

.Die Religionsphilosophie Kants von der Kritik der reinen Vernunft bis zur Religior in-
nerbalb der Grenzen der blossen Vernunft”, Freiburg i. B., Leipzig und Tiibingen 1899,
VIIL, 325 Seiten (seine philosophische Doktordissertation)

+Das Abendmablsproblem auf Grund der wissenschaftlichen Forschung des 19. Jabrbun-
derts und der bistorischen Berichte”, Tibingen und Leipzig 1901, XI, 62 Seiten (seine
theologische Lizentiatenarbeit)

Das Messianitits- und Leidensgebeimnis, eine Skizze des Lebens Jesu*, Tibingen 1901,
XII, 109 Seiten (seine theologische Habilitationsschrift)

Auferdem hatte er (anonym) den 1. Band des Klavierlehrbuchs seiner ehe-
maligen Lehrerin Marie Jaéll, .,Le Toucher. Enseignement du piano basé sur
la physiologie* (1895 in Paris bei Costallat erschienen) ins Deutsche ibersetzt.
Diese Ubersetzung war 1902 bei Breitkopf & Hirtel unter dem Titel . Der
Anschlag. Neues Klavierstudium auf physiologischer Grundlage™ erschienen
(91 Seiten).

Das Bach-Buch war nicht nur die umfangreichste der bisherigen Veroffent-
lichungen Schweitzers, es war auch in anderer Hinsicht ein Werk besonderer

* Im Gedenken an die 1oo. Wiederkehr des Geburtstages von Albert Schweitzer (geb.
am 14. Januar 1875 in Kaysersberg [OberelsaBl], gest. am 4. September 1965 in Lam-
barene [Gabun]) sowie an das 7ojahrige Jubildum seines Bach-Buches.

! Siehe im BJ 1905, S. 111—113, die Besprechung von Friedrich Ludwig, der sich 1905 als
Dozent fiir Musikwissenschaft an der StraBburger Universitit habilitiert hatte, als Nach-
folger seines Lehrers G. Jacobsthal, bei dem auch Schweitzer in die Lehre gegangen war.
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Art fir seinen Verfasser. Es war das erste Werk, das Schweitzer ohne einen
bestimmten Anlafl geschrieben hatte und ohne die Absicht, damit eine be-
stimmte berufliche Stellung zu erwerben. Im April 1906 schrieb er aus einem
Erholungsurlaub in Santa Margherita Ligure an der Bucht von Rapallo an
den Musikdirektor Gustav von Liipke in Kattowitz, der mit seiner Bespre-
chung im Miunchner , Kunstwart*? einen entscheidenden AnstoB fiir die Uber-
tragung des Werkes ins Deutsche gegeben hatte: ,.Dieses Buch ist mein lieb-
stes Kind. Ich habe mir die Zeit dazu von anderen Berufsarbeiten abgespart,
und das meiste daran ist erst nach Mitternacht geschrieben. Es sollte eine Gabe
fir Pariser Freunde sein, und ich dachte an keinen Erfolg, nur daran, einigen
Menschen Freude zu machen und dem alten Bach die Dienste des Menschen
der die Schuhriemen l6st zu leisten ... Schweitzer hatte fiir die Arbeit an
seinem Bach-Buch auch die Sommerferien im Berner Oberland benutzt, wo
er in den Jahren 19o1-1905 und spiter regelmiBig Gast im Kurhaus Grimmi-
alp im Diemtigtal (iiber Spiez am Thunersee) war. So schrieb er in ein Wid-
mungsexemplar des franzésischen Bach-Buches fiir den Besitzer dieses Hotels
im August 1905: ,,Ce livre est écrit en partie a Grimmialp 1901—1904. Sou-
venir reconnaissant. Albert Schweitzer, Aot 1905.“ Und im Juni 1908, nach
Erscheinen des deutschen Bach-Buches im Dezember 1907 und einer Bespre-
chung dariiber aus der Feder G. von Liipkes in der ,,Newuen Musik-Zeitung®?
schrieb Schweitzer an diesen: ,,Den ,Reimarus‘ und den ,Bach’ — die Biicher —
liebe ich so sehr, weil ich sie geschrieben habe, nicht um damit ,etwas zu wer-
den’, sondern rein um der Wissenschaft und der Kunst willen. Es klebt keine
Spur von Ehrgeiz daran.* Die bis heute erreichte Auflagenhéhe des Bach-
Buches (bei stets unverindert nachgedrucktem Text!) hat alles Vergleichbare
in der Musikliteratur weit hinter sich gelassen.

Das Erscheinungsjahr des franzosischen Bach-Buches war von entscheidender
Bedeutung fiir Schweitzer, begann er doch in diesem Jahr, seinen mit 21 Jah-
ren gefafiten Entschlufl zu verwirklichen: sich von seinem 30. Lebensjahr an
cinem unmittelbaren menschlichen Dienen zu weihen. Zu Beginn des Winter-
semesters immatrikulierte er sich als Student der Medizin an der Universitit
Strafiburg, um sich spiter als Arzt nach Aquatorialafrika zu begeben, und kiin-
digte gleichzeitig seine Stellung als Leiter des theologischen Studienstifts, im
Hinblick auf seine zu erwartende Inanspruchnahme durch das bevorstehende
Studium.

Eine ausfihrliche Erklirung der Umstinde, die Schweitzer veranlafiten, cin
so umfangreiches Buch tiber den Thomaskantor zu veroffentlichen, 25 Jahre
nach Erscheinen des zweiten Bandes von Philipp Spittas monumentaler Bio-
graphie im gleichen Verlag, gibt Charles-Marie Widor in seinem Vorwort zu

5

= 19. Jg., 2. Aprilheft, S. 60-64.

% 29. Jg., Nr. 11, Stuttgart/Leipzig, 5. Mérz 1908, S. 244—245.

4 Mit ,Reimarus® ist das Buch ,\Von Reimarus zu Wrede, eine Geschichte der Leben-
Jesu-Forschung* (Tiibingen 1906) gemeint, das 1913 in zweiter, erweiterter und revi-
dierter Auflage unter dem Titel ,,Geschichte der Leben-Jesu-Forschung* erschien.
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Schweitzers Buch. Widors Erklirung enthilt auch die Begriindung dafiir,
weshalb er seinen jungen Schiiler und Freund bereits im Jahre 1900 veranlafBBc
hatte, fiir die franzosischen Organisten und fiir die Schiiler des Pariser Kon-
servatoriums eine Studie iiber die Bachschen Choralvorspiele fiir Orgel zu
schreiben, insbesondere tiber den Symbolismus dieser Kompositionen (siehe
in diesem Zusammenhang auch Schweitzers Selbstbiographie ,,Aus meinem
Leben und Denken*, Leipzig 1931, Kap. VII: ,Das franzosische und das
deutsche Buch iiber Bach®). Widors weitere Anregung, namlich zu einer Aus-
gabe der Choralvorspiele, in der die literarischen Texte, die der Musik zu-
grunde liegen, jeweils am Anfang der Komposition wiedergegeben sind, und
in der die von Bach beabsichtigte chronologische Anordnung nach der Rei-
henfolge der Sonn- und Festtage des Kirchenjahres berticksichtigt wird, wurde
von Schweitzer erst spiter, in seiner ,,kritisch-praktischen Ausgabe simtlicher
Orgelwerke™ von J. S. Bach, verwirklicht (Bd. 1—5, gemeinsam mit Ch.-M.
Widor herausgegeben, New York 1912, 1913; Bd. 6-8, gemeinsam mit Ed.
Nies-Berger herausgegeben, New York 1954, 1967).

Uber ein halbes Jahrhundert spiter, im Dezember 1956, schrieb Schweitzer

aus Lambarene seinem Leipziger Verleger iiber die Entstehung seines Bach-
Buches :5

Es bereitet mir Genugtuung aus Ihrem Briefe zu erfahren, dass mein Bach-Buck immer
noch etwas gilt. Ich dachte, dass zur Zweihundertjahrfeier des Todes Bachs Werke iiber
ithn erscheinen wiirden, die meines dazu verurteilen wirden, der Vergessenheit anheimzu-
fallen, schon alleine deswegen, weil in ihm die Bachforschung der Zeit nach 19oo nicht
beriicksichtige sein konnte. Aber trotz der Schwiche, die dieses bedeutet, behauptet es sich
doch in der Gunst der Bachliebhaber. Eigentlich war es eine Vermessenheit von mir, die-
ses Buch zu schreiben. Ich war ja kein Musikwissenschaftler vom Fach, obwohl ich Kennt-
nisse auf ihm besass. Wenn Widor nicht von mir verlangt hitte, ein Buch iiber Bach zu
schreiben, weil in Frankreich damals keines vorhanden war, das in einigermassen gedie-
gener Weise iiber ihn berichtete, hitte ich mich nicht bewogen gefiiklt, iber ihn zu
schreiben.

Zu meiner grossen Uberraschung zeigten berufene Kritiker auch in Deutschland Inter-
esse fiir das Werk und verlangten seine Ubersetzung in deutsch. Unter ihnen waren Hugo
Riemann und Fritz Lubrich.® Den Erfolg des Buches erklire ich mir daraus, dass ich
wagte, dem Dogma von Spitta und anderen, dass Bach reine Musik sei, zu widerspre-

* Die Wiedergabe der Briefe und Briefzitate Schweitzers erfolgt in ihrer originalen Recht-
schreibung und Zeichensetzung. (Schweitzer hat seine Briefe zeitlebens nur mit Hand ge-
schrieben, er hat niemals diktiert und auch keine Schreibmaschine fiir seine Korrespon-
denz verwendet. Er benutzte nie — auch nicht in seiner frithen Zeit — die damals noch
durchaus iibliche alte deutsche Frakturschrift, sondern ausschlieBlich lateinische Buch-
staben, unter Verwendung von ,,ss* anstelle von ,,8%, was wahrscheinlich darauf zuriick-
zufithren ist, daB er aus einer altelsdssischen Familie stammte, in der die Korrespon-
denz bald franzésisch, bald deutsch gefiithrt wurde.)

® In den von dem deutschen Kirchenmusiker Fritz Lubrich (1 862-1952) herausgegebenen
Zeitschriften ,,Die Orgel. Centralblatt fiir Kirchenmusiker u. Freunde kirchlicher Ton-
kunst und , Kirchenmusikalisches Archiv hatte Schweitzer in den Jahren 1910 und
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chen, sondern feststellte, dass er uiberall, wo ein vorausgesetzter Text etwas Bildliches ent-
hilt oder auch nur voraussetzt, er dieses in seiner Musik darstellt. Einen Vorteil bot mein
Buch auch in der Hinsicht, dass es auf die Probleme der Wiedergabe der Bachschen Werke
einging, was bis dahin eigentlich niemand getan hatte. Dabei kam mir zu statten, dass ich
seit Jahren der Begleiter an der Orgel der Bachauffiihrungen durch Ernst Munch in der
Kirche zu St. Wilhelm in Strassburg war. Was die Probleme der Wiedergabe der Orgel-
werke anging, hatte ich als Lehrmeister die schénen Silbermannorgeln des Elsasses gehabt,
auf denen ich aufgewachsen war. Damals standen sie noch in ihrem Silberglanz da. Die
Orgelumbauten und Kirchenheizungen hatten ihnen noch keinen Schaden angetan. Sie ha-
ben mich gelehrt, dass die moderne Registrierung, der man Bachs Orgelwerke unterwarf,
falsch sei, und dass sie in der Entgegensetzung eines schonen kontinuierlichen Forte des
Hauptklaviers und des schénen hellen Piano der Nebenklaviere verliefen. In dieser Weise,
durch die Umstinde begiinstigt, konnte ich das Buch iiber Bach schreiben.

Ich hoffe in mein Bachbuch noch die Ergebnisse der neueren Bachforschung einarbeiten zu
konnen. Sollte es mir nicht mehr gelingen, so kann ein anderer einmal diese aicht schwie-
rige Uberarbeitung vornehmen . . .7

Die fachlichen Voraussetzungen, die der junge elsissische Musiker und Ge-
lehrte fiir die Aufgabe mitbrachte, tiber den urspriinglichen Auftrag einer
Studie iiber die Choralvorspiele hinaus ein ganzes Buch tber den Thomas-
kantor zu schreiben — denn das war das Ergebnis mehrerer Unterhaltungen
zwischen Schweitzer und Widor im Laufe der Arbeit an dieser Studie —, wa-
ren denkbar giinstige. Seine erste ernsthafte Einfiihrung in das Werk J. S.
Bachs hatte Schweitzer als Gymnasiast durch seinen Miilhauser Lehrer Eugen
Miinch erhalten, der erst kurz zuvor von der Berliner Hochschule fir Musik
gekommen war, wo ihn die damals erwachende Begeisterung fiir Bach ergrif-
fen hatte. Als Student in StraBburg, damals einer Hochburg der Bachbewe-
gung, wirkte er als Organist bei den beriihmten Bach-Auffiihrungen des Cho-
res zu St. Wilhelm unter Leitung von Ernst Miinch, dem Lehrer fiir Orgel und
Kirchenmusik am stidtischen Konservatorium, einem Bruder von Eugen
Miinch. Den letzten Schliff in seinem Orgelspiel hatte Schweitzer von Widor

1911 gemeinsam mit Widor mehrere Aufsitze ,aus den Vorarbeiten zu einer Ausgabe
der Bachschen Orgelwerke fiir Amerika. — Schirmer, New York® veroffentliche, die sich
mit Fragen der Wiedergabe der Praludien und Fugen fiir Orgel von J. S. Bach befaliten
und deren Texte in die ,allgemeinen Vorreden zur Orientierung iiber die Prinzipien
der Ausfiihrung der Pracludien und Fugen* der ersten Biinde jener Ausgabe eingearbei-
tet wurden.

Eine wissenschaftliche Gesamtausgabe der Werke Albert Schweitzers wird durch den
Verlag Lambert Schneider (Heidelberg) vorbereitet, in Zusammenarbeit mit einem
Herausgebergremium, dem der Schreibende als verantwortlicher Herausgeber fiir die
Abteilung ,.Schriften zur Musik® angehort. In diese Abteilung soll sowohl das franzo-
sische als auch das deutsche Bach-Buch mit entsprechendem editorischem Apparat auf-
genommen werden: Die Einleitung wird die beiden Werke in den Zusammenhang ihrer
Zeit und der Lebensgeschichte Schweitzers stellen und auch auf die weitere Geschichte
der Fachliteratur und der Bachauffassung bis heute eingehen; der wissenschaftliche Ap-
parat wird die Ergebnisse der neueren Bachforschung im Sinne Schweitzers in den Text
einarbeiten.
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in Paris erhalten, bei dem er seit 1893 in seinen Ferien mehrere Male Unter-
richt genommen hatte, auf der von A. Cavaille-Coll erbauten Orgel zu St-
Sulpice. Bei G. Jacobsthal, einem Schiiler von H. Bellermann und (seit 1897)
Inhaber des ersten ordentlichen Lehrstuhls fiir Musikwissenschaft an einer
deutschen Universitit (Strallburg), hatte er sich in Musiktheorie ausgebildet.
Die standige praktische Beschaftigung mit dem Werk des Thomaskantors seit
seiner Schulzeit erhielt schlieflich auch wichtige Impulse durch Schweitzers
theologisch-philosophische Studien. Minner wie die beiden Theologieprofes-
soren Julius Smend und Friedrich Spitta (Bruder des Bach-Biographen) wirk-
ten damals in Strafburg und brachten die Kirchenmusik zu grofier Bliite.
Beide gaben gemeinsam die ,,Monatsschrift fiir Gottesdienst und kirchliche
Kunst™ heraus, in der spater auch Schweitzer publizierte.

Die sich tber 65 Jahre erstreckende personliche Beziehung zwischen Schweit-
zer und der Firma Breitkopf & Hairtel — eine ungewohnlich langwihrende
Verbindung zwischen einem Autor und seinem Verlag! — begann mit dem
folgenden Empfehlungsschreiben des Pariser Musikverlegers Costallat, da-
mals Agent des Leipziger Musikverlags fiir Frankreich, zugunsten des 25jihri-
gen Verfassers:

Messieurs Breitkopf & Hartel Paris, le 5 Décembre 1900.
a Leipzig.

Chers Messieurs.

Notre ami I Philipp® nous recommande trés chaleureusement un ouvrage sur les Chorals
de J. S. Bach de Mr. Albert Schweitzer qui vous fera parvenir son manuscrit.

Mr. Schweitzer, docteur en Philosophie est en ce moment vicaire a Strasbourg. C'est un
des plus remarquables organistes de I’Alsace. L'ouvrage pourra étre traduit en allemand
par l'auteur.

Nous vous serions trés obligés d’examiner avec soin cette proposition et nous esperons que
vous pourrez lui donner une suite favorable.

Agréez chers Messieurs nos meilleurs compliments .
Costallat & Cie.

Der erste Brief von Schweitzer an Breitkopf & Hirtel trigt kein Datum, ist
aber mit Sicherheit Anfang Juli 1901 geschrieben, denn am 10. Juli schrieb
Schweitzer dem Verlag einen kurzen Brief mit folgendem Wortlaut: ,,.Soeben
sehe ich, daf ich den Brief fortgeschickt habe ohne das Empfehlungsschreiben
von Costallat. Ich sende es daher sogleich nach.” — siche den ersten Satz des
folgenden Briefes:

§ Bei Isidore Philipp (1863—1958), dem bekannten franzosischen Pianisten und Professor
am Pariser Conservatoire von 1893 bis 1934, hatte Schweitzer wihrend seiner Aufent-
halte in der franzosischen Hauptstadt Klavier studiert, zur gleichen Zeit, als er auch bei
Marie Jaéll Klavierunterricht genommen hatte — siche . Aus meinem Leben . . ., Ka-
pitel 2 ,Paris und Berlin. 1898—1899“. Spiter blieben Lehrer und Schiiler in lebens-
langlicher Freundschaft miteinander verbunden.

10 4279
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An die Verlagsfirma Dr. A. Schweitzer.
Breitkopf und Hirtel. Strassburg i/E.
Thomasstaden 1.?

[Anfang Juli 1go1]
Sehr geehrter Herr.

Beiliegendes Empfehlungsschreiben von Costallat ermutigt mich Sie in der vorliegenden
Angelegenheit anzugehen. Im Auftrag von Herrn Prof. Ch. M. Widor in Paris, dessen
langjahriger Schiiler und intimer Freund ich bin, habe ich in franzésisch eine allgemein-
verstindliche Studie iiber den poetischen Gehalt der bachschen Orgelchorile verfasst. Diese
Schrift soll den franzésischen Organisten, und besonders den Schiilern des pariser Conser-
vatoriums, das Verstandnis dieser grandiosen und vielleicht reichsten Seite des bachschen
Schaffens erschliessen.

In einer knappen Darstellung giebt sie einen Uberblick iiber die Geschichte der Melodien
und der Texte. Nach einer Wiirdigung der Jugendwerke folgt eine Analyse der drei
grossen Sammlungen aus den Meisterjahren: des Orgelbiichleins, der grossen Chorile im
IITten Teil der Klavieribungen und der achtzehn Chorile. Den Abschluss bildet ein Ca-
pitel iiber die Bedeutung dieser im innersten Wesen modernen Werke in der Geschichte
der Kunst.

Es handelt sich also um ein Handbuch fiir Organisten, in welchem sie alles finden, was
man tber den Choral wissen muss, um in das Verstindnis der Chorile Bachs einzudrin-
gen.

Der ungeteilte Beifall Widors, der das Manusscript [sic] kennt und die Zustimmung, welche
das Werk von den verschiedensten Seiten erfuhr, gaben mir den Gedanken ein, es auch in
entsprechender deutscher Umarbeitung erscheinen zu lassen. Das Interesse nicht nur der
Organisten, sondern auch der gebildeten musikalischen Kreise, wendet sich in steigendem
Masse den Chorilen Bachs zu. Wie ich in diesen Tagen gelesen habe, sollen sie durch
Transscriptionen von Max Reger noch allgemeiner zuginglich gemacht werden. Auch deut-
sche Organisten und Bachkenner halten ein entsprechendes Handbuch fiir wiinschenswert
und nétig. So komme ich dazu bei Thnen anzufragen, ob sie eventuell geneigt wiren dem
Gedanken einer deutschen Herausgabe des Werks niherzutreten.

Ich wende mich an Sie, weil Thr Haus die Publikation der Werke Bachs unternommen hat
und die Kenntnis seiner Kunst erst ermoglicht hat. Sie geben augenblicklich die Chorile
neu heraus. Diese Studie wire gleichsam ein erklirendes Begleitschreiben. Sie dringt ge-
rade darauf, dass der Organist die Chorile in der Zusammenstellung von Bach erfasst,
dass man z. B. das Orgelbiichlein nicht mit andern Stiicken vermischen darf, wie es Peters
im Vten Band thut. Das Ideal wire es, wenn sie auch die grossen Chorile in dem ur-
springlichen dem historischen, nicht in dem alphabetischen, Zusammenhang herausgiben.
Ich ersehe aus ihrem Prospect, dass Sie das letztere beabsichtigen. Nichts ist so sehr ge-
eignet den Organisten das Verstindnis von Bachs Chorilen zu erschweren, als wenn Sie
in bunter Reihe grossere Jugendwerke, Transscriptionen (die schiiblerschen Chorile) und

? Schweitzer hatte bereits vom 1. Mai bis 30. September 1901 die provisorische Leitung
des Collegium Wilhelmitanum inne, dessen Direktion er am 1. Oktober 1903 endgiiltig
tibernahm, als Nachfolger von Gustav Anrich, dem nach Tiibingen berufenen Professor
fur Kirchengeschichte — siehe ,,Aus meinem Leben . ..“, Kapitel 5 ,Lehrtitigkeit an
der Universitit. Geschichte der Leben-Jesu-Forschung®. Schweitzer liebte dieses Stift
sehr, in dem er schon als Student seit Oktober 1893 als Alumne gewohnt hatte.
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die Meisterwerke untereinander haben. Das verwirrt sie; sie halten sich oft bei dem
weniger Bedeutenden auf. Doch dies nur nebenbei, als ein frommer, bescheidener Wunsch,
der mir aus meinen Studien erwachsen ist.

Trotzdem das Empfehlungsschreiben von Costallat vom 5 Dec. datiert ist, komme ich
erst jetzt dazu davon Gebrauch zu machen. Ich wollte vorerst das Manuscript vollstindig
ausarbeiten. Das ist nun geschehen. Die Arbeit wird jedoch erst nichsten Winter erschei-
nen, da ich augenblicklich mit dem Druck einer grosseren historischen Studie und durch
die Vorbereitung meiner Habilitation an der strassburger theologischen Fakultit in Ans-
spruch genommen bin. Das deutsche Manuscript bekimen Sie im Friihjahr.

Mein Verleger fiir theologische und philosophische Werke ist Mohr in Leipzig {Tiibingen).
Bei ihm erschien meine grosse Studie iiber Kant, deren Bedeutung zum Teil gerade auf
dem Gebiete der Aesthetik liegt.

Mit Bach beschiftige ich mich seit meiner Jugend. Seit acht Jahren bin ich Organist der
Bachauffithrungen des Wilhelmerchors zu Strassburg, dessen Leiter, Herr Musikdirektor
E. Miinch, Thnen bekannt ist, da Sie schon mehrmals fiir uns Stimmen unveroffentlichter
Cantaten herausgaben. Als mein intimer Freund und als hervorragender Bachkenner steht
er meinem Plan sehr nah. Er wird Thnen gern iiber meine Fihigkeiten und mein Werk Aus-
kunft erteilen. Darum gebe ich Thnen seine Adresse an: Pioniergasse 2. Ausserdem erlaube
ich mir Sie an Ch. M. Widor (7 rue des Saints-Péres, Paris) und den bekannten Klavier-
padagogen L Philipp (1 rue de Chateaudun, Paris) zu verweisen, wenn Sie je die Befiirch-
tung hegen sollten es mit einem schriftstellernden Amateur zu thun zu haben.

Ich habe die Studie verfasst aus Interesse fiir die bachsche Kunst. Darum wende ich mich
an Sie: mein Werk schldgt in ihr Gebiet ein und unterstitzt Thre kiinstlerischen Bestrebun-
gen. Es wiirde mir zur Befriedigung gereichen es in Threm Verlag erscheinen zu sehen.
Darum bitte ich Sie ergebenst mir mitteilen zu wollen, ob Sie diesem Plane irgendwie
niher zu treten gedenken. Widor schreibt die Vorrede zu dem Buch.

In Erwartung Ihrer geneigten Antwort
zeichne ich hochachtungsvoll und ergebenst
Dr. A. Schweitzer

z. Z. Studiendirektor im Thomasstift zu
Strassburg i/E.
Thomasstaden 1.

Der Brief bezieht sich, ebenso wie der Empfehlungsbrief von Costallat, auf
die obenerwihnte Studie, die als solche niemals im Druck erschien, sondern
sich im Lauf der folgenden Jahre zu dem franzésischen Bach-Buch Schweitzers
ausweitete. Die erhaltenen Manuskripte dieser Studie zeigen, daf ihr Text
mehr oder weniger unveridndert in denjenigen des Bach-Buches ibernommen
wurde. Interessant ist, dafy Schweitzer selber schon damals an eine deutsche
Fassung dachte, die er als ,.entsprechende deutsche Umarbeitung® (d. h. nicht
als ,Ubersetzung™) bezeichnete (Absatz 4 des Briefes), in der klaren Erkennt-
nis, da} eine deutsche Ubertragung die andersartigen Voraussetzungen des
deutschsprachigen Lesers beriicksichtigen miifite.

Bei der ,,grosseren historischen Studie® (Absatz 6 des Briefes) diirfte es sich
um das vierte der zu Beginn dieses Beitrages erwihnten Werke Schweitzers
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handeln, dessen Vorrede das Datum ,,August 1901 “ tragt. Die Habilitation er-
folgte im Jahre 1902. Es wirkt tiberraschend, dafd Schweitzer an dieser Stelle
die Bedeutung seiner ,,grossen Studie iiber Kant . .. gerade auf dem Gebiet
der Aesthetik* hervorhebt — offensichtlich deshalb, um seinem zukiinftigen
Verleger mit dieser Anspielung zu suggerieren, daf} seine Bach-Studie keines-
wegs nur fir den Praktiker, sondern ebenso auch fiir den philosophisch-dsthe-
tisch interessierten Leser von Bedeutung sei. Man spiirt aus diesem Brief das
gesunde — und durchaus berechtigte — Selbstbewufitsein des 26jihrigen Autors,
der sich im Wissen um seine Kenntnis der Materie auszudriicken versteht.
Drei Jahre vergingen, bis das Manuskript des franzosischen Bach-Buches be-
endet war und Schweitzer es dem Leipziger Verlagshaus in einem ausfiiht-
lichen Brief anbieten konnte. Es war ,.ein neues Intermezzo®, wie sein Ver-
fasser es in seiner ,,Selbstdarstellung® (Leipzig 1929, S. 13) nannte, an dem er
.gewissermaflen zur Entspannung® gearbeitet hatte, wihrend er gleichzeitig
seine Geschichte der Leben-Jesu-Forschung schrieb, die anfangs ebenfalls nur
als ein Aufsatz gedacht gewesen war:

An den Verlag von Breitkopf und Hartel

Leipzig.
Strassburg Thomasstaden 1.
24. Juni o4.

Dr. A. Schweitzer
Privatdozent an der Universitit

Strassburg.

Sehr geehrter Herr

Vor 8 Monaten hatte ich die Ehre Sie zu benachrichtigen dass ich an der Fertigstellung
cines grosseren franzosischen Werkes iiber Bach arbeitete und Sie zu fragen, auf Grund
einer Empfehlung des Hauses Costallat, ob Sie nicht geneigt wiren das Werk eventuell in
Thren Verlag zu nehmen. Sie antworteten mir ich mochte Thnen das Manuscript zusenden,
wenn es fertig wire. Dies ist nun der Fall, und ehe ich mit einem andern Verleger unter-
handle, méchte ich zuerst Thnen das Manuscript anbieten, ob Sie ein Interesse haben es zu
tibernehmen.

Einige Worte iiber die Entstehung und Tendenz des Werkes. Es wurde geschrieben auf
Anregung von Widor in Paris, der ein Hauptvorkampfer fiir Bach in Frankreich ist und
der in seiner Stellung am Conservatorium viel fiir das Bachstudium gethan. Er und seine
Freunde empfanden es nun sehr unangenehm, dass kein ausfiihrliches Werk iiber Bach in
franzosischer Sprache existiert, denn auch die neueste Bachbiographie von William Cart
(1899) ist nur eine Sammlung der banalsten Bachanekdoten, aber lisst den Musiker, der
sich iiber die Werke orientieren will, vollstandig im Stich. Es blieb ihnen nichts anderes
uibrig als sich mit der englischen Ubersetzung des Spitta notdiirftig zu behelfen. So thut es
z. B. Guilmant, der mir auch von der absoluten Notwendigkeit eines franzdsischen Bach-
werkes gesprochen. Auch Saint-Saéns, dem Professor Philipp 6fters von diesem Werk ge-
sprochen, Vincent d’Indy, Vierne der Orgelprofessor am Conservatorium, Guy Ropartz,
der Direktor des Konservatoriums zu Nancy, Lichtenberger der bekannte Musikschrift-
steller interessierten sich lebhaft fiir das Zustandekommen des Werkes, und Gevaert, aus
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Briissel, mit dem ich mich letzthin in Paris linger iiber den Plan meines Buches unterhielc,
sprach seine lebhafteste Zustimmung aus.

Der Plan ist von Widor und mir gemeinsam entworfen und wir haben eigentlich das Werk
gemeinsam geschrieben, da ich ihm jedes Kapitel in der Skizze und Ausfiihrung vorgelesen
und wir daraufhin die endgiiltige Form zusammen feststellten. Ich bin nimlich sein lang-
jahriger Orgelschiiler und hier in Strassburg Organist der Bachauffiihrungen des Wil-
helmerchors unter Musikdirektor Miinch, fiir den sie schon 6fters Stimmen zu noch nicht
aufgefihrten Cantaten stechen liessen. Mein Hauptstudium war bisher Philosophie, wo
ich ein grosseres Werk iiber Kant veroffentlicht habe. An der Universitit lese ich prote-
stantische Theologie.

Widor wird eine grosse Vorrede zu dem Werke schreiben: Uber die Bedeutung des Bach-
studiums fir die moderne Musik. Was der franzésische Leser weder in Spitta noch in
einer andern Bachbiographie findet, das sind gewisse Elementarmitteilungen iiber die
Geschichte des Chorals, des Kirchenliedes, der Cantate, der Passionen und den liturgi-
schen Einrichtungen der Gottesdienste fiir welche Bach seine Werke schrieb. Es herrscht
da auch unter gebildeten Musikern eine radikale Unkenntnis. Einer wollte letzthin nicht
glauben, dass die Passionen fiir den Gottesdienst geschrieben und dass die Choralmelo-
dien darin nicht von Bach seien. Uber den Zusammenhang zwischen dem deutschen Cho-
ral und dem lateinischen Kirchengesang wissen sie gar nichts: Widor selbst war erstaunt
als ich ihm dariiber etliche Aufklarung gab. Mit den Bachschen Orgelchorilen wissen Sie
nichts anzufangen, da sie die entsprechenden Texte gar nicht kennen. Eine Ubersetzung
Spittas ins Franzgsische, woran wir zuerst gedacht hatten, ist unméglich, da das Werk ab-
solut unfranzdsisch geschrieben und an dem grossen Fehler leidet, dass alles in die Bio-
graphie eingezwingt wird, wodurch das Ganze uniibersichtlich wird. Gerade die inter-
essantesten Notizen liegen in den Anmerkungen. Auch das Princip der Einzelanalyse je-
des Werkes von Bach ist ungiinstig fiir die Anlage und der Umfang erschwert von vorn-
herein seine weitere Verbreitung. Es galt also ein franzésisches Werk zu schreiben mit
selbststandigem [sic], den Verhiltnissen angepassten Plane, mittlerer Grésse, welcher den
Gebrauch von Spitta nicht aufhebt, sondern ihn gewissermassen als ausfihrliches Nach-
schlagewerk dem Ausldnder, auch wenn er nur wenig deutsch versteht zuginglich macht.
Es ist an der Zeit ein solches Werk zu veroffentlichen, da in Frankreich und Belgien das
Bachstudium ungeheuer zunimmt. Der mit Widor entworfene Plan ist folzender:

Iter Teil. Die geistliche deutsche Musik bis Bach

Cap. I. Der Choral in seiner Bedeutung fir Bach.
II. Die Geschichte der Choraltexte.
III. Die Geschichte der Choralmelodien.
IV. Die Harmonisierung der Chorile bis Bach.
V. Die Geschichte der Choralvorspiele bis Bach.
VI. Geschichte der Cantaten und Passionen bis Bach.

Zu jedem dieser Capitel wird die Entwicklung bis zu den Jugendwerken Bachs inclusive
durchgefiihrt.

IIter Teil. La vie et le caractére de Bach

Dieser Teil bringt die ganze Biographie in Form eines knappen litteracischen Portraits
Bachs, was ja die eigentliche Art der franzésischen Biographie ist.

VII. Bach et sa famille.
VIIL. La situation et les fonctions de Bach a Leipzig.
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IX. Tournces artistiques. Les critiques et les amis.
X. La modestie et I'amabilité de Bach.
XI. Bach, I'autodidacte et le professeur.
XII. La piété de Bach.
XIII. La physionomie de Bach. Summa vitae.

IITter Teil. La genése des ceuvres de Bach

In diesem Teil werden die einzelnen Gruppen von Werken in ihrem Entstehen geschildert
und Bach bei der Arbeit beobachtet, auch das anekdotische der Handschriftenschicksale,
Uberarbeitungen, Parodien etc stirker zur Geltung gebracht als bisher. Jede Gattung hat
ihr eigenes Capitel: 1) Orgelwerke. 2) Clavierwerke 3) Instrumentalwerke 4) Theoretische
Werke 5) Kammermusik- und Orchesterwerke 6) Die Profancantaten (was fiir Frankreich
besonders wichtig ist). 7) Das erste Jahr Leipziger Cantaten 8) Magnificat und Johannes-
passion. 9) Cantaten von 1724—29 10) Matthiuspassion 11) H Moll Messe und Weih-
nachtsoratorium 12) Die Cantaten von 1729-34 13) Die Choralcantaten der letzten Jahre.
In diesem Abschnitt wird mehr das litterargeschichtliche der Compositionen gegeben; lang-
atmige Analysen werden absolut vermieden. Jedoch wird jedes einzelne Werk zur Orien-
tierung irgendwie erwiihnt. Das Musikalische wird in einem allgemeinen Teil behandelt,
der gewissermassen eine Einfiihrung in das Wesen der Bachschen Musik darstellt.

IVter Teil. Le caractére de la musique de Bach

1) Le caractére descriptif de la musique de Bach.
2) La poésie musicale des Chorals pour orgue.
3) La poésie musicale des Cantates et des Passions.

Hier werden die Hauptgrundbegriffe der Bachschen Musik an typischen Exempeln ent-
wickelt, etwa 150 kurze 3—4 taktige, einzeilige Themen, aus allen Werken gesammele und
nach Eigenart und Verwandschaft [sic] gruppiert. Diese Anschaulichkeit ist absolut n-
tig, da die meisten Franzosen ausser den Clavierwerken fast nichts von Bach besitzen, weil
die Cantaten nicht iibersetzt sind, und die Ignoranz hierin, wie mir Widor und Gevaert
gestanden wirklich gross ist. Einzelne Hauptcantaten werden herausgegriffen, auch Uber-
setzungsvorschlage etc. werden gemacht. Widor ist von diesem Capitel wegen seiner
aesthetisch-musikalischen Eigenart besonders befriedigt.

Vier Teil. De la fagon dexécuter les cwuvres de Bach

Maximen und praktische Ratschlige iiber die Ausfihrung Bachscher Werke. Tempo,
Nuancierung, Ausfiihrung des bezifferten Basses, Orgelbegleitung, Instrumentierung,
Chorbesetzung, etc. Fiir die Auffihrung der Cantaten im Concertsaal, was ja in den ro-
manischen Léndern sehr oft die einzige Moglichkeit ist, wird mir Gevaert in Briissel die
wichtigsten Bemerkungen aus seiner Erfahrung mitteilen. Fiir die grenzenlose Unwissen-
heit in dieser Hinsicht nur ein Beispiel: Bei der letzten Auffiihrung der Matthiduspassion
in St. Eustache in Paris, wurde der Cantus firmus des Chorals — von den Solisten gesungen.

Dies der Plan des Werkes. Widor hat es schon ganz gelesen und wird ihnen dieser Tage
dartiber schreiben. Die zwei ersten Hauptteile befinden sich augenblicklich
in Paris zur letzten Durchsicht bei Professor Philipp vom Conservatorium. Sie sind voll-
standig druckfertig. Herr Professor Philipp ist angewiesen sie Thnen alsbald, wenn Sic es
wiinschen zu iibersenden. Seine Adresse: . ..

g
dg

.

4
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Den Umfang schitze ich auf circa 30-35 Bogen. Kurze Notenbeispiele, immer nur ein-
zeilig und nur 3—4 Takte circa 150. Im ersten Teil eine Reihe von Fussnoten mit biogra-
phischen Daten tber die vorbachischen Musiker, da dies eine sehr empfindliche Liicke in
der franzosischen Musiklitteratur ist: Schiitz und Scheidt sind ihnen ganz unbekannt in
ihrer wahren Bedeutung.

Da ich das Werk als die ausserdeutsche Bachbiographie allgemein concipiert habe und fiir
England und Amerika die Notwendigkeit einer klar orientierenden Arbeit, welche Spitta
nicht iberflissig macht, wohl aber seine Benutzung als Nachschlagewerk den Auslindern
ermoglicht. so denke ich in erster Linie an eine engliche Ubersetzung. Die amerikanischen
Organisten, die ich durch Widor kenne, sagen mir, dass sie ein solches Werk sehr nétig
brauchten.

Sind Sie irgendwie geneigt den Verlag des Werkes zu iibernehmen? An den beiden ersten
Téilen kénnen Sie zu drucken anfangen wann Sie wollen; den dritten, den ich augenblick-
lich revidiere, bekamen Sie fiir den 1ot¢a—g15ten Juli. Den Rest fiir den 1tea August. Es
wire zu wunschen, dass das Werk mindestens Ende November herauskime, weil dies die
gunstigste Zeit ware. Litterarische Freunde von Widor und Professor Lichtenberger in
Nancy, der Haupt-Wagner- und Nietzscheforscher in Frankreich mit dem ich persdnlich
befreundet bin, wiirden fiir das litterarische Bekanntwerden sorgen. Zugleich wiirde ich
mir vorbehalten zwei kiirzere Capitel, denen ich dazu eine eigene Fassung gegeben, in
franzosischen Revuen (Revue de Paris und Revue des deux Mondes) eventuell abzu-
drucken, um die Aufmerksamkeit auf die Arbeit zu lenken.

Auskunft uber die Arbeit konnen Thnen also am besten Professor Widor in Paris, 7 rue
des St’Péres und Professor Philipp, 54 rue La Bruyére geben. Meine Philosophisch-aesthe-
tischen Studien habe ich bei Prof Windelband und Theobald Ziegler in Strassburg gemacht.
Die Studie iber Bach ist der Ertrag einer Arbeit von 4 Jahren.

Wenn Sie irgendwie geneigt sind diese Studie, die in den Rahmen Ihres Verlages passt, zu
ibernehmen, so bitte ich Sie, mir freundlichst bald Nachricht zukommen zu lassen; die
ganze Arbeit steht Ihnen fiir die Durchsicht des Manuscriptes zur Verfiigung.

Ihrer werten Antwort entgegensehend

zeichne ich hochachtungsvollst und ergebenst
Dr. A. Schweitzer

Interessanterweise spricht Schweitzer auch in diesem Brief von seinen ,,Phi-
losophisch-aesthetischen Studien®, und zwar bei den Professoren Windel-
band und Ziegler (im vorletzten Absatz des Briefes — vgl. hierzu Absatz 2 des
Kommentars zum vorangehenden Brief). Es handelt sich um zwei von
Schweitzers wichtigsten Lehrern in Philosophie: Wilhelm Windelband, des-
sen Stirke die alte Philosophie war (Plato und Aristoteles), und Theobald
Ziegler, ehemaliger Theologe, der sich vor allem auf die Gebiete der Ethik
und der Religionsphilosophie konzentrierte. Weder in der ,,Selbstdarstellung™
noch in seiner Selbstbiographie ,,Aus meinem Leben* erwihnt Schweitzer Stu-
dien in Asthetik, weder bei den genannten noch bei anderen Professoren. Auch
im vorliegenden Fall diirfte die Absicht des Briefschreibers klar sein: sie ist
analog zu derjenigen an der entsprechenden Stelle im vorangehenden Brief.

..Der mit Widor entworfene Plan‘ entspricht weitgehend dem Inhaltsverzeich-
nis des franzosischen Bach-Buches. Der 1. Teil tragt dort den Titel ,,.La Mu-
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sique sacrée en Allemagne jusqu’a Bach®. Haupt- und Untertitel des IV. Teils.
einem der Kernstiicke von Schweitzers Buch, sind dort abweichend formuliert -

LE LANGAGE MUSICAL DE BACH

Le symbolisme de Bach
Le langage musical des chorals
Le langage musical des cantates

Diese Veranderungen im Wortlaut der Titel zwischen dem Manuskript vom
Juni 1904 und dem druckfertigen Text vom August desselben Jahres zeigen
deutlich Schweitzers Ringen um eine klare und iiberzeugende Formulierung
gerade an diesen Stellen, an denen es sich um sein ureigenes und persénliches
Anliegen handelt.® (In einem Brief vom 30. August 1904 an seine ehemalige
Klavierlehrerin Marie Jaéll, geschrieben in ,,Grimmialp, Berner Oberland*
— siehe S. 142 —, schreibt Schweitzer: ,,Je rentre demain A Giinsbach attendre
les épreuves de mon Bach que Breitkopf et Hirtel commencent a imprimer en
ce moment.“)

Unter ,, Theoretische Werke® in Nr. 4 des IIL. Teils versteht Schweitzer, auf
Grund des Inhalts des so iiberschriebenen 19. Kapitels in seinem franzosi-
schen Bach-Buch, das Musikalische Opfer und die Kunst der Fuge.

Die Antwort des Leipziger Verlags erfolgte nicht nur postwendend, sondern
in Form eines eigenhiindigen Briefes des damaligen Seniorchefs der Firma,
Oskar von Hase (1846-1921), der wihrend vieler Jahre eine zentrale Figur
im deutschen Musikverlagswesen war.

Leipzig, 27. Juni 1904
Sehr geehrter Herr!

Fiir den Vorschlag Thres werten Briefes vom 24. Juni danken wir Thnen bestens. Dass Wil-
liam Carts erste licbenswiirdige Anregung nur anregen wollte in Frankreich, nicht auf dic
Dauer zu befriedigen gedachte, ist gewiss dem Verfasser selbst bewusst gewesen.!! Ebenso
wiirde Philipp Spitta sein Buch, als nicht fiir die Franzosen geeignet, bereitwilligst bezeich-
net haben. Fiir den gegenwiirtigen Stand der Bachkenntnis wird desshalb ecin mittleres Buch
am Platze sein. Da Sie die Bediirfnisfragen so unbefangen wiirdigen, werden Sie allerdings
wobhl auch mit uns der Meinung sein, dass auch fiir ein derartiges Buch der Kreis in ab-
sehbarer Zeit noch klein sein wird.

Immerhin wiinschen wir fiir die vermehrte Wertschatzung Bachs in Frankreich einzutreten
und werden uns desshalb gern weiter mit Threm Werke beschiftigen, sobald Sie die Giite
haben, uns die Handschrift, wie Sie freundlich in Aussicht stellen, zuzusenden.

Y Im deutschen Bach-Buch entsprechen die Kapitel XIX-XXIIT dem vierten Teii im
franzésischen Bach-Buch.

11 Es handelt sich um William Cart, Uz maitre deux fois centenaire. Etude sur J. S. Bach
(1685-1750), Paris 1885; neue, revidierte und erweiterte Ausgabe Paris 1899. Am
Schlufs dieses Buches befindet sich ein kurzer Uberblick iiber die Bachbewegung in
Deutschland, Frankreich, Belgien, England und Italien (siche BJ 1905, S. 77).
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Vielleicht haben Sie die Gute uns gleich mit zu schreiben, wie Sie sich die geschiftliche Be-
handlung denken, ob mit einem bescheidenen Bogenhonorar nach Auflagen oder als Ge-
winnbeteiligung.

Wir stehen gerade vor Veranstaltung einer neuen Ausgabe des Spitta’schen Buches, dessen
erste Auflage also eines Menschenalters bedurft hat...12 Professor Kretzschmar der
Herausgeber, ist freilich so stark beschiftigt, dass er, zumal nach eben angetretener or-
dentlicher Professur in Berlin, schwerlich schon im néchsten Jahr fertig wird.

An den drei ersten Tagen des Oktober wird in Leipzig das Bachfest der neuen Bach-
gesellschafe sein.'® Vielleicht verschafft uns dies die Gelegenheit Ihrer persénlichen Be-
kanntschaft.

Hochachtungsvoll ergeben

Breitkopf & Hartel
Herrn Dr. A. Schweitzer,

Privatdozent a. d. Universitit Strassburg i/Els.
Thomasstaden 1.

Die Antwort auf diesen Brief ist nicht nur sachlich und selbstbewuf3t, sondern
zeigt auch deutlich Schweitzers Interesse, sein Bach-Buch bei Breitkopf & Hir-
tel in Leipzig veroffentlicht zu sehen.

Strassburg den 1s5ten Juli o4
Thomasstaden 1.
Sehr geehrter Herr Dr.

Sie werden mittlerweile woh! das Schreiben von Widor wegen meines Werkes iiber Bach
und die beiden ersten Teile des Manuscripts erhalten haben. Meinen besten Dank fiir Thr
wertes Schreiben vom 27t¢2 Juni in welchem Sie mir mitteilen, dass Sie im Princip nicht ab-
geneigt sind mein Werk in Thren Verlag zu iibernehmen. Da Sie nun inzwischen das Manu-
script selbst eingesehen haben, sind Sie wohl in der Lage zu beurteilen, ob das Buch in
Ihren Verlag passt oder nicht. Keinesfalls aber mochte ich, dass Sie das Werk nur iiberneh-
men aus einem gewissen Pflichtbewusstsein gegen den alten Bach. Urteilen Sie selbst, ob es
fir Thren Verlag von Interesse ist, und danach entscheiden Sie sich. Ich habe es Ihnen zu-
erst angeboten, weil es am besten nach Ton und Charakter in Thren Verlag passt, aber ich
weiss dass ein oder zwei Pariser Verleger es gerne nehmen wiirden, da es klar ist, dass ein
mittleres Werk iiber Bach, allgemein verstindlich, mit geschichtlicher Basis und Orientie-
rung in der deutschen Kirchenmusik ein Bediitfnis ist fiir den Biichermarkt und sich, bei
dem immer wachsenden Bachinteresse in Frankreich, sein bedeutendes Publikum erobern

wird, besonders wenn Widor, Vincent d’Indy und Lichtenberger'* litterarisch dafiir ein-
[

-

12 Der erste Band von Philipp Spittas Bach-Buch war 1873 in Leipzig erschienen.

13 Bs handelt sich um das Zweite Deutsche Bachfest der Neuen Bachgesellschaft. Die
Texte der Ansprachen sowie der Vortrage und Verhandlungen in der Hauptversamm-
lung sind im BJ 1904 wiedergegeben.

14 Es handelt sich um Professor Henri Lichtenberger (1864-1941), den bedeutenden fran-
zosischen Germanisten elsissischer Herkunft, der damals — vor seiner Berufung an die
Sorbonne im Jahre 1905 — an der Universitit in Nancy wirkte, einen auch musikalisch
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treten. Bis Mitte nichster Woche kénnen Sie einen grossen Teil des dritten Abschnitts
zur Ansicht bekommen, wenn Sie es wiinschen (etwa 8o meiner Manuscriptseiten) in dem
die Entstehung der Hauptwerke Bachs besprochen ist. Das Ganze, wie schon gesagt, steht
Thnen druckfertig fiir den 1. August zur Verfiigung. Was das Geschiftliche betrifft —, so
bin ich im Princip fiir das deutsche System der Bogenhonorierung. In diesem Falle aber
wiirde ich auch auf ein mittleres Verfahren zwischen Bogenhonorierung und Gewinn-
beteiligung eingehen, je nachdem Sie die erste Auflage gross oder klein machen, so nim-
lich dass Sie mir eine Bogenhonorierung geben welche mir meine nicht unbedeutenden
Auslagen (Anschaffung der grossen Bachausgabe, lingere Aufenthalte in Paris zum Col-
laborieren mit Widor etc) deckt, und mich dann noch in irgendwelcher Weise am Gewinn
beteiligen. Sollte jedoch die erste Auflage nicht sehr gross sein, so wire ich eher fiir ein
einmaliges Bogenhonorar, wie ich es auch mit meinem philosoph. und theol. Verleger Sie-
beck halte. Welches sind die durchschnittlichen Bogenhonorare fiir die Werke allgemein
musikgeschichtlichen Inhalts, die Sie verlegen? Ich kenne nur die philosophischen und
theologischen.

Es hatte mich in jeder Hinsicht interessiert auf das Bachfest zu kommen, hauptsichlich
auch um Ihre Bekanntschaft zu machen, aber ich muss leider darauf verzichten, da es mir
die Zeit und die Mittel nicht erlauben. Besonders hitte es mich gefreut Sie kennen zu ler-
nen, da Sie, wenn ich Widor recht verstanden habe, der Sohn des Theologen Hase sind.
Es wire mir lieb, wenn die Verhandlungen, da Sie nun nach allen Seiten die Frage iiber-
blicken kénnen, sich demnéchst entschieden, da es sonst fiir die Verhandlungen mit einem
andern Verleger, sofern das Werk vor Weibnachten herauskommen soll, zu spat werden
konnte. Threr geneigten Antwort entgegensechend

zeichne ich hochachtungsvollst und ergebenst
Dr. Albert Schweitzer

Privatdocent. Strassburg
Thomasstaden 1.

Schweitzers Vermutung im letzten Absatz des Briefes stimmt: Oskar von Hase
war der Sohn des bekannten Kirchenhistorikers Karl von Hase, iiber den sich
Schweitzer in seinem Brief von Ende August 1904 eingehender duferte (sieche
S. 154).

Am 19. Juli teilte Schweitzer in einem kurzen Brief nach Leipzig mit, daf}
Professor Philipp den Rest des dritten Hauptteils von ihm zur Durchsicht be-
kommen habe und diesen demnichst dem Verlag schicken wiirde. Er bittet
von Hase um Mitteilung, ob er diesen dritten Teil auch noch einzusehen wiin-
sche, in welchem Fall er Philipp veranlassen werde, sich mit der Durchsicht
zu beeilen. In jedem Falle mochte Schweitzer aber ,.einen einigermassen de-
finitiven Bescheid auf Grund der beiden ersten Hauptteile bis Ende nichster
Woche* erhalten, zu seiner vorldufigen Orientierung.

hochgebildeten Gelehrten, der in der Zeitschrift ,,Le Guide Musical vom 26. Mirz und
vom 2. April 1905 eine siebenseitige, duBerst anerkennende Besprechung iiber Schweit-
zers Bach-Buch veroffentlichte. Auch zu ihm war Schweitzer wihrend seiner Aufenthalte
in Paris ,.in ein herzliches Verhiltnis“ gekommen, wie er in seiner Selbstbhiographie be-
richtet.
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Darauf antwortet von Hase am 1. August, der Verlag habe von dem Werk
.»mit Interesse Kenntnis genommen® und sei ,,im Grundsatze nicht abgeneigt®,
es in Verlag zu nehmen, trotz einiger ,,schwer wiegender Bedenken®. Er zwei-
felt, ob der gebildete Deutsche sich ein franzésisches Werk iiber Bach anschaf-
fen wird, vor allem neben Spittas umfangreichem Werk — und der Verlag sei
ja vollig auf den Vertrieb in Deutschland angewiesen. Von Hase greift zuriick
auf Schweitzers Behauptung, in Frankreich einen Verlag finden zu kénnen
(siehe den Brief vom 15. Juli), und hilt ,,diese Losung fiir die geeignetste, im
Interesse von Autor und Werk, da er nicht fiir eine angemessene Verbreitung
in Frankreich biirgen kénne. Sein Verlag sei aber gern bereit, nach erfolgter
Verstandigung Schweitzers mit einem franzosischen Verleger den Vertrieb fiir
Deutschland zu iibernehmen.

Mit diesem Brief kreuzte sich ein kurzes Schreiben vom 2. August, in dem
Schweitzer dem Verleger mitteilte, daf} das vollstindige Manuskript nunmehr
seit einigen Tagen in den Hianden von Professor Philipp sei, den er gebeten
habe, es baldméglichst dem Verlag in Leipzig zu schicken. Gleichzeitig dringt
Schweitzer von Hase wegen einer Nachricht, ob er das Werk auf Grund der
Lektiire der ersten 200 Seiten in Verlag nehmen wiirde, ,,da doch diese schon
ein Gesamturteil iber den Inhalt und die schriftstellerische Eigenart des Wer-
kes gestatten”. Er bittet dringend um diesen vorldufigen Bescheid, da das
Werk unbedingt zu Weihnachten erscheinen soll. Zum Schlufl weist Schweit-
zer noch auf sein grofles Interesse hin, ,,die Correcturen wihrend der Ferien
— zum grossen Teil wenigstens — und nicht wihrend des Semesters zu er-
ledigen®.

Bereits am folgenden Tag, am 3. August, antwortete Schweitzer seinem zu-
kunftigen Verleger auf dessen inzwischen erhaltenen Brief vom 1. August, wo-
bei der junge und selbstsichere Verfasser gegeniiber dem fast doppelt so alten
Verleger einen noch energischeren und bestimmteren Ton anschlagt als in sei-
nen bisherigen Briefen:

Strassburg Mittwoch 3/Aug/o4
Thomasstaden 1.

Sehr geehrter Herr.

In ihrem werten Schreiben vom 1 August schlagen Sie mir vor, dass ich mich mit einem
franzosischen Verleger fiir den Vertrieb meines Werkes iiber Bach in Frankreich verstian-
digen solle und dass Sie den Vertrieb fiir Deutschland iibernehmen wollen. Gestatten Sie
mir Ihnen meine Stellung zu diesem Plane zu entwickeln.

1) Auf einen Absatz meines franzosischen Bach in Deutschland zihle ich gar nicht, ausser
100-200 Exemplaren, die in Elsass abgesetzt werden dirften. Sobald ich also mein
Werk einem franzésischen Verleger gebe, brauche ich daneben keinen deutschen.

2} Ich habe Ihnen meinen Bach nicht angeboten als einem deutschen, sondern als cinem
internationalen Verlag, weil ich dieses Werk geschrieben habe als das Bachwerk fiir
Auslinder; ferner weil ich es so eingerichtet habe, dass es den Leser iiberall auf das
Werk von Spitta verweist, sofern er sich iiber das Detail orientieren will. Mein Plan
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ist, dass mein Bach nicht nur in franzésisch, sondern auch in englisch erscheint und zwar
bei demselben Verleger, damit die Typen der etwa 250 Notenbeispiele (3—4taktig; ein-
zeilig) mitbenutzt werden konnen.

3) Sie haben ihr Haus in Briissel ;'3 nun ist gerade in Belgien durch Gevaert's der Boden
fir ein Werk iiber Bach bereitet; er selbst hat mir gesagt, wie sehr sic das Bediirfnis
haben, er und seine Schiiler, nach einem franzésischen klar orientierenden Werk iiber
Bach.

Dies sind die Griinde, die mich bewogen haben lhnen meinen Bach anzubieten, von der
natiitlichen Sympathie nicht zu reden, die ich fiir das Haus hege, welches so viel und so
grosses fiir Bach gethan. Ich schrieb Thnen, dass Sie nur danach sich entscheiden sollen, ob
Sie ein Interesse haben das Werk zu besitzen und herauszugeben oder nicht; ich schrieb
Thnen ferner, dass, wenn wir beide cin Interesse daran haben, das es eben in dem grossen
Bachverlag erscheint, wir schon einen fiir beide Teile zufriedenstellenden Vertrag zu
Stande bringen werden.

Ich méochte nicht verfehlen auch die Frage der eventuellen deutschen Ausgabe zur Sprache
zu bringen. Da ich gerade so leicht deutsch wie franzésisch schreibe, bedeutet es fiir mich
die Arbeit von hochstens 2 Monaten, meinen Bach in Deutsch zu verfassen. Nun ist ¢s
klar das [sic] Spitta auch in umgearbeiteter Auflage nicht alle Bediirfnisse befriedigt, auch
in Deutschland nicht, da er zu umfangreich, z# texer und zu uniibersichtlich ist, so dass
ein so geistloses Werk, wie Bitters Bach,!” sich mit Erfolg daneben halten konnte und
kann. Wie oft bin ich in die Lage gekommen, dass mich Musikliebhaber fragten nach einem
Werk iiber Bach, und ich musste Thnen Bitter gegen mein Gewissen empfehlen, weil Spitta
viel zu teuer und viel zu hoch war. Nun hat mein Werk das vor Bitter voraus, dass es viel
weniger umfangreich und doch viel reicher und klarer ist und besonders den Organisten viel
mehr bietet. Ferner, dass es die praktischen Fragen ausfiihrlich behandelt, viel lebendiger
ist in der Analyse, einmal weil ich nur die hervorragenden Werke ins Licht stelie, sodann
durch die knappen Notenbeispiele und nicht zum wenigsten durch die musikgeschichtlich=
These, die ich in meiner ganzen Darstellung durchfiihre, dass Bachs Werk in cinem Anta-
gonismus zwischen deutscher und italienischer Musik verliuft und Bach eigentlich die Ia-
stinkte der deutschen Musik verleugnet hat, durch Hingabe an die italienischen Formen.
und er so eigentlich die Entfaltung der reinen deutschen Musik aufgehalten hat. Mit an-
dern Worten: Spitta und Bitter schreiben als Historiker, ich als Musiker und Aesthetiker.
Die Eigenart und der Nachdruck meines Werkes liegen in dem 4ten Teil, der die ,,musi-
kalische Sprache Bachs* behandelt und die Auffiihrung seiner Werke. Diesen 4ten Teit
haben Sie aber noch gar nicht eingesehen.

¥ In einem franzésischen Sonderprospekt von Schweitzers Bach-Buch, den der Verlag
kurz nach dessen Erscheinen veréffentlichte, firmierte er:

»Breitkopf et Hirtel, Leipzig, Bruxelles.
Costallat & Cie., Paris, 6o Rue de la Chaussée d’Antin.“

Francois Auguste Gevaert (1828-1908) nahm als belgischer Komponist und Musikfor-
scher eine zentrale Stellung in seiner Heimat ein und wirkte durch seine Veréffent-
lichungen, insbesondere auf dem Gebiet der Musiktheorie, weit iiber deren Grenzen
hinaus. In seiner Eigenschaft als Direktor des Konservatoriums in Briissel bemiihte ec
sich mit besonderer Vorliebe und ausgezeichnetem Verstindnis darum, seine Landsleute
mit den Werken J. S. Bachs bekannt zu machen.

7 Es handelt sich um Carl Hermann Bitter, Johann Sebastian Bach, Berlin 1865 (2. Auf-
lage Dresden 1880, gekiirzte englische Ubersetzung London 1873).

16
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Auch wenn ich das Werk einem franzésischen Verleger gebe, lasse ich den Gedanken an
cine deutsche Ausgabe nicht aus den Augen, ebensowenig wie den der englischen. Uber-
nehmen Sie mein franzosisches Manuscript, so haben Sie es in der Hand 1) den Zeitpunke
der eventuellen deutschen Ausgabe so zu regeln, wie es Ihnen fiir die 2t¢ Spittaausgabe
am besten passt 2) dem Werk eine solche Gestalt geben zu lassen, dass es die Lektiire und
Benutzung von Spitta gewissermassen mit sich fihre. Ich hingegen habe den Vorteil, dass
alles in der Hand eizes, und des berufensten, Verlegers fiir Bachsachen ist.

Sollte es Thnen scheinen, dass Ihr Verlag in Frankreich nicht genug durchschligt, so ist es
Ihre Sache sich mit einem franzésischen Verleger fiir den Vertrieb in Bezichung zu setzen,
erwa mit Costallat, aber nicht die meine, der ich der Verfasser bin. Ich hingegen mache
mich anheischig durch meine vielen Beziehungen in der franz. musikal. und litterarischen
Welt und besonders durch meinen Freund Widor, der mich um dieses Werk gebeten hat,
davon begeistert ist und die Vorrede schreibt, eine dulerst giinstige Presse in Bewegung
zu setzen, nicht nur die Fachpresse sondern itberhaupt die Revuen, da das Culturgeschicht-
liche an einem Werk iiber Bach, wie mir der bekannte Historiker Sorel!® — der zugleich
cin Verehrer des Klassischen ist — sagte, fiir Frankreich das Interessanteste ist.

Darum mein Vorschlag: ich lasse Thnen durch Prof. Philipp das ganze Manscript alsbald
zukommen — mit Ausnahme eines Capitels das auf der Redaktion der Revue de Paris
sich befindet — und Sie nehmen davon Einsicht und entscheiden sich, ob der Besitz des
Manuscriptes fiir Sie einen Wert hat oder nicht und ob Sie ein Interesse haben auch das
mehr musikalisch-aesthetische Werk iiber Bach, neben dem grundlegend historischen
Werk in Besitz und Verlag zu haben. Ich bitte Sie um umgehende Antwort ob Philipp
Ihnen den Rest des Manuscriptes schicken soll.

Indem ich Thnen fiir Thr freundliches Interesse vielmals danke

zeichne ich

hochachtungsvollst und ergebenst

Dr. A. Schweitzer.

Im 6. und 7. Absatz des Briefes erwihnt Schweitzer zum erstenmal die Mog-
lichkeit einer deutschen Ausgabe seines Bach-Buches. Die von ihm hierfir ge-
schitzte Arbeitszeit ,,von hochstens 2 Monaten® sollte sich freilich als viel zu
optimistisch herausstellen, denn es vergingen drei Jahre seit der Veroffent-
lichung der franzosischen Erstausgabe, bis die deutsche Fassung erscheinen
konnte, freilich mit bedeutend erweitertem Umfang.

Diesen Brief schickte Schweitzer nicht sofort nach Leipzig — anscheinend wa-
ren ihm Zweifel gekommen, ob er darin den richtigen Ton getroffen habe —,
sondern zunichst an Professor Philipp nach Paris zur Einsichtnahme. Dieser
sprach dariiber mit Widor, schickte ihn mit seinem und Widors Placet nach
Strafburg zuriick, von wo ihn Schweitzer zusammen mit einem kurzen zuséit.z-
lichen Schreiben am 9. August nach Leipzig expedierte und dem Verleger mit-
teilte: ,,Beide sind mit dem Inhalt meines Briefes vollstindig einverstanden.

1S Es handelt sich um den franzosischen Historiker Albert Sorel (1842-1906), einen. inter-
national bedeutenden Gelehrten auf dem Gebiet der Geschichte der Diplomatie und
bekannten Schriftsteller.



158 Erwin R. Jacobi

Widor schreibt mir einen ausfithrlichen Brief iiber die Sache und sagt, dass
er Thnen fiir die eventuelle Verbindung mit einem franzosischen Verlag seine
besten Dienste anbietet. Wollen Sie sich also in dieser Frage an Ihn, nicht an
mich wenden.” Gleichzeitig meldet Schweitzer dem Verlag die Zusendung
eines weiteren Teils des Manuskripts durch Philipp und beginnt den letzten
Satz seines Briefes mit den Worten: ,,Indem ich Sie bitte mir baldmaglichst
Nachricht zukommen zu lassen, ob Sie eine Basis fiir weitere Verhandlungen
gefunden haben oder nicht . ..

Die Rechnung des jungen Verfassers ging auf, mit der deutlichen Sprache sei-
ner beiden Briefe vom 3. und 9. August erreichte Schweitzer tatsichlich das
seit zehn Monaten erwartete und erhoffte Resultat seiner Bemiihungen. Der
Verlag antwortete am 18. August lakonisch: ,,Wir erlauben uns anbei Ihnen
zwei Verlagsvertrige zu tibersenden, von denen wir einen unterschrieben zu-
rickerbitten. Sobald derselbe in unsern Handen ist, werden wir das Werk
zum Satz geben.*

Schweitzer erhielt die Nachricht iiber den Beschluf} der Inverlagnahme seines
Bach-Buches durch Breitkopf & Hirtel und den Verlagsvertrag wihrend sei-
nes Ferienaufenthalts im Kurhaus Grimmialp im Berner Oberland (siche
S. 142) und antwortete postwendend.

Kurhaus Grimmialp. Uber Spiez Thunersee

Berneroberland.

22 Aug. o4
Sehr geehrter Herr,

Soeben erhalte ich Thr wertes Schreiben vom 18. Aug., das mir hierher von Strassburg
nachgesandt worden ist. Mit dem Verlagsvertrag, den Sie mir unterbreiten, bin ich in der
Hauptsache einverstanden; nur mit der Fassung des Abschnitts 111 kann ich mich nicht
einverstanden erkldren und schlage Thnen desshalb folgende Anderung vor. Satz 1, die 2t
Aufl. des franzosischen Werkes betreffend, bleibt. Was aber die etwaigen Ubersetzungen
angeht halte ich es fiir falsch, solche allgemeinen Bestimmungen zum Voraus zu treffen.
Dass die Ubersetzungskosten in das Honorar gerechnet werden sollen, scheint mir nicht
ganz richtig, da es dann unter Umstinden so kommen kénnte, dass die Ubersetzungs-
kosten das Honorar beinahe aufzehren. Eher wiirde ich vorschlagen, die Ubersetzungs-
kosten zu gleichen Teilen zu tragen. Hingegen wire ich der Ansicht, dass fiir die iibersetz-
ten Ausgaben cher ein Vertrag mit Gewinnbeteiligung verabredet wiirde. Jedenfalls bin
ich der Meinung sich nicht gegenseitig durch Bestimmungen zu binden, ehe man tiber den
buchhandlerischen Wert des Werkes nach der Aufnahme der franzésischen Ausgabe aus
urteilen kann. Ich schlage fiir Abschnitt IIT folgende Fassung vor:

»Fiir etwaige weitere Auflagen gelten die gleichen Bestimmungen wie bei der ersten Auf-
lage; bei einer hoheren oder niedrigeren Auflage stellt sich das Honorar anteilig hoher
oder niedriger. Bei Druckgestattung an Verleger in andern Lindern ist das etwaige Er-
gebnis zu gleichen Teilen zu teilen. Sofern die Herren Breitkopf und Hirtel selbst den
Verlag der anderssprachigen Ausgaben unternehmen, ist mit dem Autor eine neue Ver-
einbarung zu treffen.*

Diirfte ich sie noch um die freundliche Mitteilung bitten, in welchem Format und in wel-
cher Schrift das Werk gedruckt wird? Ich denke etwa an die Schrift und das Format det
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Revue des deux Mondes,'® damit die Exempel gut wirken. Glauben Sie, dass es moglich
ist, das Werk fiir Weihnachten erscheinen zu lassen? Widor hilt sehr daran.

Zum Schluss gestatten Sie mir noch Thnen meine Befriedigung auszudriicken, dass wir die
Einigung nun doch erzielt haben und mein Bach nun in dem Bachverlag par excellence er-
scheint. Denn fiir die unwesentliche Anderung von Abschnitt III wird es nicht schwer hal-
ten eine beiderseits befriedigende Form zu finden. Indem ich Thnen den Verlagsvertrag
zur leichten Abdnderung zuriickschicke, bitte ich Sie mir denselben hieher freundlichst re-
tourniren [sic] zu wollen, da ich bis zum 3rten August hier bin. Ich werde ihn dann als-
bald unterzeichnen und stehe Thnen fiir die Druckbogen ganz zur Verfiigung vom Augen-
blick an, wo der Vertrag in Ihren Hinden ist.

Hochachtungsvollst und ergebenst

Dr. A. Schweitzer

Der Brief zeigt, daff der junge Schweitzer bereits durchaus fihig war, auch
geschaftliche Fragen selbstindig und klar durchzudenken und wohliiberlegte
Gegenvorschlage geschickt zu formulieren (in seinem Ferienort diirfte ihm
kaum ein juristischer Berater fiir Verlagsvertrige zur Verfiigung gestanden
haben).

Am 24. August schickte der Verlag den genau nach Schweitzers Wiinschen
korrigierten Verlagsvertrag nach Grimmialp zur Unterschrift des Verfassers.
Die Hohe der ersten Auflage war auf 1500 Exemplare festgelegt, ohne Be-
riicksichtigung der Freiexemplare fiir den Autor und der Besprechungsexem-
plare. Dem geschiftlichen Brief des Verlags fiigte O. von Hase einige person-
liche Zeilen an, in denen er seinerseits seiner Freude iiber das erzielte Einver-
standnis Ausdruck gab und Schweitzer mitteilte, dafB seit alters freundschaft-
liche Beziehungen zwischen der Theologischen Fakultit der Straflburger Uni-
versitat und ithm bestanden hitten, da er ein Patenkind von Eduard Reuss
sei.? Schweitzer erwiderte diese personlichen Zeilen seinerseits mit einem
personlichen Brief, den er seiner Antwort an den Verlag vom 26. August bei-

fiigte:

26. August 1904]
Sehr geehrter Herr Dr. v. Hase

Meinen besten Dank fiir Thre personlichen freundlichen Zeilen. Ich ahnte nicht, dass ich
es mit dem Patenkind unseres lieben Reuss zu thun hatte, der fiir uns, die junge elsissische
Generation, eine grosse Vergangenheit reprisentirt [sic], die so niemals mehr Gegenwart
wird. Und jetzt gar noch, wo Holtzmann geht — . . —. Doppelt freut es mich, wenn auch
nur brieflich, Ihre Bekanntschaft zu machen, da ich, je mehr ich in der Theologie fort-

1 Die ,,Revue des Deux Mondes*, 1829 gegriindet und seit 1831 regelmaBig zweimal mo-
natlich erschienen, war eine der angeschensten und gediegensten franzésischen Zeit-
schriften fiir allgemeine kulturelle Fragen.

20 Es handelt sich um den elsdssischen Neutestamentler (1804—1891), den Schweitzer sehr
hoch schitzte und den er auch in seiner ,,Selbstdarstellung® erwihnt (S. 15).
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schreite, in dem Masse fast in ein gewisses personliches Verhaltnis zu Threm Vater trete,
auf den mich Erichson, mein Vorgianger als Direktor des strassburger Studienstiftes, von
Anfang an immer hinwies, als auf das Ideal der klaren und eindringenden Darstellung.
Erst jetzt, wo ich selber nach Klarheit ringe verstehe ich diese Grosse ganz. Es kommt
einem fast vor wie ein ,Es war einmal®, wenn man diese Schriften liest und die Parallele
zieht zwischen dieser wunderbaren Einfachkeit und dem gequilten und gezierten Wesen
der modernen theologischen Schriftstellerei —

Freilich, der alte Reuss hiatte mir mit dem Stock gedroht, dass ich in Musik schriftstellere
— statt ausschliesslich nur Theologie zu treiben — aber Musik ist bei mir eben eine Erb-
schaft, gegen die ich nichts ausrichten kann, und dazu kommt noch die innige Freundschaft
mit Widor und eine geistige Dankesschuld, die ich an Thn abzutragen hatte. Und zuletzt
ist die wahre Versenkung in Bach auch ein Stiick Theologie.

Entschuldigen Sie, bitte, dass ich Sie solange aufhalte
Mit freundlichem ergebenem Gruss
Thre

Albert Schweitzer

Dieser Brief stellt den Beginn einer weit tiber das Verlegerische hinausgehen-
den menschlichen Beziehung zwischen Schweitzer und von Hase dar, die bis
zu dem Tode des letzteren andauerte. In seinem Kondolenzschreiben ,,an die
Familie des Geheimen Hofrats Dr. Oskar von Hase™ schrieb Schweitzer am
10. Februar 1921: ,,.. . Ich habe den Verewigten sehr verehrt, von dem Tage
an, wo mir vergonnt war, den Menschen in dem Verleger kennen zu lernen
und in ihm einem Vertreter der idealistischen und tiefen Cultur der fritheren
Zeit nahe zu kommen . . .

Die folgende Korrespondenz zwischen Schweitzer und seinem Leipziger Ver-
lag behandelt in sehr ausfiihrlicher und intensiver Weise alle Einzelprobleme
der Herstellung (Format, Typographie, Bebilderung, Register ...) und der
Werbung (Prospekte, Anzeigen, Vorabdrucke einzelner Abschnitte, Bespre-
chungen . . .), um die alle Schweitzer sich personlich kiimmerte, wobei er nie-
mals ruhte, bis nicht in jedem einzelnen Fall alles nach seinen Wiinschen und
Vorstellungen geregelt war. Dieser, im {ibrigen sehr interessante und auf-
schlufireiche Teil der Verlagskorrespondenz gehort nicht mehr in den Rahmen
des vorliegenden Artikels.2!

Das Buch konnte trotz allseitiger Bemiihungen nicht mehr zu Weihnachten er-
scheinen, es erblickte erst Anfang 1905 das Licht der Welt. Genau 50 Jahre spi-

*! Der VEB Breitkopf & Hirtel, Leipzig, das Staatsarchiv Leipzig und weitere staatliche
Dienststellen der DDR haben dem Verfasser fiir das Zentralarchiv Albert Schweitzer in
Giinsbach in sehr entgegenkommender Weise eine Mikrofilmkopie der vollstindigen,
sehr umfangreichen Korrespondenz Dr. Schweitzers mit seinem Leipziger Musikverlag
(1900-1965) zur Verfiigung gestellt. Dadurch war es dem Schreibenden méglich, die
im vorliegenden Artikel veréffentlichten Briefe und Briefstellen aus dieser Korrespon-
denz fiir seine Arbeit zu verwenden.
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ter schrieb Fritz Miinch, Direktor des StraBburger Konservatoriums und Pra-
sident des Kirchenchores zu St. Wilhelm, Sohn von Schweitzers Freund und
Mitarbeiter Ernst Miinch, in dem anlaBlich des 8o. Geburtstages von Schweit-
zer veroffentlichen Sammelband ,.Hommage a Albert Schweitzer” (Paris
1955)

_Wir konnten die Geburt Deines ,Bach’ im Verlauf Deiner Unterhaltun-
gen mit unserem Vater verfolgen. Und einige Jahre spiter konnte ich zum
ersten Mal in meinem Leben feststellen wie sehr das Erscheinen eines Bu-
ches die Dinge verandern kann. Es war nicht nur die _Bibel‘ der Bach- Lieb-
haber gew orden es hatte auch die Arbeit der Musikwissenschaftler auf eine
neue Ebene gestellt, und heute, nach genau einem halben Jahrhundert, ist es
iiberall gegenwirtig, wo man iiber Bach arbeitet.”
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Englische Resiimees

Hartwig Eichberg: Spurious Pieces Among J. S. Bach’s Clavier Works

A series of pieces Among Bach's sporadic capriccios, variations, sonatas and
suites, which should have been included in NBA V/10 may be excluded as
not authentic from Bach’s ceuvre and thus from publication in the NBA. All
of these spurious pieces have come down without authentication and reveal
stylistic features not in keeping with Bach’s authorship: BWV 834, 835 (J. P.
Kirnberger), 838 (C. Graupner), 839, 844/844a (BWV 844a presumably a
composition by W. F. Bach; BWV 844 a later version, probably from the circle
of J. C. Kittel), 845, 964, 968 (BWV 964 and 968 unauthentic transcriptions
from the solo violin sonatas of J. S. Bach, presumably by W. F. Bach), 969
and 9go. In addition, three more compositions, that fit into the pattern of other
NBA volumes, are shown to have been falsely ascribed to Bach: BWV 945,
960 and 923a (a spurious version of BWV 923, probably from the circle of
Kittel). In an appendix the authenticity of the B>-Major suite (BWV 821) is
discussed, whose authorship in still in doubt, and which will therefore be pu-
blished in a supplementary volume of the NBA.

Emil Platen: On the Authenticity of Some of Bach’s Chorales

The chorale ,,Du Lebensfiirst“ (BWV 43,11) comes from the cantor Christoph
Peter in Guben (from ,, Andachtszymbeln®, 1655). Bach probably took it from
the ,,Neu Leipziger Gesangbuch® (1682) by G. Vopelius. The chorales ,,In al-
len meinen Taten“ (BWV 367) and ,,Wer Gott vertraut (BWV 433) are pre-
sumably also adaptions from Vopelius, yet in both cases Bach has made
changes in the part writing. Thus considerable significance can be attached to
Vopelius” hymnbook as a source of Bach’s work, contrary to previous thinking.
The process of revising other compositions also pertains to Bach’s simple cho-
rale settings to a greater extent than previously thought. The possibility of
future findings identifying revisions of earlier models should not be excluded.

Alfred Diirr: On the Origin of the Brandenburg Concerto Nr. 5

The early version of the 5th Brandenburg Concerto is incomplete as presented
in NBA VII/2. Therefore material for the critical commentary (Krit. Bericht)
has been added and a first edition of this version planned as an insert in the
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score. While the early version was composed presumably some time before
1721 (the date of the dedication to the Markgraf of Brandenburg), the writing
of the autograph parts (version B) and the dedication score (version A) are
probably closely interrelated in time as well as in substance.

Klaus Hifner: The Picander Cycle

Picander’s cycle of cantata texts for the entire church year (1st edition, 1728;
reprinted, 1732) must be regarded as the textbook of Leipzig church music
from St. John's Day 1728 to the 4th Sunday after Trinity 1729. Thus it formed
the textual basis of the fourth of Bach’s five cycles of cantatas. The music of
these cantatas, which number approximately 6o, is for the most part lost.
What has been preserved just suffices to make us aware of the extent of our
loss. Introductory sinfonias seem to have been a characteristic of the cycle. The
St. Matthew Passion, whose free poetic texts are also by Picander, constitutes
within the framework of this cycle the nucleus of a larger unit that must be
regarded as one of Bach’s mightiest artistic endeavors.

Winfried Schrammek : On the Use of the Organ in Bach’s Performances of the

St. Matthew-Passion

Repeated examination of the autograph score as well as the parts of the
Matthew-Passion, together with a comparative evaluation of the sources for
Cantata 161, results in some new details but also essentially in confirming
Schering’s thesis about Bach’s performing practice in the Thomas Church;
however, Bach’s indication for the organ-stop to be used is also a starting-
point from which to discuss the possibility of a performance of the Matthew-
Passion in the Nicholas Church.

Robin A. Leaver: The Luther Writings in Bach’s Library

The writings of Martin Luther constitute the most important holdings among
the theological books in Bach’s library. He owned two large editions of Lu-
ther’s Collected Works, the Jena edition and (from 1742, verified by an
auction receipt) the Altenburg edition. The completion of a Luther quotation,
which Bach wrote in his Calov Bible, testifies above all to his intense study of
Luther.

Hans-Joachim Schulze: A ,Drama per Musica® as Church Music. On W. F.
Bach’s Performances of the Ceremonial Cantata BWV 2052

Two printed texts from 1756 and 1757, hitherto not examined, indicate that
W. F. Bach had in his possession the source material for the secular cantatas
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BWYV 205 and 205a by J. S. Bach and that through cuts and certain text alter-
ations he developed ceremonial works for performance in the Liebfrauen-
kirche in Halle (Saale).

Erwin R. Jacobi: On the Origin of Albert Schweitzer’s Bach Book, Based on
Unpublished Letters

In his prefare to Schweitzer's book on Bach, C. M. Widor, Schweitzer's organ
teacher and later friend and colleague, explains why he encouraged the young
organist, theologian and philosopher to write a study of Bach’s chorale
adaptations for French organists, which gradually developed into a major
work. Yet only the correspondence between Schweitzer and the publisher,
Breitkopf & Hirtel (Leipzig), begun in 1900 and unpublished until now, gives
us an insight into the origin of this unique work.

Franzosische Resimees

Hartwig Eichberg: Oeuvres pour clavier d’authenticité douteuse de J.-S. Bach

Quelques morceaux parmi les caprices, variations, sonates et suites séparees,
morceaux qu'on aurait di incorporer 2 NBA V/1o doivent étre éliminés
comme inauthentiques de I'ensemble des ceuvres de Bach et, par conséquent,
de la publication dans la NBA. Tous ces morceaux d’authenticité douteuse
ont €té transmis incertains et, en outre, possédent des traits stilistiques qui
portent contre Bach en tant que compositeur: BWV 834, 835 (J. Ph. Kirn-
berger), 838 (Chr. Graupner), 839, 844/844a (BWV 844a étant vraisem-
blablement une composition de W. F. Bach et BWV 844 un arrangement
ultérieur provenant du cercle de J. Chr. Kittel), 845, 964, 968 (BWV 964 et
968 étant des transcriptions non authentiques de sonates pour violon seul de
J. 8. Bach, présumablement par W. F. Bach), 969 et 990. De plus, trois autres
compositions qui ont rapport a des ceuvres contenues dans d’autres volumes
de la NBA, sont définies comme des attributions erronées: BWV 945, 960 et
923a (arrangement non authentique de BWV 923, vraisemblablement par
quelqu’un du cercle de Kittel). Dans un supplément I'authenticité de la suite
en si bémol majeur (BWV 821) est discutée qui, pour le moment, demeure in-
certaine et, a cause de cela, est publiée dans le supplément de la NBA.

Emil Platen: Au sujet de I'authenticité de quelques chorals par J.-S. Bach

Le choral ,,Du Lebensfiirst“ (BWV 43,11) fut composé pat le cantor Christoph
Peter & Guben (dans les ,,Andachtsyymbeln”, 1655). Clest trés probable que
Bach I'ait pris dans le ,,Neu Leipziger Gesangbuch® (1682) de G. Vopelius.
Les chorals ,,In allen meinen Taten* (BWV 367) et ,Wer Gott vertraut®
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(BWV 433) furent sans doute pris également dans le livre de cantiques de
Vopelius, mais Bach a effectué, dans les deux cas, des modifications concer-
nant la technique de composition. Il s’ensuit qu’au livre de cantiques de Vo-
pelius est da, tout au contraire de l'opinion que 'on avait eue jusqu’ici, une
grande importance comme source pour la transmission des créations musicales
de Bach. La méthode d’arranger ou de remanier des compositions étrangeres
s’applique également aux chorals simples de Bach, et cela dans une mesure
beaucoup plus large qu'on ne le supposait jusqu’a présent. Il n’est pas exclu
que d’autres compositions soient trouvées qui, elles aussi, représentent des re-
maniements de modéles donnés.

Alfred Diirr: Sur la genése du sieme Concerto brandebourgeois

La version primitive du siéme Concerto brandebourgeois n’est représentce
quincomplétement dans la NBA VII/2. C'est pourquoi les données néces-
saires pour un rapport critique sont complétées, et on compte pouvoir insérer
une copie de la premiére impression de cette version originale dans le livre
de musique. Tandis que la version primitive a été probablement créé quelque
temps avant 1721 (cest-a-dire avant I'année de dédicace de cette ceuvre au
margrave de Brandebourg), il est trés vraisemblable qu’il existe un rapport
temporel et une causalité entre la naissance des parties autographes (version
B) et celle de la partition dédicatoire (version A).

Klaus Hifner: Le cycle annuel de cantates de Picander

Le cycle annuel de cantates de Picander (premiere impression 1728, réimpres-
sion 1732) doit étre considéré comme le livre des textes pour les musiques
d’église a Leipzig a partir de la Saint-Jean de 1728 jusqu’au quatricme di-
manche apres la Trinité de 1729. Donc, ce cycle formait la base textuelle du
quatrieme des cinq cycles de cantates de Bach. Les musiques d’une soixan-
taine de cantates sont dans une large mesure perdues. Ce qui a été gardé est
juste suffisant pour en faire soupconner la gravité de la perte. Des sympho-
nies instrumentales servant d’introduction semblent avoir été une particularité
de ce cycle annuel de cantates. La Passion selon saint Matthieu dont les textes
madrigaliens tirent leur origine également de Picander, fait partie de cette
série annuelle en y formant le cceur d’un ensemble plus grand qu’il faut conce-
voir comme une des entreprises artistiques les plus prodigieuses du cantor de
Saint-Thomas.

Winfried Schrammek: Problémes de I'emploi de I'orgue dans la ,,Passion se-
lon saint Matthieu™ de J.-S. Bach

L’étude réitérée de la partition autographe et des parties originaux de la
.Passion selon saint Matthieu® et la comparaison des sources de la cantate
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BWYV 161 ont donné en substance — outre quelques connaissances particu-
lieres — la confirmation des theéses d’Arnold Schering concernant la pratique
d’exécution de J. S. Bach a I'église St. Thomas. Cependant de Iinstruction
donnée par J. S. Bach sur I'emploi d’'un registre nous a fait prendre en con-
sidération aussi la possibilité de l'exécution de cette Passion a I'église St.
Nicolas.

Robin A. Leaver: Bach et les écrits de Luther dans sa bibliotheque

Les ouvrages de Martin Luther représentent la plus importante partie parmi
les livres théologiques dans la bibliothéque de Bach. Entre autre, il posséda
deux grandes éditions des ceuvres complétes de Luther: I'édition de Iéna et
(depuis 1742, documenté par la quittance d’une vente aux enchéres) celle
d’Altenburg. Sur I'intensité de ses études luthériennes nous renscigne en parti-
culier le fait que Bach lui-méme a complété, dans sa Bible de Calov, un pas-
sage cité par Luther.

Hans-Joachim Schulze: Un ,,dramma per musica® comme musique d’église.
Les exécutions par W. F. Bach de la soi-disant ,,Huldigungskantate® (can-
tate d’hommage) BWV 205a

Deux textes imprimés en 1756 et en 1757 et passés inapercus jusqu’a présent
montrent que W. F. Bach fut en possession des sources pour les cantates pro-
fanes BWV 205 et 205a de J.-S. Bach et en obtient, par des coupures et certai-
nes modifications textuelles, des musiques de féte qu'il exécuta dans ’église
de Notre Dame de Halle/Saale.

Erwin R. Jacobi: La genése du livre sur Bach d’Albert Schweitzer en vue de
lettres inédites

Charles-Marie Widor, professeur d’orgue de Schweitzer et, plus tard, son
ami et collaborateur expose, dans sa préface au livre sur Bach de Schweitzer,
ses motifs pourquoi il amena le jeune organiste, théologien et philosophe a
cerire, pour les organistes francais, une étude sur les arrangements de chorals
par Bach, étude qui s’élargit, au cours du travail, de plus en plus pour devenir
un livre assez volumineux. Mais ce n’est que la correspondance jusqu’a présent
inédite et commencant en 1900 entre Schweitzer et les éditeurs de musique
Breitkopf & Hirtel a Leipzig, qui nous permet de nous familiariser avec la
genese de ce livre unique.
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Russische Resiimees

Xapreur DitxGepr: O (OpPTENbAHHBIX NPOU3BEACHUAX, MPUMICHI-
paembix V. C. Baxy

Psif{ IbEC CPEAY OTAENbHO CTOMLMX KAlpNu4uo, Bapuauiy, COHatT 1
ciout Baxa, KOTOpbIe CIe0Bajo Obl BKI0UNTh B NBA V/10, H0JDKHBI
OBITH MCKITHOUEHS! 13 (hOoHAA Mpou3BeAeHMII baxa 1 TEM CaMBIM U3
onybiukoBauus B NBA, Tak Kak IOJJIMHHOCTh aBTOpCcTBa baxa HE
7T0Ka3aHa. Bce 3TU HEMOJJIMHHBIE IbECHl MMEKT HEONPEACICHHOE
TIPOMCXOJKAEHNE I, IIOMIMO TOTO, 00Iajat0T CTHIMCTUIECKUMIL UED-
TaMy, ToBOpsAIIME MpoTHB aBTopcTBa Baxa: BWV 834, 835 (J. Ph.
Kirnberger), 838 (Ch.Graupner), 839, 844/844a (BWV 8442 —npenarnoio-
SKUTenbHO Kommnosuipst W. F. Bach, BWV 844 — Gonee mo3jHAs 00-
paboTKa, BepoaTHO, 3 okpyKeHus J. Ch. Kittel), 845, 964, 968 (BWV
964 1 968 — HE AYTEHTHMUYHBIE TIEPENIOKEHUS U3 COHAT JJIA CKPUIIKIL
comno V1. C. Baxa, BeposaTHo, B. d. Baxa), 969 u 99o. Kpome TOroO,
OMINO0YHO IPUIMCHIBAETCS €€ TPM KOMIIO3WINM, KOTOPBIE J0JIK-
HbI ObITH B KOHTEKCTE IPOU3BEAEHMIT APYTMX TOMOB NBA: 945, 960
u 9232 (e ayreHTnuHas ob6paboTka BWV 923, BEPOATHO, U3 OK-
pyxenus Kittel). B mpuimoskeHnt 00CYKAA€TCs TOANMHHOCTD CIOMTBL
cu-6emMoap Makop, BWV 821, aBTOPCTBO KOTOPOiT TIOKA TOYHO HE
YCTAHOBIJIEHO ¥ IO3TOMY IyOAMKYETCA B JOMOTHEHNIL.

Dayrs Tlnaten: O MOMIMHHOCTY HEKOTOPHIX XOPAIBHBIX MACCAIKEN
. C. baxa

XopanpHbIT maccax ,,Du Lebensfiirst” (BWV 43, 11) nmpuHagzexar
kaHTOpy Xpucrody Ilerepy n3 IybGena (u3 ,Andachtszymbeln®
1655). Bax, 110 BCeif BepOATHOCTH, mepedsn ero us ,Neu Leipziger
Gesangbuch® (1682) T'. Bomemmyca. Xopaimst ,,In allen meinen Taten®
(BWV 367) u ,Wer Gott vertraut (BWV 433) IPEATIONORUTETBHO
TaKKe B34Thl OT Bomeniyca, OfHAKO B 00oux ciyuasx bax mpous-
BEJI KOMIIO3UIMOHHO-TeXHMYecKue u3MeHeHusa. OTCiOAa CIEAYeT,
YTO, BOIPEKH CYLIECTBYIOIEMY /{0 CUX IIOP MHEHI0, COOPHUK Hcal-
MOB Bomennyca MMeeT BaJKHOE 3HAUEHME B KA4dECCTBE JMCTOUHIKA
n1a TBopuecTBa baxa. Croco® 00pabOTRKM UYZKMUX KOMITO3MI{HIT
KacaeTca B OOJBIIEN Mepe, YeM MOJKHO ObIIO HMPEATIONIORKUTE KO
CHX TIOp, TAK’KE CKPOMHBIX XOpaJbHBIX maccakeit baxa. He McKmo-
UEHO, YTO 37eCh 00HaApy’KaTCs €I€ JacTy, KOTODBIE TAKXKE ABJA-
10TCa IepepabOTKON 3a{aHHbIX 00PasIOB.
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Anpdpen diopp: K ucropun cospanus I1storo OpaHeHOYPrCKOro

KOHIlepTa

Panunit BapuanT I1aToro 6panieHO0yprekoro KoHnepra 8 NBA VII/2
MMEETCA JIMIIb HENOJAHOCThIO. [ToaTomy HeoOxoammble K Kritischer
Bericht qanHbIC OyAyT MOTONHEHBI, U NPEATATAETCA BKIIOYUTD T€]-
BOE€ M3J1aHME 3TOTO BapMaHTa B KA4YECTBE BKIAAKM B U3/[aBacMble
HOTBI. B TO BpEM# KaK paHHMII BAPMAHT IPEAIOIOKNUTCIBHO ObLI
CO3/1aH HEKOTOPOE BpeMs 10 1721 Toja (JaTa NOCBAIICHUS MapK-
rpacy Bpauaenbyprckomy), co3fanue MOMIMHHBIX TOMOCOB (Bapm-
auT B) u mapTtutypa mocBsiieHus (BapuaHT A) BEPOATHO CIEAYET
paccmMaTtpuBaTh BO BPEMEHHOM ¥ IIPUYMHHOI CBSI3M.

Kuayc Xednep: I'ogoson Beinyck ITukanaepa

loposon Beimyck Ilukanjgepa (mepBoe M3jaHie 1728 rojia, HOBOE
VI3JAHME 1732 TOAQ) CIEAYET PACCMATPHMBATh Kak Jubperto Jlestn-
IMICKOV LIEPKOBHOI My3bIKM OT VIBAaHOBA JHS 1728 T. /10 4-TO BOCK-
PECEHBS TMOCIE TPOMLBI 1729 roga. OHO HIpeACcTaBiIso cO0O0I, Ta-
KIM 00pasoM, TEKCTOBYI0 OCHOBY YETBEPTOTO U TATOTO BBIITYCKA
KaHTat Baxa. My3plKa K IPUMEDPHO 60 KAHTATAM B 3HAUNTEIbHOIL
creneny yrepaHa. COXpaHMBIIETOCs JOCTATOUHO TOJNBKO JJIS TOTO,
4TOOBI CO3HABAThH pAa3MEPHl MOTEPh. OCOBEHHOCTHIO BBIIIYCKOB,
RQKETCs, OBUIM MHCTPYMEHTAIbHBIC BBOAHbBIE cuMbOHNN. CTpacTit
10 Mardero, MajpurasbHble TEKCTBI KOTOPBIX TAKKE K paMKam
9TOTO BBINNYCKA KaK OCHOBA 0o0jie€ KPYNHOM EAMHUIIBI, KOTOPYIO
CICAYET TIOHMMATh KaK OJ{HO M3 CaMbIX BEJIMUYECTBEHHBIX XY/I0WKECT-
BEHHBIX JI€JI KAHTOPA ILKOJBI CB. (DOMBI.

Bundpuy IIpammex: Bonpocs! ¥cnonbs30Banist 0prata b
«Crpacrax no Mardew» Baxa

ITosTOpHOE JICCIEROBAHME PYKOIMCHOI IIApTUTYPbI, a TAKXKE I0JIO-
coB B «Crpacrax 110 Martdeo», Kak 1 cpaBHUTEIbHAST OLIEHKA MCTOY-
HUKOB KantaTel BWV 161 moATBEp:KAAOT HApsAy ¢ pPacKphITHEM
HCKOTOPBIX Ji€TaJleil B 3HAUMTEIBHOI CTEIIEHI TE3UC A. Ilepunra o
HPaKTHKe ycnonnenns baxa B nepksu cB. Tomaca; 0OJHAKO, pe-
TMCTPOBBIE YKasaHMA baxa Jal0T mOBOJ 0OCYAMTH BO3MOYKHOCTI
ucnonnenus «Crpacrenr mo Mardewo» Takke u B JlenmurcKon
LUEPKBYU cB. HUKoOMAa4.
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Pobun A. JleBep: Bax u Tpakratsl JIIoT€pa B €r0 OMOIMOTEKE

Tpaktater M. JlioTepa SBISAIOTCS Ba’KHEMIIMM Pa3AEIOM CPEAM
TEOJIOTMYECKUX KHMUT OmbOmmoTekyu Baxa. Y HEro, Mexay Mpo4nm,
Obul gBA OOMBIIMX M3JaHMsd cobpaHuit coumHeHms JloTepa,
MeHCcKoe M (C 1742 TOZA, YTO HMOATBEPIKAAETCS KBUTAHIMEN C AyK-
IiMOHa) aupTeHOyprckoe usganue. OO MHTEHCMBHOCTM M3YUEHMA
npoussenenuit Jirorepa Baxom CBUAETENBCTBYET, IPEXKJE BCETO,
DYKOMMCHOE JOMONHEHNE JOTEPOBCKON IMTATHI, TPOM3BEAEHHON
rocjaeAHNM B cBoen oudauu Kanosa.

arc-MoaxuMm [Iyibne: ,Drama per Musica® KaK [IepPKOBHAs MY3bIKa.

06 ucnonueHnax B. ¢b. Baxom xBaneOHOI KaHTaThl BWV 2052

JIBa 10 cHMX IOp He 00pabOTaHHBIX TEKCTA OT 1756 M 1757 T. T. IIOKa-
3nBal0T, 4yTo B. @. bBaxy npuHAJJIEKal MCXOAHbII Marepual K
cBeTCKMM KaHtatam BWYV 205 u 205a VM. C. baxa u myTem COK-
palleHNiI ¥ OIpEeAENIeHHBIX M3MEHEHMI TEKCTa CO3JaJl NpasAHMY-
HYI0 MY3BIKY [JIs ucnonHeHus B JInOdpaysukupxe B I'amre/3aane.

Dpsun P. dxob6u: K cozganmo kaurn o baxe Ansbepra 1lsenriepa
Ha OCHOBaHMIM HEOITyOJIMKOBAHHBIX IMCEM.

B to Bpemsa xak X. M. Bujgop, yuurens llIBenTiepa 1mo oprasy nu
IO3IHEE €ro JAPYr M COTPYAHMK, B CBOEM <«IPEAMCIOBMNI» K KHUTC
IIIBenTiepa o Baxe 00BsICHAET, MOYEMY OH 3aCTaBJIsLII MOJIOAOTO
OpraHMCcTa, TEoJNora ¥ (urocoda HamucaTh UCCIEJOBAHME MO 00-
paboTkam xopaioB Baxa s (OpaHIY3CKMX OPraHlCTOB, KOTOPbBIC
B XOjie pabOThl PACIIMPMINCH A0 OOBEMMCTONM KHUIHM, TOJIBKO HeE-
onyOIMKOBaHHAS [0 CUX IOp Iepemcka Mexjy IIsentiepom i
u3arenbcTBoM Breitkopf & Hirtel (JIeynmur), HadaBilascs B 1900
TOAY, AAeT MpEjCTABIEHNE 00 MCTOPUU CO3RAHMS 3TON €AMHCTBEH-
HOJ B CBOEM POJie KHUTH.
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Tschechische Resiimees

Hartwig Eichberg: Neprava dila mezi klavirnimi skladbami J. S. Bacha

Rada dél mezi Bachovymi jednotlivé existujicimi capricci, variacemi. sona-
tami a suitami, které by musily byt pojaty do NBA V/10, musime vytadit jako
neptivodni z Bachova soupisu dél, a proto nemohou byt uveiejnény v NBA.
Vsechna tato nepivodni dila nejsou bezpeéné z Bachovy doby dochovana a
obsahuji nadto stylistické prvky, které mluvi proti Bachovu autorstvi: BWV
834, 835 (J. Ph. Kirnberger), 838 (Ch. Graupner), 839, 844/844a (BWV 844a
pravdépodobné skladba W.F.Bacha,BW V844 pozdé&jii zpracovani asi z okruhu
J. Ch. Kittelse), 845, 964, 968 (BWV 0964 a 968 neautenticky pievzaté éasti ze
s6lovych houslovych sonét J. S. Bacha, pravdépodobné od W. F. Bacha), 969 a
990. Mimoto jsou chybné piipisovany Bachovi tii dalsi skladby, které patti
do soupisu dél jinych svazki NBA: BWV 945, 960 a 923a (neautentické
zpracovani BWV 923 asi z okruhu Kittelse. V dodatcich je blize osvétlena
pravost suity B-dur, BWV 821, kterd neni doposud bezpeéné dokézana, a
proto je uverejnéna v doplitkovém svazku NBA.

Emil Platen: K pravosti nékterych choralnich ¢asti J. S. Bacha

Choralni ¢ast ,,Du Lebensfiirst (BWV 43,11) pochazi od gubenského kantora
Christophy Petera (z,,Andachtszymbeln®, 1655). Bach ji pravdépodobné piev-
zal ze zpévniku ,Neu Leipziger Gesangbuch® (1682) G. Vopelia. Choraly ,,In
allen meinen Taten“ (BWV 367) a ,,Wer Gott vertraut® (BWV 433) byly
pravdépodobné prevzaty také z Vopelia, Bach v nich pfesto pozménil skla-
debni techniku. Z toho vyplyva, ze Vopelitv zpévnik je pro diolo Bachovo
velmi dilezitym pramenem, i kdy? toto tvrzeni odporuje dosavadnim nézo-
rim. Postup zpracovani také cizich skladeb se tyka, a to ve vétii mife nez
jsme doposud pfedpokladali, i prostych choralnich &sti J. S. Bacha. Neni
vylouceno, Ze se zde nachazeji jeité jiné &sti, které rovnéz predstavuji zpra-
covani urcité skladebné predlohy.

Alfred Diirr: K historii vzniku 5. brandenburského koncertu

Pivodni znéni 5. brandenburského koncertu je zachyceno jen torsovité v
NBA VII/2. Proto jsou tdaje, potiebné ke Kritischer Bericht doplnény, a tak
bude vydan prvotisk tohoto znéni jako vlozka do notového svazku. Zatimco
pivodni znéni vzniklo asi kratce pfed rokem 1721 (datum vénovani brani-
borskému markabéti) byly napsény autografni hlasy (znéni B) a partitura
vénovani (znéni A), ve stejné dobé aze stejného diivodu.
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Klaus Hifner: Picanderav roc¢nik

Picanderav kantatovy rocnik (prvotisk 1728, novotisk 1732) musime pova-
zovat za knihu textd lipské chrimové hudby, a to od svatku sv. Jana 1728
vietné 4. nedéle po sv. Trojici 1729. Tento ro¢nik byl podkladem pro texty
évrtého Bachova kantatového roéniku, celkem jich bylo pét.

Hudba asi k 6o kantatam se vsak nedochovala. To, co se dochovalo, staci
pravé k tomu, abychom si mohli vibec pfedstavit velikost této ztraty.
Zvlastnosti tohoto roéniku byly asi vstupni instrumentalni ¢asti. MatousSova
pasije, jejiz madrigalni texty rovnéZ pochézeji od Picandera, patfi do ramce
tohoto roéniku jako zaklad vétsiho dila. Tato skladba patfi k nejmohut-
né&sim uméleckym dilam, ktera kantor chramu sv. Tomas$e vibec napsal.

Winfried Schrammek: Problém pouziti varhan v Bachovych Matousovych
pasijich

Opétné zkoumani autografni partitury, jakoz i hlasi k MatouSovym pasijim
a srovnani pramend ke kantaté BWV 161 potvrzuji vedle nékolika novych
poznatka tézi A. Scheringa, ktera se tyka Bachovy praxe interpretace dél v
Tomasském kostele. Na zikladé Bachova navodu k registraci usuzujeme, z¢
Marousovy pasije byly piedstaveny také v lipském chramu sv. Mikulase.

Robin A. Leaver: Bach a Lutherovy spisy v jeho knihovné

Spisy M. Luthera tvofi podstatnou &ast teologickych svazka v Bachove kni-
hovné. Vlastnil napt. dvé velka vydani sebranych Lutherovych spisd, a to
jenské vydani a (od roku 1742 dolozeno tiétem z drazby) altenburské vydani.
Bach studoval skuteéné intensivné Luthera, coz dokazuje jeden Lutherav
citat, ktery Bach vlastnoruéné doplnil ve své Calové bibli.

Hans-Joachim Schulze: ,, Drama per Musica® jako chramova hudba. K jednot-
livym provedenim oslavné kantity BWV 205a W. F. Bachem

Drva texty z roku 1756 a 1757, které doposud nebyly zhodnoceny, dokazuji, ze
W. F. Bach vlastnil prameny ke svétskym kantatdim BWV 205 a 205a J. S.
Bacha a ziskal kracenim jakoZz i uréitymi zménami v textu slavnostni hudbu
pro jednotliva vystoupeni v kostele Liebfrauenkirche v Halle/Saale.

Erwin R. Jacobi: K historii vzniku knihy o Bachovi od Alberta Schweitzera
na zakladé neuverejnénych dopisa

Zatimco na jedné strané Ch. M. Widor, Schweitzerav uditel hry na varhany a
pozdéji jeho pfitel a spolupracovnik, zdivodnuje podrobnéji ve své pred-
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mluvé k Schweitzerové knize o Bachovi, pro¢ ptimél mladého varhanika, teo-
loga a filosofa k tomu, aby napsal studii o Bachovych choralnich tipravach pro
francouzské varhaniky, kterd se postupné zménila v obsahlou knihu, vy-
svétluje na druhé strané doposud neuverejnéna korespondence mezi Schweit-
zerem a nakladatelstvim Breitkopf & Hirtel (Lipsko), ktera se datuje od roku
1900, historii vzniku tohoto jedine¢ného dila.
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