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Heinrich Nicolaus Gerber als Schiiler Bachs

Von Alfred Dirr (Gottingen) F~

Johann Sebastian Bach gilt nicht nur als tberragender Komponist und
Virtuose, sondern auch als einer der grofien Lehrer innerhalb der abend-
lindischen Musikgeschichte. Trotzdem hat Bach selbst kein Lehrbuch
hinterlassen,! und auch die Mitteilungen seiner unmittelbaren Schiiler
erstrecken sich stets nur auf Einzelheiten. So sind wir zur Vervollstindi-
gung unseres Bildes von Bachs Lehrmethode auf Sekundirquellen ange-
wiesen, und unter diesen zihlen die Mitteilungen tiber den Bachschiiler
Heinrich Nicolaus Gerber (1702-1775) zu den ergiebigsten; besitzen
wir doch nicht allein den Bericht des Sohnes iiber den musikalischen
Werdegang seines Vaters, sondern uUberdies eine betrichtliche Zahl von
Abschriften, die wihrend Gerbers Leipziger Ausbildungszeit entstanden
sind und deren Bild sich durch vor- und nachher angefertigte Kopien
noch weiter vervollstaindigen 1at. Kombiniert man die Aussagen dieser
Quellen, so 1iBt sich immerhin iiber den Unterrichtsstoff, der dem Studien-
gang zugrunde lag, einiges aussagen.

In dem ausfihrlichen Artikel Gber seinen Vater berichtet Ernst Ludwig
Gerber,? dieser sei am 6. September 1702 zu Wenigen-Ehrich im Schwarz-
burgischen geboren und habe seine ersten musikalischen Eindriicke bei
einem Orgelneubau seiner Gemeinde mit sieben Jahren empfangen.
Im dreizehnten Jahre sei er dem Kantor Irrgang in Bellstedt Gbergeben
worden, der ihn neben dem Schulwissen auch in der Musik unterwiesen
habe, indem er ihm ,, Phantasien, Priambuln, Fugetten, Toccatinenu.s.w.von
Witten, Pachelbeln, Pitzen [recte: Ritzen — sieche unten] uzd Bernb. Bach
vorlegte”. Zwei Jahre spiter sei er dann nach Miihihausen (Thir.) ge-
schickt worden, wo er jedoch wenig in der Musik habe lernen konnen:

,,Das einzgige daselbst lebende musikalische Genie war ein betrunkener Organist
[Friedrich Bach]; denn niichtern leistete er so wenig als seine Mitbiirger [, aus der
Eamilie der Bache. An dieses seiner cantabeln Spielart sich u ergitzen, war sein
einziges Verlangen. Aber auch dies wurde ibm dadurch schwer gemacht, daf§ die
Schiiler in eine andere Kirche 3u geben genithiget waren, als diejenige, wo Bach
Organiste war. Doch versicherte er noch im Alter, daf§ er seine Manier auf der
Orgel, einzig und allein diesem Bach zu danken babe. Da aber dieser Mann bey
seiner Lebensart nicht im Stande war, Unterricht u geben; so blich der junge
Gerber noch immer sich selbst und dem Wenigen, was er vom Cantor Irrgang er-
lernet hatte, siberlassen.” 1721 ging er auf die Schule nach Sondershausen.

! Vgl. hierzu die Kontroverse J. Schreyer — F. Arnold in BJ 1906, S. 134-137, und B]J
1909, S. 153—163.

2 Gerber ATL I, Sp. 490—498.
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Doch habe ihn sein eigener Fleifl so weit gebracht, da} auch ,.der wirdige
Organist Eckold* der Sondershiuser Stadtkirche, ,.der sich mebr unter die
Theoretiker als unter die Kinstler zablen durfte, ibn wenig mebr in der Aus-
fiibrung lernen konnte. Er gab ibm also Unterricht in der Komposition und hatte
noch im nemlichen [abre das Vergniigen, durch sechs Klavierconzerts oder vielmehr
Solos, von seinem Schiiler iiberrascht su werden.”* Als er dann auch dort nichts
mehr habe lernen kénnen, sei er im Mai 1724 nach Leipzig gegangen.
Verfolgt man diesen Werdegang anhand der erhaltenen Handschriften —
die Konzerte fiir Klavier solo sind offenbar verschollen —, so findet man
als Zeugnis der Studien beim Kantor Irrgang ein 1715 begonnenes Klavier-
buch,® das neben einer Reihe anonym uberlieferter (aber durch Konkor-
danzen vermutlich noch teilweise zu identifizierender) Stiicke Komposi-
tionen von Johann Pachelbel (Ciacona in C, Menuett in G, Arietta mit
Variationen in F), Gottfried Ernst Bessel (1654—1732: Menuett in C), Chri-
stian Friedrich Witt (Witte, um 1660-1716: Partie in C, Menuett in g, Prae-
ludium in G, Suite in C), Johann H. Ritz (Gerber NTL: ,,b/ihte um 1720
in Thiiringen'*: Fuga in G, Fugella in g, Anleitung zum Pracambulieren
in D, Fugella super Christe, du Lamm Gottes, Fuga super Nun laft uns
Gott dem Herren, Fuga super Nun lob mein Seel den Herren, Fuga super
Wo Gott zum Haus nicht gibt sein Gunst, Fugella in d), Dietrich Bux-
tehude (Fuge in C BuxWV 166 ab T. 41), Johann Bernhard Bach (1676
bis 1749: Ciacona in B). Die Notenschrift des Dreizehnjihrigen ist zier-
lich und hat dhnlich der Jugendschrift Bachs etwas Geometrisch-Abge-
zirkeltes; lediglich die Titelseiten — der Name Gerbers erscheint dreimal:
auf dem herzférmigen Etikett des Originaleinbandes und auf zwei Recto-
seiten, das letzte Mal mit der Datierung: ,,Anno 1715 — lassen schon die
Vorliebe Gerbers fiir ornamentale Auszierung erkennen, u. a. in dem Ge-
dicht, das ihm offenbar als Wahlspruch diente:

Ach lerne Kunst und Tugend,

du liebe zarte Jugend,

Lust und lieb zu einen ding,
macht alle mih und Arbeit gering.

Das nichste Schriftzeugnis sind zwei Fugen von Witt! (siche oben) in
g-Moll, die Abschrift datiert ,,d. 22. Martii. | Anno 1716.", und in C-Dur,
datiert ,,Anno Christi. 1721.", deren erste noch die gleichen Schriftziige
trigt wie der Anfang des Klavierbuchs, wihrend die zweite bereits krafti-
gere Ziige erkennen lifit, wie sie auch gegen Ende des 1715 begonnenen
Notenbuches auftreten. Insbesondere enden die Viertelpausen, die 1715
und 1716 noch der Gestalt eines lateinischen r gleichen und am rechten
oberen Ende nach links aufwiirts zuriickgebogen sind, nunmehr mit einem

3 SPK Mus. ms. 40268. Den hier und im folgenden genannten Bibliotheken ist der Ver-
fasser zu Dank verpflichtet.

4 In BB Mus. ms. 30 zor. Fiir diesen und zahlreiche weitere Hinweise bin ich Herrn
Dr. Yoshitake Kobayashi, Géttingen, zu Dank verpflichtet.
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nahezu horizontalen, etwas verdickten (am Ende spitz auslaufenden)
Strich, und diese Form behalten sie bis in die letzten bekannten Schrift-
zeugnisse Gerbers. Die Kustoden, die im Klavierbuch anfangs v-formig
(mit stark verlingertem rechtem Schenkel), ab S. 44 mit einer Welle (wie
cin einfacher Pralltriller) beginnend geschrieben werden, erscheinen am
Ende des Klavierbuchs (S. 171) und 1721 in der kiinftig gleichbleibenden

ornamentalen Form , die nur je nach dem vorhandenen Raum flacher

(zumal bei Akkorden) oder steiler ausfllt.

Alle diese Stiicke sind leicht bis hochstens mittelschwer und stammen
meist aus der niheren Thiiringischen Umgebung des jungen Gerber. Wo
ausnahmsweise mit Buxtehude ein Vertreter der Norddeutschen Schule
vertreten ist, erhilt sein Name den Zusatz ,,Org. in Lib.*, vielleicht als
Zeichen dafiir, daB dieser Name dem Schiiler weniger geldufig ist. Ob wir
aus der Tatsache, daB Gerber den Namen Johann Ritz® als einzigen fast
stets abkiirzt und nur ein einziges Mal ausschreibt, auf eine besondere
Vertrautheit Gerbers zu Ritz schliefen diirfen, scheint fraglich, da der-
artige Abkiirzungen in anderen Notenbiichern der Zeit keine Seltenheit
darstellen.

Von S. 64 des Klavierbuchs (Buxtehude) an sind zuweilen auch Pedal-
vorschriften enthalten, desgleichen in der 1721 kopierten Fuge von Witte —
ein Zeichen dafiir, dal Gerber bald auch mit Orgelunterricht begonnen
zu haben scheint. Im tibrigen findet man alle in der Biographie des Sohnes
aufgezihlten Komponisten in Gerbers Klavierbuch von 1715 vertreten.
Gleiche Schriftformen und Papiersorte (Wasserzeichen) mit der 1721 ent-
standenen Abschrift der C-Dur-Fuge von Witte weist auch Gerbers Kopie
der Kantate ,,Es wird des Herren Tag kommen® von Johann Ludwig
Bach auf;® die Abschrift konnte demnach gleichfalls um 1721, also vor
Gerbers Ubersiedlung nach Leipzig, entstanden sein.

Ernst Ludwig Gerbers Schilderung der Leipziger Jahre seines Vaters
ist bekannt und soll hier nur im Hinblick auf einen Vergleich mit den
erhaltenen handschriftlichen Quellen nochmals Platz finden (ATL, Bd. I,
Sp. 491-492, abgedruckt in Dok ITI, 950, S. 476£.):

Da nun auch aus den hiesigen Quellen nichts mehr fiir ihn zu schépfen war, ging er nach
Leipzig, um theils die Rechtsgelahrtheit und theils die Musik bey dem groflen Sebast.
Bach zu studieren. Er wurde daselbst unter dem Rektorat des D. Bérner am 8. May 1724
unter die Zahl der akademischen Biirger aufgenommen. Im ersten halben Jahre, da er
seine Collegia ordnete, hatte er zwar manche vortreffliche Kirchenmusik und manches
Conzert unter Bachs Direktion mit angehdrt; allein noch immer hatte es ihm an Gelegen-
heit gefehlet, die ihm Muth genung gemacht hitte, diesem groBen Manne sein Anliegen
zu eréfnen; bis er endlich cinem Freunde, Namens Wilde, nachherigem Organisten zu
Petersburg, seinen Wunsch erofnete, der ihn bey Bachen einfithrete. Bach nahm ihn, als
einen Schwarzburger, besonders gefillig auf und nannte ihn von da bestindig Lands-

® Paos, Bibliotheque nationale, fonds du Conservatoire, 7s. ro.
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mann. Er versprach ihm den erbetenen Unterricht und fragte zugleich, ob er fleifig
Fugen gespielet habe? In der ersten Stunde legte er ihm scine Inventiones vor. Nachdem
er diese zu Bachs Zufriedenheit durchstudirt hatte, folgten eine Reihe Suiten und dann
das temperirte Klavier. Dies letztere hat ihm Bach mit seiner unerreichbaren Kunst
dreymal durchaus vorgespielt; und mein Vater rechnete die unter seine seligsten Stunden,
wo sich Bach, unter dem Vorwande, keine Lust zum Informiren zu haben, an eines seiner
vortreflichen Instrumente setzte und so diese Stunden in Minuten verwandelte. Den Be-
schluff machte der Generalbal}, wozu Bach die Albinonischen Violinsolos wihlete; und
ich muf gestehen, daff ich in der Art, wie mein Vater diese Bisse nach Bachs Manier
ausfihrete, und besonders in dem Gesange der Stimmen untereinander, nie etwas vor-
treflichers gehoret habe. Dies Akkompagnement war schon an sich so schon, dalb keine
Hauptstimme etwas zu dem Vergniigen, welches ich dabey empfand, hitte hinzuthun
konnen.

Nachdem er nun zwey Jahre mit dem Eifer, der der Vortreflichkeit eines solchen Lehrers
gemil war, in der Bachischen Schule zugebracht und zugleich seine Collegia vollendet
hatte; reiste er 1727 wieder zu seinem Vater aufs Land.

Wenden wir uns wieder den heute bekannten Gerberschen Abschriften zu,
so weisen die nun folgenden bereits in die Zeit seiner Schiilerschaft bei
Bach.® Wenn wir dem Bericht des Sohnes Gerber Glauben schenken
diirfen, kann der Vater frithestens gegen Ende 1724 Schiiler Bachs ge-
worden sein und mit dem Studium der Inventionen begonnen haben.
Dem damaligen Schiilerbrauch gemif fertigte sich Gerber eine Abschrift
der Inventionen und Sinfonien an,” die am Schluf} das Datum des 22. Januar
1725 trigt, daher sehr wohl bereits Ende 1724 begonnen worden sein
kann.

Als weitere Abschriften Bachscher Werke von der Hand Gerbers® kennen
wir die Franzésischen und vier der Englischen Suiten, die Suiten in a-
Moll BWV 818 und Es-Dur BWV 819, das Wohltemperierte Klavier I
sowie die Partita e-Moll BWV 830, ein Orgelbuch, das als cinziges Bach-
sches Werk BWV 662a enthilt,? dazu noch eine Anzahl heute verschollener
Hss., die daher im folgenden unberticksichtigt bleiben miissen:

BWV 160 (laut BG 32, S. XXV)
BWV 914 (laut BG 36, S. XXXII)
BWYV 916 (laut BG 36, S. XXXVII)
BWV 996 (laut BG 45/1, S. LIIT)

6 Paul Kasts Zuweisung der Abschrift BWV 6552 in P 1009 an Gerber (TBSt 2/3, S. 58)
ist nicht haltbar: Die Formen des Bafschliissels (ohne die zwei bei Gerber tblichen
Vertikalstriche), der Achtelfihnchen und der ausladenden Viertelpausen kehren in
keiner der echten Gerber-Handschriften wieder, und der gesamte Schriftduktus weicht
von dem Gerbers ab. Desgleichen lifit sich eine Identifizierung des Kastschen Anony-
mus 6 (a. a. O., S. 138) mit Gerber nicht halten.

7 Haags Gemeentemuseum, 56.249.

8 BB P 1221; Universitits- und Landesbibliotheck Halle 1z C 14-17; Bach-Archiv
Leipzig Go. §. 8—10; Riemenschneider Bach-Library, Berea, Ohio (USA).

9 Siche Krit. Bericht NBA 1V/2, S. 51; jetzt in unbekanntem Privatbesitz.
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Endlich ist noch die GeneralbaBaussetzung einer Sonate a-Moll von
Tomaso Albinoni mit Korrekturen Bachs zu nennen.1?

Datiert ist von diesen Abschriften auller den Inventionen und Sinfonien
(siche oben) nur die des Wohltemperierten Klaviers: Thr Titel trigt das
Datum: ,,Lipsiae. die 21. Novemb. | 1725, das wohl im Gegensatz zum
Schlufivermerk der Inventionen und Sinfonien den Beginn der Kopier-
arbeit bezeichnet (vgl. dazu auch weiter unten). Versucht man, die tbrigen
Abschriften zeitlich einzuordnen, so bieten sich hierfiir nur wenige Schrift-
merkmale an; denn die Schrift des inzwischen Dreiundzwanzigjihrigen
hat sich so weit gefestigt, dal sie keinen wesentlichen Anderungen mehr
unterworfen ist. Auch das Wasserzeichen dieser Abschriften ist fast durch-
weg gleich; es zeigt ein Wildschwein und als Gegenmarke die Buchstaben
AV (oder VA). Lediglich die Fortsetzung der Abschrift des Wohltempe-
rierten Klaviers von BWV 852 an zeigt andere Wasserzeichen (siche
unten), und die Abschrift der von Bach erst 1730 ver6ffentlichten Partita
BWYV 830 lalit das kursive A und das Monogramm JMS der Papiermiihle
Arnstadt erkennen (ein gleichartiges Zeichen auch in dem nicht von Gerber
geschriebenen Schlufl des Wohltemperierten Klaviers, siche unten). Das
Wasserzeichen des Orgelbuchs (enthaltend BWV 662a) ist unbekannt.

Fir die Einordnung der tbrigen Abschriften bieten sich folgende Kiriterien
an:

1. Die Numerierung der Suiten!!:

Die Tatsache, dal} selbst die reprasentativen Abschriften des 18. Jahrhun-
derts Bachs Klaviersuiten BWV 806-819 in sehr unterschiedlicher Aufein-
anderfolge tberliefern, erweckt den Verdacht, dal Bach ihre Anordnung
lingere Zeit hindurch, ja vielleicht Gberhaupt nicht allgemeinverbindlich
festgelegt hat.

Was Gerbers Abschriften betrifft, so fillt insbesondere auf, daff die Eng-
lischen Suiten, die Gerber — zum Teil nachweislich und daher, soweit er-
halten, sicherlich insgesamt — von der Handschrift P 1072 abgeschrieben
hat, dennoch in ihrer Numerierung von der Vorlage abweichen. Wihrend
P 1072 als vermeintliches Autograph fur die heute Gbliche Zihlung maf3-
gebend gewesen war, zihlt Gerber wie folgt:

Suite I avec Prelude = BWV 806 (1. Englische Suite)

Suite IT avec Prelude = BWV 808 (3. Englische Suite)

Suite III avec Prelude = nicht erhalten

Suite IV avec Prelude = BWYV 810 (5. Englische Suite)

Suite V avec Prelude = BWV 811 (6. Englische Suite)

Suite 6 avec Prelude = BWV 854/1+817 (Priludium E-Durt6. Fran-
zosische Suite)

10 BB Mus. ms. 455; vgl. hierzu Spitta II, S. 124ff., und Anhang, S. 1-11.
11 Zu den folgenden Ausfithrungen vgl. die Krit. Berichte NBA V/7 und 8 (in Vorberei-
tung).
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Die Zugehorigkeit der letztgenannten Abschrift ergibt sich — trotz ara-
bischer Zihlung — aus dem Zusatz ,,avec Prelude”, aus der Verwendung
des Violinschliissels (die Franzosischen Suiten werden in simtlichen zeit-
gendssischen Quellen im Diskantschlissel notiert) sowie aus der Tat-
sache, daB} eine ,,Swite 6*° der Franzosischen Suiten (als BWV 815) gleich-
falls in Abschrift Gerbers vorhanden ist (siehe unten).

Fiir die Franzosischen Suiten einschlieflich BWV 818, 819 ist das Abhin-
gigkeitsverhiltnis vielschichtig. Dabei korrespondiert Gerbers Zihlung
wiederum mit keiner erhaltenen Abschrift:

Suite 1 = BWYV 812 (1. Franzosische Suite)
Suite 2 = BWV 818 (Suite a-Moll)

Suite 3 = BWV 819 (Suite Es-Dur)

Suite 4 = BWV 814 (3. Franzosische Siute)
Suite 5 = BWV 813 (2. Franzosische Suite)
Suite 6 = BWV 815 (4. Franzosische Suite)
Suite 7 = nicht erhalten

Suite 8 = BWV 816 (5. Franzosische Suite)

Demnach liegt der Schluff nahe, daff Gerber die Suiten jeweils in der Her-
stellungsfolge seiner eigenen Abschriften numeriert haben konnte. Wir
werden unten nochmals darauf zuriickkommen.

2. Der Kopiervermerk:

Gewissenhaft bringt Gerber auf dem Titelblatt jeder einzelnen Suite einen
Kopiervermerk an. Darin bezeichnet er sich haufig als ,,L. L. §.ac M. C.*
(Litterarum Liberalium Studiosus ac Musicae Cultor). Ein derartiger
Vermerk fehlt lediglich in den Abschriften BWV 808, 810, 811, 815, 816
und zum Wohltemperierten Klavier (auflerdem zur Albinoni-Ausset-
zung, ferner zu BWV 830: Beide tragen keinerlei Schreibervermerk).
Hier lieBe sich zumindest als Arbeitshypothese unterstellen, daf’ die aus-
fuhrliche Form des Schreibervermerks allmihlich fallengelassen wurde,
daB also die Abschriften mit dem obengenannten Zusatz in der Regel
frither einzuordnen sind als diejenigen, in denen er fehlt. Dall auch die
letztgenannten nicht nach 1725 entstanden zu sein brauchen, beweist der
Schreibervermerk zum Wohltemperierten Klavier.

3. Graphische Merkmale:

Wie bereits erwihnt, ist der Wandel der graphischen Merkmale gering.
Fir die Buchstabenschrift wie fiir einzelne Notenzeichen (Taktvorschrift)
ist der Hang zum Ornamentalen stark ausgeprigt: Das F des Wortes
,,Fine“ erhilt tberreichen Girlandenschmuck, der Halbkreis (= Vier-
vierteltakt) rundet sich fast zum vollstindigen, rechts leicht eingebuchteten
Kreis; desgleichen erscheinen die Fermaten unter dem System in Form
eines oben eingebuchteten Kreises. Ganze und halbe Noten erreichen
eine geradezu unmibige Breite und laufen links in einer leicht abwirts
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geneigten Spitze aus (,,Pantoffeln”). Alle diese Merkmale scheinen um die
Mitte 1725 ihren Hohepunkt zu erreichen. Gegen Ende des Gerberschen
Anteils an der Abschrift des Wohltemperierten Klaviers (bis BWV 863 ;
von BWV 864 an fremder Schreiber!) sowie in dem BWV 662a enthaltenden
Orgelbuch geht dieser tbermifiige Hang zu graphischer Auszierung
erheblich zuriick; die ,,weifen* Noten runden sich wieder, und die Halb-
kreis-Taktzeichen erhalten wieder C-Form. Deutlich, aber nicht ganz so
ausgepragt, ist dieser Zug auch in der Abschrift BWV 830 sichtbar.

Nun treten zwar die vorgenannten Zeichen des Jahres 1725 in unter-
schiedlichen Formen auf — so lassen sich zum Beispiel zahlreiche Formen des
verzierten F feststellen —; wir wagen aber nicht, sie in eine chronologische
Folge zu zwingen, da vielfach andere Griinde, wie zum Beispiel die Platz-
verhiltnisse, fir die Ornamentierung mafigebend sind: Ein Fine nach
einem Dacapo mitten im Notentext ist in der Regel bescheidener ausge-
schmiicke als ein SchluB-Fine auf einer zur Hilfte leer gebliebenen Seite.
Ein ecinziges Merkmal indert sich jedoch offenbar schlagartig innerhalb
des Jahres 1725: der Augmentationspunkt. In den frithesten Dokumenten
von 1715 an erscheint er nach Noten (nicht nach Pausen!) stets oben offen
und mit einer Schleife am rechten (oberen) Ende, also in Form eines o der
deutschen Schreibschrift. Nur ganz vereinzelt (so zum Beispiel in den
Sinfonien 6 und 15) tritt auch einmal ein Punkt auf; erst in der 5. Franzosi-
schen Suite (Gerber: Suite §) und von der 3. Englischen Suite an (Gerber:
Suite Il avec Prelude) sowie im Wohltemperierten Klavier und in der
Partita BWV 830 erscheint dann ein Punkt oder ein keilf6rmig nach rechts
sich zuspitzender Horizontalstrich. Hier haben wir also ein einziges verlif3-
liches Kriterium fiir die Folge der Niederschriften in der Hand.

Ordnet man die Gerberschen Abschriften aus der Zeit von 1725 an nach
dem letztgenannten Merkmal und nimmt die zu 1.und 2. aufgefiihrten
Eigenheiten fiir eine mit aller gebotenen Vorsicht gewagte Untergliederung
zu Hilfe, so ergibt sich folgendes Bild (a = offener Augmentationspunkt,
b = normaler Augmentationspunkt):

Suiten ohne Priludium Suiten ,,avec Prélude™ Sonstige Werke
G BWV abliche Nr. O BWV dbliche Nr.  BWV  Werk
ber ber
a)
772-80o1 Invent., Sinf.

1 812 Franz. S. 1

2 818 Suite a

3 819  Suite Es

4 814 Franz. S. 3

5 813 Franz. S. 2

I 806 Engl. S.1

6 815 Franz. S. 4
Albinoni
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b)
8 816 Franz.S.5

II 808 Engl. S. 3

v 810 Engl.S. 5

A% 811 Engl.S.6

6 817 Franz S. 6
846-847 Wohlt. KI. T
830 Partita 6
852-863 Wohlt. KI. I
6622 Choralbearb.

Es ist keineswegs sicher, dal diese Ubersicht in allen Punkten die Ent-
stechungsfolge getreu wiedergibt. So enthilt zum Beispiel die Abschrift
BWYV 817 noch den Kopiervermerk in ausfiihrlicher Form (siehe oben,
2.), ist aber sowohl nach Numerierung (siche oben, 1.) wie nach der Form
des Augmcntationspunktes (siehe oben, 3.) erst weiter unten einzuordnen.
Auch die horizontale Zuordnung der in den einzelnen Kolumnen eingetra-
genen Werke ist unsicher. So konnte die Aussetzung der Albinoni-Sonate
sehr wohl schon vor Beginn der Suitenabschriften entstanden, desgleichen
die Kopie des Wohltemperierten Klaviers schon vor deren Abschluf} be-
gonnen worden sein. Dennoch 1ift sich der Gang des Unterrichts bei Bach
mit hinreichender Deutlichkeit erkennen:

Dal die Inventionen den Anfang machten, wire auch dann glaubhaft,
wenn es der Sohn Gerber nicht ausdriicklich bestitigt hitte. Nach dessen
Bericht ,,folgten eine Reibe Suiten' — wie wir sehen, der Schwierigkeit ent-
sprechend, sunichst solche ohne Priludium, also im wesentlichen die
Franzésischen Suiten, danach die Suiten mit Priludium, also die Engli-
schen Suiten, deren erste (BWV 806) offenbar schon ein wenig friher
eingeschoben worden war. Nun wire nach Ernst Ludwig Gerbers Bericht
das Wohltemperierte Klavier gefolgt, und den Beschluf hitte der General-
bal mit der Aussetzung der Albinoni-Sonate gebildet. Hier deckt sich der
Bericht des Sohnes nicht mehr mit dem Quellenbefund. Die erhaltene
Generalbaflaussetzung ist spatestens nach dem Studium der Franzosischen
Suiten (aber noch vor BWV 816) einzuordnen, vielleicht auch noch wesent-
lich frither. Das ist eigentlich auch nicht zu verwundern. Bedenkt man,
daf} die Aufgabe der GeneralbaBbegleitung in dieser Zeit stindig an den
Cembalisten und Organisten herantrat, sofern er nur einen Choral, ein
Lied, ein Violin- oder Flotensolo begleiten wollte, so entsprach es gewild
nicht dem Brauch der Zeit, mit der Ausbildung zu warten, bis der Schiiler
nicht nur die Franzdsischen, sondern auch die Englischen Suiten und sogar
das Wohltemperierte Klavier bis zum Ende studiert hatte — zumal dieser
Schiiler schon dreiundzwanzig Jahre zihlte und die Musik zu seinem Beruf
zu machen gedachte. Wir diirfen daher sicherlich dem Schriftbefund mehr
vertrauen als dem Bericht des Sohnes und den Beginn des Generalbal3-
studiums bei Bach wesentlich frither ansetzen.
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Hier sei ein kleiner Exkurs erlaubt. Bekanntlich hat Johannes Schreyer im
BJ 1906, S. 136f. die Bachschen Korrekturen der Gerberschen General-
balBaussetzung aus satztechnischen Griinden fiir unecht erklirt und seinen
Standpunkt im BJ 1909 gegen einen Rechtfertigungsversuch von F. Arnold
verteidigt (S. 153-162). Abgesechen davon, dall von seiten des Schrift-
befundes kein Einwand gegen die Echtheit berechtigt ist, geht die Diskus-
sion insofern an der Sache vorbei, als — was Schreyer erst ganz zum Schluf3
bemerkt, ohne daraus die notigen Konsequenzen zu ziehen — die Ausset-
zung ohne dariibergesetzte Violinstimme angefertigt wurde. Dies ist ja
ohnedies der Normalfall beim Generalbafispiel, und dieser verwehrt es dem
Schiler, den Gang der Solostimme bei der Losung seiner Aufgabe zu
beriicksichtigen, also Oktav- und Quintfortschreitungen mit dem Violin-
part zu vermeiden. Es ging also Bach ganz offensichtlich (zumindest in
diesem Stadium des Unterrichts) um die Aufgabe, einen in sich stimmigen
Generalbaflsatz zu schreiben, wie er in der Praxis verlangt wird. Zur Ver-
meidung von Satzfehlern gegentiber der (dem GeneralbaB3spieler unzu-
gdnglichen) Solostimme kann dann allenfalls das korrigierende Ohr — sei
es aus der Erinnerung heraus, sei es ex improviso — den Spieler anleiten;
die schriftliche Aufgabe ohne dariibergesetzte Solostimme leistet das
nicht. Die Kontroverse ,,echt oder unecht* ist somit gegenstandslos; die
Aussetzung ist einwandfrei ,,echt.

Zum SchluB} folge noch ein Hinweis auf zwei offenbleibende Fragen.
Die erste betrifft die ,,authentische* Folge der Englischen und Franzési-
schen Suiten. Beide Sammlungen werden, wie erwihnt, von den erhaltenen
Abschriften in sehr unterschiedlicher Anordnung iberliefert, und jede
Abschrift, so auch die Gerbers, ist darauf zu befragen, ob sie nicht doch
vielleicht eine zeitweilig von Bach selbst gewihlte Werkfolge tradiert.
Gerber bietet folgende Tonartenordnung:

Suiten mit Priludium:
Suite I II 11T v Vv 6
Tonart A g 2 e d E

Suiten ohne Priludium:
Suite I 2 3 4 5 6 7 8
Tonart d a Es h C Es 2 G

Die Ordnung der Suiten mit Priludien wiirde nur dann sinnvoll, wenn
wir annehmen konnten, bei der nicht erhaltenen Suite III handele es sich
um BWYV 807. Dadurch entstiinde eine einleuchtende Alternative zu der
meist Uberlieferten, sekundweise absteigenden Ordnung:

A g a cNd I E)

yl"l L]

Die zweite Halfte stellt dann tonartlich die quinttransponierte — was Dur-
und Molltonarten betrifft, riickliufige — Wiederholung der ersten dar;
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die stilistische Entsprechung der Priludien in den Rahmenwerken ist
offensichtlich. Da wir aber nicht wissen, ob unsere Gleichsetzung der
Suite III mit BWV 807 berechtigt ist, bleibt unsere Annahme zu vage,
um ernsthaft in Betracht gezogen zu werden.!?

Auch in der Reihe der Suiten ohne Priludien fehlt ein Werk, Nr. 7. Bischoff
vermutet (in seiner bei Steingriaber veranstalteten Ausgabe der Klavier-
werke Bachs), es konne sich um die Abschrift der Lautensuite BWV 996
handeln, die ihm noch vorgelegen hat. Doch fehlt ihr offensichtlich die
Zihlung, vielmehr ist sie ,,mit anderer Tinte auf anderm Papier angefertigt*
(Bischoff, a.a.0., Bd.II, S.6), wenn auch der Schrift nach ,,recht wohl
gleichzeitig mit denen der franzosischen Suiten®. Aber da sie tiberdies ein
Priludium besitzt, halten wir Bischoffs Hypothese fiir unberechtigt.
Ebensogut konnte es sich bei der Abschrift der Lautensuite um die oben
diskutierte Suite III handeln, wahrscheinlich aber um keine von beiden.
Eine logische Tonartenfolge konnen wir in Gerbers Ziahlung der Suiten
ohne Prialudium nicht erkennen.

Fithrt also im erstgenannten Falle nur eine vage Vermutung zu einer
sinnvollen Ordnung und im zweiten Falle nicht einmal sie, so diirfte die
zuvor gedufierte Annahme, Gerber habe die Suiten in der Folge seiner
cigenen Abschriften selbst numeriert, immer noch die glaubwirdigste
sein.

Endlich ist auf eine Besonderheit der Abschrift des Wohltemperierten
Klaviers hinzuweisen. Sie besteht aus dreierlei Papiersorten.!s

Die erste, im Format kleinste (32 cm x 20 cm, Wildschwein und AV bzw.
VA), umfaft die Bll. 1—5 und enthilt auf Bl. 2'—5* die Priludien und Fugen
in C und ¢ (BWV 846, 847), danach: ,,I/ Fine*‘. Von Bl. 6 an wechselt die
Papiersorte (33,5 cm X 20,5 cm, Pferd und CM oder CW), und die Ein-
tragung beginnt mit dem Es-Dur-Priludium BWYV 852; die dazwischen-
liegenden Stiicke fehlen. Wie bereits erwihnt, ist die Hs. von BWV 864
an durch einen unbekannten Schreiber, beginnend mit Bl. 307, auf wiederum
anderer Papiersorte (34 cm X 20 cm, Papiermithle Arnstadt) zu Ende ge-
fiihrt; irgendein Fine-Vermerk tritt nicht mehr auf.

12 Auch die folgende Uberlegung fiihrt nicht wesentlich weiter: Die Abschrift der 6. Eng-
lischen Suite BWV 811 von der Hand Johann Tobias Krebs' d. A.in P §o3 hat nach-
weislich Gerbers Abschrift zur Vorlage; auch hier wird das Werk als ,,Swize 17* gezihle.
Es liegt also nahe, fiir die ebenda vom selben Schreiber kopierte 2. Englische Suite
BWV 807 gleichfalls cine Gerbersche Abschrift als Vorlage anzunehmen — und das
wire ein Hinweis, da eine solche Kopie tatsichlich existierte! Aber diese Suitenab-
schrift Krebs’ enthilt keine Zihlung, die den Beweis erst vollkommen machen wiirde.

13 Siehe die Beschreibung in: Bach. The Quarterly Journal of the Riemenschneider Bach
Institute. Vol. 1, Number 1, Winter 1970, S.17. Zusitzliche Informationen verdanke
ich Frau Dr. Ellinor Barber, Berea, Ohio (USA), und Herrn Prof. Dr. Don Franklin,
Pittsburgh, PA (USA).
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Der mit BWV 852 beginnende zweite Teil der Hs. zeigt nun, wie oben
dargelegt wurde, ein spiteres Schriftstadium Gerbers; es hat sogar den
Anschein, als sei dieser Teil noch nach 1730 (dem terminus a quo fir
Gerbers Abschrift der Partita BWV 830) fortgesetzt oder zumindest
abgeschlossen worden. Das Datum der Titelseite 1725 kann fir diesen
Teil jedenfalls nicht mehr in Anspruch genommen werden. Ob dieser
zweite Teil urspriinglich vollstindig war, ja vielleicht, mit BWV 846
beginnend, eine vom ersten unabhingige Einheit bildete, bleibt ebenso
unklar wie der eigenartige Fine-Vermerk am Ende des ersten. Dieser
konnte allenfalls aus einer Vorlage stammen, in der die einzelnen Stiicke
abweichend geordnet waren;!* doch trifft dies fiir Gerbers eigene Abschrift
nicht zu: BWV 847 beginnt mit der Uberschrift ,, Praeludium 11dum® auf
der Versoseite des Bl. 3, das recto den Schlufs der C-Dur-Fuge trigt.

Nachtrag

Einem freundlichen Hinweis Horst Heussners verdanke ich die Kenntnis
eines bisher unbekannten geschriebenen Musikalienkatalogs im Besitz
der Gesellschaft der Musikfreunde Wien,!® aus dem sich zur vorstehenden
Studie noch folgende Erkenntnisse gewinnen lassen.

1. Zur Biographie Heinrich Nicolaus Gerbers

Seite 116 enthilt unter der Uberschrift Concerte fiirs Clavier allein die Ein-
tragung u. a. des folgenden Werkes Heinrich Nicolaus Gerbers:

VI Concerte in einern Bande Heringen 1725.

Wenn diese Angabe zutrife, hitte Gerber moglicherweise schon zwei
Jahre frither, als der Sohn in seiner Biographie des Vaters behauptet,
Leipzig verlassen, um nach Heringen zu gehen (also nicht erst zu seinem
Vater aufs Land; vgl. oben). Die eigenartige Tatsache, dal wir von
Gerbers Hand keine Bach-Abschriften der Jahre 1726 und 1727 besitzen,
erfiihre hierdurch ebenso ihre einleuchtende Erklirung wie die abrupte
Beendigung der ersten Abschrift von Sitzen des Wohltemperierten
Klaviers nach BWV 847.

Trotzdem erscheint es gewagt, diese Folgerungen als gesichert anzuschen.
Das Werkverzeichnis Gerbers im Lexikon des Sohnes enthilt nimlich die
obenstehende Angabe nicht, dafiir cine Eintragung, die wiederum im ge-
schriebenen Verzeichnis fehlt:

V1 Congerts fiirs Klavier aus dem ut re mi etc. Leipz. 1726
(Gerber ATL I, Sp. 496). Es mub also vorliufig offenbleiben, ob Gerber

14 Etwa zunichst die Stiicke in Dur in aufsteigender, danach die Stiicke in Moll in ab-
steigender Folge.

15 Frau Dr. Hedwig Mitringer, Archiv der Gesellschaft der Musikfreunde Wien, sei far
die freundliche Uberlassung eines Kleinfilms des erwihnten Verzeichnisses verbind-
lichst gedankt.

2 4658
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sich tatsichlich schon 1725 in Heringen aufgehalten hat und, wenn ja,
ob voriibergehend oder in fester Anstellung.1

2. Zu Gerbers Abschriften der Bachschen Klaviersuiten

Seite 136 enthilt die Eintragung:

Bach, J. Seb. VIII Suiten, in: rothen Bande.

- VII Suiten, im blanen Bande.

- Klavier-Ubung in VI Suiten. Leipz. 1726. q. folio

- Suite aus E dur. Eingeln.

- IT Suiten aus Es dur und A mol. s. die Sammlung von Suiten.

Hieraus dirfte hervorgehen, dal (a) die acht Suiten urspriinglich voll-
stindig waren, also aufler BWYV 812-816, 818, 819 auch die heute verschol-
lene Sulte 7 enthielten, (b) die sieben Suiten gleichfalls urspringlich zahl-
reicher waren, als der heutige Bestand erkennen 1aBt: Die heute fehlenden
Suiten 3 und 7 missen damals vorhanden gewesen sein, und wir gehen
wohl nicht fehl in der Annahme, dal} es 51ch dabei um die 2. und 6. Encr-
lische Suite gehandelt hat, die die heute vorhandenen Abschriften BWV 806
808, 810, 811 und 854/14817 zur Sicbenzahl erginzten.

Ob die Swite aus E dur etwa BWV 1006a gewesen ist oder in Wahrheit
Gerbers Abschrift der e-Moll-Suite BWV 996 (oder 830?) bezeichnet, muf’
offenbleiben. Dagegen diirften die beiden folgenden Suiten eindeutig
als BWV 819 und 818 zu identifizieren sein.

Bachs Klavieriibung I scheint Gerber, wie die Formatangabe vermuten
1dBt, im Originaldruck besessen zu haben, und zwar anscheinend in Einzel-
drucken (vgl. die Jahresangabe 1726, die sich nur auf Partita 1 beziehen
kann). Vielleicht war die Partita 6 dann abschriftlich hinzugefiigt (vgl.
Bach-Archiv Leipzig, Go. S. §).

16 Die Kirchenbiicher aus dieser Zeit in Heringen sind bei einem auch bei Gerber ATL
erwihnten Brand 1729 verlorengegangen; wir sind daher fiir diesen Teil der Gerber-
schen Biographie ausschlieBlich auf Sekundirquellen angewiesen.



,,Das Stiick in Goldpapier*
Ermittlungen zu einigen Bach-Abschriften
des frithen 18. Jahrhunderts

Von Hans-Joachim Schulze (Leipzig)

Durch das fortschreitende Aufarbeiten des musikalischen Quellenmaterials
und die Bemihungen um eine Systematik der Werkuberlieferung? dringt
die Bach-Forschung gegenwirtig in Bereiche vor, in denen das Liicken-
hafte des erhaltenen (Buvres und das Fragmentarische der biographischen
Tradition stirker als zuvor spilirbar werden, in denen sich aber auch Ein-
sichten und Ausblicke eréffnen, an die ehedem nicht zu denken war. Von
Zeit zu Zeit setzt das letztere freilich eine Kanalisierung gewisser Erkennt-
nisse der Quellenforschung voraus, damit einesteils im Strom der unauf-
haltsam zunehmenden Einzelfeststellungen nicht die Orientierung ver-
lorengeht und andererseits mehr oder weniger abstrakte Befunde sich in
augenfillige Beziige auf Existenz und Wirken von Menschen des 18. Jahr-
hunderts verwandeln.

Wenn neuere Quellenstudien? eine insgesamt nur noch schwer zu iiber-
schauende Schar von zumeist anonymen Kopisten aufzihlen, die an der
Herstellung von Bachs Auffihrungsmaterial mitgewirkt haben oder in
den weiteren Bereich der Werkiiberlieferung gehéren, so stellt sich ange-
sichts dieser langen Listen mit ihren wechselnden Nomenklaturen das Ver-
langen ein, den Namen des einen oder anderen Schreibers dieser oder
jener prominenten Quelle zu erfahren, um so ciner Einordnung hinsicht-
lich Ort und Zeit des Geschehens etwas niherzukommen.

Entsprechend diesem Wunsch, dessen Erfillung verstindlicherweise an
gewisse spezielle Voraussetzungen® gekniipft ist, sollen nachstehend einige
wichtigere Bach-Kopisten aus ihrer bisherigen Anonymitit heraustreten,
damit manche bislang offenen Fragen sich beantworten lassen und eine
Basis fiir weitergehende Uberlegungen gegeben ist.

1 Vgl. im vorliegenden Jahrgang die Beitrige von K. Heller (bes. Fufinote 1) und Y. Ko-
bayashi (bes. Funote 3), auberdem H.-J. Schulze, Studien zur Bach-Uberlieferung im
18. Jabrbundert, Diss., Rostock 1978 (masch.-schr.).

2 TBSt, Diirr Chr, Blechschmide, Kobayashi, Diirr St 2, auBerdem Kirit. Berichte der
NBA, soweit erschienen. Die Schreiberbezeichnungen in den ersten beiden Abschnit-
ten des vorliegenden Beitrags richten sich nach TBSt 2/5.

3 Eine moglichst umfassende Quellensammlung — benutze wurden vorwiegend Foto-
kopien aus dem Bestand des Bach-Archivs Leipzig — sowie die Gelegenheit zu Archiv-
studien miissen gegeben sein.

4 Fir Auskiinfte iber einige mir nicht zugingliche Quellen habe ich Herrn Dr. Alfred
Diirr, Gottingen, herzlich zu danken.
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I.,,Anonymus 14°¢

P 280, eine der wichtigsten Quellen fur die Uberlieferung von Bachs
Konzertiibertragungen nach Vivaldi und anderen Komponisten (BWV
972ff.), wartet in Hinsicht auf Herkunft und Datierung mit einer Titel-
seite von zunichst vertrauenerweckender Genauigkeit auf: ,,XTI. CON-
CERTO | di | VIVALDI. | elabor: | di | J.S. Bach*, ,,]. E. Bach. Lip-
siens. | 1739. Doch gerade diese Ausfiihrlichkeit erweist sich alsbald als
verhingnisvoll fiir die Glaubwiirdigkeit der Quelle: Da wenigstens finf
der hier vereinigten Transkriptionen Werke zum Vorwurf haben, die nach-
weislich nicht von Antonio Vivaldi stammen, andererseits Name, Orts-
und Zeitangabe kaum ecine andere Deutung zulassen, als daf J. S. Bachs
Patensohn Johann Ernst Bach (1722-1777), seit 1737 Alumne der Leip-
ziger Thomana, spiter Student in Leipzig und vielleicht erst 1741 in seine
Heimatstadt Eisenach zuriickgekehrt,® als Besitzer und vermutlich auch
Schreiber anzuschen sein sollte, gilt es nach einer einleuchtenden Erklirung
fir die Unzuverlassigkeit eines Titels zu suchen, der gleichsam im Beisein
des Thomaskantors formuliert worden sein miifite.%

Eine nihere Untersuchung ist schon deshalb angebracht, weil P 280 fir
die Ubertragungen BWV 975 und 978 nach Vivaldi, 979 nach Torelli,
980 nach Vivaldi und 982 nach Johann Ernst von Sachsen-Weimar die
derzeit einzige handschriftliche Quelle darstellt. Dall fiinf der Cembalo-
bearbeitungen (BWV 983-987) hier nicht enthalten sind, mindert nicht den
Wert des Manuskripts; es sei der Vollstindigkeit halber nur eben ver-
merkt.

Einen ersten Hinweis zur Klirung des Schreiberproblems liefert das
Titelblatt selbst; Papierqualitit und Wasserzeichen weichen so erheblich
vom iibrigen Handschriftenkorpus ab, daB an der nachtriglichen Zufii-
gung des Titels nicht zu zweifeln ist. Den Schreiber der Titelseite zu veri-
fizieren, fallt nicht ganz leicht, da Schriftproben Johann Ernst Bachs aus
den Jahren um 1739 nicht bekannt sind. Dokumente von 1749, 1755 und
1756 im Landeskirchenarchiv Eisenach? sowie von 1755 und 1756 im
Staatsarchiv Weimar — die letztgenannten betreffen die Neugriindung der
Hofkapelle® wihrend der Regierungszeit Ernst August Constantins — bieten
jedoch eine ausreichende Beobachtungsbasis, so dall nach sorgfiltigem
Vergleich Johann Ernst Bach tatsichlich als Urheber des Titels von P 280
gelten kann.

Da das tibrige Korpus von P 280 nur wenig Buchstabenschrift enthile -
Satz- und Vortragsbezeichnungen sowie Wendevermerke —, ist zur Er-

5 Vgl. B] 1949/50, S. 114ff. (H. Loftler).

6 Vgl. zu dieser Fragestellung Kapitel III der in FuBnote 1 genannten Arbeit.

7 Superintendentur Eisenach, B. XX V. B 1, fol. 53—53a, 56—57, 58 und 71, sowie B. XX/
J. 1, fol. 293-295.

8 B 26436, fol. 169-171, 179-181, 182-184. Vgl. DDT 42, S. 8-11.
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mittlung dieses Schreibers ein Umweg erforderlich. Er fihrt Gber die
Handschrift Ms. R 9 der Musikbibliothek der Stadt Leipzig,® eine frithe
Quelle fiir Priludium und Fuge a-Moll BWV 894. Ernst Rudorff (1840 bis
1916), der letzte Besitzer dieser Handschrift vor deren Erwerbung durch
die Musikbibliothek Peters, hat die folgende Bemerkung beigefiigt:
,,Dies Stiick ist von J.S. Bach auch als Tripelconcert bearbeitet. Die
vorliegende sehr alte Abschrift wurde von meinen Eltern ,das Stick in
Goldpapier® genannt, und ganz besonders geschitzt.”

Leider ist der Erhaltungszustand des Manuskripts kaum befriedigend zu
nennen. Mindere Papierqualitit sowie enge Schrift haben dazu beigetragen,
dal Teile der Aufzeichnung beschidigt oder durch Papierverlust beein-
trichtigt sind. Die Uberschrift und ein Grofiteil des Notentextes liegen
jedoch unversehrt vor, so dab einem Schriftvergleich nichts im Wege
steht. Dall Ms. Rg und P 280 von ein und derselben Hand stammen,
wurde bereits von Georg von Dadelsen bemerkt; vorsorglich ist bei der
Zuschreibung an Johann Ernst Bach jedoch ein Fragezeichen gesetzt
worden.’® Mit gutem Recht; denn weder diese Zuweisung noch die an
P 280 orientierte hypothetische Datierung ,,um 1740 konnen aufrecht-
erhalten werden. Dokumente des Staatsarchivs Weimar!! aus den Jahren
1723, 1739 und 1740 lassen vielmehr zweifelsfrei erkennen, dall Anonymus
14, der Schreiber von P 280 und Ms. R 9, identisch ist mit dem Eisenacher
Stadtorganisten Johann Bernhard Bach (1676-1749)."

Der bekannten Tatsache, dafl Johann Sebastian Bach Werke ilterer
Familienangehériger kopierte — Motetten von Johann Christoph Bach
(1642-1703), eine Messe von Johann Nikolaus Bach (1669-1753), Ouver-
tiren von Johann Bernhard Bach sowie Kantaten von Johann Ludwig
Bach (1677-1731) —, tritt hier erstmals die Beobachtung gegeniiber, daf5
umgekehrt einer der ilteren ,,Bache’ Werke seines groflen Vetters ab-
schrieb.

Wann diese Abschriften entstanden sein kénnten, ist aus dem spirlichen
biographischen Material iiber Johann Bernhard Bach nicht abzuleiten.
Die wichtigeren Daten aus dessen fast ein halbes Jahrhundert wihrender
Eisenacher Titigkeit!3 lassen sich an den Fingern einer Hand abzihlen:
1703 Probespiel und Ubersiedlung, 20. April 1716 Ernennung zum Kam-
mermusiker, im gleichen Jahre Heirat, 23. April 1723 Besoldungserhohung,

? Vgl. Krause I, S. 46.

10 J. S. Bach, Fantasien, Priludien und Fugen, nach den Ouellen brsg. von G. von Dadelsen und
K. Rérnras, Minchen/Duisburg 1970, S. 138.

11 Eisenacker Archiv, Dienersachen Nr. 470. Weitere Schriftstiicke in den in FuBnote 7
genannten Aktenstiicken.

2 P ;24und P 162, in TBSt 2/3 hypothetisch dem Anonymus 14 zugeschrieben, stammen
nicht von der Hand J. B. Bachs; vgl. auch D. Kilian, Krit. Bericht NBA I/13, S. 66ff.

13 Vgl. C. Oefner, Das Musikleben in Eisenach 1650-1750, Diss., Halle (Saale) 1975 (masch.-
schr.), S. 107-170. 5
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verbunden mit dem Auftrag zur Komposition fiir die Hofkapelle, 21. No-
vember 1726 Erwerb des Eisenacher Biirgerrechts.

Unter Berticksichtigung der mutmaﬁhchen Entstehungszeit von Bachs
Konzertubertragungen!* BWV 592—596 und 972-987 sowie von Prilu-
dium und Fuge a-Moll BWV 894 und im Hinblick auf Johann Bernhard
Bachs Alter wird man die genannten Quellen etwa in den Zeitraum zwi-
schen 1715 und 1730 datieren konnen. Angesichts der problematischen Titel-
seite von P 280 sollte der zeitliche Abstand zu 1739, dem Jahre, in dem
Johann Bernhard Bach seinem siebzehnjihrigen Sohn die Handschrift
tiberlassen haben wird,'> eher grofer als kleiner angesetzt werden. Fiir diese
Annahme spricht auch, dall 1739 die Komponisten der Vorlagen in Ver-
gessenheit geraten waren mit Ausnahme der Zentralfigur Vivaldi. Ver-
lockend wire eine Eingrenzung auf die durch gegenseitige Patenschaften!®
markierten Jahre — 1715 hob Johann Bernhard Johann Gottfried Bern-
hard Bach in Weimar aus der Taufe, 1722 tibernahm Johann Sebastian das
Patenamt bei Johann Ernst Bach, war in Eisenach allerdings nicht an-
wesend —, doch hiefle das die Tragfihigkeit derartiger Hypothesen allzu-
stark belasten.

Dietrich Kilians zunichst tiberzeugend wirkende These, die berithmten
Sammelbinde ,,Andreas-Bach-Buch® und ., ,Mollersche Handschrift*
konnten von jenem ilteren Johann Bernhard Bach geschrieben sein,?
muf nun freilich wieder verworfen werden. Textschriftproben J. B. Bachs
hatten sie schon in Frage gestellt;'® die Ermittlung der zugehorigen Noten-
schrift erbrachte die zweifelsfreie Widerlegung.

Welchen Uberliefcrungsweg P 280 und M. R 9 im einzelnen genommen
haben, bleibt unklar. Anscheinend sind beide Quellcn nicht im Eisenacher
Familienbesitz verblicben, sondern haben schon im 18. Jahrhundert den
Weg nach Berlin genommen. Karl Friedrich Zelter (1758-1832), in dessen
Sammluno P 280 spiter gelangte, vermerkte auf einer Seite ,,Lehn. Aunct.*
Dies konnte als HIHWCIS auf eine Versteigerung des Nachlasses von ]0—
hann Georg Gottliecb Lehmann (1745/46-1816) gedeutet werden; Leh-
mann, Orgamst und Musikdirektor an der Berlmer Nikolaikirche, war
bekannt mit dem Bach-Schiiler Johann Friedrich Agricola (1720-1774),
dieser moglicherweise befreundet mit Johann FErnst Bach. Letzterer
kénnte die Manuskripte Agricola als Leihgabe oder Geschenk tiberlassen
haben.' Da auch die Sammlung Rudorff ginzlich oder zu wesentlichen

14 Vgl. Kapitel III der in Fuinote 1 genannten Arbeit.

15 Das geflissentliche ,, Lipsiens. im Titel von P 280 bedeutet vielleicht, dafl die Uber-
gabe nicht hier, sondern in Eisenach erfolgte.

16 Dok II, Nr. 74 und 113.

17 Krit. Bericht NBA IV/5-6.

18 Vgl. Kapitel II der in FuBnote 1 genannten Arbeit.
1 Ebenda, Kapitel ITL.
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Teilen in Berlin erworben worden ist,?® dirften die Wege von P 2§0 und
Ms. R g sich erst dort getrennt haben. Ob noch weitere Quellen aus dem
Besitz und von der Hand Johann Bernhard Bachs mit Werken Johann
Sebastians existiert haben und mit nach Berlin gelangt sind, laf3t sich nicht
sagen. Doch schon das wenige Vorhandene erginzt das Bild der Bach-
Uberlieferung um einen wesentlichen Zug.

II. ,,Anonymus 18°

Zu denjenigen Kopisten des Bach-Umbkreises, deren Schriftziige lange Zeit
mit denen Johann Sebastian Bachs verwechselt worden sind, gehort der
Urheber einer Quelle, die als ,,Moscheles’sches Autograph® von Prilu-
dium und Fuge C-Dur fiir Orgel (BWV 545) in die Geschichte eingegangen
ist. Die nachstehend aufgefiihrten Manuskripte?! lassen sich gegenwirtig
jenem Schreiber zuweisen.?

1.a) P 420

b) BWV 812, 813 mit 8132, 816 ohne Loure, 815 mit 8152a/3, 817, 819

C) 6. | Suittes de Pieces | pour le Clavecin | composées | par | Jean Sebastien
Bach.

d) Suite 1ve pour le Clavessin par J. S. Bach (Suiten 2-6 analog)

€) Undeutlich, vielleicht Wappen und/oder Buchstaben in Zierstiick

£) Zur Provenienz vgl. weiter unten

2.2) Archiv von Breitkopf & Hirtel, Leipzig, Mus. ms. 2 (z. Z. als

Dauerleihgabe im Bach-Archiv Leipzig

b) BWV 533/2

c) —

d) Fuga. pedaliter. di J. S. Bach

€) Wappen (mit Schrigbalken?), vielleicht zwischen Zweigen, darunter
Schrifttafel

£) Provenienz unbekannt;?® vgl. Jabrbuch Der Bar, 1924, S. 73, sowie
W. Hitzig, Katalog des Archivs von Breitkopf & Hartel Leipzig, Bd. 1,
Leipzig 1925, S.1, Nr.2. Alter Bestand des Hauses Breitkopf
oder vielleicht aus Sammlung Schicht und erworben durch Hermann
Hirtel? In BG nicht erwihnt. NBA IV/5-6, Krit. Bericht, Quelle B
146

20 Krit. Bericht NBA I/14, S. 85.

21 Nach einer Zusammenstellung von Y. Kobayashi (vgl. FuBnote 1), mitgeteile durch
Herrn Dr. A. Darr.

22 Nachstehend bedeutet: a) Bibliothek, Signatur, b) Inhalt, ¢) Umschlagtitel, d) Kopf-
titel, €) Wasserzeichen, f) Bemerkungen.

23 Nicht zu deuten sind bisher zwei Eintragungen auf der sonst leeren Riickseite des
Einzelblattes: A& (AK, AR?, links oben), No 211 (2147, Blei, rechts unten). Vgl
auch FuBnote 41.
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3.a) SPK Mus. ms. 11544, Heft 8 = Bl. 15-152

b) Johann Peter Kellner, Fuge c-Moll

c) Fuga ex C moll. | di | Kellner.

d) Allabreve

¢) A mit Dreipaf}, Posthorn an Schnur, beides zwischen Stegen

£) Vielleicht aus Sammlung Forkel?** Handschriften und Drucke des
18. Jahrhunderts tberliefern Fassungen in c-Moll und d-Moll mit
Zuschreibungen auch an J. S. Bach, W. F. Bach und J. C. F. Bach.
Incipit in DDT 17, S. XV

4. 2) SPK Mus. ms. 11544, Heft 12 = Bl 24-25

b) BWV 578

©) Fuga ex G moll. | [Incipit]

d) Fuga.

¢) Grofles Arnstidter A mit Dreipal3, auf Steg

f) Vielleicht aus Sammlung Forkel? In BG nicht erwihnt. NBA
IV/5—6 Krit. Bericht, Quelle B 92

5.a) P rodg

b) BWV 899, 9oo, 8704, go1, 527/1, 875/1, 902

©) Preludia et Fugen. ex D. moll. E. moll. C. dur | et F. dur. item Trio.
a 2 Clavier | et Pedal. ex D. moll | di ]. Sebast : Bach.

d) Prelude. di J. S. Bach (weitere Kopftitel vgl. BG 36, a.2.0.)

e) MA , mittlere Form* (ein Quaternio); MKW, B in gabeliiber-
héhtem Schild (nur der letzte Bogen)

f) Zur Provenienz vgl. weiter unten. Nach BG 36, S. LVI, ist BWV
875/1 spiter eingetragen, der Bogen mit BWV 9oz nachtriglich
angefiigt

6. a) Stiftelsen Musikkulturens Frimjande, Stockholm

b)) BWYV 545, 529/2

C p—

d) Preludium in Organo pleno, pedaliter, di | Job. Seb. Bach; Trio a due
Clay. et Pédal.

e) MA ,,mittlere Form*

£) Zur Provenienz vgl. weiter unten. NBA IV/5-6 Krit. Bericht,
Quelle B 183. Nach NBA gehen B 14 (Johann Peter Kellner),
B 148 (Johann Gottfried Walther) und B 183 unabhingig vonein-
ander auf ein verschollenes Autograph zuriick. B 183 ist die zuver-
lassigste der drei Abschriften

7.2) SPK Mus. ms. 11544, Heft 4 = Bl. 7-8

b) Johann Peter Kellner, Orgeltrio G-Dur

) Trio. | ex G dur. | di | Kellner.

d) Trio. a 2. Clavier et Pedal.

e) MKW, P in gabeliiberhohtem Schild

24 Das Konvolut Mus. ms. 11544 wurde_ausﬂer_Sammlung Georg Poelchaus (1773-1836)
fiir die BB erworben.
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f) Bl. 1 oben links 196 = Versteigerungskatalog Forkel (1819), An-
hang, Nr. 196
.a) SPK Mus. ms. 11544, Heft 6 = Bl 11-12
b) Johann Peter Kellner, Orgeltrio D-Dur
c) Trio. | ex Dg.|d | Kellner.
d) Trio.
€) Kursives A, Monogramm JMS, beides zwischen Stegen
£) Vielleicht aus Sammlung Forkel? — Neuausgabe in: J. P. Keliner,
Ausgewdiblte Orgelwerke, hrsg. von G. Feder, Lippstadt 1958, S. 15-19
9.a) SPK Mus. ms. 11544, Heft 7= Bl 13—14
b) Johann Peter Kellner, Fuge C-Dur
©) Fuga ex C dur. | di | Kellner.
d) Fuga.
e) Kursives A, Monogramm JMS, beides zwischen Stegen
£) Bl 1 oben links 194 = Versteigerungskatalog Forkel (1819), An-
hang, Nr. 194
10. 2) Lehigh University, Bethlehem, Pennsylvania
b) BWV 527/1 (Einzelblatt, Fragment)
c) — e) nicht festgestellt
f) Provenienz nicht ermittelt
11. a) Fitzwilliam Museum, Cambridge
b) BWYV 664a
¢) Trioex A di J. S. Bach.
d)—
e) Arnstidter A, kursives M

£) Zur Provenienz vgl. weiter unten. NBA IV/2 Krit. Bericht, S. 17,
Quelle C

Von diesen elf Handschriften verdienen die mit (1), (5) und (6) bezeichneten
eine eingehendere Betrachtung. Zu einigen der iibrigen Quellen ist noch
folgendes zu bemerken.

(3)> (7): (8), (9):
Das Verzeichnis | der | von dem verstorbenen Doctor und Musikdirector | Forkel |
in | Gottingen nachgelassenen | Biicher und Musikalien | welche | den 10ten May
1819 | und an den folgenden Tagen | ... | meisthietend verkauft werden. | Git-
tingen, | gedruckt bey F. E. Huth. | 1819. nennt innerhalb des Nachtrags
(S. 171 ff.) auf S. 180
Nr. 193 6 Priludien mit Fugen fiir die Orgel von J. L. Kellner [!]
194 7 Fugen von demselben
195 12 Chordle fiir volle Orgel u. Fantasien zu Chordlen, von demselben
196 6 Trio fiir 2 Clav. u. Pedal, u. Suite p.le Clav. v. demselben
Die Annahme liegt nahe, daB} nicht nur die Nummern (7) und (9) unserer

Aufstellung, sondern auch die Quellen (3) und (8) aus Forkels Sammlung
stammen.

(o]
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(11):

Die Handschrift trigt die Nummer 431, diese bezicht sich auf das Ver-
~eichnifS | derjenigen | Musikalien | und | musikalischen Schriften | aus dem Nach-
lasse | des | verstorbenen Hrn. Organist Kittel in Erfurt | welche | Dienstags den
24ten October u. folg. Tage | Nachmittags von 2 bis 5 Ubr | in dem | Strigelinssi-
schen Hanse | auf der Pilse | an die Meistbietenden gegen gleich baare Bezablung |
versteigert werden sollen. | Erfurt, 1809.

Hier erscheint unter Praludien und Fugen fiir die Orgel (S. 18ff.) auf S. 21
innerhalb einer Reihe von Werken Johann Sebastian Bachs 431 = = 1 Trio
in A., geschr. von Seb. Bachs eigner Hand.

1845 befand dieses vermeintliche Autograph sich nach Mitteilung Fried-
rich Conrad Griepenkerls im Besitz von Dr. Schiller in Braunschweig; ge-
meint ist der Kunst- und Literarhistoriker Karl Georg Wilhelm Schiller
(1807-1874), der als Privatgelehrter in Braunschweig lebte.?® 1909 wird die
Handschrift im Catalogue of the Music Loan Exhibition als Eigentum von
Miss Willmott aufgefiihrt, die Ausstellung selbst hatte bereits 1904 statt-
gefunden. Nach dem Tode von Ellen Ann Willmott (1860[?]-1934) ver-
steigerten? Sotheby & Co. in London deren Sammlung (1.-3. April 1935);
bei dieser Gelegenheit wurde die Handschrift fir das Fitzwilliam Museum
erworben.

Zu den drei wichtigsten Bach-Abschriften von der Hand des ,,Anonymus
18°.

(1): P 420

Die Geschichte dieser Handschrift 1aBt sich nicht sehr weit zuriickverfol-
gen.?” Nach beigegebenen Notizen ist sie am 20. Juni 1878 in den Besitz
von Dr. Joseph Miiller gelangt, wurde aber schon vier Jahre spiter an-
liBlich einer Liepmannssohn-Auktion von der BB erworben und erhielt
hier am 9. Dezember 1882 die Akzessionsnummer 20051. Der Vorbe-
sitzer, Joseph Miiller (1839-1880), bekannt als Verfasser des Katalogs der
Koénigsberger Musiksammlung (1870), hatte zuletzt als Sekretir der Konig-
lichen Hochschule fiir Musik in Berlin gewirkt und vorher (1871-1874)
die Redaktionsgeschifte der Allgemeinen Musikalischen Zeitung gefiihre.
Mehr ist tiber die Herkunft der Quelle nicht sicher zu ermitteln; denkbar
wire allenfalls, daB sie aus dem NachlaB von Franz Espagne (gest. 24. Mai
1878) stammte. Jedoch deutet bisher nichts darauf, dal dieser die Hand-
schrift fir seine umstrittene Ausgabe der Franzosischen Suiten (BG

% Vgl. Griepenkerls Notiz vom Oktober 1845 in P 274 (zu BWV 531) sowie Allgemeine
Deutsche Biographie.

26 Ein Exemplar des Versteigerungskatalogs in der Library of Congress, Washington,
DL (G5

27 Die gesicherten Daten verdanke ich wieder Herrn Dr. A. Diirr.
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XIII/2) herangezogen hitte® Hingegen konnte sie 1866 Ferdinand
August Roitzsch zur Verfiigung gestanden haben, der in der Vorrede zu
seiner Suitenausgabe (Peters)® in bezug auf die Es-Dur-Suite BWV 819 vom
., Vergleicheineralten Abschrift mitdem Autograph® sprichtund aufdie Uber-
lieferung der ,,Allemande unter a)* (= BWV 819/1),,in Abschrift wie Auto-
graph®, die der ,,Allemande unter b)” (= BWV 819a) ,,im Autograph allein**
hinweist. Diese Bemerkungen treffen auf das (vermeintliche) Autograph
P 418 sowie die Abschrift P 420 'unter der Bedingung zu, daB Roitzsch
in der Vorrede eine Verwechslung von ,,a)“ und ,,b)*“ unterlaufen ist.
Allein nach P 418 ediert ist dagegen die entsprechende Peters-Ausgabe der
Franzosischen Suiten, ein Hinweis auf P 420 findet sich dort nicht. Eine
Notiz zur Identifizierung der sechs Suiten auf der Titelseite von P 420
konnte von der Hand Roitzschs stammen;3° dal} dieser — gegebenenfalls
zeitweilig — Eigentiimer der Handschrift gewesen sei, folgt daraus freilich
nicht. Desgleichen bleibt ungewif}, ob eine Beziehung vermutet werden
darf zu der im Versteigerungskatalog Forkel (1819) unter den Bach-
Werken angebotenen Quelle (S. 136, Nr. 49): — 6 Suites de pieces p.le
Clav. G. [geschrieben]. In diesem Falle ergibe sich eine Querverbindung
zu den vorstehend erwihnten — aus Forkels Sammlung stammenden —
Kellner-Quellen, und eine Besitzerfolge lieBe sich fiir P 420 annehmen, die
von Forkel iiber Griepenkerl und Dehn bis zu Espagne reichen wiirde.
In Ermangelung jeglicher beweiskriftiger Spuren muf} es jedoch bei der
blofien Mutmafiung bleiben.

An der traditionellen Wertschitzung fir P 420 — Ernst Naumann nannte
sie 1890 ,,vortreffliche alte Handschrift“ (BG 36, S. XVI), idhnlich duBerte
sich 1897 Alfred Dorffel (BG 45, S. XXV) — hat sich bis in die Gegenwart
nichts geandert; wertvolle Dienste leistete die Quelle insbesondere bei der
Neuausgabe der beiden Notenbiicher fiir Anna Magdalena Bach.3!

Neben der weitgehenden Zuverlassigkeit ihrer Einzellesarten bietet P 420
als Besonderheit eine eigenstindige Anordnung und Auswahl der Suiten
sowie gewisse Abweichungen von der iiblichen Satzfolge. Angesichts der
vermutlich erst spit erfolgten Festschreibung von ,,Standardfassungen®
muf auf eine Wertung dieser Varianten verzichtet werden.®

BWV 812: Keine Abweichungen
BWYV 813: Menuet, als Mennet 1 bezeichnet, sowie BWYV 813a als
Menuet 2 folgen nach Gigne

*8 Vgl. Mf 6, 1953, S.356f. (H. Becker), sowie BzMw 4, 1962, S. 7f. (K.-H. Kéhler).
29 Vgl. Krause IT, S. 25.

%0 Eine dhnliche Annotation auf dem Umschlag von P 975 (BWV 1030); vgl. auch das
Stichfehlerverzeichnis bei P §85.

81 Krit. Bericht NBA V/4, S. 21, 25f., 63, 101.

3 Vgl. BJ 1976, S. 37 (H. Eppstein), sowie den Beitrag von A. Diirr im vorliegenden
Jahrgang.
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BWV 816: Loure fehlt

BWYV 815: Menuet aus BWV 815a vor Gigue cingeftigt
BWYV 817: Menuet folgt nach Gigue

BWYV 819: Allemande BWV 8192 anstelle von BWV 819/1

Entsprechend dieser Satzfolge enden die Suiten 1, 3 und 4 (BWV 812, 816
und 815) in d, G und Es mit einer Gigue, die Suiten 2, 5 und 6 (BWV 813,
817 und 819) in ¢, E und Es mit einem Menuett. Versuche zur Erklirung
dieses Tatbestandes werden stets quellen- und werkgeschichtliche Gesichts-
punkte umfassend zu beriicksichtigen haben; nicht aufer acht zu lassen
ist allerdings auch, dal dem Schreiber von P 420 eine Anordnung ge-
gliickt ist, die mit nur wenigen Ausnahmen allenthalben glinstige Wende-
stellen aufweist.

(5): P10d9

Die Quellen (5) und (6) unserer Ubersicht wurden 1832 in Leipzig von
Franz Hauser (1796-1870) fiir seine Bach-Sammlung erworben. Der
Versteigernngs-Katalog | der | von dem verstorbenen | Herrn J. G. Schicht, | Cantor
an der Thomasschule xu Leipzig | binterlassenen | Musikaliensammlung, | welche |
als Anbang der Biicherauction | vom 19ten November (hs. verbessert in
d. 19. Decbr. 1832.) zu Leipgig | den Meistbietenden | gegen baare Zahlung
iiberlassen werden soll. | Leipzig. nennt unter den Orgelsachen (S: 321 auf
S. 33 folgende Bachiana:

(9)82. —— Praeludium in organo pleno pedali-
ter, Manuscript.

(9)83.—— Praeludies et Fughettes item un Trio
per 2 Clav. e Ped. Manuscript.

Im BB-Exemplar des Katalogs® ist in beiden Fillen der Name des Kaufers
Hanser sowie der Preis 1.3. bzw. 3.4. handschriftlich beigefiigt. Die Uber-
einstimmung im Wortlaut von Titelseiten und Katalogeintragungen laft
keinen Zweifel daran, daB es sich hier um die unter (6) bzw. (5) aufgefiihrten
Quellen handelt.3 Der in der Angebotsliste sonst nicht anzutreffende Ter-
minus ,,Manuscript™ ist moglicherweise damit zu erkliren, daf} die Katalog-
verfasser Niederschriften des Autors vor sich zu haben glaubten, ohne sich
ihrer Sache ganz sicher zu sein.

Offentlich als Autograph bezeichnet wurde P rofg zuerst wohl von
Friedrich Conrad Griepenkerl, der 1843 bei der Erstausgabe von BWYV 899
und 900",,die Autographen, denen man unbedingt gefolgt ist™, als Quellen
angab. Ahnlich dufierte sich spiter Ferdinand August Roitzsch, der BWV
gor und 9oz ,,nach der Originalhandschrift™ zu edieren vermeinte.* Auch
der Besitzer des Manuskriptes, Franz Hauser, gebrauchte an entsprechenden

8 Mus. Ac 931 (2. Z. verschollen), Fotokopie im Bach-Archiv Leipzig.
3 Bei Kobayashi (S. 103) kein entsprechender Hinwels.
35 Titel der Ausgaben in Krause IL S. 153, 25.
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Stellen seines Bach-Katalogs Formulierungen®® wie ,,Das Autograph
besitzt Hauser*. Den gleichen Standpunkt vertrat 1890 Ernst Naumann
(BG 36, S. LVI), und noch 1904 beim Ankauf durch die BB galt P 1089
als Originalhandschrift.

Dagegen ist die neuere Forschung sich darin einig, dal P ro§9 zu Unrecht
als Autograph angesehen worden ist; Walter Emery nannte P 1089 1953
,.probably written by Kellner or some member of his circle”,*” wihrend
Georg von Dadelsen sich 1970 fiir ,,aus Bachs Umkreis, um 1730% ent-
schied® Hier konnte die Datierung sich auf das Wasserzeichen ,,MA
mittlere Form® berufen, das auch in Bachs Originalhandschriften nachzu-
weisen ist und in den Zeitraum zwischen 1727 und 1731 geh6re3® In die
gleiche Richtung deutet das Wasserzeichen des nachtrwhch angefiigten
Bovens dessen Charal\tensuka auf die Papiermiihle Blankenburg (Thir.)
weisen sowie auf die Initialen der Prinzipalin Michael Keyfners Witwe.
KeyBners Todesjahr 1726 liefert hier den terminus post quem.

(6):

Das legendire ,,Moscheles’sche Autograph® von Priludium und Fuge
C-Dur fiir Orgel (BWV 545) mit dem Trio BWV 529/2 als Mittelsatz stammt,
wie oben dargelegt aus der Sammlung Schicht. Franz Hauser, der es 1832
erworben hatte, wird es schon nach wenigen Jahren aus der Hand gegeben
haben.#® Hiervon zeugt ein — leider undatierter — Eintrag auf der bis-
lang leeren ersten Seite der Handschrift: Orge/ Trios von J. Seb. Bach. | Anto-
graph. | Herrn Moscheles | zur freundlichen Erinnerung | von | F. Hanser.!
1844 stand das Manuskript Friedrich Conrad Griepenkerl fir die Peters-
Ausgabe von Bachs Orgelwerken zur Verfugung, desgleichen konnte
Wilhelm Rust es 1867 fiir Band 15 der BG benutzen.*? Einen Eindruck von
den ,,genial-flichtigen* Schriftziigen des a-Moll-Trios BWV 529/2 ver-
mittelte der 1911 erschienene Katalog®® einer Autographenversteigerung

36 Kobayashi, S. 229, 230, 249, 2

37 Music & Letters 34, 1953, S. 119.

38 ]. S. Bach, Fantasien, Priludien und Fugen (vgl. FuBnote 10), S. 139.

39 Diirr Chr, S. 138£., 172.

40 Kobayashi, S. 21. Uber die Weitergabe vermerkt Hausers Katalog nichts; vgl. Kobaya-
shi, S. 231f.

41 Nicht zu deuten sind bisher folgende Eintragungen im unteren Teil der Titelseite:
1126 (Blei, durchgestrichen, darunter:) rr32; rechts: No r7r (Blei, ausradiert). Vgl
FuBnote 23.

42 Vel. auch BG 17, S. XXIIL.

43 L. Liepmannssohn, Berlin, XXXIX. Autograpben-Versteigerung. Autograpben-Samm-
lungen Ignaz Moscheles und Reserve Alfred Bovet, bestebend zum grofSten Teil aus wertvollen
Musikmanuskripten und Musikerbriefen, 17./18. November 1911, S. 5f., Nr.2 sowie
Tafel 1.
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bei Liepmannssohn in Berlin. Das dort beigefiigte Faksimile fand Ein-
gang in Karl Geigy-Hagenbachs Album von Handschriften beriibmter Per-
sonlichkeiten vom Mittelalter bis sur Neuzeit (Basel 1925) und wurde auch
anderwirts hin und wieder als Illustration verwendet. Die Handschrift
selbst schien seit 1911 verschollen; erst Anfang der 1970er Jahre wurde
bekannt,®* dal sie 1911 anscheinend unverkauft zuriickgegangen war,
vermutlich 1928 von Moscheles’ Witwe verdufiert worden ist und aus dem
Besitz von Kapten Rudolf Nydahl in das Eigentum der Stiftelsen Musik-
kulturens Frimjande (Stockholm) tiberging. Die Wiederentdeckung der
lange vermilSten Quelle gab nicht nur Gelegenheit, sie textkritisch auszu-
werten, sondern ermdglichte auch die Prazisierung von Philipp Spittas
Hinweis auf das Wasserzeichen MA. Wie bei P 1089 liegt hier Papier mit
dem Wasserzeichen ,,MA mittlere Form‘ vor, wie auch Bach es zwischen
1727 und 1731 verwendet hat.

Zur Chronologie und zur Person des .»Anonymus 18

Die Aufzihlung der Quellen (1) bis (1) versuchte bereits im voraus, eine
Anordnung nach der relativen Chronologie der Schriftentwicklung vorzu-
nehmen.# Dabei wire die ,,frithe’ Schrift — etwa in P 420 — charakterisiert
durch klare, deutliche, grofle Buchstaben mit festen Konturen, bei denen
das G meist, das S selten mit einem ,,fithlerformigen‘ Ausldufer nach oben
ausgestattet ist. Nicht nur in diesem Detail der Buchstabenform, sondern
auch hinsichtlich des Bildes der Notenschrift besteht cine gewisse Ahn-
lichkeit mit den Schriftziigen Anna Magdalena Bachs. Der in den vorhan-
denen frithen Quellen — bis hin zu (5) = P 1089 — fiir das obere Noten-
system bevorzugte c-Schliissel dhnelt demjenigen des jungen Wilhelm
Friedemann Bach und endet rechts unten oft — keineswegs immer — mit
einem Haken in Form einer 3. Die halbe Note hat meist die fir die Hand-
schrift des jungen Johann Sebastian Bach typische .,Vogelkoptform™.
Demgegeniiber sind die ,,spaten® Schriftmerkmale, etwa von den Quellen
(5) und vor allem (6) an, gekennzeichnet durch fliichtige, merklich kleinere
Buchstaben und einen gedringten Duktus, der ungeachtet aller Verschie-
denheit doch unverkennbar der Frithschrift verwandt bleibt und den Ge-
danken an einen anderen Schreiber ausschlieft. Vor allem die Notenschrift
verliert alles Steife und Abgezirkelte, kehrt — wie angedeutet — eine ,.geniale
Fliichtigkeit* hervor und nihert sich mit den punktférmigen Notenkopfen,
den rechts herausgezogenen langen Aufwirtshalsierungen und der schwung-
vollen Balkensetzung — besonders bei Gruppen von kleinen Notenwerten —
zuweilen bis zum Verwechseln der flichtigen Konzeptschrift Bachs aus
dessen Leipziger Zeit.

Entsprechend dieser Schriftentwicklung lassen sich die Wasserzeichen der

44 Kobayashi, S. 84; D. Kilian, Krit. Bericht NBA IV/5—6.
45 Sie entspricht einem Vorschlag von Herrn Dr. A. Diirr.
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elf Quellen wie folgt gruppieren: Thiringen (?) (1) und (2), Arnstadt (3)
und (4), ,.Leipzig™ (5) und (6), Blankenburg (5, nur Nachtrag) und (7),
Arnstade (8), (9) und (11).

Ansatzpunkete fiir eine absolute Chronologie ergeben sich fiir (1) durch das
dieser Quelle zeitlich vorangehende Notenbiichlein fiir Anna Magdalena
Bach von 1722, fiir (3) durch die Beriicksichtigung von Johann Peter Kell-
ners Alter (geb. 1705), fiir (5) und (6) durch das ,,Leipziger** Wasserzeichen
der Jahre 1727 bis 1731, fiir (7) und den Nachtrag bei (5) durch das frii-
hestens 1726 anzusetzende Wasserzeichen MKW der Blankenburger Papier-
miuhle.

Alle aus den Handschriften abzuleitenden Hinweise deuten auf einen
Musiker — Spieler von Tasteninstrumenten —, der in Thiiringen ansissig
war, langjahrig Verbindungen zu Johann Peter Kellner unterhielt und um
1730 mit Bach zusammengetroffen sein diirfte. Ein entsprechender Nach-
weis gelang durch den Vergleich etwa der Titelseite von P ro§9 mit einem
Schriftstiick im Staatsarchiv Weimar Unterthinige Specification was dermablen
an biesiger Schlof-Orgel u repariren | hichst von nithen (Weimar, 21. Mai 1734).
Der Schreiber dieses Dokumentes® und damit der vorgenannten musikali-
schen Quellen ist niemand anders als Bachs Weimarer Meisterschiiler und
Amtsnachfolger Johann Caspar Vogler (1696-1763).

Mit der Losung dieses Ritsels beantworten sich — wie oft in solchen Fillen —
viele Fragen beinahe von selbst. Voglers ,,Vorrath an Musicalien, von
J- 8. Bach und andern beriibmten Musicis*, 1766 in Weimar von der Witwe
zum Verkauf angeboten, braucht nun doch nicht als ginzlich verschollen
zu gelten?” Die Verbindung Vogler—Kellner wird durch Voglers Uber-
nahme des Patenamtes bei Kellners Sohn Johann Christoph (geb. 15. Au-
gust 1736 in Grifenroda, nachmals Organist in Kassel)®® hinreichend
dokumentiert, weitere Kontakte sind schon deshalb wahrscheinlich, weil
Kellner nach eigener Aussage gelegentlich dem Herzog Ernst August
von Sachsen-Weimar musikalisch ,,aufzuwarten® hatte.4? Beziehungen
Voglers bestanden dariiber hinaus auch zu anderen Musikern des Bach-
Kreises,?® so dal auch hier und da noch Kompositionen von Bach-Schiilern

% B 4367a fol. 3—4, nebst einem Postskriptum vom 21. Juni 1738. Zu weiteren Schrift-
stiicken vgl. FuBnote 52 sowie die Akte B 3935.

# Vgl. Dok III, Nr. 728, sowie BJ 1974, S. 119. Die Verkaufsanzeige (vgl. Dok III,
a.a. O.) erschien bereits am 19. April 1766 im Leipziger Intelligens-Blatt, S. 135E.,
hier datiert ., Weimar den riten April 1766 (freundlicher Hinweis von Herrn Sperr-
hake, Passau).

48 C. Freyse, Dje Obrdrufer Backe in der Silbouette, Eisenach/Kassel 1957, S. 93; vgl. auch
Dok III, Nr. 921.

® Vgl. Kellners Selbstbiographie in: F.W. Marpurg, Historisch-Kritische Beytrige zur
Aufnabme der Musik, Bd. I, Berlin 1754/55, S. 439fF.

3 So 1740 zu Johann Ludwig Krebs, vgl. Beitrage sur Hamburgischen Musikgeschichte I,
Hamburg 1956, S. 43 (H. Becker). Kirnbergers abfilliges Urteil (Dok III, Nr. 781)
steht bislang vereinzelt da.
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in bisher nicht tiberpriiften und identifizierten Abschriften von Voglers
Hand vorliegen konnten.

Die Suiten-Abschrift P 420 (1) wird Vogler — wie gesagt — nicht vor 1722,
jedoch auch nicht allzu lange nach seiner Ubersiedlung von Stadtilm nach
Weimar (1721) angefertigt haben, diirfte aber die Vorlage, sofern er sie
direkt von Bach erhalten hat, nicht in Bachs letztem Kothener Jahr be-
kommen haben, sondern frithestens nach Bachs Amtsantritt in Leipzig
(1723). Johann Peter Kellners Fuge (3) wird man nicht vor 1725 ansetzen
kénnen, eher diirfte sie in eines der folgenden Jahre gehoren.

Fiir die Handschriften (5) und (6) mit dem ,,Leipziger™ Wasserzeichen ist
kaum eine andere Deutung denkbar, als daB sie direkt mit Voglers Besuch
in Leipzig im Dezember 1729 zusammenhingen.

Voglers vergebliche Bewerbung um die Organistenstelle der Leipziger
Nikolaikirche, die ihm entging, da er ,,3# geschwinde gespielet™ hatte, und das
kurz darauf offenbar in Bachs Wohnung verfafite Schreiben nach Gorlitz
(25. Dezember 1729),% in dem Vogler die Bemerkung einfliefben 1dft, Bach
sei, ,wie er mir gleich selber sagt, pershnlich noch nicht in Gorlitz gewesen', dies
alles stiitzt hinreichend die Vermutung, dall Vogler den Aufenthalt in
Leipzig auch dazu benutzt hat, sich einige ihm noch nicht bekannte Werke
seines Lehrers abzuschreiben. Sollten die — vielleicht erst spiter aufge-
tretenen — Spannungen zwischen Bachs Weimarer Vetter Johann Gott-
fried Walther und Johann Caspar Vogler, die dann von 1747 an in einer
offenen Fehde miindeten,?? Bachs Verhiltnis zu seinem Schiiler tiberhaupt
beeintrichtigt haben, so wire eine solche Entwicklung wohl erst in die
Jahre nach 1730 bzw. 1735 zu verweisen.

Die Identifizierung des,,Anonymus 18 als eines der namhaftesten Schiler
Bachs 1iBt hoffen, daf noch weitere einschligige Spuren zu finden sein
werden. Eine derartige — freilich sehr vage — Moglichkeit sei angedeutet:
Der fragmentarisch tiberlieferte Originalstimmensatz53 St 378 zu Bachs
Vivaldi-Transkription BWV 1065 weist in der zweiten Cembalostimme
cine Satzbezeichnung ,,Largo’ auf, die nicht recht zum iibrigen Duktus
palt, den Schriftziigen Voglers jedoch zum Verwechseln ahnlich sieht.
Wie, wenn diese Transkription um Weihnachten 1729 entstanden und unter
Voglers Mitwirkung im Bachschen Hause oder im Collegium musicum
aufgefiihrt worden ist?>!

51 Dok II, Nr. 266.

52 Vgl. die Akten zur Besetzung des Stadtorganistendienstes in Weimar 1747-1749,
Staatsarchiv Weimar, B 3499-35014.

5 Vgl. R. Eller / K. Heller, Krit. Bericht NBA VII/6, S.78f. Das Wasserzeichen von
St 378 ist ,,MA mittlere Form*!

51 Mit der Moglichkeit, dall S# 378 aus Voglers Besitz stammen, miufte wenigstens theo-
retisch gerechnet werden.
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Dal Teile von Voglers Handschriftenbesitz®® in den Sammlungen von
Johann Christian Kittel (1732-1809), Johann Nikolaus Forkel (1749-1818)
und Johann Gottfried Schicht (1753-1823) auftauchen, ohne daf’ ihr
Weg von Weimar nach Erfurt, Gottingen und Leipzig sich bisher im
cinzelnen verfolgen lieffe, und daf} eines der Manuskripte spitestens 1809
als Autograph gilt, wirft im ibrigen ein bezeichnendes Licht auf die
Bach-Uberlieferung um und nach 1800 und lifit erneut die Schwierigkeiten
ahnen, die der Bewiltigung dieses Themenkomplexes noch immer im
Wege stehen.

III. ,,Anonymus XVII**

Merkwiirdigen Ungereimtheiten steht die Forschung bei einigen Hand-
schriften gegeniiber, die teils fiir Johann Sebastian Bachs eigenen Bedarf
gefertigt sein miissen, teils von ihm keinesfalls autorisiert sein konnen.
Sie alle weisen ganz oder teilweise die Schriftziige auf, deren bisher friihe-
ster Beleg in einigen Auflagestimmen zu Bachs Orchestersuite C-Dur
BWV 1066 zu finden war.?® Die Stimmen fiir Viola, beide Oboen sowie
fir Cembalo aus #7152 sind dem im Katalog der Amalienbibliothek®?
als Anonymus J.S.Bach XVII bezeichneten Schreiber zuzuordnen,
wihrend das Vorkommen anderer Bach-Kopisten — Christian Gottlob
Meifiner, Johann Christian Kopping und Diirrs Anonymus I p — so-
wie die Uberlieferung im Erbteil Carl Philipp Emanuel Bachs’® hinling-
lich darauf deuten, dab es sich hier um Bachs eigenes Auffihrungsmaterial
handelt.

Bei zwei Kantatenpartituren — Am. B. 40 (BWV 73) und Am. B. 102
(BWV 16) — liegt der Fall trotz dhnlichen Schreiberbefundes bereits nicht
mehr so klar; Am. B. 10z, iberwiegend von Anonymus XVII geschrieben,
enthilt eine stark korrumpierte Fassung des Schluf’ichorals, A7. B. 40, von
Anonymus XVII begonnen, von Christian Gottlob Meifiner zu Ende ge-
fihre, weist mehrere grobe Schreibversehen auf’® Zweifelhaft bleibt
infolgedessen, fiir welchen Zweck diese Partituren angefertigt sein konnten
und ob Bach sie jemals zu Gesicht bekommen hat. Gleiches gilt fiir die
Abschrift des Kantatentorsos BWV 50, doch ist die betreffende Quelle —
P 136, durchweg von Anonymus XVII geschrieben — schon deshalb

55 Zu erwigen ist, ob nicht manche Bach-Kopie J. P. Kellners auf Vorlagen aus Voglers
Sammlung zuriickgeht.

% Faksimile einer Seite in NBA VII/1, S. VIL

57 Blechschmidt, a. a. O.

58 Vgl. H. Besseler / H. GriiB, Krit. Bericht NBA VII/1, S. 20f.
39 BJ 1968, S. 83.

3 4658
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unschitzbar, weil sie wahrscheinlich den eigentlichen Uberlicferungs-
trager darstellt, der das Werk der Nachwelt erhalten hat.%0

Auf die Problematik anderer Kopien von der Hand des Anonymus XVII
hat Yoshitake Kobayashif! aufmerksam gemacht; tiberwiegend ist hier
ungewil}, ob eine direkte Bezichung zu Bach hergestellt werden kann.
Eine Antwort auf diese Fragen ist begreiflicherweise zuerst von der Identi-
fizierung jenes anonymen Schreibers zu erwarten. Hierzu ist folgendes an-
zufiihren.

Eigentiimlicherweise kommt jener Kopist nicht in Bachs Auffihrungs-
materialien zu Kantaten vor — die oben angefithrten Partituren konnten
jenen nur mit Vorbehalt zugerechnet werden —, wohl aber in dem er-
wihnten Stimmensatz zur Orchestersuite BWV 1066, der hypothetisch
auf 1724 zu datieren ist.

Dagegen ist Anonymus XVII offenkundig schon lingere Zeit vor Bachs
Ubernahme des Thomaskantorats in Leipzig titig gewesen. Der Original-
stimmensatz zu Johann Kuhnaus Kantate ,,Welt adieu, ich bin dein miide*
(24. p. Trinitatis) enthilt Stimmen, deren Textschrift mit Sicherheit, deren
Notenschrift mit grofier Wahrscheinlichkeit unserem Schreiber zuzuweisen
ist; beteiligt ist hier auflerdem Diirrs ,,AnonymusI c*. Die gleichen
Schriftziige, auf ein Frithstadium des Anonymus XVII deutend, finden
sich in Stimmen zu Georg Friedrich Kauffmanns Kantate ,,Unverzagt,
beklemmtes Herze* (11.p. Trinitatis). Da hier der Neffe des Thomas-
kantors, Johann Andreas Kuhnau (geb. 1703, Alumne seit 1718), als
Schreiber mitbeteiligt ist und dessen Schriftziige mit ahnlichen Frih-
formen in den Stimmen zu Johann Kuhnaus 1718 komponierter Weih-
nachtskantate ,,Nicht nur allein am frohen Morgen* vorkommen, liegt
cine Datierung jener Materialien® in die Jahre 1718 bis 1720 nahe.

60 Vgl. M. Helms, Krit. Bericht NBA I/30. Dort sowie in TBSt 2/3 noch keine Erkennt-
nisse zur Identitit des Schreibers mit ,,Anonymus XVII*.

61 Vgl. seinen Beitrag im vorliegenden Jahrgang, besonders Fulinote 14.

2 Musikbibliothek der Stadt Leipzig, Sammlung Becker III. 2. 125, III. 2. 104 und
III. 2. 121. Vorbesitzer war bis 1836 das Haus Breitkopf. In den ,,frithen* Stimmen
aller drei Quellen tiberwiegt das Wasserzeichen ,,Halbmond, IMK* (vgl. Dirr Chr,
S. 123ff.). Revisionsbediitftige Zuweisungen bei F. Krummacher, Die Uberlieferung
der Choralbearbeitungen in der friben evangelischen Kantate, Berlin 1965 (Berliner Studien sur
Musikwissenschaft. 10), S. 532.

8 Die in III. 2. 121 enthaltenen Stimmen von der Hand des Anonymus XVII scheinen
aus spiterer Zeit zu stammen; gleiches gilt fiir dessen Anteil an einem Stimmensatz
zu Gottfried Heinrich Stolzels Kantate ,,Geist der Freiheit* (2. Pfingsttag) und auch
fiir eine Partiturkopie der Kantate ,,O heilge Zeit, wo Himmel, Erd und Luft*
(3. Weihnachtstag). Spittas Zweifel gegeniiber der Zuschreibung des letztgenannten
Werkes an Johann Kuhnau (II, 163) werden durch den Quellenbefund eher bestitigt.
Die Hss.in der MB Leipzig, III. 2. 176 bzw. III. 2. 122. Vgl. auflerdem Fufinote
34 zum Beitrag von Y. Kobayashi.
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Konfrontiert man diesen Befund mit Kobayashis Annahme, dab das
Kolophon in der von der gleichen Hand stammenden Abschrift von
Johann Adolph Scheibes D-Dur-Magnificat eine Datierung auf 1757
enthalte, so gilt es nach einer Person zu suchen, die von mindestens 1718
bis wenigstens 1757 eine musikalische Titigkeit ausiibte, geraume Zeit in
unmittelbarer Nihe Bachs wirkte, jedoch weitgehend unabhingig von ihm
war.

Diese Voraussetzungen treffen auf einen Musiker zu, der traditionell zu den
Bach-Schiilern gerechnet wird, obwohl er diese Klassifizierung nicht
eigentlich rechtfertigt. Mehrere Schriftstiicke von seiner Hand, insbeson-
dere ein im Stadtarchiv Freiberg (Sa.) erhaltenes Zeugnis fiir seinen
Freund (?) Johann Adolph Scheibe, auf das bereits Georg Schiinemann
aufmerksam gemacht hat,* lassen erkennen, dafl unser Anonymus XVII
identisch ist mit Carl Gotthelf Gerlach (1704-1761).

Auch hier bieten sich Antworten auf bisher offene Fragen gleichsam von
selbst an, anderes muf} weiterhin hypothetisch bleiben. DaB Gerlach als
Alumne der Leipziger Thomana (1716-1723) Kopierarbeiten fiir den
Thomaskantor Kuhnau iibernommen hat, gehort beinahe zu den Selbst-
verstindlichkeiten. Schwieriger zu beantworten ist schon die Frage, wie
er die Zeit zwischen dem Abgang von der Schule und dem Beginn des
Universititsstudiums (1727) iiberbriickt hat und in welcher Beziehung er
zu Bach stand, als er etwa 1724 dessen Orchestersuite C-Dur in Stimmen
ausschreiben half. Da das von Bernhard Friedrich Richter mitgeteilte
Jahr des Schulabgangs moglicherweise nur aus der unterschriftlichen
Verpflichtung zu insgesamt siebenjihrigem Schulbesuch abgeleitet ist,
kann nicht véllig ausgeschlossen werden, daf Gerlach auch nach 1723
noch auf der Schulbank geblieben ist.% Freilich miiite man seine Schrift
dann doch &fter in Bachs Auffiihrungsmaterialien finden, als dies der Fall
ist. Aufler Frage stehen die stindigen engen Beziehungen in der Folgezeit;
erinnert sei nur an Bachs Befiirwortung, die Gerlach im Mai 1729 den
Weg in die Organistenstelle der Leipziger Neuen Kirche ebnete, an Ger-
lachs Funktion als Stellvertreter Bachs bei dessen Abwesenheit sowie an
die interimistische und spiter endgiiltige Ubernahme des ,,Bachischen

Collegium Musicum*.66
-

®4 Stadtarchiv Freiberg, A% Abt. II Sekt. I Nr. 4256 (ACTA Die Besetzung des Organi-
sten-Dienstes an der Dom-Kirche gu Freyberg betr.: vom Jabre 1655. an), fol. 53 (5- April
1731); vgl. G. Schiinemann, Newe ,, Attestate” Seb. Bachs; in: Festschrift zum g9o. Ge-
burtstage des Freiherrn von Liliencron, Leipzig 1910, bes. S. 290-293. Eine Nieder-
schrift Gerlachs vom 8. Juli 1730 enthilt der in Fufnote 87 erwihnte Aktenband
(fol. 113 v).

8 Vgl. B] 1907, S. 66. Wegen seiner Mitwirkung bei der Kirchenmusik erhielt Gerlach
am 13. Dezember 1728 vom Leipziger Rat zwdlf Taler zur ., Ergotzlichkeit* (Stade-
archiv Leipzig, Tit. X V1 186, Bd. 1728).

6 Vgl. Dok IT, Nr. 261 und 383, sowie B]J 1960, S. r1f. (W. Neumann).
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Unklar bleibt trotz dieser Anhaltspunkte weiterhin der Verwendungs-
zweck der obenerwihnten Partituren zu den Kantaten BWV 16 und T35
wenngleich hypothetische Erklirungen jetzt etwas leichter fallen. Die von
Gerlach kopierten Werke anderer Komponisten wird man sicherlich vor-
wiegend mit Auffithrungen in der Neuen Kirche in Verbindung bringen
diirfen, doch steht dahin, ob sich ein scharfer Trennungsstrich im Hin-
blick auf Repertoire und Uberlieferung zwischen dem Amtsbereich des
Thomaskantors und demjenigen des Musikdirektors der Neuen Kirche
tberhaupt zichen lifit. Gewisse Uberlieferungskomplexe bei Handschriften

aus den Jahren um 1730 deuten auf Querverbindungen, die wohl nicht auf
Zufall beruhen:

In dem Konvolut Am. B. ro2—ro4 stammen die Abschriften der Kan-
taten 16, 196 und 64 von Gerlach, Diirrs Schreiber ,»Hauptkopist F*
sowie von Christoph Nichelmann (1717-1762)

Auffithrungsmateriale zum Sanctus D-Dur BWV 238 (Wiesbaden,
Briissel) stammen von Gerlach (Partitur, Organo) sowie von den
Schreibern ,,Hauptkopist F* und ,,Anonymus V f*

Abschriften der Kantate 180 stammen von Nichelmann (P 46) und von
»Anonymus V £ (P 1051).57

Vielleicht liefert die Identifizierung der noch unbekannten beiden Schreiber
einmal die Erklirung fiir dieses merkwiirdige Zusammentreffen.5

Dal} zahlreiche Handschriften Gerlachs in den Besitz des Leipziger Ver-
legers Breitkopf gelangt sein miissen, erscheint begreiflich angesichts der
Tatsache, dafl Gerlach 1761 ledig und also wohl ohne Leipziger Erben
gestorben ist; fir die mehrfach erwihnten Quellen zu BWV 16 und 73
gilt dieser Uberlieferungsweg allerdings nicht.

Zu den eingangs genannten Ungereimtheiten, die auch durch die Identifi-
zierung des Anonymus XVII nicht beseitigt werden, gehort die Autor-
schaftsfrage hinsichtlich Fantasia und Fughetta B-Dur bzw. D-Dur BWV
907 und 908.5 Dem Zeugnis der Bach-,,Schiiler* Johann Peter Kellner und
Carl Gotthelf Gerlach, die in P §o4 bzw. der Briisseler Quelle Fétis 7327
unabhingig voneinander beide Werke Bach zuschreiben, steht die Auffas-
sung Johann Philipp Kirnbergers (1721-1783) gegeniiber, der in der ihm
vorliegenden Abschrift A4». B. 531 den Namen Bachs durch denjenigen
Gottfried Kirchhoffs ersetzt hat. Sieht man von der Méglichkeit stilkriti-
scher Erorterungen ab, so ist eine Losung des Problems ohne neue Quellen-

8 Vgl. BJ 1972, S. 104ff.

% Eine weitere Abschrift der Kantate 73 (P 664 und S7 381, vgl. auch Dok III, Nr. go7)
weist merkwiirdigerweise das Kolophon Ger/ach auf, ob nur zufillig, ist noch ungewif.

© Vgl. den Beitrag von Y. Kobayashi im vorliegenden Jahrgang.
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funde wohl nicht zu erwarten. Unklar bleibt somit auch, ob Kirnberger
eine authentische Kirchhoff-Quelle zur Verfiigung stand oder ob er die
Zuweisung etwa nur im Blick auf die Partimento-Notierung vornahm und
sich dabei auf den Hinweis in Friedrich Wilhelm Marpurgs Abhandlung
von der Fuge™ bezog, dall ,.der see/. Herr Musikdirektor Kirchhof aus Halle,
in seinen bekannten Fugen iiber alle 24 Tone die Gegenbarmonien vermittelst der
Ziefern bestindig angezeigt hat**.

IV. ,,Anonymus V s°° und sein Kreis

Auf ein kompliziertes Quellenmaterial macht Alfred Diirr in der Neuaus-
gabe seiner Chronologie-Studie aufmerksam:™ Es handelt sich um einen
nicht ganz vollstindigen Stimmensatz Leipziger Provenienz zu Georg
Philipp Telemanns berithmter Passionsmusik ,,Seliges Erwigen des Lei-
dens und Sterbens Jesu Christi®.

Zwei Oboenstimmen stammen von der Hand der sogenannten Haupt-
kopisten A und B, sind also von Johann Andreas Kuhnau und Christian
Gorttlob Meifiner geschrieben, koénnten deshalb kaum nach 1729 ent-
standen sein, weisen jedoch ein Wasserzeichen auf, das in Originalhand-
schriften Bachs nur um 1734 vorkommt. Das ubrige Stimmenmaterial
stammt von drei weiteren Kopisten, von denen zwei bisher singulir blie-
ben, so dab sie fiir Uberlegungen zur Chronologie nach dem von Diirr
gewihlten methodischen Ansatz nicht relevant sind.

Der neu in die Nomenklatur einzubeziehende dritte Kopist, von Dirr
Anonymus Vs genannt,”? lilt sich nicht nur in der Telemann-Quelle
nachweisen, sondern auch in den Originalstimmen™ zur Kantate ,,Lal3t uns
sorgen, laBt uns wachen® (,,Herkules auf dem Scheidewege™, BWV 213).
Damit ist ein praziser chronologischer Anhaltspunkt gegeben, da die
Herkuleskantate zweifelsfrei am 5. September 1733 aufgefiihrt worden
ist.

Die Identifizierung des Schreibers bestitigt diesen Befund: Eigenhindige
Niederschriften in Akten des Staatsarchivs Weimar™ lassen erkennen, day
Anonymus V s niemand anders ist als der nunmehr auch als Empfanger
eines Bach-Zeugnisses nachgewiesene’™ Paul Christian Stolle (1706-1779/

7 Bd. I, Berlin 1753, S. 149f.

7 Duarr Chr 2, S. 168.

“2 Ebenda, S. 155.

% St 93, vgl. Krit. Bericht NBA I/36, S. 46, 49, 51, 52.

" B 2888¢, Subscriptio derer Visitations-Articul von denen Schulmeistern und Kirchnern in der
Inspection Neustadt an der Orla, 1628—1812, fol. s8v und 62v (Eintragungen Leipzig,
3. Dezember 1734 und 13. August 1744)-

% Vgl. den Beitrag von R. Krause im vorliegenden Jahrgang.
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80). Zugleich ergibt sich hieraus, daB eine erste Auffihrung unter Mit-
benutzung der von Stolle geschriebenen Stimmen spitestens im Frithjahr
1734 stattgefunden haben diirfte.

Sollte das Telemann-Stimmenmaterial — ausgenommen die beiden er-
wihnten Oboenstimmen — in einem Arbeitsgang entstanden sein und
unmittelbar Auffithrungszwecken gedient haben, so kommt neben 1734
nur noch das Jahr 1732 hierfir in Frage, da 1733 infolge der Landes-
trauer nach dem Tode des sichsischen Kurfiirsten wohl keinerlei ,,musi-
zierte Passion®* dargeboten werden konnte.™

Die Datierungsgrenze 1732 ergibt sich aus den Lebensdaten eines weiteren
Schreibers, der in der Telemann-Quelle auftaucht, anderwirts jedoch
bisher nicht als Notenkopist beobachtet werden konnte. Vorausgesetzt,
daB eine 1737 von ihm in Zorbig eingereichte Bewerbung™ als eigen-
hindig anzusehen ist, kann festgestellt werden, dall in dem Gottinger
Material die Stimmen Violino Primo sowie Violoncello & Baffon von Bachs
Schiiler Bernhard Dieterich Ludewig (1707-1740) geschrieben worden
sind.

Ludewig, der im Juni 1731 zu Universititsstudien nach Leipzig kam und
der vor dem ,,Amtsantritt” Johann Elias Bachs (Herbst 1737) als Privat-
lehrer der jingsten Kinder des Thomaskantors — vielleicht wie jener auch
als dessen Sekretir — gewirkt hat, dafiir den Unterricht Bachs genof) und
sich im ubrigen bei ,,Kirchen- und anderen Musiquen‘‘ niitzlich machte,™
lenkt den Blick auf das ,,Bachische Collegium Musicum‘ und die Moglich-
keit einer Darbietung der Telemann-Passion ,,in der Kammer“.?

Dieser Annahme miiite der Vermerk ,,Nach der Predigt* in den erwihnten
Oboenstimmen entgegenstehen, sofern man nicht der angesichts des
Schriftbefundes ohnehin naheliegenden Deutung folgt, dafll die von den
Kopisten Kuhnau und Meifiner geschricbenen Bliserstimmen einer
anderen, ilteren Quellenschicht angehéren. Geht man davon aus, daB
das Wasserzeichen dieser Oboenstimmen (WELENAV, S) fir eine Ent-
scheidung dartber, ob eine Quelle kurz vor oder erst nach 1730 geschrieben
wurde, ungeeignet ist,%® hindert nichts die Annahme, dal jene beiden

76 Vgl. Dok II, Nr. 180.
77 Stadtarchiv Zorbig, Akte Nr. 2607 (olim 19/C/2), fol. 18. Vgl. Dok I, Nr. 74.
78 Dok I, Nr. 73 und 74; Dok II, Nr. 414 und 414a.

" Vgl. Telemanns Hinweis in seiner Autobiographie, seine Passion (nach Brockes)
habe ,,die Chire und Klingsile erschallen gemacht'* (J. Mattheson, Grundlage einer Ebren-
Pforte, Hamburg 1740, S.365), sowie dic Bemerkung Lorenz Christoph Mizlers
Man hat erfabren, daf8 eine unvergleichliche Passionsmusik in der Kammer eine gute in der
Kirche aber eine widrige Wiirkung gebabt (Musikalische Bibliothek, Bd.IV/1 Leipzig
1754, S. 109).

80 Vgl. Diirr Chr 2, S. 172, B] 1972, S. 104, sowie die von Y. Kobayashi im vorlicgenden
Jahrgang erwihnte, 1732 datierte Hs. von J. A. Scheibe.



,»Das Stiick in Goldpapier* 39

Stimmen fiir eine Auffiihrung Mitte bis Ende der 1720er Jahre bestimmt
waren, wihrend das iibrige Material 1732 oder 1734 angesetzt werden
muf.

Fir den merkwiirdigen Umstand, dal der uberaus sauber und leserlich
schreibende, infolge seciner begrenzten Begabung fiir musikalisch-prak-
tische Aufgaben vermutlich nicht durchweg geeignete Paul Christian
Stolle und auch Bachs mutmaBlicher Privatsekretir Bernhard Dieterich
Ludewig nur sporadisch in den handschriftlichen Quellen vertreten sind,
ist ein plausibler Grund nicht zu finden. Ebenso bleibt ungewil, ob die
Kopisten A und B (Kuhnau und Meifner) zwischen 1723 und etwa 1729
nur fir Bach titig gewesen sind - Telemanns ,,Seliges Erwigen wire
dann entsprechend in Bachs Auffithrungskalender einzuordnen —%! oder
ob sie etwa auch fiir den Musikdirektor der Neuen Kirche®? (bis 1729
Georg Balthasar Schott) titig gewesen sein kénnten. Die letztgenannte
Annahme kénnte zugleich gewisse Fragen in Hinsicht auf die Bach-Kopien
Carl Gotthelf Gerlachs (siche oben, Abschnitt III) einer Antwort niher-
bringen.

V.Zu Bachs GeneralbafBlehre

Von seiten des Schriftbefundes konnte {iber die Echtheit von Bachs soge-
nannter GeneralbaBlehre aus dem Jahre 1738 lange Zeit kein positives
Urteil abgegeben werden. Der Schreiber von Text und Notenbeigaben
war anderwirts bisher nirgends zu finden, und fiir Philipp Spittas An-
nahme, Titelseite und mehrere Textkorrekturen stammten von der Hand
Johann Peter Kellners,83 fand sich keine Bestitigung. So waren einige Be-
denken iiber die Echtheit und Herkunft der Quelle unumginglich, zumal
Versuche, den Schreiber der Titelseite zu identifizieren, vorerst fehl-
schlugen 8

Ein erstes klirendes Indiz lieferte unerwartet das Original des sogenannten
Pedal-Exercitiums fir Orgel BWV 598. Die von Yoshitake Kobayashi
aufgeworfene FrageS$5 ob nicht auch diese Niederschrift, ehemals far
autograph gehalten, durch Georg von Dadelsen dann dem jungen Carl

31 [ NachlaB von C. Ph. E. Bach befand sich 1790 Das Selige Erwegen von Telemann, in
Partitur und Stimmen (B] 1939, S.96). Ob dieses Material aus der Zeit J.S. Bachs
stammte, bleibt ebenso ungewil wie die Moglichkeit cines Zusammenhanges mit der
Gottinger Quelle.

82 Zu den Passionsauffiihrungen in der Leipziger Neuen Kirche vgl. Schering L, S. 71.

83 Spitta II, S. 599f., 913

8 Vgl. Dok II, Nr. 433-

35 Schreiberkatalog fiir das Johann-Sebastian-Bach-Institut Gottingen.
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Philipp Emanuel Bach zugewiesen,’® dem vorstehend genannten ,,Anony-
mus 18, nach unserer Feststellung also Johann Caspar Vogler zuzuschrei-
ben sei, erbrachte zwar keinen Anhaltspunkt fir ein solches Vorgehen,
dafiir aber die iiberraschende Erkenntnis, dall der Kopftitel — |, Pedal
Exercitinm** und ,,Bach** — die gleiche Handschrift aufweist wie die Titel-
seite der Generalballlehre.

Denkbar erschien nunmehr, daf} jener unbekannte Schreiber ein Schiiler
Carl Philipp Emanuel Bachs gewesen und in Frankfurt (Oder), Potsdam
oder Berlin zu suchen sein konnte Doch auch Leipzig kam als Entstehungs-
ort der bisher schwer lokalisierbaren Niederschrift der Gcncralbaﬁlehrc
in Frage. Die Beizichung von Schriftproben aus Akten des Staatsarchivs
Dresden®? fiihrte zu dem vorher nicht zu vermutenden Ergebnis, dall der
Schreiber von Titelseite und Korrekturen in der Briisseler Quelle zu Bachs
GeneralbaBllehre sowie des Kopftitels in P 491 (BWV 598) identisch ist
mit Carl August Thieme.

Da Thieme nunmehr — mutatis mutandis — dem Kreis der Bach-Schiiler
zugerechnet werden muf}, soll nachstehend eine Zusammenstellung der
wichtigsten Lebensdaten gegeben werden.5s

Carl August Thieme wurde am 3. April 1721 in Teuchern bei Weiflen-
fels — dem Geburtsort Reinhard Keisers — als Sohn eines Al\ziscinspektors
geboren. 1735 trat er in das Alumnat der Leipziger Thomasschule ein,
cin Jahr nach seinem Bruder Christian Adolph (geb. 15. Mirz 1716 in
Teuchern, gest. 26. September 1735 in Leipzig). Nach zehn auf der Schule
zugebrachten Jahren lie er sich an der Leipziger Universitit inskribieren
(29. Mai 1745) und erwarb hier im Wintersemester 1752 das Bakkalaureat
sowie am 8. Mirz 1753 den Magistergrad; die Habilitation erfolgte am
15. November 1755. Bereits am 30. Mai 1752 hatte er als Nachfoloer
Johann Gottfried Kades das in musikalischer Hinsicht unbedeutende Amt
des Kantors an der Leipziger Nikolaischule tibernommen. Ende 1756
riickte er zum Tertius auf und wurde damit zugleich Unterbibliothekar der
Ratsbibliothek. 1763 schloff Thieme in Teuchern die Ehe mit Felicitas
Johanna Eleonora, der nachgelassenen Tochter des dortigen Pastors Ruge.
Am 26. Oktober 1767 wurde er — wieder als Nachfolger Kades — Konrektor

SSETB St NS S5 0"

87 Kreisbauptmannschaft Leipzig Nr. 360 (vgl. Dok III, S. 630), fol. 134v-135r und 139V
(18. Mai 1752 und 24. Dezember 1756). Weitere Schriftstiicke in der Akte Tiz. VII
B 11§ des Stadtarchivs Leipzig.

8 Nach J. G. Eck, Leipgiger gelebrtes Tagebuch auf das Jabr 1795, S. 94; A. Forbiger, Bei-
¢rage sur Geschicbte der Nikolaischule in Leipig, 1. Lieferung 2. Abt., Leipzig 1826, S. 24f.;
Universitatsmatrikel Leipzig; Traubuch der Nikolaikirche Leipzig; BJ 1907, S.72;
Schering L, S. 57; Allgemeine Musikalische Zeitung, 45, 1843. Dall Thieme ,,sich
indessen auch in der Musik wobl geiibet*, versichern A. Kriegels Niits/iche Nacbrichten
von denen Bemiihungen derer Gelebrten und andern Begebenbeiten in Leipzig, auf des Jabr 1753,
S. 261f.
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der Thomasschule und blieb in diesem Amt bis zu seinem Tode (25. Okto-
ber 1795). ]ohann Friedrich Rochlitz, der seinen Unterricht noch genof3,
setzte Thieme in seinen autoblographlschen Mitteilungen mit der Schil-
derung einiger Absonderlichkeiten ein bescheidenes Denkmal.

Zur spiteren Uberheteruno von Generalbafllehre und Pedal-Exercitium
lassen sich aus den derzeit oreltbaren Daten keine Anhaltspunkte gewin-
nen.*¥ Die Frage, ob die KOPIC der Generalbafllehre fiir Thiemes eigenen
Gebrauch besnmmt war — oegen\x artig spricht nichts dagegen —, ob Thleme
sie sich von einem ,,unteren‘‘ Schiiler hatte abschreiben lassen und ob ins-
besondere die Titelseite wirklich 1738 niedergeschrieben worden ist,
bedarf ebenfalls weiterer Untersuchung. Dal} Carl August Thieme nur kurze
Zeit ein — zudem unbedeutendes — musikalisches Amt bekleidete, hindert
nicht die Annahme, daf} er hierfiir eine tiberdurchschnittliche Begabung
mitbrachte, auch wenn er — schon im Blick auf die etwas besseren Ein-
kiinfte — sich bald fiir eine ausschlieBlich wissenschaftliche Laufbahn ent-
schied. Zu bemerken ist immerhin, daf} zwei Chorordnungen der Thomas-
schule aus dem Schuljahr 1744/45 Thieme jeweils an erster Stelle des ersten
Chores nennen ;% demzufolge wird er vor dem Abgang zur Universitit
doch das Amt des Generalpratekten bekleidet haben. Wichtiger als dies ist
freilich die Erkenntnis, da Uberleounoen zu Echtheit und Bedcutuno der
Generalbaflehre von 1738 von einer sohderen Basis als bisher ausoehcn
konnen.

Nachbemerkung

Ohne Identifizierungen der vorstehend versuchten Art wird die Bach-
Quellenforschung auch in Zukunft nicht auskommen wollen. Der Wunsch,
nach und nach alle kennenswerten Kopisten namentlich herauszufinden
und so das neutrale Mosaik der Anonymi durch ein dichtes Netz biogra-
phischer Beznehungen zu tberlagern, wird in absehbarer Zeit jedoch nur
partiell erfillbar sein.

Den positiven Ergebnissen zu Johann Ernst und Johann Bernhard Bach,
Johann Caspar Vogler, Carl Gotthelf Gerlach, Paul Christian Stolle,
Bernhard Dieterich Ludewig und Carl August Thieme steht erfolglose
Sucharbeit in nicht geringem Ausmaf} gegeniiber.

Alle hier vorgelegten Identifizierungen beruhen auf dem Vergleich zwi-
schen Textschrift in Notenmaterial und in Archivdokumenten. Nicht
wenige musikalische Quellen enthalten aber so spirliche oder so wenig
charakteristische Buchstabenschrift von der Hand des jeweiligen Kopi-

% Beide Quellen befanden sich nachmals im Besitz von Guido Richard Wagener (1822
bis 1896); nach brieflicher Mitteilung an Wilhelm Rust hatte Wagener das Blatt mit
BWYV 598 im Jahre 1873 erworben.

% BJ 1907, S. 77-
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sten, dal eine sichere Identifizierung von vornherein als aussichtslos
gelten muf.

Dennoch sind die vorhandenen Méglichkeiten noch in keiner Weise aus-
geschépft, werden weitere Arbeitsergebnisse in absehbarer Zeit vorgelegt
werden konnen. Einzelfunde® und begrenzte Uberlieferungskreise stehen
vorlaufig im Vordergrund; Licht fillt in bisherige Dunkelzonen, zugleich
entwickelt sich eine spezifische Forschungsmethodik.

Im Prinzip sind alle diese Arbeiten jedoch nicht zu trennen von jener
produktiven Fragestellung der Jahre um 1955, die in Alfred Durrs Studie
zur Kantatenchronologie eines ihrer eindrucksvollsten Ergebnisse zeitigte.

91 Erwihnenswert erscheint die wihrend der Druckvorbereitung dieses Beitrages auf
die vorstehend geschilderte Weise zustandegekommene Identifizierung des in Diirr
Chr als ,,Hauptkopist G*, in TBSt 2/3 als ,,Anonymus 15" bezeichneten Schreibers.
Es handelt sich um den Thomaner und Bach-Schiiler Rudolph Straube aus Elster-
trebnitz, der am 14. Januar 1733 als Finfzehnjihriger in die Tertia der Thomasschule
aufgenommen wurde und 1740 die Universitit Leipzig bezog. Vgl. Dok II und III
passim sowie die Schriftproben im Krit. Bericht NBA 1I1/6, S. 122f., und in Dok II,
nach S. 400.

Nachtrag zu 8. 34: Die auf S. 6o erwihnte Quelle zu BWYV s531/1 (Library of Congress
Washington, ML g6. B 186) konnte inzwischen als frithe Niederschrift C. G. Gerlachs
verifiziert werden. Thre merkwiirdige Uberschrift Preludium pedaliter di Job. Bach spricht
fiir eine Entstehung vor 1723; moglicherweise hatte Gerlach zunichst Job. Kubnan
schreiben wollen. Die an Bachs Priludium anschliefende Fuga da G (d-Moll) diirfte
eine Komposition Gerlachs darstellen.



Neuerkenntnisse zu einigen Bach-Quellen
an Hand schriftkundlicher Untersuchungen

Von Yoshitake Kobayashi (Goéttingen)

Quellenkundliche, vor allem graphologische und papierkundliche For-
schungen, bieten die Moglichkeit, bisher ungeloste Probleme zu kliren,
wie etwa Chronologie, Autorschaft fraglicher Werke, Authentizitit ein-
zelner Lesearten, Abhingigkeitsverhiltnisse und Uberlieferungswege von
Quellen. Bereits im 19. Jahrhundert waren Bach-Forscher wie Wilhelm
Rust oder Philipp Spitta bemiiht, exakte philologische Methoden anzu-
wenden, doch setzten technische und auch finanzielle Gegebenheiten diesem
Streben Grenzen. Heutige technische Moglichkeiten, vor allem fotografi-
sche und betaradiografische Aufnahmen, erlauben umfangreiche und
systematische Schreiber- und Wasserzeichenforschungen. Seit dem Beginn
der NBA im Jahre 1950 erweisen Bemithungen in dieser Richtung sich
immer wieder als erfolgreich. Vorbildliche Beispiele der diplomatischen
Forschungsmethode smd 1957 durch die Chronologiearbeiten Alfred
Diirrs! und Georg von Dadelsens® geschaffen \Vorden Zugrunde liegt
dort neben der \‘(/asserzeichenforschung die graphologische Untersuchung.
Die von den beiden Bach-Forschern angewandte Methode beschrankt sich,
wie erwihnt, nicht nur auf die Chronologie. Im folgenden soll gezeigt
werden, wie aufschlufireich weitergehende Schreiberuntersuchungen fir
die Klirung der Urheberschaft, die Erfassung der von Bach aufgefithrten
fremden Werke und die Bewertung von Abschriften sein kann.?

Echtheitskritik

Ungeachtet einiger aufsehenerregender Neuentdeckungen® hat seit 1950
die Zahl der Bach zuocschnebenen Kompositionen durch exakte quellen-

! Diirr Chr.

2 TBSt 4/s.

? Der vorliegende Aufsatz ist ein Teilergebnis einer Forschungsarbeit, die der Verfasser
im Auftrag der Deutschen Forschungsgemeinschaft Bonn-Bad Godesberg zwecks
Erfassung der Schreiber der Bach-Hss. und Klirung der Quelleniiberlieferung durch-
gefithre hat. An dieser Stelle sei der Deutschen Forschungsgemeinschaft herzlicher
Dank fiir die finanzielle Unterstiitzung ausgesprochen. Die erfaBten Schreiber sind
auf etwa 2000 Randlochkarten registriert. Die Veroffentlichung eines Schreiberkatalogs
ist geplant.

4 Uber die neueste Entdeckung siche Chr. Wolff, Back's Handexemplar of the Goldberg
Variations : A New Sonurce ; in: Journal of the American Musicological Society XXIX,
1976, S. 224—241.
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kritische Forschungen abgenommen. Mitunter gelang es Bach-Forschern
sogar, die eigentlichen Komponisten pseudobachscher Werke zu ermitteln.
Deren Urheber rekrutierten sich aus dem Kreis der Bach-Familienmitglie-
der, -Schiiler und -Zeitgenossen. Falschen Zuweisungen und Uberliefe-
rungen liegen verschiedene Ursachen zugrunde: Genannt seien stilistische
Ahnlichkeiten — bei Zeitgenossen und Schiilern —, Filschungen — die
besonders Wilhelm Friedemann Bach zu verantworten hatte —, von Bach
eigenhindig angefertigte Abschriften fremder Kompositionen ohne
Autorenangabe — oder auch mit der mehrdeutigen Angabe ,,Bach™ ohne
Vornamen — und willkiirliche, auch spekulative Zuweisungen aus spiteren
Zeiten. Letzteres gilt sowohl fiir die Autorschaft als auch fir die Schreiber-
zuweisung. Bei Verlegern und Musikalienhindlern war es gang und gibe,
auch mit tralechen Werken unter dem Namen des orohcn Mustcrs Ge-
schifte zu machen, statt durch gewissenhafte Zuweisungen Gewinne zu
schmilern. Handschriftensammler waren geneigt, bachihnliche Handschrif-
ten in ithrem eigenen Besitz als autograph anzusehen.

Bei einer fehlenden oder mehrdeutigen Autorenangabe bictet das Vor-
handensein einer von Bach eigenhindig gcschrlcbencn Quelle noch lange
keine Garantie fiir die Echtheit der jeweiligen Komposition. Dies gilt erst
recht, wenn keine eigenhindige Handschrift Bachs tberliefert ist.

Die Kiriterien fiir die Echtheit oder fiir die richtige Urheberschaft sind
vielfiltig. So kommt die Stilkritik als entscheidendes Kriterium nur da in
Betracht, wo die Komposition stilistisch oder qualitativ extrem von den-
jenigen des eigentlichen Urhebers abweicht. Trotzdem gelang es der
Forschung zum Beispiel lange nicht, hinter der Fuge B\X/V 96’ den
Lehrer Be(.thow:ns Johann Georg Albrechtsberger, als den tatsichlichen
Komponisten zu entdecken.® D1cs zeigt, wie urmcher die stilkritischen
Kriterien sind; denn man hitte sofort an der Echtheit zweifeln missen,
wenn das stilkritische Bewuftsein die grofie Zeitspanne — Albrechts-
berger starb erst 1809! — erkannt hitte. In der Bach-Literatur war jedoch
lange Zeit nicht ecinmal ein Echtheitsbedenken gegen diese Fuge ange-
meldet worden. Sicherer dagegen sind die quellenkritisch fundierten Prif-
steine.

(a) Fir die Forschungslage optimal ist stets das Vorliegen einer Komposi-
tionsniederschrift, das heifit einer beim Komponieren entstandenen — also
mit kompositorisch verursachten Korrekturen verschenen — autographen
Handschrift des Komponisten. In diesem Fall gilt das Schema: Komponist
= Schreiber. (Hier darf allerdings die Korrektur eines beim Abschreiben
unterlaufenen Fehlers nicht berticksichtigt werden.) Wenn eine Komposi-
tionsniederschrift ohne eine Autorenangabe oder mit einer von spiterer
Hand hinzugefiigten Bach-Zuweisung tberliefert ist, sollte man deshalb

5 Siehe Kobayashi, S. 230 und 342.
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versuchen, den Schreiber zu ermitteln. Folgerichtig erhilt man dadurch
die Antwort auf die Frage, wer der Komponist ist.

(b) Wenn die Urheberschaft nicht eindeutig war, tendierte man dazu, an
einen groflen Meister wie Bach zu denken. Weniger sicher, aber immer noch
sehr glaubwiirdig, erscheint deshalb die Autorenzuweisung an irgend-
einen Komponisten aufler Bach, vor allem wenn diese von der Hand
eines Bach-Familienmitgliedes, -Bekannten oder -Schiilers stammt. Der
umgekehrte Fall, daf} ein solcher Schreiber Bach als Komponisten angibt,
ist hingegen mit groflerer Vorsicht zu behandeln. Denn auch einer Person
aus Bachs Kreis werden nicht zwangslaufig alle Bachschen Werke bekannt
gewesen sein. Sie kann daher eine falsche Zuweisung tibernommen haben.
Ohne irgendeinen dringenden Grund aber hii_t.te sie nicht einen anderen
statt Bach als Komponisten nennen miussen. Ahnlich verhilt es sich mit
den Autorenangaben von spiterer Hand meist von Sammlern wie Georg
Polchau, Franz Hauser, Aloys Fuchs usw. Doch bedarf es hier selbst-
verstandlich groferer Vorsicht. Das obige Verhiltnis 148t sich in folgendem
Schema veranschaulichen:

Autoren- Schreiber der Zuverlidssigkeit
angabe Angabe
(1) Nicht aus Bachs sehr glaubwiirdig
Bach Kreis
(2) Bach aus Bachs unter Vorbehalt
Kreis glaubwiirdig
(3) Nicht spatere Hand unter grofierem
Bach Vorbehalt
glaubwiirdig
(4) Bach spatere Hand wenig glaubwiirdig

Wenn eine fragliche, Bach zugeschriebene Komposition — abgesehen von
dem Fall, daB er sich als Autor ausdriicklich nennt — nicht in seiner Kom-
positionsniederschrift tiberliefert ist, gibt es also kein absolut sicheres Kri-
terium, das die Urheberschaft Bachs ,,positiv'® beweisen kann. Die Echt-
heit verneinende Beweise sind dagegen sicherer.

Auch im Fall (b) geht es um die Fragen, wer die Angabe geschrieben hat
und — wenn der Schreiber bekannt ist — ob er in personlicher Beziehung zu
Bach gestanden hat und schlieflich: wie zuverlissig er war.

Nun sollen einige Bach zugeschriebene Werke an den obengenannten
Kriterien gepriift werden, um das Problem der umstrittenen Autorschaft
zu losen.

8 Methodisch vgl. hierzu J. P. Larsen, Die Haydn-Uberlieferung, Kopenhagen 1939,
STrsiE
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Zu (a):
BWYV 567

Schon Hermann Keller” hat mit Recht vermutet, dafb das kleine Priludium
in C-Dur von einem Bach-Schiiler (,,vielleicht Kittel*) stammen kénnte.
Wihrend Keller von der Stilkritik ausgegangen ist, soll hier eine Quelle
niher untersucht werden. In der Bibliotheque royale Briissel ist unter der
Signatur Fétis 7327 eine Sammelmappe mit acht Einzelhss. aufbewahrt, die
BWYV 567 enthilt. Die Hs. stammt aus dem Nachlal} Fétis’, der sie in der
grofen Breitkopfschen Auktion im Jahre 1836 erstanden hat. Das Prilu-
dium BWYV 567 ist auf einer Seite notiert, ein Titelblatt dafiir existiert
nicht. Der Kopftitel lautet: ,,J: [: pd. 1. Praeludinm pro Organo pleno*
(,,Praeludinm** korrigiert aus .»Praeludio*). Neben dem Titel ist die Ein-
tragung mit roter Tinte ,»46/20" zu erkennen, die sich, wie bei einer Reihe
anderer Hss., auf eine Numerierung der Firma Breitkopf bezieht. Der
Komponist ist nicht genannt. An manchen Stellen 1dft sich jedoch der
Charakter einer Kompositionsniederschrift erkennen: so sind in den Takten
4, 15, 23, 27 und 29 Viertelnoten zu Halben geindert. Diese Anderungen
konnen schwerlich als Korrekturen von beim Abschreiben unterlaufenen
Fehlern angesehen werden. Es ist gelungen, den Schreiber der Hs. und
somit den Komponisten des Werkes als den Bach-Schiiler Johann Ludwig
Krebs (1713-1780) zu identifizieren.

Als Wasserzeichen ist ein kursichsisches Wappen auf Steg und zwischen
Stegen zu erkennen,® das in keiner Originalhandschrift Bachs vorkommt.
Die Frage, ob das Werk wihrend Krebs’ Schiilerzeit bei Bach entstanden
ist, muf} daher noch dahingestellt bleiben.

BWYV Anh. 27

Ebenfalls im Besitz der Briisseler Bibliothéque royale ist unter der Signa-
tur IT 3892 eine alte Hs. des Sanctus in F-Dur BWV Anh. 27 aufbewahrt.
Die Hs. besteht aus einer Partitur und dreizehn Stimmen. Sie ist auf dem-
selben Uberlieferungsweg — Breitkopf-Fétis — an die obige Bibliothek
gelangt wie die Krebs-Hs. von BWV 567. Der Sammler Franz Hauser, der
1833 die damals noch in Breitkopfs Besitz befindliche Partitur® des San-
ctus als Vorlage zu seiner Abschrift, heute P 1126 verwendete, hielt sie fir
autograph, wie aus dem Schlufivermerk in der Abschrift hervorgeht:
.. Nach S. Bachs Handschrift, aus seiner friibesten Zeit, Leipig 30 Apr. 33
Hl[au]ser.” In Wirklichkeit stammt die Partitur wiederum von der Hand

7 H. Keller, Die Orgelwerke Bachs. Ein Beitrag zu ibrer Geschichte, Form, Dentung und
Wiedergabe, Leipzig 1948, S. 57-

8 Alle Wasserzeichenangaben von Briisseler Hss. sind freundlichen Mitteilungen von
Frau Dr. Marianne Helms, Koln, zu verdanken.

9 Vgl. auch Dok III, S. 160.
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Johann Ludwig Krebs’. Sie verrat unschwer, daf’ es sich um eine Komposi-
tionsniederschrift handelt; sie ist nimlich mit zahlreichen Kompositions-
korrekturen versehen. Hier ist nicht der Org, derartige Korrekturen liicken-
los aufzuzihlen. Um zu zeigen, dafl der Komponist gleichzeitig der Schrei-
ber ist, werden einige typische Beispiele aus der letzten Partiturseite schon
geniigen (siche Faksimile I). In der oberen Akkolade, T.2 im Sopran und
an der entsprechenden Stelle im Tenor, ist die Melodie iiber dem Text
,eius’ nachtriglich melismatisch behandelt worden:

ante correcturam post correcturam
5] — e 1
g 2 1 .- >

. 2
Sopran ey ——+4 }\’ D 1 3 = |
Il%b |
Tonor I3+ =

m |
eius eius

(Auf S. 4, untere Akkolade, letzter Take, finden sich gleiche Korrekturen.)
Die Achtelnoten im Sopran, obere Akkolade, T.5, waren urspriinglich
einzeln notiert, als hitte jede Note iiber einer Silbe gestanden. Sie bekamen
nachtriglich zwei Querbalken, da sie ein Melisma uber der Silbe ,,Glo-**
bilden. Im darauf folgenden Takt, Continuo, stellte die Lesart ante correc-
turam wie folgt eine aus zwei Viertel- und zwei Achtelnoten zusammen-
gesetzte Melodie dar. Die Fiahnchen ‘der Achtelnoten sind noch deutlich
erkennbar.

ante correcturam post correcturam
:J IR Il TKY ’:l { ‘Il 1 1 4}
3 T _,I_b_
= -

In der unteren Akkolade, T.2, Tenor, war die dritte Viertelnote urspriing-
lich das ¢, das dann in es” korrigiert worden ist, da sonst eine Quinten-
parallele zum Alt entstanden wire:

f '_ g'
h-¢
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Im vorletzten Takt, Alt, ist die zweite Note f* von einer Viertel- zu einer
halben Note augmentiert. Dies alles kann nur beim Komponieren geschehen
sein. Auf der Titelseite steht zwar die Autorenangabe ,,di Sig/ J. . Bach*,
sie erweist sich aber als Zuweisung nicht von Krebs, sondern vielmehr von
spiterer Hand, vermutlich von einem Breitkopf-Kopisten. Krebs hatte die
betreffende Seite unbeschrieben gelassen.

Das Wasserzeichen in der Partitur ist schlecht sichtbar. Nur die Gegen-
marke ist als groBes ,,S* zu erkennen.

Weiteres Interesse erwecken die Briisseler Stimmen von BWV Anbh. 27,
da sie von einem Bach-Kopisten (vermutlich auch Bach-Schiiler) stammen.
Er ist von Wolfgang Plath!® als Anonymus 17, von Eva Renate Blech-
schmidt!! als Anonymus J. S. Bach XVII bezeichnet worden. Im folgenden
wird er Plath-Anonymus 17 genannt, um ihn vom Anonymus 17 im Kast-
Katalog®? zu unterscheiden. Dal} er fiir Bach tatig war,'? wird daraus er-
sichtlich, da® er das Stimmenmaterial zur Orchestersuite BWV 1066
(St 152) zusammen mit den Originalkopisten Johann Christian Kopping,
Christian Gottlob MeiBner und Anonymus Ip (Dirr Chr) angefertigt
hat. Die Verbindung Krebs’ mit dem Plath-Anonymus 17 veranlaBt zu
fragen, ob die Stimmen von BWV Anh. 27 zum Zweck einer Auffihrung
unter Bachs Leitung entstanden sein konnten. Es ist manchmal schwer
festzustellen, ob von Bach-Kopisten angefertigte Hss., vor allem wenn
mehrere Originalkopisten an der Herstellung einer Quelle beteiligt waren,
wie etwa im Fall von Am. B. 40 (siche Fufnote 14), im Auftrag Bachs

10 \Y. Plath, Schreiberkatalog der Am. B. (Ms. im Johann-Sebastian-Bach-Institut
Gottingen).

11 Blechschmidt, passim.
12 TBSt 2/3.

13 Zur Identifizierung des Schreibers vgl. Abschnitt IIT des Beitrags von H.-J. Schulze
im vorliegenden Jahrgang (Anm. der Schriftleitung).

14 Vgl H. Besseler / H. Grii, Krit. Bericht NBA VII/1, S. 21, ferner H.-]. Schulze,
Jobann Sebastian Bach und Christian Gottloh Meifiner, in: BJ 1968, S. 83. — Der Schreiber
ist in folgenden Hss. erfaBt: P 136, Partitur zur Kantate BWV 50, Wasserzeichen
schwer erkennbar, vermutlich kursichsisches Wappen in beiden Blittern; S7 152,
Stimmen zu BWYV 1066: Viola, Oboe I und II, Cembalo, Wasserzeichen: iiberkronter
Posthornschild, darunter angehingt Vierermarke, darunter ICH, ohne Gegenzeichen;
BB Mus. ms. 30185, Konvolut, unter Nr. 7 Partitur zum Magnificat D-Dur von
Mancini, Wasserzeichen: gekreuzte Schwerter, gekront, zwischen Palmzweigen, ohne
Gegenzeichen, vielleicht identisch mit Schwerter II bei Diirr Chr; ebenda Mus. ms.
30187, Konvolut, fol. g6—103, Partitur zum Psalm 117 ,,Lobet den Herrn, alle Heiden**
F-Dur von J. A. Scheibe, Wasserzeichen: a) Tannenbaum mit Zierwurzel, b) IFS;
im selben Konvolut, fol. 78-86, Partitur zum Magnificat D-Dur von J. A. Scheibe
mit dem SchluBvermerk ,.5. D. G. | 57, Wasserzeichen: a) IMF auf Schrifttafel,

4 4658
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entstanden sind. Dabei geben die Wasserzeichen und die Uberlieferungs—
wege — ob die betreffende Hs. im Bachschen Hause geblieben und nach
dem Tode Bachs in ein Erbteil iibergegangen ist — wnchnge Aufschliisse.
Im Fall der Krebsschen Komposition lafst sich die Frage nicht beantworten,
woher Breitkopf die Hs. erworben hat. Das Papier der Stimmen enthilt das
Wasserzeichen: Schlagel und Eisen gekreuzt, dariiber Vogel, darunter
die Buchstaben ,,CFS** in Schrifttafel, aut Steg und zwischen Stcacn ohne
Gegenzeichen. Da dieses Wasserzeichen bisher in keiner Ongnalhand-
schrift Bachs nachweisbar ist, diirfte anzunechmen sein, daf3 Plath-Anony-
mus 17 nicht fir Bach, sondern entweder im Auftrag Krebs oder zum
eigenen Gebrauch die Stimmen hergestellt hat.

Werke von Johann Ludwig Krebs sind oft falschlich Bach zugeschrieben
worden.’> An dieser Stelle sei eine filschlich Krebs zugewiesene Komposi-
tion erwihnt, die zwar nicht aus Bachs Feder geflossen, fiir die Bach-For-
schung jedoch von gewissem Interesse ist. Die Deutsche Staatsbibliothek
Berlin besitzt unter der Signatur Mus. ms. 30098 ein Handschriften-
konvolut aus dem Nachlall des Grafen Vof3-Buch. Als achtes Stiick ist
dort ein Magnificat A-Dur mit der Originaldatierung ,,7732" enthalten,
dessen Autorschaft bisher nicht eindeutig geklirt worden ist. Zuerst
stand neben dem Kopftitel die Bleistiftangabe ,,Krebs™. Sie wurde spiter,
vermutlich von dem Bibliothekar Kopfermann, mit Bleistift durchge-
strichen und korrigiert in: ,,Gianettini*‘. Da hier der Charakter einer Kon-
zeptschrift unschwer zu erkennen ist, muf3 der Schreiber das Werk kompo-
niert haben. Der Schreiber ist weder Krebs noch Gianettini, sondern
Johann Adolph Scheibe. Wie aus dem Papier mit dem in Fufinote 14
bereits erwihnten Wasserzeichen ,,WELENAV* und Gegenzeichen ,,S*
hervorgeht, hat der einstige Schiiler und spitere Kritiker Bachs im Jahre
1732 vermutlich in unmittelbarer Nihe Bachs dieses Magnificat vertont.

b) steigendes Einhorn, heraldisch rechts (dassclbe Wasserzeichen wie in P 77, BWV
184); ebenda Mus. ms. 30240, Konvolut, unter Nr. 9 Partitur zu einem anonymen
Sanctus D-Dur, Wasserzeichen: I. Wilder Mann mit Baumast, darunter EGER auf
Schrifttafel, ohne Gegenmarke (Wechselform), IT. Wilder Mann mit Baumast ohne die
Buchstaben und ohne Gegenmarke, III. CCS auf Schrifttafel ohne Gegenmarke;
Am. B. 40, Partitur zur Kantate BWV 73, Schreiber I (Schreiber IT = C. G. Meifiner),
Wasserzeichen in Doppelpapier: grofies Schonburger Wappen in beiden Blittern:
Am. B. 1oz, Partitur zur Kantate BWV 16, Hauptschreiber, Wasserzeichen: viel-
leicht Fisch iiber Wellenlinien im Kreis; Fibliotheque royale Brissel, Féus 7327,
BWYV 708, 708a, 761, 907, 908, nur Wasserzeichen von BWV 708a und 761 ermittelt:
a) WELENAYV auf geschwungenem Schriftband, b) S (auch in einigen Original-
handschriften beobachtet); ebenda IT 3892, Organostimme zum Sanctus BWV 238
(die Gbrigen Stimmen nach Diirr Chr 2 von der Hand des Hauptkopisten F), Wasser-
zeichen: kleines Schonburger Wappen mit Gegenmarke WCB.

15 Vgl. Kobayashi, a. a. O.
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Zu (b):

BWYV 907 und 9o8

In der Bach-Literatur war die Tatsache schon lingst bekannt, daf die
Handschrift 4. B. 531 die Fantasie und Fughetta B-Dur BWV go7
Gottfried Kirchhoff (1685-1746) zuschreibt. Diese von einem unbekannten
Kopisten stammende Hs. enthilt auflerdem noch BWYV 9o8 und BWV 542.
Die Uberschrift von BWV go7 lautete urspriinglich ,, Fantasia composée par
Ms. Jean Sebast. Bach**. Der Name ,,Jean Sebast. Bach*® wurde spiter von
fremder Hand durchgestrichen und korrigiert in ,,Kirchhof**. Da fir die
darauffolgenden Werke eine Komponistenangabe fehlt, lifit sich nicht
eindeutig feststellen, ob sich die Korrektur auch auf BWV 9o8 bezieht.
Dal} die trotz des fehlenden Autographs so unzweifelhaft Bachsche Fan-
tasie und Fuge in g-Moll BWV 542 nicht gemeint sein kann, steht aufler
Diskussion. Stilistisch gesehen haben BWV 9o7 und BWV 908 in mancher
Hinsicht Gememsamkelten wie zum Beispiel die Kombination von Fan-
tasie und Fughetta, die herrschende Einstimmigkeit der Fantasien, die
Verwendung von Bezifferungen, die Linge der Komposition usw. Stili-
stisch dirften die beiden Werke als von ein und demselben Komponisten
stammend angesehen werden.

Die Frage, ob die Zuweisung an ,,Kirchbof* von fremder Hand glaub-
wurdig ist, hingt von dem Schreiber ab. Die Angabe ist vom Bach-Schiiler
]ohann Phlllpp Kirnberger geschrieben worden. Es gibt allerdings zwei
weitere dem Umkreis Bachs entstammende Quellen, die Bach als Kompo-
nisten der Werke nennen: Bibliothéque royale Briissel, Féfis 7327 von der
Hand des Plath-Anonymus 17 (siche Fubnote 14) und P §o4 (Konvolut) von
der Hand Johann Peter Kellners. Durch einen Lesartenvergleich 1Bt sich
folgendes Abhingigkeitsverhiltnis feststellen. A. B. 531 ist eine Kopie
von der Briisseler Hs. und enthilt nachtriagliche Korrekturen an Hand
einer fremden Quelle. Die sehr fehlerhafte Abschrift Kellners und die Briis-
seler Hs. gehen unabhingig voneinander auf eine verschollene Vorlage
zuriick. Diese miiite entweder von Bachs Hand geschrieben worden sein
oder die Fehlzuweisung an Bach getragen habcn Auf jeden Fall ist die
Bachs Autorschaft verneinende Angabe von Kirnbergers Hand aus den
oben (S. 45) genannten Griinden als schwerwiegender und authentischer
anzusehen als die bejahende.

Bach-Inc. 47 (Kast)

Die in TBSt 2/3 als Bach-Inc. 47 bezeichnete Fuge F-Dur ist verschiedenen
Tragern des Familiennamens Bach zugeschrieben worden. Die mehr-
deutige Angabe ,,Bach. Eiserach™ in P 329 aus der Zeit um 1800 hat fir die
Nachwelt Verwm:unoen gestiftet. Man versuchte den Autor genauer zu
bestimmen und trug mit Bleistift nach: ..Job Bernbard*. Der Name Bern-
hard wurde dann durchgestnchen und korrigiert in ,,Christ. Auch diese
Angabe wurde durchgestrichen und korrigiert in ,,Ernst. In einer Bris-
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seler Hs., Bibliotheque royale IT 4092 (aus dem Besitz Breitkopf/Fétis),
ist das Werk Johann Sebastian Bach zugeschrieben. Allerdings steht dort
der Vermerk von spiterer, vermutlich Hausers, Hand: ,,Ungedruckt, ist
aber schwerlich vor S. Bach*. Eine eindeutige Zuweisung findet sich in einer
Abschrift aus dem Konvolut BB Mus. 5. 30304. Sie entstammt der zweiten
Hilfte des 18. Jahrhunderts. Der ehemalige Besitzer dieses Konvolutes,
Georg Polchau, nennt Johann Ernst Bach (1722-1777) als Autor. Hier ist
der Fuge eine Fantasie vorangestellt, die folgendermafien beginnt:

Adagio
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sjﬁ
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Einen sichereren Beweis liefert die Sammlung Musikalisches Vielerley
hrsg. von C. P. E. Bach, Hamburg 1770. Auf S. 96 bis 100 ist die Fantasie
und Fuge als Werk Johann Ernst Bachs abgedruckt. Der Kopftitel lautet
unmilverstindlich ,, Fantasie fiirs Clavier. Vom Herrn Capellmeister |. E.
Bach in Eisenach*.

BWYV 1020

Allein aus stilistischen Griinden wurde bislang oft vermutet, dafll die
Sonate g-Moll BWYV 1020 eine Komposition C. P. E. Bachs sein konnte.
Eben aber auch aus stilistischen Griinden bestritt Ernst Fritz Schmid die
Autorschaft C. P. E. Bachs,’®* obwohl ihm Stimmen mit der Autoren-
angabe ,,De/ Sig. C. P. E. Bach* bekannt waren. Diese Quelle ist in der
Bibliothek der Gesellschaft der Musikfreunde Wien unter der Signatur
XTI 36271 aufbewahrt und stammt aus dem Nachlall Johannes Brahms.
Der Schreiber dieser Quelle samt der Autorenangabe ist Michel, ein
Tenorist und Kopist C. P. E. Bachs in Hamburg.'” Michel war langjihrig
fir C. P. E. Bach titig, und zahlreiche Abschriften von seiner Hand, oft
mit Korrekturen von Emanuels Hand versehen, sind nachweisbar. Die
Verfasserschaft C. P. E. Bachs datf somit als sicher gelten.

Im 18. Jahrhundert ist die Sonate niemals Johann Sebastian Bach zuge-
schrieben worden. Die Fehlzuweisung taucht erst im 19. Jahrhundert in

16 E. F. Schmid, Car/ Philipp Emanuel Bach und seine Kammermusik, Kassel 1931, S. 120f.
17:Siehe TEBSt 1, 1S 242
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einer Abschrift von der Hand des Fischhof-Kopisten Anton Werner
(P 471) auf. Nach Alfred Dirr, der diese Sonate beim Birenreiter-Verlag
(Nr. 4418) ediert hat'® ist die Fischhofsche Quelle eine Abschrift von
P 1059 aus dem Nachlal des Thomaskantors Johann Gottfried Schicht.
Da in P ros59 als Autor nur Bach ohne Vornamen angegeben ist, erweist
sich die Zuweisung ,,dz G. Seb. Bach* in P 471 als eine Erfindung. Die
Frage, welcher Bach in der Schichtschen Quelle gemeint ist, 1Bt sich nun
an Hand folgenden Sachverhaltes beantworten. Die Sammlung Schicht
steht mit Breitkopfs Geschift in engem Zusammenhang. Einen groflen
Teil seiner Musikalien hat Schicht nimlich von Breitkopf bezogen. Dies
dirfte auch fiir P ros59 gelten, zumal die Sonate im thematischen Katalog
Breitkopfs aus dem Jahre 1763 angeboten war.!? In diesem Katalog ist
das Werk aber eindeutig C. P. E. Bach zugeschricben. Nach dem kriti-
schen Bericht in Diirrs Ausgabe gehen P 1059 und die Abschrift Michels
unabhingig voneinander auf eine gemeinsame Vorlage zuriick. Auf Grund
von Michels Dienstverhiltnis diirfte angenommen werden, dall diese
Vorlage das verschollene Autograph C. P. E. Bachs war.

BWYV 833

In ecinem Katalog Franz Hausers (BB Mus. s. theor. K. 463) findet sich
unter Nr. 349 der Vermerk zum Priludium e Partita del Tuono Terzo
F-Dur BWYV 833 ,, Vielleicht von Pasquino®* 2° Gemeint ist nicht etwa Bernar-
dino Pasquino, der nach Eitners Quellenlexikon im Jahre 1616 nachweisbar
ist, sondern wahrscheinlich Bernardo Pasquini (1637-1710), der zeitlich
und stilistisch zur betreffenden Komposition paBt. Hauser mifBte irgend-
eine Quelle mit der Zuweisung an Pasquini vor Augen gehabt haben; denn
er war kein Spekulant, der nur aus stilistischen Griinden Zuweisungen
,.erfand®, sondern ein cher zu einseitig ausgerichteter Philologe, der aus
diplomatischen Griinden kaum bachisch klingende Kompositionen fur
echt zu halten geneigt war. Es ist jedoch bislang nicht gelungen, eine Quelle,
die das Werk Pasquini zuschreibt, ausfindig zu machen. Die einzige er-
haltene Quelle fiir BWV 833 ist die sogenannte Mollersche Handschrift
(SPK Mus. ms. 40644). Dort ist Bach als Autor genannt. Im folgenden soll
daher eine hypothetische Uberlegung angestellt werden.

Im oft zitierten thematischen Katalog Hausers (BB Mus. 72s. theor. K. 419)*
steht auf S. 57 folgende Angabe: ,, Praeludium et Fuga [= BWV 536]. Das
Original Ms. bes[itzt] Gubr in Frlankfurt/M.]. Angebaengt von Bachs Hand :
Toccata u. Passacaglia von Bernardo Pasquini**. Daraus wird ersichtlich, daf%
Bach Werke von Pasquini kannte und mitunter eigenhindig kopierte.

18 Diirr hat dabei die Frage der Autorschaft aus guten Griinden offengelassen.

9 Catalogo de’ Soli, Duetti, Trii, Terzetts, Quartetti e Concerti . . . Parte [Via. T763 L2
20 Vgol. Kobayashi, S. 340.

21 Ebenda, S. 133.
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(Der Nachlall Guhr ist heute restlos verschollen.) Vielleicht existierte auch
von dem vermutlich von Pasquini komponierten Werk BWV 833 eine von
Bach eigenhindig angefertigte Abschrift, die als Vorlage zur Mollerschen
Hs. gedient haben konnte. Denkbar wire dabei, dal Bach in seiner Ab-
schrift den Komponisten nicht angegeben hatte, so daf der Schreiber
der Mollerschen Hs. denjenigen seiner Vorlage, nimlich Bach fiir den
Autor gehalten hat. Die mutmalliche Fehlzuweisung mag aber auch durch
eine Verwechslung des Possessorenvermerks ,,Bach** mit der Autoren-
angabe verursacht worden sein. Die Authentizitit, die der ganzen Moller-
schen Hs. eigen sein soll, griindet sich auf Bachs Teilnahme am Schrei-
ben. Wegen der oben geschilderten Moglichkeiten diirfte auch eine solche
Quelle nicht blindlings als authentisch betrachtet werden 22

BWV 525a (?)

In der Deutschen Staatsbibliothek Berlin ist unter der Signatur Mus. ms-
theor. K. 424 ein Besitzkatalog Carl Christian Kegels (1770-1843) aufbe-
wahrt, dessen Titel lautet: ,, Thematisches Verseichniss der Compositionen fiir
die Orgel und das Clavier von Jobann Sebastian Bach, welche der Cantor Kegel in
Gangloffsimmern besitzt.** Dort ist unter Nr. 21 der Abteilung I |, Fir die
Orgel* folgendes Inzipit aufgefithre?3:
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Dald es sich hier nicht etwa um eine Verwechslung mit dem Trio Es-Dur
BWV 525 handelt, wird daraus ersichtlich, dal’ noch auf derselben Secite
das Thema von BWV 525 verzeichnet ist. Offenbar besall Kegel also zwei
verschiedene Werke. Da heute die Quelle des B-Dur-Trios nicht mehr
nachweisbar ist, lassen sich nur MutmafBungen anstellen.

2

2 BWV 833 wurde jlingst als echtes Werk in NBA V /10 (H. Eichberg) veroffentliche;
vgl. auch H. Eichberg, Unechtes unter Jobann Sebastian Bachs Klavierwerken: in: B]
1975, S. 7 (Anm. der Schriftleitung).

*3 Auch in einem anderen Besitzkatalog Kegels, BB Mus. ms. theor. K. 467, begegnct
man demselben Thema.
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Im oben wiedergegebenen Thema fallen einige Ungeschicklichkeiten gegen-
iber BWV 525 auf, wie etwa die zogernde Melodiefiihrung. Insbesondere
verliert in der zweiten Hilfte des T. 1 die aus einem arpeggierten Dominant-
sextakkord bestehende Melodie der Oberstimme ihre Eindringlichkeit,
verglichen mit dem entschieden aussagekriftigeren Charakter der Sub-
dominante an der entsprechenden Stelle in BWV 525. Die Sechzehntel-
bewegung des Pedals in BWV 525 stellt eine Einheit dar, im obigen Thema
hingegen eine Unruhe durch uneinheitliche Spriinge. Wire das in Kegels
Katalog genannte Werk spiter entstanden, so handelte es sich um eine
Verschlechterung. Vielmehr kann hier von einer Frithfassung die Rede
sein. Diese mul aber nicht unbedingt die erste Fassung gewesen sein.
Wegen der fir Orgel ungewohnlichen Tonart B-Dur wire denkbar, daB
das Werk zuerst fiir Cembalo gedacht war oder auf ein verschollenes
Instrumentaltrio zuriickgeht.

Von Bach aufgefithree fremde Werke

Im Gegensatz zu den echten erhaltenen Werken kann die Bach-Forschung
in Hinsicht auf Bachs Auffiihrungen fremder Kompositionen auch in
Zukunft mit einer Zunahme der Entdeckungen rechnen. Um die Ent-
wicklung von Bachs Schaffen genau zu verfolgen, ist es aber eine unent-
behrliche Aufgabe, festzustellen, wieweit er dulere Einflisse schopferisch
in seiner Kunst verwertet hat?! Belege und Hinweise sind zahlreich vor-
handen. Liegt eine eigenhindige Abschrift Bachs vor, so ist mit Sicherheit
anzunchmen, daB er die betreffende Komposition aufgefiihrt hat. Eine
Auffithrung ist nicht ausgeschlossen, wenn eine Abschrift von der Hand
eines Bach-Kopisten erhalten ist, vor allem aber wenn die Kopistenab-
schrift in gleicher Papiersorte tiberliefert ist wie die Originalhandschriften
Bachs. In diesem Fall hat der Schreiber entweder im Auftrag Bachs oder
zum eigenen Gebrauch — dann moglicherweise unter Benutzung einer
Bachschen Quelle als Vorlage — die Abschrift angefertige. Hier soll uber
einige Neuerkenntnisse berichtet werden. (Hierzu sieche auch Fufinote 14).

Francesco Conti, Kantate ,,Languet anima mea‘*

(1) Parditurabschrift von der Hand Bachs in dem bereits erwahnten Kon-
volut BB Mus. ms. 30098. Das Konvolut enthilt fiinfzehn Vokalwerke
verschiedener Komponisten, meist mit lateinischem Text. Das siebente
Stiick (fol. §8-63, Ternio, etwa 34,5 cm X 20,5 cm, fol. 58¥ und 63Y unbe-
schrieben) ist eine Kantate Francesco Contis (1682-1732), die Bach eigen-

24 Vgl. Chr. Wolff, Der stile antico in der Musik Jobann Sebastian Bachs. Studien 3u Bachs
Spatwerk = Beihefte zum Archiv fir Musikwissenschaft, Bd. 6, Wiesbaden 1968.
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hindig abgeschrieben hat. Die ebenfalls von Bachs Hand stammende
Aufschrift lautet ,,Languet anima mea. | @ | 2 Violini Concertati | 2 Violini
Ripieni | [nachgetragen von fremder Hand: 2. Obois.] | 1 Viola. | Vio-
loncello. |Soprano Solo. | e | Continno | del Sigre | Francesco Conti*. Die einzelnen
Sitze sind: 1. Rezitativ ,,Languet anima mea®, 2. Arie ,,0 vulnera, vita
coelestis™, 3. Rezitativ ,,Amoris tui jaculo vulnerasti cor meum®, 4. Arie
,»Tu lumen mentis es*, 5. Ariensatz »Alleluja®. Am Schluf’ steht der
Vermerk ,,Fine | a5 1716".

Als Wasserzeichen ist das in Weimarer Hss. Bachs hiufig vorkommende
P in gabeliberhhtem Schild von Blankenburg mit dem Gegenzeichen
,» MK zu erkennen. Die Hs. befand sich frither im Besitz der Breitkopf-
schen Firma. Im nichtthematischen Verzeichnis Breitkopfs aus dem Jahre
1761% ist das Werk auf S. 5 aufgefiihrt. Da die Familie Vof3-Buch eine
Reihe Musikalien — insbesondere aus dem Nachlall des Thomaskantors
Gottlob Harrer — von Breitkopf gekauft hat und das betreffende Konvolut
zum Teil aus solchen Hss. besteht, diirfte die Abschrift Bachs mit der im
Breitkopf-Katalog angebotenen Hs. identisch sein.

(2) Durch die Entdeckung der Partitur wurde der Verfasser veranlaft,
eventuell erhaltene Stimmen zu suchen und hat tatsichlich solche aufge-
funden: SPK Mus. ms. 4081. Diese Stimmen sind teils von Bach, teils von
dessen Kopisten geschrieben worden. Interessant ist festzustellen, daf} das
Papier nicht das gleiche ist wie jenes der Partitur, sondern als Wasser-
zeichen springendes Einhorn mit dem Gegenzeichen Monogramm (viel-
leicht CVD?) enthilt, ein Zeichen, dem man in einigen Handschriften aus
Bachs Kothener Zeit begegnet. Nur die um einen Ganzton tiefer transpo-
nierte Continuostimme weist das Wasserzeichen Halbmond auf (von
Bach in Leipzig benutzte Papiersorte; demnach sollte die Gegenmarke die
Buchstaben ,,IMK** darstellen, das entsprechende Blatt fehlt hier jedoch).
An der Herstellung der Stimmen waren fiinf Schreiber beteiligt (Satz-
angaben einschliefilich Tacet-Vermerke):

Schreiber I = Bach:
»» Violino I Concertato®, ,,Oboe Primo.*“ (nur Satz s), ,,0boe 2.“ (nur
Satz 5)

Schreiber I1: = Schreiber einer Continuostimme (Dublette) in 57 459
BWYV 199):

wSoprano. Solo.**, ,,Violino 2 Concertato.”, ,,Violino 1. in Ripieno.*
(Satz 1-4), ,,Violino 2 in Ripieno.”* (Satz 1-4), ,,Viola®, ,,Viola da
Gamba.*, ,,0boe Primo. (Satz 1-4), ,,Oboe 2. (Satz 1-4)

% Verzeichnify Musicalischer Werke . . . welche in richtigen Abschriften bey Job. Gottlob Imma-
auel Breitkopf, in Leipig . . . 3u bekommen sind. Erste Ausgabe. Leip3ig, in der Michaelmesse
1761,
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Schreiber I11:
. Violino I. in Ripieno.* (Satz 5), ,, Violon'*

chreiber IV :
, Viiolino 2 in Ripieno.”* (Satz 5)
\

Schreiber V = Christian Gottlob Meiflner (friih):
.»Continuo™ (transponiert).

Durch einen Vergleich der Stimmen mit der Partitur 1i0t sich feststellen,
daB diese jenen als Vorlage diente, die beiden Hss. aber nicht genau Uber-
einstimmen. Es handelt sich nicht nur um kleine Zusitze von Vortrags-
zeichen, sondern auch um eine wesentliche Andcrung. Die beiden Oboen-
stimmen sind Zusitze Bachs zur Klangverstirkung. Thre Melodien laufen
in Satz 2 jeweils mit den beiden Violinen unisono. In Satz 5 hat Bach eine
eigene Melodie hinzukomponiert, die in OboeI und II unisono klingt
(siche Faksimile IT).

C A ; L’xt L v‘"’. % treef, |

L 1] . amnarus aysm-~ . o
=Zs -.--l-- = — .L_l.l_- STEEE AN SN :‘-".
Vet 2 Ttwes s~ T mEsma . s mew
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7 e T ge—h—) =
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Faksimile IT: Aus der Stimme Oboe 2 zu F. Contis Kantate ,,Languet anima mea** (Satz 5,
J. S. Bachs).

Fur die Chronologie ergibt sich auf Grund der philologischen Beobachtung
folgender Ablauf. Bach fertigte 1716 in Weimar eine Partiturabschrift
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der Kantate Contis eigenhindig an, fiihrte das Werk aber nicht gleich auf.
Erst am Kothener Hof erklang diese Solokantate. In den ersten Leipziger
Jahren Bachs fand eine Wiederauffithrung statt.

Das Stimmenmaterial veranlal3t zu weiteren chrleounocn tber das
Wirken Bachs. Von der Hand des Schreibers IV stammt auch die Violono-
stimme zur Kantate BWV 132 ,,Bereitet die Wege, bereitet die Bahn™
(St 5). Nach dem Krit Bericht NBA I/1 (Diirr/Neumann), S. 100, enthilt
diese einzige erhaltene Originalstimme das Wasserzeichen Oberweimarer
Rautenkranzwappen, flankiert von den Buchstaben A (in der Gestalt:
A- Wappcn A), dariber ein geschwungenes Schriftband. Dieses Zeichen
ist in einer Reihe von Orlomalhandschntten Bachs aus dessen Weimarer

Zeit zu erkennen. Hier stcllt sich nun die Frage, wie die Verbindung des
Kothener Kopisten mit dem Weimarer Papier zu erkliren ist. Es gibt zwei
Erklirungsmoglichkeiten. 1. Der Schreiber war zuerst in Weimar titig
und ging spiter zusammen mit Bach nach Kéthen. (In Frage kime zum
Beispiel die erste Gattin Maria Barbara Bach.) In diesem Fall entstand die
Violonostimme in Weimar. 2. Der Kopist hat in Kéthen noch den Rest
des aus Weimar mitgebrachten Papiervorrates benutzt. Die betreffende
Stimme entstand also in Kothen, das heif3t, die Kantate BWV 132 wurde am
dortigen reformierten Hof aufgefiithrt, wobei der mutmaflliche vierstimmi-
ge Schlufichoral nicht erklang. Das Fehlen des Schlufichorals in der Origi-
nalpartltur (P 60) konnte mit dieser Kothener Auffithrung im Zusammen-
hang stehen.

Bernardo Pasquini, Toccata und Passacaglia

Auf die verschollene Bach-Abschrift der Toccata und Passacaglia Pas-
‘quinis ist bereits auf S. 53f. hingewiesen worden. Da der Nachlal} Guhr
heute restlos verschollen ist, lift sich nicht priifen, ob es sich tatsichlich
um ein Autograph Bachs handelt, zumal Hauser einige Kopistenhand-
schriften fir autograph gehalten hat. Hausers Fehlzuweisungen aber betref-
fen ausschlieBlich Kopisten aus Bachs Kreis: Johann Ludwxg Krebs (siche
oben), Christian Gottlob MeiBner,2® Anonymus I h (Dirr Chr) und Anony-
mus 18 (TBSt 2/3). Daher diirfte die verschollene Quellemindestens von
einem Originalkopisten stammen, so dal Bachs Bezichung zur Musik
Pasquinis immer noch sehr wahrscheinlich bleibt.

26 Das sogenannte Mendelssohnsche Autograph des Orgelbiichleins, das sich friiher auch
im Besitz Guhrs befand und durch Schenkung in die Hinde Mendelssohns gelangte,
wurde von Hauser fiir autograph gehalten. Der heute erhaltene Teil dieser Hs. stammt
von der Hand Meifiners. Daher ist die Moglichkeit nicht ausgeschlossen, dals die
Autographensammlung Guhrs zum Teil aus Abschriften Meiliners bestanden haben
konnte.
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Dietrich Buxtehude, Toccata in G-Dur (manualiter)

Das Konvolut SPK Mus. ms. 30194 enthile auf fol. 20/—20Y eine Toccata
manualiter G-Dur von Buxtehude.?” Der Schreiber ist identisch mit dem
von Alfred Dirr als Anonymus Weimar 1 bezeichneten Kopisten Bachs.?S
Als Wasserzeichen ist das bereits erwihnte ,,P* in gabeluberhéhtem Schild
von Blankenburg zu erkennen. In der Bach-thcratur wird Bachs Bekannt-
schaft mit Buxtehude des ofteren erwihnt. Bis jetzt aber hat man nicht
nachweisen konnen, welche Werke Buxtehudes Bach bekannt waren.
Somit gibt die Weimarer Abschrift aus Bachs Kreis zum erstenmal einen
konkreten Hinweis. Die Toccata G-Dur gehorte wahrscheinlich zum
Repertoire Bachs.

Choralbearbcitung BWYV 762a
,»vVater unser im Himmelreich**

Die Echtheit dieser Choralbearbeitung ist nicht mit Sicherheit verblirgt.
Falls sich das Werk eines Tages als unecht erweisen sollte, bleibt trotzdem
die Moglichkeit bestehen, dah es von Bach gespielt worden ist. Im obenge-
nannten Konvolut SPK Mus. ms. 30194 ist es auf fol. 86™-87" ohne Kompo—
nistenangabe notiert.?? Unser Interesse erweckt nicht der unbekannte
Schrelber, vielmehr das Papier mit dem obengenannten Wasserzeichen
P in gabeliberhohtem Schild. Vermutlich stammt die Hs. also aus dem
Kreis um Bach/Walther in Weimar.

Die Bewertung von Abschriften

Der Wert einer Quelle hingt zum Teil auch von ihrem Schreiber ab.
Zuerst fir unbedeutend gehaltene Hss. gewinnen nicht selten durch
Schriftuntersuchungen an Quellenwert. An dieser Stelle seien die be-
deutendsten solcher Abschriften genannt, wihrend andere Einzelheiten
im geplanten Schreiberkatalog zu finden sein werden.3°

Die Abschrift des Wohltemperierten Klavier I in der Musikbibliothek der
Stadt Leipzig Poel. mus. Ms. 34 stammt von einem mutmaflichen Bach-
Schiiler, der vom Verfasser in seiner Dissertation?! als Anonymus B 16

*7 Das Werk (BuxWV 164) ist veroffentlicht in: Dietrich Buxtebude, Simtlicke Orgelwerke,
Bd. 1, hrsg. von K. Beckmann, Wiesbaden 1972, Nr. 28.

28 Diirr St 2, S. 236.

2% Vgl. Georg Feder, Bemerkungen iiber einige |.S. Bach zugeschriebene Werke; in: ME 11,
1958, S. 77.

20 Uber die Abschriften des Plath-Anonymus 17 ist bereits oben, FuBinote 14, berichtet
worden.

31 Kobayashi, a. a. O.
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bezeichnet worden ist (Schreiber von P 1210, BWV 550). Wie in P r2ro ist
auch hier eine autographe Korrektur auf S. 46 zu erkennen. Als Wasser-
zeichen ist enthalten: Wilder Mann mit Baumast, darunter die Buchstaben
L,EGER‘ in Schrifttafel.

In den Bestinden der Osterreichischen Nationalbibliothek Wien sind
zwei bisher unbekannt gebliebene Schilerhandschriften nachweisbar:
unter der Signatur S. . s003 das Musikalische Opfer in einer Abschrift
Johann Christian Kittels mit Erganzungen von Georg Pélchaus Hand und
unter Codex 15535 eine von Johann Christoph Altnickol geschriebene
Partitur zur Kantate BWV 125. Als Wasserzeichen lassen sich erkennen:
Lilienschild mit der Gegenmarke ,,H BLUM® in Kittels Papier bzw.
Kelch, darunter die Buchstaben ,,CEF* in Schrifttafel in Altnickols
Papier.?2 Die Abschrift Altnickols geht nicht auf die erhaltenen Original-
stimmen zuriick. Naheliegender erscheint vielmehr die Annahme, daf} die
heute verschollene autographe Partitur als Vorlage benutzt worden ist.

In der Bibliothek der Gesellschaft der Musikfreunde Wien ist unter der
Signatur A 93 die von Wilhelm Friedemann Bach geschriebene Viola-
stimme zu einem bisher nicht identifizierten Werk aufbewahrt. Bisher war
man versucht, in Friedemann den Autor zu suchen. Ungeachtet dessen
1aBt sich die Quelle als Violastimme zur Kantate BWV g/Satz 1 und 7
identifizieren. Das Wasserzeichen ist schwer erkennbar, jedoch mit keinem
der in J. S. Bachs Originalhandschriften bekannten identisch. Vermutlich
handelt es sich also um Stimmenmaterial zu einer cigenen Auffithrung
Friedemanns.

Der grofite Teil der Stimmen zur Kantate ,,.Unverzagt, beklemmtes Herz"
von Georg Friedrich Kauffmann (1679-1735) in der Musikbibliothek der
Stadt Leipzig (Sammlung Becker III.:2.7104) stammt von demselben
Schreiber wie die Abschrift zum Priludium C-Dur BWV 531/1 in der
Library of Congress Washington (ML 96. B 186).3 Da in den Leipziger
Stimmen auch frithe Schriftformen Johann Andreas Kuhnaus zu beob-
achten sind, konnte der unbekannte Schreiber®* unter den Thomanern zu
suchen sein. Da das Autograph von BWYV 531 heute verschollen ist,
gewinnt die Washingtoner Quelle an Bedeutung.

32 Vigl. A. Diitr, Zur Chronologie der Handschrift Jobann Christoph Altnickols und Jobann
Friedrich Agricolas, in: B] 1970, S. 47.

33 Wasserzeichen IMK/Halbmond; fir die freundliche Uberlassung einer Betaradio-
graphie ist der Verfasser der Library of Congress zu Dank verpflichtet.

3 Dieser Schreiber tritt auch — wiederum gemeinsam mit J. A. Kuhnau — in den Stimmen
zur Kantate ,,Welt adieu, ich bin Dein miide** von Johann Kuhnau (Musikbibliothek
der Stadt Leipzig, Sammlung Becker II1. 2. 125) auf. Das Wasserzeichen in den Kauft-
mannschen und Kuhnauschen Kantatenstimmen ist einheitlich IMK/Halbmond, das
bei Bach in den ersten Leipziger Jahren vorherrscht (Anm. der Schriftleitung auf Grund
eines Hinweises von Prof. Joshua Rifkin, Cambridge/ MA).



Uber einige neue Aspekte zur Quelleniiberlieferung
von Klavier- und Orgelwerken Johann Sebastian Bachs

Von Dietrich Kilian (Gottingen) '8

Im Anschluf an die in dem Sammelband . S. Bach — Zeit. Leben. Wirken
(Kassel 1976) enthaltene Abhandlung Alfred Diirrs tber ,,Zeitgenissische
Drucke, Autographe, Abschriften’*, in der beispielhaft einige Original-
handschriften Bachs aufgefithrt werden, deren genaues Studium Einblicke
in die Entstehungsgeschichte der betreffenden Kompositionen erlaubt,
sei hier auf einige weitere Originalhandschriften der Klavier- und Orgel-
werke Bachs hingewiesen, deren Studium ebenfalls Einblicke in die Ent-
stehungsgeschichte dieser Kompositionen gestattet. In den Mittelpunkt
der folgenden Darlegungen seien dabei das Autograph und diejenigen im
Hause, unter den Augen und teilweise wohl auch auf Weisung Bachs an-
gefertigten Abschriften der Orgelsonaten gestellt, die potentiell Triger
autographer Eintragungen und damit zu einem gewissen Grad wohl eben-
falls als Originalhandschriften anzusehen sind. Auch bei den Vokalwerken
besagt ja der herkommliche Begriff ,,Originalstimmen™ nicht, dal} diese
Stimmen von Bachs eigener Hand stammen, sondern lediglich, daf} es
sich um dasjenige Notenmaterial handelt, das Bach bei seinen eigenen
Auffithrungen verwendet hat. Als Schreiber dieser nichtautographen
Originalhandschriften kommen wie bei den Originalstimmen (siche Dirr
Chr) vor allem die Familienangehorigen und die engeren Bach-Schiiler in
Betracht.

War jedoch das Material der Vokalwerke in der Regel durch Bestimmungs-
zweck und -ort in der Zahl ihrer Auffihrungen von vornherein begrenzt,
so waren die Verhiltnisse bei den Klavier- und Orgelwerken, deren Ver-
breitung keiner dhnlichen Grenze unterworfen war, zweifellos vielfaltiger.
Mbgen die beim Vokalwerk eingetretenen Verluste in der Zahl der Kom-
positionen auch noch so grof sein, so doch nicht in der Zahl der Original-
handschriften und Abschriften. Auch die Zahl der nicht erhaltenen Klavier-
und Orgelwerke diirfte betrichtlich sein, viel grofer ist zweifellos jedoch
die Zahl der nicht erhaltenen Originalhandschriften, ganz zu schweigen
von der verlorengegangenen Masse der erst nach 1750 entstandenen Ab-
schriften aus dieser Werkgruppe, mit deren Hilfe sich wahrscheinlich jedoch
manche Originalhandschrift hitte rekonstruieren lassen.

Von den in NBA IV/5-6 neben neun Frihfassungen und Varianten ver-
einigten vierunddreiBig Priludien, Toccaten, Fantasien und Fugen fiir Orgel
sind lediglich sechs Autographe erhalten, und von diesen wiederum
nur zwei vollstindig (BWV 541 und 544), die ibigen vier hingegen nur
fragmentarisch iiberliefert (BWV 53523, 548, 562, 573). In dem wahr-
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scheinlich als Reinschrift vorgesehenen Autograph BWV 548 (P 274)
bricht nach der vollstindigen Niederschrift des Priludiums die Fuge mit
Takt 20 ab; die weitere Eintragung der Fuge stammt von der Hand eines
Kopisten (Johann Peter Kellner?), dem offenbar ein (nicht erhaltenes)
ilteres, vollstindiges Autograph vorgelegen hat, auf dem auch die nicht
abgeschlossene Reinschrift Bachs basiert.

Selbst der Begriff ,,das Autograph® bedarf also insofern der Prizisierung,
als darunter sowohl Urschrift (Konzeptschrift?) wie Reinschrift, auch ein
erstes und ein zweites Autograph ein und desselben Werkes gemeint sein
kann. Daf} sich zwei Autographe noch nicht einmal wesentlich im Noten-
text unterscheiden miissen, bezeugen die beiden Autographe (Rein-
schriften?) der Fantasia per il Cembalo BWV 9o6. Dies ist zwar der seltene
Fall eines erhaltenen ,,Doppelautographs®; kein Zweifel besteht jedoch
dartiber, daf} beispielsweise den oben bereits erwihnten Leipziger Auto-
graphen BWV 541, 544 (beide in Privatbesitz) und 548 jeweils ein (nicht
erhaltenes) ilteres, wahrscheinlich Weimarer Autograph vorausgegangen
ist. In dem ebenfalls nicht erhaltenen ilteren Autograph von BWV 562/1
folgte auf die Fantasie wahrscheinlich die Fuge BWV 546, wie in einer
Abschrift Johann Christoph Oleys (P r104) tberliefert.

Lediglich in Abschriften liegt u. a. BWV 545 vor; denn das sogenannte
Clauss’sche (Leipziger) Autograph, das der BG noch vorlag, ist seit 1900
verschollen. Die von der Hand des bei Kast (TBSt 2/3) als Anonymus 18
aufgefiihrten Schreibers, aller Wahrscheinlichkeit nach eines engeren
Bach-Schiilers,! stammende Abschrift von BWYV 545 (Stiftelsen Musik-
kulturens frimjande, Stockholm) bietet zwischen Praludium und Fuge als
Mittelsatz das Trio BWV j529/2. Diese aus dem Besitz Ignaz Moscheles’
stammende Handschrift ist friher irrtimlich fir ein zweites Autograph
gehalten worden. Zweifellos ist jedoch ein (nicht erhaltenes) Weimarer
Autograph dieses Werkes anzunehmen, das so beschaffen war, wie von
Anonymus 18 Uberliefert; denn auch die Abschriften Johann Gottfried
Walthers (LM 4718) und Johann Peter Kellners (in P 286) uberliefern
Priludium und Fuge BWV 545 mit dem Trio BWV 529/2. In der Weimarer
Zeit hat Bach offenbar mit dreisitzigen Fassungen seiner sogenannten
freien Orgelwerke experimentiert, und dabei fanden vornehmlich wohl
jene Triositze Verwendung, die er spater im Orgelsonatenzyklus zusammen-
gefaldt hat.

Ein weiteres Problem, das bislang nicht mit der notwendigen Schirfe er-
kannt und behandelt worden ist, besteht darin, da® Bach in die in seinem
Haus entstandenen Abschriften offenbar hiufig eigenhindig korrigierend,
verbessernd und erginzend cingegriffen hat, ohne diese Erginzungen im
Autograph selbst nachzutragen. In diesen Fillen gentigt es also nicht, auf
das Autograph — soweit iiberhaupt erhalten — sich zu berufen.

! Zur Identifizierung des Anonymus 18 vgl. Abschnitt II des Beitrags von H.-]J. Schulze
im vorliegenden Jahrgang (Anm. der Schriftleitung).
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Autographe Eintragungen finden sich zum Beispiel in Abschriften von
BWYV 535 (MB Leipzig, Sammlung Becker III. §. 7), BWV 550 (P 1210)
und BWV 5432 (P §03), die offenbar von (namentlich bisher unbekannten)
Schiillern Bachs angefertigt worden sind. Der Schreiber der Handschrift
BWYV 535 ist in Sammlung Becker auch mit Abschriften von BWV 664a
(I11.8.8), 665a und 666 (III.8.11), 709 (II1.8.10) und 858 (III.8.9) ver-
treten. Siehe das Faksimile der letzten Seite der Abschrift von BWV 535
im unten genannten Katalog.? — Die betreffende Abschrift von BWV 550
(P 1210) wurde bisher (TBSt 2/3) fiir eine Handschrift Johann Christoph
Georg Bachs (1747-1814) gehalten, was angesichts der autographen Ein-
tragungen und des Geburtsjahres dieses Ohrdrufer J.C. G. Bach natiir-
lich ausgeschlossen ist. — Die in dem Sammelband P §03 enthaltene Ab-
schrift der Frihfassung BWV j543a weist mehrere Korrekturen auf, die
moglicherweise von Bachs Hand stammen; zweifellos um autographe
Eintragungen handelt es sich jedoch bei den Zusitzen in der Fuge, T. 110f.
und 112. Ein Faksimile aus dieser Abschrift findet sich bei Hermann
Zietz? doch leider nur von der vorletzten Seite, die wohl keine autographen
Korrekturen aufweist.

Auch der Ursprung der zahlreichen Lesartenvarianten, mit denen zum
Beispiel die g-Moll-Fuge BWV 542 in den vorliegenden Abschriften
Uberliefert ist, wird in jenen (verschollenen) Handschriften zu suchen sein,
die im Bachschen Haus angefertigt worden sind und in die Bach offenbar
eigenhdndig verbessernd eingegriffen hat. Zu den erwihnten autographen
Eintragungen in den obengenannten Handschriften III.§.7, P 1210,
P 803 sowie zu den Lesartenvarianten BWYV 542 siehe Krit. Bericht
NBA IV/5-6.

Bei dem oben angedeuteten Problem sind jedoch zwei Sachverhalte zu be-
riicksichtigen: Diejenigen Korrekturen, die Bach in den nicht in seinem
Haus verbliebenen Abschriften vorgenommen hat — dazu zihlen wahr-
scheinlich die obenerwihnten Handschriften von BWV 535, 543a und
550 —, waren von vornherein auf die Tradition des betreffenden Schrei-
bers bzw. seines Kreises, sofern sich tiberhaupt ein solcher neuer Uber-
liefcrungszweig gebildet hat, beschrinke; die Tradition dieser autogra-
phen Zusitze war also dem Zufall Gberlassen. Hingegen waren diejenigen

2 Krause I, S. 18. Auf der betreffenden (Faksimilierten) Seite stammen folgende Eintra-
gungen von der Hand Bachs: der Schluf} der ersten und der Beginn der zweiten Akko-
lade, die angefiigte Zweiunddreifigstelnote im ersten Take der dritten Akkolade, beide
Pralleriller im ersten Take der vierten Akkolade, das Auflésungszeichen vor der ersten
Note (e””) zu Beginn der finften Akkolade.

3 Quellenkritische Untersuchungen an den Bach-Handschriften P 801, P 802 und P §03 aus demr
2. Krebs'schen Nachlass* unter besonderer Beriicksichtigung der Choralbearbeitungen des jungen
Bach = Hamburger Beitrige zur Musikwissenschaft, Bd. 1, Hamburg 1969, S. 300:
Faksimile der Seite 142 aus P §03.
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Korrekturen, die Bach in den in seinem Haus verbliebenen, also offenbar
fiir seinen eigenen Bedarf angefertigten Abschriften vorgenommen hat,
fur eine weitverzweigte Uberlieferung relevant, da diese Handschriften
als Vorlagen weiterer Abschriften verschiedener Schiiler Bachs in Betracht
kommen.

Eine besondere Rolle in der Uberlieferung der Bachschen Klavier- und
Orgelwerke spielen offenbar die Abschriften Anna Magdalena Bachs, die
sie ja zweifellos nicht fir ihren eigenen Bedarf, sondern ganz offensicht-
lich fiir den Gebrauch im Bachschen Haus angefertigt hat. Ihr, doch
nicht nur ihr, ist wahrscheinlich hiufig die Rolle zugefallen, in unmittel-
barem Anschluf an die autographe Niederschrift eines Werkes eine Erst-
kopie, ein zweites Manuskript also, herzustellen. Und anscheinend hat
sodann haufig nicht mehr das Autograph, sondern die davon genommene
Erstkopie im Hause Bachs Weiterverwendung gefunden, zum Beispiel
im Unterricht der Schiiler.

Zu den autorisierten Abschriften gehoren z. B. die von Anna Magdalena
Bach angefertigten Handschriften der sechs Violinsolosonaten und der
sechs Violoncellosuiten (P 268 und P 269), des Wohltemperierten Klaviers
(P 202) und der Orgelsonaten (P 272). Die Handschriften P 202 und
P 272 fanden sich im Besitz Wilhelm Friedemann Bachs, und in beiden
sind zu Beginn zahlreiche Seiten der Originalhandschrift verlorengegangen,
die in P 202 der Braunschweiger Domorganist Miller (1753-1835) durch
Neuschrift der betreffenden Seiten ersetzt hat, wihrend die Neuschrift in
P 272 Wilhelm Friedemann Bach vorgenommen hat. Eine bemerkens-
werte Parallele weisen die letztgenannten beiden Handschriften auch inso-
fern auf, als die Satzbezeichnungen in den von Anna Magdalena Bach
geschriebenen Teilen meist nicht von ihrer Hand stammen, sondern erst
von Bach selbst bzw. in P 202 von Wilhelm Friedemann Bach hinzuge-
setzt worden sind. Diesen Umstand deutet Hans-Joachim Schulze an-
hand P 202 als eine ,,beinahe groteske Hierarchie: Johann Sebastian Bach
beginnt mit der Hinzufiigung der Satzuiberschriften, lifit sich dann von
Wilhelm Friedemann ablésen, ganz zuletzt darf Anna Magdalena , Prae/u-
dium‘ oder ,Fuge' selbstindig hinzusetzen.” Dieses Verfahren konnte
jedoch auch darin begriindet sein, daf} die Satzbezeichnungen bzw. die
damit verbundene Numerierung der Sitze noch nicht festlagen, als Anna
Magdalena Bach die Handschrift P 202 anfertigte.

Bevor er das Elternhaus verlieB, hat zweifellos auch Wilhelm Friedemann
Bach ihnliche Zuarbeiten wie Anna Magdalena Bach geleistet. Und solche
Zuarbeiten wird auch mancher engere Schiiler Bachs verrichtet haben,
zum Beispiel der bei Kast (TBSt 2/3) als Anonymus 5 aufgetiihrte Schreiber,

4 H.-J. Schulze, Die Bach-Uberlieferung. Plidoyer fiir ein notwendiges Buch; in: BzMw 17,
1975, S. 45—57 speziell S. 47.
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von dessen Hand u. a. diejenige Abschrift der zwei- und dreistimmigen
Inventionen (P 219) stammt, die in der Reihenfolge der Stiicke noch der
im Klavierbichlein fiir Wilhelm Friedemann Bach anzutreffenden Anord-
nung folgt, jedoch auf jede Invention unmittelbar anschlieBend die in
derselben Tonart stehende Sinfonia bietet. Auch die von Anonymus j
angefertigten Handschriften des Wohltemperierten Klaviers I (P 4o1)
sowie der Englischen und Franzosischen Suiten (P ro72 und P 418) werden
unter dem Aspeke ,,Originalhandschrift™ zu priifen sein.

Zu den Orgelsonaten BWV 525-530

Das Autograph der Orgelsonaten ist in der Sammelhandschrift P 271 mit
den spiteren Autographen der sogenannten Siebzehn Chorile BWV
651-667 und der Canonischen Verinderungen BWYV 769 vereinigt; es ist
nicht bewiesen, daB die Zusammenfassung der jeweils ohne Haupttitel
tiberlieferten drei Manuskripte auf Bach selbst zurickgeht. Allen drei Auto-
graphen sind zweifellos frithere Fassungen vorausgegangen, ein voll-
stindiges alteres Autograph des Orgelsonatenzyklus hat jedoch offenbar
nicht existiert.

Nach Forkel hat Bach die sechs Orgelsonaten fiir seinen altesten Sohn
.aufgesetzt”, und der Gewihrsmann fir diese Behauptung dirfre Wil-
helm Friedemann Bach selbst sein. Aber diese Mitteilung trifft in der von
Forkel gewihlten Formulierung ,,aufgesetzt*, womit offenbar ,,kom-
poniert” gemeint ist, kaum zu. Denn die achtzehn Sitze dieses Zyklus
basieren wahrscheinlich zum gréferen Teil auf dlterem Material, das Bach
unter Neukomposition einiger weiterer Sitze wohl erstmals in der Hand-
schrifc P 277, dem Autograph der sechs Orgelsonaten, zusammengefalit
hat. Hitten sich nicht mehrere der in Frage stehenden Sitze in Abschriften
erhalten, die offensichtlich deren Frihfassungen reprdsentieren, wiren
uns wahrscheinlich wesentliche Erkenntnisse zur Entstehungsgeschichte
des Orgelsonatenzyklus verborgen geblieben.

Das Autograph spiegelt dem Schriftduktus nach teils die Reinschrift, teils
die Gebrauchsschrift Bachs. Die Reinschrift deutet auf Abschrift ilteren
Materials, die Gebrauchsschrift aber auf Neukomposition hin. Zu er-
warten wire also, daB die genaue Beobachtung der unterschiedlichen
Schriftformen gewisse Riickschliisse auf die Entstehungsgeschichte des
Autographs und damit des Zyklus selbst gestattet. Den wirklichen Sach-
verhalt auf Grund der in Wahrheit nur geringfiigig differierenden beiden
Schriftformen im einzelnen ermitteln zu konnen, erscheint dann doch
einigermafien fraglich. Im Krit. Bericht NBA 1V/7 wird darzulegen sein,
von welchen Sonaten bzw. Sonatensitzen des Zyklus Frithfassungen er-
halten bzw. rekonstruierbar sind und auf welche Weise — bearbeitet oder

5 4658
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unbearbeitet — sie Bach in die Orgelsonatensammlung ubergefthrt hat.®
Wohl erst dabei wird anschaulich werden, ob und wie sich die Ubertragungs-
und Bearbeitungstechnik Bachs in seinen Schriftziigen im Autograph
widerspiegelt.

Hans Eppstein behauptet: ,,Die Anordnung der Orgelsonaten Es-c-d-e-C-G
1dBt keinerlei tonales Ordnungsprinzip erkennen, es sei denn, man finde
dhnlich wie bei den Franzosischen Suiten eine beabsichtigte Systematik
fiir die drei Sonaten in Moll, die dann aber bei den drei anderen in Dur
keinerlei Entsprechung findet.® Nun wird jedoch Eppstein kaum ent-
gangen sein, dal} sich einem fiktiven tonalen Ordnungsprinzip der Orgel-
sonaten eigentlich nur die Es-Dur-Sonate nicht einzufiigen scheint; stellt
man sie einmal zwischen die Sonaten in C und G, erschiene die Tonarten-
folge c-d-e-C-Es-G schon ,,systematisch®, wenn nicht gar als eine Demon-
stration des ,,modernen* Tonartensystems. Und in jenem ilteren Material,
das Bach bei der zusammenfassenden Niederschrift der sechs Orgelsonaten
vorgelegen hat, finden sich sehr wohl Hinweise auf eine urspriinglich
andere Disposition als die im Autograph P 271 angetroffene: In erhaltenen
Abschriften der Friihfassung der d-Moll-Sonate ist diese als ,,Sonara I
bezeichnet. Aber auch dabei ist es nicht geblieben. Es wird vielmehr
anzunchmen sein, dafl Bach bei der Niederschrift des Autographs mit der
c-Moll-Sonate (IT) begonnen und die Eintragungen sodann in der jetzt
vorliegenden Reihenfolge (III-VI) fortgesetzt, die Es-Dur-Sonate (I)
aber schliefflich dem Zyklus vorangestellt hat. Denn im Autograph sind
die Sonaten II-VI fortlaufend geschrieben, wie aus der Beobachtung der
geschlossenen Lagenordnung dieses Manuskriptes zwingend hervor-
geht; allein die einleitende, vorangestellte Es-Dur-Sonate ist auf zwei ein-
zelnen, von den Ubrigen Lagen getrennten Bogen niedergeschrieben.

Die Tatsache, daf} die sechs Sonaten im Autograph P 271 ohne einen ge-
meinsamen Haupttitel tiberliefert sind, steht vermutlich in direktem Zu-
sammenhang mit dem anscheinend problematischen Beginn des Orgel-
sonatenzyklus, also mit der wahrscheinlich dem Zyklus vorangcstelltcn Es-
Dur-Sonate. Und darauf beruhen wohl auch die Probleme, die die aller
Wahrscheinlichkeit nach unmittelbar nach Abschlufs der autographen
Niederschrift von diesem Manuskript angefertigte, aber nur teilweise
(Sonate IV=VI) erhaltene Abschrift Anna Magdalena Bachs aufwirft, die
sodann vom jungen Wilhelm Friedemann Bach (Sonate I-1IT) erginzt
worden ist, jedoch ebenfalls ohne Haupttitel vorliegt.

5 Zu BWV 528/1 siche U. Siegele, Kompositionsweise und Bearbeitungstechnik in der Instru-
mentalmusik Jobann Sebastian Bachs, Neuhausen-Stuttgart 1975, S. 78-81.

S H. Eppstein, Chronologieprobleme in Johann Sebastian Bachs Suiten fiir Soloinstrument ; in:
B]J 1976, S. 35-57, speziell S. 38.
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Zu den Abschriften der Orgelsonaten

Soweit belegbar bzw. mit einiger Sicherheit rekonstruierbar, sind vom
Autograph P 271 im Haus und unter den Augen Bachs mindestens vier
Abschriften angefertigt worden: eine erste von Anna Magdalena Bach;
eine zweite (wohl nur Teilabschrift) vom jungen Wilhelm Friedemann
Bach: eine dritte wahrscheinlich von dem zum engeren Kreis um Bach
gehdrenden und oben bereits erwihnten Anonymus 5; eine vierte offenbar
von Johann Friedrich Agricola. Vermutlich sind aber noch weitere Kopien
vor 1750 vom Autograph genommen worden, die sich jedoch nur schwer-
lich bzw. iberhaupt nicht mehr rekonstruieren lassen.

P 272

Die wichtigste erhaltene Abschrift ist P 272, die Friedrich Konrad Griepen-
kerl 1844 (Vorrede zu Bd.I der Peters-Ausgabe) noch fiir ein zweites
Autograph, Wilhelm Rust 1867 (BG 15) jedoch nur noch fiir ein Teil-
autograph hielt, wihrend Philipp Spitta 1880 (I, S. 692, Anm. 178) an-
nahm, dafl dieses Manuskript von Wilhelm Friedemann und Anna Mag-
dalena Bach geschrieben sei. Im Recht ist zweifellos Spitta. Die genaueren
Belege dafiir lieferte aber erstmals Walter Emery 1957 in dem zur Novello-
Ausgabe der Orgelsonaten vorgelegten Revisionsbericht.” — Die Hand-
schrift P 272 stellt also kein homogenes Corpus dar, sie setzt sich vielmehr
aus einem urspriinglichen, von Anna Magdalena Bach geschriebenen, die
Sonaten IV-VI umfassenden und einem nachtriglich angefertigten, von
Wilhelm Friedemann Bach geschriebenen, die Sonaten I-1IT umfassenden
Teil zusammen, der offenbar nach Verlust der Sonaten I-III in der urspriing-
lich vollstindigen Abschrift Anna Magdalena Bachs an deren Stelle ge-
setzt wurde. Die erste und wohl unmittelbar nach Fertigstellung der
autographen Niederschrift der Orgelsonaten angefertigte Abschrift stammt
also offensichtlich von der Hand Anna Magdalena Bachs. Sie stellte die
eigentliche Reinschrift des Zyklus her, die sich gegeniiber dem Autograph
nicht zuletzt durch eine grofiziigigere Raumeinteilung auszeichnet, also
einen besser lesbaren Notentext bietet, worin wohl einer der von Bach
selbst vorgesehenen Zwecke dieser Abschrift bestand.

Erginzend ist festzustellen, dal} der von der Hand Wilhelm Friedemann
Bachs stammende Teil des Manuskriptes auf der letzten Seite (Bl 18Y)
noch die Takte 1—15 der Sonate IV enthilt. Bl. 18 ist das letzte Blatt eines
Ternios, mit Bl. 19 (T.16ff.) beginnt ein neuer, von Anna Magdalena
Bach beschrifteter Ternio; die ,,Bruchstelle des Manuskriptes liegt also
zwischen zwei Ternionen und nicht etwa innerhalb einer Papierlage. Im
Einklang mit dieser Feststellung steht die Beobachtung, dafl die Hand-

? W. Emery, Notes on Bach's Organ Works. A Companion to the Revised Novello Edition.
Books IV-V. Six Sonatas for two manuals and pedal; London 1957.
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schrift P 272 erst ab Bl 19, also in dem von Anna Magdalena Bach ge-
schriebenen Teil, eine mit Tinte vorgenommene iltere (originale?) Pagi-
nierung aufweist, wihrend die im ganzen Manuskript durchlaufende
Bleistiftpaginierung erst von spiterer Hand stammt.

Bei der autographen Niederschrift in P 271 hatte sich Bach anscheinend
zunichst auf den ,,reinen* Notentext beschrinkt; Haupttitel und Satzbe-
zeichnungen, Phrasierunosbczeichnungen und Ornamente blieben dabei
noch unberiicksichtigt, sie wurden von ihm wohl vielmehr zuerst in das
Manuskript Anna Magdalcna Bachs cmgetraoen und spater sukzessiv —
und dabei keineswegs konsequent — in das Autograph selbst bertragen.
Hieraus ergibt sich also das Problem, dafl das Autograph in \VCS(.ntllChC[l
Details dem Manuskrlpt Anna Magdalena Bachs nachsteht; doch von
diesem Manuskript ist nur der zweite Teil erhalten.

Auferst problematisch verhilt es sich aber mit dem von Wilhelm Friede-
mann Bach in der Erstkopie erganzten ersten Teil, der offenbar wie die
Abschrift Anna Magdalena Bachs selbst nach dem Autograph angefertigt
worden ist, in das allerdings zum Zeitpunkt der Kopienahme Wilhelm
Friedemann Bachs u. a. noch nicht alle Satzbezeichnungen aus dem Manu-
skript Anna Magdalena Bachs iibertragen worden waren bzw. niemals
ibertragen worden sind. Das bedeutet schlieBlich, dal’ sich eine Fassung
letzter Hand bei den Sonaten I-IIT weder anhand des Autographs noch
anhand der Handschrift P 272 herstellen laft.

Die Frage, zu welchem Zweck die Abschrift P 272 angefertigt worden ist
und um wessen Exemplar es sich wirklich gehandelt hat, ist in diesem Fall
von besonderer Bedeutung; denn ihre zuverlissige Beantwortung ge-
stattet wahrscheinlich gewisse Ruckschlisse auf die Entwicklungsgeschichte
des Werkes selbst, und davon ist schliefflich eines der entscheidenden Edi-
tionsprobleme abhingig. Fir die Annahme, dafy es sich um das Exemplar
Wilhelm Friedemann Bachs handelt, spricht, daf} er in diesem Manuskript
die Sonaten I-III geschrieben hat. Aber die Sonaten IV-VI im selben
Manuskript stammen von der Hand Anna Magdalena Bachs; und als ihre
Abschrift des gesamten Zyklus noch vollstaindig war, handelte es sich
zweifellos um ihr Manuskript, wenn nicht gar um die von ihrem Gatten
angeregte Reinschrift der Orgelsonaten tberhaupt. Wenn hingegen ange-
nommen wird, die Handschrift P 272 habe Wilhelm Friedemann Bachs
Exemplar dargestellt, dann ergeben sich einige gravierende Probleme.
Denn dann miifite wohl angenommen werden, daf’ dieses Manuskript 1733
aus dem Bachschen Haus gelangte, als Wilhelm Friedemann das Organi-
stenamt an der Sophienkirche in Dresden antrat. Und die Korrekturen,
die der Ixompomst nach 1733 in den Orgelsonaten vorgenommen hat,
koénnten sodann in der Handschrift P 272 Lcmcn Niederschlag mehr ge-
funden haben. Doch ist diese Handschrift moglicherweise erst bei der
Erbteilung des Bachschen Nachlasses im Jahre 1750 in den Besitz Wilhelm
Friedemanns gelangt, wihrend das Autograph P 271 Carl Philipp Emanuel
Bach zugefallen war.
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Zur Abschrift der Orgelsonaten von der Hand des Pseudo-Agricola

Auf eine weitere (nicht erhaltene) zeitgendssische Handschrift der Orgel-
sonaten deutet jene Abschrift aus der Amalienbibliothek ((An. B. 514) hin,
die frither fiir eine Handschrift des Bach-Schiilers Agricola gehalten worden
ist, die in Wahrheit jedoch von der Hand eines anonymen Berliner Kopi-
sten stammtS Die Verwechslung beruht freilich nicht auf Zufall; die
Ahnlichkeit der Schriftformen des unbekannten Kopisten mit denen
Agricolas spricht vielmehr fiir die Annahme, daB es sich um einen Schiiler
Agricolas handelt und daf seine Vorlage eine (nicht erhaltene) Handschrift
Agricolas dargestellt hat.

Johann Friedrich Agricola studierte 1738 bis 1741 in Leipzig und war
gleichzeitig Schiiler Bachs. Wahrscheinlich wihrend der genannten Jahre
diirfte Agricolas Abschrift entstanden sein, die sodann der anonyme Ber-
liner Kopist offenbar notengetreu (teilweise wohl sogar unter Beibehaltung
der Seiteneinteilung seiner Vorlage) abgeschrieben hat. Diese neuere
Kopie stimmt bis auf einige offensichtliche Kopierfehler, die vielleicht
bereits die Abschrift Agricolas aufgewiesen hat, genau mit dem Autograph
P 271 iberein; also hat die Vorlage Agricolas aller Wahrscheinlichkeit
nach das Autograph selbst dargestellt. Und damit 1aB¢ sich die Beschaffen-
heit des Autographs um 1738 bis 1741 ermitteln: Diejenigen Zusitze bzw.
Anderungen, die das Autograph heute aufweist, die Abschrift aus der
Amalienbibliothek aber nicht teilt, sind demnach erst nach 1738 bis 1741
vorgenommen worden, wenn nicht gar erst nach 1750 und damit weder
autograph noch authentisch.

Zu Oleys Abschrift der Orgelsonaten

Die in der Osterreichischen Nationalbibliothek in Wien (Cod. 15528) auf-
bewahrte, wahrscheinlich aus Sammlung Hauser stammende Handschrift
trigt den Besitzvermerk ,,Job. Chr. Oley | Aschersleben'*. Johann Chri-
stoph Oley (1738-1789) war von 1755 bis 1762 im Anhaltinischen Bern-
burg und danach im nahegelegenen Aschersleben Organist. Von der Hand
bzw. aus dem Besitz Oleys stammt eine nicht unbetrichtliche Anzahl von
Abschriften Bachscher Klavier- und Orgelwerke:; eine Liste dieser Hand-
schriften wird im Krit. Bericht NBA IV/7 mitgeteilt. Diese Handschriften
tragen in der Regel den Vermerk ,,Job. Chr. Oley | Bernburg' bzw., wie oben
bereits erwihnt, ,,Job. Chr. Oley | Aschersleben'*; die Handschriften mit dem
Vermerk ,,Bernburg™ hat Oley demnach vor 1762, diejenigen mit dem
Vermerk ,,Aschersleben’* nach 1762 geschrieben bzw. erworben.

Die friher wiederholt geduflerte Vermutung, Oley sei Schiiler Bachs ge-
wesen, lift sich bei Nachpriifung der bisher vorgebrachten Fakten nicht

S Siche A. Diirr, Zur Chronologie der Handschrift Jobann Christoph Altnickols und Jobann
Friedrich Agricolas: in: BJ 1970, S. 4465, speziell S. 6o.
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stiitzen. Doch stand Oley zweifellos in niherer Beziechung zum Kreis um
Bach, also wohl zu einem der S6hne oder engeren Schuler Bachs, ohne daf3
bisher Niheres in Erfahrung gebracht werden konnte. Nun ist jedoch
nicht zu tibersehen, daf} in der Sammlung Oleys mehrfach der Anonymus 5
mit gewichtigen Bach-Abschriften vertreten ist. Die Annahme, dal3 Oley
Schiiler dieses Anonymus 5 gewesen ist, liegt daher ziemlich nahe.

Die ,,Versuchung®, Oley aber fiir einen direkten Schiiler Bachs zu halten,
besteht darin, dafl seine Abschriften meist sehr zuverlissig erscheinen, seine
Vorlagen also hervorragend gewesen sein miissen. In Abschriften Oleys
sind zum Beispiel die Auflésungen der Kanons aus dem Musikalischen
Opfer iberliefert (siche Krit. Bericht NBA VIII/1); doch gerade deren
fehlerlose Niederschrift deutet darauf hin, dafl die Auflésungen nicht von
Oley selbst stammen, sondern dafl er sie zumindest teilweise in einer
(nicht erhaltenen) Handschrift bereits vorgefunden hat. Auf die Vorziig-
lichkeit der Abschriften Oleys ist schon frither hingewiesen worden, auch
darauf, dall kaum anzunehmen ist, dal Oley selbst etwas hinzugefiigt hat,
was nicht schon in seinen Vorlagen enthalten war. Zu Oleys Abschrift der
Orgelsonaten bemerkt Emery (S. 117): ,,0Oley seems to have been a careful
copyist with a high regard for consistency. That being so, the striking
variations in the accuracy of his text seem to imply similar variations in
his source.*

Die Orgelsonaten bietet Oley in einer Abschrift, die sich durch Klarheit
des Schriftbildes auszeichnet und in der Disposition des Notentextes
sowohl das Autograph P 271 als auch die Handschrift P 272 ubertrifft:
Die Niederschrift des Notentextes ist so disponiert, dafl die kiirzeren
Sitze jeweils zwei Seiten ohne Wendestelle, die lingeren Sitze jeweils vier
Seiten mit nur einer Wendestelle beanspruchen; lediglich die Sitze 2 und
3 der Sonate IV sind fortlaufend auf sechs Seiten mit zwei Wendestellen
notiert. Bedenklicher erscheint schon, dal Oleys Abschrift das Autograph
P 271 und die Handschrift P 272 auch hinsichtlich Phrasierung und Ver-
zierungen an Konsequenz uibertrifft und dariiber hinaus auch an denjenigen
in der Tat merkwiirdigen Parallelstellen, die im Autograph bzw. in der
Handschrift P 272 selbst nicht analog gebildet sind, die ,,naheliegenden‘
Lesarten bietet. Da das Autograph und die Handschrift P 272 wegen der
erwihnten Griinde aber als Vorlagen Oleys wohl auszuschliefien sind,
basiert seine Abschrift offenbar auf einer anderen Vorlage, moglicherweise
auf einer (nicht erhaltenen) Handschrift des Anonymus 5.

In einem handschriftlichen ,, Thematischen Catalog von J.S. Bach’s Werken™
(BB Maus. ms. theor. K 423) findet sich ein mit ,,Chorale® bezeichnetes
Einlageblatt, auf dem Oley die Incipits von sechsunddreiflig Orgelchorilen
Bachs verzeichnet hat und auf dem sich folgender, moglicherweise von der
Hand Immanuel Breitkopfs stammender Vermerk findet: ,,H. Oley iz
Aschersleben den 16ten abzusenden.** Was immer der letztgenannte Vermerk
im einzelnen besagen mag, sei dahingestellt; wichtig ist hier nur die Fest-
stellung, dafl Oley offenbar mit dem Haus Breitkopf in Leipzig in Ver-
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bindung stand. Und daraus wird vielleicht der SchluB zu ziehen sein, dafd
Oleys Handschrift der Orgelsonaten moglicherweise als Vorlage fir die
weitere Verbreitung, wenn nicht gar fiir eine beabsichtigte Drucklegung
des Werkes gedacht war. Darauf deutet nicht zuletzt der kalligraphisch
gestaltete Titel der Handschrift: ,, T SON.ATEN | fiir die | Orgel | mit |
Zwey Clavieren und Pedal, | von | Herrn | Jobann Sebastian Bach.*

Zwiespiltig erscheinen die Ergebnisse der Ermittlungen Emerys iiber die
Handschrift Oley. Die Tatsache, daB diese Abschrift gewisse inkonse-
quente Lesarten des Autographs P 271 und auch der Handschrift P 272
nicht teilt, umschreibt Emery (S. 117) mit der Feststellung: ,,...Oley
anticipated many of the emendations that have been made by modern
editors, or ought to be made by performers.” Was heillt aber, die Ab-
schrift sei ,,derived apparently from mixed sources of the P 271 type und
.,Perhaps he relied on a collection that included all six Sonatas, but had been
put together from MSS written by several copyists, of varying reliability*?
Als Beispiel fir die obenerwihnte Tatsache, dal} Oley bei Parallelstellen,
die im Autograph und in der Handschrift P 272 nicht analog gebildet
sind, die analoge Lesart bietet, sei auf T. 7 und 167 des ersten Satzes der
Sonate VI hingewiesen, die im Autograph P 271, in der Handschrift
P 272 und in der Handschrift Oleys wie folgt lauten:

Takt 7
P 271 P 272 Oley

P 2722 P272
ante correcturam post correcturam wie Takt 7

In P 271 beruht die diffizile Lesart im mittleren System von T. 167 offen-
sichtlich auf einem Schreibfehler. In P 272 ist die urspriingliche Lesart
in T.167 durch Rasur getilgt, jedoch rekonstruierbar; die Lesart post
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correcturam ist offenbar in Analogie zu T. 7 hergestellt. Fraglich ist ]edoch
inwiefern die Handschrift Oleys in beiden Taktcn die Lesart von P 2771 in
T. 167 aufweist. Da Oleys Abschrift auch in diesen beiden Takten keinerlei
Korrekturen erkennen lifit, diirfte er die von ihm gebotenen Lesarten
bereits in seiner Vorlage vorgefunden haben. Und dlCSC Vorlage hat ver-
mutlich (wahrschemhch’) eine im Hause Bachs "moetcrtlgtc Abschrift
des Anonymus 5 dargestellt, in die Bach méglicherweise eigenhindig
korrigierend eingegriffen hat.

Zum Editionsproblem der Orgelsonaten

Nach der geschilderten Quellenlage und dem angedeuteten Lesartenbefund
dirfte das Editionsproblcm bei den Orgelsonaten einigermalien kompli-
ziert erscheinen. Wie unoangs bereits erwahnt bcsqot die alleinige Be-
rufung auf das Autograph in diesem Fall wenig, da anzunehmcn ist, dal
autorisierte Abschriften autographe Zusitze cnthaltcn haben bzw. diese in
Abkémmlingen autorisierter Abschriften tradiert sind, die in das Auto-
graph selbst jedoch nicht iibertragen worden sind. Welche Entscheidung
hat der Herausgeber aber zu treffen, wenn sich nicht mit hinreichender
Sicherheit feststellen 1i3t, welche dieser Zusitze wirklich authentisch sind?
Eine Méglichkeit wiire, konsequent — und dabei unbeschadet — dem Auto-
graph zu folgen, alle in den betreffenden Abschriften enthaltenen (authen-
tischen?) Zusitze aber im zugehorigen Krit. Bericht genau zu verzeich-
nen. Dieses Verfahren hitte den Vorzug, einer ,,Urtext-Ausgabe™ gleich-
zukommen; aber es dokumentierte gleichzeitig das Unvcrmoocn dem
wirklich vorliegenden Problem nahezukommen. Eine dcrartloc L, Urtext-
Ausgabe* wurde im vorliegenden Fall also die Fassung des Autographs
bictcn, sie bote jedoch nicht die Fassung letzter Hand, die sich vielleicht
hinter der Handschrift Oleys verbirgt.

Wiirde der Herausgcbcr also der Handschrift Oleys folgen, bote er das
Werk wohl mit den Lesarten, die nach Meinung EI]]Cr)b der Spieler am
besten vorbrichte. Doch die Voraussetzungen smd nach Emery nicht so
eindeutig: ,, The orlgm of the MS is still too obscure to justify an editor
in assuming that its readings are due to correction by Bach and are in
general to be preferred to those of P 271 and P 272

Ist der Ursprung der Abschrift Oleys aber wirklich so obskur?



Noch ein unbekanntes Zeugnis Johann Sebastian Bachs!

Von Reinhold Krause (Auma)

Nach eciner vom Verfasser ermittelten und seit 1963 auch im Druck vor-
liegenden Aktennotiz> war an der einstigen Existenz eines 1733 oder 1734
von Bach fiir eine Bewerbung nach Auma ausgestellten Zeugnisses nicht
zu zweifeln. Nunmehr hat sich das vermifite Dokument in einem Akten-
stiick des Staatsarchivs Weimar mit Unterlagen zur Beserzung der Kan-
toren- und Organistenstelle in Auma3 gefunden. Es handelt sich um ein
gut erhaltenes elfenbeinfarbenes Einzelblatt im Format 32 cm 20,5 cm
mit Wasserzeichen DH, leicht bestoflenem unteren Rand und Spuren
mehrfachen Zusammenfaltens. Der Text lautet (vgl. das Faksimile):

Da Vorzeiger dieses Herr Paul Christian Stoll Studios. Theologie mich endes
benandten instindig ersuchet, Ihme seiner bewiesenen Auffiibrung und FleifSes
balber, 5o er in die fast Zeben [abre auf unserer Thomas-Schule als Alumnus
von sich spibren laflen, ein glaubbafft Testimoninm su ertheilen; als habe solches
berzlich gerne bewerckstelligen, u. hierdurch mit Bestand der Warbeit versichern
wollen, daff Er nicht alleine Zeit seiner Frequence sich iederzeir als ein frommer,
fleifSiger u. treiigeborsamer Alumnus bezeiget, sondern auch iiber diefS seine
Begierde v. Fleiff in Erlernung der Music u. des Clavieres durch private Instruc-
tion bey mir zu Tage geleger.
Leipzig. den 5. April. 1734.
Jobann Sebastian Bach.
Hochfiirstlich Sachsen-WeifSenfelsischer
Capellmeister, Direct :
Chori Mus : Lipsiensis v.
Cantor zu §.
Thome.

Empfinger des Zeugnisses ist jener Paul Christian Stoll(e), den Bachs.
s Entwurff einer woblbestallten Kirchen Music® vom 23. August 1730 nach
Pezold und Lange als Prifckten nennt.* Stolle, geboren 1706 (getauft
4. April) in Johanngeorgenstadt als Sohn des Bickers Heinrich Stolle und
sciner Ehefrau Maria Susanne geb. Haberland, einer Miillerstochter, war

' Vgl. P. Krause, Ein unbekanntes Zeugnis Jobann Sebastian Backs, B] 1970, S. 32ff.

2 Dok I, S. 139.

* Praesentations Schreiben und Vocationes derer Cantoren und Organisten zu Auma 1 598—1788:
Signatur: B 3032 F 406.

4 Dok [, S. 63.
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von Dezember 1722 bis zu seiner Immatrikulation an der Leipziger Univer-
sitit (20. Mai 1733) Alumne der Thomasschule in Leipzig.

Einen Tag nach Bach schreibt der Konrektor Johann August Ernesti
ein 1’1t(.1nlb(.h abochl\tcs Zeugnis nieder, in dessen zuv orkommgndcn
Formulierungen Stollcs |1hrclmoc Beteiligung an der Erfullung musikali-
scher Aufmbt.n sowie sein trt.undschﬂthchcs Vcrhlltms zu den Mltm.hulcm
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besonders erwihnt werden. Ahnlich duflert sich ein weiteres Zeugnis der
Thomasschule vom 24. August 1734.

Im Frihjahr 1734 siedelt Stolle in die Kleinstadt Auma im Neustidter
Kreis (westliches Kursachsen) tiber. um als Privatlehrer die Kinder des
Forstschreibers Frotscher, eines Schwiegersohnes des Ortspfarrers Wend-
ler, zu unterrichten und — angesichts der Krankheit des seit 1697 amtieren-
den Kantors Paul Hager — die Vakanz der Kantoren- und Organistenstelle
abzuwarten. Noch vor Hagers Tode im Oktober 1734 bewerben sich ein
»»in der Musik und im Claviere geiibter Lehrer G. G. Rockstroh aus Klingen-
thal um die ganze Stelle und der Aumaer Kirchner und Midchenschul-
lehrer Johann Nicol Eisenbeill um das Amt des Organisten, in dem er
Hager schon seit einiger Zeit vertritt. Dagegen benennt Pfarrer Wendler
am 11. Oktober 1734 gegeniiber Superintendent Heinsius (Neustadt)
Stolle als Nachfolger. Nach seiner Meinung ist dieser ,,z#7 information der
Jugend, welches das Hauptwerck, nicht ungeschickt, treu und fleifiig. Was Singen
und Orgelschlagen soweit es zu diesem Dienste nithig, anlanget, weif§ ich nicht
davon u judiciren, weil ich darinne nichts von ibm gebiret, will aber nicht daran
weiflen, weil er attestata von dem beriibmten Cantore und Organisten in Leipzig,
Hn Bachen, in binden hat, dafs er sich darinne wobl gesibet.”> Auf Anfrage des
Superintendenten teilt Wendler weiter mit, der Aumaer Kantor hitte
.. weiter nichts denn das Singen eines teutschen Liedes und schlagen des General
BafSes, weil die figural Music und das Directorium davon einem hiesigen Rectori
sustebet. AufBerdem hitte Stolle sich — wie andere Bewerber auch — schon
einmal sonntags auf der Orgel héren lassen. Am 19. Oktober 1734 bestellt
Superintendent Heinsius den Kandidaten nach Neustadt und findet, daf}
er zwar die katechetische Prifung beim Konsistorium wohl bestehen
konne, aber ,,ich babe ibn auch singen und die orgel schlagen lassen, bei welcher
Function ich dafiir balte, daf§ er durch das Exercitium kiinftig noch sich besser
finden werde. Man ,kinne ibm aber das chor der Kirche zur Probe iffnen‘”.
Inzwischen lief beim Superintendenten ein — spater zuriickgenommener —
Protest des Lehrers Eisenbeif} ein, in dem (laut Wendler) dem Kandidaten
Stolle vorgeworfen wird ,.von seinen Mifgiinstigen, er kinne das Orgelschlagen
nicht, was auch die Competenten sagten, und man wiirde einen Ignoranten erwiblt
baben und ein Subjectum praesentiren, das davon keine Wissenschaft habe*. Des-
halb habe man Stolle vorher einmal auf der Orgel gehort. Am 25. Oktober
1734 legt Stolle in der Kirche vor der Predigt seine Probe im Singen und
Orgelschlagen ab und erhilt anschliefend die Vokation aus den Hinden
des schweigend zustimmenden Rates, der nicht ,,sehr wohl*, sondern nur
,»wohl zufrieden* war. Erst am 16. November gibt Superintendent Hein-
sius die kalligraphische Urkunde® zur Bestitigung an das Konsistorium
nach Leipzig. Wenig spiter reist Stolle selbst nach Leipzig,” um sich vor-

5 Vgl. FuBnote 2.
5 Format 51 cmX 42 cm!

7 1 aBo 12 Gr. Reisekosten wurden ihm erstattet.
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geschriebenermafien examinieren zu lassen, und besteht am 2. Dezember
die katechetische Priifung durch die Universititsprofessoren Salomo
Deyling und Christian Friedrich Borner. Am folgenden Tage bestitigt das
Leipziger Konsistorium die Berufung, so daf® Stollc am 3. Advent in der
Schule eingefithrt werden kann. Allerdings mufte vorher durch Umfrage
der Vlertelsmelstcr unter der Bevolkcruno noch einmal festgestellt werden,
daf} die Gemeinde mit dem Singen und Orgelsplcl des designierten Kantors
einverstanden wire.

Verstindlich erscheint angesichts dieser Vorginge, dal} Bach seinem Schiiler
zwar gute menschliche Qualititen bescheinigt, die musikalischen Fihig-
keiten jedoch nur mit ,,Begierde und Fleiy* umschreiben kann. Verwunder-
lich bleibt infolgedessen der Einsatz Stolles als Prifekt des Thomaner-
chores. Vielleicht ist es kein Zufall, dal er, obwohl ilter als die obener-
wihnten Prifekten Pezold und Lange, es 1730 nur bis zur dritten Stelle
gebracht hatte. Immerhin wird er mit einiger Fihigkeit zur Chorleitung
ausgestattet gewesen sein, die ein notdiirftiges Singen etwa cines Chorals
in der Peterskirche ermoglichte.®

Die Titigkeit des Kantors in der Kleinstadt Auma bestand zunichst im
normalen Kirchenmusikdienst sonntags und wochentags, wozu auch das
Instandhalten und Stimmen des Orgelwerkes gehorte, und in den schuli-
schen Singstunden. Dazu hatte er — zusammen mit dem Rektor in einem
Klassenraum — tiglich drei Stunden vormittags und nachmittags die klei-
neren Knaben im deutschen und lateinischen Schreiben und Lesen sowie
im Katechismus zu unterrichten. Der Kantor bewohnte eine stiadtische
Wohnung und hatte mit 78 afo die gleichen Einkiinfte wie der Rektor.
Dazu bekam er von jedem Schiiler etwa einen Groschen Schulgeld, aulier-
dem Anteile aus dem Erlés des Neujahrssingens sowie gesondertes Honorar
als Kantor bei Leichenbegangnissen und als Organist bei Brautmessen. An
Naturalien standen ihm — teilweise selbst produzierte — Ertrige einer Wiese,
cines Feldes und eines Teiches zu, einige Beitrige an Gerste und Hater
aus Filialen sowie ein bestimmtes Kontingent Brcrmholz das er sich vor-
tbergehend noch mit der Witwe seines Amtsvorgangers teilen mubBte.
Anfang 1736 wird Stolles Hochzeit mit Christiana Marla Matthes bekannt-
gegeben.?

Als im Januar 1744 Rektor Radecker mit siebenundsiebzig Jahren stirbt,

8 Nach einer Abrechnung des Thomasschulrektors Johann Matthias Gesner vom
26. Mirz 1732 wurden aus den Chorgeldern 13 fl. 15 Gr. ,,an den Schiiler Stotlen wegen
einjibriger Verrichtung der Musicalischen stelle bezablt* (Stadtarchiv Leipzig, Stft VIII
B 6, fol. 44a¥); an anderer Stelle ist eine Zahlung an Stolle ,,pro Informatione in Music.*
verbucht (ebenda, fol. 46%); vgl. auch S.37H. im vorliegenden Jahrgang (Anm. der
Schriftleitung).

9 Nach dem Kirchenstuhlregister hatte Frau Stolle fortan ihren Platz neben der Frau
des Rektors im ,,Dienststand*‘, das heiBt auf dem dritten Platz der sechsten Reihe im
Mittelgang.
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reicht Stolle eine kalligraphische lateinische Bewerbung ein,!® doch wird
unter vier weiteren Kandidaten Johann Gottfried Helmert aus Pausa auf
Grund seiner Bezichungen zum Oberférster und ,,Grofi-Schwieger-Papa“
zur Probe ,.in Choro und Schulen™ ausgewihlt mit Singen in der Kirche und
Dozieren in der Schule. Da Helmert aber noch vor Dienstantritt stirbt,
wird Stolle am 23. Juli 1744 von Rat und Pfarrer vorgeschlagen und in
reibungslosem Verfahren beférdert, so daBl er zusammen mit dcm Nach-
folger im Kantorenamt, dem aus Jessen bei Torgau geburtigen Leipziger
Theologiestudenten Johann Gottlieb Rehe, einem Bekannten Stolles, am
5 Ol\tober des gleichen Jahres eingefithrt werden kann. Sowohl Rehes
Musikprobe als auch die sechs Jahre spiter abgelegte Probe seines Nachfol-
gers Thalacker erhalten das Pradikat ,,sehr wohl zufrieden™

Dem Rektor Stolle wird 1750 eine Tochter Friederica Eleonora geboren —
Tauftag ist der 7. Mirz —, als deren Paten ein Pfarrer Rehe aus Stelzen-
dorf bei Auma sowie die Frau des Birgermeisters fungieren. Als Paul
Christian Stolle um die Jahreswende 1779/80 stirbt, hinterliit er seine
Witwe und die eben erwihnte Tochter; diese stirbt am 4. Februar 1797
im stadtischen Armenhospital. Stolles Nachfolger wird Gottlieb Fiedler aus
Zeulenroda.!?

10 Eine Bewerbung Stolles nach Zwickau im Jahre 1741 erwahnt R. Vollharde, Ge-
schichte der Cantoren und Organisten von den Stidten im Konigreich Sachser, Berlin 1899
(Reprint Leipzig 1979), S. 369; vgl. hierzu BJ 1930, S. 106 (Anm. der Schriftleitung).

11 Weitere benutzte Quellen: Pfarrarchiv Auma, A III 2 Nr. 3, Besetzungen des Rectorates
und Cantorates Auma 1734-1788; Provisorisches Kirchenbuch ab 1709; Abkiindi-
gungen ab 1732; Kirchenstuhlregister 1747. Superintendenturarchiv Auma, Lit A
Nr. 7, Besetzungssachen, Bestellungen des Cantorates u Auma 1734-1744. Literatur:
F. H. Haake, Geschichte der Biirgerschule su Auma, Auma 1900.
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Bachs Leipziger Kantoratsprobe
und die Auffithrungsgeschichte der Kantate
,,Du wahrer Gott und Davids Sohn* BWYV 23

Von Christoph Wolff (Cambridge, MA)

wAm verwichenen Sonntage Vormittage machte der Hochfiirstl. Capellmeister
zu Cithen, Mr. Bach, allhier in der Kirchen su St. Thomd wegen der bisher noch
immer vacant stebenden Cantor-Stelle seine Probe, und ist desselben damablige
Mousic von allen, welche dergleichen dstimiren, sebr ge/olzef worden . . .*“ So beginnt
eine Zeltunosmeldung vom 15.Februar 1723.! Die Fraoe nach jener
,,Music®, die so ,,sehr gelobet worden® war und schhef’»llch zu Bachs Be-
rufung gefiihrt hatte, ist von der Forschung immer wieder aufgegriffen und
unterschledllch beantwortet worden. Das Problem besteht darin, daf} zwei
Kantaten als ,,Probestiick* zur Diskussion stehen: ,,Jesus nahm zu sich
die Zwolfe* BWV 22 und ,,Du wahrer Gott und Davids Sohn* BWYV 23.
Dienten beide Werke oder nur eines von ihnen zur Kantoratsprobe am
Sonntag Estomihi, dem 2. Februar 1723?

Schon Spitta konnte auf Grund seiner Quellenuntersuchungen feststellen,
daf die Kantaten 22 und 23 am Ende von Bachs Kothener Amtszeit
entstanden sein mufiten und offensichtlich fir die Kantoratsprobe kom-
poniert waren. Er glaubte jedoch, dafl Kantate 22 als dem ,,Geschmack
des Leipziger Publicums® besser entsprechendes Werk der ,,ernst, tief-
sinnig und kunstvoll* angelegten Kantate 23 vorgezogen wurde und letz-
tere 1724 erstmals erklang.? Spittas Ansicht hat sich in der Bach-Literatur
weitgehend durchgesetzt und nur geringfiigige Modifikationen im Blick
auf die Begriindung der Zuriickstellung von Kantate 23 als Probestiick er-
fahren.?

Auch die neueren Quellenforschungen von Alfred Diirr und Georg von
Dadelsen schienen Spitta grundsitzlich zu bestitigen, wenngleich die
diplomatischen Untersuchungen des erhaltenen Auffihrungsmateriales

1 Dok II, Nr. 124.
2 Spitta II, S. 183.

3 So vor allem durch B.F. Richter, Die Wabl Job. Seb. Bachs um Kantor der Thomas-
schulei. J. 1723 ; in: B] 1905, S. 48-67, mit seiner Hypothese der Kantate 22 als Klau-
surarbeit und neuerdings durch M. Geck, Bachs Probestiick, in: Quellenstudien zur Musik.
Wolfgang Schmieder zum 70. Geburtstag, hrsg. von K. Dorfmiiller, Frankfurt 1970,
S. 55—-68, mit der Interpretation der ,,Kantorenmusik™ von BWV 22, die der ,» Kapell-
meistermusik® von BWV 23 um der Leipziger Behorden willen vorgezogen worden
sei.
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zu BWV 23 (P 69 und §7 16) zu keinem eindeutigen Ergebnis fithrten.t
Es stellte sich zwar heraus, daB ein Grofteil der Stimmen fiir eine Auffiih-
rung im Jahre 1723 vorbereitet wurde. Diese Auffihrung der Kantate
in ihrer urspriinglichen dreisitzigen Fassung (in c-Moll, mit Oboen) fand
jedoch aller Wahrscheinlichkeit nach nicht statt, sondern das Werk er-
klang vermutlich zum ersten Male an Estomihi 1724 in der um den figu-
rierten Choral ,,Christe, du Lamm Gottes™ erweiterten Gestalt (nach
h-Moll transponiert, mit Oboi d’amore, Zink und Posaunen). Eine Wieder-
auffithrung der Kantate, wobei weder Tonart noch Instrumentarium ein-
deutig bestimmbar sind, lieB sich auf Grund von Einlageblittern zu den
Vokalstimmen in die Zeit 1728 bis 1731 verlegen.

Nun konnte Alfred Durr durch weitere Untersuchungen die bislang un-
klare Auffihrungsgeschichte von BWV 23 um einen entscheidenden
Schritt voranbringen.® Seine quellenkritische Auswertung des erhaltenen
Auffihrungsmateriales der beiden Probestiicke von Bachs Mitbewerber
Christoph Graupner, ,,Lobet den Herrn, alle Heiden™ und ,,Aus der
Tiefen rufen wir® fihrte zu der Beobachtung, daff die beiden am Stim-
mensatz zu BWV 23 beteiligten Hauptkopisten auch in Graupners Stiicken
auftreten, und zwar mit denselben frihen Schriftformen. Der korrigierte
Eintrag in Diirrs Kalender der Auffithrungen von Bachs Leipziger Vokal-
werken lautet nunmehr fiir Estomihi 17237:

Vermutlich auch BWV 23, belegt durch
Stimmen St 16: WZ = IMK (Oboe d’amore in d-moll, Dubletten VI I, II, beide
Vc-Stimmen)

Kopisten = Hauptkopisten A, B (fritheste Schriftformen)
Partitur und abrige Stimmen (Oboen in c-Moll, Singstimmen, Streicher) bis auf
Einlagen zum Schlufichoral in den Singstimmen auf Kéthener Papier. Der laut
BG 5/t vorhandene Bc in a-Moll ist verschollen.
Vermutlich Auffithrung dieser von Kéthen aus in c-moll und zunichst ohne Schluf3-
choral vorbereiteten Kantate nach der Predigt, nunmehr in h-Moll und mit Schlu3-
choral (verstirkt durch Posaunen), der in den Kothener Instrumentalstimmen
autograph nachgetragen wurde.
Spitere Wiederauffithrung um 1728/31 durch Einlagestimmen (Schlufichoral) mit
WZ MA mittlere Form zu den Singstimmen bezeugt (offenbar waren die ersten
Einlagestimmen verlorengegangen oder anderweitig verwendet worden).

4 Vgl. Diirr Chr, S 57 u. 6.; TBSt 4/5, S. 93-97-
5 Darr Chr 2, S. 163f.

6 Hessische Landes- und Hochschulbibliothek Darmstadt, Signaturen: Mus. ms. 431/1,
431/2. Siehe die Ubersicht in Tabelle 2. Vgl. auch F. Noack, Job. Seb. Bachs und Chri-
stopb Graupners Kompositionen zur Bewerbung um das Thomaskantorat in Leip3ig 1722-23;
in: BJ] 1913, S. 145-162.

? Diirr Chr 2, S. 164.
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Durch einen glicklichen Zufall hat sich neuerdings die Quellenlage von
BWV 23 weiter entscheidend gebessert. Drei zum Stimmensatz der Kan-
tate gehorige, doch fiir mehr als sieben Jahrzehnte verschollen gewesene
Stimmen (jene seit langem schmerzlich vermifite a-Moll-Continuostimme
und zwei weitere Stimmen, von deren Existenz man bisher nichts wuf3te:
Violoncello, von Bachs Hand, und Baffon ¢ Cembalo, von Kopistenhand
stammend), tauchten unverhofft auf.® Sie bestitigen die zuletzt gewonnenen
Erkenntnisse Diirrs und konkretisieren daruber hinaus die AuHuhrunos—
geschichte von BWYV 23 in willkommener Weise.

Im folgenden soll das sich nunmehr darbietende Quellenbild einer zu-
sammenfassenden Analyse und Interpretation unterzogen werden, um die
Auffithrungsgeschichte der Kantate 23 so weit wie moomh zu erhellen.?

Welche Fragen bislang unbeantwortet geblieben sind, lal»t sich unschwer
aus dem oben VOllStaI‘ldIU zitierten Durrschcn Restimee des Forschungs-
standes ablesen. Dafs nicht alle Details aufgeklirt werden konnen, ja daf
neue Probleme ins Licht riicken, diirfte anoesn.hts der Komplexitit der
Sachlage nicht sonderlich tiberraschen.

Da es an der Auffiihrung der beiden Kantaten 22 und 23 an Estomihi
1723 keinen Zweifel mehr geben kann,!® erscheint es notwendig. ihre
Entstchungsgeschichte im Blick auf die Kantoratsprobe zu beleuchten,
auch wenn sich die Quellen tiber die niheren Umstinde sowie die genauen
Daten von Bachs Bewerbung um das Thomaskantorat ausschweigen.
Dokumentarisch greifbar wird Bachs Name in diesem Zusammenhang erst
in einem Ratsprotokoll vom 21. Dezember 1722."! Dort wird er zusammen

8 Vgl. den Bericht von H.-]. Schulze, Zur Riickkebr einiger antographer Kantatenfragmente
in die Bach-Sammlung der Deutschen Staatsbibliothek Berlin; in: B] 1977, S. 130ft.

9 Vgl. hierzu neben den in FuBnote 4 genannten neueren Arbeiten die Darstellung des
Quellenbefundes in BG 5/1 (W. Rust, 1855). — Uber die vorliegende zusammenfas-
sende Diskussion hinausgehende Einzelheiten vor allem philologischer Art wird der
Verfasser im Krit. Bericht NBA 1/8 verzeichnen.

10 Die Kantoratsprobe zeigt damit dieselbe Praxis, wie sie Bach mit der Auffiihrung
zweiteiliger oder zweier verschiedener Kantaten innerhalb eines Gottesdienstes zu
Beginn seiner Leipziger Amtszeit 1723 bevorzugte: 1. n. Trin. (BWV 75, 2teilig), 2
Trin. (BWV 76, ateilig), 3. n. Trin. (BWV 21, ateilig), 4. n. Trin. (BWV 185 und 24)
usw. Vgl. die Ubersicht im BJ 1976, S. 87.

11 Dok II, Nr. r19. Vgl. zu den Vorgingen H.-J. Schulze, ,, ... da man nun die besten
nicht bekommen kinne . . .** Kontroversen und Kompromisse vor Bachs Leipiger Amitsantritt;
in: Bericht iiber die Wissenschaftliche Konferenz zum III Internationalen Bach-
Fest der DDR, Leipzig 18./19. September 1975, Leipzig 1977, S. 71-77.
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mit Graupner an der Spitze von fiinf weiteren Mitbewerbern genannt,
250 wegen des Cantorats sur probe aufgestellet werden solten*. Graupners Probe
fand am 17. Januar 1723, dem letzten Sonntag nach Epiphanias, statt.
Und da der Leipziger Rat erst am 15. Januar entschied,’? dafl man ,,. ..
Bachen noch zur probe admittiren® wollte, konnte Bach nur nach diesem
Termin von seiner Zulassung zur Probe und dem Datum informiert
worden sein. Es verblieben also gerade drei Wochen bis zum 7. Februar.
Dafl Graupner und Bach damals offensichtlich zu den Favoriten gehorten,
geht unter anderem wohl daraus hervor, dafb sie jeweils zwei Kantaten
auffithren konnten, wihrend sich die Mitbewerber mit je einem Stiick
begniigen mufiten. Georg Friedrich Kauffmann und Andreas Christoph
Tufen hatten sich am 1. Advent 1722 sogar in die musikalische Ausge-
staltung des Gottesdienstes zu teilen,’® so dafl Kauffmann darum bat,
nochmals ibn Zur probe u lafSen* 14 3

Im Interesse der Kontinuitit und um sich vor unliebsamen Uberraschungen
zu schitzen, diirfte die Auswahl der Texte nicht bei den Bewerbern ge-
legen haben. Es herrschte iiberdies seit Kuhnaus Zeiten die Praxis, die
Texte fiir die Sonntagskantaten fiir grofere Zeitabschnitte im voraus
festzulegen und gesammelt zu drucken.’® Darum kann wihrend der Vakanz
zwar mit kleinen Unregelmifigkeiten, doch kaum mit volliger Willkiir
gerechnet werden. Die Geistlichkeit, Schulbehérde und Chorprifekten
mufiten eine gewisse Stabilitit gewihrleisten. Anzunehmen bleibt darum,
dal Bach mit der Einladung zur Probe auch die Kantatentexte tber-
mittelt wurden. Sprachliche Ubereinstimmungen sprechen dafiir, daB sie
vom gleichen Dichter stammen,’® und zu beiden Texten gibt es keine
Vorbilder im vorleipziger Kantatenwerk Bachs, wihrend sie engstens mit
denjenigen zu BWYV 75 und 76 verwandt sind, den beiden ersten Kantaten
aus Bachs Leipziger Amtszeit 1723.17 Formale und auch sprachliche Ahnlich-
keiten zwischen den Texten der Bachschen und Graupnerschen Probe-
stiicke erhohen die Wahrscheinlichkeit, dal® die Textwahl nicht von den
Bewerbern vorgenommen wurde.

Bach muB rechtzeitig vor dem 7. Februar nach Leipzig gereist sein, um die
Auffithrung seiner Probemusiken vorzubereiten, zumal er mit den lokalen

12 Dok II, Nr. 121.

13 Zeitungsnotiz vom 8. Dezember 1722 (Der Hamburgische Correspondent) ; vgl. H. Bek-
ker, Die friibe Hamburgische Tagespresse als musikgeschichtliche Quelle; in: Beitrige sur
Hamburgischen Musikgeschichte, hrsg. von H. Husmann, Hamburg 1956, S. 39.

1 Dok I, Nr. 119.
15 Vgl. W. Hobohm, Nexe ,, Texte zur Leipziger Kirchen-Music™ ; in: B] 1973, S. 5-32.

8 Vgl. F. Zander, Die Dichter der Kantatentexte Jobann Sebastian Backs, Diss., Koln 1967,
S. 47, sof. (Druck im BJ 1968).

7 Ebenda.

6 4658
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Verhiltnissen nicht vertraut war.’$ Mit einiger Sicherheit darf man an-
nehmen, dall er am vorangehenden Dienstag, dem 2. Februar (Marid
Reinigung), der Kantoratsprobe Georg Balthasar Schotts in St. Nicolai'?
beiwohnte und somit einen unmittelbaren Eindruck von den Vokal- und
Instrumentalkriften bekam. Im Blick auf die nur wenige Tage vor dem
Bachschen Termin abgehaltene Probe Schotts lifit sich nicht damit rechnen,
daf Bach vor Mittwoch, dem 3. Februar, die Hilfe von Thomanerkopi-
sten zum Ausschreiben von Stimmenmaterial sowie die Moglichkeit zum
Einstudieren seiner Kantaten hatte. In dieser Hinsicht war er Graupner,
der schon vor Weihnachten 1722 in Leipzig eingetroffen war,?® und dem
ortsansissigen Schott?! gegentiber empfindlich im Nachteil.

Daf} sich Bach trotz der enormen Zeitknappheit dazu entschlof3, die Kan-
tate 23 sozusagen in letzter Minute um einen vierten Satz zu erweitern, ist
erstaunlich; er mufd dafiir gute Griinde gehabt haben. Was ithn im einzelnen
dazu bewogen hat, bleibt unbekannt. Doch konnte es sein, dal’ er erst in
Leipzig erfuhr, welche Zeitspanne ihm fiir eine Kantate nach der Predigt
zur Verfiigung stehen wiirde. Es erscheint freilich ausgeschlossen, dal} er
den Satz ,,Christe, du Lamm Gottes™ in Leipzig komponierte. Leider ist
die Originalpartitur dieses Stiickes nicht erhalten.?2 Sie muf} eine Einlage
in der Partitur der Kantate 23 gewesen sein, denn P 69 schliefit mit dem
dritten Satz ,,Aller Augen*, an dessen Ende sich ausdriicklich ein I/- Fine-
Vermerk findet. Bach hatte also urspriinglich ein dreisitziges Werk im
Sinn, diirfte jedoch schon vor seiner Abreise nach Leipzig die Mbglich-
keit einer Erweiterung in Betracht gezogen und sich nach einem passenden
Satz umgesechen haben. Daf} der figurierte Choral ,,Christe, du Lamm
Gottes“ aus einem Weimarer Werk Bachs stammt (siche unten), ist aus
verschiedenen Griinden wahrscheinlich. Und die Wahl dieses Satzes
konnte Bach im Blick auf die Verwendung desselben Cantus firmus im
Rezitativ von BWV 23 nicht schwergefallen sein. Fiir eine Kantate nach
der Predigt, das heifit eine Sub-communione-Musik,?? war das deutsche

18 Ein Besuch Bachs in Leipzig ist fiir 1717 belegt (Dok. I, Nr. 87). Auch wenn dies nicht
der einzige wire, kann eine Vertrautheit Bachs mit den Leipziger Verhiltnissen nicht
vorausgesetzt werden.

19 In der Zeitungsmeldung von Bachs Probe miterwihnt: Dok II, Nr. 124.

20'B.E. Richter,1a.12./0.; :S. 54.

21 Er war Organist der Neuen Kirche und Direktor des Collegium Musicum.

22 Eine Partiturabschrift von der Hand C.P. E, Bachs (P 70) uberlicfert offensichtlich
weitgehend die Lesarten der Originalpartitur.

23 Vgl. hierzu vom Verfasser, Die Rastrierungen in den Originalbandschriften Job. Seb. Bachs
und ihre Bedentung fiir die diplomatische Quellenkritik ; in: Festschrift Friedrich Smend 3um
70. Geburtstag, Berlin 1963, S. 85, Anm. 20. Die Riickschliisse hinsichtlich der Chrono-
logie von BWV 23, a.a. O., S. 86ff., kann der Verfasser heute nicht mehr aufrecht-
erhalten.



Bachs Leipziger Kantoratsprobe und die Kantate BWYV 23 83

Agnus Dei ohnehin von tiefer Bedeutung, ganz abgesehen von seiner
kirchenjahreszeitlichen Sinnfilligkeit.

Wie das erhaltene Auffithrungsmaterial zu Kantate 23 (siche Tabelle 1)
zeigt, hatte Bach bereits in Kothen die Vokalstimmen und mit Ausnahme
der Streicherdubletten und der Orgelstimme auch die Instrumentalstimmen
ausgeschrieben. Bei der Wahl des Instrumentariums fir die beiden Probe-
stiicke war Bach der Standardbesetzung (Streicher, Oboen) gefolgt, da er
offensichtlich kein Risiko eingehen wollte. Eine Entscheidung tber die
Grofle des Auffithrungsapparates konnte erst in Leipzig fallen. Die An-
fertigung der Dubletten fur Violine I, IT und Violoncello durch die Leip-
ziger Kopisten Kuhnau und MeiBiner lifit sich darum leicht erkliren. Im
Falle von Graupners Probestiicken zeigt sich die gleiche sinnvolle Arbeits-
aufteilung zwischen Komponist (Hauptstimmen) und Kopisten (Duplier-
stimmen) (vgl. Tabelle 2). Eine weitere Ubercinstimmung zwischen Graup-
ners und Bachs Auffiihrungsmaterialen ergibt sich bei den Colla-parte-
Posaunen. Deren Hinzuziehung (bei Graupner konsequent in allen Chor-
sitzen) diente wohl ausschlieflich der Chorstiitzung und bot somit einen
willkommenen Sicherheitsfaktor bei der Auffithrung der Probestiicke.
Sowohl Kantate 22 wie ihr Schwesterwerk BWV 23 sind in den Chorsitzen
so angelegt, daB Instrumente mit den Chorstimmen colla parte gehen:
BWV 22/1 (Streicher), BWV 23/3 (Streicher), BWV 23/4 (Zink, 3 Posau-
nen). Wenn Bach den Satz BWYV 23/4 eigens fir die Kantate komponiert
hitte, wiirde er hochstwahrscheinlich dafiir Sorge getragen haben, daf} die
Vokalstimmen entweder im stylus simplex gehalten (wie BWV 22/5) oder
aber mit duplierenden Streichern (wie BWYV 22/1 und BWV 23/3) versehen
worden wiren. Die Heranziehung von Zink und Posaunen deutet darauf
hin, daf® Bach keine andere Wahl hatte, da die Streicher in dem Satz bereits
disponiert waren, er aber auf eine Chorstiitze (wie Graupner) nicht ver-
zichten konnte. Denn der hinzugefiigte Satz bedeutete eine zusitzliche
Probenanforderung fiir die Singer. Und da die Einbeziehung der Posaunen
weitere Konsequenzen nach sich zog, miissen sie Bach in diesem Zusam-
menhang unentbehrlich erschienen sein.

Zinken und Posaunen standen in Leipzig entsprechend der Orgel im
Chorton, das heifit einen Ganzton iiber dem Kammerton. Bei dem g/c-
Moll-Choral ,,Christe, du Lamm Gottes™ hitten sie demnach in f/b-Moll
blasen mussen. Da dies jedoch kaum moglich war, mufite die Kantate ins-
gesamt um einen Halbton herabtransponiert werden, um Zink und Po-
saunen in e/a-Moll spielen lassen zu konnen. Die Streicher hatten deshalb
um einen Halbton tiefer einzustimmen, eine Praxis, die fir Bach mehrfach
belegt ist.2! Freilich konnten die Oboen (tiefster Ton = ¢”) nicht verwendet

2 Vol. A. Diirr, Krit. Bericht NBA II/3, S. 34f.; ders., in: B] 1968, S. 91. Die Ori-
ginalstimmen der Stormthaler Orgelweihkantate BWV 194 (57 4§) aus dem Jahre
1723 tragen den ausdriicklichen Vermerk ,,zeff Cammertbon®.
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und mufiten durch Oboi d’amore ersetzt werden. Es wurde also ein
neues Stimmenpaar notwendig, das Bach der Transposition wegen (klin-
gend h, notiert d) ebenso wie die Zink- und Posaunenstimmen selbst
ausschrieb.

Die Heranziehung von Oboi d’amore mag Bach gar nicht so unliecb ge-
wesen sein, da sie ihm die Moglichkeit gab, eine klangliche Abwechslung
gegeniiber BWV 22 zu erzielen. Aufierdem hatte Bach, soweit wir wissen,
die Oboe d’amore bislang in seinem Vokalwerk nicht benutzt, so dafl der
Reiz des Neuen gegeben war.?

Zur Kopistenarbeit gehorte die Anfertigung der Continuostimmen,
die Bach nicht in K&then ausgeschrieben hatte, und zwar wohl aus Griin-
den, die mit der von Ort zu Ort wechselnden Chortonstimmung zusammen-
hingen diirften. Wegen der Transposition der Kantate 23 wurde eine
Orgelstimme in a-Moll notwendig. Diese wurde tGiberwiegend von Johann
Andreas Kuhnau als dem erfahreneren Kopisten nach der autographen
Violoncellostimme ausgeschrieben, die von Bachs Hand die Kopieranwei-
sung trigt: ,,NB. Eine 3 minor tiefler | als Chorton'*, das heifit, die Stimme
war in a-Moll (als Chorton zu h-Moll) um eine kleine Terz tiefer als die
in c-Moll notierte Stimme des Violoncellos (das einen Halbton herunter-
zustimmen hatte) zu schreiben.

Die einzige in h-Moll notierte und klingende Stimme innerhalb des Stim-
mensatzes S¢ 16 ist die Fagottstimme,® deren Anfertigung neben der
Orgelstimme und drei Violoncellostimmen?®’ auf eine besonders kraftige
Baflbesetzung schliefen lifit. Merkwirdigerweise enthilt die Fagott-
stimme eine (hauptsichlich autographe) Bezifferung, tberdies den Titel-
zusatz (ebenfalls von der Hand Bachs) ,,¢ Cembalo* nach , ,Bafon*. Ob
dieser als Nachtrag erkenntliche Zusatz®® schon fir die erste Auffihrung
der Kantate im Jahr 1723 gilt, lafit sich nicht feststellen. Zu denken gibt
in diesem Zusammenhang die Existenz zweier bezifferter Continuostimmen
im Auffihrungsmaterial der Probestiicke Graupners, die auf ein Doppel-
akkompagnement schliefen lassen. Das auch bei anderen Bachschen
Auffihrungsmaterialen nachweisbare Nebeneinander von Orgel- und
Cembalostimmen?® scheint die Praxis eines Doppelakkompagnements zu
belegen, wenngleich die Frage insgesamt noch der Klirung bedarf. Im

2 Dies gilt auch noch hinsichtlich der bevorzugten Verwendung dieses Instrumentes
in den ersten Kantaten der Leipziger Amtszeit.

26 Zur Umnotierung dieser Stimme nach b-Moll siche unten.
27 Darunter wohl eine fiir den Violone bestimmt.
28 Vgl. die Abbildung in BJ 1977, S. 133.

29 Zum Beispiel in den Bearbeitungen von Palestrinas Missa sine nomine und von Per-
golesis Stabat mater; vgl. B] 1927, S. 129, und 1968, S. 89ff.
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Blick auf die besonders reiche Bafbesetzung der Kantate 23 erscheint eine
solche Praxis durchaus diskutabel.

Sie wiirde sogar ausgesprochen gut in das Bild passen, das sich in dem
erhaltenen, zur Kantoratsprobe 1723 angefertigten Auffithrungsmaterial
zu BWV 23 darbietet. Dieses zeigt, wie sehr es Bach darauf angekommen
sein muf, in Leipzig Eindruck zu machen. Aufere Klangpracht zu ent-
falten, wie es Graupner mit Trompeten und Pauken tat, verbot der Vor-
passionscharakter des Sonntages Estomihi. Nichtsdestoweniger schopfte
Bach das Klangvolumen im gegebenen Rahmen voll aus. Das Orchester
diirfte eine Stirke von mindestens neunzehn bis zweiundzwanzig Spielern
gehabt haben. Falls die Trompeter/Pauker, die bei Graupner nachweislich
mitwirken, von Bach als Streichinstrumentenspieler herangezogen worden
sein sollten, ergibe sich eine noch hoéhere Zahl. Unklar bleibt die Vo-
kalbesetzung. Merkwiirdigerweise finden sich bei Bach keine vokalen
Ripienstimmen wie bei Graupner. Ob dies im Falle von Graupners Kan-
toratsprobe auf eine ungewohnlich starke Chorbesetzung deutet, muf
offengelassen werden. Fir den normalen Sonntagsdienst mit Kantatenauf-
fihrung standen dem Thomaskantor die zwolf bis sechzehn Singer der
ersten Kantorei zur Verfigung. Falls vokale Ripienstimmen zu BWV 23
verlorengegangen sein sollten, hitte Bach sechzehn oder noch mehr
Singer zur Verfiigung gehabt. Doch ist dies in Anbetracht des sonst
praktisch vollstindigen Stimmenmaterials (zum Verlust der Choral-Ein-
lageblitter in den Singstimmen siehe unten) wenig wahrscheinlich.
Obgleich in Ermangelung der notwendigen Quellen zur Auffithrung der
Kantate 2230 keinerlei prizise Aussagen mdglich sind, diirfte es sich um
weitgehend den gleichen Klangapparat gehandelt haben. Gewil ist die
klangliche Disposition im Verein mit der kompositorischen Anlage der
beiden Kantaten jeweils verschieden. Das zur Kantoratsprobe geschaffene
Werkpaar reprisentiert auf diese Weise ein breitgefichertes und viel-
schichtiges Spektrum Bachscher Vokalkunst: Chorfuge mit Soloexposi-
tion (BWV 22/1B), konzertartiger Chorsatz (BWV 23/3), schlichter
Choralsatz (22/5), figurierter Choral (23/4), Secco-Rezitativ (22/3), Rezi-
tativ mit instrumentalem Choralzitat (23/2), Dialogarie (22/1 A), Arie im
Triosatz (22/2), Duett im Quintettsatz (23/1), Arie mit vollem Streicher-
satz (22/4), tiefe Solistengruppe (Alt, Tenor, BaB in BWV 22), hohe
Solistengruppe (Sopran, Alt, Tenor in BWV 23). Die feine Abstimmung

30 Es haben sich lediglich ein Partiturautograph (P 119) sowie eine Partiturkopie von der
Hand J. A. Kuhnaus (P 46) erhalten. P 46 trigt einen vermutlich um 1750 von
J. E. Agricola vorgenommenen Eintrag: ,,NB. Dries ist das Probestick in Leipzig. Der
Grund fiir die Anfertigung der Partiturkopie ist unbekannt. Méglicherweise wurde
von BWYV 23 ebenfalls eine (heute verschollene) Partiturabschrift angelegt. — Uber den
Verbleib der Stimmen zu BWV 22 (1790 noch im NachlaB C. P. E. Bachs, vgl. Dok III,
S. 498, 503) ist nichts bekannt.
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der Teile im Rahmen des Ganzen bezeugt Bachs kiinstlerisches Augen-
maf, in dem die kluge Berechnung der dufieren Wirkung nicht fehle, wenn
man an die im Bachschen Kantatenwerk ungewdhnliche ,,Finalfunktion*
der Choralfantasie BWV 23/4 denkt. Sie bildete gewils den kompositori-
schen wie klanglichen Hohepunkt der Kantoratsproben-Musik, die mit
Recht ,,sebr gelobet worden'* war.

II

Eine Wiederauffithrung der Kantate 23 ist durch vier Einlageblitter zu
den Vokalstimmen belegt, deren Wasserzeichen eine Datierung in die Zeit
1728 bis 1731 ermoglicht. Es ist jedoch zu bedenken, ob nicht schon
friher eine Wiederauffiihrung stattgefunden haben kénnte. Einen An-
haltspunkt bietet hier zunichst die fiir Estomihi 1724 durch Textdruck
belegte®? Wiederauffithrung der Kantate 22. Da nach Leipziger Text-
buchpraxis die nach der Predigt erklingende Musik nicht in den Text-
druck aufgenommen wurde, besagt das Fehlen der Kantate 23 im Text-
druck zu Estomihi 1724 nichts. Auf der andern Seite gibt es keine Beweise
dafiir, daf3 die paarige Zuordnung der beiden Kantaten {iber Estomihi 1723
hinaus beibehalten wurde. Das Fehlen jeglicher Wiederauffithrungsspuren
nach 1724 bei BWV 22 kompliziert hier die Sachlage. Sollte 1724 tatsich-
lich eine Auffihrung der Kantate 23 neben Kantate 22 stattgefunden
haben, konnte hierzu die Fagottstimme zusitzlich als Cembalostimme ein-
gerichtet worden sein.

Als Alternative zur Moglichkeit des Doppelakkompagnements 1723 wiirde
das Cembalo 1724 als Substitut fiir die (unbrauchbare?) Orgel fungiert
haben. Bedenkenswert ist in diesem Zusammenhang, daf} bei der Urauf-
fihrung der Johannes-Passion Karfreitag 1724, also nur wenige Wochen
nach Estomihi, davon die Rede ist, dal ,.der Clav-Cymbel etwas reparirt
werden miste” 3 Allerdings lifit sich nicht feststellen, ob die verlorene
Cembalostimme zu jener Passionsauffilhrung substitutiv oder additiv
gedacht war. Da freilich die Johannes-Passion in St. Nicolai dargeboten
wurde, die mutmaliliche Aufihrung der Kantaten 22 und 23 jedoch in
St. Thomae stattfand, kann von eciner direkten Analogie nicht die Rede

31 . Hobohm, a. a. O., S. 16.

32 Val. W. H. Scheide, Zum Verbiltnis von Textdrucken und musikalischen Quellen der Kir-
chenkantaten J. S. Bachs; in: B] 1976, S.85f.; A. Diirr, Bemerkungen 3u Bachs Leipziger
Kantatenanffiibrungen ; in: Bericht tiber die Wiss. Konferenz (s. FuBnote 11), S. 165fF.

Dok TI, Nr. 179. Merkwiirdigerweise findet dieses Dokument im Krit. Bericht NBA
33 I1/4 (A. Mendel) keine Beriicksichtigung.
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sein; verdeutlicht werden sollte lediglich die Praxis des Cembalogebrauchs.
Letztlich 138t sich nicht kliren, ob eine Auffithrung von BWV 23 an Esto-
mihi 1724 mit Cembalo als alleinigem Continuoinstrument oder zusammen
mit der Orgel stattgefundenen haben mag. Die Tonart einer solchen Auf-
fiihrung mifte h-Moll gewesen sein, wobei offenbleibt, ob die Colla-parte-
Posaunen mitgewirkt haben, da deren Prisenz nicht unbedingt erforder-
lich war.

Eine weitere Wiederauffithrung der Kantate 23 kann nicht vor 1727 erfolgt
sein, da fiir 1725 und 1726 andere Werke belegt sind.3! Die Wasserzeichen-
datierung der Einlageblitter zu den Vokalstimmen mit 1728 bis 1731 lifit
{iberdies auch 1727 als zweifelhaft erscheinen, wie es ebenso fiir 1729 mit
der mutmaBlichen Auffiihrung der Kantate 159 zu Estomihi gelten muf3.33
Der Notentext der nur Satz 4 enthaltenden Einlageblitter bietet nun einen
wichtigen Schliissel hinsichtlich der Are der Wiederauffiihrung in der Zeit
1728 bis 1731, die in einigen entscheidenden Punkten von der bzw. den
fritheren Auffihrung(en) abweicht. Zwischen den Colla-parte-Bliser-
stimmen und den Vokalstimmen bestehen nimlich zahlreiche Lesarten-
differenzen, die eine Benutzung der beiden Stimmengruppen bei ein und
derselben Auffithrung unmoglich machen. Als Beispiel fir die zumeist
deklamatorischen Varianten sei die dritte Zeile der zweiten Choralstrophe
angefuhre:

32
1.5y ¢ 3
Trombone 2 H - Sam— — =
(trans iert) === = T 1 T et I e
sponier 7 : . i 7
Tenore O 7 A > =1 ——p— b%”
14 4 I'I E T 14 % T
er-barm dich un - ser, er-barm dich un -
15y
. f hﬂ = ;‘i‘bq#-cpzm—_—a;:
== = — T == 1 T 23
- J— l—;a T
o, kg o 8 N
1° 8 I 1 5
1 2 e:;:,:@:,:;,—_-:g.i_—*
1 1 e 1/ %1 4 1
7 17 | V. j— Y )74 ? ./ o | )4 ) S | I \Z E
r = et g — e U
ser, er - barm dich un-ser, er-barm __ dich un - ser

3 Diirr Chr, S. 79, 85.-
35 Dirr Chr, S. 99.
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An dieser Stelle wird ein Riickblenden auf die Geschichte dieses Choral-
satzes notwendig. 1725 wurde er in die Zweitfassung der Johannes-Passion
als Schlufisatz tibernommen. Durch die Rahmung der Passionsmusik mit
den beiden grofien figurierten Choralsitzen ,,O Mensch, bewein dein Siinde
grofBt™ (BWV 245/1') und ,,Christe, du Lamm Gottes* (BWV 24540 =
23/4) und die Aufnahme eciner choralgebundenen Aria (BWV 245/11%)
integrierte Bach das Werk in den Choralkantaten-Jahrgang von 1724/25.
Dal3 der Choralsatz ,,O Mensch, bewein‘‘ mit hoher Wahrscheinlichkeit auf
cin fritheres Passionswerk Bachs zurlickgeht, hat Arthur Mendel?® auf
Grund einer Anregung Alfred Diirrs tiberzeugend dargelegt. Das gleiche
gilt fur die drei neuaufgenommenen Arien der Zweitfassung von BWV
245. Stilistische, satztechnische und formale Ubercinstimmungcn zwischen
dem Satz ,,Christe, du Lamm Gottes und ,,0 Mensch, bewein® (man
vergleiche insbesondere die Choralzeilenbehandlung und die kontra-
postische Faktur des Streicher-Blﬁser-Satzcs) machen die Zugehorigkeit
dieser beiden Stiicke zu jener verschollenen Weimarer Passionsmusik
wahrscheinlich.2? Damit wiren alle finf in die Zweitfassung von BWV
245 neuaufgenommenen Sitze von gleichem Ursprung, eine durchaus
plausible Hypothese.

Die Fassung des Chorals ,,Christe, du Lamm Gottes*, wie sie in der
Johannes-Passion erscheint, stimmt genau tiberein mit der Kantatenfassung
von 1723, wenn man die erhaltenen Vokalstimmen der Passion mit den
Blaserstimmen der Kantate vergleicht:

Y b
Tenore T x
Evangelista 72 I—y——5—1 = 1 "
er.barm dich un - ser, er-barm dich, er-

1 = ) T
N4 1 1 R —— L ¥ E 2 1 VV EL ! {
barm —__ dich un - ser, er - barm __ dich un - ser

# Vgl. dessen zusammenfassende Darstellung (mit Verweisen auf weitere Literatur) im
Kric. Bericht NBA II/4, S. 172. BWV 23 wird allerdings als ,,Ende 1723 oder Anfang
1724 komponiert* angefiihre. NBA II/4 druckt die Passionsfassung von BWV 23/4
ab.

%" Zu der bei Hilgenfeldt (1850) genannten Weimarer Passionsmusik von 1717 vgl.
H.-J. Schulze im Programmbuch des 49. Bachfestes der Neuen Bachgesellschaft
(Frankfurt/Oder 1974), S. 84. — Den Gedanken des Weimarer Ursprungs von BWV
23/4 duBerte auch M. Geck, a. a. O., S. 67.
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Daraus ergibt sich, dall sich Bach zu einer Revision der Vokalstimmen
entschlof}, als er diesen Choralsatz nach 1725 wieder aus der Johannes-
Passion ausgliederte und in die Kantate zuriickverwies. Die Neuanferti-
gung von entsprechenden Einlageblittern wurde damit notwendig. Die
alten Einlageblitter waren ubcrflusmo geworden; moglicherweise waren
sie als RIPICI]\UH]IHLD fir die Z\\exttammw der ]()hannC> Passion ver-
wendet worden, womit ihr Schicksal b&.su;_rclt gewesen ware. Durch die
neuen Einlageblitter in den Kantatenstimmen wurde, wie bereits ange-
deutet, die Mitwirkung der Colla- parte-Bliser unmoglich. Damit enthel
zugleich die Notw Lndwkur die Kantate von c-Moll nagh h-Moll zu trans-
ponieren.

In der Tat 1Bt sich eine Riickkehr zur ,,Kéthener Tonart™ des Werkes, wie
sie noch nie erklungen war, auf mehrfache Weise belegen. Die in c-Moll
notierten I\urhuur‘ Oboenstimmen enthielten den Choral 1723 noch
nicht, w ahrand er in den Oboi-d’amore-Stimmen von vornherein einge-
tragen war. Abbildung 1 zeigt, wie die Aufzeichnung des Chorales in
einem Zuge und in Lll"ll‘nltt&,lb&rtl]] Anschluf3 an den vorangehenden Satz
vorgenommen wurde. Abbildung 2 beweist hingegen, daf} in der Oboen-
stimme das Ende des Werkes am Schluf} des dmccn Satzes durch tber und
unter den Doppelstrich gesetzte Fermaten deutlich markiert war. Der
Choral entpuppt sich hier nl> nachtragliche Autzexchnunw da er am Ende
der ersten Zeile tiber die Ur\PrLlﬂ”llthL S&.hlLl[‘IﬂJI‘LIC[‘LmO geschrieben
ist. Unterschiede in den aumorap 1en Schriftformen weisen ebenfalls
darauf hin, dal der Chor.lln‘uhtmo in den beiden Oboenstimmen erst im
Blick auf die W 1cduauftuhrun0 in der Zeit 1728 bis 1731 vorgenommen
wurde. Damit waren die Obocnstlmmcn erstmalig fir die Auttuhruno des.
Werkes in seiner viersitzigen Gestalt pripariert \\ordLn und I\cmntgn SO-
mit die Oboi d’amore ersetzen.

Abbildung 1. Hantbois &’ Amour 1, Bl. 1¥ (St 16)
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Die c-Moll-Auffithrung machte auch die a-Moll-Orgelstimme unbrauch-
bar. Um jedoch keine b-Moll-Orgelstimme neu anfertigen zu missen,
entschlof sich Bach zu einer Neueinrichtung der h-Moll-Fagott/Cembalo-
Stimme. Wie Abbildung 3 verdeutlicht, wurde die h-Moll-Vorzeichnung
durch Uberschreiben in eine b-Moll-Vorzeichnung umgewandelt. Die
Position der Notenkopfe usw. brauchte janicht verindert zu werden. Ledig-
lich die Akzidentien im Notentext sowie in der Bezifferung mufiten der
neuen Tonart angepafit werden.

Mit der Neueinrichtung der alten h-Moll-Stimme war freilich die Mit-
wirkung des Cembalos unmoglich geworden, es sei denn, der Cembalist

Abbildung 2. Hautbois 17¢, Bl. 1v (87 16)
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hatte aus der Partitur gespielt.3® Die Ubersicht in Tabelle 3 mit der Gegen-
tberstellung der beiden Auffiihrungsgestalten des Werkes (A = h-Moll;
B = c-Moll) erweist, da} ein gréferer Teil des Stimmenmateriales nicht
mehr verwendbar war. Bach hatte den Auffihrungsapparat verkleinert,
auf das Normalmall zuriickgestutzt. Dafl Bach die Kantate 23 in ihrer
nunmehrigen Endfassung nach 1728/31 wiederaufgefiihrt hat, ist méglich,
ja w ahrschemllch \xennOIClch sich keine Belege datur erbringen lassen
Spuren weiterer Anderunoen oder Eingriffe ﬁnden sich ]edenfalls nicht.
Bemerkenswerterweise oeht die Endgestalt sowohl tonartlich (c-Moll)
als auch klanglich (normale Oboen) auf die urspriingliche Werkkonzeption
zurick. Damlt ergibt sich eine gewisse Parallele zur Johannes-Passion,
deren letzte Fassung nach mehreren Zwischenfassungen ebenfalls wieder
weitgehend der Urgestalt angeglichen wurde. Die Gestaltw andlungen der
Kantate ,,Du wahrer Gott und Davids Sohn*, die sich wie bei manchen
anderen Bachschen Werken aus den Originalquellen ablesen lassen, sind
vielfach autfuhrunosbedmgten und pragmatischen Griinden unterworfen.
Sie reflektieren jedoch zugleich den Primat der kinstlerischen Entschei-
dungen Bachs, wenn es um die Substanz des Werkes geht.

38 Vorlaufig nicht zu kliren ist die Bezifferung des vierten Satzes in der autographen
Violoncello-Stimme. Denkbar wire eine Verwendung als c-Moll-Cembalostimme fiir
Satz 4; die Sitze 1—3 konnte der Cembalist nach der Partitur, die Satz 4 nicht enthielt,
gespielt haben.
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Tabelle 1. Dic Originalquellen zu BWV 23

Papier-  Schreiber??: Schreiber:

P 69, 8¢ 16 sorte?? Satz 1—3 Satz 4
Partitur X JSB -
Stimmen:
Soprano X JSB B
Alto X 3B -
Tenore X JSB -
Basso X JSB -
Oboe 1 X JSB JSB
Oboe 2 X JSB JSB
Violino 1 X JSB JSB
Violino 2 X JSB JSB
Viola X JSB JSB
*Violoncello X JSB JSB (bez.)
Cornetto Y - JSB
Trombone 1 (colla parte- Y - JSB
Trombone 2 Stimmen) Y - JSB
Trombone 3 N - JSB
Oboe d'amore 1 (Ersatz- Y: JSB JSB
Oboe d’amore 2 stimmen) Y JSB JSB
Violino 1 b CGM JSB
Violino 2 Y CGM JSB
Violoncello (Dubletten) Y CGM + CGM

Anon. %
Violoncello g JAK CGM
*Bassono®? [¢ Cembalo]*® (bez.)* ¥ JAK JAK
*Continuo (bez.)* i JAK + JAK

CGM
Soprano (Einlageblitter) Z = JSB
Alto Z - JSB
Tenore Z = JSB
Basso Z - JSB

* Neu bekannt gewordene Quellen.

9 X — Wasserzeichen ,,Wilder Mann mit Baumast ..., in Kothener Handschriften
nachweisbar; vgl. W. Weil, Papier und Wasserzeichen der Notenbandschriften
J. 8. Bachs (Ms.), Nr. 12.
Y = Wasserzeichen ,,IMK*; vgl. Diirr Chr, S. 123ff.
7 = Wasserzeichen ,,MA mittlere Form®; vgl. Diicr Chr, S. 138F.
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Tabelle 2. Die Originalquellen der Probestiicke Graupners

,»Lobet den Herrn** Schreiber?® »Aus der Tiefen* Schreiber
Partitur'? CG Partitur CG
Stimmen?®: Stimmen:
Canto JAK Canto CG
Alto JAK Alto CG
Tenore JAK ‘ Tenore CcG
Basso JAK Basso CG
Canto in Ripieno JAK ' Canto in Ripieno JAK
Alto in Ripieno JAK Alto in Ripieno JAK
Tenore in Ripieno JAK l Tenore in Ripieno JAK
Oboe 1 JAK ! Basso in Ripieno JAK + CG
Oboe 2 JAK | Oboe1 CG
Clarino 1 JAK | Oboe 2 CG
Clarino 2 JAK ‘ Violino 1 CG
Tamburi JAK | Violino 2 CG
Violino 1 JAK Viola CG
Violino 2 JAK Violone CG
Viola JAK Violino 1 JAK
Continuo JAK ] Violino 2 } (Dubletten) JAK
Violino 1 JAK | Violone CGM
Violino 2 } (Dubletten) JAK Clarino 1L CG
Continuo CGM Trombono 1 (Cai(:: CG
Trombono 1 ) (colla- CcG Trombono 2 gtimmen\ CG

Trombono 3 <O
Trombono 2 l parte- CG 3
Trombono 3 ) Stimmen) CG Continuo (transp./bez.) CG
Continuo (cransp. /bez.) JAK Continuo (transp./bez.) JAK
Continuo (transp./bez.) Anon. Ic

-+ JAK

49 JSB = J.S. Bach; JAK = J. A. Kuhnau (Hauptkopist A, Diirr Chr 2, S. 163); CGM=

Christian Gottlob Meifiner (Hauptkopist B, Diirr Chr 2, S. 163).
41 Nur Satz 4 beziffert. Vgl. Fufinote 38.

42 Titel autograph.

43 Titelzusatz autograph nachgetragen.
grap getrag

41 In der Hauptsache autograph.

45 Nicht bei Diirr Chr / Diirr Chr 2 verzeichnet.

46 CG = Chr. Graupner; siehe auch Fufinote 40.
47 Wasserzeichen Hirsch/JAJ und Y; vgl. Fufinote 39.

38 Wasserzeichen Y; vgl. FuBnote 39.



94 Christoph Wolff

Tabelle 3. Die Tonarten der Auffithrungen von BWYV 23

Auffiihrung  Stimmen notiert klingend

A Vokalstimmen c-Moll h-Moll49
Streicher c-Moll h-Moll3°0
Oboe d’amore 1—2 d-Moll h-Moll
Fagott/Cembalo h-Moll ~ h-Moll
Continuo (Orgel) a-Moll h-Moll
Cornetto, Trombone 1—3 a-Moll h-Moll
nicht verwendbar:
Oboe 1-2 c-Moll c-Moll

B Vokalstimmen c-Moll c-Moll
Streicher c-Moll c-Moll
Oboe 1-2 c-Moll c-Moll
Continuo (Orgel) b-Moll  c-Moll
nicht verwendbar:
Oboe d’amore 1-2 d-Moll h-Moll
Fagott/Cembalo h-Moll ~ h-Moll
Continuo (Orgel) a-Moll h-Moll
Cornetto, Trombone 1-3 a-Moll h-Moll

49 Durch Tiefintonation (siche oben).

50 Durch Herabstimmen (siehe oben).



Die Crux der Nebensache
Editorische und praktische Bemerkungen
zu Bachs Artikulation

Von Georg von Dadelsen (Tibingen)

Es gehort zu den erntichternden Erfahrungen des Editors einer Gesamt-
ausgabe, dal} es keineswegs die grofien textkritischen Entscheidungen sind,
die ihm Mihe machen, die schwierigen stemmatischen Kombinationen,
die Emendation verderbter Stellen, die Fragen zur Chronologie und zur
Echtheit: nein, sein Tagwerk wird von sehr viel Banalerem bestimmt.
Es sind — von der Anmahnung ausbleibender Manuskripte einmal abge-
sehen — die Nebensichlichkeiten, die die meiste Zeit und Geduld verlangen
und die ein Redaktor, der etwas auf sich hilt, dennoch nicht vernach-
lassigen darf: die einheitliche Orthographie des Wort- und des Noten-
textes, die Modernisierung, die durch das Reglement der Editionsricht-
linien vorgeschrieben wird, mit all ihren Konsequenzen und Inkonse-
quenzen, endlich die Menge der zahlreichen Akzidenzien-, Artikulations-
und Ornamentenfragen — eben all jene Retuschen, Klarstellungen und
Vereinheitlichungen, die n6tig werden, wo die individuelle Schrift durch
die normierende Drucktype ersetzt wird, wo ein eilig niedergeschriebenes
,,Gelegenheitswerk*, dessen autographes Manuskript alle Spuren und
Flichtigkeiten der schnellen Entstehung zeigt, durch die Aufnahme in
eine historisch-kritische Ausgabe einen Rang erhilt, den es nicht bean-
sprucht hat. Das gilt fir die Mehrzahl der Bachschen Werke. Thnen fehlt,
von unserem Standpunkt her gesehen, die abschlieBende Redaktion, die
Vorbereitung fiir den Druck. Wollen wir sie edieren, miissen wir diese
Arbeit nachholen. Mit aller gebotenen Vorsicht und Behutsamkeit, aber
doch mit der nétigen Konsequenz.

Dieser Widerspruch 1aBt sich nicht aufheben, sondern nur begreifen. Er
ist auch nicht dadurch zu umgehen, dal man sich in unsern historisch-
kritischen Ausgaben auf eine ,,diplomatische* Wiedergabe der Quelle
beschrinkt und — wie es neuerdings wieder empfohlen wird — die fiir die
Auffiihrung nétigen Zusitze und Vereinheitlichungen den ,,praktischen™
und instruktiven** Ausgaben iberliflt. Eine Ausgabe beruht in der
Regel auf mehreren Quellen, etwa Partitur und Stimmen, die sich gerade
im Beiwerk (den Akzidenzien, Ornamenten, Artikulationsangaben) gegen-
seitig erginzen, aber auch widersprechen. Welcher Quelle sollte eine
diplomatische Ausgabe folgen? Was ist zu tun, wWo ein Werk nur in Ab-
schriften wberliefert ist? Und dieser Fall gilt, was Bach betrifft, fir die
meisten der ,.freien” Orgelwerke, fir viele Klavierwerke, aber auch fiir
manch berithmtes Vokalwerk — ich erinnere nur an den ,,Actus tragicus™
oder an die Motette ,,Jesu, meine Freude™. Auberdem berticksichtigen die
Apologeten der ,.diplomatischen” Ausgaben nicht, wieviel auch bei
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diesen Ausgaben Interpretation, subjektive Entscheidung des Heraus-
gebers ist und sein muf} — selbst dort, wo ein gutes Partiturautograph zu-
grunde liegt. Ob cin hochgesetzter Legatobogen tiber vier Sechzehnteln
fiir alle vier, fiir drei oder nur fiir zwei Noten (und fiir welche zwei?)
gelten soll, lilt sich, wenn tiberhaupt, nur aus dem musikalischen Zusam-
menhang und bei genauer Kenntnis der Bachschen Artikulations- und
Schreibgewohnheiten entscheiden. In vielen Fillen wird selbst der Kenner
nur Losungsmoglichkeiten anbieten, aber keine definitiven Losungen
geben konnen. Diese Tatsache, die artikulatorische Grofzigigkeit, die es
oft bei wenigen nur andeutenden Zeichen belilit und es dem Spieler zu-
traut, selbst das Richtige zu finden, ist zwar eine Seite der Musik selbst,
die es zunichst einmal zu erkennen gilt. Aber dadurch wird die Aufgabe
des Editors keineswegs leichter — doch dazu spater.!

Die musikalische Artikulation dient, dhnlich wie die barocke Ornamentik,
der Sinngliederung, der Hervorhebung des Wichtigen, der Unter- und
Uberordnuncr, der nchtlgcn Darstellung der Affekte. Sie gehort zunichst
,,ZUr Mcthodc zu spielen® oder, wie man seit der Mitte des 18. Jahrhunderts
anspruchsvoller und im VollbewuBtsein der ,,musikalischen Redekunst™
sagte, zum ,,Vortrag®. J.]J. Quantz fihrt im XI. Hauptstuck seines
SVersuchs* (Berlin 1752) den Vergleich des Musikus mit dem Redner
weiter aus.? Der gute musikalische Vortrag miisse ,,rein und deutlich*
(§ 10), ,,rund und vollstindig* (was die wahre Geltung der Noten im
rechten Zeitmaf, ihre Verbindung oder Trennung, sowie die Unter-
scheidung von ,,anschlagendcn und ,,durchgehenden“ Noten meint,
§ 11 u. 12), ,leicht und flieBend* (§ 13), ,»mannigfaltig (§ 14) und schlief3-
lich ,,ausdriickend und jeder vorkommenden Leidenschaft gemifl* sein
(§ 15). Man sicht, der rechte Vortrag hingt in hohem Mafe von der
richtigen Artikulation ab. Wo diese in den Noten durch Bogen, Striche

! Die folgenden editorischen Uberlegungen zu Bachs Artikulation gehen zuriick auf
die Beschiftigung mit seinen Violoncello-Suiten, bei denen die Artikulationsfrage zur
wahren Crux wird, deren Losung kaum mehr in einem verninftigen Verhiltnis zum
Zeitaufwand steht. Editorenlos? Sie sind Alfred Diirr zugeeignet in Hochachtung
dafiir, daB er iiber dem aufzehrenden redaktionellen Tagwerk niemals den Sinn fir
den Zusammenhang verloren hat, dafl er durch methodisch neuartige Untersuchungen
(man denke an seine ,,Chronologie der Leipziger Vokalwerke J. S. Bachs®) die For-
schung immer wieder vorangetrieben hat, daBl er daneben Zeit gefunden hat, die
Summe sciner Erfahrungen im tiglichen Umgang mit Bachscher Musik in zusam-
menfassenden Abhandlungen oder in ausfiihrlichen Monographien (man denke an
die beiden Taschenbiicher tiber ,,Die Kantaten von J.S. Bach®) vorzulegen. Das
Kleine sorgsam beachten, aber nicht darin versinken; cinen Sinn fiir angemessenen
Zecitaufwand entwickeln, unlosbare Fragen als solche erkennen, ihre Problematik
darstellen und sich mit einem plausiblen Vorschlag begniigen: das mag das Geheim-
nis solcher Arbeitsweise sein.

(Y

J- J- Quantz, Versuch einer Anweisung die Flite traversiere 3u spielen, Berlin 1752, XI.
Hanptstiick.
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oder sonstige Hinweise angegeben ist, gilt es, diese Zeichen genau zu
beachten. Wo solche Zeichen fehlen, mussen Geschmack und Erfahrung
helfen, von selbst das Richtige zu treffen.

Quantz ist einer der Hauptvertreter des galanten, empfindsamen Stils,
in dem der Vortrag zu einer Hauptsache wird und oft tiber den leicht-
wiegenden Gehalt der Komposition hinweghelfen muf, nach dem Grund-
satz: ,,Es gibt keine schlechte Musik, es gibt nur schlechte Interpreten.®
Bedeutet das nun, daB die gehaltvollere Musik Johann Sebastian Bachs den
richtigen Vortrag, die genaue Artikulation weniger nétig habe als die des
galanten und empfindsamen Stils der Jungeren, den Bach seit den 1730er
Jahren noch sehr bewufit miterlebt? Die Antwort lautet: Ja und nein.
.»Ja", insofern streng gearbeitete Musik Verinderungen des Vortrags
gegeniiber unempfindlicher ist als der freiere, melodiebestimmte Stil der
,.Galanten®. ,,Ja* auch, insofern der unmittelbar mitgestaltende, auf die
.Rihrung“ der Zuhorer abzielende Vortragsstil der ,,Empfindsamen
Zeit" bei Bach nicht jene iiberragende Rolle spielt wie bei Quantz und dem
Sohn Philipp Emanuel.3 Aber man soll den Gegensatz der Generationen
nicht tbertreiben. Unsere stilgeschichtlichen Epochendarstellungen neigen
schon von ihrem Ansatzpunkt her dazu, Gegensitzliches zu tiberzeichnen,
Verbindendes zu bagatellisieren. In der verkiirzten und pointierten didakti-
schen Darstellung wird daraus dann jenes allbekannte Einteilungsschema,
das mit der geschichtlichen Wirklichkeit nichts mehr zu tun hat.

Philipp Emanuels Klavierschule geht, was ihren Aufbau betrifft, auf
Couperins ,,L.’ Art de toucher le clavecin’™ (Paris 1716) zurick. Hinsichtlich
ihrer methodischen Neuerungen beruht sie jedoch in vielen Elementen
auf dem Klavierkurs Johann Sebastians, den dieser nur praktiziert, aber
nicht niedergeschrieben hatte. Das gilt vom I. Hauptstiick (,,Von der
Finger-Setzung®) mit Bestimmtheit, vom IL. (,,Von den Manieren*) und
vom III. (,,Vom Vortrage™) jedenfalls in den Grundziigen und mit dem
Unterschied, daB aus der bei J. S. Bach noch mehr akzidenziellen, den Sinn
der komponierten Stimmen mehr unterstreichenden und verdeutlichenden
Funktion der Manieren und der Artikulation nunmehr eine Hauptsache,
ein essentieller Bestandteil der Komposition selbst wird, mit dessen rich-
tiger Ausfithrung der Komponist rechnete und von der die Wirksamkeit
der Musik abhing.

Aber die Vortragszeichen wollen auch bei J.S. Bach genau beachtet
werden. Scheibe wirft Bach in seiner bekannten Kritik von 1737 vor, dafy
er ,alle Manieren, alle kleine Auszierungen, und alles, was man unter der
Methode zu spielen versteht ... mit eigentlichen Noten™ ausdrucke.!
Auch mit den Artikulationsangaben hat es Bach genauer genommen als
die meisten seiner Zeitgenossen. Dabei fillt auf, daBl Bach in den Klavier-

3 Quantz, XI. Hauptstick, § 16; C. P. E. Bach, Versuch iiber die wabre Art das Clavier 3u

spielen, Berlin 1753, Drittes Hauptstick : Vom Vortrage, § 13.
4 Vgl. Dok II, Nr. 400.

T 4658
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und Orgelwerken mit Artikulationsangaben sehr viel zurtickhaltender
ist als in den Werken fiir Streich- und Blasinstrumente. Das hat seinen
Grund offenbar darin, daf die Entwicklung genauerer Artikulations-
vorschriften historisch gesehen von der Notwendigkeit des Bogenwechsels
auf den Streichinstrumenten ausgeht. Der Bogenwechsel ist fiir den Strei-
cher ein Bestandteil, ja eine Voraussetzung der Spieltechnik ,,von Anfang
an‘‘ — in sehr viel hoherem Mafe, als es das Binden und Absetzen der Tone
fiir den Organisten ist. Daf} er alsbald nuanciert und zu einer eigenen
Kunst der Bogenfiihrung entwickelt wird, die nun ihrerseits in den Dienst
des musikalischen Ausdrucks und der Sinngliederung gestellt wird, ergibt
sich fast von selbst. Die chorische Besetzung der Streicher in den Orche-
stern Lullys und Corellis zwingt dazu, Bogenwechsel und Stricharten der
Spieler zu regeln. Da der Ton des Violinisten im Abstrich von Natur aus
stirker markiert wird als im Aufstrich, fiihrt das im Verein mit dem
Akzent-Stufentakt zur sogenannten ,,Abstrichregel. Dazu weiter unten.
Die Bliser und schlieflich auch die Klavierspieler und Organisten, ja auch
die Singer, entlehnen ihre Artikulation dem Vorbild der Geiger.® Das
gilt offensichtlich auch fiir Bach und seine Artikulationsangaben.

Wie steht es nun mit der Vollstindigkeit und Genauigkeit der Bachschen
Artikulationsangaben in den verschiedenen Quellen? Wie sind die ein-
zelnen Zeichen hinsichtlich ihrer Position im einzelnen und ihrer Geltung
auch fiir unbezeichnete aber identische Figuren im ganzen Satz zu deuten?
Wie sind Widerspriiche aufzulésen? Fiir diese Fragen sollen einige Bei-
spiele gegeben und daraus einige Vorschlige fir die Edition und Anre-
gungen fiir die Praxis entwickelt werden. Sie kdnnen nur ein Anfang sein.
Eine grindliche Studie mifite auf der genauen Analyse des gesamten
Originalmaterials aufbauen. Sie mifite der Frage der idiomatischen, das
heift, instrumenten-spezifischen Artikulation weiter nachgehen und kliren,
ob abweichende Artikulation verschiedener unison geftihrter Instrumente
in besonderen Fillen vielleicht hieraus zu erkliren ist. Sie miifite eine
Typologie der hiufigsten Artikulationsfiguren herstellen — sozusagen eine
Melodienlehre im Kleinen —, und sie miif3te schlieBlich kliren, ob und wie
sich Bachs Artikulationsweise im Laufe seines Schaffens entwickelt und
verindert hat. Alles das kann ich hier nur andeuten. Auch mochte ich
nicht den Eindruck erwecken, als gibe es eine definitive Losung der
Artikulationsfragen| fiir Bachs Werk insgesamt und ihre Losung wire das
Wichtigste von, der Welt. Eine solche umfassende Losung gibt es nicht.®
Es gibt sie aber fiir einzelne Werke, zahlreiche Sitze und Satzausschnitte.
Hier weiterzukommen ist der Sinn der vorliegenden Untersuchung.

5 J. G. Walther, Musicalisches Lexikon, Leipzig 1732, Artikel ,,Legato™; der Bogen zeigt
an, ,,daff vocaliter nur eine Sylbe unter solche [Noten] gelegt, instrumentaliter aber dergleichen
gezogen und mit einem Bogenstrich absolvirt werden sollen.

6 Vgl. hierzu dic Bemerkungen A. Diirrs im Krit. Bericht zur Matthius-Passion, NBA
IT/5, S 28 .
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Beispiel 1: Brandenburgisches Konzert Nr. 5 (BWV 1050),
2. Satz

Quellen:

A: Am. B. 7§, autographe Widmungspartitur. — Faksimileausgabe mit
Nachwort von Peter Wackernagel, Leipzig (1947).

B: §7 130, autographer Stimmensatz. — Faksimileausgabe, hrsg. von Hans-
Joachim Schulze, Leipzig 1975.

C: 87 132, Stimmenabschrift, iberwiegend von der Hand Johann Christoph
Altnickols. — Ausgabe der hier tradierten Frithfassung des Konzerts als
Nachtrag zu NBA VII/2 (Alfred Darr, 1975).

Neuausgabe der Konzerte BWV 1046-1051: NBA VII/2, hrsg. von Hein-
rich Besseler (1956), Notenband auch als Taschenpartitur (1957).

Ein Blick in die autographe Partitur, Quelle A, zeigt die — offensichtlichen
oder vielleicht nur scheinbaren? — Inkonsequenzen und Widerspriiche der
Bachschen Bogensetzung. Ich beschrinke mich auf das aus sechs Sech-
zehnteln und Schlufinote bestehende ,,Gegenmotiv®, das in der zweiten
Hilfte von T. 6 im Cembalo eingefiihrt wird und, mehrfach sequenziert
und umgebildet, im weiteren Verlauf des Satzes immer grofere Bedeutung
erlangt. Es geht um die Bindung der ,,seufzerartig® widerschlagenden
4-Sechzehntel-Gruppen des vierten Taktviertels.

Beim ersten Auftreten T. 6 sind die Noten paarweise zwei und zwei ge-
bunden. Ebenso T. 7. In T. 8 und T. 9 steht nur ein Bogen tber den vier
Noten. Der Spieler hat nun begriffen, worum es geht, und Bach konnte sich
fur das Weitere nun der abgekiirzten Notierungsweise, ein Ganzbogen fiir
zwei Teilb6gen, bedienen, sofern er nicht iberhaupt auf weitere Bezeichnung
verzichtet. So sicher das erste, eben die Forderung durchgehender Zweier-
bindung der entsprechenden Noten durch den Spieler ist, sowenig halt
sich Bach jedoch an die zweite Konsequenz. Ich lasse die Umkehrung des
Motivs und die weitere Umbildung im Cembalo T. 14-17 zunichst bei-
seite. Beim ersten Einsatz der Flote mit diesem Motiv, T. 24, stehen wieder
Teilbogen, einen Takt spiter, beim entsprechenden Einsatz der Violine
jedoch nur ein Ganzbogen. Die Fortsetzung im Cembalo T. 26f. bringt
wieder regelmifig Teilbogen. Die grofite Wirrnis herrscht bei der Se-
quenzkette T. 28f., wo Flote und Violine in Terzen parallel gefihre werden.
Man kénnte fast glauben, daf’l Bach hier die Teilbogen im einen Instrument
durch Ganzbdgen oder Verzicht auf Bindung im jeweils anderen kompen-
sieren wollte. Dab es sich bei diesen Abweichungen ebenfalls um blofe
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,»,Nachlissigkeiten® des Notators handelt, geht mit Sicherheit aus der
Parallelstelle T. 43 f. hervor. Hier sind regelmifig Teilbogen gesetzt.

Im originalen Stimmensatz, Quelle B, notiert Bach etwas konsequenter.
Das sieht man sogleich bei der obengenannten kritischen Stelle T. 28f.
Flote und Violine haben hier durchweg Teilbogen, wie schon vorher bei
ihrem Einsatz T. 24f. und auch im weiteren Verlauf des Satzes. Nur
T. 40/41 stehen bei der Flote Ganzbogen. Allerdings unterscheidet sich
die Artikulation des Cembalos von der der beiden anderen Instrumente.
Im ganzen Satz stehen hier bei der betreffenden Sechzehntelgruppe Ganz-
boégen statt der Teilbogen. Und nicht nur bei dieser Sechzehntelgruppe,
sondern auch bei andern, bei denen wir Teilbégen erwarten, stehen Ganz-
bogen bzw. Bogen tber mindestens drei von vier Sechzehnteln (die
einzigen Teilbogen in der Cembalostimme finden sich bei der ersten Sech-
zehntelgruppe T. 27).

Ob das Cembalo wirklich anders zu artikulieren hat als Flote und Violine,
mochte ich nicht entscheiden. Dafl dem ,,seufzerartigen Motiv durch die
Zweierbindung auf Flote und Violine mehr Nachdruck zu verleihen ist
als auf dem Cembalo, die genaue Artikulationsvorschrift dort deshalb
wichtiger ist, ist sicher. Es sind aber auch andere Erklirungen moglich.
So die, dafl Bach der am Cembalo aus dieser Stimme zu spielen hatte, die
genauere Bezeichnung nicht brauchte. Schliefilich — und diese Erklirung
scheint mir am wahrscheinlichsten — kann sich in der Cembalostimme die
Artikulation einer alteren Fassung erhalten haben, in der vielleicht auch die
anderen Instrumente Giberwiegend in dieser Art artikuliert waren.”

In der Regel hat Bach die Stimmen genauer bezeichnet als die Partitur. Im
vorliegenden Fall ist dieser meist eindeutige Tatbestand dadurch ver-
dunkelt, daB} die uns tberlieferten autographen Stimmen B der Widmungs-
partitur A zeitlich vorausgehen und ihr als Vorlage gedient haben.® Die
Partitur tibernimmt hier also die Artikulationsangaben des vorausgehenden
Stimmensatzes und fiigt noch weitere hinzu, it aber auch ecinige weg,
setzt Teilbogen statt Ganzbogen und umgekehrt. Sie verfahrt nicht konse-
quent, man kann ihr aber entnehmen, wie Bach sich die Artikulation vor-
gestellt hat. Auch fiir den Cembalopart wird die Artikulation des ,,seufzer-
artigen Sechzehntelmotivs jetzt sogleich beim ersten Auftreten T.6
klargestellt.

Fraglich bleibt jedoch, wie jene tbrigen Sechzehntelfiguren des Satzes

7 Die ilteste uns bekannte, allerdings nur in Abschrift tberlicferte Fassung des Kon-
zerts, Quelle C, verzeichnet im zweiten Satz — wie auch in den dbrigen Sitzen — nur
wenige Legatobogen. Ob sie authentisch sind, ldB8t sich nicht sagen. Beim ersten Ein-
satz des betreffenden Sechzehntelmotivs in der Flote (T. 24) stehen immerhin Teil-
bogen.

8 Hierzu A. Diirr, Zur Entstebungsgeschicbte des 5. Brandenburgischen Kongerts; in: B]J
1975, S- 64.
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zu binden sind, die wir zunichst iibergangen haben und die in der Partitur
A (was das Cembalo betrifft, auch in den Stimmen B) meist mit einem
Ganzbogen unterschiedlicher Linge und Position bezeichnet werden. Bei
dem ,,Umkehrungsmotiv™, das allein im Cembalo T. 14-16, 34-36 und
40—42 vorkommt, stehen nur Ganzbogen. Es liegt nahe, diese aufsteigende
Form des ,,seufzerartigen® Motivs genauso zu binden wie die primire,
fallende Form, die Ganzbdgen also fur einen verkiirzten Hinweis auf Bin-
dung iiberhaupt aufzufassen, die dann nach Analogie zur primiren Form,
also im Sinne der Teilb6gen vorzunehmen wire. Zugleich ist zu bedenken,
daB es sich durchweg um die Cembalostimme handelt, mit deren mehr zu
Ganzbbgen neigenden Artikulationsangaben wir uns schon oben befalt
haben. Auch ob die Bogen sich jeweils nur auf die ersten drei der vier
Sechzehntel beziehen konnten, wire zu prifen. Einige Bogen legen durch
ihre Position solchen Bezug nahe — das wire dann eine durchaus mégliche
Umdeutung der melodischen Figur. Da die Mehrzahl der Bogen jedoch
tber alle vier Sechzehntel gesetzt ist, scheint eine solche Lesung nicht
Bachs Absicht gewesen zu sein.

Bei einigen anderen Sechzehntelgruppen liege die Bindung 3 41 niher,
nimlich dort, wo sich die vierte Note mit einem groBeren Sprung von der
Sekunddrehung der voraufgehenden Noten absetzt: Cembalo T. 17, zwei-
tes Viertel der rechten und drittes Viertel der linken Hand, auch Flote
T. 30 und 31. Dem widersprechen jedoch die Teilbogen im Cembalo T. 29
und in der Fléte T. 30 und 31, weiterhin die Flotenstimme im Stimmen-
satz B, in der T. 30 fiir das zweite Viertel ein Teilbogen gesetzt ist.? Auch
bei dieser Figur diirfren deshalb die Ganzbogen als Kiirzel fur Teilbogen
zu verstehen sein.

Die rhythmisch-melodische Funktion der seufzerartig wirkenden Artiku-
lation geht besonders klar aus den auffallenden Teilbogen tber der Flote
T. 4 (1.-8. Note) und der Violine T. 23 hervor. Die erste Stelle hief in
der frithesten uns erreichbaren Fassung (Quelle C):

48 I

J —

die zweite entsprechend, eine Quart tiefer. Durch die Teilbégen bleibt die
urspringliche Achtelbewegung auch in der spiteren Fassung erhalten:

9 Auch die nur katg bezeichnete Flotenstimme des Stimmensatzes C — sie stammt von
einem unbekannten Kopisten — hat T. 30 viertes Viertel und T. 31 zweites Viertel
Teilbogen.
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Die seufzerartige Artikulation ist also ernst zu nehmen. Sie betont die
durchgehende Achtelbewegung, gibt dem Satz Schwere, gesteigerte
Leidenschatt: Affettnoso, wie die Satzbezeichnung vorschreibt. Ganzbogen
wirden dem Satz etwas allzu Leichtes, Fheﬁendes geben. Er wird oft in
dieser Weise gespielt, aber er ist offensichtlich nicht so gemeint.

Dieser Vorwurf trifft weniger den Praktiker als vielmehr den Editor: denn
dieser hat offenbar dem richtigen Verstindnis der Bachschen Artikulation
zu wenig vorgearbeitet. Das gilt auch von dem betreffenden Band der
NBA, einem der ersten Binde der Ausgabe ﬁbcrhaupt auf die notige
Klirung der artikulatorischen Fragen ist man erst im weiteren VLrlauf
der Editionsarbeiten aufmerksam geworden. Der Herausgeber hatte es
sich in diesem Fall leicht und schwer zugleich gemacht. Im Notenband
Ubernimmt er getreu die Artikulation der autographen Partitur — mit all
ihren Zufalligkeiten und Inkonsequenzen. Die Bogensetzung der Stimmen
B bleibt unberiicksichtigt. Das wire als Notlésung immerhin zu ver-
stehen. Die Artikulation der Hauptquelle ist genau wiedergegeben, sie
nimmt die Autoritit des Autographs fiir sich in Anspruch. Nur hitte sie
dann im Krit. Bericht auch richtig interpretiert werden miissen. Der
Benutzer hitte mindestens gewarnt werden miissen, das Neben- und
Untereinander von Ganz- und Teilbogen als verbindliche Anweisung
Bachs zu verstehen, hier jeweils deutlich abweichend zu artikulieren — und
es gibt Ensembles, die sich auf Grund dieses Notentextes nun um deut-
lich abweichende Artikulation bemiihen: ,authentische Originalfassung!
Hingegen verzeichnet der Krit. Bericht noch einmal die meisten Bogen
der Hauptquelle, so wie sie ohnehin bereits im Notenband stehen, dazu
die Bégen der Quelle B und weiterer Nebenquellen. Er macht Angaben
tiber die mogliche Geltung einiger Ganzboégen fir nur drei Sechzehntel
usw. Priift man diese Informationen nach, entdeckt man zahlreiche Aus-
lassungen, Fehlzuweisungen und Fliachtigkeitsfehler (falsche Taktzahlen
und Instrumentenangaben) — Versehen und Liassigkeiten also, wie sie bei
gehiuften Angaben, aus denen kein Schlufy gezogen wird, immer vorkom-
men. Solcher Umoano mit den Art1kulanonsze1chcn dient niemandem, we-
der dem praktlschen Musd\cr noch dem wissenschaftlichen Benutzer. Der
Herausgeber selbst ist fir diese Mingel kaum verantwortlich zu machen.
Sie zeigen sich in mehreren unserer Binde, vor allem denen der ersten
Jahre, und ich wiiite nicht, ob ich es vor zwanzig Jahren nicht ebenso
gemacht hitte.

Um bei einer kinftigen Edition angemessener zu verfahren, gilt es zu-
nichst, sich tber die Ursachen der Inkonsequenzen Bachscher Artikula-
tionsangaben klarzuwerden. Fiir die mangelnde Konscquenz konnte es
mehrere Griinde geben; dabei nehme ich auch cinige Ergebnisse der fol-
genden Untersuchungen vorweg:

a) Nachlissigkeit und Flichtigkeit einer vorwiegend noch akzidenziellen
Seite der Musik gegeniiber, die nach dem Zeitgebrauch mehr in den Zu-
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stindigkeitsbereich des Spielers als in den des Komponisten gehort. Im
Einzelfall hingt die Ausfihrlichkeit und Konsequenz der Artikulations-
angaben dann von der Bestimmung der jeweiligen Handschrift, also vom
Adressaten ab, an den sie sich richtet. Bei Abschriften ferner von der
Eigenart der Vorlage oder der verschiedenen Vorlagen, wobei auch die
Reihenfolge des Kopiervorgangs eine Rolle spielt. Inkonsequenzen und
Widerspriiche der Vorlage werden oft mechanisch in eine Reinschrift
{ibernommen, die Artikulation einer eben niedergeschriebenen Figur kann
sich im folgenden fortsetzen — und was es der subjektiven Griinde mehr
gibt.

b) Partielle Unentschiedenheit und Variabilitit. Bestimmte Motive und
Figuren sind von vornherein mit einer festen Artikulation verbunden;
sie ist dann ein essentieller Bestandteil der Komposition. Andere wieder
konnen auf verschiedene Weise gebunden oder auch gestoflen gespielt
werden, ohne daB ihr Sinn dadurch beeintrichtigt wiirde. In diesem Fall
ist die richtige Artikulation mehr eine Sache der Spieltechnik als der Kom-
position. Sie hat zu gewihrleisten, daf der Bogenwechsel sich dem musi-
kalischen Verlauf und den taktlichen Betonungsverhiltnissen, etwa durch
Beachtung der Abstrichregel, sinnvoll anpabt. Sie muf, um mit Quantz
zu sprechen, den Vortrag Lleicht und flieBend** machen und darf die Be-
wegung nicht ungeschickt unterbrechen. Es wire also zu unterscheiden
zwischen essentieller, affektgebundener Artikulation, die eine Sache der
Komposition ist, und akzidenzieller, spieltechnischer Artikulation, die
eher in den Zustindigkeitsbereich des Ausfihrenden gehort. Wo sie bereits
vom Komponisten vorgeschrieben ist, soll sie dem Spieler lediglich ,.,in
die Hand arbeiten®’. Das gilt vor allem fiir die Bewegungsfiguren schneller
Sitze, bei denen der ,leichte und flieBende, aber auch der ,,mannig-
faltige Vortrag besonders wichtig ist. Im konkreten Bachschen Werk wird
man diese beiden Artikulationsprinzipien allerdings oft kaum trennen
konnen. Sie greifen ineinander und sind dann nur Beschreibungsmodi Fir
verschiedene Seiten derselben Sache. So ist zum Beispiel in den schnellen
Sitzen der Bachschen Violinsoli der geschickte Bogenwechsel, der zu-
gleich den Taktakzent beriicksichtigt, bereits mitkomponiert. (Dazu im
nichsten Beispiel.)

¢) In allen Fillen hat man auBerdem mit abgekiirzter Notierungsweise zu
rechnen. Eine einmal eingefuhrte Artikulationsfigur braucht nicht jedes-
mal wieder neu notiert zu werden. Teilbogen konnen durch Ganzbbgen
ersetzt werden, die dann dasselbe meinen. Es kommt aber auch vor, da}
eine Figur zunichst unbezeichnet bleibt und die genaue Artikulation erst
einer spiteren Stelle des Satzes zu entnehmen ist. Es handelt sich dabei
oft um akzidenzielle, spieltechnische Artikulation. Dall man sich die
genaueren Angaben dann auch bei der Wiedergabe der vorausgehenden
unbezeichneten Stellen zunutze macht, versteht sich von selbst.
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d) Bisweilen beziehen wir, mangels der nétigen Erfahrung mit Bachs
Schreibgewohnheiten, eine fiir Bach selbst eindeutige Bogensetzung auf
die falschen Noten. Oberbogen stehen, besonders bei schneller Arbeit, oft
zu hoch, sind seitlich verschoben oder so klein, dal man zunichst nicht
weild, ob sie fur die ganze Notengruppe oder nur einen Teil zu gelten
haben. Wollte man die Geltung der Bogen jeweils genau von ihrer Posi-
tion abhingig machen, kime man zu vollig widersinnigen und willkiir-
lichen Losungen. Unterbogen sind meist nicht gleichmiBig gerundet, son-
dern mit einem feinen Strich nach links unten angesetzt und aus einer
starken Verdickung heraus nach oben rechts weitergezogen. Sie beginnen
oft zu weit rechts1?:

SE:

T

Sie werden deshalb leicht filschlich auf 2—4 statt auf 1—4 oder 1-3{bezogen.
Hier ist also ein genaues Studium der Parallelstellen und des Kontextes
besonders notig. Oft genug verleitet diese Bachsche Schreibgewohnheit
dazu, Tonwicdcrholungen im gebundenen Staccato, die Bach

= :
o) I notiert,
¥y ¥
T i statt
aufzuldsen.

e) Bisweilen ist man versucht, unterschiedliche Artikulation der gleichen
Figur, besonders wenn sie bei einer spiteren Parallelstelle auftrite, als
intendierte Variation im Sinne einer ,,verinderten Reprise* aufzufassen.
Mit solchen Deutungen sei man vorsichtig. Denn in den besonders genau
bezeichneten Reinschriften, zum Beispiel dem Autograph der Violinsoli,
kann man solche Absicht — Variation der Parallelstellen durch andere
Artikulation — nicht beobachten.

10 Ein gutes Beispiel dafiir findet man gleich auf der ersten Seite der Partitur der Johannes-
Passion, P 2§ (siche Beilage zu NBA II/4 sowie BG 44, Bl 26fF.).
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Beispiel 2: Sonate Nr. 1 g-Moll fiir Violino Solo (BWYV 1001),
4.Satz: Presto

Quelle:

P 967, autographe Reinschrift der sechs Violinsoli von 1720. — Faksimile-
ausgabe mit Nachwort von Wilhelm Martin Luther, Kassel 195o0.

Neuausgabe der Sonaten und Partiten BWV 1001-1006: in NBA VI/z,
hrsg. von Giinter HauBwald (1958).

Die autographe Reinschrift hat Bach sehr genau bezeichnet. Der Grund
dazu liegt in der Musik selbst: Sie ist ganz vom Instrument und seiner
Spieltechnik her komponiert. Intendierte, das heit mit den Motiven fest
verbundene Artikulation und die Erfordernisse einer geliufigen Bogen-
fihrung, die im Abstrich zugleich die Taktschwerpunkte markiert, stim-
men miteinander {iberein. Das gilt besonders fiir die schnellen Sitze:
,leicht und flieBend* kdénnen sie nur dann vorgetragen werden, wenn der
Bogenwechsel sich dem Verlauf der Figuren und dem Taktakzent bruch-
los anpalit. Die von Bach vorgeschriebenen Bogen ermoglichen dieses
Spiel und sorgen zugleich fur die notige ,,Mannigfaltigkeit™. Man muf sie
nur ernst nehmen. Thre Geltung ist meist eindeutig, sie lassen sich auf den
ersten Blick der richtigen Notengruppe zuordnen. Parallelstellen sind
genauso sorgsam bezeichnet wie Primirstellen. Nur wenige Bogen fehlen.
Der Editor kann Bachs Bogensetzung nahezu genau in die Ausgabe tber-
nehmen, ohne viel zurechtriicken oder erginzen zu missen.

Unser Beispiel (Abbildung 1 und 2) zeigt das deutlich. Folgt man den
Bogen so, wie sie vorgeschrieben sind, werden die zu immer neuen Figuren
gruppierten durchlaufenden Sechzehntel nicht nur sinnvoll artikuliert,
sondern auch der Taktanfang wird nahezu regelmifBig im Abstrich mar-
kiert. Die Bogenstriche im Takte ergeben jeweils eine gerade Zahl: 2, 4
oder 6. Wo diese Folge unterbrochen wird, etwa bei den Ganztaktbogen
T. 75-80, bei 85-86 oder bei den taktiibergreifenden Bindungen r17-121,
miundet die Bewegung am Ende doch wieder richtig mit Abstrich auf
Taktbeginn ein.

Die Konsequenz, mit der Bach die »Abstrichregel™ zu beachten scheint,
bringt den Herausgeber nun allerdings tiberall dort in Schwierigkeit, wo
Bachs Bezeichnung gegen diese Regel verstoBt. Hier zum Beispiel T. 32
bis 33. Wird der auf dem zweiten Sechzehntel von T. 32 beginnende Bogen,
der im Autograph noch im selben Takt endet, nicht bis zur ersten Note
des folgenden Taktes weitergefiihrt, so kommt man T.36 bei der nun
wieder regelmiBig zu betonenden Zweitaktfigur mit Aufstrich an. Hat
Bach sich hier versehen oder will er die erste Note von T. 33 ausdriicklich
mit einem eigenen Bogenstrich markiert wissen, wobei er es dann dem
Spieler uberlift, T. 36ff. wieder in den Abstrichtakt hineinzufinden? Da
der Effekt dieses ,,Perpetuum mobile” wesentlich auf seiner konsequent
variierten, aber immer wieder in den Abstrichtakt einmiindenden Artikula-
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tion beruht, halte ich Bachs Notierung T. 32/33 fiir ein Versehen und wiirde
den Bogen deshalb bis zur ersten Note T. 33 durchziehen.

Die Kenntnis der Abstrichregel erleichtert es, Bachs Legatobogen richtig
su lesen. Der Text der NBA, der Bachs Artikulation der Violinsoli ins-
gesamt zutreffend wiedergibt, ist im vorliegenden Satz wie folgt zu dndern:
T. 102: der Bogen endet mit der fiinften Note. T. 118 und 120: die je-
weils zweite Note (es” bzw. d”) ist ungebunden. Aus Bachs Autograph
geht diese Lesung, mit der zugleich die Abstrichregel beachtet witd, deut-
lich hervor.

Diese letzte Stelle, T. 117fF., zeigt im tbrigen eine intervallische Artikula-
tionsregel: Im gleichen Melodiegang schlieffen sich Sekundfortschreitun-
gen oft im Legato zusammen, wihrend ,,springende Intervalle™ ungebun-
den bleiben. Die vorausgehenden Dreiklangsbindungen T. 113 und 115,
bei denen die Sekundginge ungebunden bleiben, gehorchen einer anderen
Regel. Hier hat der Bogen (vornehmlich bei Akkordbrechungen) den
Taktakzent zu markieren und den Aufenstimmensatz hervorzuheben.
Ahnliche Ubereinstimmung zwischen Bogensetzung und Markierung des
Taktanfangs im Abstrich findet sich nicht nur in den meisten schnellen
Sitzen der Violinsoli, sondern auch in vielen Sitzen langsamer oder
gemifigter Bewegung. Im langsamen Zeitmal und bei melodischen Ein-
schnitten kann der Spieler selbst und unauffillig den Bogenstrich mit dem
Taktakzent in Ubereinstimmung bringen: durch Wiederholung des Ab-
strichs bei der betont einsetzenden Note oder Notengruppe. Bei solchen
Sitzen brauchte Bach deshalb mit seiner Bezeichnung nicht so konsequent
zu verfahren wie bei den schnellen Sitzen. Der Geiger war gewohnt,
den Takt im Abstrich zu beginnen. Damit wurde der Taktschwerpunkt
auf die einfachste und natiirlichste Weise betont, zugleich war damit ein
Regulativ fir einheitliche Stricharten im chorischen Zusammenspiel ge-
funden. Daher einige kurze Bemerkungen zu dieser ,,Abstrichregel.”
,,Die erste den Tact ohne Pausen oder Sospir anfangende Note, sie gelte
was sie wolle, soll allzeit hinab gezogen werden.” Georg Muffat nennt das
1698 die vornehmste und unentbehrliche Generalregel der Lullisten und
gibt zahlreiche Beispiele fiir ihre Anwendung bei verschiedenen Taktarten
und Figuren.! Dal} sie nur auf die franzosische Schule und die Tanz-
charaktere ihrer Musik beschrinkt geblieben wire, ist unwahrscheinlich,
denn sie entspricht den natiirlichen physiologischen Bedingungen der
Bogenfiihrung bei einer Musik, deren Rhythmus sich dem ,,Akzent-
stufentakt® einordnet. Wenn sich Francesco Geminiani in seiner Violin-
schule von 1751 scharf gegen diese franzosische Regel wendet, so gilt das
ihrer allzu schematischen Anwendung, mit der besonders kantable Sitze
in Exerzieriibungen verwandelt werden. Auch kiindigt sich bei ihm bereits

11 G. Mufat in der Vorrede zum ,,Florileginm secundum’, Passau 1698; Neudruck in:
Denkmiler der Tonkunst in Osterreich, Bd. I1/2, S. 21ff.
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der neuere, ,lange” Bogenstrich mit seiner reichen Verwendung des be-
zeichneten non legato (Portato) an. Dal die Abstrichregel, freilich weniger
schematisch, auch von den Italienern befolgt wurde, steht aufler Frage.
Fir ihre Gultigkeit bei den deutschen Musikern gibt es mehrere ausfiihr-
liche Belege. Hier sei vor allem auf Quantz,’> Leopold Mozart!® und Joseph
Riepel'* hingewiesen. Riepel unterscheidet bereits zwischen alter und neuer
Art zu spielen (S. 17):

Alte Art:nn N i
q

=1
1
rs e 1 1 I'F ]
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Neue Art: n Y

Fir eine ausfiihrliche Erérterung dieser Strichregeln, ihrer Entstehung
und spiteren Modifikation, verweise ich auf die grundlegende Darstellung
bei David D. Boyden, Die Geschichte des Violinspiels von seinen Anfingen
bis 176135 Johann Sebastian Bach dirfte sicher noch nach der ,.alten®™ Art
gespielt haben. Themen wie das seinet g-Moll-Fuge aus der 1. Sonate sind
danach auszufithren:

P NS EY RV Y G A (SN T

Bachs Bogensetzung stimmt im allgemeinen und bis auf wenige Ausnahmen
mit der Abstrichregel iiberein. Diese Beobachtung an dem genau bezeich-
neten Autograph der Violinsoli lafit sich nun auch auf die zahlreichen
fliichtiger bezeichneten Manuskripte anwenden. Sie kann helfen, die oft nur
andeutend gesetzten, ja widerspriichlich erscheinenden Bogen richtiger
zu deuten. Zwar werden sich die Unstimmigkeiten nicht tberall beseitigen
lassen, aber es kann doch mindestens eine Losung angeboten werden,
die der Spieltechnik der Zeit entspricht und Bachs Absicht nahekommt.

-
1

2 Quantz, a.a. O., X VII. Haupsstick, 11. Abschnitt, § 3-9.

3 Versuch einer grimdlichen Violinschule, Augsburg 1756, viertes Hauptstick, § 28f.

-

o

i Grindliche Erklirung der Tonordmung, Frankfurt und Leipzig 1757, S. 15fF.; fiir den Hin-
weis danke ich Dr. Siegfried Schmalzriedt, Tiibingen.

15 Mainz 1971 (nach der englischen Originalausgabe: The History of Violin Playing from

its Origins to 1761, London 1965).
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Beispiel3: .,Cum Sancto Spiritu‘® aus dem Gloria der h-Moll-
Messe (BWYV 232)

Quellen:

A: P 180, autographe Partitur der Missa von 1733. — Faksimileausgaben
Leipzig 1924 sowie Kassel 1965 (mit Nachwort von Alfred Diirr).

B: Sichsische Landesbibliothek Dresden, Mus. 2405 D 21, Aut. 2, groflen-
teils autographe Stimmen der Missa von 1733.

C: P 1145, autographe Partitur der ,,Gloria-Kantate® BWV 191.

Neuausgabe der Messe: NBA II/1, hrsg. von Friedrich Smend (1954).
Neuausgabe der Kantate: in NBA I/2, hrsg. von Alfred Diirr (1957).

Es geht um die flichtige und widersprichliche Artikulation der Instru-
mente, die die langen, in Sechzehntelsequenzen auf- und absteigenden
,,Gloria**- und ,,Amen‘-Melismen der Chorstimmen im Unisono stiitzen:
T. 21ff., 86ff. usw. Friedrich Smend macht im Krit. Bericht NBA II/1,
S. 319ff. auf diese Widerspriiche aufmerksam. In Abbildung 3 habe ich

UaPlare simd Nolcmprabbiche Quii pilabon ((om Soncty Spindd, Tt 208,
m 24 ; Pl < t"L#J

ZESEE:

Abbildung 3
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far T.20ff. die entsprechenden Ausschnitte aus der Partitur und den
Dresdner Originalstimmen (die betreffenden Abschnitte sind simtlich
autograph) zusammenoeatellt Wie ist die zunichst w1derspruch11ch er-
schemmdc Amkulat\on gemeint? Offenbar stehen dhnlich wie bei unserm

1. Beispiel (2. Satz des 5. Brandenburgischen Konzerts) Ganzbogen an
bullc von Teilbogen, nachdem die paarige Bindung zunichst emmal
deutlich eingefiihrt worden ist. Die weitere Bezeichnung kann auch ganz
unterbleiben. Noch genaueren Aufschlufd gibt die Hauptstimme der 1. Vio-
line, T.87-89 (T.86 ist unbezeichnet), 102-104 (101 unbezeichnet),
117-121; ebenso auch 2. Violine 92-94, Viola 96-99 (dort versehentlich
Teilbogen auch auf der ersten Sechzehntelgruppe von 99): die Sequenz-
kette ist dort klar und deutlich

IR R R EE R rE A PEERFEE R PR

usw.

artikuliert. Die erste Sechzehntelgruppe im Takt non legato, die zwei
weiteren paarig gebunden. Auf diese Weise bekommt das Melisma rhythmi-
sche Kontur. Die Taktschwerpunkte werden betont. Offenbar will Bach
dem an solchen Stellen iiblichen ,,Enteilen® der Instrumente entgegen-
arbeiten — ein Verfahren, dessen sich auch der heutige Dirigent gern
bedient, um den Zusammenhalt der Stimmen bei thythmisch gleichférmigen
Partien zu sichern. Die Streicher geben den Akzent. Ob Floten und Oboen
ebenso artikulieren, ist dabei weniger wichtig. Der in Abbildung 3 mitge-
teilte Stimmenauszug fiir T. 20ff. legt gleiche Artikulation wie die 1. Vio-
line nahe. Die weiteren Stellen lassen eher auf Ganzbégen (auch beim
ersten Taktviertel) schliefen.

In der spirlich bezeichneten Partitur der spiteren Parodie, dem ,,Sicut
erat” der Quelle C, verfihrt Bach mindestens an einer Stelle konsequenter
(die Stimmen dazu sind nicht erhalten). T. 94 (entspricht T. 87 der parodier-
ten Vorlage) sind Oboen und 1. Violine einheitlich nach dem oben ange-
gebenen Muster artikuliert. Das ist um so ernster zu nehmen, als die Vor-
lage an dieser Stelle keine Bogen setzt. Die richtige Strukturierung solcher
Figuren durch angemessene Artikulation gehorte offenbar zu den Selbst-
verstindlichkeiten der damaligen Musikpraxis.

Die weiteren Nutzanwendungen aus diesen Beispielen wird der Editor
wie der Praktiker selbst zichen kénnen. Sie betreffen auch jene Werke und
Originalstimmen, die uns nur von Kopistenhand uberliefert sind. Sie
konnen auch dort eine Handhabe zur richtigeren Deutung flichtig ge-
setzter Bogen bieten. Jedoch sei davor gewarnt, aus der Arnkulatlon eine
eigene \X/lssenschatt zu machen: Aus der Nebensache soll keine Haupt-
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sache werden. So wichtig artikulatorische Konsequenz fir den Heraus-
geber auch sein mag und so sehr sie dem Spieler in die Hand arbeiten kann:
es hat wenig Sinn, sich im Einzelfall dariiber zu streiten, ob etwa zwei oder
vier Noten zu binden sind. Das mogen auch Bach und seine Spieler unter-
schiedlich gehandhabt haben. Vielmehr gilt es, den Zusammenhang zu
erkennen, der zwischen Komposition und Spieltechnik besteht und fiir den
die sinngemifie und natiirliche Artikulation ein Indiz ist. Bei einem Kom-
ponisten, der nicht nur Organist und Kantor, sondern auch Violinist und
Konzertmeister gewesen ist, lohnt sich das.



Uber Fehler und Korrekturen der Textunterlage
in den Vokalwerken J. S. Bachs

Von Paul Brainard (Waltham, MA)

Bachs leidenschaftliches Sichkiimmern um das gesungene Wort ist ein im
Prinzip lingst erkanntes, im einzelnen jedoch ungeniigend untersuchtes
Phinomen. Wer einmal durch das Studium einer seiner Konzeptparti-
turen das zihe Ringen Bachs um die musikalische Poetik — sei es um ange-
messene Rhythmik und Betonung, um affekt- und bildgerechte Melodik
und Harmonik, um die Emphase, Aufeinanderfolge, Wiederholung, Gegen-
uberstellung der Gedanken, um kleinste sprachliche Nuancen — in etwa
nachvollzogen hat, der erkennt, dal ein Verstindnis des Bachschen
Kompositionsverfahrens sich keineswegs mit der abstrakt-musikalischen
Deutung etwa von Satzfaktur oder von Notenkorrekturen erschopft.
Die bahnbrechende Studie Robert Marshalls! bietet zum Verhiltnis Musik —
Sprache bei Bach zahlreiche wertvolle Einzelbeobachtungen, konnte
diese aber — bei anderer Fragestellung, als hier beabsichtigt wird — natur-
gemil nicht zum Ausgangspunkt einer separaten Betrachtung empor-
heben.

Der vorliegende Beitrag will lediglich als vorfiihlend verstanden werden.
Er erschépft die Materie keineswegs, sondern beschrinkt sich auf wenige
Beispiele aus einer teilweise durch Zufall bestimmten Auswahl an Vokal-
werken Bachs, zu denen mindestens eine autographe Quelle — in den
meisten Fillen die Originalpartitur — erhalten ist? Die folgenden Aus-
fithrungen gehen von der Uberzeugung aus, dall es grundsitzlich nicht
minder bedeutsam ist, wenn Bach bei der Vertonung eines Textes sich in
diesem irrt oder aus jedwedem Grunde eine Wortkorrektur unternimmt,
als wenn sich seine Irrtiimer und Verbesserungen auf die Noten allein
beschrinken. Solche Vorkommnisse, systematisch betrachtet, koénnen
cinen wesentlichen Fragenkreis unmittelbar ansprechen und sind dafiir oft
sogar das einzige verfiigbare Anschauungsmaterial: Auf welche Weise und

1 R. L. Marshall, The Compositional Process of J. S. Bach, Princeton 1972.

2 Ausgangspunkt der Materialsuche war eine Durchsicht der bereits vorliegenden Krit.
Berichte der NBA. An dort noch nicht veroffentlichten Werken konnte zusitzlich eine
kleinere Anzahl herangezogen werden, aus denen zum Thema gehorige Belegstellen mir
bereits bekannt waren. Aufer bei einigen wenigen Werken, deren Originalquellen
sich im Privatbesitz befinden, stiitzen sich simtliche Ausfihrungen auf einen Vergleich
von Fotokopien des jeweiligen Autographs. Insgesamt werden folgende Komposi-
tionen Bachs hier behandelt: BWV 3, 6, 17, 19, 20, 24, 33, 39, 41, 43, 45, 63, 65, 66, 74,
75, 76, 84, 86, 87, 92, 108, 110, 116, 128, 129, 130, 135, 1§55, 171, 174, 175, 176, 198,
201, 204, 205, 206, 207, 208, 213, 214, 225, 226, 249.

8 4658
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bis zu welchem Grad nahm Bach von den ihm vorliegenden Texten gei-
stigen Besitz? Was hatte er, indem er sie vertonte, an sprachlichen Einzel-
heiten jeweils im Ohr? Dachte er seinem Text voraus? Inwieweit waren
ihm dabei die Folgen eines einmal eingeschlagenen Weges der Textunter-
legung bereits klar? Was fir Unterlegungsricksichten haben am stirksten,
welche am wenigsten seine Aufmerksamkeit engagiert? Inwieweit waren in
seinem Bewuftsein textliche Gegebenheiten mit den auf sie schon erfun-
denen musikalischen Zusammcnhanoen untrennbar gepaart? In Abwesen-
heit anderweitiger Evidenz sind es ott gerade die Textfehler und -korrek-
turen Bachs, dlC den einzigen Schlissel zur Beantwortung dieser und ver-
wandter Fragen liefern.

Unsere Fragestellung bringt unvermeidlich mit sich, daf} das einmal aus-
gebreitete Netz auch viele kleine Fische fingt und dafs wir Gefahr laufen,
grofie Teile des Fanos als einen bloflen Katalog von Belegen zum Thema
,errare humanum est™ abzutun. Es wiirde wohl allenfalls einem trotzigen
Harmonieschiiler einfallen, etwa eine Zusammenstellung aller Qumtcn—
parallelen bei Bach zu unternehmen. Dem ist entgegenzuhalten: Handelt
es sich bei vielen der im Folgenden zitierten Textfehler Bachs unleugbar
um Bagatellen, von denen jede einzelne, in der Isolierung betrachtet,
kaum ernsthafteres Interesse beanspruchen kann, so bieten sie in ihrer
Gesamtheit dennoch Wertvolles im oben beschriebenen Sinne. Anders als
etwa bei gewohnlichen musikalischen Satzfehlern kann man bei Text-
anomalien oft den dahinterliegenden Gedankengang rekonstruieren bzw.
eine spezifische Fehlerquelle erkennen und durch Analyse der sich dabei
herausschilenden Fehlerkategorien zu Erkenntnissen gelangen, die sonst
hinter der Pauschalbezeichnung ,,Nachlassen der Aufmerksamkeit™ ver-
schwinden oder sich allenfalls schattenhaft abzeichnen wiirden.

Bei einer ersten Gruppe von textlichen Irrtiimern Bachs erkennt man Feh-
lerquellen, die zumindest in erster Linie rein duflerlicher Art sind: Die
Anlage der Noten auf der geschriebenen Seite fiihrt leicht zu Auslassun-
gen und sonstigen Mingeln im Textzusammenhang. Beim Umblittern von
T. 69 auf 70 der Baflarie BWV 130/3 setzte Bach die angefangene Zeile
.»DafS er das kleine . . . auf der Versoseite folgendermafien fort:

PER

tren - (net

ehe ihm bewufit wurde, dafl er das Wort ,,Hauflein' ausgelassen hatte.
Soweit man an der Art der dazugehorigen Korrektur erkennen kann, er-
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fuhr der musikalische Zusammenhang hierbei keine Unterbrechung;
zudem hatte Bach die betreffende Zeile bereits mehrmals gesetzt, stets mit
dem Wort ,, Hauflein* auf gutem Taktteil. DaB er es hier anders tat, legt
den Schlufb nahe, dall in seinen innewohnenden Vorstellungen dieses
bestimmten Passus textlicher und musikalischer Rhythmus keineswegs eine
unlosliche Einheit bildeten. Analoges lafit sich zu dem stehengebliebenen
Fehler nach einer Seitenwende am Anfang des Chorsatzes BWV 198/7 mit
einiger Sicherheit feststellen:

Bl. 15V

S

er- hab . ne Ko-ni- Frau-en an dir

Der Irrtum ist durch versehentliche Angleichung an den Text des dariiber-
liegenden Altes entstanden und zeigt mit einiger Deutlichkeit, erstens,
dafl Bach den Tenorpassus erst im Anschlufl an den Alt eingetragen hat,
zweitens aber und noch wesentlicher, dall er ihn zu diesem Zeitpunkt
vorerst nicht vollstindig oder zumindest noch nicht als textlich-musika-
lisches Gesamtgebilde durchdacht hatte. Wiederum ist bezeichnend, daf}
nur der Text, nicht etwa der musikalische Zusammenhang dabei unterbro-
chen wurde. — Die Reihenfolge der Eintragungen in der Partitur erkennt
man auch an einer verwandten Korrektur im Duettsatz BWV 128/4, T. 17,
aus der hervorgeht, dal die Altstimme erst nach dem (hier melodisch
fuhrenden) Tenor hinzugekommen ist:

17 Bl.7v
. i S o il B :-\
11 1 '“P 1]
Peay—fp————

Men-sche fin -
sich kein { z4—er—grin-| (den)

L .
sein All-macht zu er - (grunden)

Die ,,Anzichungskraft benachbarter Stimmen in bezug auf Textunter-
legung erkennt man als Fehlerquelle auch in verschiedenen anderen Situa-
tionen. Bei einem Zeilenwechsel in BWV 225, T. 45/46, entsteht im Tenor I
folgendes, durch Angleichung an den Alt zustande gekommenes Gebilde:

TS

(Gemei-) - ne der li-gen
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In BWV 43/1 beginnt im Sopran, T. 51, ein langes Melisma auf der Silbe
,»[Po-Jsan-‘, das Bach in T. 63 irrtiimlich mit ,,-zez* (von ,,Jauchzen') ab-
schliefbt, wohl dadurch beeinflufit, daf’ alle drei Gbrigen Chorstimmen in
unmittelbarer Nachbarschaft der Stelle mit ,,Jauchzen* unterlegt sind (das
mit falscher Textsilbe endende Melisma ist tiberhaupt eine verhiltnismalig
hiufige Erscheinung bei Bach). Solche Irrtiimer konnen mitunter lehr-
reich sein, lassen aber — tiber die angedeuteten Feststellungen hinaus —
vorerst keine weiterreichenden Schlufffolgerungen zu unserem Thema zu.

1I

Die weitaus umfangreichste Gruppe von Textfehlern Bachs besteht aus
einfachen Wortverwechslungen. Es gilt im Folgenden, diese zunichst
belanglos erscheinenden Lapsus linguae auf ihre verschiedenen Wesens-
arten hin etwas niher anzusehen. Die erste zu besprechende Kategorie um-
fafit Verwechslungen innerhalb eines gegebenen Textes. Im typischen Fall
vertauscht Bach ein einzelnes Wort aus einer gerade im Auskomponieren
befindlichen Textzeile mit einem Wort aus einer unmittelbar vorangehen-
den oder aber aus einer im Textzusammenhang folgenden, aber von ihm
bereits einmal vertonten Zeile. Er iibertrigt, anders ausgedriicke, ver-
hiltnisméBig leicht Worter, die er von dem soeben vollzogenen Komposi-
tionsakt her noch im Ohr hat, auf den nunmehr folgenden Zusammen-
hang. Fiir Verwechslungen dieser Art ist er verstindlichermalien besonders
anfillig, wenn der in der Arbeit befindliche Passus mehrfache Textwieder-
holungen enthilt. Bezeichnenderweise werden aber fast ausschlieflich
solche Worte, die in einem bestimmten charakteristischen Verhiltnis zum
korrekten Textwortlaut stehen, auf diese Weise vertauscht. Assonanz,
insbesondere beim Endreim, erscheint als das hiufigste zu Verwechslungen
verleitende Moment. Mitten im vierstimmigen Chorsatz BWV 19/1 auf die
Worte

Die rasende Schlange, der hillische Drache

Stiirmt wider den Himmel mit wiitender Rache
mufl Bach im Tenor zweimal (T. 46, 50) ,,Rache’ aus ,,Drache” korri-
gieren. Bereits beim ersten Auftreten der Worte

Wenn vor deinem Angesicht

Ich schon mit dem meinen

Dankbar wollt erscheinen
in BWV 39/5 schreibt Bach verschentlich in T. 38 ,.mit dem deinen” statt
,,mit dem meinen's. Nachdem er in BWV 204/8 bereits mehrmals das Zeilen-
paar

Du, du machst die Armen reich

Und dieselben Fiirsten gleich
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richtig gesetzt hat, schreibt er in T. 156 unkorrigiert Lreich statt ,,gleich*.
Die hierbei entstehende unfreiwillige Komik ist, wie wir sehen werden,
keineswegs ein vereinzelter Fall.
Solche Riickgriffe auf bereits vertonte Textworter werden auch durch
Parallelismus im Satzbau ausgelost, was besonders dann begreiflich ist,
wenn sich die ausgetauschten Worte bedeutungsmifig dhneln oder (etwa
in der Form von Gegensatzpaaren wie Anfang/Ende) erginzen. Bei der
zweiten vollstindigen Durchfiihrung des Zeilenpaars ,,Ich will dich nicht
héren, ich will [mag) dich nicht wissen* in BWV 213/9 mufl Bach in T. 38 seine
versehentliche Erstschrift ,,wimen in ,hiren” korrigieren. In der Motette
BWYV 225 verfiihrt ihn der Parallelismus im Psalmtext:

Sie sollen loben seinen Namen in Reigen,

Mit Pauken und Harfen sollen sie ibm spielen
zu Verwechslungen in T.1o1f. (Altl irrtimlich ,.sie ibn loben™), 150f.
(AltI, TenorI, Baf II desgleichen, Sopran I, II, BaBB I dagegen richtig
,.ste ibm spielen'). Am Ende des Mittelteils der Arie BWV 174/2:

Gott allein

Soll der Schatz der Seele[n) sein :

Da bab ich die ewige Quelle der Giite
verwechselt er die beiden Genitivbildungen ,,der Seelen” und ,.,der Grite™*
(Korrektur aus ,,See/en” in ,,Giite* nur in der Auffuhrungsstimme).
Die genannten Irrtiimer Bachs besagen allerdings vorerst wenig tber die
Art seiner Beschiftigung mit dem ihm vorliegenden Text als Ganzem. Sie
wiren sogar — fiir sich allein genommen — mit der Vorstellung eines Kom-
positionsverfahrens vereinbar, bei dem der Text lediglich Zeile um Zeile
in Angriff genommen und ohne besondere Riicksicht auf den Gesamtzu-
sammenhang auskomponiert wird: einer Arbeitsweise, wie wir sie wohl
einem Bach niemals zutrauen sollten. Ein erhohtes Interesse beanspruchen
daher diejenigen Wortverwechslungen, bei denen Bach in einer dichteri-
schen Vorlage nicht zuriick-, sondern vorgreift — auf Worte also, die nicht
als Nachklang bereits in Musik gesetzter Textzeilen wiederkehren, sondern
von einer Gesamtiibersicht oder zumindest einem gewissen Vorausdenken
Gber den Text herrithren miissen und ihm somit auf anderem Weg ins
Ohr gekommen sind, sei dies mit oder ohne konkretere musikalische Vor-
ausplanung verbunden.
Wiederum spielen Assonanz und insbesondere der Endreim bei solchen
Verwechslungen eine prominente Rolle. Beim Abschreiben des Rezitativ-
textes zu BWV 75/13:

O Armut, der kein Reichtum gleicht!

Wenn auns dem Herzen

Die ganze Welt entweicht
verwechselt Bach das Reimwort am Ende der ersten Zeile zunichst mit dem
der dritten, mit dem denkwiirdigen Ergebnis: ,,0 Armut, der kein Reich-
tum weicht** (in ,,gleicht** korrigiert). Sein Vorausdenken iiber den Text zu
BWYV 24/1:
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Der Christen Tun und Handel,

Ihr ganzger Lebenswandel

Soll auf dergleichen FufSe stebn
hat ihn bei den beiden ersten Auftritten der ersten dieser Zeilen dazu ver-
leitet, zunichst ,,Wandel* statt ,,Handel** zu schreiben. Wohl hat er hierzu
den Text jeweils korrigiert; durchaus moglich jedoch ist es, daf} die in
T. 43 beginnende lingere Koloratur auf ,,Hande/* in Wirklichkeit als
musikalische Versinnbildlichung des Wortes ,, Wande/* entstanden ist und
dal} wir es somit mit der stehengebliebenen Folge cines textlichen Irreums
zu tun haben. — Assonanz im Binnenverlauf zweier Zeilen:

Weil die wollenreichen Herden

Durch dies weitgepriesne Feld

Lustig ausgetrieben werden
fahre offenbar in BWV 208/13, T. 29, zu cinem Vorgriff auf ,,ansge[triechen]
statt ,wei/gepriesne” (vor entsprechender Korrektur). Ahnlichkeiten im
Satzbau und Bedeutungszusammenhang erkliren wohl das mehrfache
Vorgreifen auf ,,Herg' statt ,,Geist* in BWV 175/2 beim Text:

Es sebnet sich

Mein Geist auf griiner Weide,

Mein Herze schmacht’,

Achzt Tag und Nacht.
Im Gegensatz zu der genannten Verwechslung in BWV 24/1 ist fir die
meisten solcher Textfehler charakteristisch, daf} sie ohne konkrete musika-
lische Folgen bleiben. Es diirfte kein Zufall sein, daf es sich bei fast simt-
lichen im Verlauf der Untersuchung erfafiten Fillen dieser Art um Worte
handelt, die sich in jeweils gleicher Position innerhalb der Verszeile be-
finden, und daf Silbenzahl und Versmetrum durch die Verwechslung fast
airgends angetastet werden (nur Bibelzitate sind — naturgemill — von
dieser Feststellung grundsitzlich ausgenommen). Daraus erkennt man
crotz der Unvollkommenheit im Detail ein stindiges Innewerden wesent-
licher Struktur- und Klangmomente einer dichterischen Vorlage. Im iibri-
gen kann man verallgemeinernd feststellen, insbesondere bei Verwechs-
lungen des Endreims, dafll der betreffende Lapsus jeweils zu einer Phase der
Niederschrift gehort, bei der die cigentliche musikalische Konzeption be-
reits vollendet oder zumindest so weit vorbestimmt ist, dall es sich im
wesentlichen um eine Vervollstindigung des Textes zu einem im Umrif}
schon vorgebildeten musikalischen Zusammenhang handelt und dafB} es
tolglich (im Normalfall) nicht die Erfindung, sondern die weitere Ausarbei-
tung bzw. Wiederholung eines Gedankens ist, die nicht mehr die volle
Aufmerksamkeit Bachs auf seinen Text zu beanspruchen vermag. Erst
in der Mitte des Hauptteils der Arie BWV 41/2 gerit Bach bei der bereits
erklungenen Zeile ,, Damit das Ende so wie dessen Abnfang sei** in Schwierig-
keiten: In T. 42f. ist ,,daff dessen Ende so*, in T. 53f. | 50 wie dessen Ende‘
(statt ,, Anfang") in der Partitur stehengeblieben. Erst beim letzten Auf-
critt der Anfangszeilen im ausgeschriebenen Dacapo-Teil der Arie BWV
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171/4 schreibt er versehentlich ,,Jesus soll mein lettes [state ,.erstes] Wort |
in dem neuen Jabre beiffen'*, wohl im unbedachten (und vielleicht auch durch
das unmittelbare Bevorstehen des Arienschlusses beeinfluften?) Anklang
an die vorher vertonten Zeilen des Mittelteils:

Und in meiner let3ten Stunde

Ist Jesus auch mein letxtes Wort.
Solch Nachlassen der Konzentration gegen Ende iulert sich auch bei Text-
fehlern anderer Art, zum Beispiel im dritten Satz der gleichen Kantate, wo
Bach die beiden abschlieBenden Kadenzténe des Rezitativs folgender-
mafen textiert:

iy

Jahre

was sowohl dem Reim (.,Gefabr*) als auch der Balkensetzung wider-
spricht. Ahnlich sein seltsames Uberspringen des Reflexivums ,,57ch™ im
Alt beim allerletzten Auftritt der Worte ,,denn der Tag bat sich geneiget”
in BWV 6/1:

132
JRNTTTT
(der) Tag hat ge - nei - (get)

Aber selbst dann, wenn Bach Textfehler schon bei der ersten Durchfithrung
der betreffenden Textzeilen unterlaufen, kann man oft genug erkennen,
daB Umfang, Richtung, Ziel und oft auch motivische Einzelheiten der
dazugehorigen Musik bereits ;im wesentlichen vorgebildet sind; der Text-
lapsus geschicht dann gewissermaf’)en unabhingig von Bachs Auseinander-
setzung mit seiner textlichen Vorlage. Als besonders deutliches Beispiel
hierfiir sei der sequenzierende Zusammenhang in BWV 205/7, T. 28—29:

T e > —~ ~
o o N~ 2828 hposs o0s ie s
o - 174 =k 1 1 J O §
) i ) & § — L L
55 o |

wie die Blit-ter von den Zwei-gen sich be-triibt zur Er.de (beu-gen)

genannt, bei dem Bach in T. 29 unkorrigiert ,,zeigen”* statt , bengen”* schreibt.
Sobald bei seinem Vorausdenken iiber die Stelle die wesentliche Ent-
scheidung feststand, die ersten beiden reimenden Textzeilen auch musika-
lisch (durch Sequenz) zu paaren, verlangte die Ausarbeitung der Phrase
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keine besondere Riicksicht mehr auf den Wortlaut als solchen; die Ver-
wechslung des Reimwortes mit dem der folgenden Textzeile (,,Um ibr
Elend abzuneigen®’) spielt sich in einer vordergriindigen Schicht ab, die mit
Fragen des absoluten Wort-Ton-Verhiltnisses nichts mehr zu tun hat.?

111

Eine weitere Kategorie textlicher Anomalien bei Bach bestcht in der Aus-
wechslung texteigener gegen textfremde Wendungen und Ausdriicke.
Anstelle der durch die Vorlage verlangten bzw. (bei Fehlen einer erhaltenen
Vorlage) aus dem Zusammenhang als richtig erkennbaren Worte setzt er
andere ein, die zum eigentlichen Text liberhaupt nicht gehéren. Zum Teil
erkennen wir hierbei die gleichen Auslésungsmomente wie bei Verwechs-
lungen innerhalb des gegebenen Texts, zum Beispiel Klangverwandt-
schaft zwischen dem korrekten und dem unterschobenen Wort. In der
Tenorarie BWV 208/4 bietet sich wohl keine andere Erklirung als die
Assonanz dafiir, dal Bach im Text des Mittelteils:

Wo man auch, wenn man gefangen,

Nach Verlangen

Lust und Lieb in Banden pflegt
zweimal (T. 26, 28) das ziemlich sinnlose Wort wtragt, das im Franck-
schen Text nirgends vorkommt, anstelle von wPflegt setzt. Im 12. Satz der
gleichen Kantate hat er am Anfang des wiederkehrenden Duett-Haupt-
teils :

Entziicket uns beide,

[hr Strablen der Freude
statt ,, Entgiicket” zunichst ,, Entgiindet* geschrieben — vielleicht nicht
nur durch Klangverwandtschaft, sondern auch durch Francks Wort-
wahl (,,S#rablen') verleitet.4 Ahnlich »sinngemafy** ist die fehlerhafte Lesart
in der autographen Tenorstimme zu BWV 63/7, T. 46, wo Bach wLaf§ uns
stets in Segen stebn'* schreibt, obschon alle drei tbrigen (und in T. 43 alle
vier) Vokalstimmen richtig ,,in Segen gehn‘* lauten.
Wie in dem zuletzt genannten Fall erkennt man, dal Bach seine Texte
vielfach eher dem ungefihren Sinn als dem genauen Wortlaut nach wieder-
gibt. Gelegentlich verleiten ihn geldufige Redewendungen zu Substitu-

* Diese Distanzierung des Textunterlegungsverfahrens vom eigentlichen Komposi-
tionsakt (bei dessen Inzeption wohlgemerkt der Textwortlaut eine ausschlaggebende
Rolle gespielt haben kann!) erklirt wohl auch die besondere Hiufigkeit von Textver-
wechslungen dieser Art in Bachschen Parodiesitzen.

4 Zum Fehler hat moglicherweise auch der Umstand beigetragen, daB in der der Original-
partitur beiliegenden Abschrift des Kantatentextes das ,,£° von 2 Entzicket* durch
unklare Korrektur leicht verunstaltet ist. Ehe ihm aber der Irrtum passierte, hatte Bach
 bei der ersten Durchfithrung des Duetthauptteils den Text bereits mehrmals fehlerfrei
wiedergegeben.
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tionen im Text, wie zum Beispiel bei der mehrfachen Schwankung zwi-
schen ,,zz7* und ,.70ch* in BWV 171/1 bei der Zeile ,, Alles, was noch Odenr
fiihrt™ oder bei der Verwandlung von ,.auch® in »,gleich® im Parodiesatz
BWYV 66/s, T. 53, Tenor: ,,Und wenn sich gleich ein Feind erbost* (im Ale
richtig ,,auch*). Hiermit verwandt ist der Irrtum in BWV 86/2, T. 17, beim
Text ,,Ich will doch wob/ Rosen brechen**, bei dem sich Bach offenbar durch das
»Wenn ... gleich” der folgenden Zeile (,,Wenn mich gleich die Dornen ste-
chen”) irrefihren 1Bt und ,.dennoch™ statt ,.doch wobl schreibt. Wiederum
zum Kapitel ,,unfreiwillige Komik< gehort eine weitere Verwechslung von
wnur” und ,.n0ch™ in BWV 16/5, T. 94, die folgendes Ergebnis hat:

Stimmi unser Sottvergniigter Geist

Nur [1] mit den Lippen sebnlich ein.
Andere Substitutionen zeichnen sich dadurch aus, daB sie im lokalen
Tcxtzusammenhang verstindlich und oft sogar vollig sinngemill wirken,
so dal’ ihre Fehlerhaftigkeit sich lediglich in der Inkonsequenz im gréBeren
Zusammenhang bzw. im Durchbrechen des Versschemas eindeutig nach-
weisen laft. In BWV 155/4 unterliuft Bach zum Tenor, T. 21, der ein-
malige Lapsus ,.gefallig™ in der Zeile ,,Du mufit Gott gelassen sein*, obwohl
er zum Alt wie auch sonst tiberall im Satz ,»gelassen' schreibt. In BWYV 225,
T. 196 ff., ersetzt er durchweg das Wort ,, Lich#** durch das viel geldufigere
Schild*, wodurch zwar der Sinn kaum angetastet, das Reimschema aber
grob verletzt wird:

Drum sei du unser Schirm und Schild [Licht],

Und triigt uns unser Hoffnung nicht,

So wirst du's ferner machen.
In der Abwesenheit solcher eindeutiger Fehlermerkmale erscheinen seine
Substitutionen mitunter derart sinnvoll, da man sich fragen muf, ob er
nicht vorilibergehend an eine selbstindige Anderung seiner Textvorlage
gedacht haben mag. Ist es zum Beispiel nur aus Unachtsamkeit erklirlich,
wenn Bach in BWV 176/1, T. 28—34, unvermittelt auf den Wortlaut JE
ist ein trotig und verzagt Ding um aller Menschen Leben'* umschaltet, obwohl
er sowohl vorher als auch nachher stets dem Zieglerschen Wortlaut
»s- « - um aller Menschen Herze' gefolgt ist? Angesichts der sonst bekannten
Freiheiten Bachs den gedruckten Texten Mariane von Zieglers gegeniiber
erscheint zumindest denkbar, daB es sich hierbei um eine voriibergehend
beabsichtigte, aber schlieBlich nicht durchgefiihrte Textinderung handelt.
Wohl kaum absichtlich dagegen ist Bachs zweimalige Abweichung am
Anfang des finften Satzes (T. 16, 28) derselben Kantate: ,, Ermuntert euch,
furchtsame und schiichterne Schritte' (state ,,S7z7e*), was schon im Hinblick
auf den Reim (Zeile 3: ,,gewinne’) als reiner Irrtum gelten muf. Merk-
wirdigerweise hat der Kopist der dazugehorigen Stimme, J. A. Kuhnau,
die Stelle, die in Bachs Partitur unkorrigiert geblieben ist, fehlerfrei wieder-
gegeben — ob auf Grund eines selbstindigen Textvergleichs oder nach

- mundlicher Riicksprache, wissen wir nicht.
| Die Deutung der Denkweise und mitunter sogar der endgiiltigen Absich-
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ten Bachs ist bei solchen textlichen Inkonsequenzen und Substitutionen
nicht immer einfach. Weshalb beispielsweise hat er in BWV 207/3, IRl
eine Wiederholung der bereits vertonten Worte ,,Euch werd’ in gleichem
Ubermafle’* erst mit gleichem Wortlaut begonnen, dann aber in ,,... iz
einem gleichen MafSe korrigiert? Das Versmetrum bleibt wohlgemerkt un-
berithrt davon. In BWV 33/3 hat Bach in die Zeile ,,Mich driickten Stnden-
Jasten nieder* an vier Stellen (in T. 45 durch Korrektur, in 540 56,0557
als urspriingliche Eintragung) das Wort schwere'‘ eingeschoben, moglicher-
weise durch die zugrunde liegende zweite Strophe des Chorals beeinflufit:
. Mein Siind sind schwer und sibergroff*. Nun diirfte der Einschub an den
mittleren beiden der genannten Stellen tatsichlich reiner Irrtum sein, da er
zwei liberzihlige Silben ergibt:

Mich driickten [schwere)| Siindenlasten nieder,

Doch hilft mir Jesu Trostwort wieder.

In T.45 und 57 haben wir es aber mit Teilwiederholungen zu tun, bei
denen das Versschema gewissermaflien auler Kraft gcsctz} wird und der
Texteinschub besonders passend witkt (,,Mich driickten Siindenlasten,
schwere Siindenlasten nieder™):

Siin - - den la- (sten)

(sten)

Die Tatsache, daB Bach das textfremde Wort in T. 45 ausdriicklich hin-
einkorrigiert hat, verleiht der Interpretation Gewicht, daB es sich hier und
in T.s7 um eine gewollte Textbereicherung handelt und dall Bachs Irr-
tum lediglich darin bestand, die tiberzihligen Silben auch in die integral
zitierten Zeilen in T. 54 und 56 aufzunehmen. Wie dem auch sei, so hat
weder der Kopist Kuhnau beim Abschreiben der dazugehorigen Altstimme
den Einschub iibernommen noch Bach selber ihn bei seiner anschliefenden
Revision der Stimme wieder eingefiihrt.

Als Beispiel einer mitten in der Arbeit beschlossenen, wohl selbstindigen
Textinderung Bachs gegentiber seiner (nicht erhaltenen) Vorlage sei der
Chorsatz ,, Tonet, ibr Panken!* (BWV 214/1) genannt. In seiner Partitur hat
Bach bei den ersten drei Durchfilhrungen der zweiten Zeile ., Klingende
Saiten, erfiillet die Luft" das erste Wort jeweils aus ,.gestimmte'* gedndert, bei
entsprechenden Rhythmuskorrckturcn (diese sind allerdings nicht in
allen Chorstimmen vollstindig durchgefiihrt worden, was zu einigem
Durcheinander in den Auffithrungsstimmen gefiihrt hat). Erst ab T. 103
erscheint ,,K/ingende** in der Partitur als Ersteintragung.

Verfihrt Bach — von Irrtiimern ganz abgesehen — mit manchen seiner
Textvorlagen bekanntermafien recht freiziigig, so bemiiht er sich bei einer
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bemerkenswerten Korrektur in BWV 213/11 unter unverhiltnismiflig
grol erscheinendem Zeitaufwand darum, eine uns recht harmlos anmutende

Inkonsequenz im Sinne der Vorlage wieder aufzuheben. Nach dem Anfang
des Duetts:

[Herkules:] Ich bin deine,
[Tugend:] Du bist meine
fuhr Bach in T. 21-25 zunichst folgendermafien fort:

S5

(Herkules:) Kkiis - se mich,

.ﬁ .R ‘R .L

(Tugend:) ich kiis-se dich,

)

ich kus - se dich

gm0

kus - se mich

Erst jetzt offenbar entdeckte er, dal der Picandersche Text umgekehrt:
[Tugend:] Kiisse mich,
[Herkules:] Ich kiisse dich

lautet, und ging daran, durch recht umstindliche musikalische wie text-
liche Korrektur die von ihm versehentlich vertauschten Rollen wieder
dem jeweils ,,richtigen Singer zuzuteilen. Im Tenor allerdings hat er
nicht alle Einzelheiten erfafit, mit der Folge, dall der Tugend nunmehr
,, Kiisse mich, ich kiisse mich** in den Mund gelegt wurde; so ist die Stelle in
der Partitur geblieben.

Mit der seltsamste Fall einer ,,sinnfilligen aber offenkundig fehlerhaften
textfremden Substitution begegnet in BWV 198/1. Im dritten Chorein-
satz zur ersten Textzeile ,,Laff, Firstin, laf§ noch einen Strabl** hat Bach in
den beiden Takten 27 und 28 zu Sopran und Baf zunichst jeweils ,, Blick* (!)
statt ,,877ab/** geschrieben. Es kann sich wohl nur um eine unbedachte
Entpoetisierung, das heift, um die Auflésung des Wortbildes ,,S¢rah/*
in seine nichtiibertragene Bedeutung handeln, was aber sowohl den Satz-
sinn (.. . . einen Strabl aus Salems Sterngewilben schieffen’) als auch das Reim-
schema (,,. . . umringen wir den Ebrenmal‘‘) aufs sinnloseste verunstaltet und
deshalb besonders ritselhaft wirkt, weil Bach zu diesem Zeitpunkt bereits
mehrmals fehlerfrei ,,5#7ah/*“ geschrieben hatte. Im iibrigen liegen keine
den Fehler erklirende duferliche Umstinde vor, etwa das Vorhandensein
des Wortes ,,B/ick* in einer benachbarten Textzeile.

Kann man hier wie bei vielen der besprochenen Fille vorerst nur von einem
Konzentrationslapsus sprechen, der zwar ,erklirbar’ ist, aber tiber Bachs
Verhalten zu einer bestimmten Textvorlage im einzelnen nicht allzuviel
Verbindliches aussagt, so gibt es demgegeniiber auch eine kleinere Anzahl
von Textfehlern, die praktisch zu dem Schluf} zwingen, Bach sei mit
manchen Textvorlagen nicht sonderlich gut vertraut gewesen. Das Aus-
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lassen eines Wortes an prominenter Stelle etwa, insbesondere beim aller-
ersten Auftritt der betreffenden Verszeile wie in BWV r110/2, T. 12

schwinget euch an-itzt

(,,anitzt* zunichst ibersprungen) gibt ziemlich deutlich zu erkennen, dafs
musikalische und nicht textliche Vorstellungen seine Konzeption der Stelle
beherrscht haben, und insbesondere, dal er sich nicht nur den genauen
Wortlaut, sondern vor allem auch das Versmetrum noch nicht bis zu dem
Grad eingeprigt hatte, daf} ihm ein rhythmisch korrektes ,,Abrollen** der
Zeile von vornherein glickte. Darin unterscheidet sich der Fall ganz
wesentlich von den meisten Irrtiimern Bachs. Man muf wohl auch auf
mangelnde Vertrautheit mit dem Text schliefen, wenn Bach in BWV
45/3 beim ersten Vorkommen des Textpassus

Auf Gehorsam folget Lobn,

Oual und Hobn

Drohet deinem Ubertreten
die zweite Zeile in T. 97 mit ,, Pein"* abschlieBt: Ein Reimbruch, der schon
deshalb ganz aus dem Rahmen des Gewohnlichen fillt, weil Bach knapp
davor (in T.95!) das Reimwort ,,Lobn" vertont hatte. Fehler dieser Art,
die durch keine der bislang beobachteten Begleitumstinde (Assonanz,
Parallelismus im Satzbau, Textwiederholung, Wendestellen usw.) zu
,,beseitigen* wiiren, sind allerdings duferst selten. Um so bemerkenswerter
ist es, dall ausgerechnet Bibelstellen und Choralstrophen zu den Texten
gehoren, bei denen sich Bach nicht nur im Wortlaut, sondern auch in der
Silbenzahl irrt. In BWV 226, T. 124-133 schreibt er zunichst ,.Sondern
der Geist vertritt uns am besten', mufl dann durch musikalische und text-
liche Korrektur das zum Wortlaut im Romerbrief 8,27 gehorende Wort
,selbst einschieben. Aus den drei unteren Singstimmen in BWV 1281,
T. 77-82, scheint hervorzugehen, dafl Bach von den Zeilen ,,Wird seine
Glieder Jesus Christ | Zur rechten Zeit nachbholen'* keine allzu klare Vorstellung
hatte: Statt ,,zachholen* schreibt er ,nachzubolen, in T. 80 zum Bal} sogar
vollig textfremd ,.die seinen nachguholen* — beides ungrammatikalisch, das
eine auferdem das Versmal iiberschreitend.
Dafl sogar Bibel und Choral zu den Texten gehoren, die Bach mitunter
ungenau wiedergibt, mag sich zum Teil durch die Annahme erkliren lassen,
er habe sie vielfach nach dem Gedichtnis zitiert, wobei sich die eine oder
andere (vielleicht zum Teil im Familiengebrauch eingebiirgerte?) Variante
eingenistet hat. Bei ungenauer Kenntnis einer Textstelle ist Bach dann
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wohl auch fiir Ablenkungen von verschiedener Seite her besonders an-
fillig, wie wir sie bereits in anderem Zusammenhang gesehen haben. In
BWYV 92/7 beispielsweise scheint er von der zehnten Strophe des Gerhardt-
schen Lieds ,,Ich hab in Gottes Hers und Sinn'* zwar das meiste im Kopf ge-
habt zu haben — genug, um sich nicht auf Schritt und Tritt an ein aufge-
schlagenes Gesangbuch bzw. eine sonstige Textvorlage halten zu miissen,
aber doch zuwenig, um nicht in eine typische Verwechslung zu verfallen.
Beim letzten Zeilenpaar Gerhardts:

Und deine Ebr je mebr und mebr
Sich in ibr selbst erbobe

schreibt Bach in T. 29f., Baf, sowie T. 30f., Sopran und Alt, ,vermebre"
statt ,,erbobe’, ein ebenso ,,sinngemifies™ wie im Gedichtszusammenhang
unmogliches Wort, vielleicht durch das ,,mebr und mebr'* der vorigen Zeile
veranlaBt. Die Choralkantate BWV 129 bietet (sofern die von Bach revi-
dierten Auffiihrungsstimmen den Zustand der verschollenen Original-
partitur widerspiegeln) zwei weitere Beispiele: im zweiten Satz, T. 46f.
JJiebstes Kind** (in T. 53 f. allerdings richtig .Jiebster Sobn*), im dritten Satz,
T. 46ff. ,.den er mir hat gegeben’* (vorher hingegen in T. 28ff. richtig ,,den
mir der Sobn gegeben'). In BWV 3/1 gibt Bach die zweite Choralzeile (T. 21 ff.)
im Alt und Sopran zunichst ,,Begegnet uns u dieser Zeit* wieder, korrigiert
sie aber und fihrt im Tenor und Bab richtig mit ,, Begegnet mir* fort. Zu den
fehlerhaft zitierten Bibelstellen gehért in BWV 65/1 die mehrfache und
erst durch Korrektur an Fahnen, Balken und Text richtiggestellte Umkeh-
rung ,,Sie werden alle aus Saba kommen' (statt ,.aus Saba alle”, Jes. 60,6).°
Die dem Eingangschor von BWV 76 zugrunde gelegte Bibelstelle ,,Und die
Feste verkiindiget seiner Hinde Werk' zitiert Bach stets filschlich ,.verkidin-
digen*. In BWV 225, T. 76 ff, beginnt er den Abschnitt ,, D7e Kinder Zion
seyn frblich* mit richtigem Wortlaut, rutscht aber ab T. 9o zunichst vor-
iibergehend und dann fiir den gesamten Rest der Stelle (bis T. 138) in die
bibelfremde Abweichung ,.sind friblich*.

Einige weitere Anzeichen fiir Bachs Zitieren nach dem Gedichtnis sind
insofern gegenteiliger Art, als sie keineswegs von einer mangelhaften,
sondern — nunmehr kaum iiberraschend — von der iiberaus grofien Ver-
trautheit Bachs mit Katechismus und Kirchenlied zeugen. Nur zu gut bei-
spielsweise hatte Bach das deutsche Tedeum im Kopf, als er am Ein-
gangssatz der Kantate BWV 16 arbeitete. Der Chor umfaft insgesamt nur
die ersten vier Zeilen des Lutherschen Textes. Zum Alt in T. 18—2r1
schrieb Bach jedoch (vor Korrektur) ,, Dich, Gott Vater im hichsten Thron**,

5 Dieses Fehlzitat ist um so merkwiirdiger, da Bach vor der Niederschritt der Partitur
zu BWV 65 zwdi Versionen der in T. 19 beginnenden Chorfuge im voraus skizziert
hatte (vgl. Marshall, a. a. O., I, S. 134-139), ohne in den Textfehler der Endfassung zu
verfallen. Nur der erste dieser Kompositionsansatze ist textiert, aber auch bei dem zweiten
entspricht Bachs Balkensetzung dem korrekten Textwortlaut.
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eine Wortfolge, die im betreffenden Abschnitt des Tedeums Gberhaupt
nicht, wohl aber in einem sehr viel spiteren Passus vorkommt. Es handelt
sich also offenbar um folgende Verwechslung:

[3. Zeile] Dich, Gott Vater in Ewigkeit

[21. () Zeile] Dich, Gott Vater im hichsten Thron
— einen Irrtum, der nur unter der Voraussetzung einer intimen Kenntnis
des gesamten Textes erklirlich ist. Im tbrigen erkennt man am musika-
lischen Zusammenhang, dal Bach hier im Alt vorgearbeitet haben muf,
ehe er 1. die beiden darunterliegenden Chorstimmen aufgeschrieben und
2. den dariiberliegenden Cantus firmus vollstindig ausgefithrt (oder zu-
mindest mit Text versehen) hatte.
Zu einem faszinierenden Irrtum in BWYV 135/5 hat eine Kombination von
textlicher und musikalischer Assoziierung verleitet. Der Text dieser
Bafarie (Vorlage unbekannt) ist eine freie Umdichtung der fiinften Strophe
des der ganzen Kantate zugrunde liegenden Lieds ,,Ach Herr, mich armen
Siinder* (Cyriacus Schneegaf}, 1597). Bach hat ihn in dem Haupt- und Mittel-
teil der Arie ohne wesentliche Korrektur der Unterlage ganz auskomponiert.
In dem nunmehr folgenden ausgeschriebenen Dacapo-Teil jedoch hat er in
der Solostimme, T.93-98, ein kurzes (und im ganzen Satz einmaliges)
Melodiezitat aus dem Choral eingefiihrt, zu dem die passende Zeile seiner
umgedichteten Textvorlage hitte folgendermafien lauten miissen:

=

mein Je - sus tro - stet mich

__
1)
L
L
Ll

Diese Worte hat Bach aber erst nach Tilgung seiner urspriinglichen Text-
unterlage geschrieben. Letztere entpuppt sich als ,,mir ist gebolfen**: nichts
anderes als der Anfang der zur zitierten Melodie gehorigen zweiten Zeile
des Schneegafischen Liedes, dessen Anzichungskraft auf Bach offensichtlich
so stark war, daf} er erst nach einem Fehlstart merkte, dall diese Worte
tberhaupt nicht zu seiner Textvorlage gehorten.

Nicht in der Partitur, wohl aber in der von Bach selber textierten Altstimme
der Kantate 43 findet sich eine verwandte, durch musikalische Assozi-
ierung entstandene Textanomalie, bei der sich Bach nicht durch fremdes
Melodiegut (etwa einen Choral), sondern durch das Nachklingen der
eigenen kompositorischen Erfindung zu einem augenscheinlichen Fehl-
zitat hat verleiten lassen. Der gesamte Schluffabschnitt des Eingangs-
chors (T. 85ft.) ist dem Text ,,Lobsinget Gott, lobsinget unserm Kinige* ge-
widmet. Es hat daher hochstwahrscheinlich als reines Versehen zu gelten,
wenn Bach zum Alt, T. roz2-109, statt dessen — und entgegen der Text-
unterlage der autographen Partitur — in die Auffiihrungsstimme ,,Gorz
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fabret anf mit Jauchzen eintrigt. Der Grund hierfir diirfte in der dazuge-
horigen Musik zu suchen sein: Bach zitiert — erstmalig in diesem Satzab-
schnitt — im Alt das Fugenthema wieder, das sonst ausnahmslos mit dem
Textanfang ,,Goft fibret auf ... assoziiert gewesen ist (vgl. Bafy, T. r1ff.;
Tenor, T. 29ff.; Alt, T. 32ff., usw.). Nicht ganz ausschliefen kann man
freilich, dafl er voriibergehend an eine textliche Umdisponierung dachte.
Wenn aber ja, so wurde diese nicht durchgefithrt: Zur gleichen Motivik
im Tenor, T. 107ff., und Baf3, T. 112ff., erscheint in Stimmen und Partitur
von seiner Hand jeweils ,,Lobsinges . ..". Alles in allem dirfte die Aus-
legung der Stelle als unbedachtes Selbstzitat die richtige sein.
Zum Schluf} dieses Abschnitts kann ich nicht umhin, einen Textfehler zu
zitieren, der strenggenommen nicht zu unserem Thema gehort, da ihn
mutmaflich nicht Bach (dessen Originalpartitur nicht erhalten ist), sondern
sein Kopist begangen hat. Im Mittelteil der Tenorarie BWV 74/5 lautet
der Textanfang:

Der Satan wird indes versuchen,

Den Deinigen gar sehr u fluchen.
Die sich nun anschliefende Zeile gab J. A. Kuhnau in der Tenorstimme
zunichst folgendermafien wieder:

Ist er im Himmelreich, so glaub ich . . .
Kuhnau selber korrigierte dann die Stelle in den wohl richtigen (obschon

von dem gedruckten Text M. von Zieglers stark abweichenden) Wortlaut:
y»Ist er mir binderlich . . .c.
Errare humanum est.

v

An einige bereits genannte Fille ankniipfend, bei denen Bach offenbar be-
absichtigte Anderungcn seiner Textvorlage vorgenommen hat, wenden
wir uns nunmehr den iibrigen Textkorrekturen zu, bei denen es ihm nicht
(oder nicht in der Hauptsache) um die Emendierung von Fehlern in seinem
Textwortlaut, sondern vielmehr um (wie auch immer geartete) Verbesse-
rungen am jeweiligen Verhaltnis zwischen musikalischer Erfindung und
sprachlichen Gegebenheiten ging. Am ehesten bekannt diirfte der unge-
heure Energiecaufwand sein, mit dem sich Bach um kleinste Einzelheiten
des Wortvortrags bemiiht hat, teils offenkundig aus Deklamationsriick-
sichten, teils wohl eher um der musikalischen Abwechslung willen bzw.
um rhythmische Starrheit und Eckigkeit zu vermeiden, teils aus Griinden
der Bildlichkeit usw. Die erwihnte Studie Robert Marshalls bringt hierzu
eine Fille von Anschauungsmaterial.

Nicht minder zahlreich und fiir unsere Fragestellung noch unmittelbarer
von Belang sind Korrekturen Bachs, die die Abfolge der einzelnen Glieder
cines Textes sowohl im lokalen Zusammenhang als auch innerhalb einer
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Satzstruktur als Ganzen betreffen. Ein Hauptanlall zu Korrekturen der
Textunterlage in seinen Chorsitzen ist — bei nichthomophoner Schreib-
weise — lokale Umdisposition im Neben- und Nacheinander der Text-
worte in den einzelnen Stimmen. Man sieht den Komponisten férmlich
vor die Entscheidung zwischen mehreren Alternativen gestellt, von denen
jede eine etwas andere Auswirkung auf das im Entstehen begriffene text-
lich-musikalische Gewebe haben wiirde. Der typische Satzabschnitt eines
solchen Chors umfaf}t ja eine Vielzahl von Durchfithrungen einer einzelnen
Textzeile, bei denen es immer von neuem zu entscheiden gilt: Wie viele
Worte sollten nacheinander erklingen, che eine Textwiederholung ein-
setzt? In welchem Abstand, iber welche musikalische Strecke hin — mit
Bezug sowohl auf die einzelne Stimme (syllabische oder melismatische
Textverteilung?) als auch auf den gesamten Stimmenkomplex (synchroner
oder heterogener Ablauf der Gedanken? homophone Einlagen? Verket-
tung zweier oder mehrerer Stimmen gegen andere?) — hat dies zu ge-
schehen? Sind innerhalb der Zeile Teilwiederholungen angebracht oder
notwendig? Erreicht die eine Stimme das Ende des Textabschnitts, wie
weit greift man fir deren musikalische Fortsetzung im Text zuriick? Und
vor allem: Wie vereint man solche und andere Textvortragsriicksichten mit
den Erfordernissen eines musikalischen Ablaufs, der auf charakteristischer
und mindestens zum Teil wortgezeugter Motivik beruht und so eine
Gesetzlichkeit eigener Art entwickelt? Bachs Partituren sind voll von Spu-
ren seines Ringens um solche Probleme. Aus der Fille des Materials be-
schrinken wir uns hauptsichlich auf Beispiele einer bestimmten Art von
Korrektur: solche nimlich, bei denen die urspriinglich begonnene Text-
unterlegung eindeutig eine andere musikalische Fortfiihrung verlangt als
die von Bach tatsichlich aufgeschriebene bzw. (nach Notenkorrekturen)
im Endergebnis gewihlte und die somit seine Arbeitsweise beim Kompo-
nieren von einer besonderen Seite her beleuchten.

Was das Wort-Ton-Verhiltnis angeht, kann man in manchen Fallen ledig-
lich die starke gegenseitige Abhingigkeit zwischen textlichen und musxka-
lischen Entschmdunncn konstatleren ohne daf} ein Vorwiegen der einen
oder anderen Art von Beweggrund erkennbar wire. Im Chorqatz BWYV
108/4 hat sich Bach im Alt, T. 46, zu einer Wortwiederholung anstelle
des urspriinglich beabsichtigten Fortfahrens im Text entschlossen:

(verkiin-)di-g'en und was zu- kinf - tig |ist
ver-kiin-di-gen, ver-

== ==
(ver-) kiin-di.gen,and—wms—eﬁeléinﬁ-ig kin < @<= - s s (digen)
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Die urspriingliche Textunterlegung im Alt hitte bei der erhaltenen Musik
(die hier korrekturfrei ist) eine fir Bach recht uncharakteristische Kolora-
tur auf dem Wort ,,is#* verlangt. Hieraus dirfen wir folgern, dafl ihm das
Bevorstehen des Melismas nicht bewuf’t war, als er den Alt textierte.
Moglicherweise schwebte ihm eine ganz andere Fortfithrung dieser Stimme
vor. Das wiirde implizieren, dafl der musikalische Duktus auch anderer
Stimmen (insbesondere des Soprans) anders ausgefallen wire, hitte er
seine urspriingliche Idee durchgefiihrt. Es erscheint aber unmdglich, die
musikalischen und textlichen Beweggriinde seiner Entscheidung sauberlich
zu trennen und gegeneinander abzuwigen. Insbesondere kann man keines-
wegs mit Sicherheit voraussetzen, daf} es sich tatsichlich um die Anderung
einer bestehenden Idee zur Fortfiihrung des Satzes handelte und nicht etwa
lediglich darum, dafl Bach im Alt vorerst noch nicht iber T. 46 hinaus
vorgedacht hatte.

Ein besonders gearteter Korrekturfall in BWV 17/1 sollte uns vor allzu
eiligen diesbeziiglichen Schliissen warnen. Im allerletzten Abschnitt dieses
Eingangschors tber das Bibelwort ,,Wer Dank opfert, der preiset mich,
und das ist der Weg, daff ich ibm zeige das Heil Gottes' unterlegte Bach den
Text aller vier® Chorstimmen ab T. 118 zunichst so, daB die bis zum Ende
des Satzes (T. 125) verbleibende Musik nicht ausreichte, um die restlichen
Worte der Bibelstelle unterzubringen. Im Bal} beispielsweise war er am
Ende von T. 123 nur bis zur Silbe ,,prei-[sef]* gediechen; von hier bis zum
Satzende enthilt das Bafisystem der Partitur nur noch sechs Noten, auf die
nicht weniger als vierzehn Silben hitten eingezwingt werden missen,
wire er bei der urspriinglichen Textverteilung verblieben — vorausgesetzt,
1. daB Bach nicht etwa daran dachte, auf ein nochmaliges volles Textzitat
zu verzichten und statt dessen mit ,,preiset mich* abzuschlieBen, und 2.
daB das Ende des Satzes tatsichlich von vorherein auf T. 125 festgelegt
war. Ersteres wire iiberraschend, ist aber wohl denkbar; letzteres ist jedoch
auf alle Fille sowohl dem Schriftbild im Autograph als auch dem musika-
lischen Befund nach ziemlich eindeutig der Fall: Der ganze Abschnitt
entspricht genau den SchluBtakten der instrumentalen Einleitung des
Satzes, und von dem Gedanken etwa an eine musikalische Verlingerung
Gber die jetzige Schlufikadenz hinaus ist weder in T. 125 noch an der Paral-
lelstelle T. 28 die geringste Spur vorhanden. Offensichtlich also haben wir

¢ Die Beschreibung der Stelle durch W. Neumann, Krit. Bericht NBA I/z1, S. 174f,
ist insofern irrefithrend, als nicht alle Korrekturen Bachs an den beiden oberen Vokal-
stimmen erfaBt werden. Insbesondere vermifit man eine Erwihnung der Tatsache, daB
zum Ale, T. r18-r121, zunichst nur ein iibergehaltenes a’ (als Verlingerung der Silbe
,prei[sef]”, Schreibweise der Noten analog Oboe II, Violino II) vorgesehen war.
Somit ist die syllabische Auflésung dieses Tons zum devisenartigen Wort-Ton-Symbol
Und das ist der Weg, daff ich ibm zeige’* kein urspriinglicher Bestandteil der Erfindung,
sondern ein genialer Spiteinfall Bachs gewesen.

9 4658
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es entweder mit einer verspiteten Meinungsidnderung oder aber mit einem
ungewohnlich krassen Fall der Unaufmerksamkeit Bachs zu tun. Welches
von beiden auch immer zutreffen mag, so zeigt die Stelle vor allem, wie
wenig Bachs Vorstellungen dieser Musik durch die Berticksichtigung von
Einzelheiten des Textgehalts und -vortrags bestimmt gewesen sind. Was
die Tenor- und Baflstimme der Stelle bemﬂt so ging es Bach offensicht-
lich lediglich um das ,,Austextieren® eines ginzlich ohne textliche Riick-
sichten ertundenen satztechnischen Unterbaus, der durch die instrumen-
tale Einleitung des Satzes lingst weitestgehend vorbestimmt war. Wenn
aber nicht alles tiuscht, wird man auch tiber die Stelle als Ganzes zu einem
dhnlichen Urteil kommen miussen: Dall Bach seine Einleitungsmusik
ausdriicklich im Hinblick auf den ihr — in doppelter Hinsicht! — nachtrig-
lich unterlegten Textpassus erfunden habe, scheint ausgeschlossen.

Im Anschluff an die Anfangsphrase des ersten Choreinsatzes in BWV
201/1 notierte Bach (nur im Sopran; die Korrektur demnach schon un-
mittelbar darauf) zunichst die folgende leicht abgewandelte Wieder-
holung der ersten vier Takte:

ge-schwin-de s " (vielleicht noch ohne Text; spiter (?):
zur Hoh - le hin- ein)

Daf} er diese Eintragung durch die jetzige — musikalisch wie textlich fort-
fahrende statt wiederholende — zweite Phrase ersetzte, mag sich aus folgen-
den Uberlegungcn erkliren: Die zweite Hilfte der oblgcn Notcnemtra-
gung ist offensichtlich nicht auf Textparallelismus zum ersten Viertakter
(ss- - - ihr wirbelnden Winde*) hin angelegt. Ebensowenig pafit die Musik
mit ihrer maskulinen Endung in T. 30 auf die unmittelbare Textfortset-
zung ,.auf einmal usammen', die bei der endgiltigen Lesart in T. 27f.
zu stchen kam. Wohl aber wiirde sie sich zur Vertonung der folgenden
Halbzeile des Picanderschen Textes (,,zu#r Hoble hinein*) eignen, und wohl
konnen wir daraus schlieffen, dafl Bach nur diese Worte im Ohr gehabt
haben kann, als er die Takte 29—30 in Sopran urspriinglich niederschrieb.
In Gedanken hatte er also eine Halbzeile tibersprungen, und so mufite sein
Erstentwurf einer zweiten Vertonung weichen, die einerseits den Textzu-
sammenhang wiederherstellte, andererseits aber auch den Erfordernissen
der ihm offensichtlich vorschwebenden achttaktigen Periodik der Stelle
gentigte. Die jetzt giiltige Lesart war das Ergebnis.

Keineswegs immer fallen solche Entscheidungen Bachs uneingeschrinkt
zugunsten des Textes aus. Im Tenorsystem des Chorsatzes BWV 206/1,
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T. 146f., stellc die Textierung der Tenorkoloratur (,,die Freu-[de]”) eine
Korrektur aus ,.durchrei-[ fef]” dar. Aus dem Zusammenhang wird wohl
hinreichend klar, da die Korrektur erst riickwirkend erzwungen wurde,
als Bach beschloB, in T. 149ff. den Tenor mit dem Rest der Verszeile
(,.die unsere Fluten erreget”') zusammen mit dem BaB duettierend fort-
fahren zu lassen. Dies hitte, wire die urspringliche Textierung der voran-
gehenden Koloratur mit .durchrei-[ ffet]** stehengeblieben, die Auslassung
der Worte ,.die Freude im Tenor zur Folge gehabt: ein syntaktischer
Bruch, wie ihn Bach wohl niemals wissentlich begehen wiirde. Zum Gliick
bot die Tenorkoloratur eine an sich vollkommen passende, ja unter anderen
Umstinden ideale Entsprechung fiir ,,d7e Freude'. Hierfiir aber mulite Bach
cine andere textlich-musikalische Inkonsequenz in Kauf nehmen, da der
Tenor im zweitaktigen Abstand das Sopran-Alt-Duett auf ,,durchrei-
[ fer]* imitiert. Das Ineinandergreifen verschiedenartiger Aspekte der
Satzfaktur zeigt sich hier auf beispielhafte Weise.

Nicht der unmittelbar angrenzende Zusammenhang, wohl aber das rthyth-
mische Geprige eines ganzen Satzabschnitts wurde merklich verindert,
als Bach in dem bereits anderweitig herangezogenen Anfangschor BWV
198/1 beschlof, den zunichst mit folgendem Rhythmus notierten ersten
Choreinsatz:

1J s D dde

LaB, laB, Furstin

durch Tilgung der zweiten Note mitsamt Text abzuwandeln (die Korrektur
in T. 11 zu allen Chorstimmen; in T. 16 Korrektur aus

[t J v DD

nur im Sopran, die iibrigen drei Stimmen und simtliche analoge Stellen
danach mit der endgiiltigen Lesart als urspringlicher Eintragung). Hierfur
waren, wie es scheint, nicht musikalische Riicksichten,” sondern ausschlief3-

.

7 Ich denke hierbei an den méglichen Einwand, daB der Rhythmus der korrigierten Les-
arten zum Choreinsatz bereits in der Einleitung (T. 3—5) bei den dublierenden Oboen
(und zwar als urspriingliche Eintragung) anklingt und dal es sich somit bei Bachs
Korrekturen in T. 11 um eine motivische Angleichung handeln kénnte. Da jedoch der
betreffende Rhythmus im Chor unter ganz anderen satztechnischen Bedingungen vor-
kommt, diirfte dieses Argument gegenstandslos sein.
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lich Fragen des Textmetrums und des Gebrauchs von affektsteigender
Wortwiederholung ausschlaggebend, Das dreimalige ,,/zf* der Erstein-
tragungen Bachs durfte, obwohl es dem Versschema gegentiber eine tber-
zahlige Silbe ergibt, auf keinen Fall ein blofles Verschen sein. Vielmehr
erkennen wir in dem ganzen Vorgang ein sorgfaltiges Abwigen konkur-
rierender Uberlegungen (es sei betont, dafl sich unsere obige Behauptung
auf die Korrektur bezieht und nicht etwa auf den urspriinglichen Einfall
Bachs, bei dem der zusitzliche rhythmische Impuls auf dem dritten Achtel
sehr wohl einen wesentlichen musikalischen Beweggrund gehabt haben
mag): Ob im Endergebnis sich eher der Trieb zur Wiederherstellung des
Versmafies oder aber die Erkenntnis auswirkte, dall mit der zusitzlichen
Wiederholung von ,,/af die Gefahr der Uberbetonung bestand und daf3
somit die Grenzen der Angemessenheit im Textvortrag beriihrt wurden,
bleibe dahingestellt.

Die urspringliche Textunterlegung zu BWV 76/1, T. 69-72, Tenor,
bringt klare Anzeichen daftr, dall Bach bei dem hier einsetzenden Fugen-
teil ,,Eys ist keine Sprache noch Rede'* die Fortfihrung des Dux nach dem
zweiten Themeneinsatz (T. 72, Baf) nicht im voraus geplant hatte.® Seine
Eintragung des Fugenthemas (iiber dessen Gestalt er von vornherein im
klaren gewesen zu sein scheint) schliefit eindeutig zunichst mit einem Vier-
telwert auf T. 72, 1. Viertel, ab:

ho - - .

wd JITBIBERIIE L1

Das in T. 72 der Endlesart einsetzende Sechzehntel-Melisma war also ur-
spriinglich nicht geplant. Allein vom Standpunkt der Textdeklamation
her ist unzweifelhaft, dafl die Plazierung der Silbe ,,[hs-]re* auf gutem
Taktteil eine andere Fortfithrung verlangt hitte. Hiermit mag die erste von
Bachs Korrekturen zusammenhingen. Er teilte die erste Zahlzeit von T. 72
zunichst folgendermafien auf:

72 e

I\ 4

(ho-) S S ST re

8 Fiir die Einsicht in sein Manuskript des in Vorbereitung befindlichen Krit. Berichts zu
Kantate 76 in NBA I/16 bin ich Herrn Dr. Robert Moreen, Princeton, sehr dankbar.
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Ungewif bleibt, ob die eingeklammerte Fortfithrung bereits in diesem
Stadium entstand. Wenn ja, so hatte Bach ihre textdeklamatorischen Aus-
wirkungen noch nicht iberlegt, denn die neue Textverteilung lifit (in
Verbindung mit den eingeklammerten Noten) eine sinnvolle Fortsetzung
des Textes ebensowenig zu wie die alte. Nun ging Bach daran, das ur-
spriingliche Melisma in T. 70-71 aufzuteilen. Zunichst unterlegte er die
Silbe ,,[hd-]re** bereits zu T.70, 2.-3.Note (Balken ohne Korrektur).
Diese Idee wurde wohl deshalb verworfen, weil sie eine wenig sinnge-
mife Dehnung eines der Worte da**, ,,man'‘ oder ,nicht" erforderlich ge-
macht hitte. Erst jetzt entstand die giiltige Lesart:

he - - - re, da man nicht ih-re Stim-me ho - - - (re)
(Balken und Fahnen im Original z. T.noch unkorrigiert)

V

Bei geringstimmigen Sitzen verlagert sich das Hauptgcwicht naturgemal
auf Probleme ,.horizontaler”* Art, darunter solche, die unter Umstinden
die gesamte textlich-musikalische Anlage eines Satzes betreffen konnen.
Wir nennen zunichst zwei Korrekturen von rein lokaler Auswirkung, bei
denen aber die idealisierende Vorstellung einer auf Schritt und Tritt wort-
gezeugten Bachschen Melodik auf besonders deutliche Weise in Frage
gestellt wird. Nachdem Bach in der Alt-Arie BWYV 110/4 das Zeilenpaar
., Ach Herr, was ist ein Menschenkind, | Dafs du sein Heil so schmerzlich suchest2*
zweimal als zusammenhingende Einheit gesetzt hatte, beschlof} er zunichst,
die dritte Durchfihrung (T. 29ff.) ohne die Ausrufung ,,Ach Herr* zu
beginnen. Auf den — ohne Notenkorrekturen geschriebenen — jetzigen
musikalischen Zusammenhang palt aber die gekiirzte Zeile nicht:

ach Herr ) )
was—tet was ist ein Men-schen-kind, daB du sein Heil

Da ein bloRer Irrtum im Zitieren hier ausgeschlossen erscheint, diirfte
der Riickschluf berechtigt sein, daf’ sich Bach zunichst die unmittelbare
Fortfihrung in T. 30-31 — und, da die folgende Zeile einen engen rhyth-
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mischen Anschluf} verlangt, vielleicht auch die gesamte Phrase bis T. 33 —
musikalisch anders vorgestellt hatte. Wohl kaum wird er den Ansatz dazu
nur um der Vollstindigkeit der Textzeile willen aufgegeben haben. Im
Gegenteil: Die verkiirzte Zeile hitte es ihm ermoglicht, den bis dahin beim
jeweiligen Zeilenbeginn waltenden, vom Ritornellanfang her stammenden
Rhythmus:

J 1D M

weiterhin beizubehalten. Eher dirfte es gerade das Bediirfnis, diese
Rhythmik abzuwandeln, gewesen sein, das ihn zu der Anderung bewog.
Auf alle Fille erkennt man keineswegs einen primir textlichen Grund fiir
die Korrektur.

Noch ecindeutiger tiberwiegen musikalische Riicksichten bei der folgenden
Korrektur in BWV 87/5:

57 Welt, die

s

e
14 1 o e 11 1

¥ u

ich ha - be die Wedti—ber Welt i - ber - wun - - - - (den)

Besonders in der Gegeniiberstellung mit den vorangehenden Takten
4446

R e

== 1

== | 1 1 1

v 1 1
ichiha -Shetidie Welti ii - beri-"wun - -~ =< @ - (-den)

wird klar, daBl die Bach zunichst vorschwebende Version der in T. 56
beginnenden Phrase zumindest andere Dimensionen und wohl auch cinen
wesentlich anderen Melodieduktus gehabt hitte, wire sie zu Ende gefiihrt
worden. Weshalb denn hat er sie verworfen? Wohl kaum nur, um die Worte
., Die Welt'* wiederholen zu konnen.

Eine Verkettung verschiedenartiger Erwigungen scheint einer bemerkens-
werten Korrektur in BWV 20/3 zugrunde zu liegen. Nachdem Bach im
letzten Abschnitt der Arie die Textzeile ,,Wenn ich diese Pein bedenke "
bereits einmal vertont hatte (T.71-79, mit langem Melisma auf ,,[be-|
den-[ke]*), verwendete er fiir die anschliefende Wiederholung der Zeile



Fehler und Korrekturen der Textunterlage in Vokalwerken Bachs 135

vorerst den leicht abgewandelten Wortlaut ,,Wenn ich dies bedenke'*. Wohl
diirfen wir dies als ein absichtliches Variieren und nicht als Versehen
deuten: auf alle Fille sieht man aus einer Gegentiberstellung der Lesarten
vor und nach Korrektur, da Bach offenbar erst nachtriglich auf die
ﬁgural-symbolischen Méglichkeiten einer Melodie aufmerksam wurde, die
er zunichst auf ganz andere Textverteilung hin — und ohne das nachtrig-
lich in den Mittelpunkt gertickte Wort ,, Pein™ — angelegt hatte:

vor Korr. ‘92 Eo == 3
1 y jod r r - 'K
B’ A 1L ‘;II 'V‘ Iil + : + L"l 1 1 - A y == ;¢
wenn ich dies be-|den - ke und den Sinn zur Hol - len
16, Nach Korr. = T~
; {" —— o
| 4 - o 1 s |
1,1 l’l :vj IYI > { } + —Il 1 { .r I' ) 1
wenn ich die-se Pein be-
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den-ke und den Sinn zur Hol - le le¥7/ -

Nun aber kommt hinzu, daB diese Melodie mit dem Schluf} des Ritornells
der Arie identisch ist. In Bachs erster Vertonung — man beachte die Achtel-
pause am Ende der Verszeile — bricht sie mitten in der letzten Phrase gb.
Was Bach zur Fortfiihrung dieser Version geplant haben mag, ist ungewif.
Wohl hitte er die Instrumente in T. 83 erneut einspringen lassen missen,
um die Ritornellkadenz (T. 85) zu erreichen; diese melodische Funktion
iibernimmt bei der korrigierten Lesart die Singstimme allein. Ob sich im
Erstfall dann ein weiteres, nunmehr vollstindiges Ritornellzitat angeschlos-
sen hitte, wie das bei Bachs endgiltiger Niederschrift des Arienschlusses
der Fall ist, bleibe dahingestellt; zumindest denkbar wire, daB seine Erst-
version der Singstimme einen vorzeitigen Abschluf} in T. 85' zur Fglge
gehabt hitte. Wie dem auch sei, so hat sich die — durch rein te.x‘thche
Erwigungen veranlafite — Wiedereinfiihrung der Worte ,,diese Pein** auf
den musikalischen Zusammenhang betrichtlich aysgewirkt.

Zum Schluf wenden wir uns drei Korrekturen zu, bei denen es Bach,
wohl in erster Linie aus groﬁformalen Riicksichten, um — nunmehr ab-



136 Paul Brainard

sichtliche — Ruckgriffe im Text ging, und zwar speziell um die Wiederkehr
der Anfangszeile ciner Dichtung im Binnenverlauf eines Ariensatzes. In
BWYV 204/8 stellt die jetzt am Ende des ersten Arienabschnitts (T. 48 bis
50) stchende Ruckkehr der Anfangsworte ,, Himmlische Vergniigsambkeit*
eine nachtraglich beschlossene Anderung dar. Urspriinglich sollte die be-
treffende Musik offenbar lediglich dem Ausspinnen und Abschlieffen der
Textzeile ,,Und geniefSt der giildnen Zeit** dienen:

(nach Korr.:) der giild-nen Zeit, himm- 1i - sche Ver-gnug-sam-keit

47 —

und ge - nieBt

Weder zu diesem Satz noch zu der in dieser Hinsicht verwandten Sopran-
arie (Satz 8) der Kantate 92 ist ein Textdruck bekannt. In der Dichtung
der letzteren erkennt man eher als bei BWV 204/8 einen Anlah zur Wieder-
aufnahme des Gedichtanfangs am SchluB3 des zweiten grofleren Satzab-
schnitts (T. 57-60), auch wenn solches wohl nicht in der Textvorlage vor-
gesehen gewesen ist:

Meinem Hirten blieb ich treu.

Will er mir den Krenzgkelch fiillen,
Rub ich ganz, in seinem Willen,

Er stebt mir im Leiden bei.

Es wird dennoch, nach denz Weinen,
Jesu Sonne wieder scheinen.
[Meinem Hirten bleib ich tren.]
Jesu leb ich, der wird walten,

Fren dich, Hers, du sollst erkalten,
Jesus bat genng getan.

Amen; Vater, nimm mich an!

Auf alle Fille hat Bach die wiederkehrende Anfangszeile als urspriing-
liche Eintragung zweimal — das heift sowohl den Takten 53—56 als auch der
folgenden musikalischen Phrase T. 57-60 (bei der auch die Melodie des
Ritornellanfangs wieder anklingt) — unterlegt:

52 Je - su Son-ne wie-der schei-nen
Y .

. 4
1 1 1 }
T

—metnemHir-ten—bletb—ieh—trewr Mei - nem Hir-ten bleibich treu.
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Erst nachdem die Partitur vollendet war (die betreffende Korrektur ist
auch in der Auffihrungsstimme enthalten), beschlof er, zu T. 53—56 nicht
den Gedichtanfang, sondern eine Wiederholung der unmittelbar vor der
Stelle liegenden Zeile zu unterlegen. Der gleiche Vorgang wiederholte sich
fur T.85-88, wo anstelle der urspringlichen Textunterlage wJesus bat
genug getan” nunmehr der davorliegende Text ., Frex dich, Herz, du sollst
erkalten’ wiederholt wird: eine bemerkenswerte nachtrigliche Verinderung
des textlichen Schwergewichts, die sich einer erschopfenden Deutung wohl
letztendlich entzieht. Zu der ersten dieser beiden Stellen aus BWV 92/8
vermerkt Werner Neumann, Bachs Korrektur sei .ein Beweis fiir die sekun-
ddre Bedeutung der Textunterlage*.? Dem kénnen wir insofern beipflichten,
als die urspriingliche Textuntcrlegung Bachs — ebenso wie die korri-
gierte Lesart der zuvor genannten Stelle aus BWV 204/8 — zeigt, wie er,
zumindest unter gewissen Umstinden, bereit ist, einzelne Textzeilen aus
dem fir sie eigens geschaffenen musikalischen Zusammenhang herauszu-
16sen und mit anderer, auf andere Worte geschaffener Musik einzukleiden :
eine Art Kontrafaktursituation im kleinen. Das sollte uns, in Anbetracht
mehrerer anderer bereits angefithrter Korrekturfille, nicht sonderlich
tberraschen. Was hier aber gleichzeitig hervorgehoben zu werden ver-
dient, ist, dafl es ausschlieBlich Textriicksichten waren — Riucksichten auf
anderer Ebene freilich —, die ihn zu beiden Korrekturen bewogen haben.

Bachs Bereitschaft zu solchen im Formalen begriindeten Anderungen der
Textunterlage gibt uns nun AnlaB}, auf ein letztes Beispiel hinzuweisen.
Wir betreten dabei ausnahmsweise das Gebiet der Parodie, bei der Text-
anomalien im Normalfall einen offensichtlich anderen Aussagewert haben
als bei einer Konzeptpartitur, da ihnen das Element der Unmittelbarkeit
im Wort-Ton-Verhiltnis abgeht (sie verdienen deshalb nicht weniger
unsere Aufmerksamkeit!). Die fritheste, von Johann Andreas Kuhnau
abgeschriebene Gruppe von Vokalstimmen zum Oster-Oratorium BWV
249 enthale zahlreiche musikalische und textliche Details, die auf Lesarten
in der verschollenen Partitur der weltlichen Originalkomposition Ent-
fliehet, verschwindet, entweichet, ibr Sorgen BWV 249a zuriickgehen. Man ent-
deckt beim Studium der Stimmen, daB der Kopist nach einer Partiturvorlage
arbeitete, die noch keineswegs vollstindig auf die Erfordernisse des neuen
Parodietextes hin iberarbeitet worden war, insbesondere was die Vertei-
lung der Verszeilen auf die bestehende Musik betraf. Bei Bachs anschlieRen—
der Revision der Stimmen mufite er manches nachtragen (in der Sopranarie
sogar die gesamte Textunterlage, da Kuhnau nur d_ij:: Noten abgeschrieben
hatte) und vieles andere korrigieren. Bei seiner Uberarbeitung der Alt-
stimme begegnete er besonderen Schwierigkeiten: Bereits im ersten Ab-
schnitt der Alt-Arie (Satz 9) mufite er an der Textunterlegung Kuhnaus.
derart einschneidende Revisionen vornehmen, daf er schlieBlich die ganze

$ Krit. Bericht NBA I/7, S. 98.
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betreffende Seite der Altstimme durch Streichung verwarf und auf der frei-
gebliebenen nichsten Versoscite eine neue Fassung der Alt-Arie aufschrieb.
Dabei unterlief ihm nun im Mittelteil der Arie ein scheinbarer Trrtum an
der Stelle (T. 59), wo der Satz einen fir Bach recht ungewohnlichen forma-
len Zug aufweist: die Riickkehr der Anfangszeile des Haupt teils (,,Saget,
saget mir geschwinde®“) zu neuer Melodik. Obwohl Kuhnau bei seiner Erst-
abschrift diesen Text fehlerfrei aufgeschrieben hatte, weist Bachs Neufas-
sung der Arie an der betreffenden Stelle folgende Korrektur auf:

mir geschwinde
Saget ‘/' 8

Als Erklirung dafiir liegt die Annahme am nichsten, daB es sich um die
gewohnlichste aller Fehlerarten bei Parodievertonungen handelt, namlich
die versehentliche Ubertragung des ilteren Textes auf die wiederverwendete
Musik: An dieser Stelle lautete die weltliche Fassung hochstwahrscheinlich
., Komm doch, Flora, komm geschwinde‘, und Bach kénnte vermutlich ohne
weiteres diesen Text vor Augen bzw. im Ohr gehabt haben, als er seine
Neuabschrift der Stelle machte. Seine Korrektur erfolgte offensichtlich
sofort.

Etwa cin Jahrzehnt spiter aber schrieb Bach eine weitgehend reinschrift-
liche neue Partitur des Oster-Oratoriums, in der zu T. 59 des Satzes 9 auf-
fallenderweise die gleiche Korrektur (,,5ager* aus ,,Komm doch**) erscheint.
Das deutet auf die Moglichkeit, daf} es eine ganz andere Erklirung
des Falles geben konnte. Auch der Ostertext enthilt nimlich zu diesem
Satz die Worte ,,Komm doch**, und zwar als Anfang des Mittelteils der Arie
(»,Komm doch, konn, umfasse mich*‘). Demnach wire denkbar, daf} Bach nicht
etwa einen blofen mechanischen Textiibertragungsfehler zweimal beging,
sondern daB er vielmehr daran dachte, den Text des Mittelteils inhaltlich
su vereinheitlichen. Anstelle des uncharakteristischen Riickgriffs auf den
Arienanfang (,,Konn: doch, Flora* in der weltlichen, ,,Saget, saget in der
geistlichen Fassung) erwog er vielleicht die Moglichkeit, etwa folgender-
mafen fortzufahren:
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Komm doch, komm um-fas-se mich

Bestand diese Idee tatsichlich, so wurde sie schliefilich — vielleicht zum
zweitenmal — verworfen. Dem Musicus poeticus Bach ist sie auf alle Fille
ohne weiteres zuzutrauen.

Obwohl aus vielen der hier erfaliten Fille eine bemerkenswerte Unbe-
kimmertheit etwa um bestimmte Wortfolgen oder um Einzelheiten eines
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gegebenen Versschemas zu sprechen scheint und obwohl man dazu iiber-
raschend oft feststellen kann, in welch geringem Mafle manche endgiiltige
Entscheidung, geschweige denn manche urspriingliche Konzeption Bachs
unmittelbar einem intensiven und ununterbrochenen Bewuftsein um den
Text entspringt, so reicht dieser Befund noch nicht dazu aus, existierende
Vorstellungen tiiber Bachs Kompositionsverfahren grundlegend zu ver-
andern. Dazu sind uns durch die Beschaffenheit des behandelten Materials
und vor allem durch die vorliufige Art der Untersuchung vorerst zu viele
Schranken gesetzt. Sind es oft gerade die Fehler Bachs, die es uns allein
ermoglichen, einem Verstindnis seiner Denkweise hinsichtlich des Wort-
Ton-Verhiltnisses niherzukommen, so bieten sie zugleich — als Ausnahme-
fille — eine allzu schmale und einseitige Grundlage fir ein umfassenderes
Urteil. Wohl aber kann man anhand solcher Evidenz feststellen, da3 das
Uberlieferte Bild erginzungs- und modifikationsbediirftig ist und dafl der
hier eingeschlagene Untersuchungsweg manche noch nicht erschlossene
Moglichkeit zur Erhellung des gesamten Fragenkomplexes enthilt.



Ein langsamer Konzertsatz Johann Sebastian Bachs

Von Joshua Rifkin (Cambridge, MA)

Zu den bekanntesten Instrumentalstiicken Bachs gehort jener langsame
Satz, der als Einleitungssinfonia der wohl 1729 komponierten Kantate
,Ich steh mit einem Fuf im Grabe™ BWV 156 wie auch als Mittelsatz
des etwa zehn Jahre spiter entstandenen Cembalokonzerts f-Moll BWV
1056 iiberliefert ist.! Das Verhiltnis der beiden Fassungen hat sich bisher
nicht eindeutig kliren lassen. Frither hatte es den Anschein, dal} beide auf
die vermutliche Urform von BWYV 1056, ein Violinkonzert aus Bachs
vorleipziger Zeit, zuriickgehen missen. Wie aber Ulrich Siegele nachge-
wiesen hat, kénnen hochstens die Auflensitze des Cembalokonzerts aus
diesem verschollenen Werk iibernommen worden sein.? Nach Wilfried
Fischer, der Siegeles Argumente weiterentwickelt, hitte die Kantatensin-
fonia als Vorlage von BWV 1056/2 zu gelten? Im folgenden wird jedoch
gezeigt, dafd Fischers Beweisfihrung nicht tiberzeugen kann.

Da Kantate 156 nur in spiten Abschriften vorliegt, lassen sich keine un-
mittelbaren Schliisse dariiber gewinnen, ob die Sinfonia eine Neukompo-
sition oder eine Bearbeitung darstellt. Der Versuch also, die eingangs
geschilderte Problematik zu erhellen, mufl vor allem auf einer stem-
matischen Bewertung der Abweichungen zwischen BWV 156/1 und
BWV 1056/2 beruhen; hierzu liefern nicht nur die Lesarten selbst, sondern
auch der Schriftbefund des Konzertautographs P 234 wichtige Anhalts-
punkte.

Die wesentlichen Divergenzen zwischen den beiden Sitzen lassen sich kurz
zusammenfassen. Die Sinfonia zu BWV 156 steht in F-Dur und verlangt
als Soloinstrument eine Oboe. Der Konzertsatz BWV 1056/2 steht in As-
Dur; die dem Cembalo zugewiesene Solostimme erscheint in reichverzierter
Form, und die begleitenden Streicher tragen die Vorschrift ,,pizzicato®.
Nach einer abrundenden, beiden Versionen gemeinsamen Tonikakadenz
in T. 19 endet die Kantatenfassung mit einem Halbschluf} in C-Dur, der den
Ubergang zur darauffolgenden, ebenfalls in F-Dur stehenden Arie vermit-
telt; in BWV 1056/2 findet sich an dieser Stelle eine um einen Takt lingere
Fortschreitung in die Dominante der Tonikaparallele, der Tonart des
dritten Satzes.

1 Zu den Datierungen vgl. Diirr Chr, S. 99, bzw. TBSt 4/5, S. 113.

2 U. Siegele, Kompositionsweise und Bearbeitungstechnik in der Instrumentalmusik.  Jobann
Sebastian Bachs — Tibinger Beitrige zur Musikwissenschaft, Bd. 3, Neuhausen-Stutt-
g g 3
gart 1975, S. 129f.

3 W. Fischer, Krit. Bericht NBA VII/7, S. 84-86 und 92.
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Schon der Textvergleich deutet darauf hin, dafl die Vorlage von BWV
1056/2 kaum in As-Dur gestanden haben kann.* So weist zum Beispiel
die erste Violine in T. 7/8 eine der Kantatenfassung gegentber inkonse-
quente Behandlung der Okravlage auf, die offensichtlich durch Héoher-
transposition verursacht worden ist; dhnliche Varianten anderswo im
Satz lassen sich ebenfalls wohl nur als transpositionsbedingte Oktavver-
setzungen auffassen.®> Die genaue Tonart der Vorlage geht aus folgenden
Korrekturen im Autograph hervor:

Takt Stimme  Bemerkung

Violine I 1. Note aus ¢” in es”” gedndert.

7 Violine IT Letzte Note ¢’ urspringlich in das a’-Spatium gesetzt.

3 Violine IT Auflésungszeichen vor der ersten Note zunichst um ein Spatium zu
tief plaziert.

I1 Viola Letzte Note wohl aus g’ durch Tilgung in b* korrigiert.

Da es sich in jedem Falle um eine Terzverschiebung handelt, muf3 Bach
aus einer Quelle in F- oder Fis-Dur kopiert haben, wobei die letztere
Tonart aus praktischen Riicksichten ausscheidet.®

Mit dieser Feststellung rickt die Frage nach der urspriinglichen Gestalt
des Satzschlusses in den Mittelpunkt der Betrachtung. Wie schon ange-
deutet, hilt Fischer die Version der Kantate fir die Erstfassung, die des
Konzerts dagegen fiir eine Umarbeitung, die den Mittelsatz den neuen

4 Zugrunde gelegt wurden hier die Lesarten von P 234, die in BG 17, S. 142f., wiederge-
geben sind. Beim Ausschreiben der Auffithrungsstimmen hat Bach anscheinend weitere
Anderungen vorgenommen, die sich in der Forkelschen Abschrift P 239 erhalten
haben; vgl. Fischer, a. a. O., S. 87, sowie die Neuausgabe von BWV 1056 durch
H.-J. Schulze, Edition Peters Nr. 9386, Leipzig 1977.

5 Vgl. T. 3, Viola, 3. und 4. Note; T. 4, Viola, 3. und 4. Note; T. 7, Viola, 3. Note bis
T. 8, Viola, 2. Note; T. 13, Violine I, 1. und 2. Note (hier bleibt allerdings zu fragen,
warum Bach nicht auch in der zweiten Hilfte des Taktes analog verfahren ist); T. 17,
Viola, bis T. 18, Viola, 2. Note (verbunden mit anderen Abweichungen). Eine weitere
Oktavverlegung — T. 11, Violine I, 3. Note — hat Bach wohl deshalb vorgenommen,
um eine durch den hinzugefiigten Cembaloball geschaffene Parallelfihrung zu ver-
meiden.

¢ Die angefithrten Korrekturen wiegen um so schwerer, als sie etwa ein Drittel des
gesamten Korrekturenbestands im Orchestersatz ausmachen; auBier ihnen und den
weiter unten behandelten Revisionen in T.19/20 finden sich nur noch eine gering-
fiigige melodische Anderung in T. 4, Continuo, ein aus nicht niher erkennbaren
Griinden verdickter Notenkopf in T.8 der gleichen Stimme sowie cine Oktavver-
setzung in T. 18, Viola. Die Vermutung, daf} die Kantatensinfonia die urspriingliche
Tonart biete, hat bereits Siegele gedufert (a.a. O., S. 130), ohne dies jedoch im ein-
zelnen zu begriinden.
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tonartlichen Verhiltnissen anpassen sollte. Er beruft sich hierbei auf die
Beschaffenheit von P 234. An der betreffenden Stelle der Handschrift
stehen, wie er schreibt, nicht nur die Cembalostimme, sondern auch die
Streicher in Korrektur und unterscheiden sich damit von den vorangehen-
den Takten, in denen nur vereinzelte Korrekturen vorkommen (siche
das nachstehende Faksimile).
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Cembalokonzert f-Moll BWV 1056: Schlu des zweiten Satzes, nach der autographen
Partitur P 234

Nach Fischer wird hierdurch die Méglichkeit ausgeschlossen, dafl Bach
mit den Uberleitungstakten an ein wesentlich gleichlautendes Vorbild an-
gekniipft haben konnte.”

Eine nihere Untersuchung des Autographs fithrt jedoch zu Ergebnissen,
die denjenigen Fischers diametral entgegenstehen. Schon frithere For-
scher haben erkannt, daft Bach den Cembalodiskant zunichst in einer
einfachen, mit der Fassung der Kantatensinfonia weitgehend tberein-
stimmenden Form eingetragen und die Verzierungen erst nachtriglich
hinzugefiigt hat;® somit konnen die Korrekturen in T.19/20 — deren
Zugehorigkeit zur zweiten Eintragungsschicht sich kaum bezweifeln
1iBt, zumal nach starker Rasur in T. 20, 1.—3. Viertel, die letzten Noten
wiederum Reinschriftcharakter aufweisen — nichts mit der von Fischer
konstatierten Abinderung des harmonischen Verlaufs zu tun haben.
Ebensowenig lassen die Streicher auf ein derartiges Eingreifen schlieffen.

7 Fischer, a. a. O., S. 85.

8 Vgl. A. Aber, Studien gu J. S. Bachs Klavierkonzerten; in: BJ 1913, S.27-29; Siegele,
a.a. 0., S. 129.
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Wie eine Gegeniiberstellung der Fassungen ante und post correcturam
zeigt, steht auch hier hinter jeder Korrektur eine bereits vollstindige
Lesart:?
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Freilich besagt dieser handschriftliche Befund nicht, daf} die Kantatensin-
fonia unter keinen Umstinden als Vorlage fiir den Konzertmittelsatz
gedient haben kénnte. Die fraglichen Takte lieBen sich gewifs auch als
Konzept ohne Korrektur niederschreiben. Gegen diese Moglichkeit
spricht aber die Revision der Violine I am Anfang von T. 19. Wie auch in
der zweiten Hilfte des Taktes bei Violine IT, hat Bach hier die originale Les-
art offensichtlich deshalb geindert, um verdeckte Unisonoparallelen mit

9 Das Notenbeispiel bringt die korrigierten Lesarten jeweils im Kleinstich Gber dem
System.
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der Solostimme zu beseitigen.!® Die korrigierte Fassung zeigt eine auffal-
lende Ahnlichkeit mit der entsprechenden Stelle der Kantatensinfonia,
die hier der leichteren Vergleichbarkeit halber transponiert wiedergegeben
sei:

UsSw.

usw.

usw.

Usw.

Nimmt man an, die drei Lesarten seien in der Folge (a) BWV 156 — (b)
BWV 1056 ante correcturam — (¢) BWV 1056 post correcturam entstanden,
so bleibt unerklarlich, warum Bach die Lesart (b) mit ihren storenden
Parallelen eingeftihrt haben sollte. Vielmehr durfte sowohl (a) als auch (c)
den Versuch darstellen, die in BWV 1056 ante correcturam Uberlieferte
Fassung (b) zu verbessern. Da, was diese Stelle betrifft, auch fiir den ganzen
Satz zu gelten hat, kann BWYV 1056/2 nicht auf BWV 156/1, sondern nur
auf eine noch iltere Vorlage zuriickgehen, die auch der Kantatensinfonia
zugrunde liegt.

Diese Urform beider erhaltenen Fassungen stand, wie bereits festgestellt,
in F-Dur und schlofl wie BWV 1056/2 auf der Dominante der Tonika-
parallele. Als Soloinstrument kommt wohl allein die ohnehin in BWV 156
verwendete Oboe in Frage.!! Fiir die Querflote etwa scheint die Partie, die

10 Verfeinerungen dieser Art hat Bach nicht selten bei Bearbeitungen fritherer Werke
vorgenommen; vgl.zum Beispiel W. Breig, Bachs Violinkonzert d-Moll. Studien 3n
seiner Gestalt und seiner Entstebungsgeschichte; in: BJ 1976, S. 20f.

11 Auch diese Vermutung findet sich schon bei Siegele (a.a. O., S.130), wiederum ohne
nihere Erliuterung. — Was die Begleitung betrifft, so haben die Streicher vermutlich wie
in BWV 156/1 ,,arco® zu spielen; die ,,pizzicato*-Ausfiihrung dirfte nur fir die
Cembalofassung mit ihrem rasch verklingenden Soloinstrument gelten.
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vorwiegend auf die unteren zwei Drittel des Gesamtumfangs d’-b” be-
schrankt bleibt, ungtinstig tief zu liegen, wie ein Vergleich mit der Suite
BWYV 1067 lehrt. Ebensowenig 1Bt sich der begrenzte Ambitus wie auch
die schlicht gehaltene Melodik mit der Behandlung der Solovioline in den
langsamen Sitzen der Konzerte BWYV 1041, 1042 und — in der rekonstruier-
ten Urgestalt — 1052'2 vereinen. Tonale Anlage und Besetzung deuten also
darauf hin, daf} unser Satz urspriinglich einem d-Moll-Oboenkonzert an-
gehort hat.

Dieser Nachweis lenkt nun unsere Aufmerksamkeit auf jene beiden d-
Moll-Sinfonien der 1726 komponierten Kantate ,,Geist und Seele wird
verwirret” BWV 35, hinter denen Siegele und Durr die Ecksitze eines
verschollenen Oboenkonzerts vermutet haben.’® Den zweiten Satz hat
man bislang nicht ermitteln kénnen. Zwar glaubte Spitta, ihn in der ersten
Arie der Kantate zu erblicken;¥ gegen diese Annahme haben sich jedoch
triftige stil- und quellenkritische Argumente erbringen lassen.’® Eine Ver-
bindung zwischen unserem langsamen Satz und den Sinfonien liegt also
nahe.

Vorerst gilt allerdings zu priifen, 1. ob die Vorlage der Sinfonien in der
gleichen Tonart stand wie sie und 2. inwieweit man die Besetzung mit
Oboe fiir gesichert halten darf. Die erste Frage lafit sich auf Grund des
Schriftbefundes der autographen Partitur P §6 bejahen. In den Ripien-
stimmen beider Sinfonien kommen keine Korrekturen vor, die auf eine
Transposition schliefen lassen; die obligate Orgel dagegen, die Bach in
c-Moll notierte, weist eine Reihe von Stellen auf, wo er eine oder mehrere
Noten zunichst eine Sekunde zu hoch eingetragen hat.1® Was das Soloin-
strument der Vorlage betrifft, so scheint sich in der Tat keine Maoglichkeit

12 Zu diesem Werk vgl. zusammenfassend Breig, a. a. O.; eine Rekonstruktion hat Fischer
in NBA VII/7, S. 3-30, vorgelegt.

13 Siegele, a.a. O., S.143-145; Diirr K, S.470f. Zum Entstehungsdatum vgl. Dirr
Chr, S. 9o0. Schon W. Rust (BG 7, S. XXVII) hat auf den reinschriftlichen Charakter
der Sinfonien hingewiesen und daraus gefolgert, daB sie einem alteren Werk entstam-
men.

14 Spitta II, S. 279f.

15 Vgl. Siegele, a.a. O., S. 144f.; Diirr K, S. 420f. Zu den stilistischen Erwigungen
kommt noch, daB die Arie als Mittelsatz die Tonartenfolge Tonika — Molldominante-
Tonika hervorbringen wiirde, was kein Gegenstiick in Bachs Konzertschaffen hat.

18 Schon die erste Note des Orgelbasses hat Bach aus d in c geindert. Weitere Fehler
und Korrekturen, die eine Tiefertransposition der Orgelpartie bezeugen, finden sich in
T. 16, 23, 44, 57, 58, 61, 64, 69, 84, 85, 89, 99, 102, 118 und 126 der ersten, T. 67, 78,
79 und 98 der zweiten Sinfonia. Wie ich an anderer Stelle berichte, lassen sich die oben
erreichten Ergebnisse durch eine Untersuchung der Originalstimmen S7 32 weiter er-
hirten.

10 4658
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aufier der Oboe zu bieten.’” Der Tonumfang der Partie ¢’~d’” schlieft alle
anderen Holzblasinstrumente aus und spricht auch gegen die Violine, da er
sowohl die G-Saite als auch die héheren Lagen der E-Saite so gut wie
vollig unbericksichtigt 1aft.18 Ferner setzt die obligat-kontrapunktische
Behandlung der Solostimme an mehreren Tuttistellen der ersten Sinfonia —
so zum Beispiel T. 44—47, 78-80, 99-103 und 113-116 — offensichtlich
cinen klanglichen Kontrast mit dem Ripieno voraus, was angesichts des
bereits Gesagten nur auf die Oboe deuten kann.!?

Darf also kein Zweifel dariiber bestehen, dal} die Sinfonien der Kantate
35 die Auflensitze eines d-Moll-Oboenkonzerts iiberliefern, so liBt sich
die Frage weiter verfolgen, ob die Vorlage zu BWV 156/1 und 1056/2
den gesuchten Mittelsatz darstellt. Fir diese Annahme spricht erstens die
Okonomie, mit der Bach iltere Solokonzerte in den Vokalwerken der spi-
ten 1720er Jahre wiederverwendete. Von dem verschollenen Violin-
konzert d-Moll — der Urform des Cembalokonzerts BWV 1052 — hat er die
Sitze 1 und 2 in die wohl 1726 geschriebene Kirchenkantete ,,Wir miissen
durch viel Tribsal in das Reich Gottes eingehen® BWV 146, den Schlufisatz
in die 1728 oder kurz danach entstandene Kantate ,,Ich habe meine Zuver-
sicht BWV 188 aufgenommen.?® Auf dhnliche Weise wurden die drei
Sitze der nicht niher bestimmbaren Vorlage zum Cembalokonzert BWV
1053 unter die 1726 komponierten Kantaten ,,Gott soll allein mein Herze
haben** BWV 169 und ,,Ich geh und suche mit Verlangen BWV 49 auf-
geteilt.?! Im Hinblick darauf erscheint es wenig glaubhaft, daf die Sinfonien

17Wir gehen hier von der Annahme aus, dafl es sich nur um ein Melodieinstrument
handeln konne. Zwar behauptet Fischer (a. a. O., S. 138), die Vorlage kénnte doch ein
Orgelkonzert gewesen sein. Hiergegen spricht aber das Fehlen von Akkorden und allen
typisch orgelmifiigen Schreibarten. Ferner scheint es fraglich, dall Bach in Weimar,
Kothen oder auch in den frithen Leipziger Jahren ein Orgelkonzert geschrieben hitte.
Sieht man von zwei kurzen Stellen in der Miihlhiuser Kantate BWV 71 oder von ihrer
Verwendung als Cantus-firmus-Triger in der Weimarer Kantate BWV 161 ab, so fillt
der Orgel in keiner vor 1726 entstandenen Komposition — nicht einmal in der Orgel-
weihkantate BWV 194 — eine konzertierende Rolle zu.

18 'V gl. Fischer, a. a. O.; S. 64-

19 Zwar kommen im Ripieno zwei Oboen und Taille vor, die meistenteils unisono mit
den Streichern gehen. Korrekturen in P §6 aber bestitigen die mehrfach geiullerte
Vermutung (vgl. zum Beispiel Siegele, a. a. O., S. 144; Diirr K, S. 420), daf} es sich
hier, wie auch bei anderen aus Konzerten (ibernommenen Kantatensinfonien, nur um
cinen Zusatz der Bearbeitung handelt.

20 Vgl. Breig, a. a. O., S. 7; zur Datierung der Kantaten vgl. Diirr Chr 2, S. 98 und 166.

21 Zu den Datierungen vgl. Diirr Chr, S. 91. Einen vergleichbaren Fall bieten die ebenfalls
1726 entstandenen Kantaten BWV 52 und 207 (Auffithrungsdaten bei Diirr Chr, S. 91f.).
Die erste verwendet den Eingangssatz des 1. Brandenburgischen Konzerts BWV
1046, die letztere dessen dritten Satz sowie Trio II des abschliefenden Menuetts.
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der Kantaten 35 und 156 nicht einem, sondern zwei Oboenkonzerten der
gleichen Tonart entstammen sollten.

Auf die urspriingliche Zusammengehorigkeit dieser Sinfonien diirfte
ferner jenes Fragment gebliebene Cembalokonzert BWV 1059 deuten,
das am Ende der Sammelhandschrift P 234 steht. Die neun Takte des Bruch-
stiickes entsprechen mit kleinen Abweichungen dem Eingangsritornell der
ersten Sinfonia von BWV 35 und gehen offensichtlich auf das gleiche Ur-
bild zurick.?? Wies dieses Urbild die von uns vermutete Satzfolge auf, so
hitte sich Bach bei der Bearbeitung dem Problem gegeniiber gesehen,
dal der Mittelsatz schon aus dem originalen Kontext gelost und als Teil
des ebenfalls in P 234 aufgezeichneten f-Moll-Konzerts BWV 1056 ver-
wendet war. Wohl aus diesem Grund — weil er den Satz nicht zweimal in
derselben Werksammlung vorkommen lassen wollte — konnte er das
Cembalokonzert abgebrochen haben.

Da das hiermit erschlossene Oboenkonzert auch nicht in bearbeiteter
Form als Ganzes tiberliefert ist, darf seine Rekonstruktion den besonderen
Reiz beanspruchen, nicht nur Bekanntes in neuem Licht zu zeigen, sondern
das Bachsche Instrumentalschaffen durch ein sonst nicht greifbares Werk
von bedeutendem Rang zu bereichern.®

22 Zum Abhingigkeitsverhiltnis vgl. Siegele, a. a. O., S. 144.

23 Eine Rekonstruktion des Verfassers erscheint im Birenreiter-Verlag Kassel.



Der lombardische Rhythmus in Bachs Vokalschaffen

Von Gerhard Herz (Louisville, KY)

In meinem Bericht im Bach-Jahrbuch 1974 (S. 90—-97) versuchte ich die
langumstrittene Frage der rhythmischen Ausfithrung der Instrumental-
stimmen im ,,Domine Deus‘ von Bachs h-Moll-Messe zu losen, und zwar
auf Grund von zwei bis dahin tibersehenen Takten, die Bach in den auto-
graphen Dresdner Stimmen fiir Violino I und Viola in lombardischem
Rhythmus notiert hatte. Die vorliegende Arbeit mochte der damals aufge-
worfenen Frage, was es denn mit dem lombardischen Rhythmus im Bach-
schen (Euvre auf sich habe, weiter nachsptiren. Sie bezieht dabei auch den
bei Bach recht selten vorkommenden kurz-langen Rhythmus ein, soweit
dieser konsequent angewandt ist, und streift auch das Problem des synko-
pierten Stiles, ohne dabei Anspruch auf Vollstindigkeit zu erheben. Zur
Geschichte des lombardischen Rhythmus in Musik und Theorie sei auf die
einschliagige Literatur hingewiesen. Sie erstreckt sich von Beispielen bei
Ganassi (1535), Caccini (1601), Frescobaldi, Louli¢, Muffat, Hotteterre tber
Heinichen, Couperin, P.F. Tosi, J. G. Walther, Mattheson, Marpurg,
Quantz, C. P. E. Bach, Leopold Mozart und Agricola bis zu Charles Burney
(1776). Der nachfolgende Beitrag beschrinkt sich auf das Werk Johann
Sebastian Bachs und hier hauptsichlich auf das Vokalschaffen des Meisters.

So verschieden der kurz-lange Rhythmus, der gewohnlich aus zwei Zwei-
unddreifiigsteln und einer Sechzehntelnote besteht, und der umgekehre
punktierte, sogenannte lombardische Rhythmus, bei dem einem Zweiund-
dreifigstel eine punktxerte Sechzehntelnote folgt, auch sein mogen, so
stellen doch beide eine Abweichung von der rhythmlschcn Norm der
Barockmusik dar (im Gegensatz etwa zur rhythmischen Norm der Ars
antiqua). Dall eine Wesensverwandtschaft zwischen kurz-langem und
lombardischem Rhythmus — zumindest bei Bach — besteht, mége folgendes
Beispiel aus der Bafarie der Trauungskantate BWV 195/5 (T. 43) zeigen:

Violino I und -
Fl. traverso I =

Basso

SRR E i depreis-setint
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Wenn man von dem ausgeschriebenen Mordent! absieht, ergibt sich, dals
der kurz-lange sowie der lombardische Rhythmus im frithen Vokalwerk
Bachs, also in den in Miihlhausen und Weimar geschriebenen Kantaten,
nicht auftritt. Quantz berichtet,? dafl der lombardische Stil seinen Namen
norditalienischen Geigern, besonders Vivaldi,® verdankt und als eine neue
Manier, die des lombardischen Geschmacks, um 1722 in Erscheinung
tritt. Noch in seinen Memoiren weill Quantz sich daran zu erinnern, dal
Vivaldi mit der lombardischen Manier in seinen Opern 1723 in Rom eine
wahre Sensation verursachte.*

Bei Bach erscheint der lombardische Rhythmus zum erstenmal in auf-
fallender Weise 1724 in der Kantate zum 17. Sonntag nach Trinitatis
.Ach, lieben Christen, seid getrost™ BWV 114. Im zweiten Satz, einer
Tenorarie, zeichnet Bach die obligate Querflote mit einer Reihe kompli-
zierter Rhythmen aus, unter denen Zweierbindungen von diatonisch
fallenden und einander abwechselnden ZweiunddreiBigsteln und punktier-
ten Sechzehnteln besonders hervorstechen. Sie steigen im Ritornell in
acht Sequenzen zum Hohepunkt der langen melodischen Linie aut (T. 9
bis 11):

e,

— 2N
o i tate The

Spiter 16sen diese lombardischen Figuren die Singstimme mit dem Text
.Wo wird in diesem Jammertale vor meinen Geist die Zuflucht sein?*
ab. Die Frage dringt sich auf, ob der Text hier nicht der Vater des musika-

| Dieser tritt zum erstenmal 1714 in BWV 21/8 zu den Worten ,,Komm, mein Jesu, und
erquicke* auf und 1716 (?) in BWV 63/3 zu den metrisch identischen Worten ,,Gott,
du hast es wohl gefiiget*. In beiden Fillen fungiert der ausgeschricbene Mordent als
sprungfederartiger Auftakt zu der betonten nichsten Silbe, die auf einen guten Takt-
teil falle. (Siehe auch BWV 66a/4 aus dem Jahre 1718, wiederum ein Duett, das in der
Parodie BWYV 66/5 weiterlebt.)

2 Versuch einer Anweisung die Flite traversiere u spielen, Berlin 1752, XVIIL Hauptstiick,
§ 58. Siehe auch V. Hauptstiick, § 23, sowie Tabelle II, Figur 8.

3 Quantz nennt Vivaldi nicht bei Namen. Doch besteht kein Zweifel, welchen ,,beriihm-
ten Violinisten* er mit seiner Beschreibung meint.

4 Vgl. englische Ausgabe von Quantz’ Versuch, London 1966, FuBnote 5, sowie M.
Pincherle, Vivaldi, New York 1957. S. 47.
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lischen Gedankens ist, ob Bach, ,,le musicien poete*, nicht hier den pikan-
ten lombardischen Rhythmus gewihlt hat, um das dngstliche Suchen nach
einem Ausweg durch das Kurzatmige dieses Rhythmus auszudriicken.
Diese Frage ist schwer zu beantworten, da der Satz einen Einzelfall in
Bachs frithen Leipziger Kantaten darstellt. Doch wenn wir ihn mit anderen
Satzen vergleichen, die den ebenfalls recht seltenen kurz-langen Rhythmus
autweisen, so dirften wir einer Losung niherkommen.

Schon in der ersten Leipziger Kantate (BWV 75) vom 30. Mai 1723 er-
scheint der kurz-lange Rhythmus. In dem sarabandenartigen dritten Satz

dieser Kantate, der von der rhythmischen Figur Jm durchdrungen

ist, stofit Bach an die Grenze zwischen rein Ornamentalem und selbstbewuf3-
tem kurz-langen Rhythmus vor. Der Text dieser Tenorarie ,,Mein Jesus
soll mein a/-les sein** fiihrt allerdings nicht weiter.

Im dritten Satz der Kantate 179 vom 8. August 1723 gehort der kurz-lange
Schleifer zur rhythmischen und melodischen Substanz des Tenors und der
instrumentalen Oberstimmen:

11

¥

Fal - scher Heuch-ler E - ben-bild

s, Falscher Heuchler Ebenbild

Kainnen Sodomsipfel beifsen,

Die von Unflat angefiillt

Und von anfen herrlich gleifen.**
(Normaldruck in den Versen sowie Kursivdruck im folgenden laufenden
Text zeigt die Silben an, auf die der Schleifer fillt.)
Hier verdichtet sich der Verdacht, dall das im wortlichen Sinne Aufer-
gewohnliche dieses Textes den aufergewohnlichen Rhythmus erzeugt
haben mag.
Das auftaktige gebundene Ornament von zwei Zweiunddreifiigsteln und
einer Sechzehntelnote in Oboe und Singstimme der Altariec BWV 48/4
vom 3. Oktober 1723 konnte tibergangen werden, wenn nicht der zuge-
horige Text zu neuem Nachdenken Anlaf} gibe:

1w Ach, lege das Sodom der siindlichen Glieder,

Wofern es dein Wille, zerstiret darnieder!*

® Untertitel der franzosischen Erstausgabe von Albert Schweitzers Bachbuch aus dem
Jahre 1905.
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Beachtenswert ist ferner, dal Bach im Mittelteil der Arie bei dem Text
Nur schone der Seele und mache sie 7eiz* das obige kurz-lange Ornament
in das normalere lang-kurze umkehrt.

Zwei Wochen spiter, in BWV 109/5 vom 17. Oktober 1723, spitzt Bach
das kurz-lange Ornament rhythmisch im lombardischen Zeitverhaltnis
von 1:3 zu, das heiBt hier zu zwei Zweiunddreifigsteln und einer punk-

tierten Achtelnote: Q\r Ob der Gedanke der Hilflosigkeit in dieser
Altarie:

.»Der Heiland kennet ja die Seinen,

Wenn ibre Hoffnung bilflos liegt™
fiir die in allen Instrumenten und der Singstimme auftretende lombardi-
sche Figur verantwortlich gehalten werden kann, bleibe dahingestellt.
Sie ldBt sich genausogut aus dem Menuettcharakter dieses Satzes erkliren.
In der Altarie ,,Esurientes implevit bonis* aus dem Magnificat fallt der
kurz-lange Rhythmus stets auf .esurientes™, das heifit auf die, die da ,,leer
und hungrig* sind. Am 1. Weihnachtstag 1723 horte die Gemeinde die
Figur:

/04 el

)" AR _Dak’]

Flauto traverso I 00—+ =
) ey S
e
g4 8 [ e B i B — —
1 =1 | B =

Flauto traverso IT -

[3)

noch in F-Dur und von Blockfloten gespielt.® Auf dem Papier sieht die
Figur mit ihrer Betonung L E-su-ri-en-fes** stirker synkopiert aus als der
pastorale Klang der Floten — in der spateren D-Dur-Fassung der Quer-
floten — sie dem Ohr vermittelt. Trotzdem ist es wiederum etwas Negatives,
das Mitleid mit den Hungrigen, das Bach zu seiner cinzigen konsequenten
Anwendung des kurz-langen Rhythmus im Magnificat inspiriert zu haben
scheint.

Wihrend der Fastenzeit 1724 schuf Bach seine erste grofe Passion, die
J ohannes-Passion. Die Tatsache, daB der kurz-lange Rhythmus lediglich
in zwei Arien in markanter Weise auftritt,” beweist wiederum seine Selten-

8 Vgl. NBA II/3 (A. Diirr), S. 48. —

e
7 Die zweimal auftretende 3-Notenfigur EJ in der Sopranarie ,,Ich folge dir gleich-
falls mit freudigen Schritten® kann unberiicksichtige bleiben. In der Altarie ,,Von
den Stricken meiner Siinden mich zu entbinden® ist das kurz-lange Ornament am
Anfang der Singstimme (T. 9) eine rhythmische Zuspitzung, die einer spiteren Fassung

der Johannes-Passion angehért. Jedoch die Figur m Ib kommt sechsmal, aller-
s

dings zu anderen Worten, in der Friihfassung von 1724 vor, wird aber von Bach
nur dreimal in der Spitfassung beibehalten.
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heit im Bachschen Schaffen. In der Tenorarie »Erwige, wie sein blutge-
farbter Riicken* stellt der kurz-lange Rhythmus abwechselnd mit dem
hiufigeren lang-kurzen Rhythmus den melodischen Hohepunkt des
Ritornells dar und begleitet im ersten Teil der Arie und seinem Dacapo die
realistischen Worte von Jesu ,.blutgefirbtem Riicken*. Wenn auch dicse
Arie im Blick auf die Frage des wortgezeugten kurz-langen Rhythmus noch
Zuriickhaltung auferlegt, so ist die nachfolgende Sopranarie ein eindeutiges
und somit das einzige liberzeugende Beispiel dieses Rhythmus in der
Johannes-Passion. Diese Arie ist instrumental wie vokal von den folgenden
zwei kurz-langen Rhythmen durchsetzt:

M7= 200 St

(a)

Zer-flie - Be,_ mein Her-ze, in Flu - ten der Zih-ren,

zer - flie - Be, _ mein Her- ze,— in_ Flu - ten der —

Diese Figuren und ihre zahllosen Wiederholungen setzt Bach nicht nur
fir Flote und Oboe da caccia, sondern lift sie durchweg auch vom Sopran
zu den Worten ,,Zerfliefle, mein Herse, in Fluten der Zibren® . . . dein Jesus
st tot* singen. Das poetische Wort ,,Zihren* taucht drei Jahre spiter?
in Picanders Text zur Matthius-Passion wieder auf, und zwar in der
Altarie, die auf Petrus’ bitterliches Weinen folgt. Wie ,,ZerflieBe, mein
Herze, in Fluten der Zihren* das klarste Beispiel des kurz-langen Rhyth-
mus in der Johannes-Passion ist, so liefert die Altarie ,,Erbarme dich,
mein Gott, um meiner Zihren willen!* den ausdrucksvollsten Fall dieses
Rhythmus in der Matthius-Passion.

Zu bemerken ist, dal die oben besprochene Tenoraric BWV 114/2 ,,Wo
wird in diesem Jammertale vor meinen Geist die Zuflucht sein? mit

8 Wie oben ersichtlich, deklamiert Bach diesen Text zu beiden Rhythmen, zu (a) zum
Beispiel in T. 41-45, zu (b) in T. 119-121. Die Phrase ,,Mein Jesus ist tot!** macht nur
von Rhythmus (b) Gebrauch (vgl. T. 69 und 79).

® Wir folgen hier Joshua Rifkins Neudaticrung der Erstfassung der Matthaus-Passion:
Karfreitag 1727. Vgl. Musical Quarterly 61, 1975, S. 360f.
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ihren Ketten von Zweierbindungen in lombardischem Rhythmus chrono-
logisch hierhin gehore. Nicht ganz vier Monate nach ihrer Erstauffiihrung
am 1. Oktober 1724 sind es wiederum stufenweise fallende gebundene
Sechzehntelpaare, die Bach in dem stiirmischen dritten Satz aus Kantate
92 lombardisch notiert.’® Allerdings ist hier die lombardische Artikulation
in der Tenorstimme dem ,,starken Gott™, der uns ,,uniberwindlich machen**
wird, zugeordnet,’! wihrend dem Text ,,LaBt Satan witen, rasen, krachen**
der gewohnlich fiirr die himmlische oder konigliche Majestit reservierte
Rhythmus der franzésischen Ouvertiire zufillt.

BWYV 183/2 vom 3. Mai 1725 ist eine Tenorarie,2 deren Konturen melo-
disch wie rhythmisch erstaunlich bizarr sind. Obgleich der Text sich aus-
driicklich gegen Todesfurcht wendet, so betont Bach dennoch — und das
ist recht typisch fiir ihn — das Wort ,,Furcht* und bringt die melodische
Linie mit heftigen Akzenten von zwei Zweiundreil’)igsteln und einer
Sechzehntelnote gleichsam zum Zittern. Diese Akzente fallen charakteri-
stischerweise auf die folgenden Silben: ,,Ich furchte nicht des Todes Schrek-
ken, ich schene ganz kein Ungemach.

Die liebliche Altarie ,,Wohl euch, ihr auserwihlten Schafe* aus der Hoch-
zeitskantate BWV 34a von 1726 gehort mit dem pastoralen Charme ihrer
zwei Querfloten und dem sanften Klang gedimpfter Violinen in den Be-
reich zarter S_\jnkopicrung, dem auch der ,,Esurientes‘-Satz aus dem
Magnificat entsprang. Im Eingangssatz der Sopransolokantate ,,Ich bin
vergnugt mit meinem Gliicke® BWYV 84 von 1727 phrasiert Bach den An-
fang der Singstimme in scheinbar lombardischem Stil :

Ich bin ver- gnigt

19 Jedoch tut er dies keineswegs konsequent. Die lombardische Notierung wechselt in
identischen Sequenzen, die chythmisch natiirlich nicht anders ausgefiithrt werden kénnen,
mit der einfacheren Schreibweise von zwei gebundenen Sechzehnteln anscheinend
nach Belieben ab.

! Auf diese erste Anwendung des lombardischen Rhythmus zur Schilderung von Gottes
Macht wird spiter noch einzugehen sein (S. 169 ff.).

12 Es sei nur am Rande bemerke, daf3 es hier zum drittenmal seit der Johannes-Passion
eine Tenorarie ist, die lombardischen oder kurz-langen Rhythmus aufweist.
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wihrend Oboe und erste Violine den Satz mit demselben Motiv in konven-
tioneller Phrasierung eroffnen:

Mit dieser Diskrepanz in der Phrasierung scheint Bach einen pikanten
Kontrast zwischen den Instrumentalstimmen und dem Sopran beabsich-
tigt zu haben. Die Takte 4ff. und 15 ff. des Ritornells und ihre Anwendung
in der Sopranstimme (T. 29) sowie das Ende des ersten Teils der Al’ll,
(T. 49-50) bezeugen durch ihre kurz- langen oder synkopierten Rhythmen,
dal’ der obige Phrasxcrungskontrast kemcsweos aus dem Rahmen dieser
rhythmisch so differenzierten Arie fillt.

In den 1720er Jahren ist der lombardische Rhythmus etwas ganz Unge-
wohnliches, und auch der kurz-lange Rhythmus stellt durchaus noch eine
Raritit dar. Wie konnte sonst ein Werk von dem monumentalen Ausmafd
der Matthius-Passion lediglich einen Satz aufweisen, dem der kurz-lange
Rhythmus seinen rhetonschcn Charakter aufstempelt, nimlich die obcn-
erwihnte Arie ,,Erbarme dich, mein Gott*

Petrus’ bitterliches Weinen, das Bach zu einem der kithnsten Melismen in
der gesamten Musikliteratur inspirierte, ist vielleicht der dramatischste
Auocnbllcl\ ecines personlichen Ausbruchs von Gemiitsbewegung in der
Matthaua Passion. Die darauffolgende Arie fir Alt, Solovnolmc Struuhcr
und Continuo gehort gleichfalls zu den bew egendsten und realistischsten

in Bachs Vokalschaffen. Uber dem pulsierenden Pizzicato des Continuos
erhebt sich die lang-ausgesponnene Melodie der Sologeige zunichst im
Siziliano-Rhythmus, den Bach hiufig fur den rhctonschen Affekt der Klage
verwendet. Die vom 2. Takt an snch stindig und allmahlich steigernde Be-
wegung bricht im 5. und 7. Takt in zwei vcrschledcne kurz-lange Rh‘, thmen
aus. \X/as anders kann diese Melodie mit ihren rhythmxschcn Vcrzcrrunocn
in dem Zusammenhang, in dem sie erscheint und dem sie ihr Leben ver-
dankt, bedeuten als dle Gemiitsbewegung eines Menschen, der sich mit
Petrus identifiziert? Daf} die Melodie die hin und her gerissenen Bewegun-
gen eines Reumiitigen widerspiegelt, zeigt sich auch am Notenbild. Das
achttaktige R1torncll veranschaulicht durch die stindig wachsenden Noten-
zahlen der Seolovioline: 11, 11, 15, II, 24, 27, 32 und 11 (fir den abschlie-
fenden Halbtakt) die sich steigernde Erregung. Charakteristischerweise
erreicht auch die Melodie ihren Tief- sowie Hohepunkt in den noten-
reichsten Takten 6 und 7. Als Bach den Schleifer, der das Siziliano er-
Offnet, spiter hinzufigte, schuf er damit nicht nur eine passende Geste fiir
Petrus’ Demut, sondem machte den Schleifer gleichzeitig auch zum Vor-
boten der spateren bald fallenden, bald steigenden kurz-langen Rhythmen,
die die zweite Hilfte des Ritornells von der ersten untcrschuden Die obige
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hermeneutische Interpretation des Ritornells bewahrheitet sich spdter im
Vokalteil der Arie, wenn die kurz-langen Figuren der Sologeige zusammen
mit den Worten der Altstimme erklingen: ,,Erbarme dich, mein Gott, um
meiner Zih---- (viermal kurz-langer Rhythmus wihrend des Melismas) --ren
willen™ (T. 20-21). Die Altstimme singt nur einmal einen Schleifer, diesen
aber bezeichnenderweise zu dem Wort: ,,Schan-e,” mit dem der Singende
wie mit einem Finger auf sich selbst hindeutet: ,,Schan-e hier, Herz und
Auge weint---(dreimal kurz-langer Rhythmus in der Solovioline)--vor
dir bitterlich* (T. 27-30).

Nattirlich kommt der kurz-lange Rhythmus auch sonst noch hie und da in
einigen weiteren Sitzen der Matthius-Passion vor. Aber diese recht
sporadischen Fille finden sich, abgesehen von einer nebensichlichen
Ausnahme,!® noch nicht in der durch Altnickols Kopie tiberlieferten Friih-
fassung der Matthius-Passion.!* Sie sind somit rhythmische Anderungen,
Vcrfeinerungen, die Bach spiter in seiner autographen Partitur'® anbrachte.
Ein Vergleich von Altnickols Partitur, die moglicherweise eine Kopie von
Bachs verschollener Originalpartitur von 1727 ist, mit Bachs gegen 1740
geschriebener Partitur zeigt folgende Zutaten in kurz-langem Rhythmus:
Im Eingangssatz steht in Altnickols Partitur bei den Worten: ,,Sehet* —

»Wen?* -, Den Brautigam® in den Floten die Figur [£f, die Bach in
seiner eigenen Partitur spiter zu g verschirft. In der Altarie ,,Buf} und

Reu™ (Nr. 6 [10])'® ersetzt Bach (in T. 15) ebenmifige Achtel durch die
rthetorisch eloquentere Figur des Schleifers, womit das Wort ,,Buf*
dramatischer hervorgehoben wird. In der folgenden Arie ,,Blute nur, du
liebes Herz"* (Nr. 8 [12]) fiigt Bach dem letzten Melisma der Sopranstimme
die bekannte Figur von zwei ZweiunddreiBigsteln und einer Sechzehntel-
note hinzu (in T. 42 und 44), wodurch die Worte,,ermorden® und ,,Schlange**
je einen kurzen Moment des Schauderns hervorrufen.

Im Einleitungssatz des zweiten Teiles bringt Bach eine kleine, doch tief
eingreifende Revision an. Er verindert das Melisma im Zentrum des
Mittelteiles (T. 73—77) ,,Ach! mein Lamm in Ti-ger-klau-en‘* in folgender
charakteristischen Weise. Was in der Frihfassung als lang ausgehaltenes h
in der Bafistimme erscheint — dachte Bach hier noch an eine Personifizierung
von Petrus? —,

¥ Namlich die BaBarie ,,Komm, siiles Kreuz* (NBA II/5, Nr. 57; BG 4, Nr. 66; vgl. T.
12 und 43).

14 NBA II/5a (A. Diirr).
15 Vgl. Faksimileausgabe, Leipzig 1974.

!¢ Die neue Numerierung der NBA geht der in eckige Klammern gesetzten fritheren
Numerierung der BG voraus.
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verindert er spiter in drei absteigende Sequenzen in kurz-langem Rhythmus
fiir die Altstimme und eine vierte fiir die instrumentalen Oberstimmen:

Flauto traverso I

Oboe d’amore 1
Violine I
m T 72-77
Alto 2R 1] T
SU— O gIT g I 11 e 1
- {_‘_
in Ti - ger-klau - - - - - - = - en,

Die kurz-lange Figur fillt nicht nur jeweils auf den betonten ersten Takt-
teil, sondern stiirzt auch dreimal im Tritonus-Intervall ab. Dadurch wird
das Bild des Lammes ,,in Tigerklauen® derart ins Licht gerticke, dab} eine
wortliche Beschreibung dieses realistischen Augenblickes einfach zu
peinlich wird.
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Zu spiteren Revisionen Bachs geho6rt noch das lediglich dreimalige Auf-
treten von g in der Tenorarie ,,Geduld, wenn mich falsche Zungen

stechen™ (Nr. 35 [41]) sowie das der gleichen Figur in der Bafarie ,,Gebt
mir meinen Jesum wieder” (Nr. 42 [51]) zu dencn noch einige gleichfalls
nicht ins Gewicht fallende Beispiele aus der Matthaus-Passion hmzuoe—
fugt werden konnten.

Nach der Matthaus-Passion vermindert sich das Auftreten des kurz-langen
Rhythmus noch mehr, was angesichts des allgemeinen Abnehmens des
Bachschen Vokalschaffens nicht \cr\xunderhch ist. In der um 1728 ent-
standenen Kantate 188 ,,Ich habe meine Zuversicht* findet sich der Rhyth-
mus im vierten Satz. In dieser rhythmisch komplizierten Arie kommen in
der obligaten Orgel und der Altstimme verschiedene synkopierte und kurz-
lange Rhythmen vor, die ihre Entstehung moglicherweise dem Text ver-
danken:

,»Unerforschlich ist die Weise,
Wie der Herr die Seinen fiibrt.*

Die Ratswahl-Kantate BWV 29 ,,Wir danken dir, Gott, wir danken dir*
vom 27. August 1731 gibt uns in ihrem fiinften Satz endlich wieder ein
wenn auch kurzes Beispiel des lombardischen Rhythmus. Die lombardisch
notierten Zweierbindungen finden sich im 3. Takt des Ritornells sowie
im 11. Takt der Sopranstimme.

Mit dem Himmelfahrts-Oratorium BWYV 11 erscheint ein vollig neuer
Typus, in welchem der lombardische Rhythmus nicht mehr wie in Kantate
114/2 eine verzweifelte Gemiitsbewegung, sondern Pomp, Freude und
Festlichkeit ausdriickt. Der Anfangssatz von BWV 11 geht vermutlich auf
den ersten Satz der Kantate BWV Anh. 18 zurtick, die Bach zur Einweihung
der renovierten Thomasschule fiir den 5. Juni 1732 geschrieben hatte,
deren Musik aber verschollen ist. Ein Jahr spiter benutzte Bach die Musik
dieser Kantate mit umgedichtetem Text wieder, um den Namenstag seines
neuen Herrschers August III. am 3. August 1733 feierlich zu begehen.
Aber auch von dieser Kantate, BWV Anh 12, istlediglich der Text erhalten
geblieben. Die Musik des ersten Satzes beider Kantaten lebt gliicklicher-
weise im Eingangschor des Himmelfahrts-Oratoriums aus dem Jahre 1735
fort. Dort demonstriert sie die festlich freudige,jatanzbeschwingte Natur des
lombardischen Rhythmus, die zu einem neuen Bachschen Stllmerkmal der
1730er Jahre werden sollte. Eingeleitet vom kurz-langen Rhythmus gibt
die lombardische Figur dem Hauptthema seinen Elan, am Anfang in der
1. Trompete und den Holzblisern:
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sodann in den Geigen und dem Sopran, wo sie dem Text ,,Lobet Gott in
seinen Reichen® zugeordnet ist. In der Urform (BWV Anh. 18/1) hiefien die
Worte: ,,Froher Tag, verlangte Stunden® und ein Jahr spiter in BWV Anh.
12/1: ,,Frohes Volk, vergniigte Sachsen.*

Einen Monat nach der wahrscheinlichen Utform von BWV 11/1 schrieb
Bach fiir den 6. Juli 1732 die Kantate 177 ,,Ich ruf zu dir, Herr Jesu Christ®".
In ihrem ersten Satz wendet Bach den Rhythmus:
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konsequent in der Solovioline und als Tuttikontrast in den Geigen des
Orchesters an. Diese und dhnliche kurz-lange Figuren werden durch ihren
immer hdufiger werdenden Gebrauch zu einer charakteristischen rhythmi-
schen Wiirzung der Bachschen Musik dieses Jahrzehnts.

Die Johannis-Kantate ,,Freue dich, erléste Schar( BWV 30) aus der Zeit
nach 1738 ist eine Parodie der weltlichen Kantate BWV 30a ,,Angenchmes
Wiederau, freue dich* vom 28. September 1737. Die zweite BaBBarie beider
Kantaten geht angeblich auf den neunten Satz der verschollenen Kantate
BWV Anh. 11 vom 3. August 1732 zurtck.'” Das demonstrative Sich-
Brusten des lombardischen Rhythmus ist hier kaum zu verkennen.

BWYV 30a/7

17 Nach BJ 1972, S. 8of., 88f. (W. Neumann), hatte Bach 1737 eine solche Parodierung
zwar geplant, sich aber dann doch zu einer Neukomposition (BWV 30a/7) entschlossen.
Auf BWV Anh. 11/9 geht offenbar BWV 212/14 (,,Kleinzschocher miisse so zart und
stife’) zuriick (Anm. der Schriftleitung).
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Was Bach hiermit besagen will, ist allerdings schwer zu erkliren. Der Text
aller drei Fassungen fihrt uns kaum weiter, es sei denn die vermutliche
Urform BWV Anh. 11/9, in welcher die ,,Landes-Fiirsechung® dem Kur-
firsten und Konig verspriche:

. Ich will Thn hegen

Und will Ihn pflegen

Und seiner Seele freundlich tun*

oder deren erste Parodie BWV 30a/7, in welcher das ,,Schicksal® dem
neuen Gutsherrn auf Wiederau gelobt:

Ieh will dich balten

Und mit dir walten

Wie man ein Auge drtlich balt*
oder die zweite und letzte Parodie BWV 30/8:

s, Ich will nun bassen

Und alles lassen,

Was dir, mein Gott, Luwider ist.*

Sechs Monate, nachdem Bach die Urform dieses Satzes (BWV Anh. 11/9)
zum Namenstag seines Herrschers komponiert hatte, starb dieser. Wihrend
der auf den Tod August II. folgenden vierundeinhalb Monate dauernden
Landestrauer komponierte Bach eine Missa fiir seinen neuen Landesherrn
August ITI. Das Gloria enthielt nicht nur den ,,Domine Deus*“-Satz, dessen
lombardischer Rhythmus den Anlall zu des Verfassers Artikel im Bach-
Jahrbuch 1974 gab, sondern auch die Arie ,,Laudamus te™ mit ihrem schart-
profilierten kurz-langen Rhythmus. In dieser Arie stelle Bach dem rhyth-
misch konservativen Concerto-grosso-artigen Kopfmotiv ein mehr soli-
stisches Kontrastmotiv gegeniiber, das sich durch tanzerische Synkopierung
und kurz darauf durch kurz-langen Rhythmus auszeichnet. Die Solovioline
tbernimmt die kurz-lange Figur, um mit ihr in neun Sequenzen zum Héhe-
punkt des Ritornells emporzuklimmen und dessen erste Hilfte zu mar-
kieren. Die kurz-lange Figur zeigt hier, daf} auch die rhythmische Umkeh-
rung der von Albert Schweitzer als Freudenmotiv bezeichneten Figur in
den frithen 1730er Jahren Bachs zum Ausdruck freudigen Jubelns wird
(;,Jaudamus te, adoramus te, glorificamus te®).

Nur eine Woche, nachdem er die Stimmen der Missa BWV 232! am Hofe
seines neuen Landesherrn in Dresden eingereicht hatte, bemihte sich Bach
erneut um dessen Gunst, und zwar mit der obenerwihnten Kantate BWV
Anh. 12, die er zum Namenstag des Kurfiirsten am 3. August 1733 auf-
fithrte. Wollte Bach das ,,frohe Volk®, die ,,vergnigten Sachsen™ mit dem
modischen Pomp, mit der stilistischen Gespreiztheit des lombardischen
Rhythmus, so wie er hier auftritt, charakterisieren und vielleicht gut-
miitig persiflieren? (siehe oben, S.157).

Nur einen Monat spiter benutzte Bach die Gelegenheit des elften Geburts-
tags des sichsischen Kurprinzen (am 5. September 1733), dem Herrscher-
haus erneut einen Beweis seiner schopferischen Fihigkeiten und seiner



160 Gerhard Herz

Hochachtung zu liefern. Zu diesem Zweck fihrte Bach eine neukompo-
nierte Kantate ,,Hercules auf dem Scheidewege (BWV 213) mit seinem
Collegium Musicum auf. Dieses Dramma per Musica enthilt wiederum
einen Satz, das Duett zwischen Hercules (Alt) und Tugend (Tenor),
das vom kurz-langen Rhythmus tberquillt. Der Text dieses Liebesduetts
ist wiederum ein Ausdruck der Freude.

Mit der Auffuhrung dieser und anderer Gratulationskantaten war deren
gesellschaftliche Funktion erfiillt, fiir den Komponisten aber nicht ihre
kiinstlerische Verwendbarkeit. So liefern die Hercules-Kantate und die
ihr folgenden Kantaten BWV 214 und 215 die Mehrzahl ihrer Chore und
Arien 1734 fur das Weihnachts-Oratorium, das ihnen ein neues Leben ver-
sprach. Bach verwandte und verwandelte, mit Ausnahme der Rezitative
und des Schlufichores,!® die iibrigen sechs Sitze der Hercules-Kantate in
den ersten vier Kantaten des Weihnachts-Oratoriums. Das eben erwihnte
Duett, BWYV 213/11, wird nach umfassender Revision zum Duett im dritten
Teil des Weihnachts-Oratoriums: ,,Herr, dein Mitleid, dein Erbarmen
trostet uns und macht uns frei.* Zu diesem Text will freilich der etwas
frivole Rhythmus der weltlichen Kantate nicht so recht passen. Die Altarie
BWYV 213/9 ,,Ich will dich nicht héren, in welcher sich Hercules von der
Wollust lossagt, wird durch Parodie zur Arie ,,Bereite dich, Zion* im
ersten Teil des Weihnachts-Oratoriums. Und die verfiihrerische Arie der
Wollust ,,Schlafe, mein Liebster, und pflege der Ruh* (BWV 213/3) ver-
wandelt Bach mit minimaler Textinderung in Marias gleichnamiges
Wiegenlied im zweiten Teil des Weihnachts-Oratoriums.

Was uns im Zusammenhang mit der Themenstellung der vorliegenden
Arbeit interessiert, ist die Tatsache, daf} die Originalfassungen dieser beiden
Arien aus der Hercules-Kantate keinerlei Spuren von kurz- langem Rhyth-
mus aufwelsen Dagegen verziert Bach in ,,Bereite dich, Zlon das Wort
,,prangen (m ,,deme Wangen miissen heut viel schoner p/aﬂ—ocn ) mit
einer von Ubermut tiberschiumenden sechstaktigen Vokalise, die in fol-
gende Figur einmundet:

BWV 248 1/4
=) 1

; : E—

Pranies - - - - - - - S = s - gen

18 Bach hatte beabsichtigt, auch diesen Satz zu parodieren, nahm aber spiter davon Ab-
stand.
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Eine dhnliche, kiirzere und kadenzartige Koloratur, wiederum vom kurz-
langen Rhythmus durchsetzt:

BWV 248 1/10
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nimmt in dem Wiegenlied des Weihnachts-Oratoriums denselben Platz
ein, der an der parallelen Stelle in der Hercules-Kantate lediglich von vier
Achtel- und zwei Viertelnoten eingenommen wurde. Im Weihnachts-
Oratorium waren es wohl die Worte ,,unser Herz er-frex-en*, die Bach zu
dem tiberschwenglichen virtuosen Zusatz zu Marias Wiegenlied verleiteten.
Diese zwei Zutaten mogen, zusammen mit den weiter oben angefihrten
zur Matthius-Passion, geniigen, um zu zeigen, dald das kurz-lange Orna-
ment als rhythmisches Verfeinerungsmittel Bach in den 1730er Jahren
zur zweiten Natur wurde.

Nur drei Monate nach der Auffithrung der Kantate fiir den Kurprinzen
benutzte Bach die Gelegenheit des Geburtstages der Kurfiirstin und Koni-
gin am 8. Dezember 1733, auch deren Ehrentag mit einer neuen Kantate,
BWYV 214, feierlich zu begehen. Was konnte den Text von diesem Dram-
ma per Musica ,,Tonet, ihr Pauken! Erschallet, Trompeten! Klingende
Saiten, erfiillet die Luft!* wortgetreuer widerspiegeln als Bachs atem-
beraubende Instrumentation nacheinander einsetzender Pauken, Trompeten
und abwirtswirbelnder Streicher? Es ist klar, dal Bach der Landesherrin
mit seiner virtuosen Behandlung des Orchesters imponieren wollte.
Dal} die um ein Jahr spitere Parodie dieses Satzes als Eingangschor des
Weihnachts-Oratoriums mit ihrem neuen Text ,,Jauchzet, frohlocket, auf,
preiset die Tage™ das in der Geburtstagskantate so ideale Verhiltnis von
Wort und Ton beeintrichtigen mufte, ist eine bekannte, schon des 6fteren
diskutierte Tatsache. In der weltlichen Kantate ist es besonders der Mittel-
teil des menuettartigen fiinften Satzes, welcher der Altstimme folgende
auBerordentlich virtuose Koloratur mit kurz-langen Ornamenten zuweist,
und zwar zu den Worten ,,Fiillt mit Freuden eure Brust™.

BWV 214/5

Fillt mit Frew -~ - - - - - - den euq-re Brust,
T.69-172

11 4658
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Im Weihnachts-Oratorium (BWV 248"/6) behilt Bach diese vokale tour
de force in der stark umgearbeiteten parodierten Tenorarie ,,Frohe Hirten,
cilt, ach eilet” nicht nur bei, sondern zeichnet auch die Flotenstimme
mit bereichernden kurz-langen Ornamenten aus.
Im Jahre des Remerungsantrltts Augusts III. kann sich der aus Leipzig
wegstrebende Thomaskantor an Werbungcn um die Gunst des neuen
Hcrrscherhauscs kaum genugtun. Am 19. Februar 1734 feiert er, obgleich
einen Monat post tcstum dlC Kronung Augusts III. zum Konig von Polcn
mit der Auffuhrung von Kantate BWV 205a (Parodie einer schon 1725
zu Ehren eines Leipziger Universititsprofessors entstandenen Gratula-
tionskantate). Ein halbes Jahr spiter, wihrend Bach mit der Arbeit an
einer neuen Kantate (BWV 206) zum Geburtstag Augusts III. beschif-
tigt war, kiindigte das konigliche Paar plotzlich und unerwartet einen Be-
such in Leipzig an. Dieser fiel mit dem ersten Jahrestag der Konigswahl
Augusts IIT. zusammen. Lediglich drei Tage scheinen Bach zur Herstel-
lung einer neuen Kantate zur Verfiigung g oestandcn zu haben. Diese Kantate
,,Prmsc dein Gliicke, gesegnetes Sachsen (BWV 215) befal3t sich mit den
jungsten Ereignissen des polnischen Feldzugs und dem Siege Augusts III.
und wurde in Gegenwart des Herrscherpaares am 5. Oktober 173 4 aufgefiihrt.
Die von den Studenten der Leipziger Universitit mit grofem Autwand
inszenierte Veranstaltung, deren Kosten sich auf dreihundert Taler be-
liefen und die Bachs Trompeter Gottfried Reiche am nichsten Tage sein
Leben kostete, gehort zu den am besten dokumentierten Ereignissen aus
Bachs Leipziger Lebenszeit.!? Der michtige achtstimmige Chorsatz, der das
Werk eroffnet und wohl aus der tiber zwei Jahre alten Huldigungskantate
BWV Anh. 11/1 fir August II. stammt, ist mit seinem vollen Orchester
als drittem Chor die an Mitteln reichste Vertonung in Bachs Vokalschaffen.
Kein Wunder, dafl Bach diesen Satz spiter als Osanna in seine h-Moll-
Messe tibernimmt. Kantate 215 ist besonders reich mit Synkopierung,
kurz-langen und lombardischen Rhythmen ausgestattet.?
Die Sopranarie (BWV 215/7) ist der einzige Satz dieser Kantate, der drei
Monate spiter seinen Weg in das Weihnachts-Oratorium findet (BWV
248V(5). Ob das Fehlen des Basso Continuo hier, wie in der Sopranarie
,,Aus Liebe will mein Heiland sterben* aus der Matthius-Passion, einen
unirdischen, tbermenschlichen Charakterzug symbolisiert, ist angesichts
des Textes immerhin moglich:

Aber die Bosheit mit Wobltat vergelten,

Ist nur der Helden,

Ist Angustens Eigentum .

19 Vgl. Dok II, S. 250f. (Dokument 352). .

20 Vgl. zum Beispiel im dritten Satz T. 1—2 oder 65-66. Im fiinften Satz gehort der kurz-
lange Rhythmus der BaBstimme an.
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Das lombardische Ornament w tritt gewohnlich in zwei oder drei

steigenden Sequenzen auf, zunichst in den Querfléten und im Mittelteil
auch im Sopran und in den Streichern. Besonders bemerkenswert ist es
bei dem oben zitierten Text (T. 104-110):
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Dabei ist interessant, dal Bach bei dem Wort ,,Bos-heit” die Richtung des
Ornamentes, das sich mit einer Ausnahme stets aufwirts bewegte, zweimal
umkehrt. In der stark umgearbeiteten Parodie dieses Satzes im Weihnachts-
Oratorium (BWV 248Y/[5), einer Bafarie, in der der Basso Continuo nicht
mehr fehlt, ist das lombardische Ornament aus BWV 215/7 beibehalten,
und zwar zu den Worten ,.Er/enchte mein Herze, erleucht auch meine
finstre Sinnen‘.

Noch zwei Sitze aus dem Weihnachts-Oratorium, die keine Parodien zu
sein scheinen, zeigen kurz-langen Rhythmus. In BWV 248V[9 erscheint er
als Schleifer in der Solovioline; in der Sopranarie BWV 248V1/4 als lombar-
disches Ornament, das in T. 45 auf das Wort ,,Stolz* (in ,,seiner Feinde
Stolz zu enden®) fillt. Die Komposition dieser beiden Sitze und die der
Vokalisen in den Arien ,,Bereite dich, Zion* und ,,Schlafe, mein Liebster*,
die sich als Zutaten Bachs erwiesen, fillt demnach in die Adventszeit 1734,
in der Bach die Partitur des Weihnachts-Oratoriums schrieb.

Aus dem Jahre 1734 muBl noch die rhythmisch komplizierte Tenorarie
BWV 97/4 mit ihren synkopierten sowie kurz-langen Rhythmen erwihnt
werden. Die oben bereits angefuhrte, 1734 begonnene Geburtstagskantate
fiir August III. (BWV 206) gelangte wahrscheinlich am 7. Oktober 1736
zur Auffilhrung. Auch sie enthilt einen Satz, den neunten, in der sich der
lombardische Rhythmus recht modisch prisentiert. Hat Bach mit dieser
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vokalen Gavotte vielleicht auf eine Leipziger Mode des lombardischen
Geschmacks angespielt? Jedenfalls stellt er diesen Rhythmus in der har-
moniestiftenden Schlufarie heraus, die fur den Sopran, der Leipzigs
Pleifle personifiziert, geschrieben ist (,,Hort doch! der sanften Floten

Chor*):
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Es ist nicht verwunderlich, dal} die wohl in der zweiten Jahreshilfte 1734
entstandene Kaffeekantate wiederum einen Satz enthilt, BWV 211/8, der

~ ~ o s a9
von dem kurz-langen Schleiferauftakt E[ durchsetzt ist*!:

T. 17b-35

BWV 211, Originalstimme Violino I, T. 17-35 (autograph)

In dieser charmanten wie humorvollen Sopranarie der Tochter Liesgen ist
der stindig wiederholte, im wortlichen Sinne atemberaubende Schleifer
ein ebenso treffendes wie ironisches Zeichen der Vorfreude auf den ,,heute
noch versprochenen Ehestand. Picanders fir die damalige Zeit gewagter

21 In BG 29, S. 158, erscheint diese Figur der Partiturlesart folgend in der Rhythmus-
form g , trotzdem sie in den autographen Violino- I- und Sopranstimmen durchwegs

im umgekehrten kurz-langen Rhythmus notiert ist. Die kurz nach der Partitur von Bach
selbst ausgeschriebenen Stimmen stellen somit eine neue Lesart dar, und zwar in Form
der fiir diese Zeit typischen rhythmischen Zuspitzung, die hier als Bachs zweite und
endgiiltige Entscheidung anzusechen ist. Werner Neumann druckt die kurz-lange
Figur der Originalstimmen zum erstenmal in NBA I/40, S. 212, als Bachs Auffiihrungs-
wiinschen entsprechend ab. Siehe auch W. Neumann, Krit. Bericht NBA I/40, S. 199.



Der lombardische Rhythmus in Bachs Vokalschaffen 165

Text?2 fand in Bachs Walzertempo mit seinen Schleiferaufrakten einen
kiinstlerisch wie psychologisch kaum zu tiberbietenden Niederschlag.
Ob der punktierte Rhythmus gegen Ende des Ritornells im Schluf’satz
der Solokantate ,,Non sa che sia dolore*® BWV 209 auch im umgekehrten,
das heifit lombardischen Rhythmus gedacht war, entzieht sich unserer
Kenntnis. Da weder die Originalpartitur noch die Originalstimmen iiber-
liefert sind, steht man vor einer verzwickten Frage, die nicht nur den
Rhythmus, sondern auch die bisherige Datierung ,,um 1729 einschliefen
diirfte. Falls es Anhaltspunkte fir eine um etwa drei bis sechs Jahre spatere
Entstehung geben sollte, wirde damit auch die oben ausgesprochene Ver-
mutung, dal} hier lombardischer Rhythmus gemeint war, stark an Wahr-
scheinlichkeit gewinnen.
Das Himmelfahrts-Oratorium beherbergt tiber seinen Eingangschor mit
kurz-langem und lombardischem Rhythmus hinaus noch einen weiteren
Satz, in dem kurz-lange Ornamente eine wesentliche Rolle spielen. So
wie der erste, geht auch der vierte Satz vermutlich auf eine verschollene
Quelle zuriick, namlich auf die Hochzeitskantate ,,Auf! sty entziickende
Gewalt vom 27. November 1725, von der lediglich Gottscheds Text
erhalten geblieben ist. Dall das aus zwei Zweiunddreifigsteln und einer
Sechzehntelnote bestehende Ornament bereits in dem Originaltext ,,Ent-
fernet ench, ihr kalten Herzen™ vorhanden war, ist aus zwei Griinden un-
wahrscheinlich. Nicht nur kommt dieses Ornament 1725 hochst selten vor,
sondern tritt auch in seiner zweiten Parodie, dem ,,Agnus Dei* der h-Moll-
Messe, die auf das 1725er Original zuriickgehen datfte, nicht auf. Wie dem
auch sei, im Himmelfahrts-Oratorium von 1735 ist die kurz-lange Figur
eine rhythmische Zutat, die Bach wohl aus rhetorischen Grinden den
klagenden Worten, die auf Jesu Abschied von seinen Jingern folgen,
beiftigte. Die Altstimme fleht Jesus instdndig an:

,Ach, bleibe doch, mein liebstes Leben,

Ach, fliebe nicht so bald von mir!*
Uber ein Jahrzehnt spiter, im Agnus Dei der h-Moll-Messe, kirzt Bach
diesen Satz resolut und schreibt ihn ohne jedwedes kurz-langes Ornament.
Was Bach 1735 als eloquente Verzierung ansah, findet er, als er Gber zehn
Jahre spiter die h-Moll-Messe vollendete, nicht mehr zufriedenstellend,
wofiir natiirlich auch der tiberpersonliche lateinische Text verantwortlich
sein mag.

22

,»Heute noch,
Lieber Vater, tut es doch!
Ach, ein Mann!
Wahrlich, dieser steht mir an!
Wenn es sich doch balde figte,
Daf ich endlich vor Coffee,
Eh ich noch zu Bette geh,
Einen wackern Liebsten kriegte!"
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Bisher waren der Einleitungschor des Himmelfahrts-Oratoriums und die
Bafarie aus der weltlichen Kantate »Angenehmes Wiederau® die krasse-
sten Beispiele der lombardischen Manier, zu denen noch eine weitere
Baflarie und, wie in den beiden obigen Fillen, ecine Komposition im
Zweivierteltakt hinzugefiigt werden kann. Diese trigt den lombardischen
Rhythmus mit besonders selbstgefilliger Gewichtigkeit vor. Es handelt
sich um den dritten Satz der Trauungskantate BWV 195. Hier hat es den
Anschein, als ob Bach den lombardischen Rhythmus in all seiner Mannig-
taltigkeit zur Schau stellen wollte:
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Wie bereits angefithrt wurde, enthile dieser Satz Stellen, bei denen lom-
bardischer und kurz-langer Rhythmus gleichzeitig auftreten.? Der Text
»Rihmet Gottes Giit und Treu, rithmet ihn mit reger Freude® mag zwar
zur Wahl des lombardischen Rhythmus beigetragen haben, kann aber
wohl kaum dessen extravagantes Ausmafl ausgelost haben. Moglicher-
weise hat der Zweck, fiir welchen die Kantate komponiert wurde, etwas
mit diesem lombardischen Ubermaf zu tun. Der auflergewohnliche Anlald
war entweder die Kirchentrauung eines aristokratischen Paares, was die
spiter fallengelassene Textphrase ,,Hochedles Paar* vermuten lieBe, oder
die Kirchentrauung des Biirgermeisters der Stadt Naumburg am 11. Sep-
tember 1741 mit der Tochter des verstorbenen Pastors der Thomas-
kirche, die eine UrgroBnichte von Heinrich Schiitz war.2! Man sollte wohl
annchmen, daf} Bach diese personlich kannte, und méchte auch im ersteren
Falle vermuten, daf er vielleicht von einem oder gar beiden der zukiinftigen
Ehepartner erfahren hatte, da sie fiir die lombardische Manier, die damals

3 Vgl. das Notenbeispiel auf S. 148.
* Vgl. Diirr K, 8. 609.
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in Leipzig Mode gewesen zu sein scheint, eine besondere Vorliebe hitten.
Wie spiter (S. 171) anldBlich der weltlichen Kantate BWV Anh. 13 gezeigt
wird, verstand Bach es nur allzugut, sich dem musikalischen Geschmack
seiner Horer anzupassen.

Der bisherige Uberblick beweist, dal Bach den kurz-langen und den
lombardischen Rhythmus in seinem Vokalwerk in verschiedener Weise
und in zwei verschiedenen Schaffensperioden anwendet. Die allzu schwa-
chen Spuren des kurz-langen Rhythmus, die Bachs Ankunft in Leipzig
vorausgehen, durften aus dem Spiel gelassen werden. Der kurz-lange
Rhythmus kommt in Bachs Vokalschaffen 1723 erstmals zum Vorschein,
der lombardische Rhythmus, vorerst jedoch quasi als Einzelfall,>> sech-
zehn Monate spiter, am 1. Oktober 1724 (in BWV 114/2). Von 1723 bis
17282 verwendet Bach den kurz-langen Rhythmus in den meisten der
immer noch seltenen Fille sowie in dem einen Beispiel des lombardischen
Rhythmus aus tonmalerischen Griinden. Worte, die Trauer, Pein, Wider-
willen oder unnormale Gemutsbewegungen, ubertriebene oder verzerrte
Gebirden ausdriicken, werden fir Bach zum Anlaf}, kurz-langen und
einmal auch lombardischen Rhythmus zu wihlen.

Die so interpretierten Worte erstrecken sich von ,,falschen Heuchlern®,
dem ,,Sodom* der ,siindlichen Glieder”, den ,,Hungrigen® und den
,,Stricken® der Sinden zu Jesu ,blutgefarbtem Riicken,” dem ,,Jammer-
tale der menschlichen Existenz (lombardischer Rhythmus!) bis zum
,.Stechen falscher Zungen®. Der kurz-lange Rhythmus verleiht Phrasen
wie ,,dein Jesus ist tot™, ,,Zerfliefe, mein Herze, in Fluten der Zihren®,
,,Erbarme dich, mein Gott, um meiner Zihren willen*, die ,,vor dir bitter-
lich weinen® seine ihm eigentiimliche akzentuierende Betonung. Das kurz-
lange Ornament unterstreicht Worte wie ,,unerforschlich®, ,,Bull, ,.er-
morden®, ,,Schlange* und ,, Tigerklauen®.

So erstaunlich diese Tonmalerei auch in den meisten Fillen ist, sie ist und
bleibt nur ein gelegentliches und seltenes stilistisches Phinomen.

Von 1732 an indert sich das zusechends. Ein neuer Typus, der den lom-
bardischen dem kurz-langen Rhythmus vorzieht, taucht auf. Als positive
Bekundung von Freude, Pomp und Macht erscheint er in mindestens
einem Satz in etwa der Halfte von Bachs uber dreifig letzten Vokal-
kompositionen. Besonders bezeichnend ist, daf’ von Juni 1732 bis Oktober
1734 keiner einzigen neugeschriebenen Komposition einer dieser beiden
Rhythmen fehlt. In den nichsten drei Jahren dagegen beginnen Vokal-
werke, die lombardische oder kurz-lange Rhythmen aufweisen, anderen
Vokalkompositionen zu weichen, die ohne diese Rhythmen auskommen.
Im letzten Jahrzehnt des Bachschen Vokalschaffens (von etwa 1738 bis

2 Wenn wir von BWV 92/3 (siche oben S. 153) abschen.

26 Jedoch auch dariber hinaus, das heif3t einschlieBlich der spiteren kurz-langen Zusitze
zur Matthdus-Passion; (siche oben S. 155f.).
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1748) kommt der lombardische Rhythmus nicht mehr vor, abgesehen von
drei zweifelhaften Fillen: der Trauungskantate 195, sollte deren dritter
Satz zwischen 1738 und 1741 entstanden sein, und den zwei Parodien BWV
30/8 sowie vielleicht BWV 191/2, der Parodie des Domine Deus der h-
Moll-Messe. Neun weitere Vokalwerke, unter denen sich allerdings Paro-
dien befinden, sind von dieser rhythmischen Eigenart vollig frei (doch
einige nicht von synkopierten Sitzen). Bachs Vorliebe fiir die lombardische
Manier scheint sich demnach tiber eine relativ kurze Phase erstreckt zu
haben, die zwischen 1732 und 1735 ihren Héhepunkt erreichte aber bis
1741 gedauert haben mag.

Das plotzliche Auftreten des lombardischen Rhythmus im Jahre 1732
wirkt zunichst tiberraschend. Doch erweist es sich als sinnvoll, wenn wir
die Anlasse, fir welche diese Kompositionen geschrieben wurden, chrono-
logisch an uns voriiberziehen lassen.

BWV Datum Anlafy
I 29/5 27- 8. 1731 Ratswechsel
2 Anh. 18/1 5.6. 1732 Einweihung der renovierten Thomasschule
35 177/1 6.7.1732 4. Sonntag nach Trinitatis
4. Anh.11/1 3.8. 1732 Namenstag Augusts II.
5. 232l vor dem Ehrenbezeigung fiir den neuen
277 X453 Landesherrn August II1.
(6) Anh. 12/r 3.8.1733 Namenstag Augusts III. (Parodic von Anh. 18/1)
T 115 5= 9- 1733 Geburtstag des sichsischen Kurprinzen
8. 214 8.12.1733 Geburtstag der sichsischen Kurfiirstin
9. 215 5. 10. 1734 Jahrestag der Wahl Augusts III. zum Koénig
von Polen
IO. 97/4 1734 ohne spezielle Bestimmung
11 2481-V1 25.12. 1734 Feiertage der Weihnachtszeit
bis
6. 1. 17355
I2. 211/8 Ende 1734  Auffiihrung im Collegium Musicum
oder
Anfang 1735
(13a) r11f1 19. 5. 1735 Himmelfahrt (Parodie von Anh. 18/1 und Anb.
12/1)
(13b) 11/4 19. 5. 1735 Himmelfahrt (Parodie der Hohenthal/Mencke-
Hochzeitskantate, ohne BWV Nr.)
14. 206/9 7-10. 1736,  Geburtstag Augusts IIT.
wohl Okt.
1734 begonnen
I5. 30a/7 28.9.1737  Huldigung fiir den Lehnsherrn J. C. von Hennicke
(16 30/8 nach 1738 Johannistag (Parodie von 30a/7)
17~ 195/3 nach 1737, Kirchliche Trauung eines hochangesehenen
vielleicht Paares

I1. 9. 1741
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Bei der Auswertung dieser Liste mussen zunichst die Parodien ausgeschal-
tet werden. Denn mit einer moglichen Ausnahme (BWV 11/4) ist anzu-
nehmen, dal es die Gelegenheiten waren, fiir welche Bach die Erstfassun-
gen schrieb, die ihn zur Anwendung des lombardischen oder kurz-langen
Rh\thmus anregten. Dann ergibt SlCh dall Bach etwa die Hilfte — sechs
von dreizehn \Verkcn — {5Ves Huldlgunocn und festliche Tage im Leben der
sichsischen Herrscherfamilie komponiert hat: vier fiir seine Landesherren
August II. und August III. und je eines fiir die Kurfirstin und den Kur-
prinzen. Von den restlichen sieben Kompositionen entfallen zwei weitere
auf festliche stiadtische Ereignisse: den Ratswechsel (Nr. 1) und einen
besonders freudigen Tag im Leben der Thomasschule (Nr. 2). Ob fiir die
Kaffeekantate ein spezneller AnlaB vorlag, der tber ecin Konzert im ,,Zim-
mermannischen Kaffee-Haus** hmausgmg, entzieht sich unserer Kcnntms.
Von Nr. 17 wissen wir, dal} diese Trauungskantate, wenn auch nicht mit
Sicherheit fir ein ,hochedles Paar™, so doch fiir ein gesellschaftlich
prominentes Paar bestimmt war. Lediglich BWV 177/1 (Nr.3) und
BWYV 97/4 (Nr. 10) wiirden, was den kurz-langen Rhythmus anbelangt,
stilistisch und liturgisch auch in die Zeit 1723 bis 1728 passen. Erwihnens-
wert ist schlieBlich noch, dafl Bach von den vier Parodien cine (Nr. 6)
zum Namenstag Augusts III. benutzte.

Was alle diese Beispiele gemeinsam haben, ist ihr festlicher Charakter. Die
Ursache fir die Entstchung der Mehrzahl dieser Kompositionen bestand
darin, das Herrscherhaus, den Rat der Stadt und die Schule mit Huldi-
gungsmusik zu versehen. Es scheint, dal Bach sich mit diesen Komposi-
tionen zunachst bei der Stadt, dann aber besonders bei seinem Herrscher
und seiner Familie in bestmogliches Licht zu setzen trachtete. In der un-
glaublich kurzen Zeit von vierzehneinhalb Monaten von Ende Juli 1733
bis Anfang Oktober 1734, widmete Bach die Missa der spiteren h-Moll-
Messe August III. und fiithrte nicht weniger als sechs Kantaten zur Ehre
des Kurfursten und seiner Familie auf: BWV Anh. 12, BWV 213, 214,
205 a, noch eine weitere heute unbekannte Komposition und 215. Von die-
sen sieben ist das zum Namenstag Augusts III. am 3. August 1734 veran-
staltete Werk verschollen. Bei den anderen sechs Kompositionen fehlt
der lombardische oder ausgesprochen kurz-lange Rhythmus nur in BWV
205a, der Kantate zur Kronungsfeier AugustsIII. Der Grund dafiir ist
wohl in der Tatsache zu suchen, dall dieses Werk Parodie einer Gluck-
wunschkantate aus dem Jahre 1725 ist.

Dall Trompeten und Pauken nicht nur Gottes Majestit, sondern auch die
der weldichen Herrscher symbolisieren, ist altbekannt. Dem symbolisch
verankerten Gebrauch dieser festlichen Instrumente kdénnen wir jetzt
wohl auch die Anwendung lombardischer oder kurz-langer Rhythmen als
cine der stilistischen Komponenten Bachscher Huldigungskompositionen
aus den 1730er Jahren hinzufiigen.

Was aber mag der Grund fiir die Anwendung dieser Rhythmen gewesen
sein? 1730 war das Jahr, in dem Bach nicht nur Nachlassigkeit im Schul-
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unterricht vorgeworfen wurde, sondern sein Verhalten auch als ,,incorri-
gibel* bezeichnet wurde. Es war das Jahr, in dem Bach sich zum letzten-
mal um eine befriedigende Losung einer ,,wohlbestallten Kirchen Music*
bemiihte. Als dieser ,,hochstnothige Entwurf™ keine Besserung der musi-
kalischen Verhiltnisse in Leipzig brachte, fing Bach an, sich um andere
Stellungen zu bemiihen. Der Brief an seinen ehemaligen Schulfreund Erd-
mann und zweidreiviertel Jahre spiter sein Gesuch um Titel und Anstel-
lung am Dresdner Hof sind die uns erhaltenen Dokumente fiir Bachs
unmilverstindliches Bemithen, Leipzig zu verlassen.

Was wollte Bach wohl dem sichsischen Hofe, dessen Gunst er so offen-
sichtlich suchte, mit der Anwendung des lombardischen und kurz-langen
Rhythmus kundtun? Wahrscheinlich, daf er, der als Meister der poly-
phonen Satzkunst den Ruf eines konservativen, der Vergangenheit zu-
gewandten Komponisten hatte, dem modernen lombardischen Geschmack
nicht nur keineswegs abhold war, sondern ihn auch erfolgreich anzuwenden
wuBte; kurzum daf er als Komponist durchaus progressiv scin konnte.??
Aber warum benutzte er diese Rhythmen nur in einigen Sitzen dieser
Kompositionen? Wollte Bach vielleicht damit zeigen, daf} er dem lombardi-
schen Geschmack nicht den Platz einzuriumen gewillt war, den er in
Werken seiner beriihmteren Kollegen Telemann und Vivaldi einnahm, von
dem ,,Scotch Snap‘ der englischen Meister wie Henry Purcell ganz zu
schweigen? War es, weil Bach die Gefahr sah, daB der lombardische Rhyth-
mus zu einer Manier ausarten konnte?

Sollte das modische Auftreten des lombardischen Rhythmus in Bachs
Vokalschaffen dieser Zeit wirklich als Mittel zu einem duferen Zweck
gedient haben? Ist es erlaubt, bei einem Genie wie Bach solch einen Ver-
dacht zu hegen? Es gehort nicht zur Wesensart des Genies, sich kiinstlerisch
von allen duBeren Einfliissen zu isolieren. Wir haben hier im Moment den
Menschen Bach vor Augen, den tief enttiuschten Kinstler, der nach sieben
Jahren als Thomaskantor beinahe verbittert aus Leipzig fortstrebt. In
diesem Licht gesehen, wirkt der Verdacht, Bach habe den lombardischen
Rhythmus aus diplomatischen Griinden angewandt, einleuchtend. Diese
Interpretation gewinnt an Uberzeugungskraft, wenn wir Bachs briefliche
Eingaben, Gesuche und Beschwerden von 1725 bis 1737 lesen und in
ihnen Stil und Art beobachten, mit welchen der grofle Kiinstler legalen,
gesellschaftlichen, pekunidren und oft kleinlichen menschlichen Angelegen-
heiten, zuweilen in stark rechthaberischer Weise, zu Leibe riickt.

Was schlieBlich iiber Bachs Kantate ,,Willkommen, ihr herrschenden
Gotter der Erden!* (BWV Anh. 13) bekannt ist, wird, obwohl die Musik
nicht auf uns gekommen ist, unserer Annahme und bisherigen Beweis-
fuhrung neues Gewicht verleihen. Weniger bekannt als Johann Adolph

27 Wie Robert L. Marshall ihn in seinem Artikel Bach The Progressive: Observations On
His Later Works nannte, in: Musical Quarterly 62, 1976, S. 313ff.
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Scheibes Angriffe auf den Komponisten Bach (1737-1739) ist eine Stelle
aus einem Schreiben Scheibes an Mattheson vom Januar 1738.28 Diese
lautet:

,»Bachische Kirchen-Stiicke sind allemahl kinstlicher und mihsamer; keineswegs aber
von solchem Nachdrucke, Uberzeugung, und von solchem verniinftigen Nachdencken,
als die Telemannischen und Graunischen Wercke.*

Bachs Freund Lorenz Christoph Mizler benutzt die Gelegenheit, den
Leipziger Kantor zu verteidigen und Scheibes Urteil tiber Bachs Kantaten-
stil ad absurdum zu fiithren. Dies tut Mizler in einer Weise, die fiir die von
uns unternommene Beweisfiilhrung von entscheidender Bedeutung ist.
Mizler schreibt:2?

, Herr Telemann und Herr Graun sind vortreffliche Componisten, und Herr Bach hat
cben dergleichen Werke verfertiget. Wenn aber Herr Bach manchmahl die Mittelstimmen
vollstimmiger setzet als andere, so hat er sich nach den Zeiten der Musik vor 20 und
25 Jahren gerichtet. Er kan es aber auch anders machen, wenn er will. Wer die Musik
gehoret, so in der Oster Messe zu Leipzig vergangenen Jahrs bei der allerh6chsten Gegen-
wart Thro Konigl. Majestit in Pohlen, von der studirenden Jugend aufgefiihret, von
Herrn Capellmeister Bach aber componiret worden, der wird gestehen miissen, daf sie
vollkommen nach dem neuesten Geschmack eingerichtet gewesen, und von jedermann
gebillichet worden. So wohl weill der Herr Capellmeister sich nach seinen Zuhérern zu
richten.**

Magister Birnbaum, der Bach in dem Federkrieg mit Scheibe hartnickig
verteidigt hatte, beruft sich in gleicher Sache ebenfalls auf diese Kantate.?
Die Tatsache, dafd Mizler und Birnbaum diese Kantate aus dem Jahre 1738
als den jungsten und unwiderlegbarsten Gegenbeweis zu Scheibes Kritik
wihlten, macht den Verlust ihrer Musik doppelt beklagenswert. Wenn
Mizler ausspricht, dafl diese Kantate ,,vollkommen nach dem neuesten
Geschmack eingerichtet gewesen und von jedermann gebillichet worden*
sei, so macht er damit eine stilistische und soziologische Feststellung. Mit
der Fortfithrung ,,So wohl weill der Herr Capellmeister sich nach seinen
Zuhorern zu richten®, gibt Mizler den fir uns ausschlaggebenden Grund
fir Bachs Anwendung des modernen Stiles an. Hier ist ein konkreter Be-
weis fiir das, was bisher von uns als vorsichtig aufgebauter Beweisversuch
entwickelt wurde. Die obige Kantate ist in solch modernem Stil geschrieben,
eben weil der Capellmeister so genau versteht, sich dem Geschmack
seines Publikums anzupassen. Seit Bachs drei Jahre lang erhoffter, am
19. November 1736 nun endlich erfolgter Ernennung zum ,,Compositeur™
der Koniglichen ,,Hofcapelle™ bot der siebzehn Monate spiter angekiin-
digte Besuch der Herrscherfamilie in Leipzig die erste offizielle Gelegenheit

28 Dok 1S 207
29 Ebenda, S. 336.

30 Ebenda, S. 352 (in Birnbaums langer Verteidigungsschrift vom Mirz 1739).
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fiir Bach, sich fiir die Erteilung dieser Ehre musikalisch zu bedanken.
Bach erhielt den Kompositionsauftrag der Veranstalter am 10. April
1738 und hatte bis zu der am 28. April stattfindenden Auffithrung reich-
lich Zeit, eine der Gelegenheit wiirdige Musik zu Gottscheds Text?! zu
schreiben. Diese ,,Abendmusik‘* wurde zur Huldigung des Konigspaares
sowie zu Ehren der bevorstehenden Hochzeit der iltesten Tochter, der
Prinzessin Maria Amalia, mit Karl IV., Konig von Sizilien, von den Stu-
denten der Leipziger Universitit feierlichst dargeboten.??

Natiirlich ldfit sich infolge Verlustes der Musik nicht mit Sicherheit sagen,
daf} diese Kantate vom lombardischen Rhythmus beherrscht war. Die zeit-
lich nichste und darum am ehesten zum Vergleich geeignete Kantate ist
die sicben Monate frither aufgefithrte Huldigungsmusik fiir den Erb-
herrn auf Wiederau (BWV 30a), die man vielleicht als die modernste von
Bachs erhaltenen Kantaten bezeichnen kann. Thr Anfangschor, der am
Schlufy des Werkes wiederholt wird, geh6rt dem synkopierten Stil an, von
dem Mattheson sagt, welcher ,,itzo die hoéchste Mode ist.”33 Auch der
fiinfte Satz, eine Altarie, ist im synkopierten Stil geschrieben,? dem sich
spater lombardische Figuren hinzugesellen. Der siebente Satz, die auf S. 158 f.
besprochene Baflarie, war eines der krassesten Beispiele des lombardischen
Rhythmus, dem wir begegneten. Die zeitliche Nihe der Wiederau-Kantate
und die Tatsache, daf} diese von Mizler und Birnbaum?®? nicht dazu benutzt
wurde, Scheibes stilkritische Argumente zu entkriften, lilt bei BWV
Anh. 13 auf eine Kantate schlielen, die vielleicht noch mehr Gebrauch von
lombardischen und synkopierten Rhythmen machte als die Wiederau-
Kantate. Das daktylische Versmall der ersten und letzten Strophe von
Gottscheds Text® gleicht, bis auf den kurzen ,, Auftakt”, u. a. den Anfangs-
und Schlufistrophen der fiir quasi-identische Zwecke geschriebenen
Kantaten BWV 214, 215 und 206. Diese weltlichen Vorlagen, gleichfalls
aus den 1730er Jahren, lassen auch bei BWV Anh. 13/1 und 9 auf festliche
Satze mit Trompeten und Pauken im Dreiachteltakt schliefien, ohne dafy wir
dafiir je Gewiflheit verschaffen kénnen. Die Arien, Satz 3 und 5 von

1 Vgl. BT, Leipzig 1974, S. 418—419 (Faksimile des Textdruckes).

32 Dies geschah anscheinend in dhnlich ippigem Rahmen wie die Auffithrung von Kan-
tate BWV 215 (siche oben FuBinote 19 sowie Dok II, S. 327F.)

33 Der Vollkommene Capellmeister, Hamburg 1739, II. Teil, Sechstes Kapitel, § 32, ,,Am-
phibrachys* (S. 168 der Faksimileausgabe, Kassel und Bassel 1954).

34 Siche ferner BWV: 51/5, 100/4, 214/7 (= 2481/8), 206/3 (zum Beispiel T. 41ff.), 206/7,
24811 /21, 24810 /31 und 248V/s51, welche gleichfalls aus den 1730er Jahren stammen.

/ &

35 Es bestcht natiirlich die Moglichkeit, daf diese guten Freunde Bachs die Wiederau-
Kantate nicht gekannt haben.

3 ,,Willkommen! Ihr herrschenden Gétter der Erden!* (erster Satz). ,,Auf! theureste
Enkelinn michtigster Kaiser!* (SchluBsatz).
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BWYV Anh. 13, sind mit ithrem trochidischen Versmal3” mit dem Metrum
des lombardischen Eingangssatzes des Himmelfahres-Oratoriums, mit dem
der lombardischen BaBlarie BWV 195/3 sowie mit dem des synkopierten
Anfangssatzes der Wiederau-Kantate beinahe identisch. So besteht denn
auch aus metrischen Grinden Anlaf}, diese Rhythmen zum mindesten
in BWV Anh. 13/3 und 5 vermuten zu durfen. SchlieBlich ist noch von
Interesse, dafl BWV Anh. 13 die letzte nachweisbare Neukomposition
Bachs fur den siachsischen Hof ist. Nachdem Bach den Titel, aber nicht die
Stellung, um die er 1733 gebeten hatte, Ende 1736 erhalten hatte, bestand
kein pral\tlscher Grund mehr fir ihn, mit weiteren Kompositionen um
die Gunst Augusts III. zu buhlen. Fir die noch nachweisbaren Namens-
tags-Kantaten aus den Jahren 1740 und 1742 benutzte Bach Kantate 206
wieder und fihrte seine erste weltliche Kantate ,,Was mir behagt, ist nur
die muntre Jagd!" mit lediglich zwei neutextierten unter insgesamt funf-
zehn Sitzen wieder auf.

Zum AbschluB} soll ein summarischer Uberblick iiber Bachs Instrumental-
musik die aus seinem Vokalschaffen abgeleiteten Schliisse bestitigen oder
gegebenenfalls in Frage stellen. Es wird sich herausstellen, daf die kurz-
langen und lombardlschcn Rhythmen von 1726 bis 1742 dieselbe Anzie-
hungskraft auf Bach ausiibten, die wir schon in seinem Vokalwerk beob-
achten konnten. Es ertibrigt sich zu bemerken, dal} sich Spuren des kurz-
langen Rhythmus bereits in Bachs Kothener Kammer-und Orchestermusik
hnden Aber ausgesprochene Fille dieses Rhythmus sind dort von grofiter

Seltenheit. Meist zeichnen sie sich durch die bekannte 3-Notenfigur g

aus, die entweder als Ornament, als Schleiferauftakt oder zur rhythmischen
Betonung benutzt wird, und zwar gewohnlich nur in einigen Takten.

Ein gutes Beispiel liefert der erste Satz des a-Moll-Violin-Konzertes und
der Schlufisatz der h-Moll-Sonate fir Violine und Klavier. Ferner mag
noch der vierte Satz der sechsten Sonate fiir Violine und Klavier oder der
zweite Satz der D-Dur-Sonate fiir Viola da gamba und Klavier zitiert
werden. Aber im Vergleich mit dem Reichtum an Instrumentalmusik,
die Bach in Kéthen schuf, fille das sporadische Auftreten des kurz-langen
Rhythmus als Stilmerkmal kaum ins Gewicht.

Das indert sich von 1726 an. Ende 1725 begannen Bachs Meinungsver-
schiedenheiten mit den Universititsbehorden. Da seine diesbeziiglichen
Eingaben an den Kurfiirsten von diesem am 2I. Januar 1726 nicht zu
Bachs Zufriedenheit entschieden wurden, mag Bachs Enttiuschung iiber
seine Leipziger Situation schon damals eingesetzt haben. Sein bestandiger
Strom von Kantatenkompositionen kommt bereits nach dem 27. Mai
37  Fursten sind die Lust der Erden;

Wenn sie Hirten ihrer Heerden® (Satz 3).
,»Sanfte Stille! Sifie Fiille!

Die der Friede, Kiinsten schenkt™ (Satz j).
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1725 zum Stillstand. Im nichsten Jahr gibter die erste seiner sechs Klavier-
Partiten heraus, mit der er sich zum erstenmal an eine breitere, die Grenzen
Leipzigs tberschreitende Offentlichkeit wendet, in der Absicht, sich
mit einem von fihigen Liebhabern spielbaren und leicht einginglichen
Werk vorzustellen. 1731 verdffentlicht er die sechs zuvor etwa jihrlich
einzeln herausgegebenen Klavier-Partiten als sein Opus 1. In Kéthen, wo
Bach anschemend stets zufrieden war, publizierte er nichts von seiner
reichhaltigen Klavier- und Kammermusik. Es war fiir ihn eben kein Anlafd
dazu da. Dieser ergab sich erst in Leipzig. Ist es Zufall, dal’ Bach die erste
Partita mit einem Priludium eréfinet, in welchem kurz-lange, synkopierte
Figuren leicht dahingleiten, als wollte der Komponist damit sagen, dal er
mit dem jingsten Geschmack in der Musik (siche oben, S.170) wohlver-
traut war? Ist es ferner Zufall, dafl jede der sechs Klavier-Partiten zum
mindesten einen Satz enthilt, der entweder Spuren von oder ausgesprochene
kurz-lange Rhythmen aufweist?® Das beinahe vollige Fehlen dieses
Rhythmus in den Englischen und Franzosischen Suiten® und in dem fast
uniibersehbaren Rest von Bachs Kéthener Kompositionen fir Cembalo
oder Clavichord, fiir Violine und Violoncello allein usw. bestitigt die
These, dafl die Klavier-Partiten etwas Besonderes in Bachs Klavierstil
darstellen. Sie unterscheiden sich auch in ihrem Gebrauch des Zwei-
vierteltaktes, der in Bachs Musik von hier an beobachtet werden kann
und der, wie oben gezeigt wurde (S. 166), den radikaleren lombardischen
Vokalsitzen zu deren tinzerischem Schwung mitverhalf.

Mit Bachs Orgelmusik verhilt es sich nicht anders. Die zum grofien Teil
in Weimar komponierten Werke sind vom kurz-langen ththmus prak-
tisch frei. Der lombardische Rhythmus tritt Gberhaupt nicht auf. Nicht
eche Bach seine sechs Triosonaten fiir Orgel, wahrscheinlich fiir den
zum brillanten Organisten heranreifenden Wilhelm Friedemann ,,nach
1727 schrieb, stellt sich der kurz-lange Rhythmus auch in Bachs Orgel-

38 Siche: die Sarabande der 4. Partita (1728), den Passepied der 5. (1730), die synkopierte
Courante und Gavotte der 6. (die bereits im Notenbuch fiir Anna Magdalena aus dem
Jahre 1725 enthalten ist, aber darum keineswegs aus diesem Jahre zu stammen braucht)
und, obwohl nur fiir einen fliichtigen Augenblick, den Mittelteil (Andante) des Ein-
gangssatzes der 2. Partita (1727) und schlieBlich einen kurzen Anflug des kurz-langen
Rhythmus im Scherzo der 3. Partita aus demselben Jahre.

3 Die sechs Englischen Suiten sind von diesem Rhythmus vollig frei. (Lediglich die
ausgeschriebenen agréments zur Sarabande der 2. Suite weisen vier kurz-lange Figuren
auf.) Bei der 2. Franzosischen Suite gehort der aparte kurz-lange Auftakt zum Wesen
des punktierten (3/8) Rhythmus der Gigue. Die kurz-lange 3-Notenfigur erscheint
zweimal in der Gigue der folgenden Suite. In der Gavotte der 6. gibt Bach drei Phrasen
den rhythmisch koketten Halbschluf einer Sechzehntel- und punktierten Achtelnote und
beschlieft den charmanten Tanz mit zweimaligem Auftreten der kurz-langen 3-Noten-
figur. Diese lebt in den jeweiligen Themenanfingen der folgenden Polonaise weiter.
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musik ein. Im SchluBsatz der dritten Sonate gehort die Drei-Notenfigur g

als Aufrakt sowie als zweimalige rhythmische Akzentuierung zum Wesen
des Themas. Weniger wesentlich sind die kurz-langen Themenanfinge des
ersten Satzes derselben Sonate und des zweiten Satzes der vierten Sonate
sowie der gegen Themenschluf} auftretende kurz-lange Rhythmus im Mittel-
satz der fiinften Sonate. Der Mittelsatz der sechsten Sonate beginnt als
Siziliano, fihrt im 2. Takt das bekannte kurz-lange 3-Notenornament ein
und fihrt danach in komplizierteren synkopierten Phrasen fort:

T.3

t==s I

Im SchluBsatz derselben Sonate dient das kurz-lange 3-Notenornament zur
rhythmisch schirferen Zuspitzung des Haupt- sowie auch des Neben-
themas. Falls diese Triosonaten in der Reihenfolge ihrer von Bach vor-
genommenen eigenschriftlichen Numerierung komponiert worden sind,
so wire der zunehmende Gebrauch des kurz-langen Rhythmus symptoma-
tisch fir Bachs Kompositionsweise dieser Jahre.

Nicht nur die Klavier-Partiten, sondern auch die tibrigen drei Teile der
Klavieriibung enthalten Sitze, die sich zunichst durch kurz-lange, spiter
aber durch lombardische Rhythmen auszeichnen. Das ist nicht weniger
als logisch, insofern sich diese vier Publikationen ausdriicklich an das
musikliebende und spielende Publikum als potentielle Kaufer wenden.
Klavieriibung II, 1735 veroffentlicht, weist nur Spuren des kurz-langen
Rhythmus auf, nimlich im ersten und zweiten Satz des Italienischen Kon-
zertes und dem Passepied II, der Gigue und dem Echo der Franzosischen
Ouvertiire. Der 1739 erschienene dritte Teil der Klavieriibung enthilt
dagegen das radikalste Beispiel des lombardischen Rhythmus im gesamten
Instrumentalwerk des Meisters: die grofe fiinfstimmige Fassung des Orgel-
chorals ,,Vater unser im Himmelreich.4® In diesem doppelkanonischen
Satz ist allerdings von dem modischen Wesen dieses Rhythmus nichts
mehr zu spiren. Hier sublimiert und hebt Bach den aus dem Zeitgeschmack
stammenden Rhythmus auf das hochste Niveau vergeistigter Kunst. Der
Symbolismus gerade dieses Orgelchorals hat zu immer wieder neuen Inter-
pretationen verleitet. Anstatt zu dieser betrichtlichen Zahl noch eine wei-
tere hinzuzufiigen, sei lediglich die Meinung ausgesprochen, daff die Er-
klirung des Symbolismus des lombardischen Rhythmus hier wohl in der
rhetorischen Figurenlehre zu suchen ist.

40 Auch das erste der Vier Duette zeichnet sich durch kurz-lange und synkopierte Rhy-
thmen aus.
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Kurz zuvor#! schriecb Bach seine groBe h-Moll-Sonate fir Flote und
Klavier. Schon bei der Vokalmusik konnten wir konstatieren, daf’ Bach die
Querflote mit besonderer Vorliebe mit kurz-langen oder lombardischen
Phrasen versah. In der Flotensonate spielt der kurz-lange Rhythmus in
den zwei ersten Sitzen (besonders im ersten) eine wesentliche Rolle. Die
Polonaise (Nr. 19) aus dem zweiten, 1725 begonnenen Notenbuch fiir Anna
Magdalena Bach wire eines der radikalsten, aber auch naivsten Bachschen
Beispicele des kurz-langen 3-Notenmotivs, stiinde dagegen nicht die Tat-
sache, dal} dieser kleme modische Tanz eine Komposmon seines Sohnes
Philipp Emanuel ist. Wenn wir Georg von Dadelsens Datierung zwischen
1730 und 1734 akzeptieren, so konnen wir aus Philipp Emanucls konse-
quenter Anwendung dieses Rhythmus folgern, daf} dieser nicht nur ein
markantes Stilmerkmal der Musik seines Vaters in diesen Jahren war, son-
dern auch in der Bachschen Familie im wortlichen Sinne zu Hause war.
Schon in den 1720er Jahren hatte die Polonaise ihren erfolgreichen Sieges-
zug durch die meisten europiischen Linder angetreten. Charles Burney
spricht noch 1772 von einer Polonaisenmode in Sachsen.*

Im vierten Teil der Klavieriibung machte Bach in der Aria, der Urquelle
der folgenden Variationen,* seinen vielleicht elegantesten Gebrauch des
lombardischen Rhythmus.% Die frither weitverbreitete Ansicht, die Aria
stamme nicht von Bach und sei kurz nach dem Datum des Titelblattes (1725)
in das Notenbuch der Anna Magdalena Bach eingetragen worden, ist von
Georg von Dadelsen tiberzeugend widerlegt worden.

Die Zeitspanne 1726 bis 1742, wihrend der Bach erst den kurz-langen,
dann den lombardischen Rhythmus mit gewisser Reoclmalngkut in seiner
Instrumentalmusik anwendet, deckt 51ch in groflen Ziigen mit der Zeit
1723 bis 1741, wihrend der diese zwei Rhythmen auch in Bachs Vokal-
schaffen auftreten. Die tiberzeugendsten Beispiele des lombardischen Rhyth-
mus aus Bachs Instrumentalmusik, der grofie ,,Vater unser’ -Orgelchoral,

41 Im Nachwort zur Faksimileausgabe (Faksimile-Reibe Bachscher Werke und Scbrift-
stiicke, Bd.4, Leipzig o.].) verweist W. Neumann diese Sonate in Bachs mittlere
Leipziger Schaffenszeit.

12 Krit. Bericht NBA V/4, S. 70.

13 In seinem Tagebuch einer musikalischen Reise, Hamburg 1772/73, S. 38f. des 3. Bandes
(gegen Ende 1772 in Dresden geschrieben): ,,Die musikalischen Stiicke, welche
unter den Namen Polonoisen bekannt sind, gehn sowohl in Dresden, als in vielen
andern Gegenden in Sachsen sehr im Schwange; und es ist begreiflich, daf solche durch

den vielen Umgang der Pohlen mit den Sachsen, unter der Regierung Augusts des
Zweyten und Dritten, eingefthre sind.*

11 Auch in der Variatio 25 wendet Bach kurz-lange und synkopierte Rhythmen an.
45 Siehe T. 7-8 und 22.
46 Krit. Bericht NBA V/4, S. 94.
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die Aria der Goldberg-Variationen und die Takte aus dem Mittelsatz des
von Bach fiir Cembalo iibertragenen E-Dur-Violinkonzertes,#” sind
chronologische Nachbarn von Bachs extremster vokaler Anwendung
des lombardischen Rhythmus: der BafBarie BWV 195/3 (siche oben, S. 166
bis 167.)

Wir haben uns in der vorliegenden Arbeit weniger auf Bachs Instrumental-
musik konzentriert, weil diese, wenn sie nicht eigenschriftlich tiberliefert
oder im Druck erschienen ist, nicht so leicht datierbar ist wie die Vokal-
musik, die zum groBten Teil ad hoc fiir bestimmte Sonn- und Feiertage des
Kirchenjahres geschaffen und in groflem Male autograph aufuns gekommen
ist.

Zum Abschluf greifen wir noch einmal auf das vor vier Jahren besprochene
. Domine Deus“ aus der h-Moll-Messe zuriick. Dieser Satz ist von den
von uns angefithrten Beispiclen des lombardischen Rhythmus in einer
grundsitzlichen Hinsicht verschieden. Gibe es nicht die drei lombar-
disch notierten Takte in drei der autographen Originalstimmen, so wire
der lombardische Rhythmus im ,,Domine Deus’ sozusagen unsichtbar. Ich
interpretierte diese drei Takte als Bachs kalkulierte Aufforderung, alle
entsprechenden Zweierbindungen auch mit lombardischer Artikulation
auszufithren. In dem vorliegenden Artikel sind wir hauptsichlich lom-
bardisch notierten, das heibt, abwechselnd ZweiunddreiBligsteln und
punktierten Sechzehntelnoten begegnet, die paarweis gebunden diatonisch
abstiegen. Wir fanden diese zuerst in tiberzeugender Form 1724 in BWV
114/2, weniger konsequent notiert 1725 in BWV 92/3, dann erst wieder
1731 in BWV 29/5, aber von da ab hiufiger bis zu BWV 195/3 und Klavier-
tbung IIT und IV.

Im dritten Teil der Klavieriibung, in der Manualiter-Fassung von ,,Wir
glauben all an einen Gott*, die sich durch den majestitischen punktierten
Rhythmus der Franzésischen Ouvertiire auszeichnet, bringt Bach mit drei
fallenden Paaren im lombardischen Rhythmus die machtige Vorwirts-
bewegung des Satzes zum Stillstand. In der Aria der Goldberg-Variationen
notiert Bach die Zweierbindungen in lombardischer Weise nur in den
Takten 7, 8 und 22. Das Ohr hort aber noch weitere lombardische und kurz-
lange Figuren, wenn die mannigfachen Verzierungen und Appoggiaturen
der Aria korrekt ausgefithrt werden. Die in je zwei Paaren gebunden
herabsteigenden lombardisch notierten Takte 23—24 und 48—49 im Mittel-
satz des Cembalokonzertes in D-Dur (BWV 1054) werfen die Frage auf,*
warum Bach wohl die entsprechenden Takte im E-Dur-Violinkonzert in
gleichmifigen Sechzehntelnoten notiert hat. Wie wir in zahlreichen Fillen
beobachten konnten, gehort es zu Bachs Kompositionsweise, bei Parodien

47 Vgl. G. Herz in BJ 1974, S. 97-
48 Welche der Verfasser, a. a. O., unberiicksichtigt lieB.

12 4658
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oder Transkriptionen rhythmische Verfeinerungen anzubringen, besonders
in den 1730er Jahren, in die auch BWV 1054 fillt. Die relative Unfihigkeit
des Cembalos, rhythmisch und dynamisch so subtil und nuancenreich zu
artikulieren wie die Violine, mag Bach hier zu der praziseren lombardi-
schen Schreibweise bewogen haben. Wenn ein Geiger heute diese Stellen
mit lombardischer Artikulation wiedergibt, so interpretiert er sie im
damals modernen Stil der 1730er Jahre und moglicherweise nicht, wie Bach
es noch in seiner Kothener Zeit gemeint haben mag. Ich bin mir bewuft,
daf} ich diese Frage nicht losen, sondern nur zur Diskussion stellen kann.
Insofern, als alle unsere Beobachtungen fallende lombardische Paare
gezeigt haben, scheint folgender Schluf} geniigend dokumentiert zu sein,
namlich daf} es vor allem diatonisch herabgleitende Zweierbindungen von
Sechzehntelnoten sind, die lombardische Ausfithrung nicht nur zulassen,
sondern sogar verlangen. Auch die Beispiele lombardischer Schreibweise
in den theoretischen Werken von Quantz, C. P. E. Bach und Leopold
Mozart zeigen eine vergleichbare Priponderanz diatonisch absteigender
Zweierbindungen. Allerdings ist zu bemerken, dal’ die in Vivaldis In-
strumentalkompositionen vorkommenden gebundenen lombardischen
Paare sich meistens in groferen intervallischen Spriingen bewegen.1?

Die grofle Fassung des Orgelchorals ,,Vater unser ist in diesem Zusammen-
hang besonders lehrreich. Was Bach im ,,Domine Deus* der h-Moll-
Messe nur durch drei Takte angedeutet hatte, schreibt er im ,,Vater unser*‘-
Choral mit peinlicher Sorgfalt durch den ganzen langen Satz hindurch
aus. Der Grund dafiir ist wohl die Drucklegung im dritten Teil der Klavier-
tibung. Bach konnte es sich nicht leisten, seine Absichten von ,,denen
Liebhabern, und bes. denen Kennern von dergleichen Arbeit milver-
standen und miflinterpretiert zu sehen. Dies ist im Gegensatz zu Bachs
Vokalmusik zu verstehen, die unter seiner Leitung einstudiert und aufge-
fihrt, aber nicht veroffentlicht wurde. Die vier Teile der Klavieriibung,
die in die Welt geschickt wurden, um dort von anderen gespielt und auf-
gefiihrt zu werden, mufiten so prizis wie eben moglich gedruckt werden.
Es ist kein Wunder, daf} in dem Orgelchoral ,,Vater unser* die tiberwilti-
gende Mehrzahl der gebundenen Paare von abwechselnd Zweiunddreifig-
steln und punktierten Sechzehntelnoten diatonisch absteigen: 229 von 254.
Lediglich sechs steigen auf. Von den neunzehn iliberbleibenden Zweier-
bindungen, die nicht diatonisch fortschreiten, springen etwa zweimal so
viele nach unten wie nach oben, wobei sich die Terz als das bevorzugte
Intervall erweist. Das Zahlenverhiltnis beim ,,Domine Deus' ist frappie-
rend dhnlich. Von den etwas mehr als zweihundert gebundenen Paaren
von Sechzehnteln fallen 187 stufenweise, sechzehn bewegen sich diato-
nisch aufwirts, und lediglich drei fallen in kleinen Terzen. In der Bafarie

43 Wigl: S; Babitz,:A Problem of Rbythm in Barogue Music, in: Musical Quarterly 38,
1952, S. 548.
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aus Kantate 195, vielleicht dem spitesten, sicher aber Bachs radikalstem
Fall lombardischer Schreibweise, sind die Zahlenverhiltnisse dagegen
weitaus anders. Daf sich hundertzweiundfinfzig Paare diatonisch bewegen
und achtunddreiBlig in weiteren Intervallen, stimmt noch in etwa mit dem
zu erwartenden Zahlenverhiltnis iiberein. Ungewohnlich ist jedoch, dal
fast ebenso viele diatonische Zweierbindungen aufwirts (74) wie abwirts
(78) gleiten. Dasselbe gilt von den in groferen Intervallen fortschreiten-
den Paaren, von welchen zwanzig nach unten und achtzehn nach oben
springen. Ferner wendet Bach noch eine langsamere und weitaus sprung-

freudigere lombardische Figur ﬂ an, welche die Terz vermeidet und

groflere Intervalle bis zur Oktave hin vorzieht. Diese Figur bewegt sich
nur fiinfmal abwirts, dagegen dreiundfiinfzigmal aufwirts und wird dann

—
oft von der fallenden 3-Notenfigur Er beantwortet oder erscheint auch

gleichzeitig mit dieser. Dieser bizarre Satz ist ein Einzelfall im Bachschen
Schaffen. Dagegen sind alle anderen Fille von lombardischen Zweier-
bindungen, denen wir begegneten (in BWV r114/2, 92/3, 29/5, der Aria der
Goldberg-Variationen usw.), klassische Beispiele der stufenweise ab-
steigenden Norm.

Ehe man aber aus der obigen Lehre den offensichtlichen praktischen
Schluf} ziehe, sollte man sich vergewissern, daf} folgende Bedingungen
erfiille sind: Das von Bach geschriebene Werk, in dem man lombardische
Artikulation anwenden mochte, muf in seinen Paaren gebundener Sech-
zehntelnoten Zahlenverhiltnisse aufweisen, die mit den oben zitierten
(BWV 195/3 ausgenommen) im grofien und ganzen dibereinstimmen.
Ferner sollte die Komposition, Bachs lombardischem Geschmack ent-
sprechend, aus der Zeit zwischen 1724 und den frithen 1740er Jahren
stammen.

In unseren Ausfithrungen ging es darum, den ausgesprochen kurz-langen
und besonders den lombardischen Rhythmus als bemerkenswerte Phasen
in Bachs Stil zu isolieren und zu zeigen, dafl Bachs Vorliebe fiir diese
Rhythmen in eine Zeit fiel, in welcher er Grund hatte, sich als Freund und
Kenner einer modernen Geschmacksrichtung auszugeben. Das zeitlich
Bedingte dieser Rhythmen loste sich im Weihnachts-Oratorium, der
Flotensonate in h-Moll, dem D-Dur-Cembalokonzert und dem grofien
,,Vater unser*-Choral der Klavierubung III so natiirlich in seinem Kom-
positionsstil auf, daB diese Rhythmen schlieflich zu typischen Stilmerk-
malen in Bachs Musik dieser Zeit wurden. DafB} die modernste Stilrichtung,
die lombardische Manier, und der quasi zeitlose stile antico, dem sich Bach
auch erst spit zuwandte,”® nebeneinander und ungefihr gleichzeitig in

30 Vgl. Chr. Wolff, Der stile antico in der Musik Jobann Sebastian Bachs = Beihefte zum Archiv
fur Musikwissenschaft, Bd. 6, Wiesbaden 1968.
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Bachs Werk auftreten, ist ein aufSergewohnliches kiinstlerisches Phinomen.
Thr Schopfer hielt beide fiir wiirdig, sie der Um- und Nachwelt als Vor-
bilder ihrer Art zu hinterlassen, indem er Beispiele beider Stile im dritten
Teil der Klavieriilbung der Offentlichkeit tibergab. Nur Genies von der
Grole eines Bach, Monteverdi oder Mozart kénnen sich beides, das Alte
und das Neue, in solch eindrucksvoller Weise zu eigen machen und es
schopferisch in Kunstwerke umgestalten, die ihre eigene Personlichkeit
widerspiegeln. Der Versuch, den lombardischen Geschmack als eine solche
neue Phase im Werke Johann Sebastian Bachs zu erschlieBen, war das
Anliegen dieser Arbeit.



Ein Quellenfund zum Text der Matthius-Passion

Von Elke Axmacher (Berlin-West)

Dab Bachs Textdichter Picander fiir mehrere madrigalische Rezitative und
Arien der Matthius-Passion eigene oder fremde Vorlagen umgearbeitet
hat, ist seit langem bekannt.! Bei der Suche nach weiteren Entlehnungen
tut man gut daran, Alfred Dirrs Rat zu befolgen, die Feststellung von
Ahnlichkeiten in Sprache und Gedankengehalt nicht tiberzubewerten, denn
,.bei einem so hiufig behandelten Thema, wie es das Leiden Christi dar-
stellt, missen sich die gewihlten Bilder und Auslegungen notgedrungen
wiederholen‘2. Wie zutreffend diese Behauptung fiir die Fiille der Predigten
und Erbauungsschriften tber die Passion im 17. und 18. Jahrhundert ist,
das zeigt jede auch nur flichtige Bekanntschaft mit dieser Literatur.
Gleichwohl soll nun hier der Beleg dafiir erbracht werden, dal fast die
Hilfte aller frei gedichteten Stiicke der Matthiuspassion auf eine gemein-
same Vorlage zuriickgeht,? niamlich auf die Passionspredigten des Ro-
stocker Superintendenten Heinrich Miller (1631-1675). Die 1669 gehaltenen
neun Predigten! wurden in der ,,Geistreichen PafSions-Schule”® zusammen mit
drei anderen Passionsbetrachtungen unter dem Titel ,, Der leidende Jesus |
Oder : Das Leyden unsers Herrn und Heylandes Jesn Christi** 1688 in Frankfurt
am Main veroffentlicht® und erlebten als Anhang zu Millers ,, Anmerkungen
iiber die Leidensgeschichte Jesu Christi®* und zu anderen seiner Werke zahl-
reiche Auflagen.®

! Eine Zusammenstellung der Entlehnungen findet sich bei A. Diirr, Krit. Bericht
NBA II/s, S. 105f.

A. Diirr, a.a. O., S. 108.

(5]

.

Der hier knapp gehaltene Beitrag soll in erweiterter Form in cine geplante theolo-
gische Dissertation iiber die Texte zu Bachs Passionen eingehen.

-

Beleg bei A. Wiesenhiitter, Die Passion Christi in der Predigt des dentschen Protestantis-
mus von Luther bis Zinzendorf, Berlin 1930, S. 306 (unter Nr. 170).

7

Nach dem Titelblatt sind es acht, tatsichlich aber sind es neun Predigten.

@

Zusammen mit den ,, Anmerkangen** erschien die ,» PafSions-Schule* 1688. Als Titelblatt
dieses Bandes wurde irreiimlich nochmals das der ,,Geistreichen Pafions-Schule™* ein-
gebunden. Dieser Fehler sowie die falsche Zahlenangabe der Predigten sind korri-
giert in der 5. Auflage, Frankfurt am Main 1720, nach der hier zitiert wird. — Ublich
wurde offenbar auch die Verbindung der Passionspredigten mit Millers ,, Evangelischem
Hertzens-Spiegel*. O. Krabbe weist eine Ausgabe dieses Predigtjahrgangs schon fiir
1679 nach (Heinrich Miiller und seine Zeit, Rostock 1866, S.313). Der Verfasserin haben
die Ausgaben Liineburg 1727 und Erfurt 1751, beide ebenfalls mit den Predigten, vor-
gelegen.
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Bevor in Form einer Synopse die Dichtungen Picanders neben den ent-
sprechenden Stellen aus den Predigten Miillers zum Vergleich vorgelegt
werden, sind einige Worte tber den Charakter dieser Passionspredigten
und tber Bachs Beziechungen zu dem Verfasser angebracht.

Die Predigten tiber den ,,Leidenden Jesus® deuten die Passionsgeschichte
,,aus den vier Evangelisten®, das heifft wie damals {iblich nach der Passions-
Harmonie Johann Bugenhagens. Die Auslegung folgt dem Text kontinuier-
lich und wird unterbrochen, wenn die zur Verfugung stehende Zeit zu
Ende ist. Die meisten Predigten beginnen nach einem kurzen Exordium
mit der Erinnerung und Ankntpfung an den in der Vorwoche behandelten
Textabschnitt.” Der in den Ausgaben mit abgedruckte Text der Harmonie
deckt sich mit den ausgelegten Abschnitten nur in den letzten drei Predig-
ten vollig.®

Der dogmatlschc Gebhalt der Predigten ist nicht originell. Wohl aber unter-
scheiden sie sich von vielen andcrcn Passmnsbetraghtunocn der Zeit durch
ihre auf Anschaulichkeit bedachte, bilderreiche und zugluch mafivolle
Sprache, deren Leichtigkeit und Anmut oft an Matthias Claudius gemahnt.
Die Lehre wird stets nur so weit entfaltet, als sie dem Hauptzweck der
Predigten zu dienen vermag: der Trostung und der Ermahnung des Ho-
rers, der immer wieder mit den Worten ,,mein Hert3' angesprochen wird.
Dem Thema entsprechend geht es dabei um Trost in mancherlei Leiden
und um Ermahnung einerseits zur Leidensbereitschaft, andererseits zum
Kampf gegen die Siinde, die Jesu Leiden verursacht hat und stets neu ver-
ursacht.

Den Verfasser dieser praktisch und erbaulich ausgerichteten Predigten
hat Bach, wie seine theologische Bibliothek deutlich erkennen lift, hoch
geschitzt: Mit funf durchweg umfangreichen Binden ist Heinrich Miiller
nach Martin Luther und August Pfeiffer am hiufigsten in Bachs Bibliothek
vertreten.”

Fur die vorliegende Untersuchung ist das w ichtigste dieser Biicher Miillers
,» Evangelisches Prae.rerzvzz/w wider den Schaden ]wepbr in allen dreyen Stinden',
Frankfurt am Main und Rostock 1681, das als Anhang auf hundertvier-
undzwanzig Seiten acht Passionspredigten des Verfassers enthilt.l Wenn
Picander Stellen aus Miillers Passionspredigten als Vorlage fiir eine be-

? Es handelt sich um Wochenandachten (vgl. ,, Geistreiche Pafions-Schule®, S.341). Das
erklirt auch ihre relative Kiirze.

8 Der gedruckte Text fafit thematisch sinnvolle Einheiten zusammen. Vermutlich stammt
diese Einteilung vom Herausgeber des Predigtmanuskripts, der die Texte dann wenig
sorgfiltig wie ein falsches Raster iiber die Predigten gelegt hitte.

* H. Preuf’, Bachs Bibliothek; in: Festgabe fiir Theodor Zabn, Leipzig 1928, S. 105-129.
Miillers Schriften in der Liste S. 106f. unter den Nu nmern 8, 19, 20, 41, 42. Vgl. auch
Dok TI, S. 495.

10 Preufs, a. a. O., S. 111 (unter Nr. 19).
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trichtliche Anzahl seiner Dichtungen fir die Matthius-Passion benutzt
hat, so liegt die Vermutung nahe, daBl Bach selbst ihn auf diese Predigten
hingewiesen, ihm vielleicht auch den Band aus seiner Bibliothek fiir diese
Arbeit zur Verfigung gestellt hat. Ein Vergleich zwischen den Predigt-
reihen in der ,,Geistreichen Pafions-Schule” und im ,, Evangelischen Praeser-
vativ** fiihrt zu dem Ergebnis, dafl dem Dichter wahrscheinlich beide Rei-
hen vorgelegen haben, daB er aber diejenige der neun Predigten sehr viel
ausgiebiger benutzt hat!! Die Entsprechungen zwischen Predigtstellen
und Picanders Dichtungen sind bei den acht Predigten im ,» Evangelischen
Praeservativ'® vielfach weniger deutlich, eine fehlt ganz.’> Andererseits
gibt es aber auch einige Picandersche Formulierungen, die dieser Predigt-
reihe niher stehen als der anderen.3 Ist die Vermutung der komplementiren
Quellenbenutzung aber richtig, so wird man davon ausgehen konnen,
dal Bach auf die Wahl dieser Vorlage Einflul genommen hat. 14

Der folgenden Synopse, an die sich kurze Erliuterungen zu den einzelnen
Stiicken anschliefen sollen, liegen die Predigten aus der ,,Geistreichen
PafSions-Schule** zugrunde.’

11 Die beiden Predigtreihen stimmen zwar gedanklich und weithin auch im Wortlaut
iberein (die Ubereinstimmung ist in den letzten Predigten fast vollkommen), aber
sowohl die Gliederung des Passionstextes, der bei den nur acht Predigten im ,, Evange-
lischen Praeservativ'* dem jeweils ausgelegten Teil genau entspricht, als auch die Anord-
nung vieler Passagen innerhalb der Predigren unterscheiden die beiden Reihen be-
erichtlich voneinander. Auffillig ist die im ganzen niichternere Tendenz der Reihe
von 1681 gegeniiber der von 1688. Der recht komplizierte Quellenbefund laft sich nach
vorliufiger Prifung so deuten, dal es sich bei den beiden Reihen um voneinan-
der unabhingige Bearbeitungen des Mullerschen Predigtmanuskripts handele. In-
teressant ist in diesem Zusammenhang vielleicht, daB J. M. Moller 1741 im ,, Evan-
gelischen Praeservativ'® die Reihe der acht, 1751 im ,, Evangelischen Hertzens-Spiegel” die
Reihe der neun Predigten herausgegeben hat.

12 Siche unten S. 189.

13 Die wichtigsten Abweichungen zwischen den von Picander als Vorlage benutzten
Predigtstellen der beiden Reihen werden unten bei den Erliuterungen zur Synopse
angemerke.

4 Fir Untersuchungen iiber Bachs theologische Haltung diirfre dieser Hinweis nicht
unwichtig sein. Ist schon die Liste seiner theologischen Biicher aufschlufreich, so ge-
winnt sie doch noch stirkere Aussagekraft, wenn man auf die Spuren der Benutzung
dieser Biicher stofit.

15 Zur Zitierung der Predigestellen siche oben Fulnote 6. — Picander wird zitiert nach
.. Texcte zur Pafiions-Music, nach dem Evangelisten Matthio, am Char-Freytage bey der Vesper
iz der Kirche zu St. Thoma™, in: ., Ernst-Schertzhaffte und Satyrische Gedichte, Anderer
Therl™, Leipzig 1729 (Faksimile in: BT, S. 3213 24). Die Zihlung der Picanderschen
Texte in der Synopse bezicht sich ebenfalls auf diese Ausgabe (S. 225-235)-
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Miiller

Er fieng an zu trauren | zittern. Fiir
Trauren zitterte sein gantzer Leib |/
und bebete | wie das Laub auff den
Biumen | er erschitterte gantz fiir
dem erschrecklichen Grimm und
Zorn Gottes. Mein Hertz | stelle dir
vor einen armen  Missethiter | der
vor Gericht stehet. Wann das Urtheil
wird gesprochen | wann der Stab
wird gebrochen | da puffet ihm das
Hertz im Leibe | sein Gesicht er-
blasset / Hinde und Fisse sincken.
Eben so stehet hie Christus vor
Gottes Zorn-Gericht Zagen
heist /| wann man alles Trosts / inner-
lich und iusserlich / von Gott und
allen Creaturen | gintzlich entblosset
ist ... Aber hie ist Christus war-
hafftig Trostlof gewesen. Dann es
hatte Gott allen seinen Zorn / allen
seinen Grimm |/ ja alle héllische
Quaal tiber sein Kind ausgeschiittet |
und ihn kein Tropflein Trosts lassen
empfinden. (S. 230f.)

Unsere Stinden driicken ihn nieder /
als eine Last |/ dall er zur Erden
sincket. Er kriimmet und windet sich
vor Gott / als ein Wurm / ist willig
und bereit | sich gerne zertreten zu
lassen. Er thut vor Gott | seinem
himmlischen Vater | den tieffsten
Fufifall / als der Mittler zwischen
Gott und Menschen | daBl er uns
mit Gott mochte aussohnen. Hitte
der Heiland diesen Niederfall nicht
gethan | so hitte uns nimmer die
Gnaden-Hand Gottes auff- und ange-
nommen. (S. 240)

Picander

[Nr. 19]
O! Schmertz!
Hier zittert das gequilte Hertz;
Wie sinckt es hin! wie bleicht sein
Angesicht!
Woas ist die Ursach aller sol-
chen Plagen?
Der Richter fihrt ihn vor Gericht,
Da ist kein Trost, kein Helfer
nicht.
Ach meine Siinden haben dich
geschlagen.
Er leidet alle Hoéllen-Qualen,
Er soll vor fremden Raub bezahlen.
Ich, ach! Herr Jesu, habe dif3
verschuldet,
Was du erduldet.
Ach konte meine Liebe dir,
Mein Heyl, dein Zittern und dein
Zagen,
Vermindern oder helffen tragen,
Wie gerne blieb ich hier!

[Nr. 22]
Der Heyland fillt vor seinem
Vater nieder,
Dadurch erhebt er mich und alle
Von unserm Falle
Hinauf zu Gottes Gnade wieder.
Er ist bereit,
Den Kelch, des Todes Bitterkeit
Zu trincken,
In welchen Siinden dieser Welt
Gegossen sind, und hellich stink-
ken,
Weil es dem licben Gott gefillt.
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Miller

Es nennet der Heyland sein Leyden
einen Kelch. In diesen Kelch hat
ihm Gotr eingeschencket den Grimm
seines Zorns | die Bitterkeit des
Todes | die Gall und Angst der Hol-
len. Mein Hertz | das Creutz ist auch
ein Kelch. Aber nicht hat dir Gott
darein geschenckt Gifft sondern
lauter Heyl und Artzeney; nicht den
Todt | sondern das Leben. David
erkennts | wann er sagt: Ich will den
heilsamen Kelch nehmen | Ps. 116/
13 ... Dein Jesus hat den ersten
Trunck aus dem Creutz-Kelch ge-
than | damit Er von seinen Lippen
liesse hinein trieffen die Honig-
Tropflein seiner siissen Liebe | daB
die Bitterkeit des Creutz-Kelches
versusset werde. Ein Kelch ist dein
Creutz. Ein Kelch hat ja einen Grund
und Boden . .. (S. 243f.)

Zu dem falschen Zeugnilb schweiget
Christus still ... Es war nunmehr
die Stunde da | daf der Heyland
leiden solte | darum wolte er sich
nicht lof reden aus der Feinde
Hinde | anzuzeigen | dafl er willig
litte ... Er schweiget still / uns zu
lehren | daB wir die Liigner keiner

Antwort wirdigen sollen. Liigen
widerlegt sich selbst. Lerne von
Christo /| mein Hertz | Sanfftmuth

und Stillschweigen im Leyden.
(S. 293£)

Er leget die dreyBig Silberling dar /
wirfft sie den Hohenpriestern vor
die Fiisse /| und wil sagen: Da habt
ihr euer Geld / gebt mir nun meinen
Herrn wieder. (S. 320F.)

Picander

[Nr. 23]
Gerne will ich mich bequemen,
Creutz und Becher anzunehmen,
Trinck ich doch dem Heyland
nach.
Denn sein Mund,
Der mit Milch und Honig fliesset,
Hat den Grund
Und des Leidens herbe Schmach
Durch den ersten Trunck ver-
suisset.

[Nr. 34]
Mein Jesus schweigt
Zu falschen Liigen stille,
Um damit anzuzeigen,
Daf} sein Erbarmens-voller Wille
Vor uns zum Leiden sey gencigt,
Und dall wir in dergleichen Pein
Thm sollen dhnlich seyn,
Und in Verfolgung stille schwei-

gen.
[Nr. 42]

Gebt mir meinen Jesum wieder.

Seht das Geld, den Morder-
Lohn,

Wirfft euch der verlohrne Sohn
Zu den Fissen nieder.
Gebt mir meinen Jesum wieder.
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Miiller

Was hat dann der fromme Jesus
tibels gethan? Fragen wir Petrum /
so antwortet er: Apost. Ges. 10, v. 38.
Er ist umher gezogen | und hat
wolgethan. Fragest du die Blinden:
Was hat Jesus ibels gethan? So
werden sie antworten: Er hat alles
wohl gemacht / die Blinden macht er
sehend. Fragest du die Lahmen:
Was hat Jesus tbels gethan? So wer-
den sie antworten: Er hat alles wohl
gemacht / die Lahmen macht er
gehend. Doch muf} er hie ein Ubel-
thiter heissen. Er wars ja auch vor
Gottes Gericht | nicht in eigener
Person | denn er wuste von keiner |
weder erb- noch wiircklichen Sin-
den | sondern an unser statt [ denn
er hatte auf sich genommen aller
Menschen Missethat. Er ist ein
Ubelthiter worden an deiner statt /
dal du nicht diirffest an jenem Tage
das schreckliche Donner-Wort horen:
Weichet alle von mir / ihr Ubelthiter
<+ -(5.333)

Fleisch und Blut will nicht gern ans
Creutz. Simon lied sich zwingen.
Ach | wie trig ist Fleisch und Blut /
wanns ans Creutz soll! | Wie viel
Ungeduldt laufft mit unter /| wann
man das Creutz-Riithlein kissen
soll! Nicht so /| mein Hertz. Es ist ja
Jesus Creutz | er legts auff | er
hilffts auch tragen / und nimmts weg /
wann du es nicht mehr tragen kanst.

(S.399)

Picandet

[Nr. 48]
Er hat uns allen wohl gethan,
Den Blinden gab er das Gesicht,
Die Lahmen macht er gehend,
Er sagt uns seines Vaters Wort,
Er trieb die Teufel fort,
Betriibte hat er aufgericht,
Er nahm die Siinder auf und an.

Sonst hat mein Jesus nichts
gethan.
[Nr. 49]

Aus Liebe,

Aus Liebe will mein Heyland
sterben!

Von einer Siinde weill er nichts,
Dal} das ewige Verderben

Und die Strafe des Gerichts
Nicht auf meiner Seele bliebe.
Aus Liebe usw.

[Nr. 56]

Ja! freylich will in uns das Fleisch
und Blut

Zum Creutz gezwungen seyn;

Je mehr es unsrer Seele gut,

Je herber geht es dennoch ein.

[Nr. 57]
Komm stisses Creutz, so will ich
sagen,

Mein Jesu, gieb es immer her!
Wird mir mein Leiden einst zu
schwer,

So hilffst du mir es wieder tragen.
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Mualler

Tritt hinzu | mein Hertz [ und schaue
deinen Jesum an |/ wie er am Creutz
hanget. Seine Hinde hat er ausge-
gespannet / als der rechte Hohe-
priester [ dich mit beyden Hinden zu
segnen. Er hat sie ausgespannet |
dich damit zu umpfahen ... Lieb-
stes Hertz | gib du dich hinein in die
ausgespannete Arme deines Jesu |
und sage mit Augustino: Inter brachia
Salvatoris mei & vivere & mori
cupio. Aus Jesu Hinden soll und kan
mich niemand reissen. (S. 405f.)

Am Abend | da der Tag kiithle worden
war |/ kam die Stiinde der Menschen
erstlich ans Licht /| am Abend nimmt
sie Christus wieder mit sich ins Grab |/
dal} ihr nicht mehr gedacht werde.
Um die Vesper-Zeit kam das Taub-
lein Noah zum Kasten | und siehe |
ein Oel-Blat hatte sie abgebrochen |
und trugs in ihrem Munde | da ver-
nahm Noah | dall das Gewisser ge-
fallen wire auff Erden. 1. B. Mos.
8/11. Um dieselbe Zeit kehrt auch
unser Jesus | das reine | fruchtbrin-
gende Tiublein / das uns rein macht
von allen Siinden | und erfillet mit
Friichten der Gerechtigkeit [ in seinen
Grab-Kasten zur Ruhe |/ trigt ein Oel-
Blat in seinem Munde. Sein Begribnif3
versichert uns der Barmhertzigkeit
Gottes | des Friedens mit seinem
Vater /| und daf’ das Zorn-Gewisser
nunmehr gefallen sey. Mein Hertz |
der Abend ist da ... Ach! so lasse
Jesum nicht | bitte ihn |/ da} er bey
dir einkehre / und seine Ruhe nehme
in deinem Hertzen (S. 446L.)

Picander

[Nr. 60]
Sehet, Jesus hat die Hand,
Uns zu fassen ausgespannt,
Kommt! .. wohin? .. in Jesus
Armen
Sucht Erlosung, nehmt Erbarmen.
Suchet! . . wo? .. in Jesus Armen.
Lebet, sterbet, ruhet hier,
Thr verlaBnen Kiichlein ihr.
Bleibet! . . wo? . .in Jesus Armen.

[Nr. 64]
Am Abend da es kihle war,
Ward Adams Fallen offenbar,
Am Abend driicket ihn der Hey-
land nieder.
Am Abend kam die Taube wieder,
Und trug ein Oel-Blatt in dem
Munde.
O! schéne Zeit! o! Abend-Stunde!
Der Friedens-Schluf} ist nun mit
Gott gemacht,

Denn Jesus hat sein Creutz voll-
bracht.

Sein Leichnam kommt zur Ruh,

Ach liebe Seele bitte du,

Geh, lasse dir den todten Jesum
schencken,

O! heylsames, o! kostlichs An-
gedencken.
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Muller Picander
Mein Hertz | gib Jesu dein Hertz [Nr. 65]

wieder | schleufl dein Hertz der Welt ~ Mache dich, mein Hertze, rein,
zu [ und Jesu auff. Welt aus / Jesus Ich will Jesum selbst begraben,

ein. (S. 440) Denn er soll nunmehr in mir
Dann solt du auch zusehen |/ dall du  Fir und fur
Christum zu Grabe bringest ... Der  Seine stisse Ruhe haben:

Glaube bringt ihn zu Grabe in un-  Welt, geh aus, lal} Jesum ein.
serm eignen Hertzen [ nirgends findet
er Ruhe [ als da. (S. 478)

Du liebstes Hertz | schaue wol | wo /
und wie du Jesum zur Ruhe bringest.
Nirgend wil er ruhen als in einem
reinen Hertzen [ und da bewahrt seyn
fiir allem Unfall. Ach besihe dein
Hertz wol | ehe du Jesum hinein
bringest. Ists nicht rein / so mache es
rein . . . Ists rein gemacht durch den
Glauben in seinem Blut / so leg ihn
hinein und lall ithn nimmer wieder
heraus kommen | Er bleibt gern | wo

man ihn gern hat. (S. 492) [Nr. 67]

Nun ist der Herr zur Ruh ge-
Nun | Jesus ruhet / lal ihn ruhen. bracht,
Er hat sich in unserm Dienst miude Mein Jesu, gute Nacht!
gearbeitet /| und die Ruhe wol ver-  Dije Miih ist aus,
dienet. (S. 494) Die unsre Stinden ihm gemacht,

Mein Jesu, gute Nacht!
Erlduterungen zur Synopse

Zu Nr. 19: In seiner Passion von 1725 hatte Picander an der entsprechenden
Stelle geschrieben: ,, Das Aunge siebt, wo Helffer seyn* (vgl. Spitta I, S.874).
Die neue, entindividualisierte Formulierung ,,Da #st kein Trost ... geht
auf Millers Ausfithrungen tber die Trostlosigkeit Jesu zuriick. In den acht
Predigten von 1681 (im folgenden abkiirzend nach dem Erscheinungs-
jahr benannt) ist diese Passage kiirzer und allgemeiner gehalten. Auch
fehlt 1681 der Satz ,,. . . da puffer* bis ,,. . . sincken*, der bei Picander in der
dritten Zeile verarbeitet wird. 1681 finden sich hingegen die Sitze: ,, Der
Heiland wird allbie vor das strenge Zorn-Gericht gefiihret . .. Er solte bexablen,
was die Menschen schuldig waren.*

Zu Nr. 22: 1681 fehlt der von Picander dichterisch verstirkte Gegensatz
zwischen ,,Niederfall* Jesu und Aufnahme der Menschen durch Gottes
,,Gnaden-Hand*.
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Zu Nr. 23: Auch dieser Passus ist 1681 knapper, etwa bei dem Satz: ,, Der
Heiland bat mit seinem ersten Trunck, den er daraus gethan, denselben dir ver-
sisset.”" 1681 aber an friherer Stelle die Sitze: ,,Jesu Creutz-Bach war bitter,
dein aber siisse, denn er hats versiisset, da er den ersten Trunck daraus gethan.
Darum so folge ibm im Trincken nach . ..** — Picander mildert den fir ihn
anstofigen Gedanken, daf3 Gott Jesus zirnt. Nicht Gottes Grimm, sondern
der Menschen Siinden sind in Jesu Kelch. Gott ist nicht der zornige, son-
dern der ,,/iebe Gott*‘. Im tibrigen steht bei Picander Jesus, nicht Gott, als
der Handelnde im Zentrum.

Zu Nr. 34: Fur die Ubernahme der Stelle durch Picander spricht vor allem
die Formulierung ,,Um damit anzuzeigen | Daff ... Sie fehlt 1681. Bach
indert Zeile 3 in ,,Um uns damit 2n Zeigen.

Zu Nr. 42: Hier wird deutlich, woher der individualistische Charakter der
von Spitta (II, S. 389) geriigten Arie stammt: Sie ist herausgesponnen aus
einer fingierten wortlichen Rede des Judas. — 1681 lautet die entsprechende
Stelle: ,,Er brachte . . . wieder die dreyfig Silberling, und warf sie in den Tempel.
Waren etwa zebn Reichsthaler, die, will er sagen, babet ibr da wieder, gebet mir
meinen Herrn wieder."

Zu Nr. 48: Eindeutig als Umdichtung der Predigtstelle ist das Rezitativ
durch die Tatsache und die Art der Ankniipfung an die Pilatusfrage und
durch die gleiche originelle Verbindung mehrerer Bibelstellen miteinander
(Luk. 7,21f. par.; Jes.61,1f; 35,5f mit Apg. 10,38) gekennzeichnet.
Picander erweitert seinen Text aus diesen Bibelstellen. — Die entsprechende
Stelle ist 1681 kiirzer und enthilt nicht die von Picander aufgenommenen
Parallelismen.

Zu Nr. 49: Picander hat die entsprechende Arie aus der Passion von 1725
nach der Predigtstelle umgearbeitet. Dafiir sprechen: 1. der Wechsel von
der Ich- zur Er-Form (den freilich auch der nicht oratorieqhafte Charakter
der Matthius-Passion nétig machte), 2. die fast wortliche Ubernahme von
Zeile 3, 3. die Aufnahme des Gerichts- und Stellvertretungsgedankens in
Zeile 4—6 aus der Vorlage. Diese Passage fehlt 1681 ganz.

Zu Nr. 56—57: Picanders Arbeitsweise bei der Umdichtung ist hier beson-
ders gut zu beobachten. Seine Intention richtet sich auf Verknappung Emd
Vereinfachung (er tbergeht das Bild von der Kreuz-Rute ur'1d spnch.t
nicht von der Méglichkeit der Wegnahme des Kreuzes) sowie Intensi-
vierung des Gefiihls (Leidensbereitschaft wird zur Sehnsucht nach dem
Kreuz). — 1681 ist die Stelle fast gleichlautend.

Zu Nr. 60: Miillers Deutung der ausgespannten Arme Jesu findet man in
Passionsbetrachtungen der Zeit nicht selten. Die wortlichen Anklinge,
die Ubereinstimmung im Gedankengang und vor allem die Aufnahme des
Ubersetzten Augustin-Zitats (,, Er/dsung’", Jlebet, sterbet*') weisen die Arie
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jedoch unzweifelhaft als Umdichtung der Predigtstelle aus. — 1681 folgt
auf das Augustin-Zitat die Ubersetzung.

Zu Nr. 64: DaB dieses Rezitativ, das man bisher stets als Umdichtung
des Franckschen Madrigals ,,Auf Christi Begrabnif§ gegen Abend* ange-
sehen hat (Spitta II, S. 175, 368), seine Vorlage ebenso wie Francks Ge-
dicht in der letzten Passionspredigt Millers hat, ist die tiberraschendste
Feststellung im gegenwirtigen Zusammenhang. Franck hilt sich einer-
seits enger an den Wortlaut der Predigt, deutet ihn aber andererseits
sclbstindiger aus. Auch fir Francks erste und letzte Strophe finden sich
Entsprechungen bei Miiller, die hier nicht zitiert sind. — Picander zerstort
die doppelte Parallele zwischen alt- und neutestamentlichem Abend-
geschehen (Adam — Christus; Taube — Christus); ihm geht es, wie Zeilen 6
und 12 zeigen, mehr um den Stimmungsgehalt als um die dogmatischen
Aussagen der Passage. — 1681 lautet die Stelle: ,,Am Abend, da der Tag
kiible worden war, 1. B. Mos. 3,8. kam die Sinde des Menschen ans Licht, am
Abend nimmt sie Jesus wieder mit sich ins Grab. Am Abend kam das Tinblein
Nodi zum Kasten, und bracht ein Oelblat, war ein Zeichen, daf§ das Wasser gefallen.
Um diese Zeit kebrete auch unser Frucht-bringendes Taublein [esus ins Grab, und
triget das Oel-Blitlein des Friedens, das Gottes Zorn gestillet, und das mensch-
liche Geschlecht mit Gott ausgesibnet** (Fortsetzung gleichlautend). — Dal
Picander, auch wenn ihm Francks Gedicht vorgelegen hat, im wesent-
lichen auf Miiller zuriickgreift, zeigen Zeile 1 da es kihle war'*, Zeile s
wtrug ein Oel-Blatt in dem Munde™ und Zeile 7 der Hinweis auf den Frieden
mit Gott als Folge des Todes Jesu, Formulierungen, die sich nur bei
Miiller finden.

Zu Nr. 65: Die zitierten Predigtstellen kénnen zwar als Vorlagen fiir diese
Arie angeschen werden, jedoch ist hier die Festlegung auf bestimmte
Formulierungen schwieriger, weil die letzte Predigt als ganze geprigt
ist von dem Gedanken, den Picander in der Arie verdichtet. — Die ent-
sprechenden Stellen weisen 1681 keine nennenswerten Abweichungen
auf.

Zu Nr. 67: Von einer Ubernahme dieser ersten Rezitativzeilen wire bei
isolierter Betrachtung wohl nicht zu sprechen. Aber bei Berticksichtigung
des tbrigen hier zusammengestellten Materials liegt es nahe, dal} Miillers
Formulierung Picander auch an dieser Stelle angeregt hat.

Die Uberzeugungskraft der vorgelegten Synopse beruht auf der erstaun-
lichen Ubereinstimmung ecinzelner Texte Picanders mit Passagen der
Predigten und auf der Hiufung dieser Ubereinstimmungen. So ist es wohl
auch bei sorgfﬁltiger Beachtung der eingangs in Erinnerung gerufenen
Bedenken gegen die Behauptung von Entlehnungen nicht mehr zweifel-
haft, daB Picander Heinrich Miillers Passionspredigten als Vorlage fiir
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viele Texte der Matthius-Passion benutzt hat.’6 Damit erklirt sich der von
Wustmann beobachtete Sachverhalt (der freilich durch griindliche Unter-
suchungen erst noch erhirtet werden miifte), dall der Text der Matthius-
Passion gegentiber Picanders Passionsoratorium von 1725 in dichterischer
und theologischer Hinsicht einen bedeutenden Fortschritt darstellt.!?
Wustmanns wenig tiberzeugende Vermutung, Bach habe an dieser Arbeit
,»wohl das beste getan®,!s eribrigt sich nun. Das Beste daran hat der
Rostocker Theologe Heinrich Miiller getan.

16 Die Frage, warum die Predigten Picander nicht als Vorlage fir weitere Texte gedient
haben, laBt sich nur fiir die madrigalischen Sticke bis Nr. 13..rasch beantworten: Wie
zu der Zeit iiblich, setzen die Predigten mit dem Gang zum Olberg nach dem Abend-
mahl ein.

17 R. Wustmann, Zux Bachs Texten der Jobannes- und der Matthius-Passion; in: Monat-
schrift fiir Gottesdienst und kirchliche Kunst 15, 1910, 2. Teil, S. 161-165.

18 Ebenda, S. 165.



Zur Entstehung der romantischen Bach-Deutung

Von Carl Dahlhaus (Berlin-West)

In einer Rezension der Reichardtschen f-Moll-Sonate bemerkte E. T. A.
Hoffmann 1814 in der _Allgemeinen Musikalischen Zeitung, es sei
wenig wahrscheinlich, dafll ein Komponist, der sich in der Vokalmusik
vom genauen Verstindnis des Textes inspirieren lasse, auch in der In-
strumentalkomposition gliicklich sein werde. ,,Denn nur den erhabensten,

michtigsten Geistern blieb es vergonnt, die Tonkunst in ihrem eigensten,
v&undcrvollstcn Gebiete, in dem das Wort untergeht in der Ahnung des
Hochsten, die die Brust mit unnennbarer Schnsucht erfullt, als Konigin
zu schauen und ihre Zauber in gottlicher Begeisterung der heiligsten chhc
zu verkiinden. Nur Heroen der Musik, wie Handcl Sebastian Bach,
Mozart und einige Andere, konnten gleich grof’ sein in der Instrumental-
und Vokalmusik.“?. Das eigentliche Argument, das der zweite Satz lako-
nisch formuliert, wird fast erstickt von dem sich uberschwenglich aus-
breitenden ersten Satz: einem Hymnus auf die Instrumentalmusik, der bis
in die Wortwahl an Hoffmanns Rezension von Beethovens Funfter Sin-
fonie erinnert: eine Rezension, die, 1810 geschrieben, zu den Griindungs-
urkunden der romantischen Musikisthetik zahlt. Die Analogie aber be-
deutet nichts Geringeres, als daB Bachs — und Hindels — Instrumental-
werke nach Hoffmanns Uberzeugung einer Tradition der Instrumental-
musik angehoren, in der die Musik als ,,reine” Kunst zur Manifestation
ihres eigentlichen — ,,rein romantischen™ — Wesens gelangt ist> Es ist
die glc1che ,,unnennbare Sehnsucht, die Hoffmann bei Bachschen Fugen
wie bei Beethovens Sinfonien ergre1ft Bach und Handel reprisentieren,
statt durch eine gCSCthhtllChC Kluft vom spiteren 18. ]ahrhundcrt ge-
trennt zu sein, zusammen mit Haydn, Mozart und Beethoven eine mu51ka~
lische Klassik, die zugleich und in eins eine Klassik der Instrumentalmusik
und eine Klassik der deutschen Musik ist. (Die Kategorien ,,Klassik™ und
., Romantik‘“ schlossen sich nicht aus: Die Musik ist in Hoffmanns Ge-
schichtsphilosophie die paradigmatische Kunst des modernen, christ-
lichen, ,,romantischen‘ Zeitalters — im Unterschied zur Antike —; und als
,,romantische’ Kunst erreicht sie ihr eigentiimliches Wesen und ihre
héchste Bestimmung: ihre ,,Klassizitdt™.)

1 E. T. A. Hoffmann, Schriften sur Musik, hrsg. von F. Schnapp, Miinchen 1963, S. 204.
2 Ebenda, S. 34.
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Dall Hoffmanns Gedankengang eigentlich — bevor er durch die aufblit-
zende Intuition einer bis zu Bach zuriickreichenden Uberliefetung und
geschichtlichen Kontinuitit der groBen Instrumentalmusik abgelenkt
wurde — auf ein Gleichgewicht von Vokal- und Instrumentalkomposition
bei den ,,Heroen der Musik™ (im Unterschied zur Einseitigkeit geringerer
Komponisten) zielte, besagt wenig und sollte nicht beirren. Hoffmann
war zwar, wie die Passage tber die Goldberg-Variationen in der Novelle
s Jobannes Kreislers, des Kapellmeisters, musikalische Leiden (1810) verrat,
mit Bachschen Instrumentalwerken hinlanglich vertraut, kannte aber von
der Vokalmusik wenig oder nichts, als er im Mirz 1814 die Reicharde-
Rezension schrieb.? Erst im April, wihrend der Vorarbeiten zu dem Auf-
satz ,, Alte und nene Kirchenmusik', bat er den Verleger Hirtel um Zusendung
»irgend eines wichtigen Werkes von Sebastian Bach*,! das heiflt im Hin-
blick auf das Thema des Aufsatzes: eines kirchenmusikalischen Werkes.
(Und die G-Dur-Messe, die Hartel schickte, ist unechr).

Die Einseitigkeit der Werkkenntnis iiberrascht keineswegs. Von dem
kargen Bach-Artikel im Walther-Lexikon von 1732 liber den Nekrolog
in Mizlers Musikalischer Bibliothek von 1754 bis zu Forkels Bach-Biographie
aus dem Jahre 1802 ist der Akzent immer auf die zum Teil gedruckten
Instrumentalwerke, primir Klavierkompositionen, niemals auf die unge-
druckte Vokalmusik gelegt worden. Und die Werke, auf denen im spiten
18. Jahrhundert Bachs esoterischer Ruhm als ,,Komponist fiir Komponi-
sten”® beruhte, waren im wesentlichen — obwohl Mozart einige Motetten
kannte und Haydn eine Abschrift der h-Moll-Messe besall — das Wohl-
temperierte Klavier und die Kunst der Fuge.®

Dall Hoffmanns Deutung von Bachs Instrumentalmusik als Ausdruck
,unnennbarer Sehnsucht” und Offenbarung eines geheimnisvollen ,,Zau-
bers™, durch den eine dem Irdischen enthobene Musik vom Uberirdischen
rede, eine romantische Umdeutung darstellt, die fiir einen Historiker ein
argerliches, die Barocktradition verschittendes Mifiverstindnis sein mag,
braucht kaum gesagt zu werden. Sowenig aber die romantische Meta-
physik der Instrumentalmusik — der Versuch, das Wohltemperierte Klavier
und die Kunst der Fuge als Zeugnisse ,,absoluter’* Musik zu begreifen,
einer Musik, die sich durch ,,Loslosung™ von empirischen Bedingt-
heiten zur Ahnung des ,,Absoluten® erhebt — den urspriinglichen Sinn
Bachscher Werke trifft, so unermeflich war die geschichtliche Tragweite
der Umdeutung im 19. und noch im 20. Jahrhundert. Der Irrtum, wenn er
einer war, hat Musikgeschichte gemacht.

Dals Bachs Werk — das man in groben Umrissen als ,,rhetorisch® und als
,,funktional® charakterisieren kann: als ,,Inhalte” mitteilend und an kirch-

3 Ebenda, S. 466.
4 Ebenda, S. 468.
5 F. Blume, J. S. Bach im Wandel der Geschichte, Kassel 1947, S. 13f.
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liche, gesellige oder didaktische Zwecke gebunden — in der Romantik
dadurch zu musikisthetischen Ehren kam, dal man es gerade umgekehrt
als ,,absolut” und ,,autonom‘ auffafite, ist bereits seltsam genug. Das
eigentliche geschichtlichc Paradox aber besteht in der vertrackten Dialek-
tik, daB mit Bachs Musik — deren zwingende Logik als Weltentrticktheit
und als Abstraktion von Affekten empfunden wurde — der romantische
Gedanke, Musik sei eine ,,abgesonderte Welt fur sich selbst“® und er-
reiche, statt sich als Gefiihlsausdruck irdisch rechtfertigen zu missen,
durch Reichtum und in sich kreisende Geschlossenheit der ,,inneren
Form'" ihre hochste, tiberirdische Bestimmung, tiberhaupt erst einen ange-
messenen, gleichsam den Umrils der Idee ausfullenden Gegenstand erhielt.
Was bei Wackenroder und Tieck 1799 eine vage vorschwebende Intui-
tion gewesen war, ist durch Hoffmanns Ubertragung auf Beethovens
Sinfonien 1810 — eine Ubertragung, bei der die Auflosung des Beethoven-
schen Pathos und Ethos in die Vorstellung einer ,,absoluten™ Musik nicht
restlos gelingen konnte —, vor allem aber durch die Umdeutung Bachs 1814
— eine Umdeutung, deren Gewaltsamkeit wegen der Abstraktion von der
Vokalmusik kaum fithlbar wurde — zu einer Idee geworden, von der
weitreichende Geschichtswirkungen ausgehen konnten.

Die Ubertragung der durch Wackenroder und Tieck gepriagten Meta-
physik der Instrumentalmusik auf Bachs Klavierkompositionen ist, wie es
scheint, durch den romantischen Pythagoreismus, die Assoziation des
Instrumentalen und ,,Mechanischen** mit dem Mathematischen und Ge-
heimnisvollen vermittelt worden. Unter den ,,Hochst zerstreuten Gedan-
ken* des Hoffmannschen Kapellmeisters Kreisler findet sich die Notiz:
,.Es gibt Augenblicke — vorziiglich wenn ich viel in des groflen Sebastian
Bachs Werken gelesen —, in denen mir die musikalischen Zahlenverhilt-
nisse, ja dic mystischen Regeln des Kontrapunktes ein inneres Grauen
erwecken. — Musik! — mit geheimnisvollem Schauer, ja mit Grausen nenne
ich dich!-Dich! in Ténen ausgesprochene Sanskrita der Natur.“$ Die Ver-
quickung von Mathematik, Magie und Instrumentalmusik, die Aneignung
pythagoreischer Traditionsbestinde in romantischem Geiste und mit dem
Ziel einer Apologie der absoluten Musik, stammt von Wackenroder (bei
dem deutlicher als bei Hoffmann der Begriff des Mechanischen zwischen
dem Instrumentalen und dem Mathematischen vermittelt): ,,Aber aus
was fiir einem magischen Priparat steigt nun der Duft dieser glinzenden
Geistererscheinung empor? — Ich sehe zu,— und finde nichts, als ein elendes
Gewebe von Zahlenproportionen, handgreiflich dargestellt auf gebohrtem
Holz, auf Gestellen von Darmsaiten und Messingdraht. — Das ist fast noch

6 . H. Wackenroder, Werke und Briefe, Heidelberg 1967, S. 245.
7 F. Rochlitz, Fiir Freunde der Tonkunst, Leipzig, 2. Aufl. 1830, Bd. I, 'S. 217~

8 E. T. A. Hoffmann, Musikalische Novellen, hrsg. von E. Istel, Regensburg (1919),
S0
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wunderbarer, und ich méchte glauben, daf} die unsichtbare Harfe Gottes
zu unsern Tonen mitklingt, und dem menschlichen Zahlengewebe die
himmlische Kraft verleiht.”

Die Metaphysik der absoluten Musik, in deren Namen E. T. A. Hoffmann —
und spiter Schumann — Bachs Werk mit dem von Beethoven isthetisch-
OQSthLh(SPhllOSOPhISCh verkniipfte, stellt keineswegs den einzigen Zu-
gang zu Bach dar, der ,,romantisch® genannt werden darf. Doch war
zweifellos die Idee einer Musik, die sich durch .. Loslosung® von irdischer
Bedingtheit — von Zwecken ebenso w ie von Affektnachahmungen — zum
Ausdruck des Uberirdischen, ,,Absoluten erhebt, sowohl oencrell als
auch im Hinblick auf Bach der zentrale Gedanke der romannschen Musik-
isthetik, neben dem andere Momente, der Hang zum Altdeutschen, das
patriotische Pathos und das protestantische Erweckunasstreben als Motive
erscheinen, die einerseits nur sekundir ,,romarmsch und andererseits,

ohne daf5 ihr Einflufl geleugnet werden soll, fiir die Bach-Rezeption des
19. Jahrhunderts von geringerer Bedeutung sind.

Die Neigung zum Alten und Altertumlxchen die Johann Friedrich Rei-
chardt berem 1782 dazu bewog, Goethes Hymnus auf das StraBburger
Miinster zu zitieren, um den Emdruck Bachscher — und Hindelscher —
Werke in Worte zu fassen, erhielt um 1800 eine sehnsiichtige Farbung und
einen enthusiastischen Akzent, die man als ,,romantisch* empfinden kann.
Reichardt war noch halb skeptisch gestimmt. Einerseits fiihlte er sich zu
dem Vergleich gedringt: ,,Bei emzelnen Stiicken und Stellen dieser grofien
Minner (mehr aber noch bei Hindel als bei Bach) ist’s mir sehr oft so
gegangen, wie’s Goethen mit dem Miinster zu Stralburg ging. Ich will
dnc ganze Stelle hersetzen."1? Andererseits hingt er dem Goethe-Zitat
einen halben Widerruf der Analogie an: ,,O daB unsern beiden grofiten
Tonkiinstlern der Mangel an oroberer Mcnschhelt — an menschheltlxchem
Gefiihlsausdruck — ,,im \X/eoe stand, dal sie nicht auch ein so ganzes
grofles, wahres vollendetes Werk — wie das Strafburger Miinster —
,,darstellen konnten.*!1 Erst Hoffmann bekannte sich ruckhaltlos zu der
These, daB in gotischer Baukunst und Bachscher Musik eine analoge Voll-
kommenheit erre1cht sei. ,,Man stritt heute viel Gber unsern Sebastian
Bach und tiber die alten Itahener man konnte sich durchaus nicht ver-
einigen, wem der Vorzug gebiihre. Da sagte mein geistreicher Freund:

Sebastlan Bachs Musik verhalt sich zu der Musik der alten Italiener wie
das Miinster in Stralburg zu der Peterskirche in Rom.* Wie tief hat mich
das wahre, lebendige Bnld ergriffen.1? Und das ,,Bild* ist geschichts-

9 Wackenroder, a. a. O., S. 20j5.

10 J. F. Reichardt, Briefe, die Musik betreffend, hrsg. von G. Herre und W. Siegmund-
Schultze, Leipzig 1976, S. 175.

11 Ebenda, S. 177.
12 Hoffmann, Musikaliscke Novellen, a. a. O., S. 71.
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wirksam geworden. Die Wiederentdeckung der Matthius-Passion, die
eigentlich eine erste Entdeckung war, geschah im gleichen Geiste wie die
Vollendung des Kélner Doms.

Der Patriotismus, von dem nach Leo Schrade®® die in Forkels Biographie
von 1802 kulminierende ,erste Bachbewegung® getragen wurde, war
urspriinglich keineswegs romantisch gefirbt, obwohl Schrade“ sogar
Forkel zu den ,,Romantikern** zihlt (mit der seltsam schiefen Beorundunﬂ
dall Forkel an ,,den stetigen Fortschritt und die endliche Vol]l\ommcn-
heit in der eigenen Zeit* Olaubtc) Das nationale Pathos war — generell wie
in der ,,Bachbcwegung ‘ — zugleich ein burgerliches. Der Opcr — genauer:
der Opera seria —, die als italienisch, feudal und frivol galt, setzte man —
neben dem Singspiel — die Instrumentalmusik entgegen, die man als deutsch,
birgerlich und ernsthaft empfand: eine Instrumentalmusik, die durch
Haydn und Beethoven den artifiziellen Rang der Opera seria erreichte
oder sogar tbertraf (wie es — in einer nach pamonschcr Auffassung ana-
logen Entw1cl\]ung — dem deutschen Singspiel durch die Zauberflote
und den Freischiitz gelang). Die Instrumentalmusik, an die sich patrio-
tisches Pathos heftete — und zu deren Nationalgeschichte auch Bachs
Klavierwerke gezihlt wurden —, wurde dann durch Wackenroder, Tieck
und E. T. A. Hoffmann mit einer Metaphysik ausgestattet, die charakteri-
stisch ,,romantisch* war, so dal} in der Bach- Rezepnon wie in der Theorie
der Instrumentalmusik das patriotische Moment mit dem romantischen
konvergierte.

Romantisch gefarbt war schliefilich auch die protestantische Restauration,
aus der eine manchmal aufflammende, manchmal zogernde — durch litur-
gische Bedenken gehemmte — Sympathle fiir Bachs Kirchenmusik — die
Passmnen, die Motetten und einige Kantaten — erwuchs. Die These Leo
Schrades, ecine patriotische ,»»Bachbewegung®* sei von einer kirchlichen
abgelost worden — ,,Das erste Ziel dieser Bewegung ist die Eroberung
Bachs fur die deutsche Nation. Das zweite Ziel ist ein anderes, gesetzt
vom 19. ]ahrhundert die Eroberung Bachs fiir die Kirche und thurmc““
— ist jedoch eine Ubertreibung. Denn der ,,cigentliche® Bach des 19. _]ahr-
hunderts war — trotz des Erc1gmsses von 1829 —der Instrumentalkomponist:
ein ,,Komponist fiir Komponisten*, dessen Werke als Paradigmata absoluter
Musik und als monumentale Eroffnuno eines ,,Zeitalters der deutschen Mu-
sik* gerihmt wurden, einer Epoche, dne sich — die Auslegungen wechseln —
bis zu \X/agner zu Bruckner oder zu Schénberg erstrecktc (\X/aoncr verstand
das Musikdrama als Vollendung der mstrumentalen sinfonischen Tradi-
tion; und wenn Schonberg die Intuition der Dodekaphonie mit den

13 L. Schrade, Jobann Sebastian Bach und die dentsche Nation; in: Deutsche Vierteljahres-
schrift fiir Literaturwissenschaft und Geistesgeschichte XV, 1937, S. 231.

14 Ebenda, S. 241.
15 Ebenda, S. 231.
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Worten kommentierte, seine Entdeckung sichere fiir ein weiteres Jahr-
hundert die Herrschaft der deutschen Musik, so fiihlte er sich als Erbe
einer Uberlieferung, die durch Bach begriindet worden war.) Entscheidend
far die Bach-Rezeption im 19. Jahrhundert war weniger die kirchenmusika-
lische Motivation als die Verknipfung der romantischen Metaphysik der
absoluten Musik mit der patriotischen Idee einer Epoche der deutschen
Musik.

IT

E. T. A. Hoffmann war der geschichtlich wirksamste, aber nicht der erste
Asthetiker, der Bachs Werk im Geiste der Wackenroderschen Metaphysik
der Instrumentalmusik zu begreifen und durch den Entwurf einer Ge-
schichtsphilosophie der deutschen Musik fiir das Gedachtnis der Nachge-
borenen zu retten versuchte. Im dritten Jahrgang der A/gemeinen Musikali-
schen Zeitung erschienen 1801, als Ruckblick auf das gerade vergangene
Jahrhundert, ., Bemerkungen diber die Aunsbildung der Tonkunst in Deutschland
im achtzebnten Jabrbundert*: Bemerkungen, die nichts Geringeres als ein
asthetisch-geschichtsphilosophischer Traktat sind, in dem sich zum
erstenmal die Umrisse der Idee eines von Bach begriindeten ,,Zeitalters
der deutschen Musik™ abzeichnen. Der Verfasser der Abhandlung, Triest,
lebte, wie die Lexika wortkarg bemerken, als ,,Prediger in Stettin®. Musi-
kalisch war er, wie es scheint, Dilettant, philosophisch Eklektiker. Gerade
dadurch aber war er fihig, Gedanken, deren Urspriinge weit auseinander-
lagen, die jedoch simtlich fiir die Zeit um 1800 reprisentativ waren, zu
einem Muster zu verkniipfen, das sich als dauerhaft erwies.132

In der Fortsetzung der ,,Bemerkungen', die am 14. Januar 18or1 erschien,
heift es tiber Bach: ,,Und nun — welche Freude fir einen patriotischen
Bewohner unsers Vaterlandes, zu wissen, dafl der grofite, tiefsinnigste
Harmonist aller bisherigen Zeiten, der alles, was Italien, Frankreich und
England fiir die reine Musik gethan hatte, Gibertraf, der seine musikalische
Mitwelt, die doch an gelehrte Werke gewohnt war, in Erstaunen sezte
und der Nachwelt noch uniibertroffne Muster lieferte, welche wie Myste-
rien (leider sind sie es fiir viele Komponisten jezt wirklich) angesehen

152 Zu Triests Anschauungen vgl. auch M. Ruhnke in: Festschrift Friedrich Blume zum
70. Geburtstag, Kassel 1963, S. 309f. Nach H. Moderow, Die Evangelischen Geistlichen
Pommerns von der Reformation bis zur Gegemwart, Teil 1, Stettin 1903, S. 471, wurde
Johann Karl Friedrich Triest am 16. Juni 1764 als Sohn eines Steuerbeamten in Stettin
geboren, studierte in Halle (Saale) bis 1785, wurde am 11. Mai 1787 Pastor an St.
Gertrud in Stettin und 1810 Archidiakon an St. Jakobi, starb aber schon am r11. August
desselben Jahres. — Anm. der Schriftleitung.
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wurden, denen man sich nicht ohne geheimen Schauer, selbst bey nicht
gemeinen Vorkenntnissen nahen diirfe, daf3 dieser Mann, sag ich, ein Deut-
scher war! — Hoch und hehr strahlt der Name Iohann Sebastian Bachs vor
allen deutschen Tonkiinstlern in der ersten Hilfte des vorigen Jahrhunderts.
Er umfafite mit Newtons Geist alles, was man bisher iber Harmonie ge-
dacht und als Beyspiel aufgestellt hatte, durchwiihlte ihre Tiefen so ganz
und so glicklich, daB er mit Recht als der Gesetzgeber in der dchten
Harmonik, die bis auf den heutigen Tag gilt, anzusehen ist.“1

Der patriotische Ton, den Triest anschligt, war fiir die Bach-Rezeption um
1800 charakteristisch. Er ist 1801 in Siebigkes Au{Scrungcn tiber Bach, die
Leo Schrade ausgrub,'” ebenso explizit wie in Forkels Monographie von
1802, wihrend die Spuren von Nationalstolz, die sich bei Reichardt oder
Hiller in den 1780er Jahren finden lassen, noch schwach ausgeprigt sind.
(Doch soll nicht verkannt werden, daf} die breite Ausmalung der Marchand-
Anekdote, die auf den Nekrolog von 1754 zuriickgeht, ein Zeugnis fir
patriotischen Enthusiasmus in der Bach-Uberlieferung darstellt.)

Dalb Bach der ,,groBte, tiefsinnigste Harmonist aller bisherigen Zeiten®™
gewesen sei, der im ,,gelehrten® Stil sogar die Italiener uibertraf, ist eine
Charakteristik, bei der sich Triest offenbar an Reichardt anlehnte: ,,Es hat
nie ein Komponist, selbst der besten, tiefsten Italidner keiner, alle Moglich-
keiten unserer Harmonie so erschopft als J. S. Bach.“!¥ Wenn aber Triest,
kaum anders als spiter E. T. A. Hoffmann, von ,,Mysterien” und einem
,»geheimen Schauer® spricht, so macht er sich den romantischen Pytha-
goreismus zu eigen, der von Wackenroder in den Hersensergieflungen eines
kunstliebenden Klosterbruders und den Phantasien iiber die Kunst in die Theorie
der Instrumentalmusik verwoben worden war. (Wackenroders Schriften,
1797 und 1799 erschienen, gehdrten zu den Buch-Novititen, als Triest seine
Abhandlung konzipierte.)

Der Vergleich mit Newton, den Triest aus Hirschings Historisch-literarischem
Handbuch beriibmter und denkwiirdiger Personen Ubernahm — ,,Was Newton
als Weltweiser war, war Sebastian Bach als Tonkiinstler’® — scheint,
wenn man von der Geschichte der Naturwissenschaft ausgeht, mit dem
Riickgriff auf pythagoreische Traditionsbestinde — oder das Geriicht iiber
sie — schlecht zusammenzustimmen. Fuir einen Literaten des spiten 18. Jahr-
hunderts aber gingen das Staunen tber Newtons universale Mechanik und
der Schauer angesichts der Zahlengeheimnisse, die im Tonsystem oder in
den Kiinsten des Kontrapunkts verborgen lagen, ineinander tber.

16 Triest, Bemerkungen iiber die Ausbildung der Tonkunst in Deutschland im achtzebnten Jabr-
bundert ; in: Allgemeine Musikalische Zeitung III, 1800/01, Sp. 259.

17:Schrade; a2l ©F, 8. 237
18/ Reichardt; a. a. @., S. 174-
19 Schrade, a. a. O, S. 236. Urheber war C. F. D. Schubart, vgl. Dok III, Nr. go3.
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Die Vorstellung von ,,Mysterien® der Musik, tiber die Bach als ,,Zauberer*
gebot, missen mit dem Begriff der reinen Tonkunst, den Triest ent-
wickelte, verkniipft werden, wenn die romantischen Implikationen des
Triestschen Entwurfs einer Asthetik, die zugleich eine Geschichtsphiloso-
phie ist, kenntlich werden sollen. In der Fortsetzung vom 21I. Januar 1801
heiBt es iiber Bach: ,,Er imponierte schnell, weil er Bewunderung erregte
und selbst grofie Kiinstler gleichsam darnieder schlug®™ — die Anspielung
auf die Marchand-Anekdote ist uniiberhorbar. ,,Nur ein solcher Mann
konnte und muBte die reine Musik (m. s. die Erklirung dieses Ausdrucks
in der Einleitung) weit, sehr weit empor bringen; denn diese ist gleichsam
das Urbild der Kunst, aus einer hoheren Region gegeben, und wer eine so
vertraute Bekanntschaft mit ihr verrith, steht wie ein Zauberer da, dem
man ubernatirliche Krifte zuzutrauen geneigt ist: 20

Bei der Unterscheidung zwischen ,,reiner’ und ,,angcwandter Tonkunst™*
lehnte sich Triest an Kants Kritik der Urteilskraft von 1790 an. ,.Reine
Musik® ist nach Triest nicht dasselbe wie Instrumentalmusik, wenn es
auch primir Instrumentalwerke sind, durch die sie reprisentiert wird. Die
Dichotomie ist dsthetisch, nicht pragmatisch gemeint. ,,Reine Musik™ ist
ein ,,schones (das heift nach Kunstregeln geformtes) Tonspiel, das schon
ZweckmiBigkeit hat, wenn nur eine isthetische, obgleich unbestimmte Idee
durch das Ganze herrscht.” (Der Begriff der ..isthetischen Idee® stammt
aus § 53 der Kritik der Urteilskraft.) ,,Dagegen die musikalische Versinn-
lichung eines Subjekts (sciner Gefiihle und Handlungen), wo die Poesie,
die Mimik u. dgl. den ersten Rang cinnechmen, angewandte Tonkunst
heift.*2! (Triest zdhlt ,,charakteristische Instrumental-Sticke™ zur ,,ange-
wandten‘‘, Gesangsstiicke, ,.bey denen der Text nichts sagt™, zur ,.reinen
Tonkunst® — dhnlich wie Wagner, der Rossinis Melodik als ,,absolute
Musik* charakterisierte.)

Die Kategorie des _rein Asthetischen®, an das sich weder ein praktisches
noch ein theoretisches Interesse kntipft, stammt, ebenso wie die Verquik-
kung des rein Asthetischen in der Musik mit dem mathematisch Bestimm-
baren, aus der Kritik der Urteilskraft** Und Triests Terminologie, die ge-
schichtlich weittragende Dichotomie von ,reiner’* und ,angewandter
Tonkunst, beruht, wie es scheint, auf einer Kontamination von Kants
Unterscheidung zwischen ,,reiner und anhingender Schonheit™ einer-
seits® und der Einteilung in ,reine” und ,,angewandte Mathematik™
andererseits.

20 Triest, a. 2. O., S. 273£.

21 Ebenda, S. 228, Anmerkung.

22 [ Kant, Kritik der Urteilskraft, § 14.
23 Ebenda, § 16.
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Das von Kant Entlehnte erhielt jedoch bei Triest eine romantische Fir-
bung, zu der er durch Wackenroders und Tiecks Phantasien diber die Kunst
angeregt wurde. Bereits bei Kant sind es musikalische ,,Phantasien (ohne
Thema), ja die ganze Musik ohne Text* 2! die neben der Arabeske und dem
,»Laubwerk auf Papiertapeten Exempel fiir ,,reine Schonheit darstellen.
Erst bei Triest aber erscheint die Instrumentalmusik, die Kant mit einer
an Rousseau erinnernden Gcringschh’tzung behandelte, als die »eigent-
liche® Musik statt als bloRer Schatten und defizienter Modus der Vokal-
musik. Und das mathematische Moment der Musik, von dem Kant niich-
tern-empirisch, unter Berufung auf Euler, sprach, wird bei Triest mit
metaphysischer Wiirde im Geiste des romantischen Pythagoreismus ausge-
stattet: Die formale Implikation verwandelt sich in ein »Mysterium*,
das ,,geheime Schauer* erregt. War fiir Kant die ,,reine Musik*‘, deren Sinn
unbestimmt bleibt, ,,mehr Genuf als Kultur.2 so prisentiert sie sich bei
Triest — dessen Bemerkung, dal auch ein blof ,,schénes Tonspiel** ohne
Text ,,mit Erlaubnif} der Philosophen — kultivirt*“ 26 eine Entgegnung auf
Kants Verdikt darstellt — ,»gleichsam als das Urbild der Kunst, aus einer
hohern Region gegeben.?” Und das Bild vom ,,Zauberer* — die Assozia-
tion von ,,Mathematik, Magie und Instrumentalmusik** — stammt aus
Wackenroders Aufsatz Das eigentiimliche innere Wesen der Tonkunst. und die
Seelenlehre der bentigen Instrumentalmusik: ,,Und alle die téonenden Affekten
werden von dem trocknen wissenschaftlichen Zahlensystem, wie von den
seltsamen wunderkriftigen Beschworungsformeln eines alten furcht-
baren Zauberers, regiert und gelenkt.28 | Aus was fiir einem magischen
Praparat steigt nun der Duft dieser glinzenden Gcistcrcrschcinung empor?
— Ich sehe zu, — und finde nichts, als ein elendes Gewebe von Zahlenpro-
portionen.

Die ,,reine Musik*, von Triest als ,,Urbild* der »angewandten® verstanden,
ist in der Asthetik des 19. Jahrhunderts verschieden aufgefalBt worden:
entweder als rudimentirer Zustand, als ,,schones Tonspiel, das in ,,cha-
rakteristische Musik* tibergehen miisse, um seine geschichtliche Bestim-
mung zu erreichen (Adolf Bernhard Marx, Franz Brendel), oder als ,,ab-
solute Musik*, deren Emanzipation von fest umrissenen Charakteren und
Sujets gerade umgekehrt eine hohere Stufe der Entwicklung darstelle.
Und die Bach-Interpretation, zu deren Topoi es gehorte, dall Werke wie
das Wohltemperierte Klavier und die Kunst der Fuge der Welt irdisch

24 Ebenda, § 16.

25 Ebenda, § 53.

20 Priest, a:a4O:, 1S, 228, Anmerkung.
2% Ebenda, S 274-

8 Wackenroder, a.a. O.. S. 22,.

29 Ebenda, S. 205.
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fafilicher Gefiihle und Affekte entriickt seien — das beriihmteste Zeugnis ist
Goethes Wort iiber Bach —, war von der isthetischen Entschelduno ob
die ,,reine Musik* hinter der »angewandten® zuriickbleibe oder iiber sie
hinausgehe, unmittelbar betroffen.

Die romannsche Metaphysik der Instrumentalmusik, die in Triests Bach-
Deutung mit Kants Kategorie der ,,reinen Schénheit** (im Unterschied zur
..anhanoendnn 9 \erquukt erscheint, stand — in Tiecks Formulierung
schroffer als in Wackenroders — durchaus quer zur Tradition der musxkall-
schen Affektdarstellung. In dem Aufsatz ,,Sjmpbomm aus den Phanta-
sien jiber die Kunst konzediert Tieck der Vokalmusik eine natiirliche Affinitit
zum Affektausdruck (und am Modell der Vokalmusik ist denn auch im
17.und 18. Jahrhundert die Affektenlehre entwickelt w orden). ,,Die
eigentliche Vokalmusik muf vielleicht ganz auf den Analogien des mensch-
llchen Ausdrucks beruhen.” V ol\almusll\ aber ist nach T1eck — und seine
These bedeutet nichts Geringeres als die polemische Hcraustorderuna einer
jahrtausendealten muakacthunschen Tradition — eine gefesselte, noch nicht
zu sich selbst gekommene Musik. ,,Diese Kunst schemt mir aber bei allem
diesem immer nur eine bedingte I\unst zu sein; sie ist und bleibt erhéhte
Deklamation und Rede®. Indem aber Tieck die instrumentale Musik zur
»eigentlichen* erklirt, tendiert er zugleich dazu, Affektausdruck, Pro-
orammatlk und Charakterdarstellung zurud\zudranoen und eine Musik zu
postullcren die sich in sich selbst verschlieBt: in eine Kunstwelt, die
Tieck ,,reinpoetisch** nennt. (Der Ausdruck bedeutet nicht, dafl Musik von
Dichtung abhingig, sondern daf sie selbst Dichtung sei; er zielt nicht auf
.. Literarisierung™, sondern auf Emanzipation von theratur) »In der
Instrumentalmusik aber ist die Kunst unabhingig und frei, sie schreibt
sich nur selbst ihre Gesetze vor. sie phantasiert spldend und ohne Zweck,
und doch erfiillt und erreicht sie den hochsten, sie folgt ganz ihren dunkeln
Trieben, und driickt das Tiefste, das Wunderbarste mit ihren Tindeleien
aus.”  Diese Sy mphonien . .. enthillen in ratselhafter Sprache das Rit-
selhafteste, sie hanvcn von keinen Gesetzen der Wahrscheinlichkeit ab, sie
brauchen sich an kemc Geschichte und an keine Charaktere zu schliefen,
sie bleiben in threr reinpoetischen Welt.*31

Die Entscheidung fiir eine Asthetik ist also verquickt mit der Entschei-
dung fiir eine muslkallsghe Gattung — die Vokal- oder die Instrumental-
mu51k ,die alsParadmma,,e1ocnt11cher Musik gelten soll. Und indem Triest
die Instrumentalmu51k — die ,,reine Musik® im Unterschied zur ,-ange-
wandten®* oder ,,charakteristischen** — als ,,Urbild‘‘ und nicht als defizienten
Modus der Vokalmusik begreift, ist der Schritt zur romantischen Asthetik
der ,absoluten Musik® — zu der These, dal} die von Funktionen und
Texten »losgeloste™ Musik das ,,Absolute” ahnen lasse — bereits vorge-

30 Ebenda, S. 254.

31 Wackenroder, a. a. O., S. 255.
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seichnet. Gerade Bachs Instrumentalmusik aber, in der man einerseits ein
Modell in sich geschlossener ,,musikalischer Logik* erkannte (der Terminus
wurde, wie es scheint, von Forkel geprigt) und deren religiose Fundie-
rung man andererseits dunkel empfand, erschien dazu pridestiniert, die
Dialektik im Begriff des musikalisch Absoluten durch isthetische Anschau-
ung zu konkretisieren und gleichsam dingfest zu machen. Eine Bach-
Rezeption, die von gedruckten Instrumental- statt von ungedruckten
Vokalwerken ausging, traf mit einer Asthetik zusammen, in deren Namen
Werke wie das Wohltemperierte Klavier und die Kunst der Fuge mit
. kunstreligioser™ Wiirde ausgestattet wurden: einer Wiirde, die Bach
unbegreiflich gewesen wire, die aber zu den Voraussetzungen gehorte,
unter denen Bachs Werk — verstanden als Griindungsurkunde eines ,,Zeit-
alters der deutschen Musik*, das sich als Epoche der Instrumentalmusik
prisentierte — in die Kompositionsgeschichte des 19. und noch des 20. Jahr-
hunderts bestimmend einzugreifen vermochte. (Die Entdeckung der
Matthius-Passion gehort — trotz Mendelssohns ,,Paulus‘‘ — eher der Musik-
geschichte als Ideen-, nicht als Kompositionsgeschichte an.)

111

Das gcschichtsphilosophische Schema, von dem Triest ausging, um die
Entwicklung der deutschen Musik im 18. Jahrhundert in Begriffe zu fassen,
beruhte auf einem isthetischen Kategoriensystem, dessen Rekonstruktion
nicht tberflissig erscheint, wenn man die ideengeschichtliche Konfigura-
tion zu verstehen sucht, der die Bach-Renaissance um 1800 ihre Sprache
verdankte. Es handelt sich in den Grundziigen, die durch die romantischen
Ubermalungen durchscheinen, um den terminologischen Apparat der Auf-
klarungsisthetik, einen Apparat, der von Johann Adolf Scheibe 1737 be-
nutzt worden war, um Bach in eine Vergangenheit zuriickzustofen, die
tot und abgetan war. Und dalb Triest Vokabeln und Antithesen, die Jahr-
zehnte frither zur Polemik gedient hatten, in eine Apologie cinfiigen konnte,
mag zunichst tiberraschen, zeigt aber lediglich, daB3 die Verlagerung von
Wertakzenten in einem Kategoriensystem nicht dessen Umsturz zu be-
deuten braucht. Das Denkmuster bleibt bestehen, auch wenn die Urteile
wechseln.

In dem Lob, das Triest fiir Bach, den ,.grofiten, tiefsinnigsten Harmoni-
sten aller bisherigen Zeiten'S, bereithielt, war, wenn man es im Sinne der
Vorurteile des 18. Jahrhunderts las, ein Tadel versteckt. ,,Seine Verdienste
erstrecken sich eigentlich nur auf reine Musik, d. h. auf den Mechanismus
der Tonkunst, besonders auf Harmonie und gebundenen Styl. Ist aber
von angewandter Musik oder vom freyen Styl u. dgl. die Rede, so steht
ihm nicht nur sein Zeitgenosse Hindel wenigstens zur Seite, sondern seine
Nachfolger, sein Sohn C. P. E. Bach, ein Graun, Hasse und spiterhin ein
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J. Haydn, Mozart und andere, fanden eine Bahn, die er nicht betreten
hatte.”2 Bach gehort, schroff gesagt, der Vorgeschichte an.

Die Charakteristik geschichtlicher Stufen, die Triest skizzierte, beruhte auf
Begriffskontrasten wie ,,Harmonie™ und ,,Melodie®, ,,gebundener” und
freier Stil™, ,.reine” und ,,angewandte Tonkunst®, ,,Mechanismus* und
..isthetischer Geist™. Und die Antithesen bildeten im 18. Jahrhundert ein
System: Jeder Begriff der einen Seite — ,,Harmonie®, ..gebundener Stil*
,.reine Tonkunst™, ,,Mechanismus‘* — wurde mit jedem anderen unwillkiir-
lich assoziiert, ohne dald man sich der Miihe unterziehen mufite, am ein-
zelnen Werk zu demonstrieren, dall dem ,,harmonisch Tiefsinnigen* der
..asthetische Geist'* fehle. Die Denkstiitze wurde zum Denkersatz: Wenn
das eine Moment gegeben war, schlo® man auf das andere, ohne sich im
Ernst auf die Sache selbst einzulassen. (Im Begriff der ,,reinen Tonkunst™
steckr, wie die Verquickung mit ,,Harmonie™ — also Kontrapunkt — und
,,gebundenem Stil** zeigt, auler den Assoziationen mit ,,reiner Schénheit*
und .,reiner Mathematik** auch die Konnotation ,,reiner Satz®.)

Das Werturteil, das der Begriff des ,,Mechanischen™ — als Gegenbegriff zum
Asthetischen** oder ,,Poetischen — enthilt, zeichnet sich in Triests
Schilderung des ,,Geistes der Griindlichkeit™, durch den die deutsche
Musik — wie nach Kant die deutsche Philosophie — geprigt wurde, deutlich
ab. ,,Ernsthaft und trocken im geselligen wie im hauslichen Leben, mehr ge-
neigt zum Rechnen und Berechnen als zum Empfinden, darf es niemanden
wundern, wenn ... wir in der ersten Periode der deutschen Tonkunstler
des vorigen Jahrhunderts wenig oder gar keine Werke aufzuweisen haben,
aus denen ein isthetischer Geist weht, der den Mechanismus der Musik nicht
als Zweck, sondern als Mittel behandelt. Deshalb waren (und sind) wir so
aberreich an allerhand Instrumentalsachen.”?3 Die Assoziation des In-
strumentalen mit dem Mechanischen und die Leugnung ,,asthetischen Gei-
stes* in der Instrumentalmusik des Jahrhundertanfangs gehen auf Jean-
Jacques Rousseau zuriick, der die wahre® Musik in der gefiihlvollen
Simplizitat gesungener Melodien suchte. Das Ideal, das ihm vorschwebte,
hob Rousseau polemisch von der dunklen Folie einer ,,gotischen und bar-
barischen® Musik ab, in deren Begriff er die Gegensitze zu den Merkmalen
der ,,wahren** Musik — das ,,Errechnete”, das , Kiinstliche™, das ,,ver-
grubelt Harmonische® und das ,,Instrumentale’* — versammelte. Dal} sich
Triest auf Rousseau — auf das Dictionnaire de Musigue von 1768 — stiitzte und
sich sogar das Verdikt iiber Instrumentalmusik, wenn auch eingeschrankt
auf die iltere, zu eigen machrte, obwohl er im Grunde auf eine Recht-
fertigung der deutschen Musik, und zwar der Instrumentalmusik zielte,
erscheint paradox und war doch — als Abhingigkeit eines musikalischen
Laien von dem einfluBreichsten Buch des Jahrhunderts tber Musik —

32 Triest, a. a. O., S. 261.

33 Ebenda, S. 242.
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nahezu selbstverstindlich. Andererseits konnte die Kritik an der Instrumen-
talmusik jederzeit in eine Apologie umschlagen, denn zwischen den Zeilen
der Triestschen Schilderung geistert die Assoziation des Instrumentalen
mit dem Deutschen, Birgerlichen und Grindlichen im Gegensatz zur Oper
als dem italienischen, hofischen und frivolen Genre.

Mit dem Begriff des Mechanischen verband sich, halb pejorativ gemeint, die
Vorstellung des Virtuosen. Einer Kunst, die Staunen erregte, setzte Triest
eine Simplizitit entgegen, die das Herz zu rithren vermag. Von Bach heil’t
es: ,,Er imponirte schnell, weil er Bewunderung erregte und selbst grofie
Kiinstler gleichsam darnieder schlug.”3!' | Dahingegen der, welcher die
Kunst nur als Hulfsmittel zur verschonerten Darstellung menschlicher
Getfiihle und Handlungen gebraucht* — also der Komponist ,,angewandter
Musik* —, ,,nicht sowohl augenblickliches Erstaunen, als Liebe und Wohl-
gefallen zum Lohne erhilt . .. Eine solche allgemeine Theilnahme kann
der, welcher in der reinen Musik als blos griibelnder Kunstler glinzt,
selten oder nie erregen. Nur in der angewandten Tonkunst, welche die
bestimmtere Darstellung menschlicher Gefihle und Handlungen in Ver-
bindung mit der Poesie (und Mimik) versinnlicht und erhoht, ist dies mog-
lich; denn das sind nicht blos Werke fiir den Kenner, sondern auch fiir den
Laien.*®> Der Einspruch gegen Artifizielles, Gelehrtes, Virtuoses und Eso-
terisches stammte aus einer Polemik, die um 1800, als Triest die Topoi
aufgriff, bereits ein wenig vergilbt war: aus der Auseinandersetzung der
empfindsamen Asthetik mit der Barocktradition. Was im 17. und im
frihen 18. Jahrhundert gesucht und gerihmt worden war, wurde seit
ungefihr 1730 gemieden und verpént: Gegen den Kenner als Urteils-
instanz spielte man den Laien aus, gegen den Verstand das Gefihl, gegen

L = e
das Studium das Ingenium, gegen das Staunen oder die Verwunderung die
Rihrung, gegen das Kiinstliche und Verwickelte das Naturliche und Ein-
fache. Triest wiederholte also, pointiert gesagt, inmitten ciner Passage, die
als Panegyrikus anhob, Scheibes Verdikt tiber Bach, ein Verdikt, das in den
Vokabeln steckte, denen Triest als Erbe von Aufklirung und Empfindsam-
keit nicht zu entrinnen vermochte. Zwischen den Sitzen aber, die eine
milBtrauische Distanz zur Barockuberlieferung und deren tragenden Kate-
gorien ausdriicken, stehen die friher zitierten, in denen es von der — eben
noch als ,,mechanisch® verdichtigten — | reinen Musik* heif3t, sie sei
.»gleichsam das Urbild der Kunst, aus einer héhern Region gegeben, und
wer eine so vertraute Bekanntschaft mit ihr verrith, steht wie ein Zauberer
da, dem man tbernatiirliche Krifte zuzutrauen geneigt ist.*

Es gentigt nicht, von Eklektizismus zu reden. Denn das Schwanken des
Urteils, das mit wechselnder — aufklirerisch-empfindsamer oder romanti-
scher — Fiarbung der Kategorien zusammenhingt, ist ideengeschichtlich

34 Ebenda, S. 273.
35 Ebenda, S. 274f.
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aufschluBreich. Die romantische Musikisthetik, deren Pathos Triest von
Wackenroder und Tieck entlieh, wird im Kontext der Triestschen Abhand-
lung als ,,Neubarock*, als Restitution von Grundbegriffen des Jahrhundert-
anfangs aus dem Geiste der 1790er Jahre kenntlich.

Die ,,Verwunderung®, eine zentrale Kategorie des Barocks, die von der
aufkl;irerisch—empﬁndsamcn Asthetik als bloBes Staunen iiber betiubende
Virtuositit, deren Prunk hohl ist, verdichtigt worden war, wurde von der
Romantik gleichsam in ihre alten Rechte wieder eingesetzt: Bei Wacken-
roder erscheint sie als Ergriffenheit durch das ,,Wunderbare*“. Was man
um die Jahrhundertmitte, als man dem Ideal der riithrenden Simplizitit an-
hing, als ,leer” empfunden hatte, pries man einige Jahrzehnte spiter,
nachdem das Kunstgefiihl, von dem Klopstocks Oden getragen wurden, in
die Musikisthetik, vor allem die Theorie der Sinfonie, eingedrungen war,
als ,,erhaben‘‘. Und die Ergriffenheit nannte man — mit einem Wort, in dem
sich Sikularisierung der Religion und Sakralisierung der Kunst verschrin-
ken — ,,Andacht‘.

Die kunstreligiose Andacht aber, zu der sich Wackenroder in den 1790er
Jahren durch Sinfonien bewegt fihlte, wurde von Triest auf die Bachsche
Kirchenmusik gleichsam zurtckiibertragen: auf Werke, die er — offenbar
ohne sie zu kennen — dem Begriff der ,,reinen Tonkunst* subsumierte, in-
dem er die Texte als unverstindlich und darum gleichgultig erklirte. ,,Die
Andache sollte in diesem (dem nordlichen) Theil Deutschlands nicht Be-
geisterung durch Reiz und Betiubung der Sinne, sondern durch ernstes
gribelndes Nachdenken seyn. Zur Unterstiitzung derselben war die Kultur
der Harmonie itiberaus wichtig; denn was konnte dieses Griibeln mehr
unterhalten als eine Fuge u. dgl. welche auf der Orgel gut vorgetragen,
selbst dem Nichtkenner gefillt. Das Ubersinnliche des Gegenstandes und
ein dem angemessener (oft unpoetischer und sogar unverstindlicher)
Text verstattete allen kontrapunktischen Kinsten und Kunststiicken
freyen Spielraum, weil die Worte wenig mehr Werth als die Sylben der
Solmisation hatten. ‘36 .. Tiefsinnige Harmonie®, ,,gribelndes Nachdenken*
und , kontrapunktische Kiinste”* werden, statt als virtuose Mechanik zu
erscheinen, die das Herz leer 1dBt, in ihre kirchenmusikalische Funktion
wieder eingesetzt. Die religiose Andacht aber ist, in paradoxer Umkehrung
des geschichtlichen Prozesses, durch die kunstreligiose, die sich an die
».reine Tonkunst® als Ahnung des ,,Ubersinnlichen** heftet, vermittelt.

v
Das asthetisch-geschichtsphilosophische Geriist, das Triests Schilderung
der deutschen Musik des 18. Jahrhunderts trug, bestand demnach aus

cinem System von Antithesen, die aus der Aufklirung und der Empfind-

%% Ebenda, S. 246.
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samkeit stammten, von Triest aber zum Teil in romantischem oder ,,neu-
barockem‘* Sinne umgedeutet wurden. Und das Urteil iiber Bach schwank-
te, je nachdem, ob in einer Passage die urspringliche, antibarocke Tendenz
des Kategorienapparats oder dessen romantische Uberformung den Ton
bestimmte, den Triest anschlug.

Triests Geschichtskonstruktion ist jedoch, im Unterschied zu den Entwiirfen
der Jahrhundertmitte, nicht schlicht antithetisch, sondern triadisch-dialek-
tisch: Die dritte Entwicklungsstufe, die Triest — noch geprigt vom Selbst-
bewultsein des 18. statt von der zwischen Vergangenheit und Zukunft
geteilten Sehnsucht des 19. Jahrhunderts — in der eigenen Gegenwart
erreicht sieht, bildet die erhohte Wiederkehr der ersten im Du rchgang durch
die zweite. Was isthetisch als romantische Aneignung und Verfirbung
barocker Kategorien erscheint, soll gcschichtsphilosophisch als dialek-
tischer Progrefs gelten; der Eklektizismus prisentiert sich als Synthese.
Und wenn die Restitution der Vorvergangenheit im Geiste der Romantik
in Triests Urteilen tiber Bach noch durch Riickfille in antibarocke Polemik
vom Typus der Scheibeschen — eine im aufklirerisch-empfindsamen Kate-
goriensystem vorgezeichnete Polemik — gebrochen erscheint, so konzen-
triert sich ungeteiltes Lob auf Philipp Emanuel Bach, den herausragenden
Reprisentanten der dritten Entwicklungsstufe, des Ziels der bisherigen
Musikgeschichte. In seinen Sonaten und Sinfonien offenbart nach Triest
die ,,reine Tonkunst*, die bei Johann Sebastian Bach noch zur ,,Mechanik*
tendierte, als ,,poetische” Musik ihr eigentliches Wesen. Auf Philipp
Emanuel versammelte Triest die Attribute eines romantisierten Barocks,
die dann von E. T. A. Hoffmann und spiter von Schumann gleichsam an
Johann Sebastian Bach zurickerstattet wurden.

Entscheidend war die These, daB ,,reine Musik®, charakterisiert durch
,.tiefsinnige Harmonie™ und kontrapunktische Virtuositit, nicht im
,,Mechanischen® steckenbleibe, sondern sich zum ,,Poetischen® erhebe.
Das ,,Poetische’* bestimmte Triest als Gegensatz zum ,,Rhetorischen**:
,,Nun unterscheidet sich die Redekunst von der Poesie im Allgemeinen
dadurch, da der Verstand bey jener geschiiftiger und herrschender ist, als
die Einbildungskraft. Diesen Charakter erhielt auch die Musik.*37 Und als
,thetorisch® begreift Triest — historisch durchaus triftig, wenn man sich an
das blofe Wort hilt — die Kunst Johann Sebastian Bachs. ,,Bisher war ein
kunstlicher Gang der Harmonie das einzige gewesen, was man an Produkten
der Art* — der ,,reinen Musik® — ,,schitzte. IThre Formen waren, noch mehr
als die der angewandten, durchaus nur rhetorisch, nicht poetisch. Konzerte,
Sonaten, Toccaten, Priludien und sogenannte Phantasien sogar, alles trug
diesen dngstlichen Charakter.” Der Begriff, den sich Triest von Bachs
musikalischer Rhetorik machte, war, so angemessen die Vokabel erscheint,

37 Ebenda, S. 248f.
38 Ebenda, S. 297.
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durchaus inadiquat. Er verstand unter rhetorischer Musik — im Sinne des
antibarocken Affekts aus dem zweiten Jahrhundertdrittel — nichts anderes
als Formelkram: prunkende Virtuositit des Figurenwesens ohne geniigen-
den Sach- und Wahrheitsgehalt. ,,Wenn das Thema nur eine Melodie ent-
hielt, die sich nthigenfalls in zehnfachen Umkehrungen produziren konnte,
so bekiimmerte man sich nicht weiter darum, ob damit auch etwas gesagt
werden sollte.**3?

Die Geschichte der deutschen Instrumentalmusik im 18. Jahrhundert
konstruierte Triest als dialektische Entwicklung, in der sich die ,reine
Tonkunst“ vom ,,Rhetorischen‘ zum ,,Poetischen™ erhob, und zwar im
Durchgang durch eine Entfremdung von sich selbst: durch eine zugleich
bereichernde und verarmende Abhingigkeit von der .angewandten Ton-
kunst™. (Die Erinnerung an Hegels Terminologie, an die Kategorien ,,An-
sich”, ,,AuBer-sich® und ,,Fiir-sich® dringt sich unwillkiirlich auf.) Die
Lreine Musik® der ersten Entwicklungsstufe, der Bachs Werke angehoren,
war ,,durchaus nur rhetorisch, nicht poetisch*.4* Demgegeniiber bestand die
,.galante Schreibart** — die Anpassung der Instrumentalmusik an die dsthe-
tischen Postulate des galant-homme, des Dilettanten — in einer Preisgabe
oder Reduktion der ,,gelehrten, tiefsinnigen Harmonie™ und in dem Ver-
such, die kantable Melodik der ,,angewandten Tonkunst®, deren Asthetik
Kant mit den Begriffen ,,Reiz und Rithrung™ umschrieb, instrumental
nachzuahmen. ,.Diese Verpflanzung des Theaterstyls in die reine Tonkunst
bewirkte nun eine grofie Leere und Einformigkeitin den begleitenden Stim-
men. Wie dort (auf dem Theater) der Gesang allein herrschte und — wenig-
stens damals — herrschen mufite: so machte man es hier mit einem obligaten
Instrument oder auf dem Klaviere mit der rechten Hand.”#' ,,Mit diesem
chrgange der reinen Musik aus der harmonischen Kiinstlichkeit in die
blos melodische Leerheit hitte man also in der That mehr verlohren als
gewonnen, weil die Verinderung durch eine unpassende Anwendung und
Nachahmung des Theaterstyls und nicht durch innere allmihlige Ausbil-
dung geschah, wire nicht glacklicherweise ein Mann in Deutschland auf-
gestanden, der die Ziigel der matt werdenden Tonkunst fafite, der mit
tiefem Studium Originalitit verband und fiir die reine Musik eine Bahn
erdffnete, die man sonst kaum geabhndet hatte. Wie Ossian griff er in die
Saiten, und das leere Geklingel — verstummte zwar nicht, aber wich vor
seiner magischen Kraft, so lange diese wiirken konnte.**¥2 Der musikalische
Ossian, der die ,,Originalitit™ der Geniezeit mit dem ,,tiefen Studium** ver-
band, dessen Normen und Muster die erste Entwicklungsstufe der ,,reinen
Tonkunst* hinterlassen hatte, war Philipp Emanuel Bach. Die ,,poetische™

3% Ebenda.
40 Ebenda.
41 Ebenda, S. 298.
42 Ebenda, S. 299.
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oder ,,asthetische Schreibart®, die er ausprigt, erscheint Triest als Vermitt-
lung und Ausgleich zwischen den Extremen des ,,gelechrten” und des
,,galantcn Stils, zwischen der Staunen erregenden Virtuositit und der
rihrenden Simplizitit. ,,Nein, Bach sezte nicht mit Fleils dunkel und schwer,
sondern diese Eigenschaften waren eine natirliche Folge seines Ideen-
ganges, worinn ihm der mechanische (blos rechnende) eben so wenig, als
der nur sinnliche Erm’jtzung suchende Musiker folgen konnte. In ihm
regte sich irgend eine dsthetische, d. h. aus Begriff und Empfindung zu-
sammengesezte, Idee, welche sich nicht in \X/orten ausdriicken 1iBt, ob sie
gleich nahL an die bestimmte Empﬁndung streift, welche uns der Gesang
darstcllcn kann, und wovon sie gleichsam das Urbild ist.”* Stammt dc
Begriff der ,,asthetischen Idee* aus Kants Kritik der Urteilskraft't, so ist der
Gedanke, die instrumentale Musik sei das ,,Urbild** der vokalen, romanti-
schen Wesens. Die romantische Asthetik Wackenroders und Tiecks, fir
cie Triest in Philipp Emanuel Bachs Sinfonien einen Gegenstand fand —
wie spater E. T. A. Hoffmann in Beethovens Sinfonien —, ist jedoch einst-
weilen kaum abgrenzbar vom ,,Neubarock® des mittleren 18. Jahrhunderts,
wie ihn Klopstocks Oden dichterisch ausprigten. ,,Bach war cin andrer
Klopstock, der Tone statt Worte gebrauchte. Ist es die Schuld des Oden-
dichters, wenn seine lyrischen Schwiinge dem rohen Haufen Nonsens zu
seyn scheinen?**4

Ideengeschichtlich entscheidend war die These, dall die absolute, von
Funktionen, Texten und Sujets losgeloste Musik hinter der sprachgebun-
denen nicht zurtckbleibe, sondern tGber sie hinausgehe; dal} die ,,Leere™
der reinen Instrumentalmusik, von der die aufklirerisch-empfindsame Asthe-
tik redete, von Eingeweihten als ,,Erhabenheit” gefiihlt werden konne.
Es war Johann Abraham Peter Schulz, der als erster zur Nomenklatur der
Klopstockschen Poetik griff, um in Sulzers Allgemeiner Theorie der schonen
Kiinste der absoluten Musik — die von Sulzer selbst noch als blof} angenchmes
Geridusch abgetan worden war — asthetische Gerechtigkeit widerfahren zu
lassen. ,,Die Symphonie ist zum Ausdruck des Grofien, des Feierlichen und
Erhabenen vorziiglich geschickt.!% | Ein solches Allegro in der Sym-
phonie ist, was eine pindarische Ode in der Poesie ist; es erhebt und er-
schiittert, wie diese, die Seele des Zuhorers, und erfodert denselben Geist,
dieselbe erhabene Einbildungskraft und dieselbe Kunstwissenschaft, um
darin glicklich zu sein.**7

13 Ebenda, S. 300.
4 Kant, a. a. O., § 53.
45 Tirtest; ‘9.2t 0L, S 260f.

18 J. G. Sulzer, Allgemeine Theorie der schinen Kiinste, Leipzig, 2. Aufl. 1794 (Reprint
Hildesheim 1967), Bd. IV, S. 478.
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Triest ging, wie Tieck, einen Schritt weiter, indem er nicht allein die
isthetische Autonomie der ,,reinen Musik® behauptete — die nach Tieck
eine ,,abgesonderte Welt fur sich selbst™ bildet*$ —, sondern sogar die
instrumentale Musik zum ,,Urbild* der vokalen erklirte. Philipp Emanuel
Bach ,,zeigte: die reine Musik sey nicht blofe Hiille fiir die angewandte,
oder von dieser abstrahirt, sondern konne fiir sich allein grofie Zwecke
erreichen. Sie habe nicht nothig, sich als blofies Sinnen- oder Verstandes-
spiel prosaisch oder hochstens rhetorisch herumzudrehen, sondern ver-
mochte sich zur Poesie zu erheben, die um desto reiner sey, je weniger sie
durch Worte, (die immer Nebenbegriffe enthalten) in die Region des ge-
meinen Sinnes hinabgezogen wiirde.***® Gerade dadurch, daf sich die ,,reine
Tonkunst® von der Sprache loslést, um selbst zur Sprache zu werden, ist
sie ,,poetisch®.

Eine Theorie der Instrumentalmusik aber, die einerseits im Geiste der Klop-
stockschen Poetik die Idee des Erhabenen ins Zentrum riickte und anderer-
seits im Schwung der Imagination, der Einbildungskraft, eine dsthetische
Instanz jenseits der ein wenig vergilbten Dichotomie von ,,gelehrt™ und
,.galant™ entdeckte, forderte dazu heraus, von Philipp Emanuel Bach, in
dem nach Triest die geschichtliche Dialektik des Jahrhunderts ans Ziel kam,
auf Johann Sebastian Bach iibertragen zu werden. Und es ist kein Zufall,
dal die konstitutiven Merkmale der Asthetik, die Triest an Philipp Emanuel
Bach entwickelte oder demonstrierte — die Distanzierung von ,,Reiz und
Rithrung”, die Akzentuierung des Erhabenen statt des Schonen und die
Berufung auf eine vom Gedanken durchdrungene Imagination —, in einer
Apologie Johann Sebastian Bachs wiederkehren, die Friedrich Rochlitz,
der Herausgeber der Allgemeinen Musikalischen Zeitung, um 1800 schrieb®,
allerdings erst Jahrzehnte spiter publizierte. ,,Bach giebt also, die Sinnlich-
keit zu reizen und zu erg6tzen, wenig. Der Phantasie bietet er zwar reichen,
aber selten unmittelbar sie ergreifenden, vielmehr erst durch das Denken
zu vermittelnden Stoff. Das Gefiihl faBt er oft, aber meist von einer Seite,
wo die Meisten sich nicht gern, noch weniger oft, fassen lassen, und
auch die Fihigsten und Besten nicht in jeder Stunde zu folgen vermégen:
von Seiten des Erhabenen und Grofien.*!

Bachs ,,Harmonie* wurde von Schumann, kaum anders als drei Jahrzehnte
frither von Triest, als ,,kiihn labyrinthisch* empfunden.??> ,,Wo Sebastian
Bach noch so tief eingribt, da das Grubenlicht in der Tiefe zu verléschen

48 Wackenroder, a. a. O, S. 245.
49 “Triest, a. 2. 0.,"S-301;

50 Rochlitz, a. a. O., S. 207.

51 Ebenda, S. 218.

52 R. Schumann, Gesammelte Schriften iiber Musik und Musiker, hrsg. von M. Kreisig,
Leipzig 1914, Bd. L, S. 357.

14 4658
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droht ..."® Der ,,grtibelnde Tiefsinn‘, den das mittlere 18. Jahrhundert
als Selbstentfremdung der Musik, als Reduktion auf mechanische Kom-
binatorik empfand und beargwohnte, wurde in der Romantik gerade um-
gekehrt als ahnungsvoll ,,poetisch® begriffen. Schumann rithmte an Bach,
was auch Triest dunkel fihlte, aber — schwankend zwischen dem Kate-
goriensystem der Jahrhundertmitte und dem Einflup Wackenroders und
Tiecks — nur an Philipp Emanuel offen zu rithmen wagte: die gegliickte
Verbindung von ,,Originalitit™ und ,,tiefem Studium®. ,,Denk’ ich nun
freilich an die hochste Art der Musik, wie sie uns Bach und Beethoven
in einzelnen Schopfungen gegeben, sprech’ ich von seltenen Seelenzu-
stinden, die mir der Kiinstler offenbaren soll, verlang’ ich, daf} er mich mit
jedem seiner Werke einen Schritt weiter fihre im Geisterreich der Kunst,
verlang’ ich, mit einem Worte, poetische Tiefe und Neuheit tberall, im
Einzelnen wie im Ganzen ... Das ,,Geisterreich der Kunst®, das Bach
erschliefit, ist E. T. A. Hoffmanns Dschinnistan: die Utopie einer Musik,
die dadurch, daf} sie sich von der Welt absondert, vom Hochsten redet.
Bachs Musik — Bachs Instrumentalmusik — reprisentierte fur das 19. Jahr-
hundert die Idee einer ,,reinen Tonkunst*™, ciner Musik, in deren Begriff die
Vorstellungen von ,,reinem Satz*, von Musik als ,,Welt fiir sich selbst™
und von ,,absoluter** Musik als Ausdruck des ,,Absoluten® ineinander
tibergingen.

53 Ebenda, S. 251.
5 Ebenda, S. 343.



Friedrich Konrad Griepenkerl.
Aus unveroffentlichten Briefen
des Bach-Sammlers und -Editors

Von Karl Heller (Rostock)

Unser Wissen uber die Tradierung und Pflege des Bachschen Werkes
im 18. und frithen 19. Jahrhundert ist in den zuriickliegenden Jahrzehnten
betrichtlich gewachsen. Angeregt vor allem durch die Arbeiten an der
Neuen Bach-Ausgabe, sind zahlreiche Untersuchungen entstanden, die
spezielle Probleme der Bachbewegung zum Gegenstand haben und durch
die insbesondere der grofe Komplex der Handschriftentiberlieferung in
vielen Details erhellt worden ist.! Zu den Personlichkeiten, die dabei noch
kaum in das engere Blickfeld der Forschung getreten sind, gehort merk-
wirdigerweise Friedrich Konrad Griepenkerl (1782-1849), der als Schiiler
Forkels und als Erstherausgeber zahlreicher Bachscher Werke doch
zweifellos eine interessante und wichtige Erscheinung in der Bachtradi-
tion des frithen und mittleren 19. Jahrhunderts darstellt. So fehlt bislang
nicht nur eine zusammenfassende kritische Wiirdigung von Griepenkerls
editorischer Leistung, namentlich der unter Mitarbeit von Ferdinand
August Roitzsch (1805-1889) herausgegebenen — als ,,one of the marvels of
musical editorship*? geltenden — ,.kritisch-korrecten®* Gesamtausgabe der
Orgelwerke; auch iiber die Zusammensetzung und den Verbleib seiner
umfangreichen Handschriftensammlung ist nur wenig bekannt.?

! Hier sind u.a.zu nennen: K. Anton, Newe Erkenntnisse 3ur Geschichte der Bachbews-
gung, in: BJ 1955, S.7-44; H. Homburg, Louis Spobr und die Bach-Renaissance, in: B]
1960, S.65-82; F. W. Riedel, Aloys Fuchs als Sammler Bachscher Werke, in: B] 196c,
S. 83-99; W. Neumann, Welcke Handschriften ]. S. Bachscher Werke besaf§ die Berliner
Singakademie?, in: Hans Albrecht in memoriam, Kassel 1962, S. 136-142; M. Geck,
Die Wiederentdeckung der Matthanspassion im 19. Jabrbundert = Studien zur Musikge-
schichte des 19. Jahrhunderts, Bd. 9, Regensburg 1967; K. Engler, Georg Pilchau und
seine Musikaliensammlung. Ein Beitrag zur Uberlieferung Bachscher Werke im 19. Jabrbun-
dert, Phil. Diss., Tiibingen 1970; D. Gojowy, Wie entstand Hans Georg Ngelis Bach-
Sammiung? Dokumente zur Bach-Renaissance im 19. [abrbundert, in: B] 1970, S. 66-104;
Kobayashi; H.-]. Schulze, Die Bach-Uberlieferung — Pladoyer fiir ein notwendiges Buch,
BzMw 17, 1975, S. 45—57.

A. Riemenschneider und H. Keller, A short History of the Basic Griepenker! Edition

of Back's Organ Works; in: Eighth Music Book ... Compiled and edited by Max Hin-
richsen, London 1956.

©

Vgl. H. Sievers, Friedrich Konrad Griepenker! und die nen aufgefundene Hendschrift von
Backs b-moll-Messe; in: Bericht tiber die wissenschaftliche Bachtagung Leipzig 1950,
Leipzig 1951, S. 231-239, sowie MGG, Artikel Griepenkerl (H. Sievers). — Hinweise
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Angesichts einer solchen Sachlage erscheint es gerechtfertigt, im Rahmen

einer knappen Darstellung die Aufmerksamkeit auf jene ,,acht bedeut-

same(n)” in der Musikabteilung der Deutschen Staatsbibliothek erhaltenen

Briefe Griepenkerls zu lenken, auf deren Existenz Heinrich Sievers hinge-

wiesen hat! und deren griindliche Auswertung noch aussteht.

Die unter der Signatur Mus. ep. Friedr. Konrad Griepenker/ 1—8 aufbewahrten

Briefe wurden nach Ausweis der Akzessionsnummer (M. 1934.870)

zusammen mit Briefen u. a. Dehns und Spittas am 2. Juli 1934 von Frau

Betty Wolfftheim, Berlin, angekauft.® Sie verteilen sich auf die Jahre 1820

bis 1849 und sind an folgende Adresssaten gerichtet:

(1) Sr. Woblgeboren Herrn Peters im Burean de Musique su Leipig : datiert:
Braunschweig den 7'™ Februar 1820 (2 Seiten)

(2) An den Herausgeber der jenaischen allgemeinen Literaturgeitung, ohne
Namensnennung;? datiert: Braunschweig den 25'™ Januar 1832 (3 Seiten)

(3) S7. Woblgeboren Herrn Musikdirector Riem in Bremen;® datiert: Braun-
schweig den 2'°® 7br (September) 1841 (1 Seite)

(4) Herrn Professor Dr. O. L. B. Wolff Woblgeboren in Jena;® datiert: Braun-
schweig den 22'*™ October 1843 (1 Seite)

(5) An Ferdinand August Roitzsch; datiert: Brawnschweig den 30'» Xbr
(Dezember) 1846 bzw. Am 7'°® Januar 1846 (sic! richtig 1847) (4 Seiten)

(6) Adressat nicht genannt; der Brief mit der Anrede Mein theurer Freund
kann jedoch, wie aus dem Inhalt hervorgeht, nur an Siegfried Wilhelm

auf die aus der Sammlung Griepenkerl stammenden Bach-Handschriften der BB bzw.
der Musikbibliothek der Stadt Leipzig in: TBSt 2/3 sowie in: Krause I. Die bisher aus-
fahrlichste Darstellung tiber die Sammlung Griepenkerl gibt D. Kilian im Krit. Bericht
NBA 1V/5-6, dessen Manuskript der Verf. durch freundliche Vermittlung des Bach-
Archivs Leipzig einsehen konnte.

1 MGG 5, Sp. 908.
5 Die nachfolgend unter (5) und (6) aufgefiihrten Briefe sind angezeigt in: Leo Liep-

mannssobn, Katalog 174, Musiker-Auntograpben, Berlin o. J. (1910), S. 6, Nr. 94, bzw. S. 7,
Nr. 104.

6 Carl Friedrich Peters (1779-1827), seit 1814 Inhaber des Bureau de Musique C. F. Pc-
ters, Leipzig.

7 Herausgeber der von ihm begriindeten ,,neueren‘ Jenaischen Literaturzeitung war
seit 1828 Heinrich Karl Abraham Eichstidt (1772-1848), Philologe und Professor der
Eloquenz und Poesie an der Universitit Jena.

8 Wilhelm Friedrich Riem (1779-1857), Schiiler J. A. Hillers und Direktor der Sing-
akademie in Bremen.

9 Oscar Ludwig Bernhard Wolff (1799-1851), ,,Improvisator” und fruchtbarer Schrift-
steller, Literaturprofessor in Jena. Wolff besuchte auf einer im Oktober 1825 begon-
nenen Kunstreise Braunschweig und konnte damals mit Griepenkerl bekannt ge-
worden sein.
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Dehn gerichtet sein; datiert: Brawnschweig den 2'*™ Februar 1849 | Abge-

sandf am 7™ Februar (7 Seiten)
(7) Notizen fiir Herrn Roitzsch; datiert: Braunschweig den 22'°™ Mai 1846

(3 Seiten)
(8) Notigenblatt fiir Herrn Roitzsch; undatiert, geschrieben etwa Mirz

1846 (2 Seiten).
Ohne die Briefe nach Bestimmung, Charakter und Inhalt im einzelnen
zu charakterisieren, sollen nachfolgend die zu einigen wesentlich erschei-
nenden Fragenkreisen enthaltenen Aussagen zusammenfassend referiert
und gegebenenfalls kurz kommentiert werden. Als solche Fragenkomplexe
bieten sich an:

Griepenkerls Tatigkeit als Bach-Editor

Hinweise auf eine unbekannte Fugensammlung Bachs

Bemerkungen tiber Wilhelm Friedemann Bach

Feststellungen zu Umfang, Charakter und Verbleib der Bach-Sammlung
Griepenkerls.

I

Der alteste der vorliegenden Briefe (1) bezieht sich auf Griepenkerls
erste Bach-Edition bei Peters, die Ausgabe der Chromatischen Fantasie
und Fuge BWV 903.1 Wenn auf Grund der Datierung des Vorworts
(Braunschweig, den 10. April 1819) als Erscheinungsjahr dieser Ausgabe bis-
her das Jahr 1819 angenommen wurde, so geht aus dem Brief hervor, daf3
sie erst 1820 erschienen ist. Durch den Brief erfahren wir aber vor allem
von einem anderen editorischen Projekt Griepenkerls; er kiindigt an,
..gleich nach Ostern . . . eine Abschrift von zwanzig grofien Priludien und
Fugen fiir die Orgel mit obligatem Pedale® an den Verlag zu iibersenden.

,»Von diesem einzigen Werke in seiner Art sind in Europa kaum finf Abschriften vor-
handen und nie wurden sie gedruckt oder gestochen. Mein eigenes Exemplar ist zum
Theil ein Autographum und was es nicht ist, wurde von Forkel durchgesehen und, wo es
nothig war, korrigiert ; so daBl ich im Stande bin, ein vollig korrektes Exemplar zu liefern.*

Ohne Frage handelt es sich bei den hier angekiindigten Werken um den
Grundbestand der spiter (1845/46) in den Binden 2 bis 4 der Peters-
Orgelausgabe erschienenen Priludien und Fugen, die Griepenkerl also
samtlich besessen haben muf und die er schon 1820 zur Herausgabe vor-
bereitet hatte. Aus einem Brief Griepenkerls an Hans Georg Nigeli vom
4. August 182511 geht hervor, daBl der damalige Plan zur Herausgabe der
Priludien und Fugen nur eines von mehreren Angeboten an Peters war:

1 Die von Griepenkerl bei Peters besorgten Ausgaben Bachscher Werke sind (mit
genauen bibliographischen Angaben) vollstindig erfalit in: Krause IL.

1t Abgedruckt bei Gojowy, a.a. O., S. 93f.
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,».- - so mogen Sie dann wissen, dafl ich eine Sebastian Bachische Klavierschule habe
herausgeben wollen, worin vom zwei-, drei-, vier- und mehrstimmigem Satze fiirs Kla-
vier alles bis dahin noch nicht Gedruckte enthalten sein sollte ... Ein zweites Unter-
nehmen war die Herausgabe der Friedemann Bach’schen Werke, ein drittes die Heraus-
gabe der groflen Orgel-Fugen und Priludien von J.S. Bach, davon ich vierundzwanzig
liefern kann; ein viertes die Herausgabe der sechs groflen Sonaten oder Trios fiir die

Orgel, auch von J. S. Bach.*

Weshalb diese Ausgaben damals nicht zustande kamen, liaft sich im einzel-
nen nicht feststellen. In dem genannten Brief an Nageli schreibt Griepen-
kerl nur: ,,Zwischen mir und Peters ist von allem schon die Rede gewesen,
aber noch nichts abgeschlossen.” Zu einer festen Bindung Griepenkerls
als Herausgeber an den Verlag Peters kam es erst zu Beginn der 1840cr
Jahre, so daf} seine allein dem Umfange nach betrichtlichen editorischen
Arbeiten sich im wesentlichen auf den Zeitraum von etwa sechs Jahren
konzentrieren. Seine ersten Ausgaben innerhalb der vom Bureau de
Musique de C. F. Peters ab 1837 herausgegebenen Oeuvres complets
erschienen 1843, als letzte kam 1850 — also bereits nach seinem Tode
(gest. 6. April 1849) — die Erstausgabe des Konzerts BWV 1064 heraus.
Von der seit 1844 crschcmcnden Ausgabe der Bachschen Orgelwerke
lagen bis zum Tode Grlcpcnl\crls nur dl(, Binde 1 bis 7 vor, allcrdmos hat
Griepenkerl an dem von seinem Mitherausgeber Roitzsch allein LdlCl‘tCll
Band 8 (1852) zumindest hinsichtlich der inhaltlichen Disposition noch
mitgearbeitet. Er nennt in seinen Notizen an Roitzsch vom 22. Mai 1846
(7) als Werke, die in den ,,Erginzungsband am Schluf}* aufgenommen
werden sollten, die ,,8 kleinen Priludien und Fugen, die Conccrte fir die
Orgel und die weniger bedeutenden Choralarbeiten®. Weitere Choral-
vorsplelc hat Roxtzsch dann allerdings erst in Band 9 aufgenommen.
Neben dem Brief an C. F. Peters von 1820 beziehen sich auch die drei an
Roitzsch gerichteten Schreiben von 1846 auf die Editionstitigkeit Griepen-
kerls; durch sie gewinnen wir auf hochst anschauliche Weise Einblick in
die Arbeitsweise des Herausgebers Griepenkerl und die Art seiner Zu-
sammenarbeit mit Roitzsch. Zur Diskussion stehen in der Hauptsache die
Gestaltung der die Choralvorspiele enthaltenden Béinde 5 (1846), 6 und 7
(1847) der Orgclausgabe und hier insbesondere Fragen der Anordnung
der Orgelchorile sowie der Echtheit einzelner Stiicke.

Die bekannte Anordnung der Choralvorspiele in den Peters-Binden ist
offensichtlich erst nach lingerer Diskussion auch anderer in Frage kom-
mender Moglichkeiten und teilweise entgegen den urspriinglichen Vor-
stellungen Roitzschs getroffen worden. Am 22. Mai 1846 schreibt Griepen-
kerl an Roitzsch:

,»Was die Anordnung der Choralvorspiele betrifft, so freut es mich, dal} Sie auf meinen
ersten Gedanken zuriickgekommen sind: 1) Orgelbichlein, 2) Choralvariationen 3)
Grobere Trios und Choralvorspiele in anderer kinstlicher Form. Damit ist der Sache
genug gethan. Ordnet man nun die Reihenfolge der Choralvorspiele nach dem Alphabet
in jeder Abtheilung besonders, so hat man auch fiir die Bequemlichkeit des Aufschlagens
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gesorgt. — Den Gedanken des Orgelbiichleins hat J. S. Bach nicht bis zu Ende durchge-
fithee; uns also stehe frei, alles hinein zu bringen, was einigermaffen dem Gedanken ent-
spriche, also Fughetten etc. iiber Choralvorspiele, gerade wie ich es vor lingerer Zeit an-
deutete, und Sie es jetzt wieder vorschlagen.*

Bei der Zusammenstellung des 6. Bandes mufb Roitzsch nochmals dafir
pliadiert haben, die Anordnung der Vorspiele in den originalen Sammlungen
Bachs beizubehalten. Das ist dem folgenden Passus des Briefes vom 30. De-
zember 1846 (5) zu entnehmen:

..Der Herausgabe des 6t°" Bandes der Orgelsachen auf nichsten Februar steht nichts im
Wege, da es wenig zu vergleichen und zu tberlegen giebt. Ich sehe nur nicht recht ein,
warum Sie hier die alphabetische Anordnung verlassen und sie wie die von Bach selbst
herausgegebenen Choralvorspicle zusammenstellen wollen. Es kommt ja auf die alten
Ausgaben weiter nichts an, als daB sie richtig sind und mehr Autoritit haben, als Ab-
schriften von fremder Hand. Den Kiufern kann keine grofiere Bequemlichkeit bereitet
werden, als die, daB sie jedes dieser groBen Choralvorspiele einzeln erhalten konnen,
gerade wie bei den Priludien und Fugen. Es fragt sich auch, ob wit die dem Publicum
bekannt gemachte Anordnung willkiihrlich wieder verlassen diirfen. Sie wissen, daf} ich
nicht zih bin und gern nachgebe, wenn die Griinde fiir oder wider nicht sehr erheblich
sind; aber hier méchte ich doch bitten, die Sache noch einmal zu durchdenken. [Einfi-
gung am Rand:] Was fiir cine winschenswerthe Ubersicht giebt es denn, wenn die
Chorile des 3t*" Theils der Clavieriibungen und die 6 der alten gestochenen Ausgabe
beisammen bleiben und die alphabetische Anordnung aufgegeben wird? Die urspriing-
liche Anordnung haben wir ja lingst zerstort, indem wir das Priludium im Anfange mit
der Fuge am Ende und die 4 Duette herausnahmen. Stinden die tibrigen Chorile (denn
Vater unser im Himmelreich etc. ist ja auch schon heraus) unter sich in einem kirchlichen
Zusammenhange, dann wire doch ein Grund vorhanden, sie beisammen zu lassen; aber
die Catechismusgesinge, die den Anfang machen, haben in ihrer Verbindung keine Be-
deutung mehr fir den Ritus. Kaum wird noch ein Organist wissen, was Catechismus-
gesinge sind. [Weiter im Haupttext des Briefes:] Fur Luther hatte man noch mehr Ehr-
furch, als jetzt fiir Bach, und doch lehnte sich niemand bei neuen Ausgaben seiner Werke
an die Anordnung in den ersten . . ."

Der Uberlegung, ob der Choral ,,Wenn wir in hochsten Noten sein®
(BWV 668) in die Ausgabe aufzunehmen sei, verdanken wir eine relativ
ausfithrliche Bemerkung Griepenkerls iiber die Kunst der Fuge (5):

,,Der Choral: ,Wenn wir in hochsten Nothen etc.” — wenn es der ist aus der alten in Kupfer
gestochenen Ausgabe der Kunst der Fuge — gehore nicht unter die Orgelsachen, obgleich
er auf der Orgel gespielt werden kann. — Die ganze ,Kunst der Fuge® ist nicht fiir die
Orgel, auch nicht fiirs Clavier, sondern zum Studium bestimmt. Statt eine Abhandlung
iiber die Fuge zu schreiben (wie Marpurg), um welche er oft gebeten ist, hat Bach lieber
practisch zeigen wollen, was alles mit ecinem Thema gemacht werden konne. Nun ist er
gestorben, bevor das Werk vollendet war, und noch kurz vor seinem Tode hat er diesen
Choral seinem Schwiegersohn in die Feder dictirt, er ist sein letztes Werk. Also auch aus
historischen Griinden gehort dieser Choral zur Kunst der Fuge . .. Was ich da eben tber
die Kunst der Fuge niedergeschrieben habe, ist aus Forkels Munde; Forkel aber sagte
dergleichen nicht, wenn er es nicht von Friedemann oder Emanuel Bach gehort hatte,
und Vermuthungen gab er nicht fiir Gewilheiten. Noch eins: die ganze Kunst der Fuge,
auch dieser Choral, ist auf 4 Systeme gesetzt — warum? — Um das Studium durch beque-
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mere Ubersicht aller Stimmen zu erleichtern. Also zeigt sich darin die Haupt- und Grund-
ansicht auch, nemlich dafl das ganze Werk zum Studium bestimmt sei. Beim blofien
Lesen klingen auch alle diese Stiicke im Kopfe weit besser, als auf irgend einem Instru-
mente. Damit ist aber nicht gesagt, dal} sie nicht auf einem Instrumente sollten gespielt
werden; im Gegentheil, spiele man die Stiicke auf der Orgel, die dafiir passen, und andere
auf dem Claviere, z. B. die Fugen fiir zwei Claviere etc.*

Zweifellos werden mit dieser Aussage die Dokumente zur Bewertung der
Kunst der Fuge!? um ein beachtenswertes Zeugnis vermehrt.

Aus allen drei Briefen an Roitzsch geht hervor, daf3 die beiden Herausgeber
sich nach bestem Wissen und im Rahmen der ihnen verfiigbaren Moglich-
keiten bemiht haben, die Aufnahme unechter Werke in die Ausgabe zu
vermeiden. ,,Wir werden sehr vorsichtig sein mussen, bemerkt Griepen-
kerl im Hinblick auf die Choralpartiten (8). Im Brief vom 22. Mai 1846 (7)
heif’t es:

»Was die zweifelhaften Variationen betrifft, so miiite man sich doch alle dergleichen
Arbeiten von Kaufmann!® vor dem Stich zu verschaffen suchen. Besonders die ,Harmoni-
sche Seelenlust musicalischer Génner und Freunde etc. Leipzig auf Kosten des Autors
gestochen von Kriigner, in quer Folio von 1733 bis 1736¢, worin 81 Choralverinderungen
enthalten sind. - Auch miifite man sich die Arbeiten iiber Chorile von J. G. Walther
(geb. 1684 gest. 1748) zu verschaffen suchen . ..

Die Breitkopf-Ausgabe von Bachs Choralvorspielen (,,die Hirtelschen vier
Hefte*)1 mochte Griepenkerl einerseits gerne ,,umgehen®; doch mochte
er andererseits ,,nicht ohne sorgfiltige Prifung das eine oder andere Stiick
darin fiir unicht erkliren. Forkel hat nie ein Wort gegen mich fallen lassen
lber das Zweifelhafte oder Unichte einiger dieser Vorspiele; aber tiber
Druckfehler hat er genug geklage .. .* (5)

Im Zusammenhang mit einigen Bemerkungen zu zwei in der Allgemeinen
musikalischen Zeitung erschienenen Rezensionen der Binde 1 bis 3 der
Orgelwerke® vertritt Griepenkerl hinsichtlich der Aufnahme zweifel-
hafter Werke insgesamt folgende Auffassung (8):

12 Vgl. H. G. Hoke, Studien ur ,,Kunst der Fuge von Job. Seb. Bach, BzMw 4, 1962,
S. 81-130, bes. S. 107ff.

13 Gemeint ist Georg Friedrich Kauffmanns Choralsammlung ,, Harmonische Seelenlust*,
erschienen von 1733 bis 1739; vgl. Dok I, 377 K.

W J.S.Bachs Choral-Vorspiele fiir die Orgel mit einem und zwey Klavieren und Pedal, erschie-
nen bei Breitkopf und Hirtel 1803—1806; vgl. Krause II, S. 78, Nr. 165.

15 Verfasser der in AMZ 47, 1845, Sp. 721-726, und 48, 1846, Sp. 59-62, erschienenen
Rezensionen war der Leipziger Organist Hermann Schellenberg (1816-1862). Schellen-
bergs Kiritik richtete sich vor allem gegen die Vorrede zu Band 1 und gegen Griepen-
kerls Angaben zur Registrierung. Griepenkerl veroffentlichte an gleicher Stelle (Sp. 145
bis 148) eine Erwiderung, woraufhin Schellenberg cine Entgegnung folgen lief
(Sp. 291-296).
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»»Auch mache ich mir kein Gewissen daraus, einmal ein unichtes Stiick mit aufzunehmen.
Ein Strich dadurch, und die Sache ist abgemacht. Der Kiufer verliert nichts; sondern er
gewinnt ein gutes Stiick mehr. Und wenn man ihm nachher nur sagt, daB es nicht von
Bach ist, so ist alles abgethan. Durch einen cinzigen Strich kann man aber kein verges-
senes oder ubergangenes Stiick einschieben.*

Daf} Griepenkerl sich auBer mit der Herausgabe Bachscher Werke auch
mit der Edition zweier Werkgruppen Hindels befalt hat, sei abschliefend
zu diesem die Editionstitigkeit betreffenden Komplex nur erwihnt. Aus
den Briefen an Roitzsch geht hervor, dafl Griepenkerl die Vorlagen fir
zwei damals (1846/47) bei Peters erschienene Ausgaben Hindelscher

Suiten bzw. Fugen geliefert hat. Es diirfte sich dabei um folgende Ausgaben
handeln:

» VIII | SUITES | pour le | Clavecin | composées | par | G. F. HAENDEL |
Edition nouvelle | revue et corrigée critiquement. | LEIPZIG, chex C. F. Peters,
Burean de Musigue . . .** Cah. I/II (3009/3019).16

»»Six grandes Fugues pour 'orgue ou le clavecin“, C. F. Peters (3131).17
Zumindest fiir die Ausgabe der Fugen wird durch eine Bemerkung Grie-
penkerls belegt, daB er als Herausgeber ungenannt zu bleiben wiinschte
(5): »,S0ll ich ein Paar Worte zu der Ausgabe der 6 Fugen schreiben, was
wohl néthig sein wird, so will ich das nicht unter meinem Namen thun,
sondern als eine von der Verlagshandlung beigefiigte Bemerkung. Auch
will ich dafiir kein Honorar haben.*

II

In dem ausfiihrlichen Brief Griepenkerls vom 2. Februar 1849 an Siegfried
Wilhelm Dehn (6) findet sich ein Passus, in dem von einer unbekannten
Fugensammlung Bachs die Rede ist:

.»Haben Sie denn an die 72 Fugen von J. S. Bach schon einmal wieder gedacht? Es wiire
jetzt an der Zeit, sich ihrer zu bemichtigen, um sie zum Stich zu beférdern. Haben Sie
doch die Giite, mir vorliufig zu schreiben, wie Sie es mit der Herausgabe gehalten wissen
wollen. Das Bureau de Musique in Leipzig wird eine Vorrede iiber Ursprung und Ge-
brauch nicht entbehren wollen, ebenso wenig die Vortragszeichen. Wollen Sie die Noten
und diese Zugabe allein liefern und Thren Namen auf den Titel setzen lassen, so bin ich
damit wohl zufrieden. Oder wollen Sie die Richtigkeit der Compositionen d. h. in der
Abschrift vom Originale, besorgen, und soll ich das Ubrige machen, so daB beide Namen
auf den Titel kommen; so ist mir das auch recht. Haben Sie die Giite, hieriiber ganz frei
zu entscheiden und meiner Zustimmung sicher zu sein.*

310
16 Exemplar: BB Mus. Kb —

17 Titel zitiert nach dem Katalogzettel der BB; das Exemplar selbst ist nicht mehr vor-
handen.
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Welche Werke sich hinter diesen ,,72 Fugen von J. S. Bach® verbergen oder
verbergen konnten, war bisher nicht zu ermitteln. Eine Durchsicht der in
der Deutschen Staatsbibliothek erhaltenen Briefe Dehns (Signatur Mus. ep.
Siegfried Wilhelm Debn 1-68) fithrte jedoch zu der Feststellung, dafl das
Projekt der Herausgabe von zweiundsiebzig noch unbekannten zwei-
stimmigen Fugen Bachs den damaligen Kustos der Musiksammlung tber
cinen lingeren Zeitraum hin hochst intensiv beschiftigt hat. Dabei ver-
mitteln die ersten, aus dem Jahre 1847 stammenden Erwihnungen den
Eindruck, als sei Dehn im Besitz des Manuskripts; aus Briefen vom Jahre
1849 ergibt sich dagegen, dal} die Sammlung ihm gar nicht vorgelegen hat,
sondern ihm nur von frither her bekannt war. Hier eine Zusammenstel-
lung der (simtlich in Briefen an Roitzsch enthaltenen) Aussagen Dchns
zu den zweiundsiebzig Fugen:

18. Mirz 1847 (Mus. ep. S. W. Debn 50):

.. Vor allen Dingen werde ich dann mit der Zusammenstellung der noch unbekannten
72 (!) zweistimmigen Fugen von J. S. Bach anfangen, und sobald ich einigermafien dic
ganze Sammlung vorzulegen im Stande bin, Thnen cinen Wink geben, wieder auf cinige
Tage zu uns zu kommen, damit wir uns gemeinschaftlich iiber die weitere Herausgabe
besprechen, und néthigenfalls eine zweckgemifie Auswahl treffen.™

16. Juni 1847 (Mus. ep. S. W. Debn 51):

,.Gegen Anfang September c. will ich auf 8—10 Tage nach Braunschweig und Wolfen-
biittel, um in der dortigen alten Bibliothek cinige Nachforschungen anzustellen; wenn es
mir dann irgend méglich ist, bertihre ich Leipzig auf der Riickreise, um mit Ihnen das
Nihere tiber die 72. Bach’schen 2stimmigen Fugen zu verabreden, die ich hier noch
keinem Menschen verrathen habe, und immer noch gleichsam als mein alleiniges Eigen-
thum betrachte. Erlaubt es dann Ihre Zeit, so kommen Sie mit mir, um sich mit eigenen
Augen davon zu iiberzeugen, da wir Herrn Bohme einen guten Verlagsartikel ohne
Honorar zuweisen und vorlegen kénnen.*

6. Februar 1849 (Mus. ep. S. W. Debn 53):

,,Seitdem ich bei Grpkrl in Braunschweig gewesen'® und mit ihm iiber die quaest.
2stimmigen Fugen gesprochen habe, habe ich es mir sehr angelegen seyn lassen in den
Besitz derselben zu kommen; bis jetzt aber ist alles vergeblich gewesen, denn jene Fugen
sind angeblich verschwunden. Wie nun der Sache auf die Spur kommen?! Ein zu-
filliger Artikel in einer der hiesigen Zecitungen uber die mus. Sammlung, in welcher jene
Fugen befindlich waren, (und noch befindlich seyn missen,) veranlafite mich, tiber
Verschiedenes die Sammlung Betreffendes mit dem Bibliothekar Riicksprache zu nehmen
und in Folge derselben seit einigen Wochen an 2 bestimmten Tagen die Nachmittags-
stunden von 2 bis 4 Uhr einen Catalog der dort vorhandenen Bach’schen Werke anzu-
fertigen, von dem die mus. Abthlg. der Koénigl Bibl eine Abschrift bekommen soll. —

18 Dehns Besuch in Braunschweig miifite nach seinem Brief vom 16. Juni 1847 im Herbst
1847 erfolgt sein. Am 10. Januar 1850 (siche unten) schreibt er jedoch an A. Fuchs:
- . - als ich G(riepenkerl) vor ungefihr 11/ Jahren besuchte ...
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Hierdurch werden Sie, mein lieber Freund! schon deutlich einsehen, dafl die angeblich
nicht vorhandenen Fugen mir unter die Finger kommen miiBten; sobald dies geschehen
ist — wozu ich nothigenfalls auch meinen Catalog auf die ganze Sammlungausdehnen
werde — verlange ich in Folge meiner amtlichen Stellung eine Abschrift fiir die mus. Ab-
thlg. d. K. Bibliothek . . . Ich habe also einige Schwierigkeiten zu tiberwinden, bin aber
der festen Uberzeugung, daB ich die Fugen finde und eine Abschrift erhalte.

Aus cigener Ansicht weifl ich aus fritherer Zeit — es sind seitdem 20 Jahre vergangen —
dafl die quaest. Fugen eben nicht schon geschrieben, sondern theilweise so geschmiert
sind, dafl cin sehr musikverstindiger Notenschreiber dazu gehért, um daraus klug
zu werden.**

Bei der ,,mus. Sammlung®, in der Dehn nach den Fugen gefahndet hat,
handelte es sich, wie aus dem weiteren Brieftext hervorgeht, um die damals
im Joachimsthalschen Gymnasium befindliche Amalienbibliothek. Um in
moglichst kurzer Zeit selbst eine Abschrift der Fugen anfertigen zu kénnen,
hatte Dehn sich bereits folgenden Plan zurechtgelegt:

s+« - die testamentarische Verfiigung lautet dahin, daBl die Musik der Nachlassenschaft
der Prinzessin Amalie, nicht aus dem Lokale der Bibliothek herausgegeben werden soll.
Wie ist dagegen anzukommen? Ich denke so. Das betreffende Ministerium verlangt fiir
die Konigl Bibl. einige Sachen zur Copiatur — denn dadurch wird die Lokalbestimmung
in so weit wenigstens nicht verletzt, als ein Konigl. Lokal mit einem anderen Kénigl ver-
wechsele wird, was sich unter Umstinden doch auch die ganze Sammlung gefallen lassen
mifite. Nothigenfalls klopfe ich Allerhéchstenorts an.*

Die letzte uns bekannt gewordene Erwihnung der ritselhaften zweiund-
sicbzig Fugen findet sich in Dehns Brief an Roitzsch vom 20. April 1849
(Mus.ep. S. W. Debn 55); aus ihr geht hervor, dafl die mithevolle Suchak-
tion in der Amalienbibliothek keinen Erfolg gezeitigt hat.!® Zugleich be-
richtet Dehn jedoch, daB er den Fugen inzwischen ,,anderweitig auf die

Spur gekommen™ sei, die er ,,mit der Spirnase des besten Hiihnerhundes
verfolgen werde.*

111

Durch mchrere Briefe wird bezeugt, da Griepenkerl besonders enge Be-
zichungen zum Werk Wilhelm Friedemann Bachs hatte. Er hatte 1819, noch
vor der Chromatischen Fantasie und Fuge, bei Peters ,,Zwolf Polonoisens
Wilhelm Friedemanns herausgegeben, und zu seinen gegeniiber Nigeli
1825 gedufierten Editionsplinen gehérte ja auch ,,die Herausgabe der Friede-
mann Bach’schen Werke*. Diesen Plan einer grofieren Ausgabe von Wer-
ken W. F. Bachs hat Griepenkerl nicht verwirklichen konnen, doch lag
ein solches Unternehmen ihm bis zuletzt am Herzen. Noch wenige Monate

12 Uber den Verbleib des von Dehn angefertigten Katalogs der in der Amalienbiblio-
thek vorhandenen Bachiana ist offenbar nichts bekannt. Vgl. Blechschmidt, passim.
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vor seinem Tode verspricht er Dehn (der damals offensichtlich eine Aus-
gabe bei Schott plante) alle Unterstiitzung bei der Bereitstellung von Quel-
len und bittet ihn, Einfluf darauf zu nehmen, daB der Beginn dieser Aus-
gabe beschleunigt werde.
Die Voraussetzung fir diese besondere Bezichung zum Schaffen des
iltesten Bachsohnes war durch eine offenbar betrichtliche Sammlung
von Werken Wilhelm Friedemanns in Griepenkerls Besitz gegeben. »lch
habe auch einen ganzen Berg Kompositionen von W. F. Bach, sogar einige
Autographa®, schreibt er am 2. September 1841 (3) an Musikdirektor Riem
in Bremen. Um welche Handschriften bzw. Drucke es sich dabei handelte,
liBt sich im einzelnen nicht feststellen, doch lift die Erwihnung einiger
Werke im Brief an Dehn (6) darauf schliefen, dall Griepenkerl vor allem
Klavietkompositionen besaf’. In diesem Brief werden genannt:

zwei Phantasien (Fk 15 und 16, enthalten in der durch Griepenkerl aus

Forkels Nachlafl erworbenen Handschrift P 32§)
ein kleines Priludium (Fk 29, enthalten in der durch Griepenkerl aus
Forkels NachlaB erworbenen Handschrift P 329)

die beiden in Kupfer gestochenen Sonaten (Fk 3 und )

geschriebene Sonaten (Fk ?)

vier andere geschriebene Sonaten (Fk ?)
Aus den Briefen sowohl an Riem (3) als auch an Dehn (6) geht hervor, dafl
Griepenkerl sich der Tatsache einer in vielem zweifelhaften Werkiber-
lieferung und -zuschreibung wohl bewufit war. So erklirt er die Werke, die
der Superintendent Wiedemann aus Beverstedt ihm vermittelt hat, ,,grof-
tentheils far unicht™ [(3), auch (6)]. ,,Die unzweifelhaft dchten und vollig
wiirdigen Compositionen von W. F. Bach, die er sich nicht von den Ver-
legern in Berlin, wo er zuletzt in Armuth lebte, hat aufgeben lassen — sind
selten und schwer zu finden, noch schwerer aus dem Wuste ihm zugeschrie-
bener elender Sachen herauszusuchen® (6). Die Werke, die Griepenkerl
besal, stammten ,,aus Forkels Nachlasse, und sie sind grofitentheils von
Forkel selbst abgeschrieben, wahrscheinlich wihrend sich Friedemann
1773 bei ihm einige Zeit aufhielt. Nur diese sind der Erhaltung durch den
Stich wiirdig . . .** (6).2°
Aus dem Brief an Dehn erfahren wir ferner, ,,daB fast alle Berliner Musiker,
Zelter, Mendelssohn, Meyerbeer ctc. den Friedemann gering schitzen® —
ein Umstand, den Griepenkerl ,,nicht zu entratseln’ vermag:

Vielleicht lernten sie nur die seichten Compositionen von ihm kennen, dic er, um Geld
zu verdienen, nach den Recepten der Verleger verfertigen mufte, und die er dann in
seiner verbitterten humoristischen Laune so elend machte, daf er selbst daran eine Art
von Freude hatte, so wie sich Swift an den elendesten Biichern am meisten ergotzen

20 Aus dem Nachla des 1820 in Braunschweig verstorbenen Professors J. J. Eschen-
burg sind demnach keine Handschriften mit Werken W. F. Bachs in Griepenkerls
Sammlung gelangt.
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konnte. Oder — und das hat auch einige Wahrscheinlichkeit — sie hatten sie nicht mit dem
rechten Vortrage spielen héren. Den Meyerbeer brachte ich auf andere Gedanken;
aber mit Zelter wollte es nicht gelingen, denn der war zu seiner Zeit so undurchdringlich
wie ein Paar rindlederne Stiefel und wollte von nichts wissen, als von Fasch und
J. S. Bach. Mendelssohn konnte hier nicht dazu kommen, von den Bachen hier etwas
zu horen, spielte aber selber auf Clavier und Orgel genug Bachisches vor, holzern, un-
deutlich und geistlos, so dal man denken mufite, er habe keine einzigeM elodie ver-
standen.*

Wie Griepenkerl den Charakter von Friedemanns Musik sieht (und dem
mufte die Art des Vortrags entsprechen!), das spricht er an anderer Stelle
des Briefes (6) aus:

»Aufer den im Anfange dieses Briefes bezeichneten Sachen lege ich auch noch ein
kleines Priludium von W. F. Bach bei, das seinen Meister characterisirt. Es mufl nur
gespielt werden, wie ich zu bezeichnen versuchte. Bei J. S. Bach herrschte die reine Kunst
der Tone vor — bei Friedemann B. wird die Musik zur Zeichenkunst des Gemiiths, was
sie, von ihm an bis zu uns, in Deutschland mit wenigen Ausnahmen bleibt. Friedem.
scheint mir in dieser Bezichung sehr wichtig; denn er hilt noch zwischen Tonkunst und
Gemiithszeichnung die gliickliche Mitte, was nachher oft ins Uberschwengliche ging,
wobei die Kunst der Téne leiden mufite.*

v

Uber die Zusammensetzung und das Schicksal von Griepenkerls wertvoller
Sammlung musikalischer Handschriften und Drucke ist bis heute wenig
bekannt. Was die — groftenteils der Sammlung seines Lehrers Forkel ent-
stammenden — Bachiana Griepenkerls betrifft, so lassen sich einige wenige
in den Bestinden der BB und der Musikbibliothek Leipzig nachweisen,?!
von zahlreichen weiteren haben wir nur Kenntnis durch entsprechende
Hinweise Griepenkerls in den Vorreden seiner Ausgaben. Der Nachlafl
Griepenkerls gilt als ,,in alle Winde zerstreut*.??

Nun wird durch eine von Griepenkerl an Dehn gerichtete Anfrage eine
Spur gewiesen, deren Weiterverfolgen wenigstens einen kleinen Zuwachs
an Wissen, namentlich iiber die Umstinde der Nachlafiveraufierung,
erbringt. Griepenkerl schreibt am Schluf} seines Briefes vom 2. Februar
1849 an Dehn (6):

»Noch eine Bitte. Sie versprachen mir einige Rathschlige tiber den Verkauf meiner
musicalischen Autographa und Seltenheiten und haben sie auch schon miindlich gegeben;

21 Vgl. TBSt 2/3 sowie Krause I. Entgegen TBSt 2/3 haben die Handschriften P §or-§o3
nicht zur Sammlung Griepenkerl gehort; vgl. auch H. Zietz, Quellenkritische Unter-
suchungen an den Bach-Handschriften P o1, 8oz und 803 aus dem ,,Krebsschen NachlafS™,
Hamburg 1969.

22 Sievers, a-a- O,'S. 236.
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aber ich VergeBlicher erinnere mich nicht mehr genau daran. Wollten Sie nun wohl die
grofie Gefilligkeit haben, mir in Ihrem nichsten Briefe diese Rathschlige zu wieder-
holen?*

Bei Durchsicht der Briefe Dehns zeigt sich, dafl der musikalische Nachlafs
Griepenkerls nach dessen Tode in die Hinde Dehns gelangt ist. In einem
Postskriptum zum Brief vom 1. Juni 1849 (Mus. ep. S. W. Debn 57) — zwei
Monate nach dem Tode Griepenkerls — findet sich die folgende Mitteilung
an Roitzsch: ,,P.S. Griepenkerl’s mus. Nachlal} liegt mir gegenwirtig
vor; ich habe aber noch nicht die Zeit eriibrigen konnen, das Wenige
durchzusehen. Finde ich s. Z. etwas darunter, was Thnen gehort, so lege
ich es fir Sie zuriick. D.“

Einen weiteren Hinweis auf den NachlaB Griepenkerls enthilt ein Brief
Dehns vom 10. Januar 1850 an Aloys Fuchs (Mus. ep. S. W. Debn 60).
Auf eine Anfrage Fuchs’ nach einem angeblich in Griepenkerls Besitz
gewesenen Originalmanuskript Reinhard Keisers sowie nach Handschriften
Wilhelm Friedemann Bachs antwortet Dehn:

,.Von Reinhard Keiser sind noch die beiden folgenden (gedruckten) Werke zu haben

1) Erlesene Sitze aus der Opera L'inganno fedele . .. nebst einer ital. Cantate mit dem
Accomp. der Flute traversiere. Hamburg (1714) hoch folio. 6o Sciten.

2) Kayserliche Friedenspost . .. Hamburg 1715. hoch folio. 40 Seiten.

Von W. Friedemann Bach kénnen Sie erhalten: falls der Kauf noch nicht abgeschlossen

seyn sollte 2 in Kupfer gestochene Sonaten . ..

Da ich des verstorbenen Griepenkerl's Sammlung kannte und aufier den Originalen

von J.S. Bach nichts daraus wiinschte, von diesen auch einige gekauft habe, so habe

ich mich bei den vielen Catalogen, die ich durchblittern muf, nicht mehr um jenen

Catalog gekiimmert, und bin also nicht im Stande, Ihnen ein Expl. desselben zu

schicken.

Um ihre ,gute Quelle* beneide ich Sie, aus welcher Sie wissen, dafl Griepenkerl ein

Originalmanuscript von Reinhard Keiser besessen und von B (?) Cornet® zum Geschenk

erhalten hat. Ich habe lange mit G. correspondiert, noch mehr! Als ich G. vor ungefihr

11, Jahren besuchte und er mir alle seine Rarititen bis auf den letzten Fetzen Papier

vorlegte, habe ich nichts dergleichen von Keiser gesehen, auch nicht davon sprechen

horen. Einzelne Abschriften Keiserscher Compositionen besaly er, das war Alles, was

ich gesehen habe . . .*

Aus diesen in einem Ton kaum verhohlener Geringschitzung gehaltenen
Bemerkungen Dehns ergibt sich nahezu mit Sicherheit, dafl der Nachlaf3
Griepenkerls 1849 nach einem gedruckten (?) Katalog verkauft worden ist,
wobei Dehn selbst offensichtlich das Vorkaufsrecht eingeraumt wurde.
In welchem Sinne die an Roitzsch gerichtete Bemerkung ,,was Ihnen
gehort™ zu verstehen ist, bleibt unklar; moglicherweise sind damit jene
Manuskripte gemeint, die Roitzsch fiir die Fortfithrung der mit Griepen-

23 Vermutlich der zeitweise am Braunschweiger Hoftheater engagierte Singer und spitere
Theaterdirektor Julius Cornet (1793-1860).
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kerl bis dahin gemeinsam besorgten Ausgabe (vor allem der Orgelwerke)
bendtigte, also zum Beispiel die in Griepenkerls Besitz befindlichen Quel-
len zu den in Band 8 veroffentlichten Werken. In der Vorrede zu diesem
Band erwihnt Roitzsch mehrere Handschriften aus ,,unsrer Sammlung**
bzw. ,,unsrem Besitz*".

Anhand der Akzessionsnummern ciniger nachweislich aus der Griepen-
kerl-Sammlung stammender Handschriften der BB lassen sich weitere
Fakten und zusitzliche Informationen gewinnen. Da diese Manuskripte
sich simtlich unter den Musikalien finden, die durch die BB am ¢. Juni
1849 von der Firma Asher gekauft wurden, darf wohl geschlossen werden,
dall die unter diesem Datum @b Ashero erworbenen Handschriften und
Drucke (Akzessionsnummern 2157-21 78) insgesamt aus dem Griepenkerl-
Nachlafl stammen, dessen Verduferung demnach auf Vermittlung Dehns
das Haus Asher iibernommen hatte.

Es handelt sich dabei um folgende Manuskripte und Drucke:

Akz.- Bezeichnung der Handschrift Werk(e) Signatur

Nr. bzw. des Druckes

2157 Das wobltemperirte Clavier . . . von BWYV 846— P z0:2
J- 8. Bach entha- (?) Sonate von 869

W. F. Bach fiir das Pianoforte
(autograph. Seb. Bach)

2158 XV Sinfonies pour le Clavier u. X V- BWYV 772—- P 219
Inventions (antograph. Seb. Bach) 8o1

2159 IV Inventiones fiir die Violin mit Baf§ BWYV Anh. P 270
(autograph. Seb. Bach) 173—176

2160 Praeludium pro organo pedaliter. C-dur BWYV 547 P 274/1
(autograph. Seb. Bach)

2161 Praeludium pro organo pedaliter. E moll BWV 548 P 27411
(antograph. Seb. Bach)

2162 Praeludium pro organo pedaliter BWYV 531 P 274/I1T

2163 Kirchencantate ,, Komm du sifte Todesstunde**. BWV 161 P r2%y
Partitur (autograph)

2164 Fuge fiir das Clavier BWYV 886/2 P 274/IV

2165 Concerto a Cembalo obligato con Stromenti Fk ? ?
von W. F. Bach. Part. (autograph)

2166 »»Mein Heiland meine Zuversicht™ fiir 4 St. Wq 221 P 431
m. Instrum. Part.von G. E. Bach

2167 Passacaglia pro organo pedaliter BWYV 582 P 274/V
von . S. Bach

2168 Claviercompositionen sechs Bogen (siche TBSt P 222
(J. S. Bach) 2/3)

2169 Auswabl vorziiglicher Claviercompositionen (siche TBSt P 329

von J. S. Bach, W. F. Bach, C. G. E. Bach  2[3)
di 183 SS. (manus Forkelii)
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Akz.- Bezeichnung der Handschrift Werk(e) Signatur
Nr. bzw. des Druckes
2170 Sechs grofie Sonaten fiir die Orgel a 2 BWYV 525— P 272
Claviere u. Pedal von J. S. Bach 530
(c. Correct. antogr. J. S. Bach)
2171 Compositionen von C. P. E. Bach, Marpurg 2 ?
& Kirnberger
2172 Ein Band kirchlicher Comp. von ungenannten 2 ?
Meistern
2173 Concert fiir zwei Claviere von W. F. Bach BWYV 596 P 330
(manus J. S. Bach)
2174 Mousikalisches Divertissement Mus. O. 10298
J. N. Miiller Nbg. 1736
2175 Secbhs ital. Cantaten Mus. O.11809?
von A. R. Stricker Cithen 1715
2176 Certamen musicum von J. P. Kellner 1751 Mus. O.10296
2177 Manipulus musices von J. P. Kellner 1753 Mus. O. 10295
2178 Musikalische Nebenstunden von J. C. Simon Mus. O. 10297

Ein Verzeichnis zu liefern, das die Bach-Handschriften der Sammlung
Griepenkerl auch nur mit annihernder Vollstindigkeit zu erfassen und
die Standorte der heute noch erhaltenen Quellen zu ermitteln sucht,
wiirde die im Augenblick gegebenen Moglichkeiten weit iibersteigen.
Dazu wiren aufwendige und systematische Ermittlungsarbeiten sowie eine
Beschiftigung mit der gesamten Bach-Uberlieferung des 19. Jahrhunderts
erforderlich. Wenn hier dennoch ein Verzeichnis von Bach-Quellen ge-
geben wird, die Griepenkerl (zum Teil wohl nur voriibergehend) besessen
hat, so versteht diese Ubersicht sich lediglich als ein Versuch, durch Zusam-
menstellung mehr oder weniger zufillig tberlieferter Informationen wenig-
stens ein umriBhaftes Bild der Sammlung dieses verdienstvollen, dem Werk
Bachs mit Begeisterung und Idealismus verpflichteten Musikers und
Gelehrten zu geben?!:

24 Eingeklammerte BWV-Nummern besagen, daf die Zugehorigkeit der betreffenden
Quellen zur Griepenkerl-Sammlung sich nicht sicher belegen 1iBt. — Bei den in der letzten
Spalte zuweilen angegebenen Numerierungen handelt es sich offenbar um Signaturen
der Sammlung Griepenkerl. Auf die Bedeutung dieser Signaturen fiir cine Rekon-
struktion der Sammlung Griepenkerl weist Kilian im Krit. Bericht NBA IV/5-6 hin.
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BWV Charakter der Quelle/ heutiger Nachweis/
Vorbesitzer Standort Bemerkungen

14 Brief an Nigeli 1819
100 Brief an Nigeli 1819
124 Brief an Nigeli 1819
125 Brief an Nigeli 1819
135 Brief an Nigeli 1819
161 alte Abschrift / Zelter P 124 von Zelter und

Griepenkerl fir
autograph gehalten

232 Partiturabschrift 18. Jh. Privatbesitz  H. Sievers, a. a. O.
H. Sievers,
Hannover
§25—330 Abschrift W. F. Bachs und P 272
A. M. Bachs
531 Abschrift W. N. Mey? |/ Forkel P 274/IIT INZO 3V ENs

von Griepenkerl
fur autograph

gehalten
5321 ,alte merkwiirdige Handschrift", Peters IV
Uberschrift mit Beisatz
\,concertato’*
(533) Abschrift aus dem NachlaB Forkels Peters III
535 zwei Abschriften, eine von Peters III
J. P. Kellner
(536) Abschrift J. P. Kellners Peters IT
538 zwei Abschriften, eine von Peters 11T
J- P. Kellner
539 alte gute Abschrift' Peters IIT
540 zwei Abschriften, eine von Peters 111
J. P. Kellner
540/2 Abschrift Ende 18. Jh. / Forkel MB Leipzig N 18. LL.
Poel. mus.
Ms. 28
542/1 walte Abschrift der Fantasia™ Peters 1T
543
544 v Abschriften aus Forkels Nachlaf . . .
546 in doppelten, ja dreifachen alteren u. Peters II
547 jiingeren Exemplaren**
548
544 . Abschrift von Forkels Hand" Peters II
547 Abschrift 1. Hilfte 18. Jh. P 274/1 Nre 7.5) LL.
548 Teilautograph P 274/I1 Ne 14 3) LL.r.)
550 Abschrift J. P. Kellners Peters IV
552 Originaldruck des 3. Teils der MB Leipzig N 2. LL.); vgl.
Clavier-Ubung, Handexemplar PM 1403 BWYV 645-650 sowie
J. S. Bachs BJ 1977, S. 124f.

15 4658
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BWV Charakter der Quelle/ heutiger Nachweis/
Vorbesitzer Standort Bemerkungen
(553-560) ,.alte Abschrift ans Forkels Nachlafi* Peters VIII
(Roitzsch)
562/1 walte Handschrift' Peters IV
(567) swenere Abschrift* Peters VIII
(Roitzsch)
569 ohne nihere Kennzeichnung Peters IV
571 a) Abschrift Ende 18. Jh. MB Leipzig siehe unter
Poel. mus. BWYV s540/2
Ms. 28
b) ,.sebr alte Handschrift* Peters IX
572 Handschrift(en) ohne nihere Peters IV
Kennzeichnung
575 ohne nihere Kennzeichnung Peters IV
578 zwei Abschriften, eine von Peters IV
J. P. Kellner
579 Abschrift, ,,wabrscheinlich von Peters IV
W. Friedemanns eigener Hand'**
582 a) Abschrift 1. Hilfte 18. Jh. P274/V N,
b) jiingere Abschrift Peters I
583 ohne nihere Kennzeichnung Peters IV
585 ohne nihere Kennzeichnung Peters IX
(Roitzsch)
587 ohne nihere Kennzeichnung Peters IX
(Roitzsch)
590 Abschrift aus dem Besitz Forkels Peters 1
592a Abschrift um 1780/90 aus dem MB Leipzig N™ g LL.
Besitz Forkels Poel. mus.
Ms. 29
(593) Abschrift J. P. Kellners Peters VIIT
(Roitzsch)
594 Abschrift J. P. Kellners UB Leipzig, N 40a) LL.
aus dem Besitz Forkels Auflenstelle
Fachbereich
Musikwiss.
596 Autograph P 330
599—644 Abschrift Giinsch-Grasnick/ P 406 Krit. Bericht
Forkel NBA 1V/2
645-650 a) Bachs Handexemplar des Slg. Scheide, ehemals an 3. Teil
Originaldrucks mit Princeton, der Clavier-Ubung
autographen Eintragungen N angebunden (siche

unter BWYV 552 sowie

BJ 1977, S. 124£.)
b) Abschriften in P 406 P 406

651-668 Abschriften in P 406 P 406




Friedrich Konrad Griepenkerl — Aus unveréffentlichten Briefen

227

BWV Charakter der Quelle/ heutiger Nachweis/
Vorbesitzer Standort Bemerkungen
669689 Originaldruck MB Leipzig siehe unter
PM 1403 BWYV 552
741
760
761 Abschriften in P 406 P 406
768
769
766 ) J.5ebr alte Abschrift aus Peters V
767 [ Forkels Nachlaf§
772-801 Abschrift um 1723 P 219
802-805 Originaldruck MB Leipzig siche unter
PM 1403 BWYV 552
(8c6-811) unvollstindige Handschrift aus Einlage Griepenkerls
W. F. Bachs Nachlaf und Hand- in Poel. mus. Ms. 26
schrift aus Forkels Nachlaf3
813 Abschrift 1. Halfte 18. Jh. P 274/VI1
846-869 Abschrift A. M. Bachs, erginzt P 202
von Agricola und W. Fr. Bach
(,,Miillersches Autograph®)
875a Abschrift Ende 18. Jh. MB Leipzig siche unter
Poel. mus. BWYV 540/2
Ms. 28
886/2 Autograph P 2741V
(894) Handschrift aus Forkels Nachlaf Euvres complets
Liv. g
904/2 (Euvres complets
Liv. 4
906 . Original* Brief an Nigeli 1827;
moglicherweise besal3
Griepenkerl das
,,Friedlinder-Auto-
graph®, jetzt im
Besitz des Bach
Choir of Bethlehem
(910) ,.5ebr saubere Abschrift von (Euvres complets
Forkels Hand* Liv. 4
(915%) Handschrift aus Forkels NachlaB (Euvres complets
Liv. 9
9512 Abschrift Mitte 18. Jh. MB Leipzig N™ 36 LL.

973
983
984

Abschrift Ende 18. Jh.

Poel.mus. Ms. 9

MB Leipzig
Poel. mus.
Ms. 29

siche unter
BWYV 592a



228 Karl Heller

BWYV Charakter der Quelle/ heutiger Nachweis/
Vorbesitzer Standort Bemerkungen
1022 MB Leipzig N 53
1029 Abschrift um 1800 Ms. 10
1031 }
1050 Abschrift in Stimmen, die Klavier- ~ MB Leipzig N § LL.
stimme von der Hand Forkels Poel. mus.
Ms. 37
1061 Abschrift aus Forkels Nachla Euvres complets
Liv. 12
1063 Abschrift aus Forkels Nachlafy Euvres complets
Liv. 11
1065 ohne nihere Kennzeichnung (Euvres complets

Liv. 24




Anmerkung zur spiteren Geschichte der alten Bach-Ausgabe:
ein kleines bibliographisches Ritsel

Von Robert L. Marshall (Chicago)

Es wird allgemein angenommen, dal die unter dem Titel Johann Sebastian
Bach’s Werke. Ausgabe der Bach-Gesellschaft. I. Kantater von Breitkopf und
Hirtel ohne Jahreszahl, Plattennummern oder Nennung eines Heraus-
gebers in den Handel gebrachten Reihen von ,,Einzelausgaben® Bachscher
Kantatenpartituren einfache Nachdrucke der entsprechenden Seiten der
BG-Binde darstellen. In mindestens einem Falle trifft diese durchaus
verninftige Annahme nicht zu. Bei der Herstellung einer Stichvorlage
fir die Kantate ,,Herr, gehe nicht ins Gericht™ BWV 105, die der Verfasser
gegenwirtig fir die Neue Bach- Ausgabe bearbeitet, wurde festgestellt, dal}
es sich bei der ,,Einzelausgabe® dieser Kantate um mindestens zwei von-
einander abweichende Editionen handelt. So bietet zwar das eine der zwei
zum Vergleich herangezogenen Exemplare der Einzelpartitur eine genaue
\‘(’mdcmabe des mus1l~.ahschen Textes der BG-Ausgabe,! enthilt aber die
toluenden Zusitze bzw. Anderungen a) ein neuer, in von der BG ab-
W elchenden Typen gesetzter Kopftitel, namlich: Kantate | am neunten
Sonntage nach Trinitatis | ,,Herr, gebe nicht ins Gericht*. | Psalm 143. V. 2.,
dazu links oben: Bach’s Werke., rechts oben: Kantate Nr. 105; b) eine mit
1 beginnende Seitenzihlung; ¢) die unten auf jeder Seite der Partitur
erscheinende Formel B. W.r1os5; d) Durchnumerierung der Sitze von
NO. 1 bis N°. 6 und ¢) Tempovorschlige sowie Metronombezeichnungen

(z. B. Satz 3: ,,Larghetto. ) = 100”).

Das zweite Exemplar hingegen behilt den Kopftitel der BG bei (Domi-
nica § post Trinitatis. | ,,Herr, gebe nicht in’s Gericht.”*), verwendet eine mit
119 (entsprechend BG 23) beginnende Seitenzihlung und gibt die in der
BG unten auf jeder Seite stchende Formel B. W. X XIII wieder. Ferner
fehlen sowohl die Tempo- bzw. Metronombezeichnungen als auch die
Satznumerierung des obenbeschriebenen sersten” Exemplars. Dafir sind
aber zum Teil erhebliche Anderungen im musikalischen Text der BG vor-
genommen worden, die nur durch eine Neupriifung der originalen Quellen
zu erkliren sind. Als Beispiele seien folgende Stellen aus Satz 1 und 4
erwahnt:

1 BG 23, besorgt von W. Rust. Das Vorwort des Bandes ist datiert ,, Berlin, im Mai und
Juni 1876
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Satz 1
Takt System Note Bemerkung
4 Violino II I Runde Klammer um das von Rust
gesetzte Warnungsakzidens '}
9 Viol. I, II 2 In eckige Klammern gesetzte tr-
sowie Zeichen, die in der BG nicht vor-
47 Viol. I, II 5 handen sind, wohl aber in der
autographen Originalpartitur P 99,
jedoch nicht vom Komponisten
selbst, sondern von C. P. E. Bach
eingetragen wurden
22 Violino IT 1—4 Die Balkensetzung wie in der auto-

graphen Partitur:  JJ )]
(BG: J1JJ))

109—112 Continuo Notierung wie im Autograph im
Tenorschlissel (BG: Bafischlussel)

Satz 4

Durchgehende Bogensetzung der Begleitfigur in den Streichinstrumen-
ten: @ (BG: @ s

Inwieweit solche Neubearbeitungen nun auch bei den Einzelausgaben
anderer Werke aus der BG vorkommen, wire noch zu untersuchen.

Jedenfalls 1ifit sich der unbekannte Herausgeber der ,,verbesserten
Ausgabe der Kantate 105 mit einiger Wahrscheinlichkeit identifizieren.
Die von Arnold Schering betreute Taschenpartiturausgabe der Edition
Eulenburg (No. 1040, Vorwort datiert ,,Berlin, im Juli 1936¢) soll ,,nach der
Partitur der Bach-Gesellschaft* (so Titelseite) eingerichtet sein. Sie ent-
hilt aber, bei Modernisierung der Schliissel und Vervollstindigung der
Besetzungsangaben usw. genau die oben aufgestellten von der BG ab-
weichenden Lesarten der ,,zweiten® Einzelausgabe. Dall Schering selbst
nicht nur die BG bzw. die ,,zweite** Einzelausgabe, sondern auch die auto-
graphe Partitur zu Rate gezogen hat, geht aus der in der Eulenburg-Aus-
gabe zu Satz 5, Takt 41, Gber die Akkolade gesetzte Angabe ,,Corno tacer
nell’ parte seconda’, die in keiner anderen Quelle noch in den BG-abhingigen
Einzelausgaben, sondern nur im Autograph zu finden ist, eindeutig hervor.
Die Vermutung liegt also nahe, in Schering auch den anonymen Urheber

2 Bei aller Inkonsequenz der Bogensetzung in der autographen Partitur deuten die
Mehrzahl der Bogen wie auch das allgemeine Partiturbild darauf hin, dal Bach in den
Streicherpartien grundsitzlich eine Gruppierung 1 -+ 3 anstrebte.
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der Korrekturen in dem ebenfalls direkt auf das Autograph zuriickgehenden
— siehe vor allem die besonders beweiskriftige Anderung des Schlissels im
Continuo, Satz 1, Takt 109ff. — ,,zweiten* Breitkopfschen Partiturdruck
zu sehen.

Sollte diese Vermutung iiber die Identitit des Herausgebers stimmen,
dann wire es etwas merkwiirdig, warum Arnold Schering uniiblicherweise
seine Teilnahme an den nicht ganz unerheblichen Quellenuntersuchungen
zur Herstellung des Neudrucks der Einzelausgabe verschweigen wollte —
es sei denn, daf seine (gleichzeitige?) herausgeberische Titigkeit bei der
Edition Eulenburg dazu in einem gewissen Interessenkonflikt gestanden
hitte.

Wie dem auch sei, das Hauptergebnis dieses kleinen Beitrags besteht vor
allem in der Feststellung, dal} der Benutzer der Breitkopfschen Einzel-
ausgaben der Werke J. S. Bachs sich nicht ohne weiteres darauf verlassen
kann, dab er, wie bisher wohl immer vermutet wurde, den unverinderten
Text der ehrwiirdigen alten BG vor sich hat.



Zum Thema ,,Schonberg und Bach®

Von Rudolf Stephan (Berlin-West)

Das Thema ,,Schonberg und Bach® verdiente eine umfassende Darstel-
lung, und zwar sowohl wegen Wichtigkeit fir die Erkenntnis der Entste-
huno der Neuen Musik im allgemeinen als auch wegen seiner besonderen
Bedcutung fiir das Vcrstandms der neuen Tonsprache Bach war der
grofle Anreger fir das neue musikalische Denken, aber er bot auch zu-
gleich das, was im Anschlufl an die Terminologie Arnold Gehlens ,,musi-
kalischer Auflenhalt” genannt werden kann. Derartigen musikalischen
Aullenhalt bot Bach, nachdem sich die Tradition der klassischen Form- und
Satztypen allmihlich zu erschépfen begann, zunichst den Klassizisten, die
unmittelbar an die grofien Werke einer vergangenen Zeit anzukniipfen
suchten, das weiterfiihrende musikalische Denken wurde angeregt bei den
Komponisten, die zwar den traditionellen Kunstanspruch nicht nur nicht
aufgeben, sondern ihn noch weiterentwickeln, steigern wollten, aber doch
aus den verinderten Voraussetzungen nach verbindlichen Konsequenzen
suchten, also vor allem eben Schénberg.! Schénbergs Befassung mit Bach
kennt zwei Schwerpunkte, der erste liegt um 1910, der zweite in den zwan-
ziger Jahren. In der Spitzeit hat Schonberg dann seine Unterrichtsmethode
im I\ontrapunkt an Bach (und an der 1tallemschen Kontmpunl\rtradmon
die in Osterreich seit dem 17. Jahrhundert die herrschende ist) orientiert.
Davon zeugt scin spites Lehrwerk Preliminary Exercises in Counter-
point, zu welchem er in einem Vorwort als Begriindung, warum er den
Kontrapunkt in Dur und Moll, nicht aber in den Kirchentonarten tiben
lilie, bekennt: ,,And ... there is no greater perfection in music than in
Bach! Not Beethoven or Haydn, not even a Mozart who was closest to
it, ever attained such perfection. But it seems that this perfection does not
result in a style which a student can imitate. This perfection is one of
idea, of basic conception, not one of elaboration. This latter is only the
natural consequence of the profundity of the idea, and this cannot be
imitated, nor can it be taught.*2

! Die Bedeutung Max Regers in diesem Zusammenhang ist immer noch ungeklirt.
Im allgemeinen herrscht heute die Meinung vor, seine Beziehung zu Bach fiir eher
nebensichlich zu halten, aber die Frage bediirfte wohl einer neuen Bearbeitung. Schon-
berg jedenfalls fand beim Studieren des Regerschen Violinkonzerts, was er ,,nicht zu
finden gehofft hatte: eine an Bach gemahnende Vertrautheit mit den Tonverhiltnissen.
(Juli 1923; NachlaB 46b; Rufer D 21 = J. Rufer, Das Werk Arnold Schinbergs, Kassel
1959, Verzeichnis S. 146ff.)

2 A. Schoenberg, Preliminary Exercises in Counterpoint, hrsg. von L. Stein, London
1963, S. 223 (vgl. auch die deutsche Ubersetzung von F. Saathen, Wien 1977).
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Eine auflerordentliche, fiir manche Verhiltnisse ungewohnliche Schitzung
Bachs bezeugt bereits die Schonbergsche Harmome/e/:re 1911, also vor dem
Erscheinen der epochemachenden Biicher von August Halm, die als erste auch
vor der musikalischen Offentlichkeit Bach den Rano anwiesen, den er seit-
dem unbestritten einnimmt, den ersten nimlich, ist Bach der am haufigsten
zitierte Kompomst hiufiger als etwa Wagner — seine bevorzugte tha-
tion ware in einer Harmomelchre der nach\\aoncrschcn Ara am ehesten
zu erwarten —, Beethoven oder irgendeiner der modernen Komponisten.
Mit Bach hattC sich Schonberg damals bereits intensiv beschiftigt, tbrigens
auch als ausfiithrender \Iumker In der Wiener Schonberg- Ausstelluno
1974 lag ein Programmzettel aus dem Jahre 1907 auf, welcher zeigte,
dafy Schonbero bCrCltS 1907 Bachsche Motetten einstudiert und autgc~
fuhrt hat, was sich im katholischen Wien damals keineswegs von selbst
verstanden hat, weil es keine Tradition fiur die Auttuhruno derartiger
Stiicke gegeben hat. Schonberg mochte sich auch als relmlos akmcr
Protestant zu den Werken hmgczooen gefuhlt haben. ]edentalls erklart
sich so seine innige Vertrautheit mit dxcscn\‘(/crl\cn, die durch die Harmonie-
lehre bezeugt wird. (Hier handelt es sich vor allem um Zitate aus der Mo-
tette ,,Komm, Jesu, komm® BWV 229, die als Musterbeispiele fiir die Er-
orterung des Problems der harmoniefremden Téne figurieren.)

In der Harmonielebre hatte Schénberg zum erstenmal die fiir alle spatere
Musik wichtige Erkenntnis von der Tonalitit als einem blofien Kunst-
mittel, freilich einem auferordentlich vielseitig wirksamen, formuliert.
Was bis dahin als etwas Natiirliches gegolten hatte — konservative Theore-
tiker wie Heinrich Schenker hleltcn auch weiterhin an der antiquierten
Auffassung fest —, war als Mittel zu einem Zweck, dem musikalischer
Zusammenhanosbllduno und Gliederung, also der Formbildung, erkannt.
Diese Erl\enntms erm0011cht durch die eigene kompositorische Ertahruna
der Jahre 1908/09 — in 1hncn entstanden das Zweite Quartett op. 10, dle
George-Lieder op. 15, die Drei Klavierstiicke op. 11, die Fiinf Orchester-
stiicke op. 16 und das Monodram »Erwartung® op. 17 —, setzte die im Werk
vollzogene Emanzipation der Dissonanz voraus; dies hatte zur Folge,
dal} eine Notw endigkeit, harmoniefremde To6ne als Dissonanzen besondcrs
rechtfertigen zu miissen, nicht mehr gegeben war.

»»Wundervoll ist die Loésung, die Bach gefunden hat. Allerdings wire sie
kaum moglich ohne Verwendung von Durchgangs- und Wechselnoten, die
somit hier nicht ornamental, sondern konstruktiv, also nicht Zufille,
nicht harmoniefremd, sondern Notwendigkeiten, Akkorde sind.“3 Und
die Schonbergsche These ,,Harmoniefremde Toéne gibt es nicht, denn
Harmonie ist Zusammenklang*! muf als Ausdruck eines neuen musikali-
schen Denkens erkannt werden, das eine qualitative Differenz zwischen

3 A. Schonberg, Harmonielebre, Wien, 1. Auflage 1911, S. 339f., 3. Auflage 1922, S. 364.
1 Ebenda, 1. Auflage, S. 355; 3. Auflage, S. 384.
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Konsonanz und Dissonanz nicht mehr kennt (was tbrigens nicht heif3t,
dal} keine Unterschiede mehr festgestellt werden). Die Zitate aus Bachs
Motetten® spielen dann bei der Diskussion eine Rolle, ob die entstehenden
,,Milklinge* als selbstindige Akkorde angesehen werden konnen, was
fir Schonberg eigentlich gar kein Problem mehr war, da er, selbst eine
Fundierung der Harmonie in der natirlichen Beschaffenheit der Ober-
tonreihe vorausgesetzt, die Dissonanzen erkliren konnte, und zwar als
die entfernteren Obertone: ,,Die Dissonanzen sind die als Obertone ferner-
liegenden Konsonanzen.”® Es bestand fiir Schonberg gar keine Veran-
lassung mehr, irgendeinem erscheinenden Klang den Titel eines Akkords
zu versagen. |

Es ist zu vermuten, daf’ diese Erkenntnis Schonberg — aufler am eigenen
Schaffen — an den von ihm zitierten Werken Bachs aufgegangen ist, wo
tatsichlich durch die Momente ,,gleichmifige Bewegung™ und ,,geringere
Akzentstufung® eine andere Relation zwischen den verschiedenen Klingen
innerhalb eines bestimmten Zusammenhangs als im Tonsatz der Klassiker,
insbesondere Beethovens besteht. Erscheint es da nicht verwunderlich, dal®
sich Schonberg sogleich des musikalischen Auflenhalts, den der Bachsche
Tonsatz bieten kann, zu versichern sucht, vor allem, als es darum ging, eine
moglichst grofle Vielfalt von musikalischen Charakteren zu schaffen?
Dies war tatsichlich im Jahre 1912, ein Jahr nach dem Erscheinen der
Harmonielebre, der Fall. Der Melodramenzyklus ,,Pierrot lunaire® ist denn
auch musikalisch eine Folge unverwechselbarer Charakterstiicke. In
ihm findet sich? neben kontrapunktischen Sitzen, Charakterstiicken im
Sinne des 19. Jahrhunderts, Tianzen, auch ein unmittelbar an Bach an-
kniipfender Satz, ,,Madonna“ Nr. 6. Er folgt dem Satztypus, der hier
vornehmlich durch drei Momente charakterisiert wird: ohne Baf} (das heil3t
Generalbal), laufende Unterstimmen, Seufzermotive. Dem Verzicht auf
Generalbaf} entspricht bei Schonberg der Verzicht auf die Mitwirkung des
Klaviers, die laufende Unterstimme ist auffillig durch das Cellopizzicato,
und die Seufzermotive sind allenthalben deutlich, vor allem in der als
Hauptstimme bezeichneten Flotenstimme am Ende des 1. Taktes, am
Anfang des 3. Taktes, in der Mitte des 4. und 5. Taktes usw. und dann wieder
besonders in den Takten 12-14. Dall Schonberg die Melodien aus unter-
schiedlich langen Phrasen bildet, diese selbst als Konsequenz des Ver-
fahrens der entwickelnden Variation dichtesten Zusammenhang erkennen
lassen, das bedarf hier so wenig besonderer Erorterung wie die neue Struk-

5 Ebenda, 1. Auflage, £. 363 und 367; 3. Auflage, S. 392 und 396.

6 Ebenda, 3. Auflage, S. 399; in 1. Auflage, S. 369, noch etwas weniger pointiert formu-
liert und im ganzen Zusammenhang auch noch weniger deutlich.

7 Vgl. R. Stephan, Schinberg und der Klassizismus; in: Bericht Gber den Internationalen
Musikwissenschaftlichen Kongrefs Berlin 1974, in Vorber.
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tur der Zusammenklinge, die tberall die Emanzipation der Dissonanz
voraussetzt. Selbstverstindlich ist nur die erste Hilfte dieses Stiicks diesem
Satztypus verpflichtet, dessen reine Ausprigung in einem Satz wie ,,Gute
Nacht, o Wesen™ der Motette ,,Jesu, meine Freude® BWV 227 zu finden
ist und der in gewisser Weise, freilich in modifizierter Gestalt, auch noch
im ,,Gesang der Geharnischten im zweiten Zauberflotenfinale anzu-
treffen ist.

Dieser Bachsche Satztypus bietet hier ,,musikalischen Auflenhalt®, ganz
wie die von Schonberg selbst in den Satziiberschriften oder Vortragsbe-
zeichnungen genannten Charakterstiicke (Barcarole), Tinze (Walzer) —
Schonberg spricht einmal sogar von ,,barocken Tanzformen* — im ,,Pier-
rot"S und die angezeigten kontrapunktischen Verfahren in ,,Parodie* und
»»Mondfleck*. (In der Passacaglia, die Schonberg im gleichen Zusammen-
hang nennt, liegen andere Verhiltnisse vor.) Schoénberg selbst sieht hier
mit vollem Recht einen Zusammenhang mit den ilteren Satztypen (Tanz-
formen), die er dann ein Jahrzehnt spiter, etwa in den Klavierstiicken op.
23, der Serenade op. 24 und der Klaviersuite op. 25 verwendet hat und
die seit dem Erscheinen gern als klassizistische angesprochen werden.

Es wire wohl moglich, einen Satz wie den ersten der Klavierstiicke op. 23
mit der ,,Madonna‘“ aus dem ,,Pierrot* in Zusammenhang zu bringen,
als Versuch niamlich, einen dreistimmigen Satz zu komponieren, dessen
einzelne Stimmen sowohl in der Artikulation als auch in der Phrasen-
linge voneinander unabhingig sind. Und vor allem: Imitationen sollen
vermieden werden, Imitationen, die fiir Schonberg nichts anderes waren
als das kontrapunktische Pendant zur Sequenz. Bei der Konstitution der
neuen Tonsprache, die ein Komponieren mit zwolf nur aufeinander be-
zogenen Tonen ermoglichte, spielte der Kontrapunkt eine entscheidende
Rolle. Andeutungen dariiber hat Reinhold Brinkmann in einem Referat
gemacht,® und die von ihm herausgegebenen Entwiirfe und Skizzen zu den
Klavierstiicken op. 23 und der Suite op. 251 geben schon so viel Material
an die Hand, daf sich jedermann ein Bild von der Sachlage machen kann.
Freilich wird erst die Vorlage der Skizzen zur Serenade und die der
Fragmente und Entwiirfe, die nicht als Vorarbeiten zu einem bestimmten
Werk angesechen werden konnen, es erlauben, diese Entwicklung um-
fassend darzustellen. Jan Maegaard hat in seinen umfangreichen Studien
sur Entwicklung des dodekaphonen Satges bei Schonberg? immerhin einen
Anfang gemacht.

8 NachlaB 255, Rufer D 86.

¢ Zur Entstebung der Zwilftontechnik; in: Bericht Gber den Internatior ilen Musikwissen-
schaftlichen Kongre Bonn 1970, hrsg. von C. Dahlhaus u.a., [ 1ssel o. ]., S. 284
bis 288.

10 A. Schonberg, Samtiicke Werke, Reihe B, Bd. 4, Mainz/Wien 1975.
11 ;5 Bande, Kopenhagen 1972.
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Hier sollen zwei Dokumente aus den frihen zwanziger Jahren betrachtet
werden, zunichst die bekannte Instrumentation des Bachschen Orgel-
chorals ,,Schmiicke dich, o liebe Seele** BWV 654 fir Orchester. Diente in
,,Madonna* der iibernommene Satztypus als Aullenhalt, so wird in diesem
Orgelchoral der tberkommene Tonsatz durch Besetzung ciner jeden
Einzelheit mit Ausdruck aufgesprengt. Schonberg hat einmal geschrieben
..Das oberste Ziel aller musikalischen Reproduktion mufite sein: was der
Komponist geschrieben hat, auf solche Weise zum Klingen zu bringen,
dal} jede Note auch wirklich gehort wird und daB alles, ob es nun gleichzeitig
oder unolexchzcmg klingt, in einem solchen Verhiltnis zuumndcr stcht
dal} keine Stimme in keinem Augenblick die andere verdeckt, sondern im
Gcgentml dazu beitragt, dafl alle sich von einander gut abheben.”'* Um
einen solchen Vortran zu ermoglichen, hat Schonbcro gelegentlich Stiicke
bzw. Werke anderer Kompomstcn instrumentiert. Er wollte einmal alles
horen. Was hat nun Schénberg verdeutlicht? Zunichst das motivische
Geschehen, das er aus dem kontrapunktischen Satz heraushort, das er als
sinnkonstituierend auffafit. Die Hauptstimme — das ist vor dem Einsatz
der Liedweise die Oberstimme — wird in einzelne Motive zerlegt, und diese
Motive werden verschiedenen Instrumenten zugewiesen. Wesentlich
dabei ist, daf} sich in einer solchen Melodie tatsichlich unzihlige Motive
verbergen, daf nicht etwa ein Motiv auf das andere folgt, sondern die Motive
sich verschrinken, also einzelne Toéne verschiedenen Motiven zugehdren
konnen. So kann ein Ton etwa zugleich Schluf3ton eines Motivs und zu-
gleich Auftakt zum nichsten sein. Die Nebenstimme, die mittlere des drei-
stimmigen Tonsatzes, wird hier nicht in derartige Motive zerlegt. Die bei-
den Stimmen werden also auf verschiedene Weise bearbeitet, um so eine
verschiedenartige klangliche Realisation zu ermdglichen. Die motivische
Zerteilung der Hauptstimme, die im Autograph Schénbergs tibrigens mit
den spiter Ublichen Hauptstimmenzeichen verschen ist — sie fehlen im
Druck —, fiithrt zu einem stindigen Wechsel der Klangfarbe, macht die
Melodie zugleich auch zu einer Klangfarbenmelodie. Dadurch wird ihr
hoherer Rang sichtbar. Zugleich hat Schonberg die Moglichkeit, die Oktav-
register unterschiedlich zu firben: die Hauptstimme wird oktaviert, die
Nebenstimme, sieht man vom 1. Takt ab, nicht. Die beiden Stimmen wer-
den also auch in dieser Hinsicht voneinander abgehoben.

Der Anfang, dessen Sonderstellung eben schon angedeutet wurde, wird
in homogenem Klang ausgesetzt, well hier die beiden Obcrsnmmen parallel
gehen, eine Dlﬁcren21erung also noch nicht geboten erscheint. Diese setzt
erst mit bewegungsmaﬁlger Verselbstandlgung beider Stimmen im 2. Takt
ein. Den verschiedenen satztechnischen Gegebenheiten entspricht die
unterschiedliche Instrumentationsweise.

In welchem Mab jeder Ton bedeutungsmillig aufgeladen wird, zeigen viele

12 NachlaB 299, Rufer D 100.
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einzelne Sachverhaite, zunichst einmal die hinzugefigten Zeichen wie
Crescendogabeln, Schwellzeichen (iber einzelnen, zum Teil kurzen Ténen),
Bogen, Artikulationszeichen usw. Und selbst blof3 figurativ erscheinende
Ginge werden durch Vortragszeichen und durch Aufgliederung in Mo-
tive diﬁ‘erenziert Ein besonders eindrucksvolles Beispiel bieten die Takte
17 und 18. Die Tonfolge, die die ausklingende erste Lieddistinktion — vom
hohen Solocello ,,dok.e vorgetragen — kommentiert, wird von je vier
Sologeigen, Solobratschen und Solocelli vorgetragen, und zwar in folgen-
der Artikulation:

L 17 - = 18
1' 2 SO]O- li;l’i. ( VEETY i 11
Geige m. D. W%
m‘ — | —
A= A
P e e
eige m. D, H"*—t‘_"_
£z \’#'
»p - A
1. 2. Solo- 2 g
Bratsche m. D. 4 S e ==
WA' =
3. &. Solo - ' = HIE
Bratsche m. D, 2 e e e
»p
- a = A
4 Solo-Vio- By bR —sow P ais —
lonecelli m.D. P e e e S

pp non legato

Das hat zur Folge, daf jeder einzelne Ton in einer Stimme oder in mehreren
Instrumentationen akzentuiert erscheint. Den ersten Ton akzentuieren
3. und 4. Bratsche, den zweiten 3. und 4. Geige, den dritten 1. und 2. Geige,
den vierten 3.und 4. Geige und 1.und 2. Bratsche usw. Diese Akzente
stehen jeweils am Anfang einer zusammengebundenen Tongruppe. Die
Zeichen « und a zeigen jedoch weitere Differenzierung an: der Punkt
ein leichtes Verkiirzen, eventuell mit Abheben; der spitze Winkel Nicht-
fallenlassen einer an sich unbetonten Note. Nimmt man die unbezeichneten
Tone hinzu und bedenkt, daf} sie auf Grund ihrer verschiedenen Stellung
im Takt verschieden betont werden missen, so ergibt sich eine ganz
auferordentlich reiche Abstufung. Dabei ist jedoch weniger an eine Ab-
stufung der Lautstirkegrade oedacht als vielmehr an den Artikulations-
zusammenhang des durch dlCSC Zeichen angedeuteten Zusammenhangs
innerhalb der einzelnen Phrase. Jeder Ton erhilt so sein eigenes Gewicht,
seine unverwechselbare Bedeutung. Die Differenzierung, Ausdruck des
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Wunsches nach unendlich gesteigerter Expressivitit, musikalischer Be-
seelung, miifite, um sie adiquat darstellbar zu machen, zuerst einmal
denkend nachvollzogen werden. Motivreichtum als Garant der Aus-
drucksfiille, motivische Teilung und somit Bereicherung als Mittel der
Beseelung, das war es, was Schénberg den Orgelchoral fir Orchester
aussetzen lief. Die Orchestration ist nicht nur eine analytische, sondern
zugleich eine konstruktive, Dokument eines neuen musikalischen Denkens,
welches Konstruktivitit mit Expressivitit, beides in hochst gesteigerter
Form, verbindet und so eines durch das andere legitimiert.

Fir die Neigung Schonbergs, Motivzusammenhinge auch da aufzudecken,
wo sie nach traditionellen Vorstellungen gar nicht vorhanden sind, gibt
es noch manches Dokument. Eines davon sei hier, als besonders gut in un-
seren Zusammenhang passend, angefthrt.

Im ersten Heft seiner Flugblitterfolge Der Tomwille bot Heinrich Schenker
eine Analyse des es-Moll-Priludiums aus dem Ersten Wohltemperierten
Klavier.’3 Schenker beschreibt neben der Feststellung der Urlinie in den
ersten vier Takten (b’ [ces”] as’ ges” — [ges”]) auch die motivische Ent-
wicklung der Oberstimme. Uber die Begrenzung dessen, was da als Motiv
zu gelten hat, sagt er nichts Eindeutiges, doch sei hier der Anfang der
Analyse auszugsweise mitgeteilt:

.Der erste Ton der Utlinie, T. 1, gibt einer Brechung das Leben, die gleichwohl auch
auf individuelle Motivbedeutung Anspruch erhebt, . . .

In T. 4 wird die Linie bei ges’ abgesetzt. Wiirde sich in der Utlinie die Wiederholung
ihres Motivs an eben diesen Ton angeschlossen haben, so hitte sie, da sie immer fillt,
zu einer Tiefe hinabfiihren miissen, in der wegen allzu grofier Nihe der beiden Auflen-
stimmen sich kaum noch Diminutionen hitten ausfithren lassen, vom rein klanglichen
Nachteil abgesehen, der durch das Brachliegen der hoheren Oktaven entstanden wire.

Mit einfachem aber genialbewubtem Griff Fig. 3

wird daher die Utlinie in die Hohe der zweigestrichenen Oktave hinaufgeriickt. Kehrt nun
in der Folge dieselbe Gefahr und Not wieder und wird ihr dann allemal auch in gleicher
Weise begegnet, so erscheint dadurch auch dieser Griff zu einem selbstindigen Motiv
emporgesteigert, das nun auch seinerseits mit zur Vermehrung der Tiuschung beitragt,
als hitte man hier mit einer vollig unabhingigen Welt zu tun, in der nur freieste Ent-
faltung von Motiven zum alleinigen Gesetz erhoben wird.

Wir begegnen dem soeben geschilderten Griff gleich wieder in T. 8, wo er die inzwischen
seit T.s gefallene Urlinie zur Hohe ces® hinaufsetzen hilft. Diesmal bereitet uns aber
der Meister auf diese Hohe ausdriicklich schon einen Takt frither (T. 7) vor, indem er
dort iiber den das Motiv erdffnenden Ton es® noch den Ton b? stiilpt, der aber freilich,

13 Der Tomwille. Flugblitter xum Zeugnis unwandelbarer Gesete der Tonkunst, einer nesen Jugend
dargebracht von H. Schenker, Wien/Leipzig 1921, S. 38—45.
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unbeschadet seiner besonderen Aufgabe, den Charakter eines Filltons beibehilt. . . . es
darf in ihr figlich ein Gesetz erblickt -werden, und zwar um es niher zu bezeichnen, das
Gesetz einer gleichsam obligaten Fiihrung auch der Tonlagen.*

Schonberg kommentiert 14 diese Seite dadurch, daf er in der ersten Zeile
die Worte ,,gibt™, ,,Leben* und .»gleichwohl* unterstreicht und das Wort
,,Leben* in Ginsefiiichen setzt. Was er damit sagen will, ist klar: Ein Ton
allein kann kein Leben geben, und eine Brechung kann schon gar keinen
Anspruch erheben, Leben zu sein, das tiberhaupt erst durch Motivisches,
nicht ,,gleichwohl** gespendet werden kann.

Nach dem zweiten Notenbeispiel, Schenkers Figur 3, unterstreicht Schon-
berg die beiden ersten Silben des Wortes ,,emporgesteigert* und notiert am
Rand dazu: ,herabgemindert”. Im nichsten Absatz hebt er gleich zu
Beginn das Wort ,,Griff" durch Einkreisung hervor, ebenso das Wort
,,stilpt™. Schonbergs Notizen beziehen sich nun auf zwei Stellen Schenkers,
erstens auf den durch dessen Figur 3 ‘veranschaulichten Sachverhalt und
zweitens auf das ,,Gesetz einer gleichsam obligaten Fihrung auch der
Tonlagen®. Zur Figur notiert Schonberg: ,,viel wichtiger ist hier die
Verwandlung des Rhythmus. Aus  J J}) J wird— J J |J (siehe Take
6 Tenor, 9 Baf}, 8-10, 11, 13, 14, 16 etc.). Eine zweite Gestalt (ist) aus
der ersten entstanden.”” Und das ganze wird durch folgendes Noten-
beispiel illustriert:
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14 NachlaB, Rufer M 15d.
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Noch eine zweite Notiz Schénbergs zu dieser Analyse Schenkers ist fiir

unseren Zusammenhang bedeutungsvoll. Er notiert auf der folgenden
Seite: 112

..Ich sehe folgendes:*

I./Takt 1 (Faa—er=amn-a)

n —L i) 3.Takt 4. J A J 5
='mis.mren T T = 4 = ]
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Und zu der Stelle Schenkers, in welcher dieser die Kunst der Diminution
T. 12ff. beschreibt, notiert er:

SE=S f \J["‘

I BSSSSS

’r’

Diese Beispiele sind insofern bedeutsam, als sie eindeutig zu erkennen
geben, was Schonberg hier aus Eigenem zuftigt. Die in T. 19 gebotene
Lesart, die hier motivisch abgeleitet wird, ist die Forkel-Hoffmeistersche,
(die offenbar auch in Krolls Peters-Ausgabe ibergegangen ist, welche
Schoénberg nachweislich besessen hat), also wohl kaum authentisch.

Das Interessante an diesen Bemerkungen ist die Einsicht, die sie in Schon-

1a Infolge eines technischen Versehens fehlt im zweiten System des folgenden Noten-
beispiels vor der letzten Note ein Takestrich. — Anm. der Schriftleitung.

15 Joh. Seb. Bach, Clavierwerke, Kritische Ausgabe ... von Dr. H. Bischoff, Bd. 5, Leip-
zig 1883, S. 40, Anm. 19.
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bergs musikalisches Denken gewihren. Kein musikalischer Zusammen-
hang ist fiir ihn tiberhaupt vorstellbar ohne motivische Relation. Selbst die
Akkordschlige dieser Begleitung werden von ihm motivisch gedeutet,
erhalten ihren musikalischen Sinn iiber die blofle Begleitfunktion hinaus
durch das motivische Leben, welches sie ermoglichen. Die Motive, die da
das Leben spenden, sind oft einfachste Intervalle, Sekundschritte. Im Sinne
der traditionellen Motivlehre noch gar keine Motive, sondern eher Motiv-
elemente. Der Schritt vom konkreten Motiv, dem als Motiv erkennbaren
kleinsten Bestandteil, zum mehr abstrakten Motivbestandteil, der Inter-
vallbeziehung, die hinter dem Motiv steht und die nun selbst, genau wie das
abstrakte Rhythmusmuster thematische Bedeutung gewinnt, ist bedeutungs-
voll.

Nimmt es da wunder, dal Schénberg die Untersuchungen Wilhelm
Werkers, die dieser im darauffolgenden Jahr unter dem Titel Studien siber
die Symmetrie im Bau der Fugen und die motivische Zusammengehirigkeit der
Praludien und Fugen des ,,Wobltemperierten Klaviers** von Jobann Sebastian Bach
erscheinen lief, als Bestitigung so mancher eigener Gedanken (bei man-
chen Differenzen) begriite? Der bei Werker wichtige Gedanke, daf} sich
hinter den musikalischen Themen sinnstiftende Gestalten finden, mufite
Schénberg zu jener Zeit, in welcher er die Methode der Komposition mit
zwolf Tonen entwickelte, als eine hochst willkommene Bestitigung er-
scheinen. Und auch der Verweis auf zahlhafte Entsprechungen und hinein-
geheimniste Beziehungen waren ihm, der Ahnliches stets auch im Auge
hatte, willkommen.

Die hier mitgeteilten Randnoten zu Schenkers Analyse sind, wie die
meisten Aufzeichnungen Schonbergs, nicht als Entwiirfe zu Aufsitzen oder
selbstindigen Studien aufzufassen, sie dienten vielmehr ausschliefSlich
der Selbstverstindigung des Komponisten. Sie sind denn auch von unge-
hemmter Spontaneitit und gewihren so einen unmittelbaren Einblick in
Schonbergs Gedanken und Denkweise. Vielfach hatten solche Nieder-
schriften gewifl primir die Funktion, emotionale Entlastung zu gewihren.
Schonberg hat im Affekt vielfach Dinge niedergeschrieben, die er bei ruhi-
ger Uberlegung nicht nur nicht hitte aufrechterhalten kénnen, sondern
auch nicht aufrechterhalten hitte. In der Tat gibt es zahlreiche Beweise
dafiir, daB er einen Gedanken, der in spontanen Niederschriften radikal for-
muliert worden war, in einem zur Veroffentlichung bestimmten Text vorsich-
tiger formuliert hat. Bisweilen hat er einen spontan (womdglich in hochster
Erregung) niedergeschriebenen Gedanken nach naherer Prifung auch
verworfen. In seinem gewill zur Veroffentlichung bestimmten Aufsatz
tiber Bach® der zu seinen letzten schriftstellerischen Arbeiten gehort —

16 A. Schonberg, Back; in: Style and Idea, hrsg. von L. Stein, London 1975, S. 393397,
und 532. Der Aufsatz entstand am 1o. Mirz 1950, der letzte Teil am 18. Mirz (deutsche
Ubersetzung in: A. Schonberg, Gesammelte Schriften 1, hrsg. von I. Vojtéch, Frank-
furt am Main 1976, S. 448—452 und 503f.).

16 4658
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er ist leider unvollendet geblieben —, hat sich Schonberg dann auch nicht
mehr spontan geduflert, sondern alles reiflich erwogen. Zwei Gedanken
dieses durch eine gewisse Skepsis ausgezeichneten Aufsatzes seien als fiir
unseren Zusammenhang bedeutsam betrachtet.

Schonberg beginnt mit einer Erinnerung an den friheren Ausspruch,
demzufolge er Bach als den ersten Zwolftonkomponisten bezeichnet habe.
Er sagt aber dazu, daf} dies selbstverstindlich ein Scherz gewesen sei. War
es aber ein Scherz, oder war es eine Ubertreibung oder eine jener Parado-
xien, fir die Schonberg schon als junger Mann bekannt war? Schonberg
fuhrt als ,einzige™ Basis fiir diese Behauptung den zwolftonigen Fihrer
der h-Moll-Fuge aus dem Ersten Wohltemperierten Klavier an und sagt
dann am Ende des Absatzes, nach der Diskussion weiterer Fugenthemen
dartber: ,,In Fugue 24 the chromatically altered tones are neither substi-
tutes nor parts of scales. They possess distinctly an independence resem-
bling the unrelated tones of the chromatic scale in a basic set of a twelve-
tone composition. The only essential difference between their nature and
modern chromaticism is that they do not yet take advantage of their multi-
ple meaning as a means of changing direction in a modulatory fashion.«!?
Dieser Abschnitt gibt seinen Inhalt in vollem Umfang nur dem Leser
preis, der ihn mit Schénbergs friheren Auflerungen zusammendenkt.
Zwolftonigkeit des Themas ist an sich kein Erfordernis zur Realisation
dessen, was hier als Zwolftonigkeit gedacht wird. Der Begriff der ,,Zwolf-
tonigkeit definiert hier doch lediglich einen Tonraum, der alle zwolf
Tone in gleicher Weise verfiigbar hilt, der, wie Schonberg in einer Nieder-
schrift aus dem Jahre 1932 formuliert, es erlaubt, dall ein Werk wie das
Wohltemperierte Klavier ,aller zwolf Tone gedenkt™.!® Bach hat demzu-
folge Zwolftonigkeit nicht durch Zwolftonfolgen, sondern durch ein
Denken mit bzw. in zwolf Tonen realisiert. Das sagt auch Schonberg in
der zitierten (iibrigens aphoristisch zugespitzten) Niederschrift. ,,Bach ist
(paradox ausgedriickt) der erste Zwolfton-Komponist. ... Bach hat die . . .
Kunst, sieben Téne in solche gegenseitige Lagen zu bringen, dal} in der
Bewegung jeder Zusammenklang auffaflbar wird wie eine Konsonanz, . . .
auf die zwolf Tone erweitert.

Diese These nimmt der Aufsatz von 1950 beinahe zurtick; freilich nicht
ganz; er modifiziert sie nur auf der Basis einer anderen, ebenfalls in dem
spiten Aufsatz nicht exemplifizierten These, die Schénberg schon seit den
frihen zwanziger Jahren verfochten hatte, die von der Bedeutung des
Fugenthemas als der Quelle méglichst aller folgenden musikalischen
Ereignisse. Das Fugenthema soll, Schonbergs Ansicht zufolge, in sich
alle die ,,Zusammenhangsmoglichkeiten® enthalten, ,.die die spitere . . .
Durchfithrung erst enthiillen, abwickeln oder auslosen (auseinander-

17 Ebenda, S. 393f. (deutsche Ausgabe, S. 448).
1S NachlaB 214, Rufer D 84.
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legen, darlegen, darstellen)* wird.!® ,,In der hochsten Form, welche viel-
leicht blof eine theoretische Konstruktion sein mag, wiirde in einer Fuge
nichts auftreten, was nicht zumindest mittelbar aus dem Thema abgeleitet
ware*.20 Unter diesem Aspekt wire natiirlich ein Thema dann ideal, wenn es
den gesamten Tonvorrat — wenn auch in nuce — darstellte. Unter diesem
Aspekt erscheint dann tatsichlich das zwolftonige Fugenthema zwar nicht
als einziges, wohl aber als einzigartiges Beweismittel fiir Schonbergs
These.

Es hat den Anschein, als habe Schonberg zu der Zeit, als er den Bach-Auf-
satz schrieb, im Bach-Jahr 1950 also, ein etwas distanzierteres Verhaltnis
zu den kontrapunktischen Kiinsten gewonnen. Jetzt méchte er die Geheim-
nisse all der Fugen ergriindet sehen, die auf die Anwendung vieler der kon-
trapunktischen Verfahrensweisen verzichten. Die Idee von der totalen
Priadetermination des Fugenverlaufs durch das Thema hat offenbar an
Verbindlichkeit verloren.

Auch in dem zweiten Abschnitt seines Bach-Aufsatzes hat Schonberg
etwas zuriickgenommen (ohne die Grundthese freilich preiszugeben).
Schonberg vertritt hier die Ansicht, Bach sei in Potsdam das ,,Opfer*
cines Spafles geworden. Das konigliche Thema, als dessen Urheber
Schonberg hier Philipp Emanuel Bach annimmt, sei absichtsvoll so kon-
struiert worden, daf es allen kontrapunktischen Kiinsten Widerstand
leistet. Schonberg hilt also das Thema fir das Ergebnis eines raffiniert
ausgekliigelten Komplotts. Frither hielt es Schonberg fiir etwas anderes:
,.Das Fugenthema ist ganz zweifellos ein ganz unbrauchbarer Schund . ..
Nicht eine einzige Engfiihrung dieses Themas ist moglich . . . Das Thema
ist in jeder musikalischen Hinsicht schlecht. Sinnlos, erfindungslos und
schematisch, oberflichlich, geschwitzig, uncharakteristisch, innerlich zu-
sammenhanglos und vor allem unkontrapunktisch!! Ein Seitenstiick zum
Diabelli-Walzer. /| Zu den entlegensten Hilfsmitteln mufl Bach greifen,
um iiberhaupt etwas damit, damit!!! nimlich, anfangen zu kénnen . . .“*1
Das in der Bach-Literatur so vielgepriesene Thema, das Bach selbst
trefflich” nannte?? hat der kontrapunktischen Bearbeitung grofiten
Widerstand entgegengesetzt, obgleich es, wie Erich Schenk nachgewiesen
hat,*® aus zwei gingigen, zur kontrapunktischen Verarbeitung geeigneten
melodischen Modellen zusammengesetzt ist. Bach hat in Potsdam nur eine
dreistimmige Fuge iiber dieses Thema improvisiert, fiir die sechsstimmige

19 Niederschrift vom 11. Juni 1923; NachlaB 40, Rufer D 18.

20 8. August 1936; NachlaB, Rufer D 124 (mit entstellten Namen).
21 Ohne Datum, etwa 1928; NachlaB 346, Rufer G 23.

22 Dok L, S. 241f.

23 E. Schenk, Barock bei Beethoven; in: Beethoven und die Gegenwart, Festschrift fiir
L. Schiedermair, Bonn 1937, S. 177ff., besonders S. 185 ff.
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withlte er ein eigenes Thema. Selbst die ausgearbeitete Version der drei-
stimmigen Fuge weist, wie bereits Philipp Spitta hervorgehoben hat,
,.absichtlich einen leichten, priludierenden Charakter auf* und mag so an
die vom Konig damals so beifillig aufgenommene Improv1sat10n erin-
nern.2? Fiir die sechssnmmlge kontrapunkusche Ausarbeitung gilt das von
Schonberg Gesagte in vollem Umfang, daBl nimlich der Gecemtand der
kontrapunkuschen Arbeit nicht das (konigliche) Thema ist, sondern das,
was Bach diesem aus Eigenem hinzugefiigt hat.

24 Spitta II,tS. 672Ff.



Personliches zur Geschichte der jiingeren Bach-Forschung

Von Arthur Mendel (Princeton, NJ)

Dear Alfred Diirr:

Over a quarter-century ago, in a letter to Professor Friedrich Blume, I
asked some questions which prompted him to pass my letter on to you,
and your reply of December 1951 was the beginning of a correspondence
that by now fills four heavy binders. It has been to me an ever rewarding
exchange that T hope will continue indefinitely.

Your friendly readiness to be helpful, which became so important to me,
shone through the formality of that first communiqué. It was quickly
followed by a copy of your Studien iiber die frithen Kantaten Jobann Seba-
stian Bachs, which was to become the vademecum for my research during
the next several years. In writing it you had been almost totally dependent
on secondary sources; you had had no evidence that had not been available
to others for years; but you had had the imagination to see how to put
that evidence together in new ways that revealed many of the stations of
Bach’s development up to his thirty-third year — by a happy coincidence,
the same age that you had reached when you published that remarkable
book. In browsing through our correspondence, I came across what in
retrospect are amusing ironies.

A year or two after that first letter, I received from Hans Albrecht — doubt-
less at your suggestion — the invitation to edit the Johannes-Passion for the
Nene Bach-Ausgabe, and from then on we had even more to correspond
about. An early topic was the probable date of completion of our Passion
edition, and it is amusing to read, with hindsight, a passage in your letter
of 25 January, 1954: ,,Von Seiten des Verlages besteht durchaus die Még-
lichkeit, sie dieses oder nichstes Jahr herauszubringen. Andrerseits be-
steht aber auch keine unbedingte Notwendigkeit, den Band iiberstiirze (1)
herauszubringen, wenn Sie noch etwas Zeit dazu brauchen.*

Two years later, a semester’s leave of absence gave me my first opportunity
to work for several months steadily on the edition. I lost no time in coming
to Gottingen (by way of Tiibingen, where I had the privilege of comparing
notes with Georg von Dadelsen, Wolfgang Plath, and Paul Kast on the
copyists’ handwritings that the students in my seminar and I had sorted).
Then for many weeks in Géttingen I enjoyed the hospitality of the little
office you had near the top of that famous Treppenhaus of the Kunstge-
schichtliches Institut, where you and Dorothea Stephan and I sat on three
sides of a square, and where all the help you gave me must have cost you
almost as much time as it saved me.

I remember that when we first met, and I was able to congratulate you in
person on the brilliance of your chronology of the Weimar cantatas, you
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replied with a sigh that you were a man with ,,a brilliant future behind
him* — that you never expected to have as fortunate an ,,Einfall¢ as the
one that had resulted in the Studien. That one had depended on the docu-
ment that records Bach’s promotion in 1714 to the rank of Concert-Meister,
and you had no hope that any such clear key to the chronology of his
Leipzig works would be found. This barely a year before you wrote me
your never-to-be-forgotten letter of 9 March 1957. In it you raised a
question (,,wenn sie auch noch so blédsinnig ist“, as you with a proper
show of diffidence phrased it) that changed my world, and was to change
yours and that of Bach scholars everywhere. But I am getting ahead of
my story.

The performing parts of the Johannes-Passion were a maze from which we
spent many fascinating but frustrating hours trying to find a way out.

I remember particularly our trying to unravel together the tangle of
deletions, substitutions, and restorations in the Johannes-Passion invol-
ving ,,Ruht wohl*; ,,Ach Herr, 1aB dein’ lieb’ Engelein®; and ,,Christe,
du Lamm Gottes*, in what Rust had called the & parts. There were brackets,
indications reading “‘Seguitur Choral Christe du Lamm Gottes”, crossings-
out (in some cases double), markings reading “Gillt” and “‘dieser Choral
gillr” for the same movement in the same part, etc. At one point I thought
I could trace seven separate layers, and irreverently suggested that the Mat-
thius-Passion must be spurious, since Bach had never had time to perform
any Passion but BWV 245.

The tangle was still a thicket after months more of work in Gottingen
and at the Staatsbibliothek in Unter den Linden. In 1956-1957, I devoted
2 second two-semester seminar to it. After the students had familiarized
themselves with the original parts and some of the simpler problems
they presented, I assigned to each of them one of the places in the Passion
where Bach had used different movements on different occasions. They were
cach to try to establish the order in which the various substitutions for
the original movements and restorations of them had taken place. One
after another they came in with lengthy reports of all the confusing and
apparently mutually contradictory details, and each confessed that he had
been unable to devise a hypothesis that would explain the contradictions.
Dramatically timed, your letter asking the ,,blodsinnige Frage® came on
the day before the last of these seminar reports was due. You reported
that you had now examined all the manuscripts known to you in which
the handwriting of “Anonymus III” appeared. (While this copyist was
still anonymous, he bore many names: at this time you were still using the
old appellation given him by Wackernagel; he had been called by me
“Schreiber A”'; he was to be called ,,Anonymus 3" by Paul Kast and Georg
von Dadelsen, and ,,Hauptschreiber A” by you, until Werner Neumann
in 1967 identified him as Johann Andreas Kuhnau.) You had observed
that he used two forms of c-clef and two forms of single 16th-notes. In
some works only the one form of each occurred; in some works, only the
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other; and in very few works, both. It was clear to you that one form was
earlier than the other, and that those few manuscripts in which both
forms occurred doubtless belonged to an interim period. From datings on
some works you were able to say which form seemed to be the earlier one,
and this was partly confirmed by what seemed to be known about the
watermarks of the papers on which the different forms appeared. But there
was a problem, which you outlined as follows:

Es treten in allen 23 Handschriften mit dem Wasserzeichen IMK nur die frithen Formen
auf; [das Papier mit dem] Halbmond enthilt teils friihe, teils spite Formen, wihrend die
[Papiere mit den] sicher datierbaren spiten Wasserzeichen nur die spiten Formen auf-
weisen. Alles wiirde wunderbar zusammentreffen, wenn nicht die Johannes-Passion
wire:

The difficulty was that in the Johannes-Passion the early form does not
occur, and the later form occurs only on what had ever since Spitta been
thought to be Cothen paper, with a watermark showing crossed swords.
But, you wrote:

Wenn ich unabhingig von allen bisherigen [die Johannes-Passion betreffenden] Erkennt-
nissen nur Wasserzeichen und Schreiber betrachte, miifite ich sagen: Die Stimmen mit
dem Wasserzeichen IMK sind die iltesten der Passion, wahrend die von Anonymus IIT
geschriebenen Stimmen des Wasserzeichens mit den gekreuzten Schwertern erst in
[spateren] Jahren hinzugekommen sind. Aber das ist nach allem, was wir bisher be-
sprochen hatten, vollendeter Blodsinn. Konnen Sie mir wohl aus dieser Schwierig-
keit helfen?

Of the unconscious irony in this last question I had a suspicion as soon as
I read it. I showed your letter at once to Paul Evans, who was scheduled to
make his seminar report the next day. He, too, saw at once the importance
of the point you had raised, but we agreed that he should read his report
as he had written it, and introduce your letter only in the discussion that
would follow. For he, like all the others, had found it impossible to ex-
plain the sequence of events reflected in the sources.

So we saved our surprise until he had made his report. Then I read your
letter aloud. I wish you could have been here to see the faces light up as
each student realized how your new hypothesis would clear up his con-
fusion. Once we had considered it we wondered how we could have missed
it all along. ,,Sie mir aus dieser Schwierigkeit helfen* indeed!

The work with the parts in Kuhnau’s handwritings was only your first
step toward the New Chronology: at this time, you were still inclined to
date the later forms of Kuhnau’s handwriting in the 1730’s. It was only as
you worked with the many other handwritings of the parts that you were
able to arrange most of the extant vocal works in precise chronological
order, and show that the latest extant manuscript containing the hand-
writing of ,,Hauptschreiber A* could not have been written after 1727.

Meanwhile you had, as you wrote me less than six weeks later, been
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working at a hypothetical reconstruction of some of the cantata-Jahrginge
referred to in the Obituary by C. P. E. Bach and J. F. Agricola and in
Forkel’'s biography. One Jahrgang had been reconstructed in 1906 by
B. F. Richter. Its core was easy to recognize, consisting as it did of 44
chorale-cantatas of which the Thomas-Schule possessed the performing
parts. The Town Council had bought them, after Bach’s death, from Anna
Magdalena. The scores had been lent by Wilhelm Friedemann to Forkel,
who had referred to them as ,,den ganzen Jahrgang ... und zwar gerade
denjenigen, der so vortrefflich iiber Choralmelodien gerabeitet ist.”

In the catalogue of Philipp Emanuel’s estate, you had observed that all the
cantatas listed could be sorted into three groups. Of one group, Emanuel
had possessed only scores; of another, only parts; and of a third, scores
,und einige Stimmen‘. Arranging all these in the order of the church
year, you saw that they could all be grouped in two Jahrginge, for one
of which Emanuel had apparently inherited the score ,,und einige Stimmen‘
and for the other alternately the score for one church occasion and the
parts for the next.

These were major discoveries. All of the data had been available for many
years, but it was only when you had the idea of putting them in order that
they became evidence of important aspects of Bach’s development. They then
proved that at least as early as the division of J. S. Bach’s estate in 1750,
the cantatas had been arranged in separate series, each according to the
church year. And when the evidence was put together with that of the
watermarks and of the copyists” handwritings, it became clear that most of
the works belonging to at least three Jahrginge could be dated precisely
to the day. Most surprising of all was the simultaneous discovery that
except for some earlier cantatas that Bach had brought along with him to
Leipzig and used there, virtually all the works in these three series had
been composed for performance during his first three years in Leipzig,
apparently at the rate of more than one a week.

So you had set another “egg of Columbus’ beside the one represented
by your chronology of the Weimar works, and dramatically disproved
your earlier forebodings that your brilliant musicological future was
behind you. Meanwhile and independently, Georg von Dadelsen, working
along similar lines with several of his fellow students of Walter Gersten-
berg in Tubingen, but devoting primary attention to the development of
Bach’s own handwriting over the years, had come to substantially the same
conclusions as yours. With the church calender, some fixed datings on
manuscripts and documents, and the mass of data behind your conclusions,
including thousands of pages providing the evidence of scores of handwrit-
ings and dozens of watermarks, the chances were infinitesimal that any
hypothesis differing substantially from yours and Dadelsen’s could take
its place. And many discoveries since the publication of your 1957 Bach-
Jahrbuch article, though minor in comparison with yours, have con-
firmed your brilliant deductions.
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While they solved many problems, they of course raised new ones. Why had
Bach, after producing church works at such a furious rate during his
first Leipzig years, suddenly stopped? What had principally occupied him
in the 1730s and ‘40s? Had he really thought of his church compositions
as “nur ein Onus”’, and what then became of the ,.fifth Evangelist™ con-
cept? How could Spitta, followed by Schweitzer and Pirro in dating the
chorale cantatas mainly from 1735 to 1744, have gone so wrong? Above all,
what conclusions must one draw about the relations of internal to external
evidence from the fact that Spitta, who had seemed to have an unrivalled
knowledge and understanding of Bach, had written these words?

Wer von dieser Stelle aus auf Bachs Leben zuriickblickt, dem offenbart sich die Ge-
schlossenheit seiner kiinstlerischen Entwicklung in greifbarster Gestalt. Von dem geist-
lichen Volkslied nahm er in friiher Jugend seinen Ausgang und mit ihm endete er
auch. Er wubBte, daB alles, was er auf dem Gebiete der Kirchencantate schaffen durfte,
innerlich mit dem Choral und den durch ihn bedingten Kunstformen zusammenhing.
Es muBte ihm als das wiirdigste Ziel erscheinen, seiner Kraft diejenige Richtung zu
geben, dab sie sich in ciner Form auslebte, welche den Choral in seiner groBtmoglichen
kinstlerischen Erweiterung darstellt. Wohl entbehren die Choralcantaten jener Mannig-
faltigkeit der Gestalten, dic in ihrem ippig aufquellenden Drange wihrend der fritheren
und mittleren Lebensperiode zur héchsten Bewunderung hinreiBe. Aber die gelassene
Beherrschung aller Kunstmittel, der tiefe minnliche Ernst, der ihnen aufgeprigt liegt,
konaten nur als Fruche eines solchen iiberreichen Kunstlebens hervorgehen . ..

Tt was natural that some people should have been attached to this very
plausible hypothesis, and reluctant to give it up. Some implausibilities
were nicely detailed by you in a text of which only a bowdlerized ver-
sion has hitherto been published, and of which — ever faithful to the
Richtlinien of critical editing — I present in an Anhang the first edition of
its [almost] original form.

Over the years, with the combination of brilliance, scholarly scruple, and
humor that your letters about the New Chronology and this Capriccio
demonstrate, you helped me through the “enigmas wrapped in enigmas”
that the sources of the ]ohannes-Passion presented. And, with only the
occasional impatience that highlighted your long-term patience, you bore
with me while I stubbornly resisted all attempts to set a date by which
NBA II/4 would be ready for printing. Here, too, irony dogged our foot-
steps. I had vowed not to release the final proofs of the score until the
final proofs of the Kritischer Bericht could also be released. But even I was
not stubborn enough to stick by my vow, when, having delivered almost
half of the latter, the typesetter went bankrupt. To you this was only one
of the multitude of crises that your work for the NBA has brought you,
for which everyone interested in Bach will forever be in your dept.

But in closing this already overlong epistle I prefer to remind you of the
many joyful occasions we have had together in Gottingen, Liineburg, Berlin,

17 4658
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Ansbach, Arolo, New York, Princeton, Paris, Bovenden, Locarno, and
once again Paris. May they be oft repeated, and may you for many more
years continue to be the greatly admired and cherished friend of

Arthur Mendel.

Anhang
[Capriccio sopra la lontananza dell” ipotesi dilettissimo]

Hauptkopist A, der Hauptschreiber nahezu simtlicher Choralkantaten des
Jahrganges (auch von BWV 116!) und inzwischen auf Grund eines Be-
werbeschreibens in Grimma von Werner Neumann identifiziert, ist Alum-
nus der Thomasschule von 1718 bis 1728. 1729 bewirbt er sich in Grimma
als Kantor der Stadtschule, nachdem er bereits seit 1725 keine regelmifigen
Koplstcndlenstc bei Bach mehr geleistet hat. Z“elunddrmﬁlo]ahnm ,,um
1740 packt ihn eine unstillbare Sehnsucht nach seiner alten Schule, und
weil er nicht allein kommen will, stiftet er eine Reihe alter Schulkameraden,
die Hauptkopisten B und C, die Anonymos I p und Il e, die er alle noch vom
Schreiben der Stimmen zur Johannes-Passion aus dem Jahre 1724 (17237)
gut kannte, und Anon. I o, der in einem der folgenden Jahre ... an der-
selben Passion geschrieben hatte, an, mit ihm zu Bach zu gehen und sich —
nachdem alle von ihnen in den sicher datierbaren Werken von 1729,
1731, 1732, 1733, 1734 usw. nicht mehr in Erscheinung getreten waren —
nun wieder am Notenschreiben zu beteiligen.

Bach empfingt sie mit offenen Armen. ,,Jhr kommt wie gerufen; denn ich
komponiere gerade an meinen spiten Choralkantaten®, und gerthrt von
so viel Liebe zum alten Schulbetrieb (er hatte sie insgeheim immer bemit-
leidet, weil sie neben ihren Schulaufgaben noch so viel zu schreiben ge-
habt hatten), sucht er nun seinerseits, ob er nicht noch einiges Papier aus
der alten Zeit wiederfinden konne von den Sorten, die er im ganzen letzten
Jahrzehnt nicht mehr benutzt hatte. Wahrhaftig, da ist noch IMK-Papier,
das wird auf die Kantaten 20, 135, 107 und 178 verteilt, und auch ,,Schwer-
ter I (1723?) findet sich noch und wird vor Begeisterung gleich fiir
,,Wie schon leuchtet der Morgenstern aufgebraucht. Selbst Frledemann,
der gerade auf Osterurlaub in Leipzig weilt (die Dresdener Kirchenbe-
horden sind darin groBziigig), schreibt gleich mit, und nun ist des Schwiir-
mens in alten Zeiten kein Ende! Dafl manchen von ihnen die Schulbinke
doch nicht mehr recht passen wollen, wird mit Humor getragen. Nur
Rektor Ernesti ist etwas erstaunt iiber die seltsame Gesellschaft, die sich da
in seiner Schule herumtreibt, und brummt etwas vor sich hin, das klingt
wie ,,...alle nur Bierfiedler geworden . . .« [A.D.]




ANHANG

Restimees der Beitrige
(englisch, franzosisch, russisch)

Englische Resumees

Alfred Diirr: Heinrich Nicolaus Gerber’s Studies with Bach

Gerber’s course of instruction can be traced on the basis of extant copies
which he made of works by Bach. In general the findings confirm the in-
formation contained in the dictionary issued by E. L. Gerber, the son of
Bach’s student. The instruction began towards the end of 1724 with the
study of the inventions and sinfonias; it continued with the French and
English suites and eventually the Well-Tempered Clavier. Evidently Bach
introduced the study of thorough bass earlier than indicated by Gerber’s
son.

Hans-Joachim Schulze: “The Piece in the Golden Wrapper™” — Details Con-
cerning Several Eighteenth-Century Bach Copies

A comparison of text portions from several copies of Bach’s works with
preserved official documents has yielded evidence by which six hitherto
unidentified scribes of important sources could be determined and the
dating of the manuscripts in question could be fixed. These identifications
involve such outstanding sources as the “Moscheles autograph™ of the
prelude and fugue in C Major BWV 545, the original performing parts for
the orchestral suite in C Major BWV 1066, and Bach’s thorough bass in-
structions of 1738.

Yoshitake Kobayashi: New Findings Regarding Several Bach Sources on
the Basis of Scribal Investigations

Scribal investigations have led to the clarification of various questions.
J- L. Krebs can be identified as the composer of BWV 567 and BWV Anh.
27. Most likely the following composers wrote the works listed with their
respective names and so far wrongly ascribed to Bach: C. P. E. Bach
(BWV 1020), J. E. Bach (Bach-Inc. 47), G. Kirchhoff (BWV 907, 908),
B. Pasquini (BWV 833). BWV 525 probably exists in an earlier B flat Major
version. In addition to some further scribal identifications from within the
circle of Bach’s students evidence can be furnished that Bach performed
works by F. Conti, B. Pasquini, and D. Buxtehude.
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Dietrich Kilian: Some New Aspects of Source Documentation for Bach’s
Clavier and Organ Works

The meaning of the term “original manuscript” has to be understood in a
wider sense than previously accepted. To refer categorically to “the auto-
graph’ raises a problem since there are often two autographs in existence.
Likewise, the number of authorized copies produced under Bach’s super-
vision, and containing the composer’s corrections, is much larger than has
been previously assumed. This situation explains the great number of
variants which make a filiation of sources so complicated, as the organ
sonatas BWYV 525—530 exemplify.

Reinhold Krause: Another Unknown Testimony by Bach

P. C. Stolle (1706-1779/80), a Leipzig alumnus of the St. Thomas’s School
from 1722 to 1733, requested a testimony from Bach in 1734. This document
was located in the state archives of Weimar. From Bach’s cautious formula-
tion can be inferred that Stolle’s musical ability was limited.

Christoph Wolff: Bach’s Test for the Leipzig Cantorate and the Performance
History of Cantata BWV 23 “Du wahrer Gott und Davids Sohn™

Precise information concerning hitherto unresolved questions has been
obtained through an analysis of the extant original performance material
for Cantata 23, which was completed in 1977 through the return of sources
previously believed lost. The work, composed in Céthen as a cantata in
three movements, was enlarged for the Leipzig cantorate test in 1723 by
one chorale movement (from the Weimar period?); it was transposed from
¢ Minor to b Minor and performed with unusually large forces. Revivals of
the work in later years were marked by the return to C Minor and to a
smaller performance apparatus.

Georg von Dadelsen: The Crux of Minor Matters — Editorial and Practical
Comments on Bach’s Articulation

The sloppily notated and ambiguous legato slurs in Bach’s manuscripts
are often misleading. On the basis of various examples it can be demon-
strated that Bach’s slurring practice does not only serve the expression of
affects and the melodic phrasing but is very closely connected with violini-
stic technique (e. g., “down bow rule”). The other instruments generally
take over the articulation style of the violin which emphasizes the accents
of the measure and makes possible a smooth and fluent performance.

Paul Brainard: On Errors and Corrections of Text Underlay in the Vocal
Works of J. S. Bach

Bach’s occasional failure to quote or underlay a text correctly, and the
numerous corrections in his autographs involving various aspects of the
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relationship between text and music, are held to be significant evidence in
our attempts to attain a fuller understanding of the composer’s thinking
and work-procedures. The article investigates the questions of Bach’s
advance familiarity with the texts; whether his awareness of them was
constant or intermittent; the extent to which his music can indeed be
considered to be continuously language-generated; some situations under
which musical considerations appear to predominate over poetic ones,
and vice versa.

Joshua Rifkin: A Slow Concerto Movement by Bach

The composition transmitted as both the opening sinfonia to the cantata
BWYV 156 and the middle movement of the harpsichord concerto BWV
1056 represents an unresolved problem among Bach’s instrumental works.
Both its origin and the relationship between the two versions have remained
unclear. A comparsion of readings, however, combined with a close exa-
mination of the autograph to BWYV 1056/2 leads to the conclusion that
the piece must have originated as the slow movement of an oboe concerto
in D Minor. The outer movements of this concerto appear to survive in
the two sinfonie of the cantata BWV 35, making a reconstruction of the
entire work possible.

Gerhard Herz: The Lombard Rhythm in Bach’s Vocal Music

Patterns of Lombard rhythm appear in Bach’s vocal music beginning in
1723 and markedly increasing after 1732. They are found above all in cere-
monial cantatas written for the Saxon court; apparently this stylistic trait
met with particular favor in Dresden. In his instrumental works, especially
those written between 1726 and 1742, Bach shows the same predilection
for this fashionable style element. In the 1730s it becomes an important
component of Bach’s own style.

Elke Axmacher: A New Source for the Text of the St. Matthew Passion

Picander used the Passion sermons of the Rostock theologian H. Miiller
(1631-1675) as a model for almost half of his poetic Passion text. The
derivation is shown by means of a synopsis with added commentary. Since
the sermons by Miiller were contained in Bach’s library, we may assume
that Bach influenced this choice.

Carl Dahlhaus: Comments on the Rise of Romantic Bach Interpretation

The transition from 18th-century concepts to patterns of Romantic inter-
pretation and their gradual application to Bach’s work can be observed
in the writings of Triest (AMZ 180r). In the typical manner of the eclectic,
Triest mingles Romantic bias with that which suggests the clashing of
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Baroque traditions with the “Empfindsamkeit”. A clearly Romantic ap-
proach to Bach, evidently prompted in some details by Triest, takes its
departure from E. T. A. Hoffmann.

Karl Heller: F.C. Griepenkerl — From Unpublished Letters of a Bach
Collector and Editor

Eight letters by Griepenkerl, dating from the period 1820-1849 and ad-
dressed to Roitzsch, Dehn, and other recipients, provide details concern-
ing Griepenkerl’s activities as Bach editor and collector as well as his
attitude towards W. F. Bach’s work. The whereabouts of a manuscript,
mentioned several times and containing 72 unknown twopart fugues by
Bach, remains unclarified.

Robert L. Marshall: A Note on the Later History of the Old Bach Edition —
A Small Bibliographical Riddle

An examination of two copies, chosen at random, of the “Einzel-Ausgabe™
of the BG edition of the cantata BWV 105 revealed that (1) the two copies
differed in details with each other and (2) neither was identical in all respects
with the edition prepared by W. Rust for BG 23. It is possible the anony-
mous editor of “copy 2", which shares the typography of the BG but
exhibits a number of different readings, was A. Schering.

Rudolf Stephan: “Schonberg and Bach™ — Some Notes

It is by no means accidental that Bach is the most frequently quoted com-
poser in Schonberg’s ““Harmonielehre” (1911). A preeminent Bach influence
is clearly noticeable in this early period, as is shown at the example of a
typical Bach setting in “Pierrot lunaire” (1912). Further discussed are
Schonberg’s orchestration of the organ chorale BWV 654 (1921) and his
comments upon H. Schenker’s analysis of the Prelude in E flat Minor
BWV 853, which point out that musical logic is not possible without
motivic reference.

Franzosische Restiimees

Alfred Durr: Heinrich Nicolaus Gerber, éleve de Bach

On peut suivre I'éducation de Gerber grace aux ceuvres de Bach copices
de sa main qui nous été transmises. On en retrouve les traits généraux dans
Iarticle de dictionnaire que son fils E. L. Gerber lui a consacré. Selon cet
article, H. N. Gerber commenga ses études avec Bach a la fin de 1724 avec
les Inventions et Sinfonies, puis les Suites Frangaises et Anglaises, et enfin
le Clavecin bien Tempéré. Ses études de basse continue ont sans doute
commencés plus tot que son fils ne I'écrit.
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Hans-Joachim Schulze: « Le manuscrit dans couverture dorée » — A propos
de quelques copies de Bach du début du 18¢ siecle

Grace a la comparaison de l'écriture dans des manuscrits musicaux avec
des documents d’archives analogues, on a pu identifier six copistes de
sources importantes, jusqu’a présent inconnus, et préciser la date de ces
manuscrits. Ceci concerne des sources aussi importantes que «l’autographe
Moscheles » du Prélude et Fugue en Do Majeur (BWV 545), les parties
originales de la Suite pour orchestre en Do Majeur (BWV 1066), et le
traité de Basse Continue écrit en 1738.

Yoshitake Kobayashi: Nouvelles découvertes dans les sources de Bach
grace a des examens de graphisme

L’examen de I’écriture permet de clarifier différentes questions. On a pu
reconnaitre en J. L. Krebs 'auteur des nos BWV 567 et BWV Anh. 27.
Il est trés vraisemblable que les compositeurs suivants sont les auteurs
d’ceuvres faussement attribuées a Bach: C.P. E. Bach (BWV 1020),
J. E. Bach (Bach-Inc. 47), G. Kirchhoff (BWV 907, 908), Pasquini (BWV
833). Il existe probablement une version antérieure du no BWV 525 en
Si bémol Majeur. A c6té de manuscrits attribués a des copistes appartenant
au cercle de Bach, on a pu vérifier que Bach a exécuté des ceuvres de
F. Conti, B. Pasquini et D. Buxtehude.

Dietrich Kilian: Quelques nouveaux aspects de la transmission des sources
des ceuvres de Bach pour instruments a clavier

Lorsque l'on considére les ceuvres de Bach pour instruments a clavier, on
doit élargir la notion de «Originalhandschrift» (manuscrit original).
L utilisation exclusive du terme «autographe» est problématique, car il
existe souvent deux autographes. D’autre part le nombre de copies authen-
tifidces trouvées dans la demeure de Bach, et annotées de sa main, s’est
trouvé accru. De la proviennent les innombrables variantes. Ceci rend
difficile I'établissement de la parenté des sources, ainsi que I'exemple des
Sonates d’'Orgue BWV 525—530 le démontre.

Reinhold Krause: Un nouveau document de Johann Sebastian Bach

Paul Christian Stolle (1706-1779/80), éléve de I'école St. Thomas de Leipzig
de 1722 a 1733, sollicita le poste de cantor a Auma en 1734, et pria Bach de
lui fournir une recommendation. Ce document a été découvert dans les
archives nationales de Weimar. Il ressort des formules circonspectes de
Bach que Stolle possédait des talents musicaux limités.
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Christoph Wolff: L’épreuve d’entrée de Bach pour sa position de cantor a
Leipzig, et I’histoire de I'exécution de la cantate « Du wahrer Gott und
Davids Sohn» BWV 23

Une analyse du matériel de I'exécution originale de la cantate 23, a présent
complet, depuis le retour, en 1977, de sources disparues, fournit des ren-
seignements précis sur diverses questions restées obscures. Cette cantate en
trois mouvements, écrite a Kothen, a ét¢ augmentée d’un cheeur (composé
a Weimar?), transposée de do mineur en si mineur, et exécutée dans une
formation exceptionellement développée. Par la suite, cette cantate a été
exécutée en do mineur, et dans une formation réduite.

Georg von Dadelsen: De I'importance des détails. Remarques éditoriales
et pratiques au sujet de ’articulation chez Bach

Certaines liaisons imprécises et contradictoires dans les manuscrits de Bach
sont souvent la cause de malentendus. Divers exemples démontrent que
les liaisons de Bach ne servent pas seulement a exprimer "’ Affekt (caractere)
et le phrase, mais qu’elles ont aussi un rapport étroit avec la technique du
violon (par exemple «la regle du tiré »). Les autres instruments empruntent
en général les articulations habituelles du violon, qui servent a accentuer
les temps forts et permettent une exécution fluide.

Paul Brainard: Fautes et corrections dans la prosodie des ceuvres vocales
de Bach

Quelques citations de textes incorrectes et de nombreuses corrections de
prosodie dans ses manuscrits autographes permettent d’apercevoir la
fagon dont Bach pensait et travaillait. De nombreux exemples apportent de
la lumiere sur des questions telles que: Bach avait-il une connaissance
intime des textes? Sa musique est-clle toujours liée au langage ou engendrée
par le texte? Y a-t-il des cas ou des décisions d’ordre musical ont pris le pas
sur des considérations poétiques (et inversement)?

oshua Rifkin: A propos d’un mouvement lent d’'un concerto de Bach
prop

On ignorait jusqu’a présent la destination originale de la sinfonia intro-
ductive de la cantate 156, qui apparait dans une autre version dans le
mouvement central du concerto pour clavecin en fa mineur, BWYV 1056.
L’examen critique des sources conduit a penser que ces deux pieces pro-
viennent du mouvement central en Fa Majeur d’un concerto pour haut-
bois en ré mineur. Il est possible de reconstituer I'ensemble de ce concerto
perdu, car il semble que les deux autres mouvements ont ét¢ utilisés dans
les deux sinfonies de la cantate 35.
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Gerhard Herz: Le rythme lombard dans la musique de Bach

Le rythme lombard, présent dés 1723, a pris une place prédominante dans
les ceuvres vocales de Bach aprés 1732. Le style était apparemment trés en
faveur a Dresde, car on le trouve surtout dans les cantates dédices 4 la cour
de Saxe. Les ceuvres instrumentales écrites entre 1726 et 1742 reflétent
aussi 'intérét de Bach pour cette nouvelle « mode ». Dans les années 1730, cet
€lément gagna une place importante dans sa technique de composition.

Elke Axmacher: — Le texte de la Passion selon St. Matthieu — une nouvelle
source

Prés de la moitié du texte de la Passion Picander a basé sur les sermons de
H. Miiller (1631-1675), theologien de Rostock. Cet article le montre sous
la forme d’une synopsie commentée. Etant donné que Bach possédait dans
sa bibliotheque les sermons de Miiller, on peut supposer que Bach a in-
fluencé énormément Picander dans le choix de ce modele.

Carl Dahlhaus: De l'origine de I'interprétation romantique de Bach

On peut observer chez Triest (AMZ 1801) la transition des formes de
pensées du 18¢ siecle aux modéles romantiques, et leur application, encore
timide, a Bach. Chez cet eclectique, des traits romantiques sont mélés a des
préjugés qui proviennent des conflits entre I'age de sensibilit¢ (Empfind-
samkeit) et la tradition baroque. C'est E. T. A. Hoffmann qui a développé
l'image romantique de Bach, suggérce par Triest.

Karl Heller: Friedrich Conrad Griepenkerl — lettres inédites d’un collec-
tionneur et éditeur de Bach

Huit lettres de Griepenkerl, adressées entre 1820 et 1839, a Roitzsch, Dehn
et d'autres destinataires, nous donnent des indications sur ses éditions des.
ceuvres de Bach, sur I'étendu, le caractére, et I'état de sa collection, aussi
que son opinion sur 'ceuvre de Wilhelm Friedemann Bach. On ignore
encore ce qui est advenu d’un manuscrit de Bach, mentionné plusieurs
fois, comprenant 72 fugues a deux voix inconnues a ce jour.

Robert L. Marshall: La petite histoire de la Bach-Ausgabe: une énigme
bibliographique

L’examen de deux copies de la cantate 105 imprimés en «Einzel-Ausgabe»
d’aprées I’édition de la BG a permis de constater que les exemplaires n’étaient
pas identiques, pas plus qu’ils n'étaient la reproduction de I’édition de la
BG. Les divergences de texte montrent que I'un des deux exemplaires est le
resultat d’une révision d’aprés la partition autographe effectuée indépen-
damment de la BG. Il est possible que A. Schering en soit responsable.
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Rudolf Stephan: Au sujet de Schonberg et Bach

Ce n’est pas par hasard que Bach est le compositeur le plus souvent cité
dans «’'Harmonielehre» de Schonberg (1911). La portée de l'influence de
Bach a cette époque est démontrée ici a la lumiére de techniques de com-
position, particuli¢res a Bach, présentes dans «Pierrot Lunaire » (1912). On
trouvera plus loin une discussion sur l'orchestration du choral d’orgue
BWV 654 (1921), et des remarques sur I'analyse de Schenker du prélude
mi bémol mineur BWV 853, lesquelles montrent qu’il est impossible de
concevoir le sens — le contexte — du discours musical indépendamment des
rapports motiviques. Vient enfin I'opinion de Schonberg sur le theme de
I’Offrande Musicale qu’il considérait impropre au développement contra-
puntique.

Russische Resumees:

Alfred Diirr: Tenpux Hukonayc I'epbep — y4enux baxa

TlociepoBaTebHOCTh 00yueHna I'epbepa MOMHO MPOCIEANTD 10
[iepelaHHbIM, U3TOTOBJIEHHBIM MM KONMMAM BaXOBCKUX IIPONM3BE-
nennit. Ilpu 3TOM B 1[eJIOM HOATBEPIKAAIOTCH cooDbIeHuss cbIHa
9. JI. T'epbepa B COOTBETCTBYIOLIEl CTAaThbe DHUMKJIOMEAVI. Cyna
o HuM, obydenye y Baxa Ha4aJIoCh B KOHIE 1724 r. ¢ vHBeHLMI
u cumdoHuii, ¥ Yepe3 gpaHIly3cKue n AHTIMiicK1e CIOUTHI IIPY-
BeJIO K «X0pOIIIO TEMIIEPUPOBAHHOMY KJIABMPY . OpHaKo, paHbIIIE,
4em 06 9TOM coobiiiaeT cblH, Bax o4eBUIHO HaYas o0ydeHne npaK-
THKe reHepaJsibaca.

Hans-Joachim Schulze: «DK3eMIIAP B 30JI0TO Oymare» — MCCIEN0-
BaHMA M0 HEKOTOPBIM KoluAM Baxa Havasna 18-ro cToseTn

IlyreM cpaBHEHMs TEKCTOBBIX 9YacTeil HEKOTOPBIX pyKomyceii
¢ COOTBETCTBYIOLIMMM aPXMBHBIMM JOKYMEHTaMyu yAasoch ycra-
HOBUTH IIIeCTh HEM3BECTHBIX JI0 HACTOSAIIEro BpeMeHM INMCIOB
BajKHBIX JVICTOYHMKOB M YTOYHUTH HATUPOBKY OITUX PYKOIMCEIA.
Vkazauusgd OTHOCATCA K TaKMM M3BECTHBIM MCTOYHMKAM, Kak, Ha-
npumep, «Moleseccknit aBrorpac» 13 NpesoLm 1 dyrn 10
makop (BWV 545), opurnHaiabHOe M3JI0EHNe 1A roJ10ca opke-
CTPOBOIT cronThI 10 Mazop (BWV 1066), a Taksxe BaxoBckoe yde-
HIe o reHepasbace 1738 T.

Yoshitake Kobayashi: HoBble mo3HaHus 10 HEKOTOPBIM ITOIMHHI=
kam Baxa Ha ocHOBe rpadoJIornIecKnx yceaeloBaHmIA,

Tpadudeckye uccaeJOBAaHNA BeAYT K BBICHEHNIO Pas/IMIHBIX BO-
mpocos. M. JI. Kpebc MoseT ObITH yCTaHOBJIEH aBTOPOM BWYV 567
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u BWV npua. 27. BepoATHee Bcero, cieyrompe KOMIIO3UTOPHI
ABJAKTCA aBTOPaMy IIPOU3BEAeHMIT, OIIMOOYHO MPUIMCEIBAEMBbIX
Baxy: K.®.3.Bax (BWV 1020), /1. 3. Bax (Bax — Muxk. 47),
I'. Kupxrodd (BWV 907, 908), B.Iackymnu (BWV 833). Or
BWYV 525 cyiiecTBoBas0, 04€BUAHO, PAHHUIT BAPUAHT B CU-0€MOJIb
Maxkope. Hapany ¢ pazom HampaBieHuit pyKoImiceil mmeLaMm us
Kpyra y4eHuKoB Baxa, moaTBepskiaercs UCIIOJHEHNE TPOU3Bee-
it . Konry, B. [Tackyunu n [I. Bykcrexyne Baxom.

Dietrich Kilian: HexoTopble HOBble aCHeKTHI 10 MPENaHMI0 UCTOY-
HIKOB (DOPTEeNaHHBIX ¥ OPTaHHBIX IPOU3BeIe M Baxa.

Ionatne «IloanMHHAA PYKONMCH» KJIABUIIHBIX IIPOM3BEXEHMI
Baxa caenyer mommmars Gosee mmpoxo, wem g0 cux mop. OxHa
TOJIBKO CCBIJIKA Ha «aBTOrpad» CTaHOBUTCA NMPOOIEeMaTNIHO, TaK
KaK OYeHb YacTO MMeeTcd JBe IOJJIMHHBIE PpyKomucyu. HamHOro
GoJblite, 4eM 10 CHX TIOp NIPUHATO, TaKKe KOJMYECTBO aBTOPU30-
BaHHBIX KOIIVMIA, M3TOTOBJIEHHBIX B JjoMe Baxa u comepskaimx yuc-
TPaBJIEHNA KOMIIO3UTOPA. OTUM OOBACHAIOTCA MHOTOYUCIEHHBIE
BapMaHThI TOJKOBaHUA TEKCTOB, TaK 3aTPYAHSOILIEe BbIABJIEHNUE
TMPOMCXOMXKAEHNS MICTOYHMKOB, KaK 3TO BMJHO Ha IIPMMEpe OpraH-
HBIX coHaT BWV 525—530.

Reinhold Krause: Eie ogHO HensBecTHOe cBUIETEILCTBO VoraHHa
Cebacrrana Baxa

Mo nocTyniennsa Ha MecTo KaHTopa B T. Ayma Ilaysns KpucTean
Crome (1706—1779/80 1r), B 1722—1733 rr. BOCIMTaHHME Jleiin-
murckoit «Tomaciryse», 3anpocun B 1734 rogy y Baxa cBupe-
TeJBCTBO. JTOT NOKYMEHT OBl HaiffieH B roCy/apCTBEHHOM ap-
xuBe I. Baitmap. VI3 ocroposxHOit dopMyImpoBKM Baxa ciexyer,
uro IlIToste obsagaer ML 3ayPAAHBIMM MY3bIKAJIBHBIMI CITO-
ccbHOCTAMIL.

Christoph Wolff: Jlejinuurckmne KaHTOpaTCKue IPOGBEI ¥ MCTOPHSA

VICTIOJTHEHMA KaHTaThl «ThI MCTHMHHBII Oor m cbiH JaBupa»
BWV 23

AHalns COXpPaHMBIIErocsA IMOJJIMHHOTO MaTepyuasa MCIIOJHEeHN
110 KaHTaTe 23, KOTOPBII CO BPEMEHM HAXOMKIEHUs OTEePSIHHBIX
NMOAJIVMHHMUKOB B 1977 romy mpeACcTaBJIeH Ternephb MOJHOCTHIO, I103-
BOJISET JaTh TOYHBIE CBEAEHUS II0 Pa3JINYHBIM HEBBISCHEHHBIM
Bornipocam. ITpousBezenne, HanucanHoe B KéreHe Kak KaHTaTa U3
TPeX dJacTei, K KaHTopaTcKkuM mpodam B Jleimure 1723 r. 66110
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JIONIOJIHEHO OJIHO¥ (BaiIMapCKOil) YacThIO AJS XOPaJbHOTO XO0pa,
TPaHCIOHVPOBAHO U3 J0-MWHOP B CH-MJHOD ¥ JICIIOJIHEHO C He-
0OBIKHOBEHHO OOJBIIINMM COCTaBOM. Bojee mosjnHue MCIIOJHEHNA
IocJeoBaJ B JO-MIHOPE U B MEHbBIIIEM COCTaBe.

Georg von Dadelsen: Kpect BrOpocTemenHoro. Vamarenbckue I
npaKTUYecKue 3aMedaHus [0 apTURy Ay baxa.

HebpexHo paccraBiieHHBIE I IPOTUBOPEYMBbIE HOTALMOHHbIE M3-
obparkeHns jerato B BaxoBCKUX PYKOMMCAX MPUBOLAT K YaCTBIM
HejopasyMeHnusAM. Ha pasinyHBIX IpuMepax MOKasbIBaeTcsd, 49TO
MaHepa IMPOCTaBJIEHNA NYKKIU JleraTo baXoMm ciysKuT He TOJBKO
IIS TIOAYEPKUMBAHMUA S3MOLMOHAJIBHON BBIPA3UTENIBHOCTIL ¥ CUH-
TAKTUYECKOro YJeHeHNI B MaJioM, a OJJTHOBPEMEHHO C 9TUM CTOUT
B TECHOJI CBA3Y C TEXHMKOI UIPHI Ha CKPUIIKe (Hampumep, Ipa-
BIJIO «OBUIKEHUS CMbluKa BHU3»). OcrajbHBIE MHCTPYMEHTBHI
B 0bleM IlepeHnMaroT MpaBuja apTUKYJIALMY 3BYKa CKPUIIKH,
ey Kalye Iiisi MoIePKUBAHNA CIUIBHOI LOJM TaKTa M IT03BOJIALO -
11[ye TIJIaBHOE U3JIOKEeHNe.

Paul Brainard: O6 ommbKax ¥ MCIpPaBJIEHMAX B COYMHEHUAX TEK-
CTOB B BOKaJbHBIX nponsBefennax V. C. baxa.

CoyuaiiHo ommbodYHbIe LUTUPOBAHMA TEKCTOB BaxXxoMm 1 MHOTO-
YlJCJI€HHBIE JMCIpPAaBJIEHMS B TEKCTaX K IMOAJMHHO PYKOIMCHBIM
IapTUTYpaM TMO3BOJAIOT MOJy4aTh BaskKHbIE IpejcTaBieHnd 06
obpase MpblILIeHNMA ¥ TBopYecTBa baxa. MHOrouncieHHbIe MPU-
Mepbl MOKHO IIPVMBECTY JAJIA BBIACHEHMS TaKMUX BOIIPOCOB, Kak:
66101 i Bax 3HakoM c Tekcramu 3apaHee? Beerga s ero My3bIKa
cBABaHA C A3BIKOM MJIM ITOPOsKaeHa TekcroMm? JVimerorces Jm Ciry-
yajl, KOrga My3blKaJbHbIE PeIIeHMA CTaBMIINMCH HaJ IMOo3Thdec-
k1Mu coobparkennamu (1 HaobopoT)?

Joshua Rifkin: Measennast KOHLIepTHasA yacTb baxa

IlepBoHayanbHOE Ha3HAYEHME BCTYIMTENbHOI CUMMOHMY K KaH-
TaTe 156, KoTopas B APYroil peakiymy J0ILIa /10 Hac U KakK cepe-
JMHa KOHIlepTa AJd KiaaBecuHa a muHop BWV 1056, 1o cux mop
ocraercd HesCHBIM. Kpurnueckue coobpaskeHus 10 IIepBOMCTOH-
HMKaM TPUBOAAT K TOMY, 4YTO 0ba Npom3BeAeHnd OTHOCATC
K cpenHeil yacTy ¢a Maykop KOHLepTa pe MMHOp AJist robos. Pa-
MOYHBIE YaCT¥ DTOTO YTEPAHHOTO KOHI[EPTa 1A robos, KameTed,
coxpaHmuck B obenx cuM@OHMAX KaHTaThl 35, Tak 4YTO BO3-
MOKHA PEKOHCTPYKIMA BCETO MPOU3BEIEHNA.
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Gerhard Herz: Jlombapackuit putM B BOKaJIbHOI My3bike Baxa

JlomGapACcKEMit pUTM MPOABJIAETCS B BOKAJBHBIX MPOM3BENEHUAX
Baxa ¢ 1723 roma u mocsie 1732 roza B ycuseHHOI mepe. OH BeTpe-
HaeTcdA Mpesk/Je BCero B XBaneOHBIX KanTaTax aid CaKCOHCKOTO
ABOPa, Tak Kak B /lpesnene, BUIHO, OT/aBajy MPEAIIOYTEHUE ITOI
MaHepe CTiJIA. B MHCTPYMEHTalbHBIX NPOM3BEAEHMAX, TIPEHKIE
Becero, mepuoga 1726—1742 rr. Bax TakiKe BBI3bIBAeT MHTEpeC
K 9TOMY MOJHOMY 3JIEMEHTY CTWUJIS, KOTOPBII 0cobeHHO B 1730-e
TOABI CTAHOBUTCA BaKHBIM KOMIIOHEHTOM €ro KOMIIO3UTOPCKOIO
CTUJIA.

Elke Axmacher: Haxofka NOAIMHHUKA K TEKCTY Crpactn 1o
Mardero

ITouty anA mosoBuHBEI cBoux ctuxoB «CTpacreii» IInkannep kKak
OCHOBY MCIOJIB30BaJ porosean o «CTpacTsax» pPOCTOKCKOTO 60-
rocaoBa I'. Mromnepa (1631—1675 rr.) kKak 5TO ITOKa3bIBaeTcH
B opMe KOMMEHTHPOBAHHOTO CPaBHUTEIBHOTO 0630pa. Tak Kak
npomoBean Miosnepa comepskanuck B oubimoreke Baxa, MOMKHO
[IPETOJIOKNTE, 9TO0 Bax 3HaYNTEIbHO MOBJMAJI HA BBIOOP 3TOrO
OpUTMHAJIA.

Carl Dahlhaus: K HpoucxoskaeHNMI0 POMAHTUYHOTO TOJKOBAHUSA
Baxa

ITepexozn or dopm MeIIIEeHNA 18-TO CTOIETHA K POMAHTUIECKUM
KaTeropuaM ¥ MX elle HepelIMTEeJBbHOTO NpMMEeHeHudA K Baxy
npociexuBaercea y Tpuecra (AMZ 1801). XapakTepHO POMaHTIY-
HBbI€ TOJIKOBaHMA y B3KJIEKTHMKa Tpuecra €elle TEeCHO CJIMBAIOTCH
¢ mpeny6exaeHnAMY, IPOMCXOAAIMMI U3 ITOJIEMUKY CEeHTMMEeH-
TaJIbHOCTH C Tpaauumeir 6apokko. HeoMpayeHHOE pOMaHTUYHOE
TonkoBaHne Baxa Belpasus O.T. A. TomaHH, B HEKOTOPBIX 4ep-
Tax, OYeBUHO, MHCIIMPUPOBaHHOIT TpuecToMm.

Karl Heller: ®punpux Koupax I'purteHkeps — u3 HeOmybJmMKo-
BaHHBIX IIJiceM cobupaTess ¥ u3gaTess IpousBenenmit baxa

Bocemr mmcem I'punenkepna c 1820—1849 rr. Pepaunanmgy
Ayrycry Poittunry, 3urdpuay Bunsreasmy JleHy ¥ ADYTUM JAIOT
CBEJIeHUA 0 JeATeJbHOCTU ['puIleHKepsa Kak M3ZaTeld IIPOU3Be-
nenmit Baxa, 06 o6beme, xapaKkTepe U MECTOHAXOMKIEHUN €r0 CO-
Opanusa npousBegenuit Baxa, a TaksKe 00 €ro OTHOIIIEHUN K TBOP-
qecTBY Buserespma @puzemanna Baxa. MecroHaXoKAeHue He-
OJTHOKPaTHO YHOMSAHYTOJ PYKOOMCK C 72 HEM3BECTHBIMU ABYX-
roJocHbIMM (hyramy Baxa ocTaeTcd HEM3BECTHBIM.
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Robert L. Marshall: Tlpumedannsa k OoJiee TO3AHEN MICTOPUM CTa-
poro nzgauus Baxa: HeGombiasa 6ubnnorpaduyeckas saraaxa

VlccsenoBaHue ABYX BK3eMILIAPOB «OTAeJbHOTO MB3LaHMA» KaH-
taTthl 105 mo BG nmokaszao, 4To o0a 3K3eMILIAPa He UAEHTUYIHBI HN
mexxay coboir, Hu ¢ BG. PacxoeHud TEKCTOB ITOATBEPIKIAIOT,
YTO OIHO M3 «OTHAENbHBIX M3LaHUl» IIpescTaBsier coboil He3aBy-
cumoe or BG M3MeHeHue 110 OPUTYHAJIBHON PYKOIVICHY NTapTUTYPEI,
3a KOTOpoe, BO3MOKHO, oTBeyas A. [llepuHr.

Rudolf Stephan: ITo reme «IlIénbepr n Bax»

He cnywaitho Bax ABifeTcA KOMIIO3MTOPOM, BCTPEHArOLIEerocsd
vame apyrux B LlénGeprckom ydeHmu o rapmonym. Hackosbko
BIMATENbHBIM Ob1y1 Bax yixe B TO BpeMsd, JJOKa3bIBaeTCA Ha MPI-
mepe BaxoBckoro tuma nasoxerns B «IIbeppo Jronepe» (1912).
Jlaslee paccMaTpMBAIOTCA OPKECTPOBKa Xopasja /AJA  OopraHa
BWV 654 (1921), 3amedaHusa I10 aHauu3y Ipesrofa M bemoab
vuuop BWV 853 X.IIlenkepa, a Take KPUTHMYECKNE 3aMETKN
IIIénbepra o Teme My3bIKaIbHOTO TIPVUHOIIEHNS.

Tschechische Reslimees

Aus herstellungstechnischen Riicksichten erfolgt die Wiedergabe im An-
hang zu Jahrgang 65 (1979) des Bach-Jahrbuchs.
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