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Stadien der Bach-Deutung in der Musikkritik, Musikasthetik
und Musikgeschichtsschreibung zwischen 1750 und 1800t

Von Martin Zenck (Berlin-West) 1A

Eine der Ursachen dafiir, daB} eine breitere Wirkung Bachs nach dessen Tod
ausblieb, war die Bach-Kritik Johann Adolph Scheibes, die, obgleich in seinem
.. Critischen Musikus® von 1737 viel differenzierter? gefaBit, nur in ihrer ,,durch-
schlagenden® Einseitigkeit aufgenommen wurde. Es zeigt sich, daf} die Wir-
kungsgeschichte Bachs in der zweiten Halfte des 18. Jahrhunderts bis zu Forkels
Bach-Biographie von 1802 von der impliziten Auseinandersetzung mit Scheibes
Verdikt iiber Bachs Musik, diese sei unnatiirlich, schwiilstig und verworren,?
bestimmt war. Doch Scheibes Kritik allein hitte diese Folgen nicht haben kon-
nen, wenn sie nicht gleichzeitig vom Standpunkt des neuen Ausdrucksideals
ciner natiirlichen, die unmittelbare Empfindung des Horers ansprechenden Mu-
sik aus erfolgt wire. Die Kritik und das vollstindig verénderte Musikverstand-
nis fithrten zu einer Wirkungshemmung. Diese loste sich erst, als man versuchte,
in Bachs Werken auch neue, dem Zeitgeschmack verwandte Ziige zu entdecken.
Nicht die Wiederherstellung des ,urspriinglichen”, vergangenen Bach-Bildes,
sondern die Adaption von Bachs Musik an den neuen Musikbegriff fihrte zu
einem von einseitiger Kritik und blinder Apologetik freien Verstindnis Bachs.
Deutlich findet sich dieses neue Wirkungsstadium in einem Beitrag Johann
Friedrich Reichardts iiber .,Johann Sebastian Bach“ im ,,Musikalischen Kunst-

! Der vorliegende Aufsatz entstand im Zusammenhang mit der Habilitationsschrift Die
Bach-Rezeption des spiten Beethoven. Zum Verbaltnis von Musikbistoriographie und
Rezeptionsgeschichtsschreibung der Klassik®, Berlin-West 1980. Dort ist vor allem der
Aspekt der Wirkungsgeschichte Bachs in Wien thematisiert worden, der hier ausgeklam-
mert wurde. — Prinzipiell schien ein Ansatz wichtig, der im Gegensatz zu den Arbeiten
von Hilgenfeldt (vgl. C. L. Hilgenfeldt, Jobann Sebastian Bach’s Leben, Wirken und
Werke. Ein Beitrag zur Kunstgeschichte des 18. Jabrbunderts, Leipzig 1850, Nachdruck
Hilversum 1965) und Herz (vgl. G. Herz, Jobann Sebastian Bach im Zeitalter des Ra-
tionalismus und der Frithromantik, Dissertation, Zirich 1935) die Wirkungsgeschichte
cines Autors oder eines Gesamtwerks nicht als Verfallsgeschichte betrachtet, sondern als
einen ProzeB legitimer und notwendiger Umdeutungen. Erst durch die neueren Arbeiten
von Geck, Schulze und Dahlhaus ist die Notwendigkeit einer umfassend zu konzipieren-
den Wirkungsgeschichte Bachs wieder virulent geworden (vel. M. Geck, Die Wiederent-
deckung der Matthauspassion im 19. Jabrbundert = Studien zur Musikgeschichte des 19.
Jahrhunderts, Bd. 9, Regensburg 1968; Dok III; H.-J. Schulze, Die Bach-Uberlieferung
_ Pladoyer fiir ein notwendiges Buch, BZMw 17, 1975, S. 45 f.; C. Dahlhaus, Zur Ent-
stebung der romantischen Bach-Dentung, BJ 1978, S. 192 ff.).

2 Vgl. C. Bergner, H. G. Hoke, Art. Jobann Adolph Scheibe, MGG, Bd. 11, Sp. 1620.
Vgl. J. A. Scheibe, Critischer ‘Musikus, Leipzig 2. Aufl. 1745, reprograph. Nachdruck
Hildesheim 1970, S. 62; vgl. zu Scheibes Bach-Kritik: R. Dammann, Der Musikbegriff
im deutschen Barock, Koln 1967, S. 491 fi.; J. Mainka, Zum Naturbegriff bei Bach —
Aspekte des Scheibe-Birnbaum-Disputs, in: Bericht iiber die Wissenschaftliche Konferenz
zum III. Internationalen Bach-Fest der DDR, hrsg. von W. Felix, W. Hoffmann u. A.
Schneiderheinze, Leipzig 1977, S. 155 ff.
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8 Martin Zenck

magazin® von 1782 ausgeprdagt. Das Erstaunliche an dem Artikel ist das Be-
miihen, Bach weitgehend unabhingig von den Vorurteilen der bisherigen Wir-
kungsgeschichte zu sehen, ihn dem veridnderten Musikgeschmack anzuempfinden
und im Abdruck der f-Moll-Fuge gleichsam ein dieses neue Bach-Verstindnis
einlésendes Beweisstiick vorzustellen.

1. Das anempfindende Bach-V erstindnis Jobann Friedrich Reichardts
und Christian Friedrich Daniel Schubarts

Es ist unverkennbar, dafl Bach in Reichardts Text in einen ,,Horizontwandel“4
einbezogen ist. Er versucht nicht, einen mit Bach gleichzeitigen ,, Erwartungshori-
zont® zurtiickzugewinnen, sondern unterwirft ihn den Kriterien der Genieiisthe-
tik und dem Natiirlichkeitsideal des empfindsamen Stils. Zunichst ist Bach fiir
Reichardt der ,.gréfite Harmoniker aller Zeiten'*>. Er verfihrt mit dem Zusam-
menhang und Fortgang der Stimmen so eigenstindig, daf spiter selbst der
»8rofite Harmoniker, der einen feblenden Thematakt in einem seiner [Bachs]
grofiten Werke erginzen sollte, nicht ganz dafiir steben kénnte, ibn wirklich so
ganz wie ibhn Bach batte erganzt zu baben®. War Bach noch der Auffassung,
wie er konne bei gleichem Fleif3 auch ein anderer schreiben,S so ist fiir Reichardt
das Unverwechselbare und Unersetzliche eines thematisch gebundenen Takts
(im Gegensatz zum imitierbaren freien Passagenwerk) Kennzeichen des Genies,
hinter das sich Reichardt trotz seiner eigenen kompositorischen Begabung zu-
riickstellt, ., wenn ihn wieder ein Hindelsches Bachsches Stiick seinem kleinen
Selbst entrify“7. Daf} Reichardt die MafBstibe der Genieiisthetik an Bach an-
legte und dennoch zugleich die zur emphatischen Uberhhung neigende Formu-
lierung von Bach als dem ,,groBten Harmoniker aller Zeiten® relativierte, ist
folgendem abzulesen:

s[...] wiren [Bach und Hindel] kiihn genug gewesen alle zwecklose Mannier und Kon-
venienz von sich fortzuschleudern: sie wiren die hochsten Kunstideale unsrer Kunst und
jedes groBe Genie dafB sich izt nicht damit begniigen wollte sie erreicht zu haben, miifite
unser ganzes Tonsystem umwerfen, um sich so ein neues Feld zu bahnen.“7

Das Genie revolutioniert die Ausdruckskonventionen. Es setzt sich selbst zum
Muster, das andere nur nachahmen kénnen. Bach und Hindel haben dies nicht
geleistet, und insofern erfiillen sie nicht die Forderungen der Genieisthetik.
Das Zitat enthilt aber auch eine andere, nicht weniger bedeutende Seite. Da-

4 H.-R. Jauss, Literaturgeschichte als Provokation der Literaturwissenschaft, in: H.-R.
Jauss, Literaturgeschichte als Provokation, Frankfurt (Main) 1970, S. 178.

Musikalische Monathsschrift, Sechstes Stiick. December 1792, S: 148 (vgl. Dok 111, S. 525).
Vgl. auch J. F. Reichardt, Musikalisches Kunstmagazin, Bd. 1, Berlin 1782 (reprograph.
Nachdruck Hildesheim 1969), S. 196, bzw. Dok III, S. 357 U. 545.

Bach spricht zwar im Widmungstext zu den Brandenburgischen Konzerten von den ,klei-
nen Gaben, die mir der Himmel fiir die Musik verliehen hat®, aber es sind zum einen
eben nur die ,kleinen Gaben“, zum anderen fillt bei den anderen Titelseiten, etwa der
zu den Inventionen, der Hinweis auf die Lernbarkeit des Komponierens durch das
fleifige Imitieren von Mustern ins Gewicht.

7 J. F. Reichardt, Musikalisches Kunstmagazin (vgl. FuBnote 5), Bd. I, S. 196.

[



Stadien der Bach-Deutung 9

durch, dal Bach und Hindel keine einmaligen Kunstwerke hervorgebracht
haben, zwingen sie die Nachgeborenen nicht dazu, die historisch-frithere Stil-
richtung vollstindig umzustofien und einen ganz neuen Weg einzuschlagen. Sie
konnen kompositorisch anschliefen. Reichardt versucht an dieser Stelle eine
Verbindung zwischen dem vergangenen und dem &sthetischen Wertsystem sei-
ner Zeit herzustellen. Er zerstort die Vorstellung vom Stilumbruch nach 1750,
vom notwendigen Kontrast zweier genialisch bestimmter Stilideale, und erreicht
damit eine dann fiir den Text konstitutiv werdende Anndherung von gegen-
wirtigem und zuriickliegendem Geschmacksideal: So vollstandig verschieden
ist die Musik Bachs nicht von der des empfindsamen und rithrenden Stils, als
daf sie diesem nicht anverwandelt werden konnte.

Neben der Destruierung der um 1750 virulent gewordenen Vorstellung, daf3
ein radikal neues ein obsolet gewordenes und nur noch fiir Esoteriker geltendes
Stilideal ablése, sucht Reichardt von einer zweiten Seite her, Bach dem eigenen
Zeitgeschmack anzunihern. Das geschieht mit dem fir ihn charakteristischen,
sich selbst einschrinkenden Wahrheitsanspruch. Er reklamiert Bach nicht um-
standslos fiir das Natiirlichkeitsideal, sondern nimmt zunichst indirekt Scheibes
Vorwurf von der blof} fleifligen, gelehrten und kiinstlichen Musik Bachs auf:
.Hitte Bach den hohen Wahrheitssinn und das tiefe Gefihl fiir Ausdruck gehabt so Han-
del beseelte; er wir' weit grofer noch als Handel; so aber ist er nur weit kunstgelehrter
und fleiBiger.“ 7

In dieser Wendung priigt sich eine bis ins frihe 19. Jahrhundert giltige Figur
des Ausspielens Hiandels gegen Bach aus. Bach ist zwar als Harmoniker reicher
und tiefer und als Kontrapunktiker ,stirker™ als Hindel, dafiir entrat aber
seine Musik der Unmittelbarkeit. Das Gedachte und Konstruierte vermag
nicht sinnlich zu werden. Diese Kriterien, die die phinomenale Auflenseite der
Musik akzentuieren, werden Hindel zugesprochen, so als sei er ein vom Zeit-
geschmack anerkannter Komponist wie Graun, Hasse, Carl Philipp Emanuel
Bach oder Reichardt: Handels Musik sei von Wahrheitssinn und tiefem Gefiihl
fiir Ausdruck beseelt. Uniiberhérbar zeigen sich in dieser Formulierung Attri-
bute des Natiirlichkeitsideals. Damit beginnt aber erst Reichardts Argumenta-
tion. Sie ist sicherlich von der Uberlegung bestimmt, nicht durch voreiliges Lod
den Kredit zu verspielen, den er benotigt, um den Hoérer fir Bachs Musik zu
gewinnen. Auf die Apotheose Bachs folgt die Relativierung. Der Autor sucht in
drei Punkten eine taktisch wie psychologisch geschickte Anniherung zwischen
dem ferngeriickten Bach und dem eigenen Zeitgeschmack herzustellen. Erstens
wird Hindel, nachdem er zuvor mit dem neuen Stilideal nahezu identifiziert
wurde, in seine historischen Grenzen verwiesen. Zweitens erfolgt mit dem
Goethe-Zitat der Versuch, Bachs Musik vom Vorwurf des Verworrenen und
Schwiilstigen zu befreien und ihn einer unmittelbaren Erfahrung ohne Vorur-
teile zuganglich zu machen. Drittens enthalten kurze Anmerkungen zur abge-
druckten Fuge in f-Moll (BWV 881/2) Hinweise darauf, warum ausgerechnet
diese Fuge das Natiirlichkeitsideal erfiillt und dadurch eine ,,Verschmelzung der
HorizonteS zwischen dem zeitgenossischen und dem historisch zuriickliegenden
Musikverstindnis erreicht wird.

8 H.-R. Jauss, a. a. O., S. 186.



10 Martin Zenck

Reichardts Bemithen, Bach der eigenen Gegenwart anzundhern, gelingt nur
widerspriichlich. Historisches Interesse und #sthetisches Urteil konkurrieren mit-
einander. Einerseits will er Bach nicht dem historischen Objektivismus opfern
und ihm nur in der Vergangenheit seinen geschichtlichen Ort zuweisen, sondern
er aktualisiert Bachsche Stilmomente auf der Folie der neuen Ausdrucksisthe-
tik ; andererseits wird aber deutlich, daf} das, was er an Bach zu demonstrieren
unternimmt, bei Handel leichter gelinge. (In Klammer steht zweimal Héndel,
fir den die Erfiillung des neuen Stilpostulats eher gelte als fiir Bach.) Als
Frage dringt sich auf, warum Reichardt iiberhaupt einen Artikel iber Bach
schreibt, wenn Héandel dem neuen Publikumsgeschmack explizit Reverenz er-
weist, dem sich dariiber hinaus, wie man an einem Artikel in der ,Berlinischen
Musikalischen Zeitung*? von 1806 sehen kann, Reichardt verpflichtet fiihlt, weil
er seinem eigenen Kompositionsideal einer melodisch einfachen und primir
akkordhaft orientierten Musik eher entspricht als Bach. Aber die Tatsache, dafy
Hindel der eigenen Epoche als stirker verwandt empfunden wird, hindert
Reichardt nicht daran, das historische Interesse an Bach in ein dsthetisches um-
zudeuten. Die Uminterpretation jedoch erfolgt nicht argumentativ; die dsthe-
tische Reflexion wird als blofies Rasonnement zuriickgewiesen. An ihrer Stelle
soll die Empfindung fiir ein neues Verhiltnis zu Bach reaktiviert werden. Nicht
nur die Kompositionsweise, die Auffithrungspraxis und das Aufnehmen von
Musik werden der neuen Sinnlichkeit unterworfen, sondern ebenso der Weg
des asthetischen Uberzeugens. So hat das dem Haupttext gegeniiber so iiber-
gewichtige Zitat iiber das StraBburger Miinster aus Goethes Schrift ,,Von deut-
scher Baukunst® von 1773 in Reichardts Abhandlung primir die Funktion, Bach
in eine unmittelbare Erfahrung einzubezichen, und erst sekundir, diese Er-
fahrung reflektierend zu begriinden. Wie Goethe dem Straflburger Minster ge-
geniiber eine von Vorurteilen freie und nicht durch Reflexion gebrochene Wahr-
nehmung fordert, so soll ein die asthetische Spekulation ausschliefender Totali-
tatseindruck von der Musik Bachs diese von den ihr anhingenden Vorurteilen
befreien. Die negativen Charakteristika des Ungeordneten, Uberladenen und
Unbestimmten sind diejenigen, die Scheibe 1745 gegen Bachs Musik gerichtet
hatte. Reichardt sucht mit Goethe diese ,,Vorurteile“ Scheibes aufzuheben. Das,
was Goethe an dem klassifikatorischen Stilbegriff des Gotischen riigt, dafd die-
ser sich entsprechende Werke einfach unterordne, selbst wenn die Stilmerkmale
dagegen sprichen, gilt in direkter Ubertragung fiir das Barocke, dem Bach zu-
geordnet wurde. Auffallend sind jedenfalls die Ubereinstimmungen zwischen
den von Goethe fiir das Gotische genannten Kriterien des Ungeordneten und
Verworrenen und denen, die Scheibe aufzihlt. Diese sind identisch mit den
Umschreibungen in Rousseaus ,,Dictionnaire de musique“1?. Das Gotische und

9 Vgl. J. F. Reichardts Kritik an der Melodiebildung und der Deklamation in den Kan-
taten BWV 135, Nr. 2, BWV 99, Nr. 3, und BWV 20, Nr. 9 (J. F. Reichardt, Einige
Anmerkungen zu Forkels Schrift: Ueber Joh. Seb. Bach, in: Berlinische Musikalische
Zeitung 2, 1806, S. 202).

10 Vgl. J.-J. Rousseau, Dictionnaire de musique (1767), Art. Baroque: ,Une musique Baro-
que est celle dont I'Harmonie est confuse, chargée de Modulation et de Dissonances, le
chant dur peu naturel, Ulntonation difficile, le Mouvement contraint.
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das Barocke sind also Aquivokationen, deren implizierte Vorurteilshaftigkeit
von der lebendigen Wahrnehmung abgebaut werden soll. Hat die isthetische
Wahrnehmung sich von diesen Vorurteilen frei gemacht, so wird von Goethe in
geradezu Kantscher Diktion hervorgehoben, dafl das, was dem Warterbuch
noch als iiberladen, tiberflissig und leer verziert gilt, fiir den Anblick den Cha-
rakter einer auf das Ganze abzweckenden Gestalt annimmt, an der jedes Detail
notwendig und belebt ist.!! Auf dhnlicher Ebene — wie bei Goethe dem Straf’-
burger Miinster gegeniiber — erfolgt nun bei Reichardt eine auf dem neuen asthe-
tischen Wertsystem fuflende Umorientierung in der Bewertung der Bachschen
Musik. Das iiber Bachs Musik verbreitete Urteil des Schwiilstigen, Ungeordne-
ten und Unnatiirlichen erscheint der ,,voraussetzungslosen™ unmittelbaren Er-
fahrung als Vorurteil. Reichardt versucht nach dem ausfithrlichen Goethe-Zitat
die positiven, dem Verdikt des Barocken entgegengesetzten Charakteristika
auf die f-Moll-Fuge aus dem zweiten Teil des Wohltemperierten Klaviers an-
zuwenden :

.Diese Fuge, die ich hier abdrucken lasse, kann nun zwar von all diesem nicht viel zeigen:
sie hat aber als Fuge ein grofes, seltnes Verdienst: es herrscht durchaus eine so ausdrucks-
volle sprechende Melodie drinnen und die Wiederholungen des Themas sind in allen Ver-
setzungen so klar und eindringend, eben so auch der Gang aller Stimmen so natiirlich und
unverworren, wie mans fast nur in hindelschen Fugen findet, und daf selbst Ba ch — zwar
sehr viele unendlich gelehrtere und fleiBigere — aber wenig so schone wahrhaftig rithrende
Fugen gemacht hat. Ich konnte gar nicht aufhéren sie zu spielen, da ich sie zuerst sah, und
war darob in das tiefste und doch siileste Trauergefiihl versunken. Man konnte Worte der
tiefen Trauer sehr gut drauf singen: sie muf} auch ja nicht geschwind vorgetragen werden.
Von der Reinheit der Harmonie und des Klaviermifigen drinnen etwas zu sagen, hiefe die
schuldige Ehrfurcht fiir den grofien Meister vergessen.” 12

Hatte Reichardt noch zuvor betont, er miisse zum AbschluB des ersten Jahr-
gangs des , Musikalischen Kunstmagazins“ etwas von Bach, ,unserem grifiten
Harmoniker*, vorlegen, und die Funktion der eingearbeiteten Schrift Goethzs
..Von deutscher Baukunst® mit der Ahnlichkeit zwischen dem Stralburger Miin-
ster und Bachs Musik begriindet (,,\Wer fiihlt hier nicht tiefe Analogie mit un-
serm harmonischen Gebiude!*12), so verwundert an Reichardts Text doch die
Unverhiltnismafigkeit von theoretischem Aufwand und innerasthetischer Be-
weiskraft, denn die Fuge Bachs kann nach Reichardts Worten nicht viel von
der neuen #sthetischen Forderung einldsen. Als Fuge habe sie zwar den Vor-
zug der Anniherung an das Postulat, aber in Handels Fugen sei die gesuchte
Qualitat durchgingig anzutreffen. Auflerdem legt die Formulierung ,,als Fuge®
die Vermutung nahe, dafl andere Werke Bachs eher das Natiirlichkeitsideal er-
fiillten; aber dann hitte Reichardt wohl ein anderes Werk von Bach als De-
monstrationsobjekt vorgelegt. Es handelt sich also fir ihn darum, ausgerechnet
an dieser Fuge zu zeigen, daf sie fiir die Idee einer natiirlich empfindsamen

11 ygl. J. F. Reichardt, a. a. O., S. 197. Im zweiten Band von Reichardts Kunstmagazin
sind Abschnitte von Kants .Kritik der Urteilskraft“ abgedruckt. Dort spielen sowohl die
Genievorstellung als auch das nach Mafgabe einer plan- und zweckmaBigen Natur ar-
beitende Kunstwerk eine entscheidende Rolle (vgl. Reichardt, a. a. O., Bd. II, Berlin
1791, S. 87 ff.).

12 Reichardt, Bd. I, S. 197.
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und redenden Musik in Anspruch genommen werden kénne. Sprach Scheibe
vom Unnatiirlichen, Kiinstlichen und Dunklen!® in der Musik Bachs, so nennt
Reichardt gerade entgegengesetzt dazu den Gang aller Stimmen natiirlich und
unverworren und die Versetzungen klar und deutlich. Erklarte Scheibe das
Schwilstige an Bachs Musik aus der zu fleiligen Ausarbeitung und zu tiefsin-
nigen Behandlung der Harmonie,!* so schlieen sich fiir Reichardt in der ab-
gedruckten Fuge Gelehrtheit und versinnlichte Schonheit nicht aus. Ist das bis-
her Angefiihrte als direkte Kritik der Bach-Kritik Scheibes zu lesen, so zeigt
sich in der Betonung der ausdrucksvoll sprechenden Melodie und des wahrhaft
rihrenden Charakters der Fuge, dafl Bach hier von Reichardt bewulit von der
ncuen Ausdruckshaltung der Empfindsamkeit angeeignet wird. Daf} die Melo-
die der Musik sprechend sein miisse, ist eine Forderung Carl Philipp Emanuel
Bachs an die Instrumentalmusik, die sich an der bedeutungsfihigen, weniger
kiinstlichen und sprechenden Vokalmusik zu orientieren habe.!> Mit der zwei-
ten Bestimmung des wahrhaft rithrenden Charakters der Fuge greift Reichardt
eine weitere Idee des berithmten Sohnes von Johann Sebastian Bach auf. Im
Gegensatz zum Kalten und Rauhen, das dem Gotischen aus Unverstindnis
attestiert wurde, kann fiir Carl Philipp Emanuel Bach erst das Riihrende im
Affekt und Vortrag der Musik die empfindsame Seele des Zuhorers erreichen.16
Damit ist ein wirkungsgeschichtliches Stadium erlangt, welches Bach nicht mehr
nach den ihm eigenen Voraussetzungen zu begreifen sucht, sondern ihn im Sinne
des neuen Geschmacksideals umdeutet und ihn so einem ,,Horizontwandel“ un-
terwirft. Die aktualisierende Aneignungsform ist eine unerlidfiliche Bedingung
fur die Wirkungsméglichkeit der Bachschen Musik. Sie bliebe aus, wenn diese
etwa wie bei Kirnberger auf das Verstindnis des primiren Erwartungshorizonts
eingeengt wiirde.

Das zentrale Problem besteht nun in der Frage, inwieweit ausgerechnet die
gewahlte f-Moll-Fuge den neuen Stilkriterien entsprechen kann, denn es geniigt
nicht, Wirkungsforschung auf die Interpretation eines kausal vermittelten Zu-
sammenhangs von verbalen Quellen zu beschrinken. Diese miissen vielmehr
auf den sie auslésenden musikalischen Gegenstand bezogen werden. Erst wenn
dieses Vermittlungsverhiltnis zwischen Produktion und Wirkung (Rezeptionl?)
hergestellt ist, kann auch umgekehrt das von der Wirkungs- und Rezeptions-
geschichte bedingte Produzieren Gegenstand der Forschung sein.

Zunachst stellt sich die prinzipielle Frage, warum die jeweilige Epoche nicht
an ihren eigenen Produktionen alleine ein Geniigen finden kann und cinen die
cigene Gegenwart aktivierenden Riickbezug zum Vergangenen sucht, das doch

3 Vgl. J. A. Scheibe, a. a. 0.,'S. 62.

% Vgl. ebenda, S. 147.

15 Vgl. die Bezichung in diesem Punkt zwischen Reichardt und C. Ph. E. Bach: JESEE
Reichardt, Instrumentalmusik, in: Musikalisches Kunstmagazin, Bd. I, Berlin 1782, S. 24,
und C. Ph. E. Bach, Versuch iiber die wabre Art das Clavier u spielen, Berlin 1753,
Faks.-Nachdruck Leipzig 1957, Bd. I, S. 121 f.

16 Vel. iiber das Riihrende in der Musik: C. Ph. E. Bach, a. a. O, Bd. I, 'S. 115 ff. u. 122 f.

17 Vgl. zum Verhiltnis von Produktion und Rezeption (Wirkung) in der Musikgeschichte
des 18. und 19. Jahrhunderts vom Verf.: Entwurf einer Soziologie der musikalischen Re-
zeption, Mf 33, 1980, bes. S. 255-263.
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zuvor noch mit unverséhnlich scheinender Macht abgestoffen wurde. Dem
Goethe-Zitat und dem Text Reichardts ist bereits eine Ermiidung an der Weich-
heit und Verzirtelung des neuen galanten und empfindsamen Stils anzumerken.
Das Liebliche, Angenehme, Rithrende und den Geschmack Ansprechende —
zuvor noch die neue Stilrichtung tragende Prinzipien — verauferlichte sich zum
Oberflachlichen, leer Virtuosen und Téandelnden. Aus der Entdeckung des Al-
ten, dessen Qualitiaten des Starken, Erhabenen, Gearbeiteten und Intensiven
nun plétzlich hervorgehoben werden, erhofft man sich eine Resubstantialisie-
rung des neuen Stils. Reichardts fir die , Klassik so wegweisende Parole, die
um 1750 wihrend der Phase der Bach-Kritik noch unvorstellbar gewesen wiire,
heif’t nun: Verbindung des natiirlichen Ausdrucks mit dem Nachdruck der al-
ten Musik Bachs und Handels.

Das Verwunderliche an der Auswahl der f-Moll-Fuge ist Reichardts Vermerk,
dal sie das ,tiefste und doch siifleste Trauergefiihl“ hervorrufe und deswegen
,auch ja nicht geschwind vorgetragen werden miisse“!8, Zwar legen die Tonart,
die harmonische Konzeption des Themenkopfs, der den Grundklang und den
verminderten Septimenakkord umschreibt, und die fallende, fast rezitativische
Deklamation den Affekt der Trauer nahe, aber dem wire entgegenzuhalten,
dafi die Fuge dem Typus der konzertanten Fuge angehort und ein relativ ra-
sches Tempo erfordert. Zusatzlich 148t sich dieses Tempo mit dem fir das
Wohltemperierte Klavier konstitutiven Kontrastcharakter von Priludium und
Fuge begriinden. Das Priludium hat wegen der Sospiri und vor allem wegea
der fiir den Mittelteil wichtigen Durchchromatisierung Grave-Charakter. Da-
gegen ist die Fuge leichter, locker, aber dennoch bestimmt zu nehmen. Keines-
falls ist sie aber, wie Reichardt vorschlagt, im Charakter des Beschwerlichen vor-
zutragen. Das Widerspriichliche an dem gewihlten Paradigma ist die Tat-
sache, daB} Reichardt zunichst das Moderne an diesem konzertanten Fugenty-
pus erkannt hat, dann aber mit der affektiven Besetzung der Trauer, die einen
nicht geschwinden Vortrag zur Konsequenz haben miifite, die erste Bestim-
mung preisgibt, denn der geforderte rasche Vortrag wiirde den Charakter des
Beschwerlichen aufheben.

Es kann nicht die Absicht sein, diesen Widerspruch voreilig zu 16sen. Viel-
mehr muf} er von Reichardts historischem Erwartungshorizont aus erklart wer-
den. Zunichst ist der Grund fiir die Auswahl gerade dieser Fuge zu verstehen.
Die Fuge, so heifit es, habe das seltene Verdienst, dafl die Wiederholungen in
allen Versetzungen klar und eindringend und auch der Gang aller Stimmen
natiirlich und unverworren seien. Die Stimmeintritte in den Expositionen he-
ben sich also plastisch von der jeweiligen Gegenstimme ab, ohne mit ihr in zu
enge Berithrung zu geraten und so an Distinktheit zu verlieren. Verhikeltes
Spiel und Stimmverschrinkungen werden vermieden. Konfliktrhythmen sind
ausgespart, auf Durchchromatisierung und verschirfte Dissonanzbehandlung ist
verzichtet. Die Folge ist eine einfache, das heif’t natiirliche und unverzierte Me-
lodiebildung und eine Transparenz in der Vertikalen. Reichardt hat mit gutem
Grund nicht das Prialudium oder die Fuge in a-Moll aus dem zweiten Teil des
Wohltemperierten Klaviers als Exempel fir die gegliickte Anniherung an das

18 Reichardt, a. a. O., S. 197.
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Natiirlichkeitsideal ausgewahlt. Die Melodik des Prialudiums wire ihm wegen
der die Zentraltone paraphrasierenden Schnérkel und der durchgingigen Syn-
kopierung unnatiirlich, der Kontrapunkt wegen des ostinat verwandten Lamen-
tobasses zu absichtsvoll und die kunstvoll aufeinander bezogene Chromatik
beider Stimmen als zu kinstlich und gelehrt erschienen. Auch die Fuge hitte
seinen Beifall nicht gefunden: zu starke Auszierung der Fortspinnung, teilweise
undurchsichtige und komplizierte Uberlagerung von Thema und festem Kontra-
punkt in der Engfithrung und zu ausgeprigte instrumentale Stimmfindung, die
der geforderten deklamatorischen Vokalitit entbehrt.

Durch dieses hypothetische Gegenbeispiel wird deutlicher, warum Reichardt
sich fiir die f-Moll-Fuge entschied. Er hebt hervor, dall man ,Worte der tie-
fen Trauer gut drauf singen“!® konne, das heiflt, er erkennt in der einfachen
und unverzierten Melodiebildung die Nachahmung der sprechenden Dekla-
mation. Ist der Duktus des Themenkopfes vom rhetorischen Prinzip bestimmt,
so spricht Reichardt weiter vom natiirlichen Gang aller Stimmen.!? Bezieht man
diese Natiirlichkeit vor allem auf die Fortspinnung, so ist an zwei Sachverhalte
zu erinnern. Sie zielt einerseits auf eine organisch sich weitende und von der
Vorstellung von Systole und Diastole bestimmte Melodiebildung, andererseits
werden von ihr regelmifig wiederkehrende, aber stimmlich gelockerte Zwi-
schenspiele gebildet. Das prignant instrumentale Subjekt und die Verwendung
der Fortspinnung fiir ausgedehnte Zwischenspiele erinnern an die Concerto-
Praxis, in der die thematisch gebundenen Tuttiteile von kontrastierenden Solo-
partien abgelost werden, welche Episodencharakter annehmen. Diese con-
certomifige Wirkung der Fuge, wie sie etwa auch im Fugato des Mittelteils
im ersten Satz der Orchestersuite in C-Dur anzutreffen ist, mag Reichardt zur
entsprechenden Wahl bewogen haben, denn gerade sie 1af}t die geforderte Na-
tiirlichkeit und Deutlichkeit hervortreten. Allerdings bleibt der Widerspruch
zwischen dem raschen Concertocharakter und der ein langsames Tempo erfor-
dernden, traurigen Affekthaltung bestehen. Diese Schwierigkeit ergibt sich al-
lerdings nicht erst bei der Tempofrage, sondern bereits bei dem Gegensatz von
behaupteter Kantabilitit (man ,konnte Worte der tiefen Trauer sehr gut drauf
singen®) und der ausgesprochen instrumentalen Stimmfindung des Themas und
der Fortspinnung. Denn sicher fithrten die angenommene Kantabilitiat und der
traurige Affekt zu der Anweisung, daf3 die Fuge ,,auch ja nicht geschwind vor-
getragen werden* diirfe. (Und ,,nicht geschwind“ heifit im Verhaltnis zum Affekt
der Trauer etwa ein ,,Andante.) Vermutlich wollte Reichardt den Aspekt der
Modernitit an Bachs Fuge hervorheben, ohne den dem Ideal des Rihrenden
verwandten Affekt des ,siiflesten Trauergefiihls“ preisgeben zu miissen. Kom-
positionstechnik und Gehalt sollten auf gleicher, dem eigenen Stil- und Aus-
drucksideal adaptierbarer Stufe stehen. Damit ist nach der Phase der Bach-
Kritik um 1750 und dem historisch bewahrenden Bach-Verstindnis von Mar-
purg und Kirnberger nach 1750 mit Reichardts Text von 1782 eine ,,Umbeset-
zung“? in der Bach-Deutung erfolgt.

Eine #hnliche und zugleich unterschiedene Position vertritt Christian Friedrich

19 Ebenda.
20 H. Blumenberg, Die Legitimitit der Neuzeit, Frankfurt (Main) 1966, S. 42 f.
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Daniel Schubart in seinen — 1784/85 verfaften — ,Ideen zu einer Asthetik
der Tonkunst* von 1806, aus der bereits 1793 Teile erschienen waren.?! Schu-
bart schitzte Reichardts , Musikalisches Kunstmagazin®, in dem dessen Bach-
Aufsatz erschienen war: es sei ,,v0ll von grofien Bemerkungen, die nur der
Diimmling verkennen kann“*2. Im Gegensatz aber zu Reichardt, der Bach einer
Uminterpretation unterzieht und durch die Gleichstellung von altem und neuem
Stil eine Resubstantialisierung der nur noch modisch bestimmten neuen Stil-
richtung erhofft, hilt Schubart mehr die Differenz zwischen der Bachschen Mu-
sik und den Postulaten des empfindsamen Stils fest. Zwar werden die Vorstel-
lungen vom ,,Originalgenie“® und von der ,,Grazie“? als Bewertungskriterien
an die Musik Bachs herangetragen, aber der Reichardtsche Schritt der Umdeu-
tung wird zugunsten der Einsicht in die historische und &sthetische Differenz
der Zeitalter nicht vollzogen. Hatte Reichardt der genannten f-Moll-Fuge ein-
seitig Grazie attestiert und damit den Charakter der Fuge ,,verfehlt®, so denkt
Schubart kompensatorisch und hilt an der historischen Distanz fest: ,.Bachs
Clavierarbeiten haben wwar die Grazie der beutigen nicht, sie ersetzen aber
diesen Mangel durch Starke.“?* Es fehlt zwar den Klavierwerken das Leichte
und Anmutige, dafiir sind sie aber substantiell in der Intensitit des Gearbei-
teten. Dessen Inbegriff ist der strenge Stil, der eine erhabene Wirkung hervor-
ruft. Das bei Reichardt und Schubart genannte Charakteristikum des .,Starken®
betrifit die Schreibart und die Wirkung. ,, Musikalische Kunstwerke im stren-
gen Style”, wie nach 1800 eine von Hans Georg Nigeli herausgegebene Samm-
lung mit Instrumentalwerken Bachs und Handels heilit, evozieren eine erhabene
Wirkung. Die Reflexion auf die Wirkung,” auf die in der zweiten Halfte des
18. Jahrhunderts so viel Wert gelegt wurde, steht dann auch im Zentrum von
Schubarts Bach-Charakteristik. Es wird von den Griinden gehandelt, warum
die Wirkung der Bachschen Musik ausblieb und inwiefern die Erkenntnis der
Wirkungsabsicht der Bachschen Musik die neue, nur modisch orientierte Stil-
richtung von innen beleben und erneuern kénnte. Bach hat zwar alle Schreib-
arten, die des ,komischen“? und des ,ernsten“?® beherrscht, es sei aber ,.alles
in einem so schwerem Style [geschrieben], daf seine Stiicke beut zu Tage hichst
selten gebort werden“®. Ein Grund fiir die Wirkungslosigkeit der Bachschen
Musik nach 1750 hingt mit dem Verstoff gegen die Einheit von Stilhhe und
Schreibart zusammen. Kirchenstil und stilus sublimus stimmen iiberein, nicht
aber der Kammerstil und das hochste Stilniveau der Ciceronischen Rhetorik.
Auch die Stiicke fiir die ., Kammer” sind im schweren Stil geschrieben statt im
galanten. Mit ,schwer” ist aber nicht nur der Charakter des Beschwerlichen und

2

Vel. C. E. D. Schubart, Ideen zu einer Asthetik der Tonkunst, Wien 1806, reprograph.
Nachdruck, Darmstadt 1969, S. VII f. (im folgenden abgekiirzt als Ideen). Vgl. Dok III,
S. 408 ff.

Ideen, S. 93.

Ideen, S. 100 bzw. 101 ; Dok III, S. 409.

Ideen, S. 101 ; Dok III, S. 409.

Vel. J. A. Hiller, Uber die Musik und deren Wirkungen, Leipzig 1781 (Ubersetzung
von Chabanons Observations sur la musique et principalement sur la Métaphysique de
Uart).

2% Ideen, S. 1oo; Dok III, S. 409.

®REBE
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seine entsprechende, erhabene Wirkung gemeint, sondern, wie Schubart im
Hinblick auf Bachs Orgelwerke ausfiihrt, auch der hohe Anspruch an die Spiel-
technik, so dafl kaum drei Organisten seine Werke spielen konnten. Der nach
1750 einsetzende Stilwandel hatte die Musikausbildung und die Auffihrungs-
praxis so verindert, daf} die real vielstimmigen Orgelwerke und die instru-
mentale Konzeption der Singstimmen in den Kantaten und Passionen nicht
mehr realisiert werden konnten. (Dieser Sachverhalt hatte seine Auswirkungen
bis hin zu den Proben der Johannes-Passion nach 1811 in der Berliner Sing-
akademie unter Zelter; er erklirt zugleich den Erfolg der Handelschen Orato-
rien, die in der Stimmfindung einfacher und vokaler gehalten sind.) Gegeniiber
der im Charakter beschwerlichen, zum Tiefsinn neigenden und das ,,Nachdenken®
erfordernden Musik, deren Interpretation fiir die Auffithrungspraxis sich vor
unitberwindliche Probleme gestellt sah, konnte sich zunichst eine Musik, die
sich zu einer unmittelbaren Einfachheit und teilweise vordergriindigen Effekt-
hascherei bekannte, leicht durchsetzen:

,(...) die immer mehr einreissende Kleinheitssucht der Neuern, hat an solchen Riesen-
stiicken beynahe ginzlich den Geschmack verloren.*26

Gemeint sind mit diesen ,,Riesenstiicken” die Kantaten Bachs, deren ,;so kithne
Modulationen®, ,;s0 groe Harmonie* und ,;s0 neue melodische Génge*? Schu-
bart rithmt und deshalb von Bach als einem ,,Originalgenie“? spricht. Unver-
kennbar sind hier Ziige der Reichardtschen Uminterpretation Bachs aufgenom-
men. Das Erstaunliche ist aber, dafy Schubart diese durch die ,,groffle Harmonie®
vereinten Innovationen auf die Kantaten bezieht und nicht wie Reichardt auf
das Klavierwerk. Er nennt ganze , Jahrginge, die [Bach] fir die Kirche
schrieb“ ™. Sie treffe man jetzt auBerst selten an, ,,0b sie gleich ein unerschipf-
licher Schatz fiir den Musiker sind®®. Unklar ist an dieser Stelle, ob Schubart
seine Kenntnisse aus dem Nekrolog?” bezieht oder ob er tatsichlich Auffiih-
rungen erlebt hat und mit den Partituren der Kantaten durch die bei Breitkopf
erhiltlichen Abschriften vertraut war. Bemerkenswert ist jedenfalls seine Ein-
sicht, daB sie ein Kompendium der Bachschen Form- und Ausdruckscharaktere
darstellen, die zu kennen sich fiir jeden Musiker lohne. Mit diesem Appell
deckt er wie Reichardt das Oberflichliche, Kleinliche des eleganten Stils auf,
der den ,leichten Beyfall der Modeinsecten finde*®, und hebt dagegen den
Reichtum von Ideen“?, die , Stirke“28, ,,GroBe“® und das ,,Erhabene”™ der
Bachschen Stiicke hervor. Die Wiederentdeckung des Erhabenen?! ist ein Reme-
dium gegen das Gefillige und nur Modische. Damit geht das Erhabene einen

27 Vgl. Der Nekrolog auf Jobann Sebastian Bach, in: L. C. Mizler, Musikalische Biblio-
thek, Bd. IV/1, Leipzig 1754, Faks.-Nachdruck Hannover 1965 bzw. Hilversum 1966;
Dok III, S. 8o ff. .

2 Ideen, S. 101; Dok III, S. 409.

2 Jdeen, S. 102; Dok III, S. 409.

Vgl. in bezug auf den ,Kirchenstyl“: ldeen, S. 343 und 346.

3 Vel. C. Dahlhaus, E. T. A. Hoffmanns Beethoven-Kritik und die Asthetik des Erhabe-
nen, AfMw 38, 1981, S. 84 ff.; val. vom Verf. das Kapitel Der grofe, erbaben-orato-
torische Stil Hindels und Bachs in seiner Bedeutung als Widersacher gegen den ver-
flachenden Geschmack (Die Bach-Rezeption des spaten Beethoven. a. a. O. [vgl. FuB-
note 1], S. 82—-94).
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Bedeutungszusammenhang mit dem ,,Classischen™ ein. Das Strenge, Gearbei-
tete und Erhabene ist wie das ,,Classische™ in dem Sinn substantiell, daf es den
Verinderungen der Zeit enthoben ist. Die Rehabilitierung des Erhabenen wird
in der Phase des Stilverfalls zum zentralen Thema der Kompositionslehre und
Asthetik. Von seiner Aktualisierung erhofft man sich eine Uberwindung des
allzu zeitbedingten Stils.

So unverkennbar Schubart und Reichardt dem wirkungsgeschichtlichen Sta-
dium der Anempfindung Bachs zuzuordnen sind, sosehr unterscheiden sie sich
in einzelnen Modifikationen. Schubart verzichtet einerseits auf die kontrastie-
rende Ausspielung Handels gegen Bach3? in der Absicht, weder den einen
hochzustilisieren noch den anderen zu degradieren; andererseits mythologisiert
er Bach zum ,,Orpbeus der Deutschen'33. Er nimmt darin die Bach-Apotheose
Forkels von 1802 vorweg. Als Frage dringt sich auf, welcher der beiden Auto-
ren historisch weiter denkt. Reichardt bezieht Bach ganz dezidiert auf die
eigene Stilperspektive, von der aus gesehen Bach noch mehr anempfunden als
wirklich umgedeutet wird. Schubart stellt Bach dagegen auf der einen Seite
in eine ungebrochene Tradition (trotz der seltenen Auffithrungen der Kanta-
ten) : auf der anderen Seite wird Bach zum Gegenstand einer Zukunftslegend=
(,.Sein Geist ist so ... Riesenformig, dafy Jabrbunderte erfordert werden, bis
er einmal erreicht wird“®). Daraus 1aft sich schliefen, dafy Schubart (iiber
Reichardts etwas gewaltsam wirkende Aneignung hinaus) ahnte, daf} sich Bachs
geschichtliche Bedeutung erst dann vollstindig erschlieBen wiirde, wenn er ein
kompositorisches Aquivalent gefunden habe, das ihn, indem es ihn ,erreicht,
auch iibersteigt, aber dadurch auch als Ermoglichungsgrund bestétigt. Dieses
Stadium ist mit der ,,Bach-Rezeption des spiten Beethoven 34 erreicht.

2. Die ,klassische” Umdeutung Bachs

Reichardts und Schubarts anempfindendes Bach-Verstandnis war an ithren hi-
storischen und asthetisch-stilistischen Voraussetzungen orientiert. Mit Johann
Nikolaus Forkels Einleitung zur ,,Allgemeinen Geschichte der Musik™ von 1788
und der Bach-Monographie von 1802 kiindigt sich ein neuss wirkungsgeschicht-
liches Stadium an. In ihm wird eine Bach-Ancignung vollzogen, die iiber die
dsthetisch-stilistische Uminterpretation hinaus Bachs Musiksprache den neuen
syntaktischen Bestimmungen der . Kklassischen* Periodologie unterwirft; Bach
wird klassisch“% umgedeutet. Seine Musik ist nicht mehr, wie zuvor, Gegen-
stand der zuweilen duBerlich wirkenden Anempfindung oder Regenerations-
mittel fiir den sich verflachenden galanten Stil, sondern sie wird in die neue

(3
&

Vel. J. N. Forkel, Ueber Jobann Sebastian Bachs Leben, Kunst und Kunstwerke, Leip-
zig 1802 (im folgenden abgekiirzt als Forkel, Bach), S. 32.

B Ideen, S. 99; Dok 111, S. 408.

% Vol. die Arbeit des Verf. (s. FuBnote 1).

3 Vgl. zu dieser Idee Dok III, S. 240 (betr. Forkels Vorlesungen von 1772). Auf Forkels
Anwendung des Periodenbegriffs auf Bach hat bereits A. Halm hingewiesen (Beethoven,
Berlin 1927, reprograph. Nachdruck, Darmstadt 1976, S. 311).
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18 Martin Zenck

Sprachvorstellung der Periodizitit tibersetzt und damit einer verinderten Phra-
sierung unterstellt.

Die Periodologie

Zieht man zunichst ausschlieBlich Forkels Bach-Monographie in Betracht, so
drangt sich die Vorstellung von der ,klassischen® Umdeutung Bachs im Sinne
der Periodologie nicht unmittelbar auf. Der Terminus Periode fallt nicht, und
die nur angedeuteten Hinweise zu Bachs Syntax lassen die These von der An-
wendung des Periodenbegriffs der , Klassik® nicht zwingend erscheinen. Dije
Frage, die sich stellt, heilt: Kann die hier im Aufsatz angesprochene These,
deren Einlésung die Schrift von 1802 ermoglicht, durch die beiden fritheren
Schriften Forkels ,,Uber die Theorie der Musik® von 1777 und die Einleitung
zur ,,Allgemeinen Geschichte der Musik“ von 1788 in eine gesicherte Erkennt-
nis iibersetzt werden? Entsprechend der fiir das 18. Jahrhundert grundlegen-
den Idee von der Musik als einer ,Klangrede* formuliert Forkel in der spi-
teren Bach-Monographie folgendes iiber Bachs Klavierspiel: Es war ,,von der
Art des Anschlags, der beym Clavier eben das ist, was in der Rede die Aus-
sprache ist“®. Die Deutlichkeit der rhetorischen Deklamation erscheint als
Mafistab fiir den musikalischen Vortrag. Dieser muff die komponierten Sinn-
einheiten, das ,,Verhiltnis der musikalischen Gedanken® zueinander, verwirk-
lichen. Der musikalische Gedanke ist syntaktisch-grammatisch und rhetorisch-
semantisch gefafit. Er bestimmt sich durch eine vom Anfang bis zum Ende ge-
gliederte Entwicklung, die aufgrund der strukturierten Artikulation zugleich
eine bedeutungsgeladene Sinneinheit ist. Forkel vermerkt, es miisse Ordnung,
Zusammenhang und Verhiltnis in die Gedanken gebracht werden.?” Die Teil-
gedanken, die sich zum ganzen Gedanken fiigen, wie die auf grofere Formein-
heiten bezogenen Gedanken sind diesen Bedingungen unterworfen. Die ,,Ord-
nung” des Gedankens meint seine Gliederung in unterschiedlich deutliche Ein-
schnitte; unter dem ,Zusammenhang* konnte die ableitende Beziehung zwi-
schen Vorder- und Nachsatz verstanden werden, wodurch beide als Teilgedan-
ken aufeinander bezogen sind, und das ,,Verhiltnis“ der Gedanken zueinander
spricht die metrische Korrespondenz von Vorder- und Nachsatz an. Deutlich
wird dies ,,Verhiltnis* spiter benannt, wenn Forkel das deklamatorisch sinn-
gemifle Steigen oder Fallen auf ganze ,,Phrasen” oder auf Teile derselben be-
zieht.®® Die Rhetorik der Intervalle (etwa der Quartfall am Ende eines Rezi-
tativs) wird auf die Korrespondenz zwischen Frage und Antwort der ganzen
»Phrase {ibertragen:

»S0 wie es bey einzelnen Intervallen schr fithlbar ist, ob ihre Folge steigen oder fallen muf,
so ist es auch bey ganzen Phrasen oder bey einzelnen Theilen derselben, wenn sie von eini-
gem Umfange sind, sehr merklich, nach welchem Ziele sie in Absicht auf Modulation, oder

ihrem innern Sinne nach, streben. Dieses Vorgefiihl eines gewissen Ziels kann jede Stimme
durch andere Intervalle erregen .3

Deutlich wird hier die Analogie der Spannung zwischen Intervall und ,,Phrase*

% Forkel, Bach, S. 11 f.
37 Vgl. Forkel, Bach, S. 23.
35 Vgl. ebenda, S. 26.
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berithrt. Sie wird in bezug auf die Dissonanzbehandlung Bachs und die Bildung
seiner Sitze weiter ausgefithrt:

_Soll aber jede Stimme einen freyen und flieBenden Gesang erhalten, so miissen zwischen
den Ténen, die das erwihnte Ziel vorher fiithlbar machen konnen oder sollen, und denjeni-
gen, mit welchen die Phrase angefangen worden ist, noch andere liegen, die den eben so
zwischen beyden Hauptpuncten liegenden Tonen der iibrigen Stimmen oft sehr entgegen
sind. aber doch mit ihnen zugleich angeschlagen werden konnen. DieB ist ein sogenannter
Durchgang der Téne von der ausgedehntesten Art. Sie gehen sammtlich von einer Stelle
aus. trennen sich unterwegs, treffen aber genau am Ziele wieder zusammen.* 33

Der Durchgang findet zwischen zwei Konsonanzen statt und stellt eine Vor-
wegnahme der Auflésung dar (,,Vorgefiihl eines gewissen Ziels). Die Mo-
mente des Ausgangs und der Spannung werden an der Phrasenbildung orien-
tiert und im Sinne von Forkels Interpunktionslehre, die der Periodologie zu-
grunde liegt, als ,,Hauptpuncte® bezeichnet. Die Stadien des Durchgangs sind
damit als Gliederungen der Periode oder des Satzes lesbar. Auf den Beginn
der Phrase folgt eine gespannte Zisur in der Mitte, die ein ,,Vorgefiihl“ des
Phrasenendes darstellt.

Postuliert Forkel ,,Ordnung, Zusammenhang und Verhaltnis* sowohl zwischen
den iibergeordneten Gedanken als auch innerhalb der Periode, also etwas, das
er an anderer Stelle der Bach-Schrift das ,.innere oder logische Verhiltnis dzs
harmonischen und melodischen Gedankens“* nennt, so weitet er den Begrift
der musikalischen ..Logik®, die der Periodologie grammatische Richtigkeit und
rhetorische Deutlichkeit garantiert, auch auf die nicht vom thematischen Haupt-
satz bestimmten Passagen Bachs aus:

.Jeder Ubergang mufte bei ihm mit dem vorhergehenden Gedanken in Beziehung stehen,
und eine nothwendige Folge derselben zu seyn scheinen.*40

Ist es schon erstaunlich, daB Forkel zwischen den Gedanken eine ableitende
Logik veranschlagt, so um so mehr, wenn derselbe Sachverhalt fiir den auf
den Gedanken folgenden Ubergang gelten soll. DaB Uberginge, Uberleitun-
gen und Zwischenspiele eine Substanzgemeinschaft mit dem Hauptgedanken
aufzeigen, ist cher eine Errungenschaft Beethovens als Bachs, bei dem diese
Charaktere als freie, auf dem Tutti-Solo-Kontrast beruhende Satzzonen fungie-
ren! Hat die Ausdehnung einer von ,Logik™ bestimmten Periodologie in be-
zug auf Bach bei Forkel zuweilen auch etwas Gewaltsames, so ist sie dennoch
Ausdruck einer intendierten ,klassischen” Umdeutung Bachs, die Forkel auch
in der mehr populér gehaltenen Bach-Monographie versucht hat.

Die Ziige der Uminterpretation treten noch deutlicher hervor, wenn die frithe-
ren Schriften Forkels zur Stiitzung der Argumentation herangezogen werdea.
Es stellt sich heraus, daB die Periodologie nicht erst in der Bach-Schrift auf
Bachs Musik angewandt wird, sondern daf diese Konzeption bereits in der
_Theorie der Musik* und in der Einleitung zur Allgemeinen Geschichte der
Musik® von Bach aus und im Hinblick auf Bachs iiberragende Stellung in For-
kels Musikgeschichtsschreibung erfolgt war.

39 Forkel, Bach, S. 32.
40 Ebenda, S: 29.
41 Vgl. den ersten Satz aus Bachs Orchestersuite C-Dur BWV 1066.
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Liest man Forkels Bach-Buch ohne Beriicksichtigung seiner friiheren Schriften,
so befremdet sein zur Uberhohung neigendes Bach-Bild. Der Vorwurf kénnte
geltend gemacht werden, dal die Bach-Apotheose und -Apologie der Mono-
graphie ausschlieBlich nationalistische Griinde habe. Die Stilisierung Bachs zu
einer , Nationalangelegenheit“%? wird aber im Zusammenhang mit den friihe-
ren Schriften verstandlicher. Seine iiberragende Stellung in der Musikgeschichte
(,Bach als der erste Klassiker, der je gewesen, und vielleicht je seyn wird*43)
wird in ihnen theoretisch begriindet. Die Priorisierung einer ,,logischen und po-
lyphonen Periodologie“4* findet, thesenhaft formuliert, Jahre spiter in der
Bach-Monographie ihre konkrete Entsprechung. Analog zur Konstruktion der
Musikgeschichte®® geht Forkel von einer immer differenzierter und bestimmter
werdenden Deutlichkeit des musikalischen Gedankens aus. Dieser 148t sich ho-
rizontal im Sinn einer musikalischen Periode und vertikal durch die Aufteilung
dieser Periode auf mehrere Stimmen darstellen. Die Vorstufen zu dieser ,,poly-
phonen Periodologie” liegen in der unbegleiteten Melodie und spiter in der
akkordhaften Begleitung der Melodie (,Homophonie“). Die Zweideutigkeit
des nur Melodischen wird durch die harmonische Kommentierung gemildert.
Die héchste Bestimmtheit des Gedankens ist dort erreicht, wo dieser in sich
oder mit anderen Gedanken in ein sukzessives oder simultanes Verhiltnis ge-
riickt wird.%” Dies geschieht einmal durch die Korrespondenz metrisch abgestuf-
ter Einschnitte, wodurch eine gegliederte Entwicklung des Gedankens ermég-
licht wird, zum anderen durch die Aufnahme dieses Gedankens durch die wei-
teren obligaten Stimmen, die ihn laufend verdeutlichen. Mit dieser Uberlegung
steht Forkel in schirfstem Gegensatz zu dem von Rousseau initiierten Musik-
ideal von der einstimmigen und natiirlichen Melodie.*® Damit kristallisiert sich
ein weiterer Grundzug der Wirkungsgeschichte Bachs in der zweiten Halfte
des 18. Jahrhunderts heraus: Die Stellungnahme fiir die natiirliche Melodie
impliziert die Polemik gegen die Kiinstlichkeit der-Bachschen Melodiebildung,
(Auch dort, wo der Name Bachs nicht ausdriicklich fallt, wire diese Diskus-
sion innerhalb der Wirkungsgeschichte Bachs anzusiedeln.) Der Streit setzt sich
bis zu Forkel fort, der trotz des Kriteriums der ,,polyphonen Periodologie® in

2 Forkel, Bach, S. VL

4 Ebenda, S. VIIL.

% J. N. Forkel, Ueber die Theorie der Musik, insofern sie Liebhabern und Kennern noth-
wendig und niitzlich ist, Gottingen 1777 (im folgenden abgekiirzt als Forkel, Theorie),
Si 23,

% Vgl. T. Kneif, Forkel und die Geschichtsphilosophie des ausgebenden 18. Jahrbunderts.

Ein Beitrag zu den Begriffen Entwicklung und Verfall in der Musikgeschichte, Mf 16,

1963, S. 224 ff.

Forkel, Theorie, S. 22.

In beiden Schriften Forkels ist die ,logische und polyphone Periodologie* mit einer

groferen Ausdrucksvielfalt und Ausdrucksbestimmtheit verbunden.

Vgl. J.-J. Rousseau, Dictionnaire de musique, Paris 1763, Art. naturel: ,Naturel se dit

encore de tout chant qui n’est ni forcé ni barogue®. Gegen die Reduktion des Harmoni-

schen aufs Melodische und gegen dessen Vorrangigkeit richtet sich Forkel explizit: J. N.

Forkel, Allgemeine Geschichte der Musik, Leipzig 1788 (im folgenden abgekiirzt als

Forkel, Geschichte), S. 17.
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der Bach-Schrift immer wieder den ,freien, ,flieBenden” und ,natiirlichen®
Charakter der Bachschen Melodie hervorhebt.

Die Bach-Monographie folgt dem Aufbau der ., Theorie der Musik™ und der
Einleitung zur ,,Allgemeinen Geschichte der Musik“. Das Zentrum der Forkel-
schen Theorie, die die Periodologie fundierende musikalische , Logik“*, wird
auf den Kunstcharakter der Bachschen Musik angewandt. Der Darstellung der
Harmonik und Melodik™® folgt die Interpretation der in der zweiten Halfte
des 18. Jahrhunderts hiufig diskutierten Bachschen Rhythmik.%0 In dieser Glie-
derung folgt die Bach-Schrift eindeutig der Aufteilung der musikalischen ,,Lo-
gik” in den durch ,,das innere oder logische Verhiltnis“5! bestimmten Bereich
der Harmonie und der Melodie und in den der duferen Form des Rhythmus,
den Forkel als ,aufleres Hiilfsmittel “>? fiir die genauere Charakterisierung der
inneren Logik® versteht. Der Logikbegriff ist somit gespalten in die innere
Bewegung des Wesens und in die Versinnlichung dieser Bewegung in einen
rhythmisch faBlichen Charakter der Erscheinung. Mafistab der Hierarchie ist
die Deutlichkeit, die melodisch durch die Periode, harmonisch durch den poly-
phonen Satz und rhythmisch durch einen entsprechenden prizisierenden Cha-
rakter gewihrleistet wird. Musiktheoretischer Angelpunkt ist die Harmonik,
die nicht als akkordhafte Progression, sondern als Gewebe selbstandiger und
aufeinander bezogener Stimmen aufgefafit wird. Auch hier ist das auf die Har-
monik gelegte Gewicht polemisch gegen die Priorisierung der Melodie gewen-
det: Das Melodische ist eine Funktion des Harmonischen und nicht umgekehrt.
Da die skizzierte Argumentationskette in vergleichbarer Weise in allen drei
Schriften auftaucht, ist es verwunderlich, daB der Name Bachs nicht auch in
den beiden friiheren Abhandlungen erscheint. In der ,, Theorie der Musik™ wird
Bach iiberhaupt nicht erwihnt, und in der Einleitung zur ,Allgemeinen Ge-
schichte der Musik® fillt sein Name nur im Zusammenhang des vierstimmigen
Chorals als einer Gattung des Kirchenstils. Ist es auch verstandlich, daf in der
theoretischen Grundlegung die Historie und die ihr zugehorigen zentralen Re-
prisentanten ausgespart bleiben, so erstaunt diese Tatsache dennoch, zumal
sich sogar bis in die Formulierung hinein Ubereinstimmungen zwischen den
drei Schriften finden. Durch die vergleichende Lektiire wird einerseits das Ver-
standnis der Bach-Monographie leichter und im Sinn entschiedener, anderer-
seits resultieren daraus Ungereimtheiten, die sich auf das Verhiltnis von Theo-
ric und Applikation beziehen. Der Widerspruch zwischen der die historische
Entwicklung fundierenden musikalischen Logik und der Ableitung dieser Lo-
gik aus dem Hauptreprisentanten der Musikgeschichte bleibt unaufgeldst. Da-
mit wird ein partikulares Gesetz, das aus Bachs Kompositionsweise hergeleitet
ist, historisch universalisiert.

&~

9 Forkel, Theorie, S. 22; Forkel, Geschichte, Einleitung, § 38; Forkel, Bach, S. 23 ff.

Vgl. Forkel, Bach, S. 29 ff. bzw. S. 32 ff.

Forkel, Bach, S. 32. In der Einleitung umschreibt Forkel die Periode durch die ,logische
Beschaffenheit® der ,inneren Bedeutung® und durch die ,dufere Form* des Rhythmus,
der nur ein ,aufleres Verschonerungsmittel” ist (Forkel, Geschichte, S. 40).

Forkel, Geschichte, S. 26; Harmonie und Melodie wiren also die inneren Kunstmittel,
der Rhythmus dagegen das dufere Kunstmittel (vgl. auch Forkel, Bach, S. 18 u. 32).
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Es ist eine iiberraschende Erfahrung, wenn man nach der Lektiire der Bach-
Schrift die fritheren Arbeiten liest und stindig den ,,implizierten Bach® be-
merkt, obwohl die Musik der Vorklassik und der Klassik gemeint ist. (Im Ab-
schnitt ,,Periodologie werden an Notenbeispielen Vordersatz-Nachsatz-Ver-
haltnisse demonstriert, die etwa der Phrasierung Haydnscher Pragung entspre-
chen kénnten.) Die Konzeption einer ,,polyphonen Periodologie” in bezug auf
Bach trifft auf die mehrstimmig verstandene Harmonik zu, nicht aber auf die
Periode, wenn man unter ihr nicht nur den Hauptsatz®® versteht, sondern die
auf Symmetrie gegriindete Korrespondenz von Vorder- und Nachsatz. Gerade
diese Zuordnung legt aber die Bach-Monographie nahe, wenn sie vom Steigen
und Fallen der Phrase, von dem ,,Vorgefiihl eines gewissen Ziels®, also dar
Fiihlbarkeit der Ruhepunkte®* und den Hauptpunkten der Phrase im Sinne
der frither ausformulierten Interpunktionslehre® spricht. Das Dilemma, in dem
Forkel das Verhiltnis von Historie und musikalischer Logik belifit, erklart
sich aus der ,klassischen Umdeutung Bachs, aus dem Versuch, den teilweise
obsolet gewordenen Bach dem neuen historischen Stand anzupassen, und viel-
leicht aus der Tatsache, dafl Forkels , Allgemeine Geschichte der Musik® un-
vollendet geblieben ist. Die theoretische Einleitung zur ,,Allgemeinen Geschichte
der Musik® ist aus der Priferenz Bachs und zugleich aus den stilistischen Vor-
aussetzungen der Klassik heraus konzipiert. Die Einleitung deckt das unge-
schriebene Kapitel iiber das Zeitalter Johann Sebastian Bachs, Handels und
der Klassik ab. Sollte Bach den historischen Endpunkt darstellen, auf den die
Musikgeschichte hintreibt, so ist diese Konzeptualisierung der Historie durch
die musikalische Logik stimmig. Sie wird widerspriichlich, wenn sie die klas-
sische Periodologie einbezieht, weil Bach ihr Telos darstellt.

Ist jenes Moment der iiberinterpretierenden Umdeutung auch notwendig, denn
eine auf Bachs musikalischem Selbstverstindnis insistierende Rezeption wiirde
seine Musik noch eher dem Vergessen iiberantworten, so versucht Forkel noch
tiber die Periodologie hinaus im Bereich der Melodik eine aktualisierende An-
eignung Bachs.

Melodik

Die etwa siebzig Jahre anhaltende Diskussion um die richtige Melodie tritfe
in das Zentrum des Musikbegriffs der zweiten Hilfte des 18. sowie des frithen
19. Jahrhunderts. Hinter ihr als einer ,natiirlichen verbirgt sich der adsthetisch-
normative Anspruch der einzig ,,wahren® Musik. In diese Kontroverse, an der
sich Forkel beteiligt, ist Bachs Musik einbezogen, so dafl die Auffassung und
Entwicklung der Musik fiir den genannten Zeitraum aufs engste mit der Wir-
kungsgeschichte Bachs zusammenhingt. Aus der Bewertung der Melodiebildung
und Deklamation der Singstimme in den Vokalwerken Bachs ergibt sich auch
immer eine Auseinandersetzung um die ,,wahre“ Melodie. Ein Plddoyer fiir

5 Das Thema (Subjekt) einer Fuge wurde sonst unabhingig von der Periode als ,Haupt-
satz bezeichnet (vgl. F. W. Marpurg, Kritische Briefe iiber die Tonkunst, Berlin, den
8. December 1759, S. 191 ff., zit. nach Dok III, S. 137; vgl. J. G. Wolf, Musikalisches
Lexikon, Wien 1801, Art. ,,Fuge").

5% Vgl. Forkel, Theorie, S. 22.
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oder gegen Bachs Melodievorstellung zieht zumeist eine Parteinahme fiir eine
bewahrende Bach-Tradition oder fiir die jeweils neue Musik nach sich. Letzte-
res findet sich in Scheibes Brief aus dem Jahr 1738 in bezug auf Johann Mat-
thesons ,, Kern melodischer Wissenschaft™:

.Bachische Kirchenstiicke sind allemahl kiinstlicher u. mithsamer; keineswegs aber von sol-
chem Nachdrucke, Uberzeugung und von solchem verniinftigen Nachdenken, als die Tele-
mannischen und Graunischen Werke (.. .)*.5

Durch das absichtsvolle Akzentuieren des Bedeutungsvollen wirken Bachs
Werke ,mithsam® und biiflen ihre natiirliche, das heift unmittelbare Uberzeu-
gungskraft ein. Mit Mattheson und Scheibe ist also bereits eine Parteibildung
entstanden, die sich fiir das Neue einsetzt und dieses Engagement gegen da:
Alte wendet. In der Reaktion darauf gibt es eine bis in das frithe 19. Jahrhun-
dert hineinreichende Richtung, die Bach gegeniiber diesen Vorwiirfen in Schutz
nimmt. Zwei Belege mogen dafiir geniigen. Direkt gegen jene Invektive wen-
det sich die von Lorenz Mizler 1740 herausgegebene ,,Musicalische Bibliothek®,
die in Leipzig gleichsam Bachs Hausblatt darstellt. Es heifit dort tiber den ge-
rade erschienenen dritten Teil der ,,Clavieribung™:

.Der Herr Verfasser [Bach] hat hier ein neues Exempel gegeben, daB er in dieser Gattung
der Composition vor vielen andern vortrefflich geiibet und gliicklich sey. Niemand wird es
ihm hierin zuvor thun, und gar wenige werden es ihm nachmachen kénnen. Dieses Werk
ist eine krifftige Widerlegung derer, die sich unterstanden des Herrn Hof Compositeurs
Composition zu critisiren.* %

Noch ausfiihrlicher und iiberraschender dufert sich Friedrich Wilhelm Marpurg
1760 im ersten Band der ,Kritischen Briefe iiber die Tonkunst” in bezug auf
Bachs Kantate BWV 144 ,,Nimm, was dein ist, und gehe hin®:

In einer vielstimmigen Fuge die Regeln der edlen Declamation so streng und genau su-
chen zu wollen, als in einer Cantate, wiirde freylich einer Ungerechtigkeit dhnlich sehen. ..
Ich erinnere mich noch mit Vergniigen eciner gewissen Fuge des seel. Herrn J. S. Bach,
iiber die Worte: Nimm was dein ist, und gehe hin. (Der Text war nicht dramatisch,
man konnte sich also ein Chor der Ermahnenden dabey vorstellen.) Die Fuge hatte
auch bey den meisten der Musik ganz unkundigen Zuhérern eine mehr als gewéhnliche
Aufmerksamkeit und einen besondern Gefallen erreget, welche gewil nicht aus den
contrapunktischen Kiinsten, sondern aus der vortreflichen Declamation, die NB. der Com-
ponist im Hauptsatze und in einem kleinen besondern Spiele mit dem gehe hin, angebracht
hatte, und deren Wahrheit, natiirliches Wesen, und genau angemessene Richtigkeit jedem
sogleich in die Ohren fiel, herriihreten. Dergleichen Fugen konnte ich, so wie von andern,
also auch von dem itztgedachten groBen Meister mehrere anfithren. Doch gestehe ich, daf
es sehr oft schwer, auch nicht einmal durchgehends und allemal méglich ist, zumal wenn der
Hauptsatz zu gewissen andern contrapunctischen Kunststiicken zugeschnitten werden soll,
in Hauptsitzen einer Fuge so gar genau auf die Declamation zu sehen: obgleich auch durch
eine richtige Declamation vielleicht manche harmonische Kiinsteley deutlicher wiirde.” 57

Bemerkenswert ist an der Argumentationsweise Marpurgs die Tatsache, dafl

Zit. nach Dok II, S. 307 (vgl. auch S. 336).
l 1. Mizler, Musicalische Bibliothek . .., Leipzig, 1740, S. 156 f. (zit. nach Dok II,
1 S. 387).
[ F. W. Marpurg, Kritische Briefe iber die Tonkunst, Berlin, den 24. May 1760, S. 381 ff.
(zit. nach Dok III, S. 145 £.).
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er zwischen der Uberhéhung und Ablehnung Bachs differenziert. Streitpunkt ist,
wie in der ganzen Wirkungsgeschichte Bachs, die Ungezwungenheit seiner Me-
lodiebildung. Zunichst weist Marpurg den globalen Vorwurf zuriick, dal die
Deklamation der Fuge Bachs fehlerhaft, das heiBt unnatiirlich sei. Dies ge-
schieht mit der Begrindung, die Kriterien der Deklamation im homophonen
Satz konnten nicht umstandslos auf alle Stimmen in der Fuge iibertragen wer-
den. Dennoch nennt er cin Beispiel, worin die natiirliche Kantabilitit und un-
mittelbare Verstiandlichkeit aller Stimmen gerithmt wird. Auf diese Auszeich-
nung folgt die Einschrinkung, die trotz der verallgemeinernden Art auf Bach
zu beziehen ist, dafl das Kiinstliche und oft schwer Aufzunehmende im Fort-
gang der Stimmen durch eine ,richtige Declamation ,,deutlicher und damit
leichter faflbar sein wiirde. Er stellt also in Rechnung, dafl die von Scheibe
monierte Verworrenheit der Melodiebildung mit der ,,harmonischen Kiinsteley“
zusammenhingt, lost aber die Antithese von Kiinstlichkeit und Natiirlichkeit
nicht dadurch auf, daf er, wie viele seiner Zeitgenossen, einfach eine Seite
streicht. Auf die ,harmonische Kiinsteley” muf} nicht verzichtet werden, wenn
die Deutlichkeit durch die ,,richtige Declamation® gewahrt bleibt.

Eine andere aufschlufireiche Stelle fiir die vom Kriterium der natiirlichen Me-
lodiebildung bestimmte Wirkungsgeschichte Bachs findet sich in Christoph Ni-
chelmanns ,,Die Melodie nach ihrem Wesen sowohl, als nach ihren Eigenschaf-
ten”. Auch hier bildet der fiir eine deutliche Deklamation entscheidende Maf3-
stab des Nachdrucks den Zusammenhang mit der auf Bach bezogenen Urteils-
geschichte. Allerdings ist Nichelmanns Standpunkt anders als der Marpurgs.
Garantiert bei Marpurg der Nachdruck in der Deklamation die Durchhérbar-
keit auch einer kiinstlich sich gebenden Musik, so ist bei Nichelmann die nach-
driickliche Artikulation die Instanz, die das neue Musikideal einer blof ober-
flachlich reizvollen Natiirlichkeit kritisiert. Zum abgedruckten Notenbeispiel
der ersten vier Takte aus Bachs h-Moll-Messe fiihrt Nichelmann folgendes aus:
»Ich kann nicht umhin, in dem Num. 95 angefiihrten Beyspiel, nur eine kleine Probe von
der nachdriicklichen Musik dieses letzteren [J. S. Bach] hiermit an den Tag zu legen. Was
mag aber die Ursache dieses vorher bestimmeten nachdriicklichen Effects, dieser und anderer
dergleichen Zusammensetzungen seyn?* 8

An diesem Eingangschor der Messe, deren teilweiser Abdruck und deren Be-
sprechung zugleich belegen, dafl auch das Vokalwerk zu Beginn der 1750er
Jahre in die Wirkungsgeschichte Bachs einbezogen war, hilt Nichelmann den
Gegensatz von Natiirlichkeit der Melodie und dem ,.beutigen Tages iiblichen
Flitter-Gold der Monodien*™ fest.

Als weiteres Indiz fiir die vom Aspekt der Melodiebildung bestimmte Wit-
kungsgeschichte Bachs ist die Nachricht vom Tode Johann Christian Bachs aus
Johann Nikolaus Forkels ,,Musikalischem Almanach® von 1783 heranzuziehen.
Dort heif3t es:

»Unter den noch lebenden Séhnen des grofen Joh. Sebastian Bach, war er der jingste . . .
Im Jahr 1759, also schon ungefihr in seinem 24sten Jahre, als Hindel in England starb,

5 C. Nichelmann, Die Melodie nach ibrem Wesen sowobhl, als nach ibren Eigenschaften,
Danzig 1755, S. 138, Dok III, S. 1o2.
% Ebenda.
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gieng er nach London ... Als ein Mann von Weltkenntnif3 hat er geglaubt, in seinen mu-
sikalischen Arbeiten von der seiner Familie eigenen musikalischen Bahn abgehen zu miis-
sen. Er hat also eine ziemlich allgemein betretene StraBe erwihlt, und dadurch sich zwar
des ichten groBen Bachischen Geistes verlustig, auf einer andern Seite aber, anderer Vor-
theile theilhaftig gemacht. Des groBen Unterschiedes unter seiner Musik und der Handel-

schen ungeachtet, ist er doch eben sowohl als dieser der Liebling der Englander gewor-
den. 60

Ahnlich wie Nichelmann gelangt Forkel hier zu einer Gegeniiberstellung der
alten Musik Bachs und der neuen Musik. Die Nachdriicklichkeit der Bach-
schen Melodie erscheint als der ,ichte grofe Bachische Geist®, das ,.Flitter-
Gold der Monodien® als die ,,allgemein betretene Strafie”. Damit ist wiederum
am Kriterium der Melodie die fiir die zweite Halfte des 18. Jahrhunderts zen-
trale Antithese von Kunstcharakter und Popularitit aufgestellt, allerdings mit
der Einschrankung, dal man sich von der Orientierung am Akzentstil und am
achten“ Kunstgeist eine Uberwindung des nur Tandelnden im galanten Stil
erhofft.

Neben zahlreichen Stellen, die sich zwischen 1800 und 1830 kritisch iiber die
kiinstliche Behandlung des Rezitativs und die verworrene Stimmfiihrung vor
allem in der Bachschen Vokalmusik dufern,5! ist eine Passage zu zitieren, die
insofern bedeutsam ist, als sie einerseits auf diese Kritik mit der bereits be-
kannten Rehabilitierung reagiert, andererseits sich aber die schon 1802 von
Forkel formulierte Einsicht zu eigen macht, daf® der leicht, natiirlich und frei
wirkende Charakter der Bachschen Melodiebildung Konsequenz eines notwen-
digen Verlaufs der ecinzelnen Stimme und der obligaten Funktion der ,,Ne-
benstimmen® ist. Es handelt sich um den 1819 bei Friedrich Hofmeister in Leip-
zig erschienenen ,,Versuch einer kurzen Darstellung der Harmonielehre™ von
Johann Gottlob Werner. Der Autor schreibt iiber die gerade bei Simrock in
Bonn veroffentlichte Messe Bachs in A-Dur (BWV 234):

..[Das Christe eleison] enthilt eine vierstimmige kanonische Nachahmung von dem groften
Meister im Kontrapunkt, Seb. Bach. Dieser Satz diirfte wohl zu den schonsten Kunstpro-
dukten dieser Art gehoren, und wird immer seinen hohen Werth behalten. Hier sicht man,
daB der Kontrapunke keine pedantische Kiinstelei ist, wie so mancher wihne, der das
Wahre und Hachste der Kunst nicht zu begreifen fihig ist. Das eigentliche Thema, wel-
ches die BaBstimme beginnt, geht bis zur zweiten Halfte des sechsten Taktes. Mit dem
dritten Viertel Takt 3 ahmt der Tenor die Melodie eben so weit, um 4 Tone hoher mit der
strengsten Genauigkeit nach, auch so der Alt und Sopran. Kein einziger Ton ist veran-
dert, jede Stimme geht leicht und ungezwungen ihren Gang fort, es siehet alles so natiiclich
aus, als kénne es durchaus nicht anders seyn.* %2

Hier wird das ,Klassische®, das die Zeit Uberdauernde des echten Kunstpro-
dukts der Bachschen Werke hervorgehoben. Zugleich werden mit dem ,,Leich-
ten“, , Ungezwungenen“ und ,,Natiirlichen” Gegenbegriffe zu Scheibes Charak-

60 AMuysikalischer Almanach fir Deutschland auf das Jabr 1783, S. 149 f. (vgl. Dok III,
S. 369). !

61 Vgl. J. F. Reichardt, Einige Bemerkungen zu Forkels Schrift: Ueber Job. Seb. Bach, in:
Berlinische Musikalische Zeitung, Bd. 2, 1806, S. 149 ff.

62 J. G. Werner, Versuch einer kurzen Darstellung der Harmonielebre, Bd. 2, Leipzig 1819,
S. 105 f.
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terisierung der Bachschen Melodie, diese sei ,kriechendt, kiinstlich und unna-
tiirlich®, aufgeboten.

Paradigmenwechsel des ,,Natiirlichen*

Anhand des bisher skizzierten Prozesses der Wirkungsgeschichte Bachs zwischen
1737 und 1819 wird deutlich, dafl die Auseinandersetzung um die ,,wahre®
Melodie zugleich eine um die Antiquiertheit oder Modernitit der Bachschen
Musik ist. Die Kontroverse ist um die entgegengesetzten .Rezeptionskonstan-
ten”%¥ von Natiirlichkeit und Kiinstlichkeit zentriert, wobei diese aus wechseln-
den Kontexten entstanden sind und keineswegs von sich aus eine einheitliche
und zusammenhingende Urteilsgeschichte hervorbringen. Die Konstanten sind
lediglich solche der Termini, nicht aber der Sachverhalte. Die unterschiedlichen
Voraussetzungen fithren dazu, Bachs Musik je nach zugrunde gelegtem Para-
digma® entweder als natiirlich oder als kiinstlich aufzufassen und die neue
Musik je nach der Beurteilung Bachs mit den entsprechenden Gegenwerten zu
verschen. Im Verlauf der unter dem Aspekt der Melodievorstellung bestimm-
ten Wirkungsgeschichte Bachs kommt es zum Austausch der entgegengesetzten
Kategorien. Was um 1740 an Bachs Musik als kiinstlich moniert wurde, ist mit
Forkel (1802) und spitestens mit Werner (1819) natiirlich geworden. Die Um-
wertung vollzieht sich im Hinblick auf den sich verindernden Charakter der
musikalischen Produktion. Auf dieser Folie verlauft dann die ,,Umbesetzung®,
die Vergangenes (Bachs Musik) in den Proze der Innovation (den Wiener
Klassischen Stil) einschmilzt. Das, was fiir die Empfindsamkeit und Klassik
als charakteristisch galt, namlich das Leichte, Ungezwungene und Natiirliche,
wird fast gleichzeitig auf das Bach-Verstiandnis iibertragen. Das Alte wird aber
nicht einfach nur vom Neuen aus umgewertet, sondern das Neue veriandert
sich auch umgekehrt vermoge einer substantiellen Rezeption des Alten. Da-
durch stehen die Wirkungsgeschichte Bachs und die neuere Kompositionsge-
schichte in einem unmittelbaren und produktiven Verhiltnis, so daf die Mu-
sikgeschichte des spiten 18. und frithen 19. Jahrhunderts nicht ohne die Be-
riicksichtigung dieses Verhiltnisses geschrieben werden kann. Die Problematik,
die dabei im Hinblick auf die natiirliche Melodie auftaucht, besteht in der
Varianz der Bedeutungskontexte, deren Wandel es iiberhaupt als fraglich er-
scheinen 14Bt, ob von ,,Rezeptionskonstanten® gesprochen werden kann, auch
wenn der Terminus identisch bleibt. Der Terminus ,natiirlich® (,Natur65)
bedeutet um 1740 etwas anderes als 1819, selbst wenn er durch Ursache (Schei-

3 Vgl. prinzipiell zu diesem Ansatz: H. H. Eggebrecht, Zur Geschichte der Beethoven-
Rezeption. Beethoven 1970, Mainz/Wiesbaden (1972) (Akademie der Wissenschaften
und der Literatur. Abhandlungen der geistes- und sozialwissenschaftlichen Klasse 1972,
3).

Vgl. zum Begriff des Paradigmas und des Paradigmenwechsels: Th. S. Kuhn, Die Struk-
tur wissenschaftlicher Revolutionen, 2. Aufl., Frankfurt (Main) 1976: auf die hier be-
handelte Problematik bezogen, heifit Paradigma: sozio-kulturell bedingtes Erkenntnis-
modell. Mit dem Paradigmenwechsel verindert sich die Bedeutung des Terminus, ob-
wohl dieser duferlich gleichbleibt.

% Vgl. T. Kneif, Die Idee der Natur in der Musikgeschichte, AfMw 28, 1971, S. 302 ff.,

sowie J. Mainka, a. a. O. (siehe Fufinote 3).

64
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bes und Matthesons Urteil iiber Bach) und Wirkung (Reaktion Forkels und
Werners auf dieses Urteil) miteinander in Verbindung steht. Einmal ist namlich
das Natiirliche zugleich das Verniinftige im Sinne des Evidenzbegriffs des
_lumen naturale®, zum anderen ist Bachs Musik nach einem langen Prozel der
Aneignung ,natiirlich® geworden im Sinne einer zweiten Natur. Das Natiir-
liche ist zuerst tautologisch das Wahre, auf das sich das durch die Menschen
Hergestellte zu beziehen hat. Spiter ist das Natiirliche eine Form sekundirer
Tradition, in die Bach durch den ,,Horizontwandel“% einriickt. Ungeachtet die-
ser epistemologischen Probleme einer nach Mafigabe von , Rezeptionskonstan-
ten” verfaBten Wirkungsgeschichte bietet sich aber mit dem Terminus ,,Nach-
druck” ein Sachverhalt an, der, auf die Melodiebildung bezogen, eine durch-
gingige Wirkungsgeschichte zu entwerfen gestattet. Er taucht in all den ge-
nannten Zitaten auf und attestiert Bach in doppelter Weise das Vermogen,
_nachdriicklich® zu schreiben: einmal in bezug auf die Akzentuierung der De-
klamation, zum anderen auf den schweren und erhabenen Stil. Dies beides
fiihrt zu der Wertung, dafl Bachs Musik ,,Achten Kunstgeist® habe, der immer
seinen Wert? behalte. Durch die Gleichsetzung Bachs mit dem doppelt ge-
faBten . Nachdruck®, dem wirklichen Kunstcharakter und der Wertbestandig-
keit seiner Musik, ist wiederum auf die Konnotation mit dem , Classischen
hingewiesen. Forkels Feststellung in seinem Bach-Buch, daff Bachs Melodien
nie veralten®, deutet auf die Formulierung im Vorwort hin, dafl Bach der erste
Klassiker ist, der je gewesen und vielleicht je sein wird.%

An Forkels Bach-Monographie wird deutlich, wie problematisch es ist, Wir-
kungsgeschichte auf der Basis von ,Rezeptionskonstanten® zu schreiben. For-
kel steht zwar innerhalb der allgemeinen Wirkungsgeschichte Bachs und mar-
kiert dort ein entscheidendes Stadium; er greift frithere Urteile auf und setzt
sich mit ihnen auseinander, kommt dann aber aufgrund ganz verschiedener Vor-
aussetzungen zu Bewertungen, die mit den ,Rezeptionskonstanten® lediglich
terminologisch iibereinstimmen. Da bei ihm charakteristische Wertungen auf-
tauchen, die von Scheibe stammen, und Scheibe explizit in der Bach-Schrift®
genannt wird, ist Forkels Text zunichst als eine Kritik der Bach-Kritik Schei-
bes zu lesen. Bachs Musik zeuge von Originalitit, und wo sie sich nicht ins
Fremdartige versteige, arte sie nicht ins Unnatiirliche und Schwiilstige™ aus.
Dies sind prizise die Termini, mit denen Scheibe scine Bach-Kritik™ belegt
hatte. Konsequent konnte es nun fiir Forkel nach der Revision von Scheibes
Verdikt sein, die Kriterien des neuen Stils, also Natiirlichkeit und Sangbarkeir,
auf die Bachsche Melodiebildung zu ibertragen, um Bach gleichsam aus der
Vergangenheit in die eigene Gegenwart hiniiberzuretten. Dies geschieht zwar,
wenn Forkel an zahlreichen Stellen das ,Natiirliche“72, |, Offene“?, , Klare“?

6 Vel. H-R. Jauss, a. a. O.

67 Vgl. Forkel, Bach, S. 68 f.

63 Forkel, Bach, S. 31 bzw. S. VIIL
69 Vgl. Forkel, Bach, S. 22.

0 Vgl. ebenda, S. 30.

7 Vgl. J. A. Scheibe, a. a. O, S. 62.
72 Forkel, Bach, S. 39.

73 Ebenda, S. 30.

~
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und ,Deutliche“?™ der Bachschen Melodie hervorhebt, er versucht dies aber
nicht von der Basis aus, von der Scheibe die Umorientierung gefordert hatte.
Forkel richtet sich gegen die sich bei Scheibe herausbildende, bei Rousseau dann
vollzogene Priorisierung der Melodie im homophonen Satz. Er wendet sich
gegen die Verabsolutierung der Melodie als einzig legitime Instanz von Na-
tiirlichkeit und gegen die Uberbewertung des Melodischen, obwohl er schein-
bar paradox gerade die Bachsche Melodie als ,,natiirlich® charakterisiert hatte.
Damit zeichnet sich von Scheibe zu Forkel eine durchaus zusammenhingende,
nicht aber bedeutungsmifig einheitliche Urteilsgeschichte ab, denn die vor-
gingig identischen Wertungen ,,natiirlich basieren auf entgegengesetzten Ut-
teilsinstanzen. Neigte das Zeitalter nach Bach in der Reaktion auf das Uber-
artifizielle der Bachschen Musik zur Idealisierung einer einfachen, direkt der
Natur abgelauschten und darum auch ,,wahren* Musik (Melodie), so gewinnt
Forkel das Kriterium des Natiirlichen gerade aus dem Gesetzten und Gebua-
denen der Bachschen Musik. Es ist bei ihm eine Umdeutung des Natiirlichen,
das der Naivitit des ,retour a la nature” entkleidet ist. Das Natiirliche ist
nichts Unmittelbares, sondern Konsequenz des Notwendigen und Reflexiven.
Je mehr die Teile der Melodie miteinander verschrinkt sind, je mehr die gleich-
zeitig erklingenden Stimmen selbstindig und aufeinander bezogen sind, desto
natiirlicher ist der Fortgang aller Stimmen.

Deutlich schlagen sich die allgemeinen Kriterien, wie sie Forkel aus der Bach-
schen Melodie gewinnt, in seiner Bewertung der Gattungen und der einzelnen
Werke Bachs nieder. Unverkennbar sind dabei Forkels Geschichtskonzeption
und die Idee einer musikalischen ,,Logik* Mafstab fiir die Interpretation der
Bachschen Melodie. Er faft die Entwicklung eines Komponisten wie den Pro-
zefs der Geschichte als einen Organismus auf, der sich zunehmend vom Keim
bis zur Bliite vervollkommnet. In diesem Werdegang wird das teilweise Unor-
ganische der Bachschen Jugendwerke abgestofien, bis aus den steifen und un-
edlen” Wendungen biegsame und feine™ geworden sind. Obwohl Forkel eine
,kritisch correkte” Ausgabe der Werke Bachs vorschwebt, scheut er vor einer
Auswahl in seinem Editionsplan nicht zuriick. Das ,,Critische” der Ausgabe be-
zieht sich nicht nur auf den Druck der richtigen Lesart letzter Hand, sondern
zugleich auf das zu druckende Repertoire, das dem genannten Vollkommen-
heitsideal entsprechen soll. Forkel ist nicht so uneingeschrinkt Historist, daf3 er
ein Gesamtwerk um seiner selbst willen iiberliefern mochte. Dort, wo Mingel
fithlbar und als solche erkennbar sind, soll sich die Historie kritisch? verhalten,
und das heiflt wertend auswihlen. Kriterien fiir die Auswahl sind die ,poly-
phone Periodologie* und die musikalische , Logik®, die der Komposition eine
nicht zu ibertreffende Deutlichkeit in der Darstellung des Ausdrucks sichern.’
Das Aquivalent zur Deutlichkeit in der Komposition und im Vortrag ist die
Fafilichkeit im Bereich der Rezeption. In bezug auf die ,,Goldberg-Variatio-

7 Vgl. ebenda, S. 54.

™ Vgl. F. Nietzsche, Vom Nutzen und Nachteil der Historie fiir das Leben. Zweite un-
zeitgemife Betrachtung, in: F. Nietzsche, Werke in drei Banden, hrsg. von K. Schlechta,
Bd. 1, Darmstadt 1966, S. 219 f.

% Vgl. Forkel, Geschichte, § 40.
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nen” dufert Forkel, dafl sie trotz der Verwendung aller kanonischen Kiinste
dennoch vom ., faBlichsten und flieRendsten Gesange“? seien. Hier gehen teleo-
rogische Geschichtskonzeption und musikalische ,.Logik™ in die Charakterisie-
rung der Bachschen Melodie ein. Fafilichkeit erreicht Bach erst zu einem spiten
Zeitpunkt der Vollendung. Die Deutlichkeit wird im Gegensatz zu Rousseaus
Auffassung durch die artifizielle Mehrstimmigkeit gewonnen. Forkels Ideal
einer Polyphonie als einer ,,vielfachen Melodie“’® garantiert nicht nur die FaB-
lichkeit, sondern 148t auch durch die Verteilung des Hauptsatzes auf mehrare
Stimmen deren Duktus fliefender, das heifit natiirlicher werden. Das Artifi-
zielle erscheint zugleich als das Natiirliche. Das Komplizierte wird zum Ein-
fachen. Hinsichtlich des Klavierkonzerts in d-Moll vermerkt Forkel:

»Diese so kunstreichen Werke sind zugleich so fein, Charakter- und Ausdrucksvoll, als

wenn der Componist nur eine einfache Melodie zu handhaben gehabt hitte, wie dief be-
sonders der Fall im Concert aus D moll ist.* ™

Handel — Bach

Neben der Anwendung von Bewertungskriterien aus Forkels Geschichtskon-
zeption und Musiktheorie auf die Musik Bachs in der Absicht, diese zu aktuali-
sieren, ist ein dritter Bereich zu nennen, durch den Forkel versucht, Bach auf
die eigene Gegenwart zu bezichen. Er bemiiht sich unauffillig und doch nach-
driicklich, Bachs Musik zu vergegenwirtigen, indem er Kriterien der Empfind-
samkeit und der Klassik auf sie anwendet. Besonders auffallend an der Be-
sprechung der einzelnen Werke ist die Betonung des Melodischen. Am haufig-
sten ist die aus der ,, Anleitung” zu den , Inventionen“ und ,,Sinfonien zitierte
Bestimmung des ,,Cantablen” genannt. Bei fast allen Stiicken Bachs wird das
Sangbare der Melodie wie der obligaten ,Nebenstimmen® hervorgehoben.
Lieblich, sanft, glinzend und ausdrucksvoll® sind die immer wieder genana-
ten Attribute des Melodischen. Hinzu treten das Charaktervolle®0 und das
Feine®. Noch deutlicher als diese Bezeichnungen weisen der | rithrendste3!
Ausdruck und die ,,ungemeine Pracht“S! auf ein der Bach-Zeit fremdes Musik-
verstandnis. Bezieht sich das , Rithren® auf den Hauptzweck der Musik nach der
Auffassung Carl Philipp Emanuel Bachs,®? so riickt das der Bachschen Musik
zugesprochene Attribut des Prichtigen in die Nihe der Wirkungsgeschichte
Hindels nach 18co. Mit der . Pracht” charakterisiert Forkel Bachs Trauerkan-
tate®™ und die Motetten. Er wertet mit dieser Benennung das Vokalwerk Bachs
auf, indem er eine bisher der Musik Handels vorbehaltene Auszeichnung iiber-
nimmt. Seit Mozarts Bearbeitung des ,,Messias®, seit den einschligigen Auf-
fihrungen in der ,,Gesellschaft der Musikfreunde nach 1812 und seit den er-

71 Forkel, Bach, S. 5.

7 Ebenda, S. 40; in der Theorie der Musik spricht Forkel von der ,mehrfachen® Melodie
(S. 22).

™ Forkel, Bach, S. 58.

80 Vgl. ebenda, S. 56 u. 58.

81 Ebenda, S. 36 u. 59.

52 C. Ph. E. Bach, Versuch (vgl. FuBinote 15), Teil I, S. 115.

8 Vgl. Forkel, Bach, S. 36.
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weiternden Bearbeitungen Ignaz von Mosels sind es in Wien vor allem die Chore
der Handelschen Oratorien, die in Verbindung mit dem ,,prichtigen Stil* ge-
bracht werden. Diese Schreibart war erwiinscht, weil sie im Gegensatz zum
Gekiinstelten des Kontrapunktischen und zum Auferlichen des galanten Stils
Reprisentativitit mit Innerlichkeit verband. Um so erstaunlicher ist hier also
Forkels Zuordnung: Bachs Vokalwerke gehéren nicht nur dem Erhabenen, son-
dern auch dem prichtigen Stil®% an. Damit ist der Vergleich mit Handel im-
pliziert, den Forkel nicht zufillig gerade im Bereich der Vokalmusik sucht.
Nachdem er aus parteilichen Griinden vom Altern der Handelschen Melodie™
gesprochen hatte, um Bachs Melodie dagegen als immer neu herauszustellen,
heif3t es:

,»Bey Handel ist jedoch merkwiirdig, dafl seine Singfugen noch nicht veraltet sind, da hin-
gegen von seinen Arien nur wenige noch anzuhéren seyn mochten. 86

Forkel konnte als Historiker trotz seiner Parteinahme fiir Bach nicht iibersehen,
daf} sich gerade die einfachen und prichtigen Chorpartien der Oratorien Hin-
dels grobter Beliebtheit erfreuten®: Dafl Vokalwerke Bachs um die Jahrhun-
dertwende von Auffithrungen weitgehend ausgeschlossen blieben,® begriindete
Forkel mit ihrem hohen auffiihrungspraktischen Schwierigkeitsgrad und der zu
geringen Besetzungsstirke der Chore. Wenn er von den Motetten schreibt, dafl
sie stark besetzt sein miilten, wenn sie ihre volle Wirkung tun sollten,® dann
erhoffte er sich von einer vollstimmigeren Besetzung auch eine entsprechende
Breitenwirkung, ohne zu sehen, daf} es dafiir einer Bearbeitung bedurft hitte,
die bei Handel moglich war, bei Bachs vielstimmiger Kompositionsweise abes
zur Zerstorung der entsprechenden Stiicke gefiihrt hitte.

Wichtig bleiben aber die Aufwertung Bachs durch den Vergleich mit Handel
im Punkt des ,prichtigen Stils“ und die Abwertung der Hindelschen Melodie
im Verhiltnis zu Bachs ,klassischer®, nie alternder und immer neu bleibender
Kraft des Melodischen. Bei Bach werden nicht nur die prachtigen Chorwerke,
sondern ebenso die Deklamation der Rezitative® und die ,.feinste und aus-
drucksvollste Melodie“® in den Arien gerithmt. Forkels Hervorhebung des Vo-
kalwerks innerhalb des Bachschen Gesamtwerks verfolgt eine doppelte Ab-
sicht: Er will einen relativ unbekannten Teil des Oeuvres ins gegenwirtige
Bewulitsein heben, indem er es am zeitgenossisch wirkungsvolleren Hindel
mifit (ein dhnlich aufwertender Vergleich wire im Bereich der Klaviermusik
nicht notwendig gewesen, da sich Bachs Klaviermusik nach 18co durch Aus-
gaben eindeutig gegeniiber der Handels durchsetzen konnte); er tritt zugleich
fiir das Bewahren dieses funktional gebundenen Repertoires durch Ausgaben

8 Vgl. die Unterscheidung von prichtigem und erhabenem Stil in bezug auf Héndel und
Bach in F. Hand, Aesthetik der Tonkunst, Bd. 1, Leipzig 1837, S. 337—339 u. 357.

% Vel. Forkel, Bach, S. 31 f.

86 Ebenda, S. 32.

87 Vgl. Th. Antonicek, Zur Pflege Handelscher Musik in der zweiten Halfte des 18. Jabr-
bunderts, in: Osterreichische Akademie der Wissenschaften, philosophisch-historische
Klasse, Sitzungsberichte, Bd. 250, Wien 1966, S. 40 ff.

88 Vgl. G. Schiinemann, Die Bach-Pflege der Berliner Singakademie, B] 1928, S. 140 ff.

89 Vgl. Forkel, Bach, S. 36.
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ein. Mit dem ,,Aufbewahren gibt Forkel trotz der vorherigen Uberschitzung
der Wirkungsmoglichkeit der Vokalmusik zu verstehen, dafl diese Musik zu
Beginn des 19. Jahrhunderts eher Gegenstand des Studiums als der Auffih-
rungspraxis sein konnte. Wenn er gerade im Bereich der Vokalmusik eine Be-
ziehung zwischen Bach und Hindel herstellt, so aus dem Bewuftsein heraus,
daB er Hindels Wirkung auf diesem Sektor fiir eine historische und asthetische
Uberschitzung hielt. Der Ruhm Handels griindete sich in Berlin und Wien zwi-
schen 1780 und 1830 ausschlieBlich auf die Oratorien, und aus diesen wurden
besonders die michtigen Chére wegen ihrer einfachen und doch grofien Wir-
kung bevorzugt. Uber die Auffithrung von Hindels ,, Timotheus oder die Ge-
walt der Musik”, die zum Griindungsfest der ,,Gesellschaft der Musikfreunde*
in Wien 1812 gegeben wurde, heifit es:

.Diese Production wurde mit enthusiastischem Beifalle aufgenommen ... Das damals auf-

gefiithrte Werk war eine der wirkungsreichsten und ansprechendsten Compositionen des un-
sterblichen Handel.*

Weiter heift es hinsichtlich einer als notwendig empfundenen Auffihrung von
Hindels ,,Belsazer”, es miisse dieses ,an tiefem Gefiihl und an grandiosen
Effecten so reiche Werk durch eine méglichst groffe Zahl von Mitwirkenden“%
aufgefiihrt werden.
Die Kombination von Innerlichkeit, prichtiger Reprisentativitdt und starker
Wirkung durch die tiberdimensionierte Besetzung sicherten Handel im Wiener
Konzertleben einen unvergleichlichen Rang. Diesen konnte Bach nicht einneh-
men, weil die Gesangsausbildung der Musikdilettanten nicht auf dem Stand
der dazu erforderlichen Deklamationsfihigkeit war und weil sich seine Werke
einer Bearbeitungsweise durch instrumentale Verdopplung der Stimmen, wie
sie auf die mehr homophon-flichenhafte Stimmkonzeption Handels angewandt
werden konnte, widersetzte. Das Ideal einer ,mehrfachen Melodie®, wie Fort-
kel Bachs Satztechnik zu charakterisieren suchte, die bei allen Vokalstimmen
ein duferst differenziertes Deklamationsvermogen beanspruchte und der eine
harmonisch blof fiillende und angereicherte Bearbeitung widersprochen hitte,
war die Ursache fiir die geringe Breitenwirkung der Chorwerke Bachs unmit-
telbar nach 180c0. Deren Auffithrung blieb zunichst, wie die Geschichte der
Berliner Singakademie?! zeigt, einem kleinen, lange geschulten und mit der
Auffithrungspraxis der Bach-Tradition vertrauten Kreis vorbehalten. Eine ,,Na-
tional-Angelegenheit“9?, wie Forkel sich erhoffte, wurde Bach zunachst nicht.
Diesen Platz einzunehmen, kam nach 1800 zunichst Hiandel und Bach erst nach
1811 mit der Ausgabe des ,,Magnificat® (BWYV 243a), der Messe A-Dur (BWV
234), der Kantate ,,Ein feste Burg ist unser Gott™ (BWYV 80) und den hymni-
- schen Rezensionen dieser Werke in der Leipziger ,,Allgemeinen Musikalischen
. Zeitung” zu. Eine wesentliche Voraussetzung fiir diese Entwicklung waren di=
hier ausgefiihrten Stadien der Bach-Deutung, die sich unter Einbeziehung wei-
terer Positionen folgendermafien zusammenfassen lassen:
1. die Bach-Kritik durch Scheibe nach 1737

9 Mitteilungen der Gesellschaft der Musikfreunde Wien, Sign. 8399/125.
91 Vgl. G. Schiinemann, a. a. O.
92 Forkel, Bach, S. VL.
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2. das authentisch-bewahrende Bach-Verstindnis Kirnbergers und Marpurgs
nach 1750

die Anempfindung Bachs durch Reichardt und Schubart nach 1780

die ,,klassische” Umdeutung Bachs durch Forkel nach 1780

die Apotheose und Apologie Bachs durch Forkel nach 1802

die historische Relativierung Bachs durch Rochlitz nach 1803

die Autonomisierung Bachs nach 1810, die sich mit der romantischen Bach-
Deutung” vielfach beriihrt.

AH iAo o

93 Vgl. F. Rachlitz, YUber den Geschmack an Sebastian Bachs Kompositionen, besonders'
fiir das Klavier, in: Allgemeine Musikalische Zeitung, Jg. 5, 1803, Sp. 509 ff.
9% Vgl. C. Dahlhaus, Zur Entstebung der romantischen Bach-Deutung, B] 1978, S. 192 ff.



J. A. Scheibe — J. S. Bach: Versuch einer Bewertung*

Von Ginther Wagner (Berlin-West) ) n

I

Die Beurteilung Johann Adolph Scheibes im musikwissenschaftlichen Schrift-
tum deutscher Sprache stellt sich mit Blick auf das methodische Vorgehen und
hinsichtlich des erzielten Resultats vergleichsweise einheitlich dar; lediglich
die Zugehorigkeit zur jeweiligen Darstellungsform 1aft eine gewisse Unter-
schiedlichkeit der Akzentuierung erkennen: Die Bach-Forschung verharrt hier —
ihnlich wie in vielen anderen Details und entgegen Friedrich Blumes Polemik
vor nunmehr zwanzig Jahren! — in der Position, wie sie durch Philipp Spitta
vorgegeben wurde, mit der Konsequenz einer absoluten Ablehnung und Ge-
ringschitzung Scheibes und dessen Beurteilung Johann Sebastian Bachs,? und
die mehr stilgeschichtlich orientierte musikgeschichtliche Betrachtung, die zwi-
schen Bach und der heraufzichenden Klassik eine uniiberbriickbare Epochen-
grenze postuliert, sicht in Scheibe den Kronzeugen, der die Unvereinbarkeit
der Stile, den qualitativen Sprung zwischen Barock und Klassik zu belegen
hat,® mit der Folge, daBb man ihn als reprisentativen und bemerkenswerten
Zeitgenossen einschitzt und gelten 1aft. Die Ubereinstimmung im Ansatz der
verschiedenen wissenschaftlichen Beitrige beruht darin, dafl zur Bewertung
des Verhiltnisses Bach — Scheibe ausschlieBlich die ..bedenkliche Stelle in dem
sechsten Stiicke des critischen Musikus“* herangezogen wird; der Vorwurf ge-
gen dieses Verfahren lautet auf Vernachlassigung des Kontextes. Pars pro toto
sei der Aufsatz ,Telemann im Schatten von Bach?“? angefithrt. Der Autor

»*

Dieser Aufsatz stellt die umgearbeitete und stark erweiterte Fassung eines Referates
dar, das der Autor auf dem KongreB der Gesellschaft fir Musikforschung in Bayreuth
1981 gehalten hat.

F. Blume, Umrisse eines neuen Bach-Bildes, in: Musica 16, 1962, S. 169—176.

Eine bemerkenswerte Ausnahme im Vergleich zu den sonstigen Biographien Bachs, ins-
besondere zu Philipp Spitta, macht hier Albert Schweitzer. Vgl. A. Schweitzer, J. S. Bach,
Leipzig 1908, S. 168: . Eigentlich ist Scheibes Kritik, trotz ihrer Ungezogenheit, das In-
teressanteste, was von den Zeitgenossen iiber Bach geschrieben worden ist.”

Vgl. hierzu: W. Gerstenberg, Die Zeitmafle und ihre Ordnungen in Bachs Musik (1952),
Neudruck in: Jobann Sebastian Bach, hrsg. von W. Blankenburg, Darmstadt 1970 (Wege
der Forschung. 170.), S. 129—149, besonders S. 137. — H.-H. Eggebrecht, Scheibe gegen
Bach — im Notenbeispiel, in: Das Musikleben 5, 1952, S. 106—108. — Ders., Uber
Bachs geschichtlichen Ort (1957), Neudruck in: Johann Sebastian Bach . . . (wie oben),
S. 247—-289.

J. A. Birnbaum, Unpartheyische Anmerckungen tiber eine bedenckliche stelle in dem sech-
sten stiick des Critischen Musicus, [Leipzig 1738]; Nachdruck in: J. A. Scheibe, Criti-
scher Musikus. Neue, vermebrte und verbesserte Auflage, Leipzig 1745, S. 833—858;
reprograph. Nachdruck der Ausgabe von 1745 Hildesheim, New York 1970. Vgl. Dok IT,
S. 296 f. Zitiert wird nachfolgend die Ausgabe von 1745.

M. Ruhnke, Telemann im Schatten von Bach?, in: Hans Albrecht in memoriam, Kassel
etc. 1962, S. 143—-152.
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spricht ausschlieBlich jene Gesichtspunkte an, die aus der ,,bedenklichen Stelle
sich ableiten lassen: ,schwiilstig”, ,,verworren, ,unnatiirlich®, ,kontrapunk-
tische Kiinste* usw..% beriicksichtigt also einen einzigen Absatz aus dem 6. Stiick
des ,,Critischen Musikus“ und erginzt dieses Zitat durch Passagen aus dem
9. und 14. Stiick, wo Bach allerdings namentlich schon nicht mehr genannt wird;
auflerhalb des Gesichtsfeldes bleiben aber alle iibrigen Textstellen, in denen
Johann Sebastian Bach direkt angesprochen wird. Problematisch erscheint die-
ses Verfahren deshalb, weil in ebendieser Arbeit im Falle Telemanns ginzlich
anders verfahren wird; der Autor zitiert wechselseitig und erginzend aus dem
18., 64. und 73. Stiick des ,,Critischen Musikus®, aus der ,,Abhandlung vom Ur-
sprunge, Wachsthume und von der Beschaffenbeit des itzigen Geschmacks in
der Musik“ und aus ,,Uber die Musikalische Composition™.”

Bedenklicher noch und weiterreichend stellt sich das Verfahren dar, in Scheibe
den Reprisentanten erkennen zu wollen, der seiner Zeit auf der Spur war, der
gegen einen kontrapunktischen und fiir einen einfachen, simplen und natiirli-
chen Stil gekampft habe® die ,bedenkliche Stelle als Manifest einer neuen
Komponistengeneration, eines neuen Stils zu deklarieren.? Scheibe wird als
»der anerkannte Wortfiihrer der damals jungen Musikergeneration*“1? bezeich-
net. Es wird die These vertreten, Bach habe um seine antiquierte Position selbst
gewuft!! und sich konsequenterweise zunehmend zuriickgezogen. Und schlief3-
lich: Scheibes Ausfiihrungen seien das notwendige und konsequente Pendant
zu Gottscheds literarischen Betrachtungen, die fiir die kompositorische Entwick-
lung den Weg zum Einfach-Schlichten hin ebnen mufiten. Diese Fehleinschit-
zung wire freilich schon ganz simpel dann zu vermeiden gewesen, wenn man
nur zur Kenntnis genommen hitte, dafl ja nicht nur Scheibe, sondern in glei-

6 Ebenda, S. 146 f.

7 Ebenda, S. 148 f.

8 Ebenda, S. 146: ,So lehnt Johann Adolph Scheibe Bachs kontrapunktischen Stil als
schwiilstig und verworren ab.“; S. 148: ,Scheibe sah den Fortschritt nicht in einer wei-
teren Komplizierung der Satztechnik, sondern in einer Riickwendung zum Einfachen,
Leichteren und Natiirlichen . . .*

9 F. Blume, Johann Sebastian Bach im Wandel der Geschichte, Kassel 1947, S. 5 f.: ,Se-
bastian Bach war etwa 5o Jahre alt, als sich um ihn jene literarische Kontroverse erhob,
die einem aufmerksamen Zeitgenossen als Sturmsignal bevorstehender Krisen und Re-
volutionen im Gebiet der Musik hitte erscheinen miissen. Es war als Herausforderung
gedacht und wirkte wie ein Manifest, was der Musikschriftsteller J. Adolph Scheibe
1737 im 6. Stiick seines ,Critischen Musikus® . .. schrieb.“ — H.-H. Eggebrecht, Scheibe
gegen Bach, a. a. O., S. 106: ,Man hat sich heute daran gewohnt, in Scheibes Kritik
ein ,Zeitdokument‘ zu schen, das ,Manifest’ der musikalischen Ziele einer neuen Gene-
ration.“ — I. Willheim, Johann Adolph Scheibe: German Musical Thought in Transition,
Dissertation, University of Illinois 1963, S. III: ,, This judgment against Bach’s style was
more than an expression of any personal antipathy the author might have felt toward
the great master. It was the judgment of a new generation brought up in the spirit of
French rationalism against an artistic conception which it deemed incompatible with the
good taste of enlightened, rational man.“

10 Blume (vgl. FuBnote 9), a. a. O., S. 6.

11 Ebenda, S. 6: ,Bach selbst kann die Invektive kaum sehr iiberrascht haben. Er wufite
wohl auch ohnedies, wie er zu seiner Umgebung und zur jiingeren Generation stand.”
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chem Mafe auch Lorenz Mizler Schiiler und Parteiginger Gottscheds in Leip-
zig war und zu einer in musikalischen Belangen im allgemeinen und beziiglich
Johann Sebastian Bachs im besonderen ganz anderen Auffassung als Scheibe ge-
langte.!2

Eine gewisse Ausnahme macht hier das angelsichsische Schrifttum, wo zumin-
dest vereinzelt der Versuch einer Umbewertung, einer Verteidigung oder Recht-
fertigung Scheibes in seinem Verhiltnis zu Bach unternommen wurde; so etwa
bei George J. Buelow !3. Buelows Aufsatz freilich entgeht der Gesetzmifigkeit
nicht, die so oft zu beobachten ist, wenn nimlich der Angriff auf eine einseitige
Darstellungsweise zu einer Korrektur gerit, die genauso wiederum, freilich von
der entgegengesetzten Seite her, in Einseitigkeit und Unausgewogenheit ver-
fillt. Beachtung verdient indes Buelows These, dafl die Fehlbewertung Schei-
bes eine Konsequenz der national gefiarbten Heroengeschichtsschreibung sei.!*

II

Die ,bedenkliche Stelle* im 6. Stiick von Scheibes ,,Critischem Musikus® be-
steht aus zwei kleineren Absitzen: Der erste rithmt Bachs Qualitaten: ,,axfler-
ordentlicher Kiinstler auf dem Clavier und auf der Orgel“'® und fiihrt dann
detailliert aus: ,,Man erstaunet bey seiner Fertigkeit, und man kann kaum be-
greifen, wie es moglich ist, daf} er seine Finger und seine Fiisse so sonderbar
und bebend in einander schrenken, ausdebnen, und damit die weitesten Spriinge
machen kann, ohne einen einzigen falschen Ton einzumischen ... und bringt
als spieltechnisch interessanten Hinweis, dafl dies alles geschehe, ohne dabei
s - - durch eine so beftige Bewegung den Korper zu verstellen”. Der nun fol-
gende geringfiigig umfangreichere zweite Absatz beinhaltet die eigentliche Kri-
tik. Durch seine Formulierung allerdings macht Scheibe klar, daf} er hier von
allerhochsten Mafstaben ausgeht (,Dieser grofle Mann wiirde die Bewunde-
rung ganzer Nationen seyn, wenn . ..~ ). Es folgt dann die eigentliche Kritik:

. wenn er mehr Annehmlichkeit hitte, und wenn er nicht seinen Stiicken, durch ein
schwiilstiges und verworrenes Wesen das Natiirliche entzdge, und ihre Schonheit durch all-
zugrofle Kunst verdunkelte. Weil er nach seinen Fingern urtheilet, so sind seine Stiicke
iiberaus schwer zu spielen; denn er verlangt, die Singer und Instrumentalisten sollen durch
ihre Kehle und Instrumente eben das machen, was er auf dem Claviere spielen kann. Die-
ses aber ist unmoglich. Alle Manieren, alle kleinen Auszierungen, und alles, was man un-

12 J. Birke, Cbhristian Wolffs Metaphysik und die zeitgendssische Literatur- und Musik-

theorie: Gottsched, Scheibe, Mizler, Berlin 1966, S. 82: ,In Methode und Ergebnissen

unterscheiden sich Mizler und Scheibe, obgleich doch beide von der Wolffschen Philo-

sophie ausgehen, was einmal mehr beweist, daB sie trotz aller fruchtbaren Anregungen

zur Losung asthetischer Probleme nicht geniigt.”

G. ]. Buelow, In Defence of ]. A. Scheibe against ]. S. Bach, in: Proceedings of the

Royal Musical Association 101, 1974/75, S. 85—100.

Ebenda, S. 85: ,We have learned, however, that the creation of national heroes often

involves the rewriting of facts which may result in a less than accurate interpretation of

history.“

15 Dieses und die folgenden Zitate nach J. A. Scheibe, Critischer Musikus, Leipzig 1745
(vgl. Fufnote 4), S. 62. Vgl. Dok II, S. 286 ff.
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ter der Methode zu spielen versteht, driicket er mit eigentlichen Noten aus, und das ent-
zieht seinen Stiicken nicht nur die Schonheit der Harmonie, sondern es machet auch den
Gesang durchaus unvernehmlich. Kurz: er ist in der Musik dasjenige, was ehemals der
Herr von Lohenstein in der Poesie war. Die Schwiilstigkeit hat beyde von dem Natiirlichen
auf das Kiinstliche, und von dem Erhabenen aufs Dunkele gefiihret; und man bewundert
an beyden die beschwerliche Arbeit und eine ausnehmende Miihe, die doch vergebens an-
gewandt ist, weil sie wider die Vernunft streitet.”

Nun sind diese beiden kurzen Absitze im 718 Seiten umfassenden ,,Critischen
Musikus* nicht die einzige Anmerkung Bach betreffend, auch wenn dieser Ein-
druck bei der Lektiire der Sekundirquellen entstehen mufl. Ziemlich genau
vier Monate spiter im 15. Stiick mit dem Datum vom 17. September 1737 ruckt
Scheibe in deutlich nationalem Unterton Bach neben Hindel und rithmt beidz:

»In einigen Arten von Clavierstiicken unterscheidet sich die deutsche Musikart von den iib-
rigen sehr merklich. Wir finden bey den Auslindern weder cine so vollkommene Einrichtung
noch Auszierung, noch Ausarbeitung dieser Stiicke, als bey den Deutschen; wie sie denn
dieses Instrument vor allen Nationen mit der groften Stirke, und nach der wahren Natur
desselben auszuiiben wissen. Die beyden grofen Minner unter den Deutschen, Herr Bach
und Herr Hindel bezeugen solches auf das nachdriicklichste.” !¢

Einige Sitze spiter hebt Scheibe in gleichem Zusammenhang Hasse und Graun
rithmend hervor.

Im 69. Stiick (vom 22. Dezember 1739) kommt Scheibe im Rahmen einer Wiir-
digung und Beschreibung der Gattung Konzert auf die Besonderheit Konzert
fiir ein Instrument zu sprechen und fihrt aus:

.Vornehmlich aber ist unter den durch offentlichen Druck bekannten Musikwerken ein
Clavierconcert befindlich, welches den berithmten Bach in Leipzig zum Verfasser hat, und
aus der groflen Tonart, F, geht. Da dieses Stiick auf die beste Art eingerichtet ist, die nur
in dieser Art zu setzen anzuwenden ist: so glaube ich, daB es ohne Zweifel allen grofien
Componisten, und erfahrnen Clavierspielern so wohl, als den Liebhabern des Claviers und
der Musik, bekannt seyn wird. Wer wird aber auch nicht so fort zugestehen, dafl dieses
Clavierconcert als ein vollkommenes Muster eines wohleingerichteten einstimmigen Con-
certs anzusehen ist? Allein, wir werden auch noch zur Zeit sehr wenige, oder fast gar keine
Concerten von so vortrefflichen Eigenschaften, und von einer so wohlgeordneten Ausarbei-
tung aufweisen konnen. Ein so grofer Meister der Musik, als Herr Bach ist, der sich inson-
derheit des Claviers fast ganz allein bemichtiget hat, und mit dem wir den Auslindern
ganz sicher trotzen konnen, mufite es auch seyn, uns in dieser Setzart ein solches Stiick zu
liefern, welches den Nacheifer aller unserer grofen Componisten verdienet, von den Aus-
landern aber nur vergebens wird nachgeahmet werden.* 17

Und im 70. Stiick (vom 29. Dezember 1739) legt Scheibe dar, wie sich die mu-
sikalische Schreibart in neuerer Zeit zum Positiven hin gedndert habe, und
nennt sehr genau den Zeitpunkt dieses stilistischen Wandels:

»Wenn ich unsere itzige musikalische Schreibart [1739!] gegen die Schreibart unserer Vor-
fahren nur noch vor dreyBig und vierzig Jahren halte: so diinkt mich eben den Unterschied
anzutreffen, der insgemein ein geschicktes, und mit allen gehérigen Zierrathen versehenes,
Gedichte von einer mittelmifigen doch flieBenden und angenehmen Rede unterscheidet:
und gehe ich endlich noch weiter zuriick: so wird man kaum die Spuren einer magern und
einfiltigen Prose entdecken. Ich rede aber allhier vornehmlich von der Schreibart, die man

16 Ebenda, S. 148; Dok II, S. 416.
17 Ebenda, S. 637 £.; Dok II, S. 374.
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theils in unsern itzigen Instrumentalsachen, theils auch in unsern theatralischen und daraus
entstandenen Singesachen anwendet. Ich mufl mich iiber die Ursachen dieser merkwiirdigen
Beschaffenheit ausfihrlich erkliren, weil daraus eine Betrachtung zu ziehen ist, die zur
wahren Schonheit einer guten musikalischen Schreibart nicht wenig beytragen wird.

So wie der grofite Zierrath poetischer Ausdriickungen in den tropischen, uneigentlichen und
verblihmten Worten und Redensarten besteht: eben so kommt es auch bey dem musikali-
schen Ausdrucke auf eine gewisse Art an, die Gesinge oder Melodien, nicht nach gemeiner
Singart, und etwa als einen schlechten Choralgesang, vorzutragen; sondern dieselben auf
mancherley Weise auszuzieren, zu verindern, und mit einer grofern Lebhaftigkeit zu er-
heben. Man hat also auch in der Musik tropische, uneigentliche und verblihmte Auszierun-
gen, die sich von der natiirlichsten und einfaltigsten Folge und Stellung der Téne eines Ge-
sangs unterscheiden.” 1

Scheibe bezicht sich in diesem Zusammenhang auf das achte Kapitel der Cri-
tischen Dichtkunst von Gottsched, beschreibt aber im weiteren Verlauf sehr
ausfiihrlich, was konkret musikalisch unter Begriffen wie .tropischem™ odec
.verblihmtem Ausdruck® zu verstehen sei.

.Weil ich nun im vorigen gesaget habe, daB die tropischen Auszierungen, oder der ver-
bliahmte Ausdruck eigentlich die Melodie betrife: so muf ich solches wohl etwas deutlicher
machen. Man wird bereits einsehen, was ich unter dem verblihmten Ausdrucke verstehe,
daB er namlich nichts anders ist, als wenn man einen musikalischen Satz in einer andern
und lebhaften Gestalt vortragt, als er nach den melodischen Hauptnoten oder nach dem
Zusammenhange des Stiickes eigentlich seyn sollte. Er ist nimlich eine neue und zierliche
Verinderung eines kurzen melodischen Satzes, um denselben nachdricklicher, oder wohl gar
erhabener zu machen, doch ohne Verletzung der Harmonie. Nachdem aber die Umstinde
eines solchen verblihmten oder uneigentlichen Ausdruckes verschieden sind, nachdem ent-
stehen mancherley Arten desselben. Wenn mir erlaubet wire, meine Blitter mit Noten
auszuschmiicken, so wiirde ich allhier Gelegenheit genug haben, meinen Lesern mancherley
auserlesene Arten des verblihmten Ausdruckes zu zeigen, zumal wenn ich die vortreftli-
chen Werke eines Hassens, eines Grauns, eines Telemanns, und einiger anderer groBen
Minner unserer Zeiten, insbesondere aber eines Baches, der darinnen vornehmlich ein
grofer Meister ist, durchblittern wollte. Ich will inzwischen anitzo zweyerley Arten dieser
musikalisch-poetischen Schonheit anfiihren; weil sich die iibrigen Arten desselben ganz leicht
damit vergleichen lassen.

Man giebt bald den gewohnlichen Noten eines Satzes eine ganz andere Gestalt und Folge;
bald aber verindert man auch nur eine einzige Note, der man den bald einen hdhern oder
tiefern Platz, bald auch eine ganz andere GroBe, als ihr eigentlich zukommt, ertheilet. 19

Uber die hier gegebenen Zitate hinaus, die im weiteren Verlauf dieses Aufsat-
zes noch kommentiert werden sollen, wird Johann Sebastian Bach von Scheibe
wiederholt positiv hervorgehoben, so etwa im 36. Stiick und in den Anmerkun-
gen zum 64. Stiick. Ganz zweifellos steht die ,bedenkliche Stelle” in dem 6.
Stiick des ,,Critischen Musikus® in einigem Widerspruch zu den hier zitierten
Passagen. Eine angemessene Bewertung Scheibes ist nicht méglich, ohne zu
versuchen, diesen Widerspruch so weitgehend wie moglich zu l6sen. Die Inter-
pretation, Scheibe habe sich nach den heftigen Attacken auf seine Auferung
Bach gegeniiber befleifigt, sozusagen in opportunistischer Absicht Wiedergut-

18 Ebenda, S. 641 f. Scheibes Verstiandnis in diesem Punkt deckt sich sehr genau mit An-
gaben, die Johann Joachim Quantz hierzu macht.
19 Ebenda, S. 645 f.
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machung zu betreiben, erscheint doch sehr billig, und die Argumentation, Schei-
bes Bach-Beurteilung im 6. Stiick stelle einen personlich bedingten Racheakt dar
fir seine erfolglose Bewerbung um ein Organistenamt in Leipzig 1729 — eine
Bewertung, die von Spitta erstmals ausfiihrlich so gegeben wurde —, ist einer-
seits nicht belegbar und weicht andererseits einer immanenten, inhaltsbezoge-
nen Behandlung aus. Die Inkonsequenz und Unterschiedlichkeit der Deutun-
gen dieser Textstelle Scheibes aus dem 6. Stiick seines ,,Critischen Musikus®,
sie namlich einerseits zu bagatellisieren, um Bachs Grofle im Rahmen einer
Heroengeschichte nicht zu schmélern bzw. in ihr den Grund und die Rechtfecr-
tigung zu sehen, Scheibe als Kronzeugen fiir den Epochenwechsel im 18. Jaht-
hundert aufzubauen, macht eine Neubewertung vollends unumginglich; im
folgenden soll ansatzweise der Versuch dazu unternommen werden.

II1

Die mehrfachen positiven Erwihnungen Bachs, die im Schrifttum, falls iiber-
haupt, nur sehr nebenbei Beriicksichtigung fanden, beziehen sich, sofern dies
detailliert ausgefiihrt wurde, auf Kompositionen fiir das Tasteninstrument20
bzw. auf Bachs kompositionstechnisches Verfahren, soweit dies fiir seine In-
strumentalmusik von Relevanz ist.2! In ihnlicher Weise ist auch die Aussage
aus dem 6. Stiick dahingehend einzuschrinken, daf} sie wohl nicht auf Bachs
Gesamtwerk bezogen werden darf, sondern vornehmlich gegen sein kirchen-
musikalisches Vokalwerk — schwerpunktmifig wohl gegen die Gattung der
Kantate — gerichtet ist. Die Stelle ,,Weil er nach seinen Fingern urtheilet, so
sind seine Stiicke iiberaus schwer zu spielen; denn er verlangt, die Singer und
Instrumentalisten sollen durch ihre Kehle und Instrumente eben das machen,
was er auf dem Claviere spielen kann“ und der Hinweis zwei Seiten spiter,
dafB} die ausgeschriebenen Verzierungen ,,den Gesang durchaus unvernehmlich
machen, seien fiir diese Deutung angefiihrt. In einem etwa ein halbes Jahr
spater (Januar 1738) verfafiten, an Mattheson gerichteten Brief Scheibes, als
Beitrag zu dessen ,,Kern melodischer Wissenschaft™ gedacht, wird diese Hypo-
these gestiitzt. Scheibe schreibt: ,,Bachische Kirchen-Stiicke sind allemahl kiinst-
licher und miibsamer.“** Ebenso lafit die Verteidigung Bachs durch Birnbaum
erkennen, daf} die Zeitgenossen Scheibes Angriff primir gattungsspezifisch ge-
wertet wissen wollten. In den ,,Unparteyischen Anmerkungen verweist Birn-
baum auf Kirchenstiicke unter Bezug auf Praenestini und Lotti;* in Birnbaums
»Vertheidigung® ist ebenfalls von vokaler Kirchenmusik die Rede,? und den
Beleg, dal Bach ebenfalls , rithrend, ausdriickend, natiirlich“ zu komponieren
in der Lage sei, glaubte Birnbaum mit Hinweis auf die Abendmusik (eine welt-

20 Ebenda, S. 148 u. 637 (vgl. Funoten 16 u. 17).

2l Ebenda, S. 646 ; Dok II, S. 416.

2 Zit. nach Dok 1I, S. 307.

3 J. A. Birnbaum, a. a. O. (vgl. FuB3note 4), S. 856.

24 J. A. Birnbaum, Vertheidigung seiner unparteyischen Anmerkungen iiber eine bedenk-
iiche Stelle in dem sechsten Stiicke des critischen Musikus, wider Jobann Adolph Schei- |
bens Beantwortung derselben, in: J. A. Scheibe, Critischer Musikus, Leipzig 1745 (vgl.
FuBinote 4) ; L cit. S. 1027 f.
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liche Kantate), die Ostern 1738 zu Ehren des in Leipzig weilenden Landesherrn
aufgefithrt wurde, erbracht zu haben, ein Werk, das zu unserem groflen Be-
dauern nicht erhalten ist. Selbst Spitta hat Scheibes Kritik aus dem 6. Stiick
ahnlich einschrankend verstanden, wenn er in seiner Biographie schreibt: ,Wir
kennen nur einen Leipziger, der gegen Bachs Vocalcompositionen seine tadelnde
Stimme laut erhob: Johann Adolph Scheibe.“? Und: ,Der Schreiber Scheibe
meinte hier hauptsichlich die concertierende Vocalmusik und kam zu dem
Schlusse, Bach sei in der Musik dasjenige, was ehemals Lohenstein in der Poesie
gewesen. %

Die Diskussion, ob Bachs Stil, vorab seine Melodik, primir durch vokale oder
aber cher instrumentale Ziige geprigt sei, hat die Bach-Forschung schon seit
langer Zeit beschaftigt und zu recht unterschiedlichen Resultaten gefiihrt.”” (DaB
die Frage nach einem vokalen oder instrumentalen Stil weitergehende, thema-

tische Schwerpunkte wie: Wort-Ton, geistlich-weltlich, Parodie-Urbild nicht

v

B b b b

auler acht lassen kann, hat schon Werner Neumann mit Recht festgestellt.?S)
Es kann hier nicht der Ort sein, diese Diskussion in aller Breite wieder aufzu-
rollen, aber eine Beurteilung der Bewertung Bachs durch Scheibe, die auf der
Basis einer Differenzierung von Vokal- und Instrumentalmusik beruht, wird
andererseits diesen Themenkomplex nicht vollig ausklammern konnen.

Grundsitzlich wird die Beantwortung dieser Fragestellung gattungsspezifisch
verschieden ausfallen; die sehr weitreichende Feststellung Walther Vetters, dafy
,.sich uns die Vokalitit Bach als durchaus eigene Welt" erschlieffe, wenn man
.den Geist seiner Musik” und nicht den ,Klangleib” ergriinde, und dafy Bachs
Musik ungesungen ihren Sinn verliere, wurde an der Gattung Motette erarbei-
tet.? Demgegeniiber gelangte Werner Neumann am Beispiel der Chorfuge zu
einer grundsitzlich anderen Bewertung. Eine Untersuchung an der gemis:ht
vokal-instrumentalen Gattung (als Bestandteil der Kantate) lief ihn zu der
Erkenntnis gelangen, dafl dem Instrumentalsatz iiberwiegend Prioritit einzu-
raumen ist: ,,Bachs Chorwerk ist auf weite Strecken hin nicht als instrumental
begleitete Vokalmusik geschaffen, sondern als vokal aufgefillte Instrumental-
musik; das bedeutet, dafl der Instrumentalpart weitgehend als Entwicklungs-
trager fungiert, wihrend der Vokalpart im Bereich akzidenteller Abhéingigkeit
verbleibt.“® Die Sekundirnatur des Vokalen glaubte Neumann an dessen ,,the-

% Spitta II, S. 476.

2 Ebenda, S. 733.

BG 28, Vorwort, S. XIII-XVII (W. Rust). — H. Abert, Bach und wir, in: Gesammelte

Schriften und Vortrige, hrsg. von F. Blume, Halle (Saale) 1929, S. 137: ,Uber eine

Seite der Bachschen Kantaten und Passionen scheint auch heute noch keine Einigkeit er-

zielt zu sein, nimlich uber sein Verhiltnis zum Gesang im allgemeinen. Die einen hal-

ten ihn fiir den groften Deklamator, den die deutsche Musik je gehabt habe, die an-

dern behaupten, er habe dhnlich wie Beethoven die Singstimmen blos wie Instrumente

behandelt und verdiene deshalb den Namen eines reinen Gesangskomponisten iiber-

haupt nicht.”

2 W. Neumann, Zur Frage instrumentaler Gestaltungsprinzipien in Bachs Vokalwerk, in:
Bericht uber den Musikwissenschaftlichen KongreB Leipzig 1966, Leipzig 1970, S. 265.

29 . Vetter, Bachs Vokalitat, in: Peters-Jahrbuch 1939, S. 35.

30 Neumann, a. a. O. (vgl. FuBnote 28), S. 266.
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matischer Labilitat, melodischer Gestaltarmut, textlicher Variabilitit und pe-
riodischer Alogik*?! ablesen zu kénnen. Vor allem der Gesichtspunkt der text-
lichen Variabilitit erscheint in unserem Zusammenhang interessant. Diese text-
liche Vieldeutigkeit weist Neumann am Beispiel der Kantate ,\Wir danken
dir, Gott“ (BWV 29) bzw. am ,,Gratias agimus™ und am ,,Dona nobis pacem*

r ,,h-Moll-Messe* iiberzeugend nach® und verweist auf die Fragwiirdigkeit
von Feststellungen wie etwa der Wortgezeugtheit Bachscher Themen, wo es
sich nur um geschicktes, metrisches Anpassen handelt.?> Neumanns Vorwiirfe:
,thematische Labilitit“ und ,melodische Gestaltarmut“? im Zusammenhang
mit Bachscher Vokalmusik erscheinen ausgesprochen hart, wenn nicht gar tiber-
zogen. Die Arbeit von Arnold Schmitz ,,Die Bildlichkeit der wortgebundenen
Musik Johann Sebastian Bachs“? scheint dem entgegenzustehen, vor allem
dann, wenn auf die kunstvolle gleichzeitige Schichtung unterschiedlicher Figu-
ren verwiesen wird. Diesem scheinbar konflikthaften Widerspruch wurde durch
neuere Arbeiten ein Lésungsweg aufgezeigt. Friedhelm Krummacher hat am
Beispiel der Motetten sehr deutlich darauf verwiesen, daf} ,prignanter Text-
ausdruck und strukturelle Satzeinheit“* unterschiedliche Elemente darstellen
und daf} Textausdeutung durch rhetorisch-musikalische Figuren die komposito-
rische Kontinuitiit eines Satzes nicht bewirken kann. In dhnliche Richtung zielt
Ludwig Finscher, wenn er im Hinblick auf das Parodieverfahren bei Bach fest-
stellt, dal die ,,musikalische Figurensprache in Bachs Vokalschaffen noch eine
erhebliche, wenn auch wohl nicht die zentrale Rolle spielt“7. Finscher betont
ferner, daB die formale Struktur primir durch musikimmanente (also aufler-
textliche) Kriterien bestimmt sei.®® In konsequenter Weiterfiihrung dieses Ge-
dankens verweist er in diesem Zusammenhang auf Textwiederholungen, deren
Sinn und Absicht es nicht ist, das Textverstindnis zu steigern (wie dies im
Sinne einer rhetorischen Steigerung durchaus denkbar wire), ,,sondern mit ihren
musikalischen Konfigurationen musikalisch zu arbeiten“®. Wenn man die The-
sen von Neumann, Krummacher und Finscher auf einen Nenner zu bringen sich
bemiiht, wird man erneut die Vielschichtigkeit Bachscher Musik anzusprechen
nicht umhinkonnen, wobei Text und Textausdeutung eine Schicht darstellen, der
cher akzidenteller Charakter zuzubilligen ist, die jedenfalls Zusammenhange
liber lingere Strecken herzustellen nicht imstande ist.0

31 Ebenda.

W. Neumann, Jobhann Sebastian Bachs Chorfuge. Ein Beitrag zur Kompositionstechnik
Bachs, Leipzig 1938, S. 96 f.

33 Ebenda, S. 97.

% W. Neumann, a. a. O. (vgl. FuBnote 28), S. 266.

A. Schmitz, Die Bildlichkeit der wortgebundenen Musik ]almnn Sebastian Bachs, Mainz
1950.

b F. Krummacher, Textauslegung und Satystruktur in . S. Bachs Motetten, B] 1974, S. 11
L. Finscher, Zum Parodieproblem bei Bach, in: Bach-Interpretationen, hrsg. von M.
Geck, Gottingen 1969, S. 99 f.

38 Ebenda, S. 102.

39 Ebenda.

Die These, dafl die von der Rhetorik ibernommenen musikalischen Figuren, nicht nur
unter dem Aspekt der .inventio® bzw. ,decoratio®, sondern auch unter dem Gesichts-
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Dieser Prioritit des Musikalischen gegeniiber dem Text einschlieflich dessen
Mobglichkeiten und Bedingungen wurde auch frither schon Rechnung getragen,
wenn darauf hingewiesen wurde, dafl Bachs Musik ,.eine vollig abstrakte, ad-
solute Musik, die von allem #uferen, materiellen Klang absieht und nur die
Musik als solche gelten 14Bt“4! darstellt bzw. dafl Bach ,.nur die musikalische
Linie gelten 140¢, ganz einerlei, ob sie von einer menschlichen Stimme oder von
einem Instrument ausgefithrt wird“%% In neuerer Zeit wurde diese Prioritit des
Musikalischen und die untergeordnete Bedeutung des Textes von vollig ande-
ren Voraussetzungen ausgehend erneut angesprochen und im einzelnen nach-
gewiesen. Der riide Umgang Bachs mit der Textvorlage, das Streichen einzelner
Verszeilen (,Leichen™), das Weglassen ganzer Strophen und vor allem das
text- und handlungsmiBig unbegriindete Wiederholen einzelner Worte oder
Satzteile lieBen Ferdinand Zander zu dem SchluB gelangen: ,Bei der Uber-
nahme und Bearbeitung fremder Texte erweist sich Bach als gleichgiiltig gegen
ihre stilistischen und formalen Eigenheiten. Daher ist er unempfindlich gegen
die Zerstorung von Reimen durch Anderung eines Reimwortes oder Heraus-
nahme ganzer Verse.“%3

Genau dies ist aber der Punkt, an dem die Beurteilung Johann Adolph Schei-
bes und seiner Bewertung Johann Sebastian Bachs einzusetzen hat. Wenn im
Verlauf der Rezeption Bachscher Musik die Bedeutung seines Vokalschaffens
herausgestellt wurde, dann hatte man schwerpunktmiBig den Aspekt des Re-
ligios-Inhaltlichen im Auge; die dogmatisch-richtige Exegese, unterstiitzt durch
die textausdeutende Bildhaftigkeit seiner Sprache, muf} als entscheidender Fak-
tor fiir die Wertschitzung seines Vokalschaffens angesehen werden. Daf} dies
letztlich aber ein theologisch, zumindest ein kirchlich und nicht primir mu-
sikalisch bedingtes Werturteil darstellt, das durch die romantische Mystifizie-
rung Bachs als eines inbriinstig-glaubigen Christen gefordert wurde, was sei-
nem ganz normalen, zeitbedingten Verhiltnis zur Kirche nicht gerecht wird,
sollte grundsitzlich bedacht werden. Der Zeitgenosse Scheibe ging hier von
ganzlich anderen Voraussetzungen aus. Als Schiller und Parteiginger Gott-
scheds war fiir ihn die adidquate Behandlung der Sprache durch den Komponi-
sten zentraler Wertmesser.** Das Natiirliche, auf das Scheibe unentwegt pocht,

punkt der . dispositio zu beriicksichtigen seien, wurde vereinzelt vertreten. (Vgl. hierzu
M. Ruhnke, Musikalisch-rhetorische Figuren und ibre musikalische Qualitat, in: Ars
Musica — Musica Scientia. Festschrift Heinrich Hiischen, Koln 1980, S. 385-399.) Aber
die hierzu ergangenen Anmerkungen reichen noch nicht einmal zu einem Ansatz aus,
der auch nur in Umrissen erkennen liefe, ob bei Bach oder einem anderen Komponisten
eine textgezeugte Formstruktur vorstellbar oder nachweisbar sei. Einstweilen jedenfalls
ist davon auszugehen, daB beispielsweise im Vergleich zur tonalen Harmonik die ein-
zelnen Figuren fir die musikalische Strukturierung oder Formung ohne Bedeutung sind.

41 H. Abert, a. a. O. (vgl. FuBnote 27), S. 138.

42 Ebenda, S. 138. Vgl. auch H. Abert, Wort und Ton in der Musik des 18. Jabrbunderts,

in: Gesammelte Schriften und Vortrige (vgl. Fulnote 27), S. 192 ff.

FE. Zander, Die Dichter der Kantatentexte Jobann Sebastian Bachs. Untersuchungen

ibrer Bestimmung, BJ 1968, S. 62 £.

4 7]. Birke, a. a. O. (vgl. FuBnote 12), S. 49 f.
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beruht seiner Ansicht nach ganz wesentlich in einer engen Verwandtschaft von
Wort und Ton, von Dichtkunst und Musik%® und in der daraus resultierenden,
absoluten Respektierung des Textes durch den Komponisten, wihrend er von
Kinstlichkeit und Verworrenheit dann spricht, wenn der Text durch die Mu-
sik vergewaltigt wird.’® Scheibe fithrt dies im 18. Stiick sehr deutlich aus.

»Nichts ist unordentlicher und abgeschmackter, als wenn man die Worte und Sylben mit
Gewalt unter die Noten zwingt, wenn man blof auf einen notenméfigen Verhalt sieht, den
Affect der Worte und ihre natiirliche Kiirze, oder Linge nicht beobachtet, und wenn man
nur seinen eigenen Einfillen, ohne Beurtheilung und Vernunft, folget. Gewi}, ein so elen-
der Zwang erwecket bey einem nachdenkenden und verniinftigen Zuhérer einen ungemeinen
Ekel. Nichts ist auch elender, als wenn man schon im Hauptsatz die Sylben dehnet, die Er-
findung nicht nach dem Nachdruck der Worte abfasset, und folglich bereits im ersten An-
fange nichts, als Undeutlichkeit und Unnatiirlichkeit horen lift. Es mufl also auch der
Hauptsatz mit der Aussprache der Worte und mit ihrer Deutlichkeit, ferner auch mit ihrem
Affecte und moralischen Inhalte vollkommen iibereinstimmen, und auch bis an den Schluf3
des Chores in einer natiirlichen und ungezwungenen Folge fortgehen. Da aber unméglich
alle Ausdehnungen in der Ausfithrung dieser Chére zu vermeiden sind, so mufl man diese
Behutsamkeit anwenden, und sie nur auf solche Sylben und Worte legen, die von Natur
lang sind, die solche selbstlautende Buchstaben haben, welche dem Gehére nicht widrig
fallen, und die endlich auch, dem Verstande nach, eine Ausdehnung gar wohl vertragen.
Die Wiederholungen der Worter miissen gleichfalls mit vieler Vorsicht geschehen. Man muf}
keine Verbindungswérter, und auch keine solche Worter, die weder eine Leidenschaft, noch
eine Handlung, noch auch sonst einen besonderen Nachdruck bemerken, wiederholen; son-
dern es miissen allemal solche Worter seyn, die dem Sinne der Reden Verstand und Nach-
druck geben, oder auch die eine Handlung, oder einen Affect und dergleichen anzeigen.“47

Mit der Ablehnung unnatiirlich wirkender Textwiederholungen im Werk Bachs
stand Scheibe keinesfalls allein; es sei in diesem Zusammenhang auf Matthe-
sons Kritik hinsichtlich der Kantate ,Ich hatte viel Bekiimmernis“ (BWV 21)
und der dort bemingelten Wort- und Textwiederholungen hingewiesen.4® Schei-
bes Forderung, daf die Deutlichkeit der Worte (des Textes) nicht nur zu Be-
ginn (Themenkopf, Ritornell), sondern ,,auch bis an den Schluff des Chores in
einer natiirlichen und ungezwungenen Folge fortgehen® miisse, wird bei Bach
in aller Regel nicht eingelést. Dieser Sachverhalt wird schon bei Abert sehr klar
angesprochen. ,,Sie [die Arie] ist sozusagen eine Form der absoluten Musik,
nur daf} die fiihrende Stimme statt von einem Instrument vielmehr vom Ge-
sang ausgefithrt wird. In Italien wird auf die Natur dieser Tonquelle Riick-
sicht genommen, bei Bach dagegen ist haufig genug auch das nicht mehr der Fall.
Er nimmt wohl bisweilen, aber auch nicht immer, am Anfang des Gesange.

% J. A. Scheibe, a. a. O. (vgl. FuBnote 4), S. 375.

 Ebenda, S. 375 f.: ,Weil ich nun zugleich in diesem Blatte den Musikverstindigen
und Musikanten zeigen wollte, wie genau die Dichtkunst und die Musik miteinander
verwandt sind; und daB die Regeln der ersten auch in der letztern gelten, und weil ich
sie ferner auf die Nachahmung der Natur fiihren, und ihnen solche Materien vorlegen
wollte, die man fast noch gar nicht, oder doch nur sehr kaltsinnig, oder undeutlich, abge-
handelt hat, ungeachtet sie doch zur Beforderung des guten Geschmacks allerdings né-
thig sind: so war auch ein so wichtiges Unternehmen, nicht ohne die Vortheile auszu-
fiihren, welche uns eine verniinftige Critik allemal entdecket.”

47 Ebenda, S. 170 f.

8 ]J. Mattheson, Critica Musica. Pars VI1II, Hamburg 1725, S. 368.
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auf seine Textworte Riicksicht und schreibt sogenannte ,wortgezeugte’ Themen
(was aber durchaus nicht mit ,gesangsmifig‘ identisch zu sein braucht), wih-
rend die Fortfihrung durchaus ,absolut® erfolgt. Man sieht, auf den Text als
solchen, mit allen seinen Einzelheiten, kam es dieser Kunst weit weniger an,
als auf das musikalische Stimmungsbild, fiir das der Dichter nur den ganz all-
gemeinen Affekt zu geben hatte.“*9 Aberts Vermutung aber, die absolute Ach-
tung des Textes in seinem kiinstlerischen Eigenwert durch den Komponisten
hitte erst zur Zeit der musikalischen Klassik und Romantik allmihlich sich
durchgesetzt, trifft so nicht ganz zu.? Es ist dies vielmehr eine jener Errungen-
schaften, die Gottsched in Leipzig vertreten und in gewissen Grenzen auch
durchgesetzt hat. Am Beispiel der einzigen erhalten gebliebenen Kantate, die
auf eine Textvorlage Gottscheds von Bach komponiert wurde, hat Armin
Schneiderheinze sehr deutlich nachgewiesen, dafl Bach den Gottschedschen Text
nur als Materialvorlage begriffen hat;*! die Folge war ,die kompromifilose
Auflésung der isthetischen Struktur der neunstrophigen flieBenden Ode*?2
Und an anderer Stelle wundert sich Schneiderheinze zu Recht, ,,mit welcher Re-
spektlosigkeit Bach mit einer literarischen Gattung umgeht“?3. Interessant in
diesem Zusammenhang ist das Gottsched-Zitat, das Ferdinand Zander in be-
zug auf dessen Einschitzung der Textwiederholung beim Vertonen literarischer
Vorlagen beibringt:

. Wenn sie [die Komponisten] durch unzihlige Wiederholungen einer Zeile, halbe Stunden
lang zubringen: einzelne Worter so zerren und ausdehnen, daf der Singer zehnmal dar-

iiber Athem holen muf, und endlich von den Zuhérern, seiner unendlichen Triller wegen,
gar nicht verstanden werden kann.* %

v

Scheibes Kritik gegen Bach wurde auch als Zeitdokument, als Manifest der
musikalischen Ziele einer neuen Generation gewertet.”> Die Begriffe ,,Annehm-
lichkeit”, ,Natur®, ,Schonheit® bzw. ,schwiilstig®, ,verworren®, wallzugroBe
Kunst®, die in diesem Zusammenhang bei Scheibe Verwendung finden, wurden
dahingehend gedeutet, daf Scheibe ein einfaches, simples, vorklassisch-empfind-

49
50
51

H. Abert, Wort und Ton in der Musik des 18. Jabrbunderts (vgl. Funote 42), S. 188.

H. Abert, a. a. O. (vgl. Fuinote 27), S. 133.

A. Schneiderheinze, Leipzig — ein Zentrum der Aufklirung 1723—1750, in: III. Interna-
tionales Bach-Fest der DDR. Leipzig 1975, S. 26: ,Bach, der gewohnt war, das Wort
als Katalysator seiner musikalisch-ideelichen Konzeption frei auszuwerten, lief sich nicht
durch das isthetisierende formale Gefiige Gottschedscher Verse binden. So geht er auch
mit der Trauer-Ode frei um: zerpflickt die Form des Strophengedichts und fiigt daraus
eine neue, von den musikalischen Erfordernissen geprigte Form aus durch Arien und
Rezitativen gegliederten Sitzen.*

A. Schneiderheinze, Uber Bachs Umgang mit Gottscheds Versen, in: Bericht iiber die
Wissenschaftliche Konferenz zum III. Internationalen Bach-Fest der DDR Leipzig 1975,
Leipzig 1977, S. 91.

Ebenda, S. 94.

E. Zander, a. a. O. (vgl. FuBnote 43), S. 24. Vgl. auch ebenda, S. 23, 24 u. 47.

H.-H. Eggebrecht, a. a. O. (vgl. FuBnote 3), S. 106.

g oR &



44 Ginther Wagner

sames Kompositionsideal vertrete und damit im Widerspruch zur gearbeiteten,
kontrapunktischen Satztechnik eines Johann Sebastian Bach und seiner Schule
stehe. Diese Bewertung Scheibes ist grundsitzlich falsch, wie im folgenden noch
zu zeigen sein wird, und 148t deutlich werden, wie ein einmal entstandenes und
dann zunehmend sich verfestigendes Geschichtsbild sich verselbstandigt und zu
Fehldeutungen der Quellen fithrt. Es ist dies genau jener Sachverhalt, vor dem
Max Weber nachdriicklich gewarnt hat, daf namlich die theoretische Begriffs-
bildung, die Modellvorstellung vom Geschichtsverlauf, die das Zusammenfassen
und Strukturieren der zahlreichen Einzelfakten erlaubt, als die eigentliche Wirk-
lichkeit ausgegeben und als Prokrustesbett benutzt wird, in das die primar ge-
gebenen Fakten dann hineingezwingt werden, anstatt sich Klarheit dariiber zu
verschaffen, daf} das Bild, wie geschichtlicher Verlauf sich vorzustellen sei, letzt-
lich eine idealtypische Gedankenkonstruktion darstellt, die nicht die historische
oder eigentliche Wirklichkeit zu sein braucht, sondern lediglich arbeitshypothz-
tischen Charakter hat.%

Scheibes Position ist dadurch gekennzeichnet, daf} er, dhnlich wie die Kompo-
nisten, die aus der Johann Sebastianschen Schule in Leipzig hervorgingen, ge-
gen allzu grofie Simplizitit und Banalitit entschieden zu Felde zog. In eben dem
6. Stiick des ,,Critischen Musikus®, in dem er Bachs Vokalmusik kritisch behan-
delt, kommt er auf einen anderen Komponisten zu sprechen, dessen Namen er
gleichfalls nicht nennt, und fiihrt an: ,Die harmonische Begleitung ist ein be-
standiges Trommeln, und es feblet also seinen Stiicken an dem gehorigen Nach-
drucke.*5” Und im 14. Stiick fiihrt Scheibe weiter aus: ,,Es gibt eine Gattung
von Componisten, die sich nur mit Kleinigkeiten beschiéftigen. Sie machen nichts
als so genannte Murkys, schlechte Menuetten, Baurenballete, und dergleichen
treffliche Sachen mebr.“ Die Ermahnung zum gearbeiteten Stil, zum an-
spruchsvollen Satz, reicht je nach Gattung von ,einer Art der freyen Nachab-
mung“™, iber ,geschickte Nachabmungen, oder kurze Fugen“® und ,allen
Arten von Fugen und Contrapuncten“SL, bis hin zu Techniken der ,doppelten
Contrapuncte, Canonen und Doppelfugen”®. Auch hinsichtlich der Fithrung
der Mittelstimmen und der Unterstimme lassen sich dhnliche Textstellen an-
fiihren. Aber Scheibe beschrinkt sich keinesfalls blofl auf die Ablehnung der
Murkys, Trommelbisse, liegenden Tone usw., sondern beschreibt ganz konkret,
wie seiner Meinung und Uberzeugung nach kompositorisch zu verfahren sei:
Verwendung des Themas oder einzelner Motive in der Unterstimme,’ Beteili-
gung der Bafstimme am Wettstreit der Oberstimmen,®* Mittelstimmen, die

%6 M. Weber, Die ,Objektivitit* sozialwissenschaftlicher und sozialpolitischer Erkenntnis,
in: Gesammelte Aufsitze zur Wissenschaftslehre, Tiibingen 1968, S. 146—214; vgl. ins-
besondere S. 190 ff.

57 1. A. Scheibe, Critischer Musikus (vgl. FuBnote 4), a. a. O., S. 63.

% Ebenda, S. 137.

5 Ebenda, S. 677.

50 Ebenda, S. 632.

61 Ebenda, S. 184.

62 Ebenda, S. 168.

63 Ebenda, S. 407 u. 676.

Ebenda, S. 403, 676 u. 680.
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sich nicht nur nach der Oberstimme oder nach dem Baf richten, sondern eigen-
stindig arbeiten.5

Es scheint in diesem Zusammenhang sinnvoll und durchaus hilfreich, die Argu-
mentation, wie sie im ,.Critischen Musikus® gegeben wird, durch Textstellen
aus Scheibes frithem Traktat, dem ,,Compendium Musices” zu erginzen.% Schon
der Umfang, den hier Kontrapunkt, Fuge und Kanon einnehmen, 148t erken-
nen, daf Scheibe keineswegs als Reprisentant einer simplen, gefilligen Kom-
positionsweise zu bewerten ist. Eine eingehendere Betrachtung stiitzt diese Ein-
schitzung. Scheibes Lehre nimmt den strengen Satz als kompositorische Basis.5
Ausdriicklich hilt er seinen fiktiven Schiiler an, im Stoff erst weiterzugehen,
wenn er die kontrapunktischen Regeln beherrsche.%® In seinem ausfiihrlichen
Teil iber die Fuge fallen Scheibes strenge Vorschriften auf. ,.In der Ausfiihrung
soll man sich vor frembden Passagen biiten, und nur sezen, als was per Augmen-
tationem per imitationem und per Variationem Themate selbst flieflet.“%® Fol-
genreicher aber und fiir unseren Zusammenhang gravierender ist es, wenn
Scheibe kontrapunktische Verfahren keinesfalls als blofie Studien oder Exerzi-
tien fir den Kompositionsschiiller gewertet, sondern sie in den musikalischen
Gattungen seiner Zeit, wenn auch unterschiedlich, angewandt wissen will. Zum
Mittelteil der ,,Onwverteur” merkt Scheibe beispielsweise an: ,.Der andere Thzil
fangt ein kurzes Thema an, welches eine ordentliche Fuge oder auch nur Imita-
tion seyn kan. Ist es cine Fuge so kan gar wobl ein geschicktes Contra Thema
dargegen steben.“™ Und tiber die schnellen Sitze der Sonate duflert er sich fol-
gendermafen: ,,Auf Fugen Art werden insgemein die geschwinden Size ge-
macht, dabey allemabl ein guter Contrapunct steben kan .. .

Neben jenen Gattungen, fiir die Scheibe eine kontrapunktische Anlage voraus-
setzt, fillt weiter auf, wie er andererseits eine strenge Satztechnik als Basis auch
fiir freiere Formen fordert. Es ist nicht zu iibersehen, dafl jenes Verfahren, das
mit der Bezeichnung ,.freye Imitation” belegt wird, den eigentlichen Kern der
Lehre Scheibes darstellt. Diese ,freye Imitation” ist in ihrem Bezug zum
strengen Regelwerk der Fuge zu begreifen: bezeichnenderweise verwendet
Scheibe die Begriffe , freye Imitation” und ,.Fuga irregularis” synonym, und die

6 J. A. Scheibe, Compendium Musices Theoretico-practicum das ist Kurzer Begriff derer
notbigsten Compositions-Regeln, in: P. Benary, Die deutsche Kompositionslebre des 18.
Jabrbunderts, Leipzig 1961 (Jenaer Beitrage zur Musikforschung. 3.), S. 77.

% Die Datierung des Compendium Musices, die Benary vorgenommen hat (vgl. hierzu
P. Benary, Jobann Adolph Scheibes Compendium Musices, Mf 10, 1957, S. 508—515) sei
hier iibernommen, obwohl das Jahr 1730 eher zu friih angesetzt sein diirfte, wenn man be-
denkt, daf Scheibe damit als 22jihriger diese schon recht umfangreiche und gedringt
konzentrierte Schrift verfertigt hitte. Die Begriindung dieser Entstehungszeit bei Benary
ist, insbesondere in ihrer graphologischen Bewertung, wenig iberzeugend.

67 J. A. Scheibe, Compendium Musices . . . (vgl. FuBnote 65), a. a. O., S. 40.

68 Ebenda, S. 22. Vgl. auch S. 6o: ,Ein Anfanger darf aber keines wegs weiter schreiten,
wenn er nicht alle diese bifiher kiirzlich abgebandelte Materien woblverstebet. Denn
diese der Grund seyn, worauf das folgende gebauet werden muf.”

5 Ebenda, S. 49-

7 Ebenda, S. 83 £.

71 Ebenda, S. 85.
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Beschreibung, die Scheibe sehr ausfiihrlich gibt, macht klar, daf} hier eine Satz-
technik, die wir als motivische Arbeit zu bezeichnen uns angewohnt haben, sear
weitgehend vorformuliert ist und eine Musik, wie sie von der Norddeutschen
Schule, insbesondere von Quantz und Carl Philipp Emanuel Bach gepflegt,
adiquat in Worte gefaf’t wurde.

Jedwedes musicalisches Stiick mufl einen Zusammenhang haben; Dieser Zusammenhang
kan nun niemahls anders geschehen, als wenn die Melodien richtig eine aus der andern
flieBen, alle aber insgesamt aus den zu Anfang der Piece gebrauchten Saze. Diesen Saz nun
der vorangehet, suchet man also mit neuen diesen Saze gleich férmigen Melodien durch das
ganze Stiick, es sey nun was es wolle, gleichsam durchzufiihren und zu imitieren. Wodurch
denn eben die Ahnlichkeit und Ordnung entstehet und folglich die ganze Sache der freyen
Imitation gleichkommt.* 72

Und:

»Die Imitation iiberhaupt ist ein besonders theils natiirliches theils kiinstliches Verfahren,
ein gewilles erwehltes Thema oder kurz gefalite Melodie in verschiedenen Stimmen hoher
oder tieffer nach zumachen, und mit einer zierlichen Verinderung durch zu arbeiten.“ 73

Das Ausmaf} dieses Verfahrens in quantitativer Hinsicht wird deutlich, wenn
Scheibe ausfiihrt:

»Es erhellet also mehr als zu deutlich hieraus, daf’ diese Art der Imitation in allen und je-
den musicalischen Stiicken anzutreffen ist und wenn es anders gut und schén seyn soll, in
acht genommen werden muf." 7

Ausdriicklich bemingelt Scheibe an der italienischen Musik die zu wenig gear-
beiteten Mittelstimmen :

»Der Italiener hat hingegen [im Gegensatz zum Franzosen] jederzeit mehr Annehmlichkeit
und Tendresse in seinen Sachen. Er arbeitet seine Size nach einer guten Melodie, allezeit
sehr angenehm aus. Auf dem Theatro list er sonderlich seine Stircke blicken. Nur den
Effect driickt er nicht allemahl vollkommen gut aus, und die Mittelstimmen haben auch
insgemein nichts anders zuthun, als mit der Oberstimme oder Basse zugehen, oder aufs
Hochste einmahl Trumpff auszuwerffen, und einen Ja Herrn vorzustellen. In Instrumental-
Sachen sind sonderlich Sinfonien und Violinen Concerten die vornehmsten. Und die ersten
sind sonderlich starck, die andere hitten auch nicht weniger Schénheit, wenn nur die Mit-
tel-Stimmen befer ausgearbeitet wiren." 7

Das Ausmafs der Fehlbeurteilung Scheibes in seinem Verhiltnis zu Bach wird
evident, wenn den Zitaten aus dem ,,Compendium Musices” und aus dem
,,Critischen Musikus® eine Textstelle neuerer Zeit vergleichend gegeniiberge-
stellt wird: ,Doch um die Krise des Jahres 1730 zu verstehen, missen wir vor-
greifen. Im Mai 1737 erschien in einer musikalischen Zeitschrift ein Artikel, dec
Bach als Spieler lobt, als Komponisten kritisiert . . . Es muf8 Bach, der um 1720
zur musikalischen Avantgarde Europas gehorte, um 1730 zum Bewuftsein ge-
kommen sein, daf} die Entwicklung iiber seine Idee des innermusikalischen Kon-
zertierens hinweggegangen war, daf® er damit historisch aufs falsche Pferd ge-
setzt hatte. Der blofe Aufenstimmensatz war Trumpf geworden.“7

72 Ebenda, S. 42 f.

73 Ebenda, S. 40.

7 Ebenda, S. 43.

5 Ebenda, S. 77.

% U. Siegele, Versuch einer musikalischen Lebensgeschichte Bachs, in: U. Siegele, Kompo-
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Jedenfalls so viel muf richtiggestellt werden: Johann Adolph Scheibe hat den
Aufenstimmensatz oder den reinen Oberstimmensatz nicht proklamiert, zu-
mindest nicht im Hinblick auf die Instrumentalmusik. Die Beriicksichtigung
wesentlicher Teile des ,,Compendium Musices* und des ,,Critischen Musikus® —
Schriften, die in den 1730er Jahren abgefaflit wurden — 148t vielmehr erkennen,
dafl Scheibes Kritik im 6. Stiicke des ,,Critischen Musikus“ erheblich zu relati-
vieren und auf Bachs Vokalmusik (bzw. auf Teile seiner Vokalmusik) zu be-
grenzen ist. Das Negativurteil Scheibes an dieser Stelle wird entscheidend be-
einflufit von Bachs Umgang mit der Sprache und von Scheibes Gegenposition,
die eine respektvolle Behandlung der vorgegebenen Sprache durch den Kom-
ponisten fordert. Scheibe hat in seinem schriftstellerischen Werk, vor allem im
Hinblick auf die motivische Arbeit, auf ,Das Zeitalter der thematischen Pro-
zesse in der Geschichte der Musik“7, das gefordert und formuliert, was Bach
in ganz entscheidendem Mafe in die Kompositionstechnik eingebracht hat und

- was iiber Carl Philipp Emanuel Bach und Joseph Haydn an die musikalische

i

Klassik weitergegeben wurde.™

A%

In seinem Aufsatz , Johann Sebastian Bach und die deutsche Nation“? fiihrt
Leo Schrade aus, daf das Ziel der ersten Bach-Bewegung die Eroberung Bachs
fiir die deutsche Nation gewesen sei. Dieses nationale Element in der Rezep-
tions- bzw. Wirkungsgeschichte Bachs ist im 18. Jahrhundert die dominierende
und im 19. und frithen 20. Jahrhundert eine immer noch wesentliche Kompo-
nente und ist nur vorstellbar und begreifbar auf der Basis einer allgemeinen
geistigen Strémung. Erscheinungsformen dieser grundlegenden Tendenz treten

- allenthalben hervor, so etwa auch im Bestreben, die deutsche Sprache von den

zahlreichen Fremdwortern — meist lateinischer, franzésischer und italienischer
Herkunft — zu siubern. Ein Textvergleich zwischen Johann Sebastian Bachs
Eingabe an den Rat der Stadt Leipzig von 1730 und dem rund zwanzig Jahre
spater erschienenen ,,Versuch iiber die wahre Art das Clavier zu spielen® (1. Teil)
seines Sohnes Carl Philipp Emanuel macht deutlich, wie tiefgreifend und rasch
sich diese Anderung vollzogen hat. Selbst zwischen Scheibes »Compendium
Musices™ und der ersten Ausgabe seines ,,Critischen Musikus* ist dieser Wandel,

sitionsweise und Bearbeitungstechnik in der Instrumentalmusik Johann Sebastian Bachs,
Neuhausen-Stuttgart 1975, S. 166.
7 So der Titel der ausfihrlichen Monographie von Karl Heinrich Worner, in der ein Zeit-
raum, der von Vivaldi und Bach bis Schonberg reicht, unter ebendiesem Aspekt be-
schrieben wird.
Vgl. hierzu I. Willheim (vgl. FuBnote 9), a. a. O., S. 287: ,Scheibe’s theory of an in-
strumental rhetoric was, of course, eventually realized in the music of the Viennese
classic masters, where his rhetorical figures ,Erfindung, .Gegensatz’, Zergliederung’,
and ,Wiederkehr® become truly basic units of the musical structure as first theme, sc-
cond theme, development, and recapitulation.”
L. Schrade, Jobann Sebastian Bach und die deutsche Nation, in: Deutsche Vierteljahres-
schrift fiir Literaturwissenschaft und Geistesgeschichte, 20, 1937; S. 220—252.
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obwohl zwischen beiden Verdffentlichungen nicht einmal zehn Jahre Zeitdiffe-
renz liegen, am Beispiel ein und derselben Person ablesbar.

Es sollte nun nicht iibersehen werden, daf diese nationale Komponente in
einer so durchgingigen und massiven Form und in ausdriicklichem Zusammen-
hang mit und in bezug auf Johann Sebastian Bach in Scheibes .,Critischem Mu-
sikus* erstmals vorgetragen wurde. Ich erinnere hier nochmals an die oben ge-
gebenen Zitate beziiglich der Musik fiir Tasteninstrumente bzw. hinsichtlich des
Italienischen Konzerts, wo der nationale Stolz iiber eine kiinstlerische Leistung
unverhohlen zum Tragen kommt. Und so heftig sich Scheibe und Birnbaum
auch in die Haare geraten waren, beiden gemeinsam war der nationale Eifer.
Die ausfithrliche Darlegung der Marchand-Anekdote, die in Birnbaums ,,Ver-
theidigung seiner unparteyischen Anmerkungen“®) zum erstenmal iberhaupt
nachweisbar ist — und nicht im Nekrolog auf Johann Sebastian Bach von 1754,
wie irrtiimlich behauptet —, zeigt einen im Eifer des Gefechts untergegangenen
Konsens zwischen den beiden Kontrahenten auf. Freilich ging Scheibe nicht so
weit, Johann Sebastian Bach aus diesem Grunde bevorzugt zu behandeln; er
stellt ihn vielmehr gleichrangig neben Handel (deshalb polemisierte Scheibe
auch gegen Birnbaums Formulierung ,.es sey nur ein Bach in der Welt“81) und
gab Hasse und Graun den Vorzug.

Die Fehlbeurteilung Scheibes hat einen doppelten Grund: Die Heroengeschichts-
schreibung, die, wie George J. Buelow zu Recht anmerkte, national sich griin-
dete, lieB eine angemessene Wiirdigung zeitgenossischer Kritiker Johann Se-
bastian Bachs nicht zu. Thre Autoren waren intolerant gegen alles, was sich
ihrem Helden entgegenstellte; ein einziges Negativurteil geniigte zur Verallge-
meinerung, obwohl auch bei Scheibe der nationale Zug nicht zu tberschen ist.
Zum zweiten hatte Scheibe als Beleg fiir Bachs historischen Ort, fiir seine Zu-
gehorigkeit zum auslaufenden, retardierten Mittelalter in Deutschland®2 zu
dienen, fiir den Nachweis cines tiefgreifenden Epochenwechsels, fiir einen Bruch
in der kompositionstechnischen Entwicklung um 1740/50. Fiir Scheibe aber und
fiir seine Sicht der Dinge lag eine Wende der Musik eher um das Jahr 1700.%%
Er empfindet hier dhnlich wie Quantz, fir den die Jahrhundertwende eben-
falls entscheidende Verinderungen mit sich brachte. ,,Wer die alte Musik ge-
gen die neue und den Unterschied, der sich nur seit einem halben Jahrhundert
her, von zehn zu zehn Jahren, darinne gedussert hat, betrachtet, der wird finden,
daf die Componisten, in Erfindung der, zu lebhafter Ausdriickung der Lei-

80 7. A. Birnbaum, Vertheidigung . . . (vgl. FuBnote 24), a. a. O., S. 982.

L' J. A. Birnbaum, Unpartheyische Anmerkungen . . . (vgl. Fulinote 23)5 8 ias 105 S.:843.

82 Vgl. hierzu H.-H. Eggebrecht, a. a. O. (vgl. Fufinote 3), sowie W. Gurlitt, Johann Se-
bastian Bach in seiner Zeit und beute, in: W. Gurlitt, Musikgeschichte und Gegenwart.
Gesammelte Aufsitze, Teil 1, Wiesbaden 1966, S. 159-175.

83 Uberlegungen dieser Art bei den Musiktheoretikern sollten ohnehin sehr vorsichtig be-
wertet werden. Oft handelt es sich um nichts mehr als um eine weitere Darlegung und
Ausgestaltung jenes topos, daB namlich jede Generation der Meinung ist, ihre Musik
unterscheide sich von der ihrer Vorginger dadurch, daf sie viel lebendiger, ausdriicken-
der, subjektiver und gefiihlsbetonter sei, als die Musik der ,Alten®, die als trocken,
formelhaft und gekiinstelt empfunden wurde.
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denschaften, erforderlichen Gedanken, seit verschiedenen Jahren, mehr als je-
mals nachsuchen, und sie ins Feine zu bringen, sich bemiihen. %

Dieses Musikgeschichtsverstindnis, das in Bach und seiner Zeit nicht ein Ende,
sondern vielmehr den Beginn einer Entwicklung erkennen zu konnen glaubte,
deckt sich mit dem Bild einer Musikgeschichte, das uns von Goethe und Men-
delssohn iberliefert ist. ,Mir war seine [Mendelssohns] Gegenwart besonders
wohltitig, da ich fand, mein Verhiltnis zur Musik sei noch immer dasselbe:
ich hére sie mit Vergniigen, Anteil und Nachdenken, liebe mir das Geschicht-
liche; denn wer versteht irgendeine Erscheinung, wenn er sich von dem Gang
des Herankommens nicht penetriert? Dazu war denn die Hauptsache, dafl Felix
auch diesen Stufengang recht loblich einsieht und gliicklicherweise sein gutes
Gedaichtnis ihm Musterstiicke aller Art nach Belieben vorfithrt. Von der Bachi-
schen Epoche heran hat er mir wieder Haydn, Mozart und Gluck zum Leben
gebracht, von den groBen neuern Technikern hinreichende Begriffe und end-
lich mich seine eigenen Produktionen fithlen und iiber sie nachdenken machen;
ist daher auch mit meinen besten Segnungen geschieden.“® Und auch E. T. A.
Hoffmanns These, daf® mit Bach und Hiandel die Musik als reine Kunst erst-
mals zur Manifestation ihres eigentlichen Wesens gelangt sei, entspricht dieser
idealtypischen Vorstellung musikgeschichtlicher Zusammenhénge.*

J. I Quantz, Versuch einer Anweisung die Flote traversiere zu spielen, Berlin 1752,

S, 175-

5 Brief Goethes an Karl Friedrich Zelter vom 3. Juni 1830. Zit. nach: Briefwechsel zwi-
schen Goethe und Zelter in den Jahren 1796 bis 1832, hrsg. von F. W. Riemer, Teil 5,
Berlin 1834, S. 457.

6 Vgl. hierzu C. Dahlhaus, Zur Entstebung der romantischen Bach-Deutung, B] 1978,

S. 192: ,Die Analogie aber bedeutet nichts Geringeres, als dal Bachs — und Handels —

Instrumentalwerke nach Hoffmanns Uberzeugung einer Tradition der Instrumentalmu-

sik angehoren, in der die Musik als ,reine’ Kunst zur Manifestation ihres eigentlichen

— .rein romantischen® — Wesens gelangt ist. Es ist die gleiche ,unnennbare Sehnsucht,

die Hoffmann bei Bachschen Fugen wie bei Beethovens Sinfonien ergreift. Bach und

Hindel reprisentieren, statt durch eine geschichtliche Kluft vom spateren 18. Jahrhun-

dert getrennt zu sein, zusammen mit Haydn, Mozart und Beethoven eine musikalische

Klassik, die-zugleich und in eins eine Klassik der Instrumentalmusik und eine Klassik

der deutschen Musik ist.“

]
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Bachs Kantate ,,Ich lasse dich nicht, du segnest mich denn” BWV 157.
Uberlegungen zu Entstehung, Bestimmung
und originaler Werkgestalt

Von Klaus Hofmann (Goéttingen)

I

Bachs Kirchenkantatenschaffen ist zu einem betrichtlichen Teil in Original-
quellen iiberliefert. Mehr als neun Zehntel des auf uns gekommenen Bestandes
licgen in Originalpartitur oder Originalstimmen oder auch in beidem zugleich
vor; und nur bei weniger als einem Zehntel der Kantaten sind wir ausschlief3-
lich auf fremde, nichtautographe und nicht aus Bachs unmittelbarem Umkreis
stammende Abschriften angewiesen.! Bei der groflen Gruppe der in Original-
handschriften erhaltenen Kantaten konnen wir mit selbstverstandlicher Sicher-
heit von der Echtheit der Werke ausgehen, den iiberlieferten Notentext als be-
glaubigt, die Angaben zur Besetzung und zur liturgischen Bestimmung als
authentisch betrachten. Fiir die meisten dieser Kantaten lassen sich iberdies
genaue Entstehungs- und Auffilhrungsdaten angeben; sie sind eingebunden in
das vielmaschige Bezichungsnetz, das die chronologischen Forschungen Alfred
Diirrs2 und Georg von Dadelsens® von den Schrift- und Papiermerkmalen der
Originalhandschriften iiber die liturgischen hin zu biographischen Daten ge-
kniipft haben. Anders bei der kleinen Gruppe der ausschlieBlich in nichtorigi-
nalen Handschriften erhaltenen Kantaten: Nicht nur, dafy hier mit der Primar-
iiberlieferung auch die wichtigsten Anhaltspunkte fiir eine chronologische Ein-
ordnung entfallen; wir sind auf Zeugen von teilweise schwer einschitzbarer
Zuverlassigkeit angewiesen. Der Notentext samt Besetzungs- und Bestim-
mungsangaben, ja selbst die Zuschreibung an Bach, kann nicht ohne weiteres
gleiche Glaubwiirdigkeit beanspruchen. Wir miissen mit Kopisten rechnen, de-
nen es keineswegs darum ging, ein Bachsches Werk unangetastet der Nachwelt
zu erhalten, mit der Freiziigigkeit — und auch mit den Niederungen — der kir-
chenmusikalischen Praxis und mit Kantoren, die mit volliger Unbefangenheit
Kantaten Bachs, Telemanns oder wes auch immer fiir ihren Bedarf einzurich-
ten pflegten und bedenkenlos Sitze herausnahmen oder hinzufiigten, die Be-
setzung verdnderten und gelegentlich wohl auch das Werk einem neuen Ver-
wendungszweck zufithrten.% Bei den in nichtoriginalen Quellen iberlieferten

! Eine Ubersicht iiber die Quellenlage gibt Neumann H, 4., revidierte Auflage, Leipzig
1971, S. 303—309. Danach sind, abgesehen von heute allgemein als unecht geltenden
Werken, folgende Kantaten ausschlieBlich in nichtoriginalen Quellen iberliefert: BWV
50, 54, 80, 106, 143, 145, 146, 148, 149, 150, 157, 158, 159, 161, 165, 196. Zu BWV 80
vgl. aber Diirr Chr 2, S. 164.

Diirr St; Diurr St 2; Dirr Chr; Dirr Chr 2.

TBSt 4/5.

Man denke beispielsweise an die Weiterverwendung von Kantaten und Kantatensitzen
J. S. Bachs durch W. F. Bach in Halle, etwa die Hinzufiigung von Trompeten und Pau-
ken bei BWV 80 und die Weiterverwendung der Sitze 1 und 5 in Form lateinischer Par-
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Kantaten ist also skeptische Aufmerksamkeit geboten. Bachs Kantate ,Ich
lasse dich nicht, du segnest mich denn“? gehort dieser Uberlieferungsgruppe an.

II

Originalpartitur und Originalstimmen der Kantate haben keine Spuren hinter-
lassen; wir wissen nicht einmal, wem sie 1750 bei der Teilung des Bachschen
Nachlasses zufielen. Dafs uns iiberhaupt Bachs Musik tiberliefert ist, ist dem
Leipziger Thomaner, Theologiestudenten und nachmaligen Merseburger Kan-
tor Christian Friedrich Penzel (1737-1801) zu verdanken, von dessen Hand
sich eine Partitur und ein Stimmensatz erhalten haben.® Die Partitur 140t sich
aufgrund diplomatischer Kriterien auf ,um 1755 der Stimmensatz auf die
Zeit ,,zwischen 1760 und 1767 datieren.” Der Kopftitel der Partitur beschrinkt
sich auf das Textincipit des Werkes und die Angabe di I. S. Bach. Der Um-
schlagtitel des Stimmensatzes lautet: ,,Festo Purificat: Mariae | Ich lafe dick
nicht, du segnest mich denn | a | Flauto Traverso obl. | Oboe obligato | due
Violini | Viola | 4 Voci cant. | Fondamento | Organo transp.| di . S. Bach.”
Auflerdem findet sich auf der Orgelstimme folgender Titel: ,,Cantata |In Festo
Purificationis Mar. | Ich lafe dich nicht, du etc. | a | Oboe et Oboe d’amore.
| Flauto Traverso | due Violini | Violetta| 4 Voci cantanti | Fondamento |
Organo di ]. S. Bach.” Die Mitwirkung der Viola (Stimmtitel: Violetta) geht
nur aus dem Stimmensatz hervor; in der Partitur wird sie nirgends erwihnt,
auch ist der Bratschenpart des Accompagnato-Rezitativs in der Partitur nicht
enthalten. Auch der Hinweis auf die liturgische Bestimmung fiir das Fest
Maria Reinigung findet sich nur im Stimmensatz, nicht in der Partitur.

Die Uberlieferung der Bachschen Komposition wird erginzt durch zwei zeit-
genossische Textdrucke. Hier bleibt in beiden Fillen der Name Bachs unge-
nannt, und das Werk selbst erscheint nicht als Kantate auf Mariia Reinigung,
sondern als Trauermusik, bestimmt fiir den sichsischen Kammerherrn und
Hof- und Appellationsrat Johann Christoph von Ponickau.

odien (vgl. BG 18, S. XXII und 381 ff.; des weiteren: M. Falck, Wilhelm Friedemann
Bach. Sein Leben und seine Werke, Leipzig 1913, Nachdruck Lindau 1956, S. 137 85
W. Braun, Material zu Wilbelm Friedemann Bachs Kantatenauffithrungen in Halle,
Mf 18, 1965, S. 267-276).

Ausgaben: BG 32 (E. Naumann), S. 115-140, dazu Vorwort S. XX-XXIIT; NBA I/34
(R. Higuchi) in Vorbereitung. Das im Johann-Sebastian-Bach-Tnstitut Gottingen vorlie-
gende Manuskript des NBA-Bandes konnte mit freundlicher Zustimmung von Herrn
Dr. Ryuichi Higuchi, Tokio, bei der Abfassung dieses Aufsatzes herangezogen werden.

Partitur P 1046, Stimmen St 386. Die iibrigen heute bekannten Handschriften: P 456
adn. 1 (Abschrift Anton Werners aus der Sammlung Fischhof) und Martin-Luther-Uni-
versitit Halle-Wittenberg, Fachbereich Musikwissenschaft, Ms. 169 (Abschrift Franz
Xaver Gleichaufs) gehen offensichtlich auf Penzels Partitur zuriick (so auch R. Higuchi
im Krit. Bericht der in Fuinote 5 genannten Ausgabe).

Y. Kobayashi, Franz Hauser und seine Bach-Handschriftensammlung, Dissertation, Got-
tingen 1973, S. 178 bzw. 180. Die Wasserzeichenangabe ,A“ zu St 386 auf S. 180 ist
nach Mitteilung von Herrn Dr. Kobayashi ersatzlos zu streichen.

w
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Ponickau war am 31. Oktober 1726 im 75. Lebensjahr verstorben. Die Trauer-
feierlichkeiten fanden am 6. Februar 1727 in Pomflen, dem Sitz der Familie,
statt. Die bei der Trauerfeier von dem Pomfener Pfarrer Johann Joachim Stein-
hiauser gehaltene Gedichtnispredigt wurde von der Familie, den Zeit- und
Standesgepflogenheiten entsprechend, in einer repridsentativen Gedenkausgabe
veroffentlicht. Der 128 Seiten starke, in Leipzig bey Immanuel Tietzens seel.
Wittwe gedruckte Folioband® enthilt wie iiblich auch das im Anschluf} an die
Predigt verlesene Curriculum vitae, danach die Standrede eines Sohnes des
Verstorbenen, den Beschluf} bildet eine Reihe von Trauergedichten. Dem Epi-
cedien—Teil vorgeschaltet ist ein Titelblatt mit dem — fiir unsere spiteren Uber-
legungen bedeutsamen — Wortlaut: ,Réihmliche | Ebren-Denckmable | Dem . . .
HERRN | Johann Christoph von Ponickawu, | ... | Theils unter grosser
Betriibnif3, theils bertzli- | chen Mitleiden aufgerichtet | von | Innen Benann-
ten.” Als letztes Epicedium erscheint der Text einer zweiteiligen Trauer-Mu-
sic. Der Text des ersten, Vor der Predigt iberschriebenen Teils stimmt mit dem
der Kantate 157 iiberein.? Als zweiter Teil, Nach der Predigt, schlieBt sich ein
Kantatentext ,Liebster Gott, vergiit du mich® an, der, wie die jingere For-
schung ermitteln konnte,! auf eine Kantatendichtung von Georg Christian
Lehms (1684—1717) zuriickgeht. Der Originaltext findet sich als Nachmittags-
Andacht auf den 7. Sonntag nach Trinitatis in Lehms’ 1711 in Darmstadt ge-
drucktem Kantatentextjahrgang Gottgefalliges Kirchen-Opffer.!! Das einzige
Exemplar, das sich von diesem Druck erhalten hat, ist der Forschung erst um
1970 bekannt geworden.!? Der zweite Teil des Trauermusiktextes weicht in

8 Titel: Den Tag des Todes | Als | Einen begliickten Tag | Des weyland Hoch-W oblge-
bobrnen Herrn, | HERRN | Jobann Christoph | von Ponickau, | Auf Pombsen, Nauen-
boff. Grof- | Schocher und Winddorff etc. | lbro Kénigl. Maj. in Poblen und Churfl.
Durchl. | zu Sachsen, wie auch lbro Hobeit der Kénigl. Fr. Mutter | Hochbestallt ge-
wesenen Cammer-Herrn, Raths und Stiffts- | Hauptmanns zu Wurtzen, | Bey | Hochan-
sebnl. Trauer-Versammlung | Den 6. Februar. 1727. | In einer Geddchtnif-Predigt | Aus
| Dero selbst erweblten Leichen-Text Gen. XXXII,26. | dargestellt | von | Jobann
Joachim Steinhausern, | Past. in Pombsen, als des Hochseel. Herrn Cammer-Herrns | ge-
wesenen Beicht-Vater. | Leipzig, gedruckt bey Immanuel Tietzens seel. Wittwe. Ein
vollstindiges Exemplar besitzt die Universititsbibliothek Halle, ein unvollstindiges die
Universitatsbibliothek Leipzig. Mir stand ein Mikrofilm des Hallenser Exemplars im
Johann-Sebastian-Bach-Institut Gottingen zur Verfiigung. BT gibt auf S. 390 f. den Titel
des Druckwerks (diesen offenbar aufgrund eines technischen Versehens verkiirzt) und
den Zwischentitel zu Beginn des Epicedien-Teils (Riuhmliche Ebren-Denckmable . . .)
sowie die Seiten 125—128 mit dem Text der Trauermusik im Faksimile wieder; der Titel
ferner in Dok IV, Nr. 338, ebenda als Nr. 337 ein dem Leichenpredigtdruck als Fronti-
spiz beigegebenes Bildnis des Verstorbenen. Eine Beschreibung des Druckwerks bei
H. v. Hase, BJ 1913, S. 71 f.
Abgesehen von einigen bereits in BG 32, S. XXI, erwahnten geringfiigigen Differenzen.
H.-]. Schulze, Bemerkungen zu einigen Kantatentexten Jobann Sebastian Bachs, B] 1959,
S. 168—170, dort S. 168 f.
Siehe Faksimile S. 78 f. Faksimilewiedergabe mit freundlicher Erlaubnis der Hessischen
Landes- und Hochschulbibliothek Darmstadt.
2 Dazu E. Noack, Georg Christian Lebms, ein Textdichter  Jobann Sebastian Bachs, BJ
1970, S. 7—-18.
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einigen Einzelheiten vom Lehmsschen Original ab; die Abweichungen sollen
spiter genauer betrachtet werden. Der Textabdruck der Ponickau-Trauermusik
ist als Ganzes unterzeichnet mit dem Namen Christoph Gottlob Wecker. Auf
die Person Weckers, der in Leipzig Bachs weiterem Schiilerkreis angehort hat,
wird unten niher einzugehen sein.

Der zweite Textabdruck findet sich bei Picander alias Christian Friedrich
Henrici (1700-1764), Ernst-Schertzhaffte und Satyrische Gedichte, Teil 1.13
Hier geht dem Kantatentext ein Trauergedicht Wenn Sturm und Wind die
Lufft erschrecken voraus, tiberschrieben: Bey dem Grabe Hn. . C. von P. den
31. Octobr. 1726. Der Kantatentext selbst tragt den Titel Trauer-Music eben
darauf. Der Textabdruck umfafit nur den Teil, der in der Ponickau-Gedicht-
nisausgabe als ,,Vor der Predigt” bezeichnet ist und mit der Kantate 157 in
Bachs Vertonung vorliegt; der auf Lehms zuriickgehende zweite Teil ist nicht
wiedergegeben. — Das bei Picander vorangestellte Gedicht ,,Wenn Sturm und
Wind die Lufft erschrecken erscheint auch unter den Epicedien der Ponickau-
Gedenkausgabe, hier allerdings ohne den Namen des Dichters und unterzeich-
net von einem gewissen Friedrich Saupe. !

II1

Der verwirrende Uberlieferungsbefund, bei dem die Druckquellen der musi-
kalischen Uberlieferung — genauer: dem Stimmensatz — hinsichtlich der Be-
stimmung des Werkes hochst plausibel widersprechen, aber Bach nicht nennen
und ihrerseits die Namen Ponickau, Picander und Christoph Gottlob Wecker
ins Spiel bringen, hat in der Bach-Forschung unterschiedliche Deutungen ge-
funden.

Philipp Spitta,!® der nur den Abdruck in Picanders Gedichten kennt, geht mit
schlichter Selbstverstindlichkeit davon aus, dafs die tiberlieferte Bachsche Kan-
tate mit der bei den Trauerfeierlichkeiten fir Ponickau erklungenen Komposi-
tion gleichen Textes identisch ist. Fiir die Deutung der Divergenz in den An-

9 1., 2., 3. Auflage, Leipzig 1727, 1732, 1736. Ferner in: Picanders bis anbhero heraus-
gegebene Ernst-Scherzhafte und Satyrische Gedichte, auf das neue iiberseben . . . Vierte
Auflage, Leipzig 1748. Faksimilewiedergabe nach Teil I der Gedichte (1727) in BT,
S. 316 f.

Picander sollte bald erneut Gelegenheit haben, fir die Familie als Epicediendichter tatig
zu werden. Der 4. Teil seiner Gedichte (Leipzig 1737, S. 487—489) enthiilt eine fiir ein
anderes Familienmitglied bestimmte Trauer-Ode bey dem Grabe Hrn. ]. C. von Po-
nickau, zu Pomsen, den 1o. Dec. 1727 (siebenstrophige Dichtung, beginnend Ich habe
Gott in meinem Leben, mit vorangestelltem Bibelwort ,,Selig sind die Toten, die in dem
Herrn sterben . . .“). Ein weiteres Epicedium fiir die Familie findet sich im 2. Teil der
Gedichte (1., 2. Auflage, Leipzig 1729, 1734; S. 6164 der 2. Auflage) unter der Uber-
schrift Bey dem Grabe des Herrn ]. C. v. P. 1727. Es beginnt 1br Tréster, schweigt, es
ist vergebens und ist einem Verwandten in den Mund gelegt, der den Verstorbenen als
seinen ,Vetter” anspricht. Welchem der beiden Verstorbenen es zuzuordnen ist, ist nicht
ohne weiteres zu sagen. In der Gedenkausgabe fiir Johann Christoph senior erscheint es
jedenfalls nicht.

15 Spitta II, S: 243 f.

1

=~



Bachs Kantate ,Ich lasse dich nicht” BWV 157 55

gaben zur Bestimmung des Werkes bedient er sich eines Kunstgriffs: Die Kan-
tate sei von vornherein fiir einen doppelten Zweck geschaffen worden, fiir die
Trauerfeierlichkeiten am 6. Februar 1727 und zugleich, ja wohl in erster Linie,
fiir das am 2. Februar unmittelbar vorausgehende Fest Maria Reinigung. Merk-
wiirdigerweise wird die Moglichkeit, dal die Kantate als reines Gelegenheits-
werk entstanden und erst nachtriglich dem Fest Marid Reinigung zugewiesen
worden sein konnte, gar nicht erwogen. Man kann sich des Eindrucks nicht er-
wehren, daf Spittas eilfertige Interpretation der divergierenden Bestimmungs-
angaben vor allem darauf abzielt, die Kantate aus dem Odium der Lohnarbeit
herauszuriicken. So wird denn auch Picanders Epicedium ,Wenn Sturm und
Wind die Lufft erschrecken” als Zeugnis dafiir gedeutet, dafy der Dichter sich
dem Verstorbenen ,,personlich tief verpflichtet” gefiithlt habe. Und uber die
Vertonung des Kantatentextes durch Bach heifit es: Es habe ,,den Anschein, daB
er [Bach] dieses weniger aus eigner Bewegung, als dem befreundeten Dichter
zu Gefallen that, und seinerseits mehr nur darauf sah, wie die Musik zugleizh
zu einem kirchlichen Zwecke verwendet werden konne™. Der Text enthalte sich,
,wohl auf Bachs Veranlassung, aller personlichen Anspielungen ... Auch die
Composition tragt durchaus keinen solennen Charakter; sie ist ein ernstes, sin-
niges Stiick in der Stimmung der Worte des alten Simeon: ,Herr nun lassest du
deinen Diener in Frieden fahren®...*
Spittas eigenwillige Darstellung der Entstehungszusammenhinge wird in ge-
wisser Weise zurechtgeriickt in Hermann von Hases Aufsatz ,Breitkopfsche
Textdrucke zu Leipziger Musikauffithrungen zu Bachs Zeiten“,'® in dem erst-
mals auf die Spitta unbekannt gebliebene Ponickau-Gedenkausgabe aufmerk-
sam gemacht wird. Von Hase, der die Ausgabe beschreibt und auch den bei
Picander fehlenden zweiten Teil des Trauermusiktextes wiedergibt, macht in
niichternen Worten klar, dafl Picanders Beitrige zu den Trauerfeierlichkeiten
nicht etwa Zeugnisse personlicher Beziehungen zwischen dem Dichter und dem
Verstorbenen, sondern Auftragsarbeiten sind, und erledigt damit stillschwei-
gend auch Spittas ohnehin wenig glaubhafte These vom Freundschaftsdienst
Bachs fiir Picander. Auf die Frage ciner Alternativbestimmung der Kantate
fiir Maria Reinigung geht von Hase zwar nicht ein; er betont aber den ,.innigen
Zusammenhang® zwischen dem in Bachs Vertonung vorliegenden Text und der
Gedichtnispredigt: Beiden lag das — vom Verstorbenen selbst bestimmte —
Schriftwort , Ich lasse dich nicht, du segnest mich denn“ aus 1. Mose 32,26(27)
zugrunde; und die Predigt ,,schlofd mit den Worten des Chorals, der den Schluf3
der Kantate bildete“!”. Die von Spitta unterstellte Identitat des Bachschen
Werkes mit der bei der Trauerfeier erklungenen Komposition gleichen Textes
wird auch bei von Hase nicht in Zweifel gezogen. Was den zweiten Teil der
Trauermusik betrifft, so folgert von Hase — wie wir heute wissen, mit Recht —
aus dem Fehlen dieses Textteils in Picanders Gedichten, daf} es sich hierbei um
die Dichtung eines anderen Autors handeln miisse. Im Blick auf Christoph Gott-
lob Wecker, den Unterzeichner des Trauermusiktextes in der Gedenkausgabe,
16 BJ 1913, S. 69—127, besonders S. 70-72.
{7 Hinzuzufiigen ist, daBd das Lied in der Predigt iiberhaupt eine wichtige Rolle spielt und
zuvor bereits die Strophen 1 und 2 zitiert werden (S. 33 bzw. 36 der Gedenkausgabe).
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bemerkt er: ,,Ob Wecker der Dichter oder nur der Veranlasser war, 143t sich
nicht sagen, der Komponist ist er wohl auf keinen Fall gewesen.” Die letztere
Vermutung wird allerdings nicht begriindet. Uber die verschollene Musik heifit
es: ,Der Gedanke an Bach liegt ja nahe, seine Autorschaft wird aber durch
nichts erwiesen.”

Fiir langere Zeit orientiert sich die Bach-Literatur an den Ausfiihrungen Spittas
und von Hases, ohne wesentlich neue Akzente zu setzen: Die Kantate 157 gilt
als identisch mit der bei den Trauerfeierlichkeiten fiir Ponickau ,,Vor der Pre-
digt” aufgefiihrten Komposition, und die Trauerfeier selbst als Entstehungs-
anlall des Werkes. In der Frage der Bestimmung weicht Spittas These, die Kan-
tate sei von vornherein auch Gottesdienstmusik fiir das Fest Maria Reinigung
gewesen, angesichts der Hinweise von Hases auf den engen inhaltlichen Zu-
sammenhang zwischen Trauermusik und Gedachtnispredigt allmahlich der rea-
listischeren Einschitzung, daf’ das Werk dem Marienfest erst nachtraglich zu-
gewiesen worden sein diirfte. In diesem Sinne faf’t Wolfgang Schmieders Werk-
verzeichnis 1950 die damals giiltige Auffassung so zusammen: , Entstehungszeit
Leipzig 1727. Urspriinglich als Gedichtniskantate komponiert, fand das Werk
spater als Kirchenkantate am Fest Marida Reinigung erneut Verwendung.“!®
Und ganz dhnlich heifit es 1953 in Werner Neumanns Kantaten-Handbuch:
,Mariae Reinigung, urspriinglich zur Trauerfeier fiir Herrn von Ponickau.”
Erste Zweifel an der gingigen Lesart der Entstchungszusammenhinge scheinen
sich um oder bald nach 1960 geregt zu haben. Auslaser konnte eine von Hans-
Joachim Schulzes , Bemerkungen zu einigen Kantatentexten Johann Sebastian
Bachs“ im BJ 1959 gewesen sein. Schulze weist darauf hin, dafs der Text , Lieb-
ster Gott, vergiit du mich“, der dem zweiten Teil der Ponickau-Trauermusik
zugrunde liegt, auch in einer Vertonung Christoph Graupners als Kirchenkan-
tate zum 7. Sonntag nach Trinitatis 1711 existiert.!? Er folgert aus dem Jahr-
gangszusammenhang, daf} die Textvorlage der Graupner-Kantate von Lehms
stammen misse, und spricht im Blick auf die Trauermusik fiir Ponickau die
Vermutung aus, daf} der in der Gedenkausgabe als Unterzeichner auftretende
Christoph Gottlob Wecker — der bis dahin noch als Textdichter in Betracht ge-
zogen werden konnte — der Komponist des auf Lehms zuriickgehenden Text-
anteils gewesen sei. Der Gedanke, dafl Wecker im Grunde fir den gesamten
von ihm unterzeichneten Text, also auch fiir die Musik des ersten Teils, in An-
spruch genommen werden miifite, bleibt allerdings noch unausgesprochen.
Ausdriicklich und grundsitzlich in Frage gestellt wird der bis dahin fiir BWV
157 angenommene Entstehungszusammenhang 1967 in der 3. Auflage von Wer-
ner Neumanns Kantaten-Handbuch mit dem folgenden Vermerk: ,,Mariae Rei-
nigung; urspriingliche Bestimmung zur Trauerfeier fiir Johann Christoph von
Ponickau . . . ungewif’, da Sonderdruck der um 5 Sitze erweiterten (zweiteiligen)
Trauerdichtung unter Chr. G. Weckers Namen iiberliefert.“

18 BWV, S. 209.

19 Hessische Landes- und Hochschulbibliothek Darmstadt, Mus. ms. 419/13.

20 Neumann H, 3. und 4. Auflage, Leipzig 1967 und 1971; im gleichen Sinne auch die
Darstellung des Sachverhalts im Kommentar zu Dok IV, Nr. 336-338, S. 379 f. Als
Entstehungszeit gibt Neumann weiterhin 1727 an. An Marii Reinigung 1727 wurden
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In Alfred Diirrs 1971 erschienenem Buch ,Die Kantaten von Johann Sebastian
Bach™ wird die Kantate 157 unter dem Titel ,,Marienfeste” lediglich erwihnt
als eine jener Kantaten, die ,,Bach ihrer inhaltlichen Eignung wegen zeitweise
auch zu Mariae Reinigung aufgefiihrt™ habe; behandelt aber wird sie unter den
.Werken zur Trauerfeier”.?! Im Blick auf die Trauerfeier fiir Ponickau heifdt
es bei Diirr: ,,Freilich bleibt es unsicher, ob es wirklich Bachs Kantate war, die
damals erklang; denn der Druck der Gedichtnispredigt, der unseren Kanta-
tentext . . . enthilt, 140t der Dichtung Picanders noch einen II. Teil folgen, der
mit dem Namen des Bachschiilers Christoph Gottlob Wecker unterschrieben
ist. Sollte Wecker der Komponist der damals aufgefiihrten Kantate gewesen
sein oder vielleicht nur des II. Teils? Oder war er etwa der Dichter dieses Teils,
der ja in Picanders Druck fehlt?* Fest stehe jedenfalls, so Diirr weiter, ,,daf}
auch Bach den Text Picanders (d. h. des I. Teils aus dem Druck der Gedacht-
nispredigt) vertont hat, ob zu diesem oder einem spateren Anlaf}, wissen wir
nicht. Uberliefert ist auch, daf} Bach seine Kantate zum Fest Mariae Reinigung
aufgefiihrt hat.”

In der 1976 erschienenen 2. Auflage seiner Studie ,,Zur Chronologie der Leip-
ziger Vokalwerke J. S. Bachs® gibt Diirr den 1957 in der 1. Auflage noch un-
eingeschrinkt angenommenen Entstehungszusammenhang der Kantate mit dem
Trauergottesdienst fiir Ponickau endgiiltig auf und riickt damit auch von der
vorsichtigen Interpretation seines Kantatenbuches von 1971 ab.?? Die inzwi-
schen durch Elisabeth Noacks Aufsatz ,,Georg Christian Lehms, ein Textdichter
Johann Sebastian Bachs® (B] 1970) bekannt gewordene Auffindung des Lehms-
schen Textjahrgangs von 1711 hatte Schulzes 1959 geduBerte Vermutung, dafy der
zweite Teil des Trauermusiktextes auf Lehms zuriickgehe, bestitigt; damit
schied Wecker als Dichter endgiiltig aus. Und die 1974 erfolgte Faksimile-Ver-
offentlichung des entsprechenden Ausschnitts der Ponickau-Gedenkausgabe in-
nerhalb des von Werner Neumann besorgten Bandes ,.Samtliche von Johann
Sebastian Bach vertonte Texte“23 hatte gezeigt, dafl die originale Typographie
keine Veranlassung bietet, die Unterzeichnung des Trauermusiktextes durch
Wecker nur auf den Teil ,,Nach der Predigt” zu beziehen. Diirr vermerkt: ,,Die
Tatsache, dal der zur Trauerfeier gedruckte Text einen weiteren Teil, tber-
schrieben Nach der Predigt, enthalt (dieser stammt nicht von Picander, sondern
von Lehms 1711...), daB ferner der Titel den Innen Benannten — Christoph
Gottlob Wecker — als Urheber der Ehrung und damit doch wohl der Kompo-
sition nennt. . ., laBt kaum einen anderen Schluf} zu, als dafl Bach den Text
Picanders . . . nicht zum 6. 2. 1727, sondern zu Mariae Reinigung (1728 oder spi-
ter? . ..) komponiert hat.*“2

jedoch nach Diirr Chr (und Diirr Chr 2) die Kantate 82 erst-, und vermutlich die Kan-
tate 83 wiederaufgefiihrt.

Diirr K, S. 536 ff. bzw. 611 fI., insbesondere S. 618—620.

Diirr Chr, S. 95, bzw. Diirr Chr 2, S. 95 und 167.

BT, S. 391.

Diirr Chr 2, S. 167, Nachtrag 21. Anzumerken ist, daB der Zwischentitel Rihmliche
Ebren-Denckmable . .. aufgerichtet von Innen Benannten, anders als Auswahl und An-
ordnung der Faksimiles in BT anzunehmen nahelegen mogen, sich nicht ausschlieBlich
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Das vom Bach-Archiv Leipzig herausgegebene ,Kalendarium zur Lebensge-
schichte Johann Sebastian Bachs“? verzeichnet in der 1970 erschienenen 1. Aut-
lage unter dem 6. Februar 1727 die Erstauffithrung der Kantate 157 im Trauer-
gottesdienst fiir Ponickau mit einem in Klammern hinzugefiigten Fragezeichen.
In der 2. Auflage aus dem Jahre 1979 ist das Datum geléscht. Der ,,Fall Po-
nickau* scheint erledigt.

Doch die Akten sollten nicht zu frith geschlossen werden. Die neue Deutung des
Uberlieferungsbefundes ist nicht so zwingend, wie es auf den ersten Blick
scheint. Der Preis, der mit der Annahme zweier statt eines einzigen Tatbestan-
des fiir die Auflésung vermeintlicher und wirklicher Widerspriiche im Uber-
lieferungsbefund bezahlt wird, ist bedenklich hoch; und die Losung belafit alte
und impliziert neue Ungereimtheiten: Auf der einen Seite steht nun die neu
geschaffene Gottesdienstmusik auf Maria Reinigung — aber warum sollte Bach
dafiir auf einen Trauermusiktext zuriickgegriffen haben? Auf der anderen die
Trauermusik fiir Ponickau — verschollen; komponiert von einem Leipziger Stu-
denten und mutmaBlichen Bach-Schiiler, von dem wir nicht eine Note besitzen,
auf einen Text, der, seltsam genug, zur einen Hilfte auf Picander, zur anderen
auf Lehms zuriickgeht. Hier bleiben zu viele Fragen offen.

Aber es sind noch nicht alle Losungswege ausgeschritten, nicht alle Erkennt-
nismoglichkeiten genutzt. Die folgenden Ausfithrungen machen einen neuen
Versuch. Sie fragen zunichst nach Rolle und Person Christoph Gottlob Wek-
kers, setzen sich anschliefend mit dem Zusammenhang zwischen dem zweiten
Teil des Trauermusiktextes und der Lehmsschen Kantatendichtung von 1711
auseinander und wenden sich dann dem Notentext der Kantate 157 und der
Penzelschen Uberlieferung zu.

IV

Die neue Deutung des Uberlieferungsbefundes, die sich seit den spaten 1950er
Jahren herausgebildet hat, geht von der Vorstellung aus, Wecker miisse, da er
den Trauermusiktext unterzeichnet hat, entweder dessen Verfasser oder aber des-
sen Vertoner sein; und da er als Dichter ausscheide, komme er nur als Kompo-
nist in Betracht. Hermann von Hase hatte noch eine dritte Moglichkeit in Er-
wigung gezogen: Wecker konne ,,Veranlasser” gewesen sein.”0 Sie kommt der
Wahrheit am néchsten. Der Epicedienteil der Ponickau-Gedenkausgabe ent-
hilt insgesamt 13 Gedichte. Sie sind durchwegs namentlich gezeichnet. Der vor-
angestellte Abteilungstitel 14t erkennen, was die Unterzeichnung bedeutet:
Riihmliche Ebren-Denckmable ... Dem ... Herrn ... von Ponickau . .. Theils
unter grosser Betriibnif3, theils hertzlichen Mitleiden aufgerichtet von Innen Be-
nannten. Die ,Innen Benannten“ sind nicht Dichter, sondern Kondolenten. Sie
legen in wohlgeordneter Rangfolge ihre poetischen Krinze nieder: Den Anfang

auf den Trauermusiktext und Christoph Gottlob Wecker, sondern auf alle 13 Gedicht-
beitrige und deren Unterzeichner bezieht.

% 1. Auflage (mit Vorwort von W. Neumann), Leipzig 1970, S. 32; 2., revidierte Auflage
(mit Vorwort von H.-J. Schulze), Leipzig 1979, S. 34.

1AL a: O, 8. 72:
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machen die Enkel des Verstorbenen, denen sich mit fiinf Gedichten die Geist-
lichkeit Ponickauischen Patronats anschliefit; es folgen, angefiihrt vom Wurze-
ner Konrektor, verschiedene wohl hauptsichlich Schule und Verwaltung zuzu-
ordnende Personen, danach der Hofmeister des Trachenauer Zweigs der Fa-
milie, schlieBlich ein Theologiestudent und endlich, ebenfalls Student, Christoph
Gottlob Wecker. Picanders Epicedium ,,Wenn Sturm und Wind die Lufft er-
schrecken™ erscheint, wie erwihnt, ohne den Namen des Dichters, unterzeich-
net: Hierdurch beobachtete seine unterthinigste Devotion Friedrich Saupe.*
Ein an anderer Stelle unterzeichnender wnterthinigster Diener Jobann George
Koch gebraucht die Wendung: , Hiermit wollte seinen unterthanigen Respect
bezeugen .. .” In der Tat geht es nur um Devotions- und Respektsbezeugungen.
Die Unterzeichnung ist nicht Signum der Verfasserschaft, sondern weist das
Gedicht als Beitrag eines bestimmten Kondolenten aus.?” Sicher wire kein zeit-
genossischer Betrachter der Ponickau-Gedenkausgabe auf den Gedanken ver-
fallen, die Unterzeichner hitten ihre Beitrige allesamt selbst gedichtet oder
vertont. Wie die Komposition von Trauermusiken fiir die Kantoren, so war die
Abfassung von Trauerdichtungen fiir die Poeten des Barock eine Einkunfts-
quelle. Das Epicedium hatte seinen festen Platz in der Poetik der Zeit.2® Die
Abfassung eines Trauergedichts in fremdem Auftrag und das Kondolieren mit
einem nicht aus eigener Feder stammenden Gedicht miissen zu den Selbstver-
standlichkeiten der Epoche gehort haben.

Fiir die Musik wird man keine grundsitzlich andere Finstellung anzunehmen
haben. Nichts spricht dagegen, in Wecker einen Kondolenten zu sehen, der,
wie jener Friedrich Saupe, seine ,,unterthinigste Devotion® mit einem Werk aus
fremder Feder bezeugt. Zu iiberlegen wire allerdings, warum und in welcher
Funktion er sich unter die Kondolenten einreiht. Daf’ er sich dabei nicht nur
eines fiir Bach titigen Dichters, sondern auch Bachscher Musik bedient hitte,
wire nach allem, was wir tiber ihn wissen, nicht verwunderlich.

Unsere Kenntnisse iiber Wecker verdanken wir in der Hauptsache den For-
schungen Fritz Feldmanns und der von ihm im BJ 1934 verdffentlichten bio-
graphischen Studie.® Wecker war, wenn auch wohl nicht im engsten, so doch
in einem allgemeineren Sinne Schiiler Bachs und erfreute sich dessen besonderer

(5]
<

Maria Fiirstenwald, Expertin auf dem Gebiet der protestantischen Leichenpredigtdrucke,
bemerke in ihrem Buch Andreas Gryphius. Dissertationes funebres. Studien zur Didaktik
der Leichabdankungen, Bonn 1967, S. 17, lapidar und eher untertreibend iber die in
Gedenkausgaben enthaltenen Epicedien: ,,Man braucht nicht anzunehmen, dafl die Ein-
sender immer die Verfasser der Gedichte waren.”

Einen guten Einblick mit zahlreichen weiterfithrenden Literaturangaben bietet H.-H.
Krummacher, Das barocke Epicedium. Rbetorische Tradition und deutsche Gelegen-
beitsdichtung im 17. Jabrbundert, in: Jahrbuch der Deutschen Schillergesellschaft 18,
1974, S. 89-147.

Jedenfalls findet man in den Leichenpredigtdrucken der Zeit immer wieder auch Musik-
stiicke ohne Angabe des Komponisten. Vgl. etwa Threnodiae sacrae. Katalog der ge-
druckten Kompositionen des 16.—18. Jabrbunderts in Leichenpredigtsammlungen inner-
halb der Deutschen Demokratischen Republik, bearbeitet von Wolfgang Reich (Ver-
offentlichungen der Sachsischen Landesbibliothek, Nr. 7), Dresden 1966.

Chr. Gottlob Wecker, ein Schitler Bachs als schlesischer Kantor, B] 1934, S. 89—100.
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Wertschitzung. Der aus Friedersdorf in Schlesien stammende Organistensohn
hatte Ende 1723 als etwa Achtzehnjihriger3! die Leipziger Universitit bezo-
gen, um Rechtswissenschaft zu studieren, und sich bald darauf dem Géorner-
schen Collegium musicum angeschlossen, muf} aber auch in grofierem Umfange
bei Bachschen Auffithrungen mitgewirkt haben. 1727 bewirbt er sich erfolglos
um die Kantorenstelle an St. Jacobi in Chemnitz, zwei Jahre spiter, nun mit
Erfolg, um das Kantorat der Dreifaltigkeitskirche zu Schweidnitz in Schlesien,
das er am 31. Mirz 1729 antritt und dann bis zu seinem Tode im Jahre 1774
innehat.

Feldmann konnte sich bei seinen Nachforschungen noch auf die von Wecker
eingereichten Bewerbungsunterlagen im Archiv der evangelischen Kirchenge-
meinde in Schweidnitz stiitzen: einen eigenschriftlichen Lebenslauf, zahlreiche
Empfehlungen und Gutachten, darunter auch Schriftstiicke von der Hand Bachs,
und zwar ein Empfehlungsschreiben vom 26. Februar 1727 fiir Weckers Be-
werbung in Chemnitz, ein Zeugnis vom 20. Miarz 1729 fiir die Bewerbung in
Schweidnitz, und zu dem letzteren noch jenes personliche Begleitschreiben Bachs
an Wecker,? das in jiingster Zeit von Joshua Rifkin mit gutem Grund in Uber-
legungen zur Neudatierung der Matthius-Passion einbezogen worden ist.%> Der
in mancherlei Hinsicht aufschlufireiche Begleitbrief 1403t erkennen, dall Wecker
Bach um eine bestimmte Passions Musique gebeten hatte; wozu Bach nun aller-
dings mitzuteilen sich genétigt sieht, dafd diese von ihm selbsten heiier bend-
thiget waire, zugleich aber auch seine Bereitschaft bekundet, mit etwas anderem
zu dienen. Bachs Brief ist in einem freundschaftlichen, ja herzlichen Ton ge-
balten und bestitigt so in gewisser Weise die Worte eines von Feldmann zitier-
ten Briefes des Greifenberger Senators M. G. Hein, wonach er, Wecker, von
dem ... H. Capellmeister Bach ungemein aestimiret worden.*

In dem schonen Zeugnis, das Bach Wecker fiir Schweidnitz ausstellt, heift es,
dafl Weckers Wiflenschaft in Musicis Ibme bey jedweden beliebten Accef§ ver-
ursachet, zumahble Er in verschiedenen Instrumenten wohl versiret nicht weniger
auch vocaliter sich wobl héren lassen, dannenhero Er auch meiner Kirchen und

31 Nach dem Kommentar in Dok I, S. 54, wiire Wecker bereits um 1700 geboren. Die An-
gabe widerspricht jedoch, wie J. Rifkin in The Musical Quarterly 61, 1975, S. 373, Anm.
40, mit Recht einwendet, der Darstellung in Weckers eigenschriftlichem Lebenslauf
(Feldmann, S. 90), nach der Wecker etwa 1705 geboren sein miifite. Alle biographischen
Angaben iiber Wecker nach Feldmann und Dok I, S. 54. — Die in Dok I vorgelegten
Angaben iiber Sterbedatum und -alter Weckers (bei Feldmann fehlend) griinden auf
Archivunterlagen (seinerzeit mitgeteilt von Josef Brylla, Swidnica). Die Unstimmigkeit
in den Altersangaben l4fit sich teilweise beheben, wenn man diesen eine gewisse Band-
breite einrdumt und auflerdem beriicksichtigt, dal Wecker in seinem Lebenslauf die Ti-
tigkeit als Praecentor an St. Petri in Bautzen (1721-1723) unerwihnt laft (vgl. H.
Biehle, Musikgeschichte von Bautzen bis zum Anfang des 19. Jabrbunderts, Leipzig 1924,
S. 18). Anm. der Schriftleitung.

32 Dok I, Nr. 18, 60 bzw. 20.

33 J. Rifkin, The Chronology of Bach’s Saint Matthew Passion, in: The Musical Quarterly
61, 1975, S. 360-387. — Das auf S. 372 in Anm. 37 angekiindigte Vorhaben — ,to return
to the subject of the Ponickau memorial service and its significance for the work of
Picander and Bach in a further study“ — ist offenbar nicht verwirklicht worden.

34 Feldmann, S. 93, Anm. 2; Dok II, Nr. 257.
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anderen Musiquen riihmlichst assistiren kénnen. Auch andere Empfehlungs-
schreiben betonen Weckers instrumentale und vokale Fertigkeiten. Ein Herr von
Schweinichen aus Mertschiitz in Schlesien (von wo aus Wecker sich nach Schweid-
nitz bewarb) weist auf Weckers besondere Geschickligkeit und Erfabrenbeit
auf der Flaute Traver. hin, in der er wenig seines gleichen habe und derent-
wegen er an vielen vornebmen Fiirstl. und anderen Héfen aestimiret worden
sei.® Als bemerkenswert erwihnt Feldmann die Tatsache, daf weder in dem
Zeugnis Bachs noch in anderen Gutachten und Empfehlungen von irgendwel-
chen kompositorischen Leistungen die Rede ist; und wohl zu Recht schliefit er
die Vermutung an, ,,dafl das Komponieren . . . nicht so sehr wie das Reproduk-
tive Weckers Stirke war“36, Wenn man bedenkt, dafl Wecker offenbar die Ab-
sicht hatte, sich nach erfolgter Bestallung im Friihjahr 1729 in Schweidnitz nicht
etwa mit einer eigenen, sondern mit einer Bachschen Passion einzufiihren,?” ge-
winnt Feldmanns Folgerung noch an Wahrscheinlichkeit.

Sicherlich reichen diese Indizien nicht aus, Wecker die Fahigkeit zur Vertonung
des Ponickau-Trauermusiktextes abzusprechen; aber sie ermutigen auch nicht
gerade dazu, ihn als den Komponisten zu betrachten. Eher wohl werden wir in
thm einen der Ausfithrenden, vielleicht sogar den Leiter der Auffiihrung, zu
sehen haben. Besonders wichtig ist in diesem Zusammenhang, dafl Weckers
Hauptinstrument nach dem Zeugnis des Herrn von Schweinichen die Querfléte
war und daf’ Bachs Kantate diesem Instrument eine anspruchsvolle Partie zu-
weist.

Bezieht man nun noch den oben zitierten Hinweis des Herrn von Schweinichen
ein, dal Wecker wegen seines Flotenspiels ,.an vielen vornehmen Firstl. und
anderen Hofen aestimiret® worden sei, eine Tatsache, die dhnlich auch Bach
andeutet, wenn er schreibt, dal Weckers Fihigkeiten diesem ,bey jedweden
beliebten Accef* — also: allenthalben Zutritt — verschafft hitten, so zeichnet
sich zumindest als biographische Moglichkeit eine Antwort auf die Frage nach
der Art der Beziehungen Weckers zu der Familie Ponickau ab: Vielleicht war
der Pomfener Familiensitz einer von jenen ,anderen Hofen®”, an denen Wek-
ker als Flétist geschitzt wurde. Ein Mann von Weckers musikalischer Vielsei-
tigkeit mufite kleineren Adelshaushalten ohne eigene Hofmusik besonders will-
kommen sein. Sicher konnte er auch als Musiklehrer eingesetzt werden, viel-
leicht dariiber hinaus auch als Hauslehrer (oder gar als ,,Hausjurist™). Zumin-
dest gut vorstellbar ist, daf} er im Hause Ponickau eine Art Musikmeisterposi-
tion innegehabt hat. Unter solchen Umstinden wire er der Familie in einer
Weise verpflichtet gewesen, die verstindlich machte, warum er in der Gedenk-
ausgabe als Kondolent und warum sein Name in Verbindung mit der Trauer-
musik erscheint. Die Beschaffung der Trauermusik und die Auffithrungsvorbe-
reitungen wiren gewissermaflen von selbst in seine Zustandigkeit gefallen; und
im Blick auf Picander und Bach konnte ihm die Rolle eines Auftraggebers, viel-

95 Ebenda, S. 93, Anm. 4.

% Feldmann, S. 93.

97 Die Bestallung erfolgte in der Passionszeit am 31. Marz 1729 (Dok I, S. 54), der Kar-
freitag fiel auf den 15. April. Die Darbietung wire die erste oder, falls an Palmarum
musiziert wurde, die zweite Auffiihrung des neuen Schweidnitzer Kantors gewesen.
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leicht in eigenem, eher aber doch wohl im Namen der Familie des Verstorbenen,
zugekommen sein. In jedem Falle aber miifite es, wenn der Bach-Schiiler im
Hause verkehrte, fiir die Familie nahegelegen haben, iiber ihn an Bach heran-
zutreten.™®

DafB man sich in Pomfen etwa aus Kostengriinden vor einer Inanspruchnahme
Bachs gescheut und statt dessen den Studenten Wecker mit der Komposition
der Trauermusik beauftragt hitte, ist alles andere als wahrscheinlich: Die statt-
liche Gedenkausgabe, von der noch Hermann von Hase respektvoll als von einer
..Musterleistung typographischer Kunst® spricht,® 1af3t auf eine Familie mit aus-
geprigtem Reprisentationssinn schliefen. Wohl nicht nur beim Drucker und
beim Textdichter hielt man sich an erste Adressen . . .

\Y%

Der Text der Trauermusik ist ein heterogenes Gebilde. Der von Picander
stammende erste Teil, der inhaltlich eng mit der Predigt und dem ihr zugrunde
liegenden Bibelwort zusammenhingt, ist zweifellos eigens fiir diesen Traueran-
la gedichtet worden. Nicht so der zweite, auf Georg Christian Lehms zuriick-
gehende Teil. Er war mehr als anderthalb Jahrzehnte zuvor mit einer ginzlich
anderen Bestimmung — als Kantatentext auf den 7. Sonntag nach Trinitatis —
entstanden und wurde nachtriglich der Verwendung im Trauergottesdienst an-
gepalit. Dafl} die Anpassung auf Lehms zuriickgehen konnte — er starb 1717 —,
ist mit Gewif3heit auszuschlieBen. Eher kommt wohl auch hierfir Picander in
Betracht, wobei die Geringfiigigkeit der Eingriffe in das Original erkliren
wiirde, warum der Text in Picanders Gedichten nicht erscheint. Die Neufas-
sung zeigt jedenfalls einen Bearbeiter, der den vorgegebenen Text mit Geschick
und sozusagen mit wenigen Handgriffen auf die neue Bestimmung auszurichten
verstand. Abgesehen von einzelnen unbedeutenden Formulierungsretuschen
(z. B. .,So nimm du, Gott...“ statt ,So nimm, o Gott...“) handelt es sich um
folgende Anderungen:

% Moglicherweise hatte Bach bereits Verbindungen nach Pomflen: Bei P. Rubardt, Zwei

originale Orgeldispositionen ]. S. Bachs, in: Festschrift Heinrich Besseler zum sechzig-
sten Geburtstag, Leipzig 1961, S. 495-503, findet sich der Hinweis, Bach sei .alter
Uberlieferung zufolge” an dem um 1726 vorgenommenen Umbau der Pomfener Kirchen-
orgel beteiligt gewesen (S. 498).

39 BJ 1913, S. 71.
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Vers® Lehms 1711 Trauermusik 1727
7- 9 ...daich Da ich
Nach einem Bissen trachte | mein Joch des Creutzes trage
Und bier vor Hunger fast Und hier vor Jammer fast verzage
verschmachte?

17-19  Hertz und Seele will sich scheiden|/ — Hertz und Seele quillt von Klagen

Und diff Marter-volle Leiden Und dify Marter-volle Plagen
Prest mir beisses Blut heraus : Prest mir heisse T hrinen raus ;
41—45  Warum betriibstu dich mein Er kan und will dich lassen nicht,
Hertz etc. er weis gar wobl, war dir gebricht,
[Bekiimmerst dich und trigest Himmel und Erd ist sein,
Schmerz mein Vater und mein HErre Gott,
Nur um das zeitlich Gut? der mir beysteht in aller Noth.

Vertrau du deinem Herren Gott,
Der alle Ding erschaffen hat.]

46—49  Mein Geist erbolt sich wieder Mein Geist, erhol dich wieder!
Da mir so siisse Lieder Gott schlaget zwar darnieder;
Durch meine Seele gehn. Allein er bilfft uns auch.
Nun hab ich Trost genung | nun will — Das ist sein Vater-Brauch,
ich auch bestehn! Der lebt, der sorget noch.

Im ersten der oben angefithrten Fille (V. 7—9) galt es, eine Bezugnahme auf
das Evangelium des 7. Sonntags nach Trinitatis — Speisung der Viertausend,
Markus 8,1—9 — zu loschen. Sie wire in dem neuen Verwendungszusammen-
hang des Textes unverstiandlich gewesen. Im zweiten Falle (V. 17-19) mag die
Schilderung des Jammers als allzu drastisch empfunden worden sein. Die
Choralstrophe (V. 41—45) war wegen des Zeilenpaars ,Bekiimmerst dich und
tragest Schmerz / Nur um das zeitlich Gut” unpassend geworden. Die aus dem-
selben Lied stammende Ersatzstrophe, deren Anfang mit dem Predigttext kor-
respondiert, ist mit gliicklicher Hand gewihlt. Auch die Neufassung des an-
schlieBenden Rezitativs (V. 46—49) verrit einen gewandten Bearbeiter: Mit der
imperativischen Neuformulierung ,,Mein Geist, erhol dich wieder” riickt er ein
wenig ab von der sehr direkten Prisensaussage der Vorlage und lenkt den
Blick auf die Zukunft. An die Stelle der etwas banalen ,;s0 siifen Lieder”, die
bei Lehms Trost spenden, setzt er den verallgemeinernd auf das Wir gerichte-
ten Hinweis auf Gottes viterliche Fiirsorge.’!

Es liegt auf der Hand, welcher Zweck mit dem Riickgriff auf die Lehmssche

%0 Zahlung nach dem Abdruck bei Lehms 1711 (s. Faksimile S. 78 £.) unter Einrechnung
der dort nicht abgedruckten Choralzeilen.

“ Auffillig ist, daB der Wortlaut der Gedenkausgabe am SchluB die Reimordnung der
Vorlage aufgibt und dabei die letzte Zeile reimlos lifit. Es liegt nahe, an eine ver-
sehentliche Vertauschung durch den Setzer zu denken und zu lesen: ,Der lebt, der sor-
get noch, | Das ist sein Vater-Brauch.”
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Textvorlage verfolgt wurde: Es ging nicht um irgendeine Art der Arbeitser-
leichterung fiir den vielbeschiftigten Picander, sondern um die Weiterverwen-
dung einer bereits vorhandenen Komposition. Von deren Musik sollte offen-
kundig soviel wie irgend moglich beibehalten werden: Die Léschung des Be-
zuges auf das Sonntagsevangelium im ecinleitenden Rezitativ erfolgt nicht in
der an sich naheliegenden Form einer Streichung, sondern durch metrisch ge-
treue Umformulierung. Auch die iibrigen Anderungen bewahren ausnahmslos
das VersmaB. Die neue Choralstrophe ist demselben Lied entnommen wie die
bei Lehms vorgeschene; so konnte mit der Choralmelodie der vorhandene
Choralsatz beibehalten werden. Kein Zweifel: Der zweite Teil der Ponickau-
Trauermusik war Parodie einer Vertonung von Lehms’ Kantatentext ,,Liebster
Gott, vergit du mich® auf den 7. Sonntag nach Trinitatis.

Nun besteht freilich kein Anlafl anzunehmen, dafl Wecker die Komposition
Graupners aus dem Jahre 1711 zur Verfiigung gestanden hitte. Auch wird er
schwerlich iiber eine selbstgeschaffene Vertonung dieser Vorlage verfiigt haben —
warum sollte ein Jurastudent Perikopenkantaten komponieren! Wir missen
damit rechnen, dafl die Kantate, die dem zweiten Teil der Trauermusik zu-
grunde lag, aus der Feder Bachs stammte.

Daf diese Kantate tatsichlich existiert hat, ist auch aus anderen Griinden durch-
aus wahrscheinlich. Seit 1970 ist bekannt, dal Bach dem Lehmsschen Textjaht-
gang von 1711 besondere Aufmerksamkeit geschenkt und daraus nicht weniger
als zehn Kantatentexte komponiert hat: zwei davon — BWV 54 und 199 — in
Weimar; die iibrigen acht —- BWV 110, 57, 151, 16, 32, 13, 170, 35 — in Leipzig,
und zwar zwischen Weihnachten 1725 und dem 11. Sonntag nach Trinitatis
1726.%2 Nichts spricht dagegen, weitere, verschollene Lehms-Vertonungen an-
zunehmen.

Fir die Entstehungszeit der Kantate ,Liebster Gott, vergifbit du mich® ist
naheliegenderweise vor allem an Bachs Weimarer Jahre und die genannte Leip-
ziger Zeitspanne zu denken. Was nun die Leipziger Zeit, und hier zunichst den
7. Sonntag nach Trinitatis 1726, betrifft, so liegt zwar nach den Ermittlungen
von Alfred Diirr% fiir den unmittelbar vorausgehenden Sonntag eine Neu-
komposition nach Lehms (BWV 170) vor, aber der 7. Sonntag nach Trinitatis
selbst ist bereits mit einer anderen, ebenfalls neuen Kantate (BWV 187) besetzt.
DaB fiir diesen Sonntag zwei Kantaten neu geschaffen worden wiren, ist jedoch
unwahrscheinlich. Von den vorangegangenen Leipziger Jahren kime, da fiir
die entsprechenden Sonntage 1723 und 1724 je eine Kantate vorliegt (BWV 186
und 107), nur 1725 in Frage; allerdings stinde hier die Verwendung ecines
Lehms-Textes ein wenig isoliert.

Mit etwas groferer Wahrscheinlichkeit ist die Komposition in Bachs Weimarer
Zeit zu setzen. Hier hatte Bach seit seiner Ernennung zum Konzertmeister am
2. Mirz 1714 turnusmifig alle vier Wochen eine Kirchenkantate zu liefern.
Innerhalb dieses Turnus fiel ihm im Jahre 1714 (nicht aber 1715 oder 1716) die

2 Einen Uberblick bietet der in FuBnote 12 genannte Aufsatz.
4 Diirr Chr 2, S. 88 f.

“ Zu 1723 und 1724 vgl. Diirr Chr 2, S. 59 bzw. 73, zu 1725 ebenda, S. 82, dazu Nach-
trag 13 auf S. 165.
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Kantate zum 7. Sonntag nach Trinitatis zu. Der ,,Kalender der Weimarer Kan-
taten Bachs™ in der 2., revidierten Auflage von Alfred Diirrs ,,Studien iiber
die frithen Kantaten Johann Sebastian Bachs“% sieht nun zwar fir diesen Ter-
min die — ebenfalls auf Lehms 1711 zuriickgehende — Kantate 54 ,,Widerstehe
doch der Siinde” vor; doch fiigt Diirr hier ein Fragezeichen an und verzeichnet
die Kantate alternativ unter dem Sonntag Oculi des gleichen Jahres. Bei niherer
Prifung des Sachverhalts zeigt sich, dafl Diirrs Einordnung der Kantate 54
unter dem 7. Sonntag nach Trinitatis 1714 durchaus hypothetisch und quellen-
malig nicht gesichert ist, der Termin also auch ohne Bedenken fiir die Kantate
.Liebster Gott, vergifit du mich” in Anspruch genommen werden kann.’6 Die
Kantate wire dann innerhalb des Turnus in unmittelbarer Nachbarschaft zu
einer weiteren Lehms-Vertonung, ,, Mein Herze schwimmt im Blut® BWV 199
zum 11. Sonntag nach Trinitatis, entstanden.

VI

Bachs Kantate ,,Ich lasse dich nicht, du segnest mich denn® fiigt sich nicht wider-
standslos in die ihr im Zuge der Neudeutung der Entstehungszusammenhinge
zugewiesene Rolle einer unabhingig von der Trauerfeier fiir Ponickau ent-
standenen Leipziger Gottesdienstmusik auf Maria Reinigung. Die Annahme,
Bach habe dabei — warum auch immer — ausnahmsweise eine Textvorlage ge-
wihlt, die gar nicht fiir das Marienfest bestimmt war, ist problematisch,*” wire
aber fiir sich allein vielleicht hinzunehmen. Doch die Kantate trigt auch in
ihrer duferen Anlage den Stempel auflergewohnlicher Entstehungsumstinde, der
Bestimmung fiir einen besonderen Anlaf} mit speziellen, von Bachs Leipziger
Kantatenpraxis abweichenden Auffiihrungsgegebenheiten.’® Zwar hebt sich das

% Dirr St 2, Tafel I, S. 64—65.

% A a. 0., S. 66f u. 170f. = Es ist schwer vorstellbar, dall Bach fiir den 7. Sonntag
nach Trinitatis 1714 zu einer von Lehms fiir Oculi bestimmten Dichtung gegriffen ha-
ben sollte, ohne zuvor den im gleichen Bande enthaltenen Text fiir den 7. Sonntag nach
Trinitatis gepriift zu haben. Bach miifite 1714 fiir ,Liebster Gott, vergifit du mich“ zu
einem negativen Ergebnis gelangt sein, hitte aber 1725 auf den einst verworfenen Text
zuriickgegriffen.

Damit soll die in Dirr K, S. 618 f., dargelegte Eignung der Kantate zur Verwendung
an Maria Reinigung nicht in Zweifel gezogen werden. (Die von Diirr angesprochenen
inhaltlichen Zusammenhinge — vgl. dazu auch NBA I/10 Krit. Bericht, S. 168 — waren
der Zeit in héchstem Mafe bewuBt. Das Canticum Simeonis gehorte anscheinend zu
den zentralen Texten der evangelischen Begribnisliturgie. Offenbar wurden Trauer-
feiern fir Standespersonen traditionell gerne in die Tage unmittelbar nach dem Fest
Marid Reinigung gelegt; vgl. hierzu die Uberlegungen von R. Henning, Zur Textfrage
der ,Musicalischen Exequien“ von Heinrich Schiitz, in: Sagittarius 4, 1973, S. 44—38,
dort S. 55 £. — In Steinhiusers Gedichtnispredigt auf Ponickau, S. 19 f., wird der Ver-
storbene mit Simeon verglichen.) Aber fir eine Neukomposition auf Marii Reinigung
wiirde Bach doch wohl einen deutlicher auf das Evangelium des Tages Bezug nehmen-
den Text gewahlt haben.

Der Gedanke, daB die im folgenden benannten Besonderheiten in der Anlage der Kan-
tate ,auf die lokalen Maglichkeiten der Auffihrung” zuriickzufithren sein kénnten, wird
bereits in Diirr K (S. 619) ausgesprochen.

o
=i
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Werk in der iiberlieferten Form fiir zwei Vokalsolisten, vierstimmigen Chor,
zwei Holzbliser, Streicher und Continuo hinsichtlich seiner Besetzungsanforde-
rungen auf den ersten Blick nicht — oder allenfalls geringfiigig in der Beschrin-
kung auf nur zwei Vokalsolisten — vom Standardfall der Leipziger Sonntags-
kantate ab; aber es fillt doch auf, daf} das musikalische Geschehen in unge-
wohnlich hohem Mafie von den Solisten — Tenor, BaB}, Querfléte, Oboe d’amore
und Solovioline — getragen wird. Das Streichorchester spielt eine ganz periphere
Rolle; es hat nur Begleitfunktion und tritt als selbstandiger Klangkorper iiber-
haupt nur in dem Tenorrezitativ ,Mein lieber Jesu du® in Erscheinung. Der
Chor hat lediglich einen schlichten Schlufchoral zu singen.

Die Unausgewogenheit der Aufgabenverteilung fiele weniger ins Auge, stiinde
am Anfang der Kantate nicht ein biblisches Diktum, das nach aller Regel einen
Tuttisatz mit Beteiligung des Chors und des Gesamtinstrumentariums erwarten
lieBe. Nicht, daB es nicht auch anderweitig bei Bach Kantateneingangssitze gibe,
bei denen ein Bibeltext von Solisten vorgetragen wird; aber diese Falle sind
nicht eben zahlreich, und die solistische Textdarstellung hat hier fast ausnahms-
los ohne weiteres ersichtliche innere Griinde.

Fast durchwegs handelt es sich dabei um eine im Textzusammenhang begriindete rollen-
miBige Textdarstellung: In den Kantaten 18, 57, 85-89, 108, 159, 166 und 183 ist der ein-
leitende Bibeltext dem Solobaf als der Vox Dei oder Vox Christi iibertragen. In der Kan-
tate 22 ist der Textbeginn rollenmifig zwischen Tenor = Evangelist und Bafl = Jesus auf-
geteilt. Kantate 42 beginnt gewissermaflen mit einer Evangelistenpartie. In Kantate 6o ist
der Bibeltext des Eingangssatzes dem Tenor als allegorischer Person (Hoffnung) zugewie-
sen. Nicht als rollenmifige Textdarstellung zu erkliren sind nur die solistischen Einlei-
tungen der Kantaten 44 und 59. In Kantate 44 hat der geringstimmige Beginn innermusika-
lische Griinde; er ist planvoll als Kontrastmittel fiir den antithetischen Gesamtaufbau des
Satzes eingesetzt. Bei den drei verbleibenden Kantaten mégen dufere Ursachen eine Rolle
gespielt haben: Bei BWV 120/1 ist der Text moglicherweise erst nachtriglich hinzugefiigt
worden.%® Bei BWV 175 — zum 3. Pfingsttag — konnten arbeitsokonomische Motive von
Bedeutung gewesen sein.® Bei BWV 59 schlieflich haben offensichtlich beschrinkte Auf-
fihrungsbedingungen die duettmifige Behandlung des Eingangstextes veranlaft;®! be-
zeichnenderweise hat Bach den Satz spiter zur chorischen Vierstimmigkeit erweitert (BWV
74/1).

Fiir die duettmifige Behandlung des Eingangstextes bei BWV 157 sind innere
Griinde allerdings nicht ersichtlich. Das Duett ist kein Dialog; und zweifellos
handelt es sich bei den beiden Vokalpartien nicht um ,,Rollen®. Der Text aus 1.
Mose 32,27 ist Teil des Berichts vom Kampf Jakobs mit dem Engel. Aber es ist
offenkundig, daf es Bach nicht darum geht, dem Horer die alttestamentliche
Zweikampfszene in Erinnerung zu rufen. Im Textzusammenhang der Trauermu-
sik erscheint das Wort Jakobs abgelost von seinem urspriinglichen Kontext in
einem neuen, bekenntnishaften Sinn. Hier spricht nicht mehr Jakob zu dem En-
gel, sondern der Christ zu Jesus. So gesehen miifite fiir Bach eigentlich die mono-
logische vokale Einstimmigkeit niher gelegen haben als die Form des Duetts;

% F. Smend, Bach in Kéthen, Berlin o. J. [1951], S. 65 ff.

50 In Satz 4 und 7 greift Bach auf bereits vorhandene Kantatensitze zuriick (BWV 173a/7
bzw. 59/3).

51 Vgl. Diirr K, S. 299; ferner Diirr St 2, S. 52.
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allerdings hatte sich dabei am Kantatenbeginn ein ,,Block™ von zwei ariosen
Solositzen und insgesamt — bei zwei Solisten — ein Ungleichgewicht in der Ver-
teilung der Aufgaben ergeben. Indes konnte man sich gut eine chorische Be-
handlung des Textes vorstellen, bei der das Bekenntniswort eines einzelnen
gewissermalen ins Kollektiv projiziert als iiberpersonliche Aussage erschiene.
Man fragt sich, warum Bach nicht diesen Weg beschritten hat. Der Verdacht
drangt sich auf, dafl er fiir die Auffiihrung mit einem Chor rechnen mufite,
dessen Leistungsvermogen die Darbietung schlichter Kantionalsitze nicht iiber-
stieg, und daf die vokalsolistische Zweistimmigkeit des Eingangssatzes einen
situatiocnsbedingten Kompromif} zwischen intendierter Vollstimmigkeit und auf-
fihrungspraktisch Moglichem darstellt.

Eine solche Deutung fithrt weg von Leipzig und weist nach Pomflen. Sie zieht
freilich sogleich eine andere Frage nach sich: Warum hat Bach, wenn schon der
Chor fiir den Eingangssatz nicht herangezogen werden konnte, hier nicht wenig-
stens das Streichertutti beteiligt? Sollte etwa auch das Leistungsniveau des in
Pomfen zur Verfiigung stehenden Streicherensembles — mit Ausnahme des in
den Sitzen 1 und 4 hervortretenden Streichersolisten — so niedrig gewesen sein,
dafB es im Eingangssatz besser pausierte? Das ist kaum vorstellbar: Ein Streich-
orchester, das den Begleitsatz des Accompagnato-Rezitativs ,,Mein lieber Jesu
du® ibernehmen konnte, wire auch in der Lage gewesen, im Eingangssatz mit-
zuwirken. Und zweifellos wire es Bach moglich gewesen, einen Eingangssatz
mit technisch anspruchslosem Streichorchesterpart zu schreiben — beispielsweise
mit Ripienstimmen nach Art der Bratschenpartien in BWV 54/1 oder der Gam-
benpartien des 6. Brandenburgischen Konzerts. Schlieflich: wenn Bachs Kan-
tate jene Trauermusik ist, fiir die wir sie halten, war sie fiir einen bedeutenden
Anlaf} bestimmt und war — auch — ein Stiick Représentation; daf} sie mit einem
Satz begonnen haben sollte, bei dem gewissermaflen gegen alle Seh- und Hor-
erwartung mehr als die Hilfte aller beteiligten Musiker pausierte, ist schlechter-
dings kaum vorstellbar.

Doch die Losung des Problems scheint auf einer anderen Ebene zu liegen. Der
Grund dafiir, dafl das Streichorchester im Eingangssatz nicht beteiligt ist,
konnte darin bestehen, daf} ein solches bei der Trauermusikauffithrung gar nicht
mitwirkte. Die drei im Eingangssatz beteiligten Soloinstrumente hétten zusam-
men mit dem Continuo bereits das gesamte Instrumentarium der Trauermusik
ausgemacht, als Instrumentalapparat der Pomflener Auffilhrung hatte man sich
also lediglich eine kammermusikalische Quartettbesetzung vorzustellen.

Der Gedanke ist nicht so abwegig, wie er auf den ersten Blick anmuten mag.
Wihrend man fiir Jahrgangskantaten der Bach-Zeit die Faustregel aufstellen
kann, daf} bei Werken mit Chorbeteiligung auch ein Streichorchester mitwirkt,
findet man bei Trauermusiken verschiedentlich kleine, nichtorchestrale Instru-
mentalbesetzungen. Ein Beispiel bietet Bachs mit zwei Blockfloten und zwei
Gamben instrumentierter ,,Actus tragicus” BWV 106. Auch Telemanns Trauer-
kantate ,,Du aber, Daniel, gehe hin“ mit der kammermusikalischen Instrumen-
talbesetzung Blockflote, Oboe, Violine, zwei Gamben gehért diesem Typus an.??

92 G. P. Telemann, Trauer-Kantate ..Du aber, Daniel, gebe hin“, hrsg. von G. Fock, Kas-
sel 1968. Ein Beispiel fiir eine grofere, aber offenbar noch solistische Instrumentalbe-
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Allgemein 148t sich sagen, daf} die Trauermusik der Bach-Zeit in Art und Um-
fang ihrer Instrumentalbesetzung sehr stark von eigenen, gattungsspezifischen
Traditionen und Konventionen bestimmt ist: Die Verwendung von Instrumen-
ten war nur bei Trauerfeiern fiir Personen von Rang und Stand iblich, die
Grofe der Besetzung von der gesellschaftlichen Position des Verstorbenen ab-
hiangig. Die Instrumentierung barocker Trauermusiken zielt — auch bei groferer
Besetzung — auf einen verhaltenen, gedeckten Gesamtklang. Fiir Streich- und
Blasinstrumente ist hiufig Sordinierung vorgeschrieben; stille, sanft klingende
Instrumente wie Blockfloten, Gamben, auch Oboi und Viole d’amore spielen
eine besondere Rolle. Ganz in diesem Sinne vermerkt der Lockwitzer Pfarrer
Christian Gerber 1732 in seiner Historie der Kirchen-Ceremonien in Sachsen
iiber ,,Leichen-Predigten und Abdankungen“: ,Es wird auch wohl von dem
Cantore eine Trauer-Music aufgefiihrt, sonderlich bey vornehmer und hoher
Personen Leichen- und Gedichtnif3-Predigten, dabey auch bisweilen Instrumenta
douge gespielt werden ...“%? Bachs Kantate ,Ich lasse dich nicht, du segnest
mich denn kénnte nicht nur hinsichtlich ihrer Bestimmung, sondern auch hin-
sichtlich des Besetzungstypus ein Schwesterwerk des ., Actus tragicus™ gewesen
sein.

Aber unsere Vermutung lafit sich noch von einer anderen Seite her erhirten.
Wenn an der Urauffiihrung der Kantate kein Streicherensemble beteiligt war,
fiel dieses auch fiir die Begleitung des Accompagnato-Rezitativs ,,Mein lieber
Jesu du“ (Satz 3) aus; die Begleitung miifite anders ausgefithrt worden sein,
und es bliebe zu fragen, wie. Die Priifung des Fragenkreises fithrt zu iberra-
schenden Erkenntnissen.

setzung bietet die in cinem Konigsberger Leichenpredigtdruck von 1706 iberlicferte
Trauermusik von G. Riedel Harmonische Freude frommer Seelen fir 4 Singstimmen,
2 Blockfloten, 2 Oboen, 2 Viole d’amore, 2 Violinen, 3 Gamben und Continuo; Neu-
ausgabe in: Threnodiae sacrae. Beerdigungskompositionen aus gedruckten Leichenpre-
digten des 16. und 17. Jabrbunderts, hrsg. von W. Reich = Das Erbe deutscher Musik,
Bd. 79, Wiesbaden 1975, Nr. 31. — Aus mehr oder weniger zufilliger Kenntnis kann
ich als weitere Beispicle folgende unvercffentlichte Werke nennen: C. L. Boxberg,
.Bestelle dein Haus* fiir 4 Singstimmen, 2 Blockfloten, Oboe und Continuo, Sachsi-
sche Landesbibliothek Dresden, Mus. 2135-E-509 (Ausgabe von Herbert Gadsch in
Vorbereitung) ; M. Rohde, ,, Meine Tochter, kebre dich um® fiir 4 Singstimmen, 3 Block-
fléten, Oboe und Continuo, Universititsbibliothek Lund, Sammlung Wenster, Lit F
Nr. 19; G. P. Telemann, , Trauer-Actus, iiber die Nicht- und Fliichtigkeit des mensch-
lichen Lebens® fiir 4 Singstimmen, 4 Blockfloten, 4 Gamben und Continuo, Sichsische
Landesbibliothek Dresden, Mus. 2392-E-551r (iiberliefert mit Bestimmung zum 24.
Sonntag nach Trinitatis, aber ohne direkten Perikopenbezug, offensichtlich urspriinglich
eine Trauermusik). — Zu nennen ist hier ferner BWV 150 ,Nach dir, Herr, verlanget
mich*. Das Obligatinstrumentarium beschrinkt sich auf 2 Violinen und Fagott. Die
Kantate ist ohne Bestimmung iiberliefert. Die von A. Diirr (Diirr St 2, S. 199) ausge-
sprochene Vermutung, es handle sich um eine Trauermusik, findet vom Besetzungsge-
sichtspunkt her eine unerwartete Bekriftigung. — Am Rande sei erwihnt, daf auch in
der 1. Fassung der — freilich nicht kantatenhaften — Trauermusik BWV 118 ,,O Jesu
Christ, meins Lebens Licht bei verhiltnismiBig grofem Obligatinstrumentarium (2 Litui,
Zink, 3 Posaunen) das Streichorchester ausgespart ist.
53 Zit. nach dem Krit. Bericht zu NBA III/1 (K. Ameln), S. 25.
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Betrachtet man den in BG 32, S. 129 f., abgedruckten Nctentext unter satztech-
nischen Gesichtspunkten, so wird rasch klar, dafl uns das Rezitativ ,,Mein lieber
Jesu du® nicht in seiner originalen Textgestalt vorliegt. An zwei Stellen enthalt
der obligate Begleitsatz offene Parallelen: in T. 5 eine Oktavparallele und in
der 2. Hilfte von T. 8 eine Quintparallele jeweils zwischen Violine II und
Viola (in T. 8 zugleich verdeckte Oktavparallele zwischen Violine I und Viola).
Auffillig ist ferner die ungewohnlich haufige Verdopplung von Akkordterzen:
T. 22 fis, T. 42 cis, T. 4® eis, T. 7 his, T. 9* d, T. 10b~11? gis, T. 132 g. Eine satz-
technisch ganz ungliickliche Stelle, T. 2°—3%, mit Septim- und Terzverdopplung
und falscher Dissonanzaufldsung 7-8 erscheint in der Ausgabe der BG bereits
verbessert; nach Penzel heif3t es hier®:
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Argwohn weckt schlieBlich auch die stellenweise sehr enge Anlehnung des Brat-
schenparts an die Singstimme: In T. 4 (cis*-eis’), 7 (his-dis‘-e) und 9 (fis*-d*)
spielt die Bratsche die Ecktone des Melodieprofils der Singstimme mit, dhnlich
auch, nur mit Oktavversetzungen, in T. 12°-13° (h*-g-a‘/ h-g*-a).

Nach der Quelle all dieser Mingel braucht man nicht lange zu suchen: Es ist
die Bratschenstimme. Lift man sie weg, so sind alle UnregelméBigkeiten ver-
schwunden. Die Singstimme und der Continuo bilden zusammen mit den bei-
den iibriggebliebenen Obligatstimmen einen vierstimmigen Satz von beispielhaf-
ter Korrektheit.

Doch der Satz ist nicht nur korrekt — er ist auch harmonisch vollstandig. Der
Bratschenpart ist schlicht iiberfliissig. Zweifellos ist er nachtriglich hinzugefiigt.
Dic dabei entstandenen Stimmfiihrungsmingel sind ecine direkte, wenn auch
keineswegs unvermeidbare Folge der harmonischen Vollstindigkeit des vorge-
gebenen Satzes: Die nachkomponierte Stimme mufite notwendig schon vorhan-
dene Akkordténe verdoppeln; zur Vermeidung von Stimmfithrungsparallelen
hitte es also besonderer Umsicht bedurft.

Der Bearbeiter, der die Bratschenstimme hinzugefiigt hat, kann nicht sehr ver-
siert gewesen sein; vielleicht war er auch sorglos. Bach selbst scheidet aus. Der
Verdacht fillt zwangslaufig auf Penzel und seine Gewahrsleute und verdichtet
sich bei niherer Betrachtung des Uberlieferungsbefundes: Der Bratschenpart
ist nur in Penzels Stimmensatz vorhanden, nicht aber in seiner Partiturabschrift.

5 Index a = I., Index b = 2. Takthalfte.
3 Vgl. S. XXII der Ausgabe.
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Nun ist die Partiturabschrift jedoch, wie eingangs erwiahnt, bereits um 1755 ent-
standen, wihrend der Stimmensatz erst in den 1760er Jahren angefertigt wor-
den ist. Man muf} nicht sehr argwohnisch sein, um auf den Gedanken zu kom-
men, daf} die Bratschenpartie des Rezitativs im Jahre 1755 wohl noch gar nicht
existiert hat.

Die Frage, ob die hinzugefiigte Stimme von Penzel oder aber von einem Dritten
stammt, wird sich nicht mehr véllig kliren lassen. Die Penzelsche Violetta-
Stimme zeigt keine Verschreibungen oder Unsicherheiten, wie man sie bei einer
ersten Niederschrift erwarten mochte. Vielleicht hat Penzel den Part also aus
einer fremden Vorlage iibernommen. Seine Stimmen namlich gehen anscheinend
nicht — zumindest nicht direkt — auf die von ihm selbst gefertigte Partiturab-
schrift zuriick, sondern auf eine dieser zwar nahestehende, aber in Einzelheiten
korrektere Quelle, vermutlich also dieselbe Handschrift, die Penzel schon um
1755 als Vorlage gedient hat.” Diese Vorlage war wahrscheinlich ein Stimmen-
satz.”” Es ist denkbar, daf} der Eigentiimer der Vorlage die Bratschenpartic ge-
legentlich eciner Auffiihrung der Kantate in erweiterter Besetzung mit Streich-
orchester hinzugefiigt hat, und dies kénnte durchaus auch erst nach der Herstel-
lung der Penzelschen Partiturabschrift um 1755 und vor der Anfertigung der
Penzelschen Stimmen in den 1760er Jahren geschehen sein. Man wird freilich
der Frage nach der Person dessen, der den Bratschenpart hinzugefiigt hat, nicht
allzuviel Gewicht beilegen diirfen. Entscheidend ist letztlich nur, daf} es sich
um einen fremden Zusatz handelt.

Im ibrigen ist nochmals festzustellen, dafl Penzels Partiturabschrift nicht nur
bei dem Rezitativ, sondern auch sonst an keiner Stelle einen Hinweis auf die
Mitwirkung einer Bratsche enthilt. Die Violetta des spiteren Stimmensatzes
ist in der Partitur nirgends notiert und nirgends genannt. Einen Gesamtbeset-
zungstitel gibt es nicht. Der Schlufichoral, in dem die Bratsche nach dem Stim-
mensatz den Tenor zu verstarken hitte, ist ,,neutral® als Chorsatz auf vier Sy-
stemen ohne Angabe der mitgehenden Instrumente notiert.

Die satztechnische Analyse des Rezitativs und der Uberlieferungsbefund der
Kantate lassen keinen Zweifel: Die Mitwirkung der Bratsche war von Bach
nicht vorgesehen. Das bedeutet, dal zumindest kein der Norm entsprechend
zusammengesetztes Streichorchester, wahrscheinlich aber iiberhaupt kein orche-
stermaflig, das heilit chorisch besetzter Streicherapparat beteiligt war.

Unsere oben ausgesprochene Vermutung geht dahin, dafl — abgeschen von der
Continuogruppe — iiberhaupt nur ein einziger Streicher mitwirkte: der Spicler
der Streichersoli der Sitze 1 und 4. Das wiirde bedeuten, daf} in dem Rezitativ
zumindest eine der beiden Oberstimmen des Begleitsatzes von einem der Bli-
sersolisten gespielt worden wire. Diese Annahme 148t sich jedoch nicht ohne

% Nach den Abhingigkeitsuntersuchungen R. Higuchis; s. oben Fufinote 5.

57 Ein Stimmensatz oder ein Abkémmling eines Stimmensatzes (so auch Higuchi; s. Fuf3-
note 5). Dies zeigt besonders deutlich die fatale cintaktige Verschiebung der Oboen-
partie gegen das iibrige in Satz 2, T. 154-185, in beiden Penzelschen Abschriften;
siche BG 32, S. XXII. Ein solcher Fehler kann nur beim Ausschreiben einer Stimme
oder beim Kopieren nach Stimmen unterlaufen. — Manches spricht dafiir, daf der Stim-

mensatz, auf den Penzels Abschriften zuriickgehen, nicht der Originalstimmensatz war;
s. Fuflnote 58.
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weiteres mit der Penzelschen Uberlieferung in Einklang bringen: Stimmensatz
und Partiturabschrift weisen die beiden Partien iibereinstimmend zwei Violinen
zu. Indes ist es schon aus besetzungsokonomischen Erwigungen unglaubhaft,
dafB Bach bei einer Kantate in derart kleiner Besetzung eines von vier Obligat-
instrumenten — die 2. Violine — so auffillig vernachlissigt haben und ihm als
selbstindige Aufgabe einzig eine Rezitativbegleitstimme zugewiesen haben
sollte. Zu denken gibt auch, daf Penzels Partitur bei den Sitzen 1 und 4, wo
man bei Vorhandensein zweier Violinen eine Prizisierung wie ,,Violino I* oder
Violino solo“ erwarten wiirde, schlicht ,,Violino® angibt, also anscheinend von
der Existenz einer einzigen Violine ausgeht. Was die Violine II betrifft, haben
wir es aller Wahrscheinlichkeit nach mit einer Besetzungsangabe zu tun, dic
nicht auf Bach, sondern auf Penzel oder seine Vorlage zuriickgeht.”®

Im Blick auf die vermutete Originalbesetzung des Rezitativbegleitsatzes mit
zwei Blasinstrumenten oder einem Streich- und einem Blasinstrument ist fest-
zustellen, daf die Umfinge beider Stimmen jedenfalls auch die Verwendung
der beiden beteiligten Blasinstrumente zulassen, wobei fir die 1. Stimme mit
dem Umfang gis-h“ bevorzugt an die Querflste, und bei der 2. Stimme mit dem
Umfang e‘-gis“ bevorzugt an die Oboe d’amore zu denken wire. Bei der 1.
Stimme spricht die insgesamt recht hohe Lage eher fir die Querflote als fir
die Violine: Die Stimme bewegt sich fast ausnahmslos in der zweigestrichenen
Oktave und begibt sich nur einmal, in T. 6, in die auf der Querfléte klang-
schwichere tiefere Lage, und dies bezeichnenderweise in einem Zwischenspiel,
wihrend die Singstimme pausiert. Besonders auffillig ist die hohe Lage auch

5% Vielleicht waren die beiden obligaten Instrumentalpartien des Rezitativs in der Bach-
schen Originalpartitur nicht oder nicht ausreichend bezeichnet und wurden von einem
ratlosen Abschreiber fir Violinpartien gehalten? Die Schlisselung diirfte eine solche
Fehldeutung zugelassen, der Satztypus sie gar begiinstigt haben. — Bemerkenswerte Un-
sicherheit zeigt sich auch in einer anderen, an sich unproblematischen Besetzungsfrage —
und auch hier bietet es sich an, als Ursache fehlende oder ungenaue Angaben in der
Originalpartitur anzunehmen: Penzel oder dem Schreiber seiner Vorlage — und auch
dem Herausgeber der Kantate in BG 32 — war offenbar nicht klar, daf§ der Oboenpart
der Kantate nicht nur in Satz 2, sondern auch in Satz 1 — mit den Tieftonen cis’ in T. 13,
34 und 50 und h in T. 33 — eine Oboe d’amore erfordert (deren Spieler dann selbst-
verstandlich auch fir den SchluBchoral nicht eigens auf die Normaloboe iberwechselt).
Der Umschlagtitel des Penzelschen Stimmensatzes gibt einfach nur Oboe obligato an,
der Titel am Schluf der Orgelstimme verzeichnet Oboe et Oboe d’amore, wobci et
Oboe d’amore sichtlich nachgetragen ist. Die Stimme selbst trigt die Bezeichnung Oboe.
Satz 1 und 5 sind klingend notiert (im gewohnlichen Violinschlissel und ohne besonde-
ren Hinweis auf das zu verwendende Instrument); Satz 2 dagegen erscheint in Trans-
positionsumschrift fiir Oboe d’amore mit dem Vermerk Grand-Oboe Solo. (In der Par-
titur notiert Penzel den Part in Satz 1 und 2 klingend im normalen Violinschliissel und
vermerkt dazu bei Satz 1: Oboe, bei Satz 2: Hautbois.) Die Konfusion in Penzels
Oboenstimme kann nicht gut bereits in Bachs Originalstimme geherrscht haben. Auch
ist der eigenartige Terminus ,.Grand-Oboe“ bei Bach sonst nirgends zu belegen (laut
freundlicher Mitteilung von Herrn Prof. Dr. Ulrich Prinz, EBlingen-Ludwigsburg). Man
muf wohl die Moglichkeit in Betracht ziehen, daf der Stimmensatz, auf dem Penzels Ab-
schriften fufen, keine Originalhandschrift und der .ratlose Abschreiber” keiner von
Bachs Hauskopisten gewesen ist.
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deshalb, weil der obligate Streicherpart der Sitze 1 und 4 eine deutliche Bevor-
zugung der mittleren und tiefen Lage erkennen 1aft. — An eine regelrechte B=-
weisfithrung zugunsten der einen und zuungunsten der anderen Besetzungsmog-
lichkeit ist angesichts der Kiirze des Satzes, der geringen Stimmumfinge und
des Fehlens idiomatischer Instrumentalfiguren freilich nicht zu denken.

VII

Unsere Revisionsverhandlung gegen die ,neue Deutung* der Entstehungszu-
sammenhinge hat sich zu einem ausgedehnten IndizienprozeR entwickelt. Be-
weisaufnahme und Zeugenbefragung in der Hauptsache sind abgeschlossen.
Das Urteil wird wohl nicht anders lauten kénnen als: Bachs Kantate ist iden-
tisch mit dem 1. Teil der Trauermusik fiir Ponickau.

Das Verfahren hat die Glaubwiirdigkeit eines Hauptzeugen erschiittert: Es hat
gezeigt, dafl der Penzelschen Uberlieferung nicht uneingeschriankt zu vertrauen
ist. Es hat Argwohn geweckt — und fiir die einmal erwachte Skepsis mag Pen-
zels Text bei ndherer Betrachtung noch mancherlei Ansatzpunkte bieten. Doch
sollten auch dem Zweifel verniinftige Grenzen gesetzt bleiben. Kirchenmusik
war Gebrauchsmusik, Kantatenabschriften wurden in aller Regel zu Auffiih-
rungszwecken gefertigt: Absichtliche Anderungen von fremder Hand wird man
im allgemeinen nur dort unterstellen diirfen, wo sich dafiir auch ein plausibles
praktisches Motiv beibringen 148t. In diesem Sinne wird auch nach den Motiven
zu fragen sein, aus denen heraus die verschiedenen hier konstatierten Abwei-
chungen des Penzelschen Textes vom Original zu erkliren sind.

Zuvor jedoch soll noch exkursartig ein mit dem dann anzusprechenden Fragen-
komplex , Besetzungsinderungen” zusammenhingendes Einzelproblem ange-
gangen werden: Der dritte instrumentale Solopart der Kantate ist in beiden
Penzelschen Handschriften der Violine zugewiesen. Diese Zuweisung ist merk-
wiirdigerweise noch nie in Zweifel gezogen worden, obwohl der Part dazu
durchaus Veranlassung gibt: Er liegt fiir einen Soloviolinpart ausgesprochen tief
und 14t stellenweise fast eher an einen verkappten Bratschenpart denken. Der
Ambitus ist im 1. Satz g-h“, im 4. a-h“, die Stimme beriihrt also nirgends die
dreigestrichene Oktave. Ein normales Bild ergibe sich, wenn die Partie als
Ganzes etwa eine Terz oder Quarte hoher stiinde; fiir eine Bratsche freilich
liegt sie insgesamt etwas zu hoch.

Es bietet sich zunichst an, das Problem durch die Annahme zu lésen, die Kan-
tate lage uns in Tieftransposition vor und sei urspriinglich eine kleine Terz hé-
her notiert gewesen: Die Querflotenpartie wire dann fiir eine Altblockflote, die
der Oboe d’amore fiir gewohnliche Oboe bestimmt gewesen, und die Violin-
partie hitte sich in einem normalen Ambitus bewegt. Aber die Betrachtung der
Singstimmenumfinge, im Bal G-¢', im Tenor cis-h’, zeigt, dafd die Kantate im
Original nicht gut hoher gestanden haben kann.

Man wird also wohl davon auszugehen haben, dafl uns die Kantate untrans-
poniert vorliegt und die Violine der iiberlieferten Fassung ein anderes Instru-
ment vertritt. Unterstellt man, dafl dies ebenfalls ein Streichinstrument, und
zwar ein solches gleicher Stimmlage war, so kommt unter den von Bach ver-
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wendeten Instrumenten nur die Viola d’amore in Betracht. Die Viola d’amore
aber eignet sich so gut, daf3 schlechterdings nicht daran zu zweifeln ist, daf3 der
Part fiir sie bestimmt war.

Allgemein ist zu sagen, dafl die Viola d’amore, die Bach in seiner Weimarer
Zeit Ende 1714 in der Kantate 152 und um die Mitte der 1720er Jahre in Leip-
zig in der Johannes-Passion und in den Kantaten 36¢ und 205 mit Solopartien
bedacht hat,” sich ausgezeichnet in unser Bild einer mit ,Instruments doux®
besetzten Trauerkantate fiigt und dafl das Instrument sich auch bei Bachs Zeit-
genossen gelegentlich in ganz dhnlichem Zusammenhang eingesetzt findet.8” Das
Iastrument will, wie Mattheson sagt, ,.viel languissantes und tendres ausdriik-
ken™; sein Klang sei ,.argentin oder silbern, dabey iiberaus angenehm und lieb-
lich“61,

Zu den Eigentiimlichkeiten des Instruments gehort, daf} seine Spielsaiten — de-
ren Zahl zwischen vier und sieben schwankt — gewchnlich je nach der Tonart
des zu spielenden Stiickes gestimmt wurden, und zwar bevorzugt in den Ténen
des Grunddreiklangs. Fiir g-Moll ist beispielsweise die Stimmung d-g-d‘-g~b*-d*“
iberliefert, fiir D-Dur d-a-d‘-fis*-a‘-d“ (bei sieben Saiten zusitzlich noch A).62
Ein besonderer Klangreiz entsteht durch die unter den Spielsaiten angebrachten
Aliquotsaiten, die ebenso wie die Spielsaiten gestimmt werden und, da sie vor
allem beim Anstreichen der leeren Saiten in Schwingung geraten, die Téne des
Grunddreiklangs durch ihre Resonanz besonders auszeichnen.

Betrachtet man nun unter diesem Gesichtspunkt die obligate Streicherpartie der
Arie . Ja, ja, ich halte Jesum feste®, so fillt es schwer, sich vorzustellen, daf} der
Part nicht fiir Viola d’amore entworfen sein sollte. Die thematisch-motivische
Erfindung rechnet sichtlich mit dem Resonanzeffekt und zielt auf reichliche Ver-
wendung der im D-Dur-Dreiklang gestimmten Leersaiten. Das gilt fiir den
Themenkopf a*-d“-fis* ebenso wie fiir die Spielfiguren in T. 5-6, die auch abge-
wandelt und lagenversetzt den ganzen Satz hindurch vielfiltig Gelegenheit zur
Verwendung ungegriffener Saiten bieten — man betrachte etwa T. 7 Mitte bis
8 Mitte, T. 68—69 oder T. 108-109. Auch die absteigende Dreiklangswendung
d*-a’fis* in T. 19 (die aus dem Continuo stammt und spiter mehrfach wieder-

3 Uber die Verwendung der Viola d’amore bei Bach orientiert im einzelnen: U. Prinz,
Studien zum Instrumentarium Jobann Sebastian Bachs mit besonderer Beriicksichtigung
der Kantaten, Dissertation, Tibingen 1979, S. 86—95.
So in der oben in Fufnote 52 erwihnten Trauermusik von Riedel. Wohl ebenfalls eine
Trauermusik ist die bei F. Krummacher, Die Uberlieferung der Choralbearbeitung in der
frithen evangelischen Kantate (Berliner Studien zur Musikwissenschaft, Bd. 10, Berlin
1965), S. 545, verzeichnete Aria ,Einen guten Kampf hab ich® von C. Ritter fiir 4 Sing-
stimmen, 2 Blockfloten, Viola d’amore, Streicher und Continuo. Telemann setzt in einer
Kantate mit verwandter Thematik ,Herr, lehre uns bedenken, dafl wir sterben miissen®
(zum 16. Sonntag nach Trinitatis, Stadt- und Universititsbibliothek Frankfurt am Main,
Ms. Ff. Mus. 1116) im Eingangschor und in beiden Arien (.Der Tod erschrecke, wen
er will®, ,Ich gehe dir getrost entgegen®) eine Viola d’amore als konzertierendes Solo-
instrument ein.
51 3. Mattheson, Das Neu-Eroffnete Orchestre, Hamburg 1713, S. 282 bzw. 283. Zit. nach
Prinz, a. a. O., S. 93.
62 Nach Prinz, a. a. O., S. 88 ff.
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kehrt) und ihre Fortfiihrung in T. 20 und aufferdem manches Detail der Erfin-
dung wie beispielsweise die Sechzehntelfigur in T. 11 rechnen mit dem fiir das
Instrument typischen Resonanzeffekt. Dariiber hinaus tragt der wenig ausgrei-
fende, iiber weite Strecken am Tonikabereich festhaltende modulatorische Ver-
lauf des Satzes auf seine Weise dazu bei, dafl die Qualititen des Instruments
zur Geltung kommen.

Fiir den 1. Satz wird man, da ein Umstimmen des Instruments zwischen den
Sitzen schwerlich moglich gewesen ist, dieselbe Stimmung anzunehmen haben
wie fiir Satz 4. Eine diesem Satz entsprechende Ausrichtung der Thematik und
Motivik auf Dreiklangstone — sei es in D-Dur, sei es in h-Moll — ist nicht zu
beobachten. Geht es in der Bafarie um den ,silbernen® Klang der Resonanz-
saiten, so zielt Bach im Eingangssatz mehr auf Zartheit und Verhaltenheit und
den Ausdruck des Verlangens, die von Mattheson geschilderten Aftektqualita-
ten des Instruments. Das feinziselierte, ausdrucksvolle instrumentale Hauptmo-
tiv, das in T. 1 zunichst in der Flote, dann in der Oboe und anschlieffend in
T. 2 und 3, von Pausen unterbrochen, dreimal im Streicherpart erklingt, erin-
nert an die mit zwei Violen d’amore begleitete Arie ,,Erwige, wie sein blutge-
farbter Riicken* der Johannes-Passion.

Die fiir die Violine ungewohnlich tiefe Gesamtstimmlage der Streichersolopar-
tien der Sitze 1 und 4 ist fiir die Viola d’amore véllig normal. Die Tatsache,
daf der Ton g nirgends unterschritten wird, konnte mit der spiteren Zuweisung
des Parts an die Violine zusammenhingen; konkrete Anhaltspunkte fiir nach-
triagliche Hochoktavierungen lassen sich allerdings nicht finden.

Kehren wir zuriick zu der allgemeineren Frage nach den Motiven, nach dem
praktischen Interesse, das hinter den unterstellten Eingriffen in die originale
Werkgestalt steht: Was ist geschehen? Ein Werk, das fiir eine sehr spezielle
Auffiihrungssituation geschaffen worden war, hat den Weg in die allgemeine
Kantorei- und Kantatenpraxis angetreten und ist-dabei im Sinne des auffih-
rungspraktischen Normalfalls verdndert, angepafit worden: Das gewohnlich in
Kirchenkantaten mitwirkende Streichorchester wurde, so gut es eben ging, ein-
bezogen. Dabei fiel ihm als selbstverstindliche Aufgabe die Begleitung des
Schlufchorals zu. Auberdem wurde ihm der Begleitsatz des Accompagnato-
Rezitativs — ohnehin in aller Regel Sache des Orchesters — zugewiesen;5* die
mit dieser MaBnahme erforderlich gewordene Bratschenstimme wurde hinzu-
komponiert. Die iibrigen Sitze boten keine Moglichkeit, das Streichertutti zu
beteiligen. Die seltenere und offenbar nicht verfiighare Viola d’amore wurde
durch cine Solovioline ersetzt. Aus dem Gelegenheitswerk wurde eine Jahr-
gangskantate, aus der Trauermusik ein Kirchenstiick auf Maria Reinigung.54

63 Dies moglicherweise aus Unkenntnis der vom Komponisten vorgeschenen Besetzung;
vgl. Fufinote §8.

64 Moglicherweise wurde in diesem Zusammenhang auch der Text des Schlufichorals ver-
indert. Die 1. Zeile lautet bei Penzel ,Meinen Jesum laB ich nicht* statt ,,Jesum laf ich
nicht von mir*. Die letztere, allgemein gingige Lesart findet sich sowohl bei Picander
als auch im Textabdruck der Ponickau-Gedenkausgabe, auflerdem wird die Strophe
auch in Steinhdusers Gedichtnispredigt in dieser Form zitiert (S. 47) — sie wird dem-
nach wohl auch so gesungen worden sein. Vielleicht handelt es sich um eine nachtriglich
eingesetzte regionale Textvariante. Eigenartigerweise findet sich diese Lesart noch ein-
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Bachs Kantate ,Ich lasse dich nicht® BWV 157 75

Wer fir diese Veranderungen verantwortlich ist, ist heute nicht mehr mit Si-
cherheit zu sagen. Die Ersetzung der Viola d’amore durch Violine ist ein nahe-
liegender Notbehelf, den wir aus Bachs eigener Praxis kennen.% Es ist also
nicht ausgeschlossen, daf} es sich hierbei um eine von Bach selbst vorgenom-
mene Besetzungsianderung handelt.

Die Einbeziehung des Streichorchesters aber geht aller Wahrscheinlichkeit nach
nicht auf Bach zuriick. Die im Zuge der Besetzungserweiterung hinzugefiigte
Bratschenstimme im Accompagnato-Rezitativ stammt sichtlich von einem Bear-
beiter von bescheidener Kunstfertigkeit und hat, wie gesagt, anscheinend um
1755, als Penzel seine Partiturabschrift anfertigte, noch gar nicht existiert.5
Ob die von Penzel iiberlieferte liturgische Bestimmung fiir Marii Reinigung
auf einer Umwidmung des Werkes durch Bach selbst beruht, ist in hohem Mafe
zweifelhaft. Zwar liegt die Weiterverwendung von Gelegenheitswerken im
liturgischen Standardrepertoire gottesdienstlicher Sonn- und Festtags-Haupt-
musiken durchaus auf der Linie der Bachschen Praxis. Aber auf der anderen
Seite drangt sich doch der Gedanke auf, daff die Anpassung der Kantate an
den Typus der orchesterbegleiteten Gottesdienstmusik und die Anderung der
Zweckbestimmung des Werkes keine voneinander unabhingigen MaBnahmen
waren, sondern, da sie dieselbe Tendenz — vom Besonderen zum Allgemeinen —
zeigen, von ein und derselben Hand stammen. Der Verdacht wird durch den
Quellenbefund gendhrt: Wie die von fremder Hand hinzukomponierte Brat-
schenstimme, so findet sich auch die liturgische Bestimmung Iz Festo Purifica-
tionis nur in Penzels Stimmensatz, nicht aber in der Partitur. Es besteht mit-
hin Grund zu vermuten, daf} auch sie erst aus den Jahren nach 1755 stammt.

VIII

Am Ende unserer Untersuchung ist Bachs Kantate wieder das, was sie einst
war: Trauermusik fiir Ponickau. Das Erscheinungsbild des Werkes allerdings
hat sich gewandelt. Wir sind ein Stiick weit hinter die musikalischen Quellen zu-
riickgegangen und haben unter fremden Zusitzen und nachtriglichen Anderun-
gen die urspriingliche Werkgestalt freizulegen versucht. Dabei ergab sich um-
rifhaft das Bild einer bemerkenswert klein, dabei auBerordentlich farbig be-
setzten Kantate, deren Instrumentalapparat aufler dem Continuo lediglich eine
Querflote, eine Oboe d’amore und eine Viola d’amore umfaft. Die Einbe-
ziehung des Streichorchesters erwies sich als nachtrigliche Erweiterungsmaf-

mal bei Bach, und zwar in der Kantate 154, die anscheinend in Bachs vorleipziger Zeit
zuriickreicht (vgl. M. Helms’ Hinweise im Krit. Bericht zu NBA 1/5, S. 77 £.), nicht aber
in der in Leipzig entstandenen Kantate 124.
% Vgl. Prinz, a. a. 0., S. 86 £. (BWV 245) u. 94 f. (BWV 36/36b).
Allerdings erscheint in Penzels Partitur mit der Besetzungsangabe Viol. 2 beim zweiten
Instrumentalsystem des Accompagnato-Rezitativs bereits ein vereinzelter Hinweis auf
zusitzliche Streicherbesetzung. Vielleicht enthielt Penzels Vorlage uni 1755 die Kantate
in einer ,Zwischenfassung®, die die Mitwirkung eines Streichorchesters ohne Bratsche
vorsah? Oder sollte es sich hier um eine von Penzel (spater?) konjizierte, gar nicht auf
die Kopiervorlage zuriickgehende Besetzungsangabe handeln? — Siehe auch FuBnote 58.
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nahme, die Bratschenstimme des Accompagnato-Rezitativs als von fremder

Hand hmzugefugt und die Streichersolopartie des Eingangssatzes und der Baf-

arie als urspriinglich fiir Viola d’amore bestimmt. Offen bleiben mufite die

Frage, wie der Begleitsatz des Accompagnato-Rezitativs im Original besetzt

war: Die beiden Obligatstimmen kénnten von den beiden Blasinstrumenten
gespielt worden sein, doch kommt ebensogut cine der verschiedenen méglichen

Kombinationen Blasinstrument + Viola d’amore in Betracht. Fiir den Schluf3-

choral wird man Colla-parte-Fithrung der Obligatinstrumente mit Sopran, Alt

und Tenor anzunehmen haben.

Ein bedeutsames Nebenergebnis unserer Untersuchung besteht in der Erkennt-

nis, daBd der zweite Teil der Ponickau-Trauermusik keine Originalkomposition,

sondern Parodie war und auf eine Vertonung von Lehms’ Kantatendichtung

.Liebster Gott, vergifit du mich* zum 7. Sonntag nach Trinitatis zuriickging, die

schlechterdings nur aus Bachs Feder gestammt haben kann.

Leider hat dieses Werk keine weiteren Spuren hinterlassen. Allenfalls konnte

sich der Choral der Kantate in einem der beiden Sitze erhalten haben, die un-

ter dem Titel ,,Warum betriibst du dich, mein Herz“ in Breitkopfs Ausgabe

Johann Sebastian Bachs vierstimmige Choralgesinge® unter den Nummern 145

(BWV 420) und 299 (BWV 421) erscheinen und sich keiner bekannten Kantate

zuordnen lassen. Doch mufl der Choral, wie etwa ein Blick auf das Schwester-

werk BWV 199 lehrt, keineswegs als Kantionalsatz behandelt gewesen sein.%®

Uber die Besetzung des verschollenen Werkes wird man mit einiger Sicherheit

sagen kénnen, daB auch sie sehr klein gewesen ist. Wenn unsere Deutung zu-

trifft und die Besetzungsdisposition des Eingangssatzes der Kantate 157 Ergeb-
nis eines situationsbedingten Kompromisses zwischen intendierter Vollstimmig-
keit und auffithrungspraktisch Maglichem ist, standen fiir den zweiten Teil der

Trauermusik keine weiteren Vokalsolisten und auch keine weiteren Instrumen-

talisten zur Verfiigung. Vor allem: Wire im zweiten Teil ein Streichorchester

beteiligt gewesen, so hitte Bach es zweifellos von vornherein in die Konzeption
des ersten Teils einbezogen; es mufte in seinem Interesse liegen, den ersten

Teil so zu gestalten, daB} er auch duBerlich mit dem als Komposition ja bereits

vorliegenden zweiten ein einigermafien in sich geschlossenes Ganzes bildete. Es

liegt daher nahe anzunehmen, daf die beiden Teile weitgehend die gleiche Be-
setzung aufwiesen, zumindest aber von denselben Kriften darzustellen waren.

Unser Versuch, die verschollene Kantate chronologisch einzuordnen, hatte zwei

mogliche Entstehungsdaten erbracht: Leipzig 1725 und Weimar 1714. Wir hatten

67 TCllI 1V, Leipzig 1784—-1787.

68 Die Lehmssche Kantatendichtung von 1711 scheint auf einen speziellen, sozusagen thea-
tralischen Effekt abgezielt zu haben: Nach Lehms’ Vorstellungen — denen Graupnet
in seiner Komposition allerdings nicht gefolgt ist — sollte der Choral wohl keine Einzel-
nummer bilden, sondern in das im Textdruck folgende Rezitativ hineingesungen werden,
das sich mit der Wendung ,Da mir so sife Lieder Durch meine Seele gehn® anschei-
nend auf die im Augenblick erklingende Liedstrophe bezieht. In diesem Sinne ist wohi
auch Lehms’ Hinweis ,,Der Choral wird gesungen® zu verstehen. In dem ganzen Text-
jahrgang 1711 sind die Kirchenlieder sonst einfach mit der Angabe ,Choral oder

Chor." versehen; die singulire ,Regieanweisung” meint also wohl tatsichlich etwas
Besonderes.
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die Entstehung im Jahre 1714 wegen der zeitlichen Nachbarschaft zu der eben-
falls auf Lehmsscher Dichtung fulenden Kantate 199 als ,etwas wahrschein-
licher” bezeichnet, im iibrigen die Datierungsfrage jedoch offengelassen. Nun
fihren uns die soeben angestellten Besetzungsiiberlegungen in dieser Frage noch
ein Stick weiter: Wahrend das Streichorchester in keiner der in Leipzig ent-
standenen und in gesicherter Werkgestalt vorliegenden® Perikopenkantaten
fehlt, finden sich unter den entsprechenden Werken der Weimarer Zeit immer-
hin vereinzelt solche in nichtorchestraler, dabei dhnlich exquisiter Instrumental-
besetzung: so BWV 18 ,,Gleichwie der Regen und Schnee vom Himmel fallt™
mit einem Quartett von vier Bratschen; und in dem fiir unsere Kantate in Be-
tracht kommenden Jahr 1714 BWV 152 ,,Tritt auf die Glaubensbahn mit der
aparten, der Instrumentation der Ponickau-Trauermusik nahestehenden Farb-
kombination Blockflote, Oboe, Viola d’amore und Viola da gamba. Aller
Wahrscheinlichkeit nach war die verschollene Lehms-Vertonung also eine Wei-
marer Kantate.”™
Kehren wir noch einmal zu dem zuriick, was uns von Bachs Trauermusik erhal-
ten geblieben ist: Die Erkenntnis, daf’ der zweite Teil Parodie war, zieht nahe-
liegenderweise die Frage nach sich, ob dies nicht auch fiir den ersten zu gelten
habe. Die Frage ist wohl zumindest im Blick auf die Kantate als Ganzes zu
verneinen: Der vom Verstorbenen selbst festgelegte Eingangstext war vorge-
geben gewesen, ebenso wohl der Schlufichoral. Was den Eingangssatz betrifft,
so ist auch wegen der Besetzungsbesonderheiten nahezu ausgeschlossen, dafl er
von Bach als Ganzes, mit ebendiesem Text aus einer bereits vorhandenen Kan-
tate iibernommen werden konnte; und die Anpassung einer vorhandenen Musik
an den Text, dessen Wortlaut ja unantastbar war, hitte wohl irgendwelche
Spuren hinterlassen. Auch bei den beiden Soloarien ergeben sich aus dem mu-
sikalischen Befund keine Anhaltspunkte fiir eine Umtextierung.”! Allenfalls
69 Mit dieser Einschrinkung sei speziell die chronologisch nicht sicher einzuordnende und
in einer nicht iiber alle Zweifel erhabenen Werkfassung iiberlieferte Kantate 158 aus-
geschlossen. Auch bei diesem Werk stiitzt sich die Uberlieferung ausschlieBlich auf Pen-
zelsche Abschriften; vgl. den Krit. Bericht zu NBA I/10 (A. Diirr), S. 161 ff.
7 Was die Besetzung des Werkes betrifft, so haben wir in Weimar bekanntlich mit Quer-
flote und Oboe d’amore noch nicht zu rechnen. Vielleicht sah die Originalfassung stati-
dessen Blockflote und gewahnliche Oboe vor. Die Kantate konnte dann eventuell durch
Tieftransposition um eine kleine Terz der Instrumentalbesetzung angepalBt worden sein,
die wir vom ersten Teil der Trauermusik her kennen. Aber auch tiefergreifende Be-
setzungsumdispositionen sind nicht auszuschlieBen; und andererseits konnten die Instru-
mentalsolisten vom ersten zum zweiten Teil der Trauermusik ihre Instrumente gewech-
selt, beispielsweise konnte der Querflotenspieler zur Blockflote gegriffen haben.
In der BaBarie gibt es allerdings eine deklamatorisch etwas auffillige Stelle: In T. 77,
am Ende des ersten Rezitativeinschubs, werden die Worte .So kann mein Geist recht
freudig rasten” durch eine den Textflu merklich storende Achtelpause nach dem Wort
.kann* unterbrochen. Die Textdrucke haben hier, anders als Penzel, den Wortlaut: ,.So
kann, so muf ich freudig rasten” — inhaltlich blasser, aber deklamatorisch besser. Viel-
leicht hat bei Bach zuerst der Wortlaut der Textdrucke gestanden? — Weitere, dekla-
matorisch und inhaltlich allerdings unsignifikante Textdivergenzen finden sich in T. 74
und 91 desselben Satzes: In T. 74 haben die Drucke ,,Ach® statt ,Ei“, in T. o1 ,,noch
heute von mir* statt ,noch von mir heute®.

7
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Verdacht wecken kénnte die fiir Picander ungewohnliche — ungewaohnlich kunst-
volle — Gedichtform der BaBarie ,,Ja, ja, ich halte Jesum feste. Der Text be-
steht aus sechs Arienversen, die zunichst in der gewohnten Weise en bloc auf-
treten, dann aber noch ein zweites Mal erscheinen, und zwar nun aufgegliedert
in Zeilenpaare, zwischen die jeweils einige Rezitativzeilen eingeschaltet sind.
Die poetische Form, die hier Pate gestanden hat, ist die Glosse. Und der Ver-
dacht, der aufkommen konnte, ist, dal die kunstvolle Gedichtform dem sonst
eher einfachen Strukturen zuneigenden Picander durch eine bereits komponierte
Arie vorgegeben war. In der Tat mufs man bei Picander lange suchen, bis man
auf ein formales Gegenstiick stoft. Ein solches findet sich in der Arie ,, Ein Blick
von deinen holden Augen aus einer Leipziger Hochzeits-Tafelmusik mit dem
Titel Liebe und Gegenliebe aus dem Jahre 1725 im 1. Band der Gedichte.” Die
Gedichtform ist Picander 1727 demnach jedenfalls nicht neu gewesen. Freilich
konnte es sich auch bei jener Tafelmusik um eine Dichtung zu bereits vorhan-
dener Musik gehandelt haben. Der oben geduferte Verdacht lafit sich also
nicht véllig entkriften, allerdings auch nicht weiter erhirten. Moglicherweise
gab es andere, innere Griinde: Vielleicht fiihlte sich Picander zur Verwendung
der entlegenen Gedichtform in dem neu zu verfassenden Teil der Trauermusik
durch die in dhnlicher Weise ,,rhapsodisch” zwischen Rezitativ und Arie pen-
delnde Gestaltung des zwischen der ersten Arie und dem Choral stehenden
Textkomplexes der Lehmsschen Dichtung angeregt; vielleicht ging es darum,
den neu zu schaffenden Teil der Trauermusik auch auf dieser Ebene maoglichst
eng mit dem bereits vorhandenen zu verkniipfen.

Fiir den kiinstlerischen Rang der Musik ist die Parodiefrage letztlich ohne Be-
deutung — er steht aufer Zweifel. Es bleibt zu hoffen, dafl die Kantate ,,Ich
lasse dich nicht, du segnest mich denn® unter den neuen Aspekten, die sich nun
fir die Ausfiihrung in wiederhergestellter Originalgestalt ergeben, aus dem
Schattendasein, das sie — nicht ohne Grund, aber unverdient — bislang in der
Praxis fiihrte, heraustritt.”?

z2 S. 404 der von mir benutzten 3. Auflage, Leipzig 1736.

™ Herrn Dr. Alfred Diirr, Gottingen, sei fiir die Durchsicht des Aufsatzmanuskripts und
mancherlei Kritik und Anregung freundlich gedankt. — Eine Ausgabe der rekonstruier-
ten Originalfassung der Kantate erscheint im Hinssler-Verlag, Neuhausen-Stuttgart.



,»Nun ist das Heil und die Kraft“ BWV j50: 4
Doppelchorigkeit, Datierung und Bestimmung

Von William H. Scheide (Princeton, N. J.)

Der doppelchorige Kantatensatz BWV 50 tiber den biblischen Text Offenba-
rung 12,10 ist jungst in einer kritischen Neuausgabe vorgelegt worden: NBA
I/30, herausgegeben von Marianne Helms; Notenband (1973), S. 141 ff., und
Krit. Bericht (1974), S. 136 ff. Die Hauptquelle fiir das Werk besteht in einer
Partiturkopie (P 136), als deren Schreiber Hans-Joachim Schulze neuerdings
Carl Gotthelf Gerlach (1704-1761) identifiziert hat.! Gerlach war mit Bach
seit dem Beginn von dessen Leipziger Zeit verbunden und wirkte ab 1729 als
Organist und Musikdirektor der Neukirche zu Leipzig.

Die Fugenanlage des Werkes ist von Werner Neumann analysiert worden (J. S.
Bachs Chorfuge, Leipzig 1938, S. 37 f.; ebenda Tafeln 22a und 22b mit den Er-
lauterungen der Hauptkontrapunkte). Er bezeichnet sie als Permutationsfuge,
und seine Sigla werden in der nachfolgenden Diskussion beibehalten, jedoch
modifiziert: Neumanns Kontrapunkt ,,5° wird von uns in Kp. ,.1"™* (es han-
delt sich um eine freie Umkehrung von Kp. ,,1*) und Neumanns Kp. ,,6* folg-
lich in Kp. ..5* umbenannt.

In der Satzstruktur finden sich nicht wenige Merkwiirdigkeiten. Da sind zu-
nichst Einklinge und Oktaven im Kontrapunkt, so zwischen Continuo und Kp.
3 in T. 18 f.,, 25 f., 86 f. und 93 f. (die letzten beiden in AufBenstimmen). Das
gleiche geschieht zwischen Continuo und Kp. 1 in T. 32, 46, 53 und 107, ebenso
mit Kp. 2 in T. 21, 28, 35, 42, 49, 56, 103, 110 und 117. Kp. 2 und 5 bilden
Quinten in T. 56 und Quintparallelen in T. 96 und 117.

Eine vollstindige Bereinigung solcher satztechnischer Fehler liefe sich bei
ciner Revision des Notentextes kaum durchfithren, zumal deren Ursprung wohl
beim Komponisten zu suchen wire.

Weitere satztechnische Mingel, gewill auch dem Komponisten zuzuschreiben,
begegnen in der 2. Oboe innerhalb eines wichtigen Orchester-Ostinatomotivs.
Oboe 2 bildet Einklinge bzw. Oktaven mit Kp. 1 in T. 29 £, 43 £. (Violine 2),
97 f., 104 f. (Viola) und mit Kp. 2 in T. 31, 99 und 113. Der Fehler mit Kp. 1
wird in T. 50 f. und 111 £, derjenige mit Kp. 2 in T. 45, 52 und 106 dagegen
vermieden.

Ein etwas komplizierterer Fall begegnet inT. 34 und 116. Oboe 1 bildet Einklinge
mit Kp. 2 und Oboe 2z das gleiche mit Kp. 1'*". Der Fehler in Oboe 1 wird hin-
reichend korrigiert in T. 48, 55 und 109, und zwar mit einer fiir Moll und Dur
passenden Version, wihrend die neue Fithrung von Oboe 2 bei den Mollein-
satzen in T. 48 und 55 wiederum Einklidnge mit Kp. 1 und 5 erzeugt. Fehlerfrei
bleibt nur eine weitere Anderung im Dureinsatz von T. 109, doch wire diese
Gestalt nicht fiir einen Molleinsatz brauchbar. Das Instrument an dieser Stelle
ist Violine 2, vermutlich mit Riicksicht auf das der Oboe nicht erreichbare tiefe

L' H.-J. Schulze, ,Das Stick in Goldpapier” — Ermittlungen zu einigen Bach-Abschriften
des frithen 18. Jabrbunderts, B] 1978, S. 19 ff., zu Gerlach S. 33—37.

6 5346
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h. Hingegen gibe es bei den anderen Dureinsitzen in T. 34, 102 und 116 mit fis
und e als tiefsten Tonen keine Umfangsunterschreitung fiir die Oboe. Da diz
fiir T. 109 gefundene Losung sehr gut auch fir T. 102 gelten konnte, erscheint
es merkwiirdig, daf in T. 102 f. Kp. 2 zur Vermeidung von Fehlern geindert
und der siebente Takt von Kp. 2 und 3 den Oboen 1 und 2 in T. 103 zugewie-
sen wird.

Diesen Beobachtungen seien zwei Tatsachen gegeniibergestellt: (1) bei BWV 50
handelt es sich um eine Permutationsfuge, (2) sie ist fiir Doppelchor und Or-
chester geschrieben. Permutationsfugen gibt es in groferer Zahl, wie Neumanns
erwihnter Abhandlung zu entnehmen ist. An Werken fiir Doppelchor und
selbstandig gefiihrtes ,einfaches® Orchester existieren hingegen nur noch das
_Osanna® aus der h-Moll-Messe sowie der zugehorige Eingangschor der Kan-
tate BWV 215 ,,Preise dein Gliicke, gesegnetes Sachsen®. Dieses Satzpaar nebst
seiner mutmaflich gemeinsamen Vorlage (BWV Anh. 11) stammt aus den
1730er und 1740er Jahren; im Unterschied hierzu setzen Bachs Permutations-
fugen 1707/08 in Miihlhausen ein und — wie gezeigt werden soll — gehoren
iiberwiegend in die Weimarer Zeit (1713—1715) sowie in das erste Leipziger
Amtsjahr.2 Demzufolge gehdren Permutationsfugen sowie Doppelchorsitze mit

2 In der Matthius-Passion kommt der gleichzeitige Einsatz von Mitwirkenden zweier
Chére 36mal vor (Numerierung im folgenden nach NBA 1I/5). In einem Fall (Nr. 33)
wirken nur Solisten mit (Evangelist, zwei falsche Zeugen und der Hohepriester in
Matth. 26,60—-63a), in sechs weiteren Fillen Chor II und Solisten von Chor I (Nr. 19, 20,
27a, 30, 6o, 67). In Nr. 29 werden beide Chére und beide Orchester zusammengefaft,
um einen ausgedehnten Choralchorsatz fiir vier Singstimmen und selbstindig gefiihrtes
Orchester darzubieten. In 16 weiteren Sitzen werden beide Chore sowie Instrumente
zu lediglich vierstimmigem Satz zusammengezogen: viermal handelt es sich um Turbae
und #hnliches (Nr. 45b, sob, sod, 63b), zwolfmal um schlichte Choralsiatze (Nr. 3, 10,
15, 17, 25, 32, 37, 40, 44, 46, 54, 62). Bei drei Sitzen werden die Chére in gleicher
Weise verdoppelt, mit Ausnahme des Anfangsteils; in Nr. 66b enthalten die ersten
vier Takte einen siebenstimmigen Satz (nur die Bafstimmen sind identisch, das Orche-
ster ist colla parte gefiihrt), zu Beginn von Nr. 58b und besonders von Nr. 58d antwor-
ten die Chore einander. In Nr. 45a ist das ,Barrabam® sechsstimmig. Fiir zwei Chore
und zwei Orchester verbleiben acht Sitze: Nr. 1, 4b, 27b, 36b, 36d, 41b, 53b, 68. —
Diese Verwendung von zwei getrennten Orchestern unterscheidet die Matthaus-Passion
vom Osanna der h-Moll-Messe, dem Eingangschor der Kantate ,Preise dein Gliicke,
gesegnetes Sachsen® (BWV 215) sowie dem Chorsatz BWV so. Unter den erwahnten
acht Sitzen der Passion enthilt Nr. 36b in nur fiinf Takten eine achtstimmige quasi-
fugische Exposition, bei der beide Orchester den entsprechenden Choren zugeordnet
sind und die Singstimmen verstirken. In den restlichen sieben Sitzen werden Doppel-
chor und -orchester mehr zu antiphonalen Effekten (bei oftmals ziemlich homophonem
Satz) als zur kontrapunktischen Bereicherung benutzt. Beispielsweise beginnt Nr. 27b
mit einer vierstimmigen Fugenexposition fiir Chor und Basso continuo. Im Unterschied
zum Beginn von BWV 50 werden die Chorstimmen von Instrumenten verdoppelt. Der
Rest des Satzes, ausgenommen die letzten acht seiner 72 Takte, kann als auf dem Prinzip
der Antiphonie aufgebaut gelten; beide Chore und beide Orchester sind in mannigfalti-
ger Wechselchorigkeit eingesetzt, gelegentlich mit viertaktigen Phrasen wie bei den
vier aufeinanderfolgenden Sopraneinsitzen nach der Exposition, anderwirts mit nur
kurzen Einwiirfen wie ,Blitze“, ,Donner®, ,zertrimmre®. Die letzten acht Takte sind
in der gleichen Art sicbenstimmig gesetzt, wie oben bei Nr. 66b geschildert. Besonders
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selbstindigem Orchester nicht unbedingt in die gleiche Zeit. Da BWV 50 je-
doch unbestreitbar auf dem Permutationsprinzip aufgebaut ist und dieses durch-
aus bachisch erscheint, dringt sich die Vermutung auf, jemand anderes als der
Komponist des Werkes konnte fiir dessen doppelchérige Bearbeitung verant-
wortlich gewesen sein. In diesem Zusammenhang fallt auf, daf in der Hand-
schrift P 136 der zweite Chor immer auf den letzten vier Systemen jeder Ak-
kolade notiert ist, also sogar unterhalb des Continuo. Diese durchaus unge-
wohnliche Anordnung kénnte als Indiz dafiir gelten, dall der zweite Chor
nicht zu Bachs urspriinglicher Satzkonzeption gehérte, sondern zu einem spéte-
ren Zeitpunkt hinzugefiigt wurde. :

I

Diese Maglichkeit gilt es nun sorgfiltig zu prifen. Beginnen wir mit den Strei-
cherstimmen in T. 112-115. Das fis* in der 2. Violine, T. 113, ist falsch; es
muf g heifen. Das Sechzehntel cis* am Schluff von T. 114 in der Viola ver-
dient gleichfalls einige Uberlegungen. Es wire méglich, daf dieses cis — weil
unmittelbar gefolgt von ¢ in Trompete 1 — lediglich ein Beispiel fiir Bachs
bekannte harmonische Kiihnheit darstellt. Denkbar wire aber auch, dafb die
charakteristische Figuration, die das cis’ in T. 114 herbeifihrt, aus der Viola-
stimme in T. 100 f. kopiert wurde. .
Wenn aber die Streicherstimmen in T. 100 f. denjenigen in T. 114 f. entspre-
chen, gilt das gleiche zumindest fiir die Streicher in T. 98 f. und 112 f. In beiden
Fillen lautet nur die 1. Violine gleich, und es ist zu fragen, warum die anderen
Stimmen verschieden verlaufen. Ein Unterschied besteht darin, daf T. 112 f.
Kp. 5 (im 2. Alt) enthilt, T. 98 f. aber nicht. Wenn die entsprechenden Takte
von Kp. 5 mit der Viola aus T. 98 f. kombiniert werden, entsteht eine unge-
wohnliche Haufung von Einklangen:

kennzeichnend fiir unseren Zweck sind die Instrumentalstimmen. Sie enthalten keine
selbstindigen Fugeneinsitze, sondern haben nur die antiphonale Wechselwirkung beider
Chére zu iberhohen (hiufig mit eigener, unabhingiger Wechselchérigkeit). Einer ge-
meinsamen Continuostimme stehen je zwei selbstindige Streicher- und Holzblasergrup-
pen gegeniiber, die letzteren jeweils mit zwei Oboen und zwei — einstimmig gefithrten
_ Floten besetzt. Diese Anlage — das gilt entsprechend auch fiir die anderen Sitze —
unterscheidet sich deutlich von dem Befund bei BWV so. Die Verdoppelung getrennter
Chére durch spezielle Orchester gehort ohne Zweifel nicht in die Entstehungszeit der
Johannes-Passion (1723-)1724, hat aber viel Ahnlichkeit mit dem Verfahren bei der
Motette ,Der Geist hilft unser Schwachheit auf* BWV 226 aus dem Jahre 1729 sowie
allenfalls mit Sdtzen wie ,.Singet dem Herrn ein neues Lied” BWV 225 (hier reichen
die Quellen nicht vor 1726 zuriick).
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Den letzten ausgenommen, vermeidet die Viola in T. 112 f. alle diese Einklange.
Andererseits bestimmt diese — auf dem D-Dur-Dreiklang aufgebaute — Viola-
stimme die Eingangsnote sowie die entsprechende Dreiklangstruktur der 2. Vio-
line, und gerade dort ist die letzte Note (ein Dreiklangston!) offensichtlich
falsch. Anscheinend ist dieser unzweifelhafte Fehler das Ergebnis einer Verket-
tung von Umstidnden, die letzten Endes durch die Bezugnahme auf T. 98 f. her-
vorgerufen wurde. Entsprechend wird auch das obenerwihnte cis® in der Viola-
stimme (T. 114) durch die dhnliche Figuration in T. 1oo bedingt sein und nicht
etwa Bachs harmonischer Kiihnheit entspringen.

Schwer einzuschen ist, warum Bach wihrend des Kompositionsvorganges beim
Erreichen der Takte r12—115 nichts Besseres im Sinn gehabt haben sollte, als
sich mechanisch an den Takten 98—r101 zu orientieren. Dagegen spricht schon
die Tatsache, dafy die Fugenbeantwortung in T. 98—101 real, in T. 112—115 da-
gegen tonal verlauft. Sollte aber jemand anderes, von begrenzterer komposito-
rischer Einsicht, Bachs Satz umgearbeitet haben — beispielsweise durch Hinzu-
fiigung cines zweiten Chores —, so kénnte jener durchaus nach analogen Passa-
gen Ausschau gehalten und nicht zwischen wirklichen und nur scheinbaren Ent-
sprechungen unterschieden haben. Dies wire besonders wahrscheinlich, wenn
die urspriinglichen Streicherstimmen in T. 111—117 mit dem Chor colla parte ge-
gangen sein sollten, statt die antiphonalen Ostinati zwischen Oboen und Con-
tinuo zu erginzen.

Betrachten wir nunmehr die zweite Hilfte der Fuge, T. 69—117. In T. 83—96
stehen den Einsitzen von Kp. 1 in Alt 1 und Tenor 1 Einsitze von Kp. 117V in
Alt 2 und Tenor 2 gegeniiber. Bei dem entsprechenden Einsatz in T. 97-103
(Baf 1 und 2 mit Kp. 1 bzw. Kp. 11"%) wird nur Bafl 1 durch den Continuo ver-
doppelt, wihrend Ball 2 ohne Verdopplung bleibt und die drei Oberstimmen
von Chor 2 mit denen von Chor 1 identisch sind. In T. 104—117 bietet der Chor-
satz eine T. 29-35, 43—49 oder 50-56 verwandte Technik, wobei jeweils ein
Chor Kp. 1 oder Kp. 1" hervorhebt, wihrend der andere Chor die iibrigen
Kontrapunkte singt.

Bei den sieben Einsitzen in T. 29—56 und 97—117 bieten die beiden Chére nie-
mals mehr als fiinf Kontrapunkte zugleich. Die einzige Ausnahme findet sich
in T. 9o—96. Hier aber ist der Kontext hochst ungewdhnlich, wie sich aus der
schematischen Darstellung der Struktur dieses zweiten Fugenteils ergibt:

T Anzahl der Kp.  Benutzte Stimmen
69— 75 1 im wesentlichen Sopran 2
76— 82 2 Sopran 2, Sopran 1
83— 89 4 Sopran 1—2, Alt 1-2
90— 96 63 Sopran 1-2, Alt 1—2, Tenor 1-2
97-103 5 Chor 1 und 2
104—110 5 Chor 1 und 2
II1—117 6 Chor 1 und 2 sowie Kp. 1 in Trompete 1

4 Der einzige Einsatz in der gesamten Fuge, wo Kp. 1—5 sowie 1inv gleichzeitig in den
Chorstimmen auftreten.
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Im T. 97 setzen die Chorbisse ein, um die Fugenexposition zu vervollstindigen,
die reale Stimmenzahl nimmt jedoch ab. Dies erscheint so eigenartig und un-
bachisch, daf} auch ein Verdacht auf die vorangegangenen Umkehrungseinsitze
in Alt und Tenor fillt. Wiirden sie getilgt, so entstiinde folgender Aufrif:

69— 75 I im wesentlichen Sopran 2
76— 82 2 Sopran 2-1

83— 89 3 Sopran 2—1, Alt 1

90— 96 4 Sopran 2-1, Alt 1, Tenor 1
97—103 5 ?

Das sukzessive Anwachsen von einer bis auf fiinf Stimmen erscheint -wesentlich
sinnvoller, doch entsteht ein Problem hinsichtlich der Stimmenverteilung in
T. 97 ff., und zwar durch die Vereinigung der beiden Soprane gegeniiber der
Aufspaltung der einsetzenden beiden Bisse. Dies zwingt Sopran 2, Kp. 4 zwei-
mal nacheinander zu singen. Durch Zuweisung der freien Umkehrung (ent-
sprechend T. 29 ff.) an den 2. Sopran’ und Aussparen des 2. Basses lieBe sich
eine solche Wiederholung vermeiden. Eine dhnliche Kombination — Kp. rinv
in der Oberstimme iiber einem Einsatz von Kp. 1 in der tiefsten Stimme — fin-
det sich in T. 36—42 (Bafleinsatz, Oboe 1 in Umkehrung).

Die Takte 9o—93 muten der 3. Oboe® sowie dem 2. Tenor Schwieriges, wenn
nicht gar Unausfiithrbares zu. Die Behandlung der 3. Oboe — Notation im Vio-
linschliissel, hiufige Verwendung des Tons a (in T. 90—93 neunmal; ein Aus-
tausch mit der Viola wire leicht moéglich gewesen) — ist atypisch, wenn nicht
unbekannt in einer Bachschen Originalpartitur. Gleiches gilt fiir Tenor 2, der in
T. 90—93 neunmal das hohe a zu singen hat. Obgleich Bach hiufig schwierige
(Solo-) Tenorpartien schrieb, ist eine vergleichbare Stelle fiir den Chortenor in
Bachs autographen Partituren nicht nachweisbar.

Weitere Anhaltspunkte dafiir, daf} ein unerfahrenerer Komponist als Bach die
erhaltene Gestalt von BWV 50 zu verantworten hat, mdgen aus den Beispielen
2—-8 gewonnen werden:
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Eine derartige Verwendung von Kp. 1'ov am Schluf3 der Exposition konnte einem Be-
arbeiter den Gedanken an eine Vorausnahme in den vorangehenden Alt- und Tenorein-
satzen nahegelegt haben, als es um die Vorbereitung einer Fassung fiir Doppelchor
ging.

Offensichtlich eine normale Oboe, wie aus Kopftitel und Notationsweise in P 136 zu
schlieBen ist.
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Die melodische Armut dieser Innenstimmen steht in denkbar scharfstem Kon-
trast zu den Bachschen Kp. 1—5 (vgl. Neumann, a. a. O., Tafel 22) und findet
keinerlei Entsprechung in irgendeinem anderen Doppelchorsatz Bachs. Der
naheliegende Vergleich mit T. 75 ff. der doppelchorigen Motette ,.Singet dem
Herrn® (BWV 225), wo der zweite Chor mit anmutig flieBender Stimmfiihrung
die harmonische Stiitze fiir die Fugenexposition des ersten Chores (,Die Kin-
der Zion...“) bildet, zeigt besonders deutlich die Steifheit der Tonwieder-
holungen an entsprechenden Stellen in BWV so. Auch im Osanna der h-Moll-
Messe (sowie in BWV 215/1) finden sich anstelle der schwerfélligen Akkordik
von BWV 50 transparente Unisonopartien (T. 26 ff.) oder bei realer Achtstim-
migkeit (T. 108 ff.) eine sorgfiltige Differenzierung zwischen den einzelnen —
gleichwertigen — Stimmen, wie es auch fiir die doppelchorigen Motetten charak-
teristisch ist. BWV 5o enthilt kein Beispiel eines derartig gestalteten achtstim-
migen Chorsatzes.

Zu vergleichen wiren schlieBlich die Kontrapunkte in ihrer schematischen Dar-
stellung bei Neumann (a. a. O., Tafel 22) bzw. in ihrem wirklichen Verlauf
in der Partitur. Kp. 2 zum Beispiel beginnt mit der hichsten Note und steigt
cine Duodezime herab. Auch Kp. 4 beginnt, nach einer langen iibergehaltenen
Note, einen Abwirtsgang. Daher lief es sich kaum vermeiden, den Eintritt des
2. Soprans in T. 78-82 (Kp. 2) und 94 ff. (Kp. 4) so zu modifizieren, daf} die
Sopranstimmlage erhalten blieb. Ahnlich verfahren wurde mit Bafl 2 in T. 115
(Kp. 4). Der Dezimensprung im Tenor 1, T. 38 (Kp. 2) verfolgt das gleiche
Ziel, ebenso der Oktavfall in T. 41, der einen Stimmfithrungskonflikt bewirkt
(vgl. Beispiel 9, 4. Achtel).

Die Méglichkeit, daB der 2. Chor den Zusatz eines anonymen Bearbeiters dar-
stellt, wird noch deutlicher greifbar, wenn man sich den urspriinglichen Vokal-
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satz vorstellt. Es wurde bereits bemerkt, dafl die beiden vollen Chore niemals
mehr als finf Kontrapunkte zugleich darbieten. Daher wire zu iiberlegen, 05
der urspriingliche kontrapunktische Satz von BWV 50 von einem fiinfstimmi-
gen Chor ausgefiihrt worden sein konnte und welche Stimmenverteilung gege-
benenfalls die richtige wire.

Betrachten wir zunichst den Sopran von Chor 2. Chor 2 tritt in neun Abschnit-
ten in Erscheinung, von denen aber nur acht zu untersuchen sind, da in T. 97-103
Sopran 1 und 2 zusammengehen. In T. 35 sind beide Soprane ebenfalls kom-
biniert, aber von dieser Stelle abgesehen liegt der Einsatz von Sopran 2 ab T. 29
im Altregister, das heifit, er iiberschreitet niemals e, dies in volliger Uberein-
stimmung mit der bei Bach iiblichen Behandlung der Altstimme. Gleiches gilt
fir die Sopran-2-Einsitze in T. 69, 83 und go. Auch fiir den Einsatz in T. 76
trafe es zu, wire dieser nicht — wie oben erwihnt — ab T. 78 in die hohere Ok-
tave versetzt.

Somit zeigt sich, dafl von acht Sopran-2-Einsitzen fiinf ohne weiteres als Alt-
Einsitze konzipiert gewesen sein konnten. Diejenigen in T. 43 und 111 iiber-
schreiten das Altregister, dafiir bewegt sich beim Fugenbeginn ab T. 111 Sopran
1 im Altbereich. Dasselbe gilt fiir den Sopran-1-Einsatz in T. 104 mit Ausnahme
des a* in T. 108. Wenn man jedoch die Gestalt des Kp. 5 (die diese Note for-
dert) durch diejenige ersetzt, wie sie Alt 2 in T. 114 f. bringt, gelangt auch die-
ser Einsatz in die Altlage. Somit verbleiben allein die Takte 43 ff., in denen
Sopran 1 und 2 getrennte Stimmen (Kp. 1 und 4) aufweisen und jeweils die
Altlage iiberschreiten.

Betrachten wir nun die Streicherstimmen in T. 50 ff. Violine 2 und Viola in
Beispiel 5 lassen vermuten, daf} sie das Werk eines Bearbeiters sind. Und wenn
Kbp. in Violine 1 eine Oktave tiefer transponiert wiirde, ergibe sich wiederum
eine Altstimme, die dem Alt 1 mehr Abwechslung bescheren wiirde als die
Wiederholung von Kp. 5. Gibe es demzufolge Einsdtze von Kp. 1 im Baf,
T. 36 ff., und Alt, T. 50 ff., dann sollte in T. 43 ff. auch ein Tenoreinsatz stehen,
damit der Eindruck einer Gegenexposition erweckt wiirde. Erreichbar wire dies
durch eine Vertauschung von Tenor 1 und Sopran 2 an dieser Stelle. Der Te-
noreinsatz erschiene in singbarer, wenngleich ungewohnlich tiefer Lage (wie die
entsprechenden Baf- und Alteinsitze), wihrend der Sopran 2 wiederum ins
Altregister riickte. Folglich ergibt sich die Maglichkeit, bei jedem Fugeneinsatz
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mit zwei Sopranen mindestens einen von diesen in urspriinglicher Altlage an-
zunehmen. Hier ist daran zu erinnern, daf} die obenerwihnten Veranderungen
der verschiedenen Kontrapunkte sich jeweils nur auf Sopran, Tenor und Baf
beziehen und die Altstimmen hiervon ausgenommen sind. Somit 148t sich Fiir
die Originalfassung von BWV 50 ein fiinfstimmiger Chorsatz annehmen, und
zwar mit der ungew3hnlichen Stimmenverteilung Sopran, Alt 1, Alt 2, Tenor
und Baf (S, A1, A2, T, B).

Wie bereits angedeutet, ist die Permutationsanlage von BWYV 5o fiir eine Schaf-
fensperiode bei Bach typisch, in der die Doppelchérigkeit keine Rolle spielt.
Demzufolge ist die doppelchsrige Struktur von BWV 50 héchstwahrscheinlich
sekundarer Natur. Der hypothetische originale Permutationsfugensatz fir S, A 1,
A 2, T und B mit Kontrapunkten in fiinfzehn fugischen Perioden lieBe sich fol-
gzndermafien schematisch darstellen:

Takte: I 8 15 22 29 36 43 50

Stim- Kontra-
men: punkte:

Tr1 I

S I 2
A1 Iinv.
A2 1 2 3

T 1 2 3 4

B 1 2 3 4 5
Harmonische

Stufen: DA -D > A-»>D - A > e — h(=>fis)
Reale (R)

bzw. tonale

(T) Einsitze R T R 4 R R R R

el B S U+
N o= 0 s
[ A R S

Takte: 69 76 83 90 97 104 IT1

Stim- Kontra-
men: punkte:

Tr1 I
S I 2
A1 I 2 3
A2 1
1k

B 1
Harmonische

Stufen: P SEAREE S TS A T S A D—)(—)G)
Reale (R)

bzw. tonale

(T) Einsatze R IR R gl R i T

xll:l\?'.

- N e
e

N B o
“
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I

Bislang hat man angenommen, dafl BWV 5o aufgrund seines Textes fir das
Michaelisfest (29. September) mit der Epistellesung Offenbarung 12,7-12 kom-
poniert worden sei. Wir folgen dieser Annahme und gehen iiberdies davon aus,
daB von allen Wirkungsstitten Bachs nur Leipzig den Michaelistag festlich be-
ging.t Entsprechend wire BWV 50 eine Leipziger Permutationsfuge mit der
ungewdhnlichen Chorbesetzung S, A 1, A 2, T, B fiir den Michaelistag. Gibt
es nun weitere Anhaltspunkte fiir eine zeitliche Einordnung?

In Kapitel III/1 seines Buches iiber ,,Bachs Chorfuge® spricht Neumann von
dem ,,Permutationsprinzip®. Den Kern des entsprechenden Repertoires bilden
28 Beispiele einschlieBlich BWV 50 (S. 14-37). Auf den restlichen 15 Seiten
des Kapitels nennt Neumann zusétzlich 13 permutationsorientierte Sitze (S. 38,
Anm. 54:6; S. 38f.: 3; S. 44-47: 15 S. 49 f.: 3). Die nachfolgenden Sitze fal-
len gemif der Neumann seinerzeit noch unbekannten ,,neuen Chronologie® in
Bachs Leipziger Jahrgang I von 1723/24:

Neumann S. Jahrgang I / BWV Gesamtzahl
14-37 76/1, 24/3, 105/1, 69a/1, 238 (Sanctus),

238 (Pleni), 243a/7, 243a/11, 245/38,

67/1, 104/1 I
38 (Anm. 54) 75/1, 46/1, 65/1 3
38 f. 64/1 1
44-47 245/54
49 f. 40/1, 181/5 2

18

Es wire moglich, daft der Chorsatz BWV 181/5 vorleipziger Ursprungs ist und
auf einen jetzt verschollenen Text komponiert war. Andererseits gehort ein von
Neumann nicht beriicksichtigter Satz (,Sie aber vernahmen®, gegen Ende von
BWYV 22/1) zweifellos in den Jahrgang I; er enthalt mindestens vier Kontra-
punkte, dargeboten in 16 Perioden.” Lafit man den — in Ermangelung von Ori-
ginalquellen undatierbaren — Chorsatz BWV 50 beiseite, so ergibt sich eine Ge-
samtzahl von 40 Permutationsfugen, von denen 18 (oder 45 Prozent) in Bachs
erstes Leipziger Amtsjahr fallen.

Nun zeigt sich, daB der 29. September 1723 zu den wenigen Festtagen in Jaht-
gang I gehort, zu dem sich keine musikalischen Originalquellen erhalten haben.
Da aber Bach wihrend dieses Jahres offensichtlich bestrebt war, zu jeder sich
bictenden Gelegenheit eigene Kompositionen aufzufithren — neugeschaffene
oder entsprechend eingerichtete altere Werke —, so wire zu iiberlegen, ob nicht

6 Zweifellos wurde der Michaelistag weder in Weimar noch in Kothen gefeiert, und auch
fiir Bachs Miihlhiuser Zeit (29. September 1707) laft sich kein entsprechendes Werk
postulieren.

7 W. Neumann, Handbuch der Kantaten Johann Sebastian Bachs, Leipzig 1947, 4. Aufl.
1971, bemerkt hierzu: ,Fugierter Chorsatz (Quintkanonentwicklungen).*
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auch BWV so dieser Zeit zuzuordnen ist, einer Zeit, in der Bach sich nachweis-
lich am stirksten mit dem entsprechenden Kompositionstyp beschaftigt hat.
Gleichwohl bleiben hier einige Fragen offen, insbesondere hinsichtlich der un-
gewdhnlichen Fiinfstimmigkeit des Chorparts, aber auch in bezug auf die — von
Arnold Schering® so genannte — ,ritselvolle Isoliertheit” des Satzes, der die
Einbettung in einen Werkzusammenhang vermissen 1af3t.

Beziiglich des ersten Problems wire darauf hinzuweisen, dafl im L. Jahrgang
fiinfstimmige Chére durchaus vorkommen. Das Hauptbeispiel? besteht im Mag-
nificat Es-Dur BWV 243a; hinzu kommt ,,Der Himmel lacht® BWV 31 vom
Ostersonntag 1724 (Wiederauffiihrung einer Weimarer Komposition, des frithe-
sten Beispiels eines fiinfstimmigen Chorsatzes bei Bach). Das einzige Werk aus
spiteren Jahren, das finfstimmige Chore enthilt, ist die h-Moll-Messe BWV
232. Alle erwihnten Chére weisen jedoch die Stimmenverteilung S 1, S 2, A, T,
B auf.

Hier wiire auf eine merkwiirdige und hiufig iibersehene Tatsache hinzuweisen.10
Als Bach fiir das am 1. Weihnachtstag 1723 aufgefiihrte und wohl in dem vor-
angehenden ,tempus clausum® der Adventszeit geschriebene Es-Dur-Magnifi-
cat BWV 243a seine Kompositionspartitur einzurichten begann, schrieb er in
die Besetzungsleiste fiir den Eingangschor zunichst ,.Sop. | Alto 1. [ Alto 2. ]
Ten. | Baf.“, inderte es aber alsbald in ,.Sop. 1. / Sop. 2. | Alto.”. Der Chorbe-
ginn auf S. 2 der Originalpartitur (P 38) zeigt deutlich eine Schliisselung fiir
zwei Soprane, doch finden sich Spuren urspriinglicher Altschliissel im zweiten
Sopransystem noch auf S. 4 und 5. So scheint es, als habe Bach bei BWV 243a
sunichst instinktiv an eine Besetzung mit S, A 1, A 2, T und B gedacht, die er
dann freilich nicht realisierte. Die urspriingliche Stimmenverteilung kénnte da-
durch mitbedingt gewesen sein, dafl der Michaelistag (29. September) und mit
ihm Komposition und Auffithrung von BWV 50 zur Zeit der Anlage von P 38
erst wenige Wochen zuriicklagen. Triffe diese Annahme zu, so kommt auch
von dieser Seite her der 29. September 1723 als terminus ad quem fiir BWV 50
in Frage.

Hinsichtlich der Stimmenverteilung bei Sopran und Alt mit der ungewdhnli-

8 A. Schering, Uber Kantaten Jobann Sebastian Bachs, 3. Aufl. Leipzig 1950, S. 196 (ge-
schrieben im November 1929 als Einfilhrung in eine Studienpartitur von BWV 50).
Schering nahm an, daf BWV 50 einen Kantatenbeginn darstellte und urspriinglich ein
Eingangsritornell enthielt. Ein derartiges Ritornell war jedoch entbehrlich, sofern andere
Sitze dem Chorsatz vorangingen; vgl. aus Jahrgang I beispielsweise BWV 24/3.
Ein Gegenbeispiel konnte die Motette ,,Jesu, meine Freude® BWV 227 fiir S 1, S 2, A,
T. B darstellen, sofern sie sich dem fraglichen Zeitraum sicher zuweisen lieBe. Seit B. F.
Richter (BJ 1912, S. 9 ff.) gilt der Trauergottesdienst vom 18. Juli 1723 fiir Johanna
Maria Kees als terminus ad quem. Seither ermittelte archivalische Belege (namentlich
eine von Martin Petzoldt, Leipzig, ermittelte Programmfolge” der Trauerfeier vom
18. Juli 1723) sprechen eher gegen eine solche Zuweisung. Vgl. auch NBA III/1 Krit.
Bericht, S. 105 f. (K. Ameln). Wie BWV 50 ist auch BWV 227 nur abschriftlich iber-
liefert.
10 Zum Folgenden noch keine Erkenatnisse in NBA 1I/3 Krit. Bericht, S. 38 (A. Diirr).
Vgl. aber Job. Seb. Bach, Magnificat D-Dur BWV 243 nach den Quellen hrsg. von H.-]-
Schulze, Leipzig 1979, S. 76 (Nachwort).

U1
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chen Losung S, A 1, A 2 Ende September 1723 wire auf die neukomponierten
Sopranpartien aus der mittleren und spateren Trinitatiszeit 1723 aufmerksam
zu machen. Eine bedeutsame Folge von Solositzen fiir Sopran fillt auf den 9.,
11., 13. und 14. Sonntag nach Trinitatis (BWYV 105/5, 179/5, 77/3, 25/5) ; aulBer-
dem durfte die Weimarer Kantate BWV 199 mit ihren acht Solosopransitzen
am 11. Sonntag nach Trinitatis aufgefiihrt worden sein. Die entsprechenden
Daten fallen samtlich in die Zeit vor Michaelis (Mitte Juli bis Ende August
1723) und bezeugen das Vorhandensein eines fahigen Sopranisten. In der Uber-
lieferung von Bachs Kantatenjahrgang I folgt dann eine Liicke, die mit dem 19.
Trinitatissonntag endet. Von dort an bis zum 1. Advent (insgesamt neun Fest-
tage) findet sich nur eine einzige neukomponierte Sopranarie, der verhiltnis-
miBig anspruchslose Satz BWV 89/5. Hier deutet sich eine Reduktion der Rolle
des Soprans an, die man damit erkliren kénnte, dafl der gute Sopranist des
Sommers 1723 nicht mehr verfiighar war und es vielleicht bis Weihnachten
dauerte, eche Bach wieder geniigend befihigte Sopransidnger hatte. In der spi-
ten Trinitatiszeit finden sich deutlich mehr Arien fiir Alt, wenngleich diese So-
lopartien keineswegs hervorstechen (BWV 48/4, 109/5, 89/3, auch BWV 60/2,
3 und 4). Somit ergibt sich, daB die Besetzung mit zwei Alt-Chorstimmen wahr-
scheinlich auf einen zeitweiligen Mangel an Sopranisten zuriickgeht. Die Beset-
zung von BWV 50 mit S, A 1, A 2, T, B wire damit ebenso zwanglos zu er-
kldaren wie die Zuteilung der Stimmen in der urspriinglichen Konzeption von
BWYV 243a.

111

Zu losen bleibt schlieBlich Scherings Problem der ,,ritselvollen Isoliertheit” von
BWYV s50. Wir beginnen unsere Uberlegungen mit dem Hinweis auf die zahl-
reichen Wiederauffiihrungen von Weimarer und Kéthener Werken innerhalb
des Jahrgangs I. Vor allem bei Kéthener Werken hatte Bach wenig Bedenken,
die Texte zu verindern und die Werke einer Bestimmung zuzufiihren, die vom
urspringlichen Anlafl weit entfernt war. In verschiedenen Fillen enthielten die
Leipziger Fassungen neu komponierte und eingeschobene Sitze, wie die fol-
gende Ubersicht zu Jahrgang I zeigt.

Festtag BWV  Weimar Kéthen fiir Leipzig hinzugefiigte Sitze
Rezitative Chorile

Estomihi 23 X X

Maria Heim-

suchung 147 X X X

7. nach Trini-

tatis 186 % > X

Orgelweihe 194 ¥ wahrscheinlich >4

26. nach Trini-

tatis 70 X X X

2. Ostertag 66 X

X
3. Pfingsttag 184 X X
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Von den sieben Werken mit zugefiigten Chorilen enthalten BWV 23, 147 und
186 figurierte Choralsitze und BWV 194, 70, 66 und 184 einfache. Nur drei
dieser Kantaten sind fiir regulire Sonntage bestimmt, ein erneuter Hinweis auf
die Bevorzugung von bereits existierenden Werken fiir die hohen Feste in Jahe-
gang L.

Die folgende Ubersicht nennt die besonderen Feste in Bachs erstem Amtsjahr,
dazu die sicher oder wahrscheinlich auf ilteres Gut zuriickgehenden Werke:

Johannistag ’ Maria Reinigung

Marida Heimsuchung 147 Maria Verkiindigung 182
Ratswechsel 119(?) 1. Ostertag 31

Michaelis 2. Ostertag 66
Reformationsfest 3. Ostertag 134

1. Weihnachtstag 63 Himmelfahre

2. Weihnachtstag 1. Pfingsttag 172

3. Weihnachtstag 2. Pingsttag 173
Neujahr 3. Plingsttag 184
Epiphanias

Nehmen wir an, dal BWV 119 wenigstens teilweise schon vor 1723 entstanden
ist, dann bestanden zehn oder mehr als die Halfte der 19 Festtagskantaten in
ihrer wesentlichen Substanz schon vor Leipzig, also ein hoherer Prozentsatz, als
er fir den Jahrgang I insgesamt gilt. Fiir Michaelis kann die neue Chronologie
weder ein altes noch ein neugeschaffenes Werk benennen. Uberraschend be-
scheiden sind die neukomponierten Werke fiir Johannis und fiir Marii Reini-
gung (BWV 167 und 83), da sie aufer den Chorilen keine Chorsitze enthal-
ten. Auch die Himmelfahrtskantate BWV 37 erscheint nicht iibermafig festlich,
mifit man sie an Kompositionen fiir die umgebenden reguldren Sonntage (bei-
spielsweise BWV 44 fiir den Sonntag nach Himmelfahrt). Nur in der Zeit von
Weihnachten bis Epiphanias gibt es eine Gruppe neuer Werke besonders fest-
lichen Charakters (BWV 40, 190, 65). Das noch verbleibende Festtagsstiick,
BWYV 64 zum 2. Weihnachtstag, ohne obligate Blechbliser, bildet einen will-
kommenen Kontrast zu seinen brillanten Nachbarwerken. Insgesamt scheinen
von den nachweisbaren 19 Festtagskantaten nur drei sowohl neu komponiert
als auch in festlichem Klang konzipiert zu sein.

Der Uberblick iiber die Festtagskantaten des Jahrgangs I erlaubt zwei wichtige
Riickschliisse auf diese 19 Werke: (1) Der Anteil von Werken aus der Zeit vor
Bachs Leipziger Amtsantritt ist, verglichen mit dem Jahrgang als Ganzem, un-
gewohnlich hoch; (2) unverkennbar ist die Tendenz Bachs, in die dlteren Werke
mit textlichen und musikalischen Anderungen, vor allem aber durch den Ein-
schub neukomponierter Sitze, einzugreifen.

In diesem Zusammenhang lohnt sich ein Blick auf die Kantate , Ein feste Burg”
zum Reformationsfest. Die Gestalt, in der sie in BG 18 ediert wurde, 1aBt sich
wie bei BWV 50 nicht durch Originalquellen rechtfertigen. Allgemein wird an-
genommen, daf} es sich hier um ecine spitere, wahrscheinlich Leipziger!! Erwei-

" 1725 fiel das Reformationsfest auf den 23. Sonntag nach Trinitatis. In Diicr Chr war
deshalb BWV 163 fiir den 31. Oktober 1723 in Betracht gezogen worden, doch sprich¢
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terung einer Weimarer Okulikantate auf einen Text Salomon Francks handelt,
und der urspriingliche Text ist fiir die Mehrzahl der Satze — mit Ausnahme von
BWYV 8o/1 und 80/5 — erhalten geblieben. Diese beiden Sitze scheinen die bei
weitem anspruchsvollsten Stiicke der Kantate zu sein, und von beiden existieren
merkwiirdigerweise Einzelabschriften mit lateinischer Textunterlegung durch
Wilhelm Friedemann Bach.!2 Angenommen, wir besdflen nur den gedruckten
Okulitext von Salomon Franck und die Abschriften von BWV 80/1 und 5 -
kénnte man dann nicht wie bei BWV 50 auch bei BWV 80/1 und 5 mit Schering
von .ritselvoller Isoliertheit” sprechen? Zu fragen wire auch, ob jemand auf
die Idee kommen wiirde, daf die Sitze BWV 80/1 und 5 gemall Bachs Inten-
tion zu dem Franckschen Okulitext gehoren konnten.
Nach alledem ist die Moglichkeit nicht auszuschlieflen, daff der Befund von
BWYV 5o sich auch in dieser Richtung interpretieren lieBe. Sollte BWV 50 in
der Tat Zusatz zu einem vor Bachs Leipziger Zeit entstandenen Werk sein
(dessen Musik offenbar verloren ist), so wire zunichst zu iberlegen, ob diesz
verschollene Komposition Weimarer oder Kothener Ursprungs gewesen sein
konnte. Einen Fingerzeig geben gewisse Eigenheiten einiger neukomponierter
Kantaten der spiten Trinitatiszeit in Bachs Jahrgang I. Beispielsweise erfor-
dern BWV 48 fiir den 19. Sonntag nach Trinitatis (3. Oktober 1723, also un-
mittelbar nach Michaelis) sowie zwei Wochen spiter BWV 109 nur Alt- und
-n-clisten. Diese Kombination ist ungewohnlich, und weitere, so eng bei-
cinanderlicgende Beispiele sind nicht bekannt. Ein drittes Werk, in Jahrgang
I spiter erscheinend, ist dann die nachweislich auf ein Kothener Urbild zuriick-
gehende Kantate BWV 134. Verschiedene Arien in BWV 48 und 109 orientie-
ren sich in ungewdhnlichem Mafe an Tanzmodellen (vgl. vor allem den Me-
nuettcharakter von BWV 109/5), und auch dies deutet auf Kéthener Einfluf.
(vgl. hierzu noch BWV 194). Auch sind die Continuostimmen von BWV 48
atypisch, indem sie — entsprechend den Kothener Stimmen von BWV 134a —
die Arien unbeziffert bieten.
Diese Anzeichen, so schwach sie sein mogen, legen nahe, einen Blick auf die
Texte Christian Friedrich Hunolds zu werfen, von denen Bach in Kéthen einige:
komponiert hat. Zu dieser Werkgruppe, deren Musik groftenteils verschollen
ist, gehort die Gliickwunschkantate BWV 66a zum Geburtstag des Fiirsten
Leopold am 10. Dezember 1718. Fiir diesen Anlafd schuf Hunold zwei Texte,
und es ist unwahrscheinlich, dafs Bach den einen ohne den anderen komponiert
haben sollte. Der zweite Text, ,Lobet den Herrn, alle seine Heerscharen®
(BWYV Anbh. s5), ist der einzige Hunoldsche Text, der mit einem fiir einen Chor-
satz geeigneten biblischen Zitat (Ps. 103,21) beginnt. Da Bachs Jahrgang I ver-
haltnismafig viele Eingangschore iiber biblische Texte aufweist, hitte auch
BWV Anh. 5 sich in dieser Eigenschaft fiir 1723 anbieten miissen. Der Psalm--

nichts fiir die Annahme, daf das Reformationsfest zugunsten eines ,normalen” Sonn-
tags hitte zuriicktreten miissen.

12 Dije Originale in Berlin (,Gaudete omnes populi“, P 72) bzw. Washington D. C.,
Library of Congress (,Manebit verbum domini“) ; eine Abschrift des letztgenannten Sat-
zes in Am. B. 506. Entgegen Marianne Helms (NBA I/30 Krit. Bericht, S. 139) gingen:
Einzelabschriften des 18. Jahrhunderts nach Bachschen Chorsitzen nicht notwendiger--
weise auf Eingangschore (wie im Falle von BWV 19/1) zuriick.
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vers spricht von Gottes Dienern, den Engeln, die auch zum Thema der Lesun-
gen von Michaelis gehoren. Auch die zweite Arie spielt darauf an mit den
Worten ,der Seraphinen / Und der Himmels-Fiirsten Amt“. Der Streit Mi-
chaels mit den abgefallenen Engeln klingt in der Schlufarie an:

Wehre den Feinden und steure dem Toben,
Streite mit deiner allmichtigen Hand.

Kurzum, BWV Anh. 5 erscheint als Michaelistext weit besser geeignet als so
manche anderen Texte, die Bach aus ilteren Werken fiir seinen Jahrgang I
adaptierte.! Wir haben damit also den Text ecines von Bach in Kothen kom-
ponierten Werkes bestimmt, das zur Ubernahme in den Jahrgang I zu Michaelis
iiberaus gut geeignet war und iiberdies — entsprechend dem Fall von BWV 80 —
Raum fiir eine Integration des michtigen Chorsatzes BWV 50 bot. Und da wir
Griinde dafiir aufzeigen konnten, daf} eine um Michaelis 1723 lokalisierte
Gruppe von Kantaten Kothener Merkmale aufweist (BWV 48 und 109), liegt
in der Tat der SchluB nahe, Bach habe BWV 50 als Finalsatz fiir seine Adap-
tion von BWV Anh. 5 zu Michaelis 1723 komponiert.

v

Fassen wir nunmehr unsere Untersuchung zusammen. Wir nehmen an, daf}
Bach fiir den Michaelistag 1723 seine Kothener Kantate ,,Lobet den Herrn,
alle seine Heerscharen® BWV Anh. 5 bestimmte. Dabei diirfte er Hunolds
Text zumindest leicht revidiert,!4 vielleicht auch ein zusitzliches kurzes Tenor-
rezitativ mit den Worten ,,Und ich horete eine grofle Stimme, die sprach im
Himmel“ eingeschoben haben als Uberleitung zu dem neukomponierten Epistel-
vers Offenbarung 12,10. Der grof} angelegte Chorsatz wird mit der Stimmen-
verteilung S, A 1, A 2, T, B auf einen zeitweiligen Mangel an Sopranstimmen
Riicksicht genommen haben. Das Orchester erinnert an das festliche Ensemble
von BWV 69a zum vorangehenden 12. Sonntag nach Trinitatis (15. August
1723).

Uber manche Eigenarten des Chorsatzes, fiir den die Originalquellen fehlen,
lassen sich lediglich Vermutungen anstellen. Das gilt sowohl fiir die Frage,

13 Um den Text von BWV Anh. 5 dem Michaelistag anzupassen, waren folgende Textin-
derungen unumginglich: 2. Rezitativ, Zeile 3 ,mich“ in ,zwar®, Zeile 6 ,Ruhm” in
Geist“, 3. Rezitativ, Zeile 4 ,meinen Scepter” in .lebenslang mich®.

14 Maglicherweise erfolgte auBerdem eine Revision des Notentextes sowie beispielsweise
ein Zusatz von Blasinstrumenten, doch zeigt der Vergleich zwischen BWV 1732 und 173
bzw. 134a und 134, daB dies nicht immer zu erwarten ist. — Wenn BWV Anh. 5 am
selben Tag wie BWV 66a in Kothen aufgefiihrt worden ist, kénnte das Werk in der glei-
chen Tonart wie BWV 66a gestanden haben, also in D-Dur (sofern BWV 66 die Tonart
von BWV 66a bewahrt hat). BWV 5o hitte mit der Wahl der Tonart D-Dur dann Riick-
sicht auf das bereits Vorhandene genommen. Die weltliche Kantate BWV 66a und die
bey gehaltenem Gottes-Dienste* aufgefiihrte Kantate BWV Anh. 5 waren sicherlich
bei verschiedenen Gelegenheiten und zu verschiedenen Tageszeiten aufgefiihrt worden,
so daB die beiden Werken gemeinsame Tonart keinen Anlaf’ zu Bedenken gab. Entspre-
chend BWV 79 hitte BWV Anh. 5 auch in G-Dur stehen konnen und ware moglicher-
weise mit zwei Hornern besetzt gewesen.
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welche Stimme Alt 1 und welche Alt 2 sein soll, als auch fiir die problematische
Oboe 3, die im Original vielleicht sogar fehlte. Offen bleibt auch die Frage
der ,,Solo*- und ,, Tutti“-Passagen. Denkbar wire, dafl die erste fiinfstimmige
Exposition (T. 1—36) solistisch ohne instrumentales colla parte ausgefiihrt wurde
und daf} dann bei der zweiten Exposition (T. 36-57) das duplierende Orche-
ster zum Chortutti hinzutrat.

Des weiteren kann man annehmen, dafy die Originalpartitur dieses Finalsatzes
auf cinem separaten Faszikel zur Einlage in die Kothener Partitur von BWV
Anh. 5 notiert war. Dadurch konnte sich auch die unterschiedliche Uberlieferung
erklaren. Die Partitur von BWV Anh. 5 ist vollig verloren (einschliefSlich des
dort vermutlich nachgetragenen Tenorrezitativs), wihrend die Partitur des
Schlufichores BWV 50 offensichtlich in die Hand eines Musikers geriet, der
eine Bearbeitung dieses Einzelsatzes fiir erforderlich hielt. Diesem Musiker
standen augenscheinlich zwei Chore zur Verfiigung, und er konnte somit ver-
suchen, gewisse Kontrapunkte, die ihm nicht hérbar genug erschienen, besser
herauszuheben. Vielleicht mifiverstand er auch den Solo-Tutti-Aufbau des Sat-
zes und lief darum das Orchester schon in T. 1-28 mitgehen. Die von ihm
solcherart praparierte Partitur war wohl die von Marianne Helms in NBA po-
stulierte ,,Zwischenquelle” !> von BWV 50. Diese wire dann in die Hinde von
Carl Gotthelf Gerlach gelangt, der danach die Abschrift P 136 anfertigte, die
heute die Hauptquelle fiir BWV 50 darstellt. Da freilich Gerlach lange neben
Bach in Leipzig wirkte, kime auch er fiir die Bearbeitung des Originalsatzes
und die Herstellung der ,,Zwischenquelle” in Frage. Eines l4f3t sich jedoch mit
GewiBheit ausschlieBen: dafl Bach selbst irgend etwas mit der ,,Zwischenquelle*
oder auch mit Gerlachs Abschrift P 136 zu tun gehabt habe.!6

Unsere Diskussion hat viele Punkte beriihrt und die Argumentation manche
Aspekte aufgegriffen. Sie sind alle miteinander verbunden und stiitzen sich ge-
genseitig. Somit entsteht ein dichtes Netz von Fakten, Analogien und Hypo-
thesen. Hypothesen und Riickschliisse wurden gestiitzt durch Fakten und Ana-
logien, die aus der neuen Chronologie gewonnen werden konnen. Allerdings
kann das Ergebnis unserer Uberlegungen kaum mehr als ein Indizienbeweis
sein, und so sollte man auch vor der Behauptung zuriickschrecken, irgend et-
was sei ,,bewiesen®. Folgerungen sind keine Beweise, das miissen wir immer wie-
der festhalten, wenn wir mit den Bachschen Quellenmaterialien umgehen. Die
neue Chronologie bringt in dieser Beziehung ungewéhnlich viele Anregungen.
Sie liefert kaum Beweise, doch in ihrem Bezichungsreichtum verlangt sie, daf}
Dinge immer wieder durchgespielt, gepriift, zuriickgewiesen, verbessert und
schliefilich einsehbar und verstindlich aufbereitet werden. In diesem Sinne ver-
steht sich die vorliegende Studie iiber einen der gewill grofartigsten Bachschen
Chorsitze.

15 Vgl. NBA 1/30 Krit. Bericht, S. 142.

16 Nach den Schriftmerkmalen zu urteilen, gehort P 136 in Gerlachs spitere Amtszeit und
ist vermutlich nach 1750, vielleicht sogar nach 1755 geschrieben. Ein von Gerlach auf-
gefiihrtes doppelchoriges Werk liegt in einem anonymen Sanctus in D-Dur vor (Partitur
BB Mus. ms. 30240, Handschrift Gerlachs, zugehorige Stimmen ebenda, Mus. ms. anon.
1542).— Anm. der Schriftleitung aufgrund von Hinweisen von Andreas Glockner (Leipzig).



Die Leipziger Neukirchenmusik und das ,,Kleine Magnificat™
BWV Anh. 21 ]

Von Andreas Glockner (Leipzig)

Im Vorwort zu Bd. 11/1 der (alten) Bach-Gesamtausgabe berichtete Wilhelm
Rust 1862 tiber den Verlust ,eines einstimmigen, in mehrere Arien abgetheilten
Magnificat fiir Sopran und kleines Orchester”, von dessen Echtheit er sich
ehemals mit eigenen Augen tberzeugt habe, dessen Verbleib ihm aber unbe-
kannt sei. Jahrzehntelang beklagte die Bach-Forschung seitdem diesen schein-
bar endgiiltigen Verlust, unternahm jedoch nichts zur Aufklirung des Falles.
Lange Zeit wurde nicht einmal eine Mitteilung Ernst Otto Lindners aus dem
Jahre 1864 zur Kenntnis genommen, die wenigstens uber die Hintergriinde des
Geschehens Auskunft gibt: ,,Manches ist auch spurlos verschwunden, so z. B.
ein einstimmiges Magnificat, welches vor mehreren Jahren Herr Prof. Dehn
besitzen wollte, und von welchem er, damals auf gespanntem Fufle mit der
Bachgesellschaft, in meiner Gegenwart es zeigend, bemerkte: ,Das soll die
Bachgesellschaft aber nicht in die Hinde kriegen.*“!

Daf Lindners Behauptung, Siegfried Wilhelm Dehn (1799-1858), seinerzeit
Kustos der Musikabteilung der damaligen Koniglichen Bibliothek Berlin, habe
der 1850 begonnenen Bach-Gesamtausgabe cin Werk vorsitzlich entziehen
wollen, einen wahren Kern enthilt, wird aus den Umstinden der Wiederent-
deckung deutlich. Sie gelang erst 1940 durch den englischen Musikwissenschaft-
ler William Gillies Whittaker, der das Manuskript in der Staatlichen Biblio-
thek M. E. Saltykov-Séedrin zu Leningrad auffand. Daf es sich dabei um die
von Rust und Lindner gemeinte Handschrift handelte, geht aus Dehns Echt-
heitsbestatigung hervor:

.Die hier vorliegende Composition des ,Magnificat’ nach der deutschen Ubersetzung: Lucas
I. v. 46. fiir eine Singstimme mit Begleitung einer Flote, einer Violine u. Continuo, ist von
Johann Sebastian Bach eigenhindig geschrieben und stammt aus seinen jlingeren Jahren,
muthmaBlich vor 1720.

Berlin, den 1sten Octobr. 1857 Professor S. W. Dehn
Custos der Koniglichen Bibliothek in
Berlin*

Dehn hat dem Manuskript auflerdem folgende Widmung beigefiigt: ,,An Herrn
Alexis von Lwoff — Maitre de la cour, senateur et directeur de la chapelle im-
periale de Russie a St. Petersbourg.“ Allem Anschein nach hatte Dehn seine
Absicht am besten dadurch verwirklichen zu kénnen geglaubt, dafl er die
Handschrift in ein osteuropiisches Land verschenkte, wo sie schwerlich jemand
suchen wiirde.2 In der Tat blieb die Quelle, die Lwoff bald nach dem Emp-

\ Zur Tonkunst, Berlin 1864, S. 161, erstmalig wieder herangezogen in: H.-J. Schulze,
Das ,Kleine Magnificat® BWV Anh. 21 und sein Komponist, ME 21, 1968, S. 44 f.

2 In dhnlicher Weise und vielleicht mit der gleichen Absicht scheint Dehn Bachs Hand-
exemplar der Schiibler-Chorile verschenkt zu haben. Vgl. B] 1977, S. 120 ff. (C. Wolff).

7 5346
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fang der damaligen Petersburger Bibliothek iberlassen hatte, bis 1940 — be-
dingt durch Kriegs- und Nachkriegsverhaltnisse sogar bis 1954 — praktisch un-
bekannt. Erst dann konnten Alfred Diirr und Frederick Hudson im Zusam-
menhang mit Arbeiten an der Neuen Bach-Ausgabe das angebliche Bach-Auto-
graph priifen und es eindeutig als Kompositionsniederschrift eines unbekann-
ten Komponisten bestimmen, so dafs BWV Anh. 21 von der Liste der echten
Bach-Werke zu streichen war.? Solchen gesicherten Forschungsergebnissen zum
Trotz haben einige Verleger und Herausgeber das Werk dennoch als moglicher-
weise von Bach stammend veréffentlicht.t

Die Frage nach dem wirklichen Autor schien sich relativ leicht beantworten zu
lassen, als der Katalog der Magdeburger Telemann-Gedenkausstellung von
1967 eine als ,,Titelseite des Autographs von Telemanns Kantate ,Singet dem
Herrn® 1708 (Original in der Koniglichen Bibliothek Kopenhagen)® bezeich-
nete Handschriftenprobe abbildete, die in jeder Hinsicht das genaue Gegen-
stiick zur Leningrader Partitur des ,,Kleinen Magnificat” darstellt. Ein entspre-
chender Beitrag von Hans-Joachim Schulze wies denn auch das sogenannte
.Kleine Magnificat* ohne weiteres Georg Philipp Telemann zu.”

Gleichwohl blieben einige Zweifel bestehen: Eine nachtriagliche Anfrage in Ko-
penhagen ergab, daf} die Zuschreibung der dort verwahrten Partitur an Tele-
mann von spaterer Hand stammt, andere gesicherte Telemann-Autographe aus
so frither Zeit waren nicht zu erlangen; beim Vergleich mit Eigenschriften Tele-
manns von 1719 und spiter waren gewisse Divergenzen nicht zu iibersehen,
und schlieBlich bereitete auch die biographische Einordnung einige Schwierig-
keiten.5 So mufite — bis zur Auffindung neuer Belege — die Zuweisung von
BWV Anh. 21 an Georg Philipp Telemann mit einem Fragezeichen versehen
werden, wihrend die Datierung auf etwa 1708 weiterhin als gesichert gelten
konnte.”

Die Losung des Ritsels bahnte sich an, als bei einer Sichtung von anonymen
Notenbestinden der Deutschen Staatsbibliothek Berlin ein Stimmensatz zum
.Kleinen Magnificat® BWV Anh. 21 aufgefunden werden konnte.® Dabei er-
gab sich die iiberraschende Entdeckung, dafl der Schreiber der in Leningrad
aufbewahrten Partitur hier als Kopist vertreten ist.” Allerdings nennt auch der

4 NBA Bd. II/3, Krit. Bericht, S. 7 f.

4 . S. Bach, Piccolo Magnificat. Ed. E. Paccagnella, Rom 1958, J. S. Bach (?), Kleines
Magnifikat fiir Sopran, Flite, Streicher und Continuo, hrsg. von Diethard Hellmann,
Stuttgart-Hohenheim 1961 ( =Die Kantate. 139).

Vgl. FuBnote 1. — Nina Rjasanowa, Zur Geschichte der handschriftlichen Quelle Mag-
nificat BWV Anb. 21, in: Telemann und Eisenach. Drei Studien, Magdeburg 1976,
S. 6o ff. (Magdeburger Telemann-Studien. V.), beldfit es bei dieser Zuschreibung, liefert
jedoch bisher unbekannte Details zur Quellenbeschreibung und zur Vorgeschichte der
Wiederentdeckung.

’ An dem entsprechenden brieflichen Gedankenaustausch (1968 ff.) beteiligten sich Diet-
hard Hellmann, Wolf Hobohm, Alfred Diirr und Hans-Joachim Schulze.

Vegl. dazu auch H.-J. Schulzes Nachwort zum Magnificat BWV 243, Leipzig 1979.
Signatur Mus. ms. anon. 1122.

Er schrieb die Stimmen Organo und Violino 2 ganz, die Violonostimme teilweise. Das
Wasserzeichen der Violono- und Organostimme (ZITTAV) findet sich auch in der Le-
ningrader Partitur zu BWV Anh. 21 sowie in der obenerwihnten Kopenhagener Partitur.

~
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teilautographe Stimmensatz den Autor des Werkes nicht. Immerhin lieferte die
Identifizierung eines weiteren Schreibers einen Anhaltspunkt iber seine Pro-
venienz. Eine um 1730 geschriebene Sopranodublette zeigt die Schriftziige des
Leipziger Neukirchenmusikdirektors Carl Gotthelf Gerlach.! Diese von ihm
neu angefertigte Stimme gehért einer spateren Quellenschicht an, wie dem Auf-
treten verschiedener Schreiber und Wasserzeichen im Stimmensatz zu entneh-
men ist. Gerlach nahm auch Eintragungen auf anderen Stimmblattern vor. Da-
mit steht auBer Zweifel, daft das vorliegende Auffiihrungsmaterial zu den Mu-
sikalien der Leipziger Neukirche gehorte. Die Frage, woher Gerlach es erwor-
ben haben kénnte, fithrt auf die Spur zum Autor des ,Kleinen Magnificat*
BWYV Anh. 21.

Da Gerlach offenbar relativ wenig komponierte,!! mufite er 1729 nach seiner
Amtsiibernahme als Musikdirektor der Neukirche moglichst rasch einen um-
fangreichen Musikalienvorrat beschaffen. Untersuchungen an Handschriftenbe-
standen verschiedener Bibliotheken fiihrten zu dem Ergebnis, dafl Gerlach
manche Handschriften aus dem Nachla® des Thomaskantors Johann Kuhnau
(1660—1722) erstanden haben diirfte, andere moglicherweise aus dem einstigen
Besitz seiner Amtsvorginger an der Neuen Kirche. Dariiber hinaus zeigt eine
auffillige Ubereinstimmung zwischen dem durch Gerlachs Schriftziige beleg-
ten Repertoire und dem Angebot des Hauses Breitkopf zur Michaelismesse
1761,12 dafl} Breitkopf spitestens nach dem Tode Gerlachs — dieser starb am
9. Juli 1761 ledig und offenbar ohne Leipziger Erben — dessen Sammlung ganz
oder teilweise erworben haben muf.

In der Tat erscheint in dem Katalog von 1761 1% auch das ,Kleine Magnificat”
BWYV Anh. 21: Anonymo, Meine Seele erbebt den Herrn a 2 Violini, 1 Traverso,
Soprano Solo, Basso ed Organo. a 22 gl. Aufgrund der Provenienz des Stim-

10 Zur Identifizierung seiner Schriftziige vgl. BJ 1978, S. 33 ff. (H.-]J. Schulze).

11 Gesichert sind zur Zeit lediglich die nur textlich erhaltenen Festkantaten zur 200-Jahr-
Feier der Augsburger Konfession 1730 (,.Jauchzet ibr Himmel, frolocke du Erde®, ,LAs-
set uns den HErrn loben®, ,,AUf! ibr GOtt-ergebnen Seelen”, C. E. Sicul, Annales Lip-
sienses, Bd. IV, Leipzig 1726—-1730, S. 1132 ff.) durch Siculs FuBnote ,In die Music
gesetzt von Hr. Carl Gotthelff Gerlachen, Directore Chori Musici und Organisten in der
Neuen Kirche. Mit Vorbehalt C. G. Gerlach zuschreiben lassen sich folgende, nur
Gerlach bezeichnete Werke: Kantate ,Friede sey mit euch” (Abschrift aus der 1. Hilfte
des 18. Jahrhunderts in der Sachsischen Landesbibliothek Dresden, Mus. 2983-E-500),
Sinfonie (Breitkopfs .Verzeichnifi Musikalischer Werke . ..“ zur Neujahrmesse 1764,
S. 44), zwei Kantaten (.Verzeichniss geschriebener und gedruckter Musikalien aller Gat-
tungen, welche am 1. Juni 1836 und folgenden Tagen . . . von Breitkopf & Hartel . . .
an den Meistbictenden verkauft werden sollen.”), Choralbearbeitung iber .Ich dank
dir schon durch deinen Sohn® (F. W. Marpurg, Abbandlung von der Fuge 1, Berlin 1753,
Tafel XLVIII) sowie moglicherweise eine Fuga da G iiberschriebene Orgelfuge (vgl.
BJ 1978, S. 42). Weitere Nachweise bei H. v. Hase (BJ 1913, S. 96 £.) und A. Schering.
(Musikgeschichte Leipzigs 1723—1800, Leipzig 1941, S. 71). Zu erginzen ist noch die
Bewerbungskantate (Quasimodogeniti 1729) fiir das Amt des Musikdirektors der Leip-
ziger Neukirche (nur Text erhalten; Exemplar: Museum fiir Geschichte der Stadt Leip-
zig, I F 69g; Beginn ,,DEr Fortgang unsrer Oster— [ Freuden | ...%).

2 Verzeichnif Musicalischer Werke . . ., Leipzig, in der Michaelmesse 1761.

13 Ebenda, S. 7-
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mensatzes zu BWV Anh. 21 liegt es nahe, in einem der Amtsvorginger Ger-
lachs den Komponisten des Werkes zu suchen.

Die Zuweisung an Telemann kann — wie bereits gesagt — nicht aufrechterhalten
werden. Auch ein Vergleich mit Handschriften Georg Balthasar Schotts fithrte
zu einem negativen Resultat. Dagegen erbrachten Vergleiche mit authentischen
Handschriften Melchior Hoffmanns (1679-1715) ein positives Ergebnis. Zum
Vergleich herangezogen werden konnten autographe Handschriften Melchior
Hoffmanns aus der Deutschen Staatsbibliothek Berlin, darunter die Kompo-
sitionsniederschrift zu einem lateinischen Magnificat a 2 Violini, 2 Viole, 1 Fa-
gotto, 4 Voci ed Organo,!* die vom Komponisten auf dem autographen Titel-
blatt eigenhindig mit ,MH. | die | 1700" signiert ist. Angesichts der weitgehen-
den Ubereinstimmung dieser Quelle in bezug auf Notenschriftformen, Schliis-
selung und Textschrift mit Partitur und autographen Stimmen zu BWV Anh. 21
darf die Frage nach dem Autor des ,Kleinen Magnificat™ als nunmehr end-
giiltig beantwortet gelten. Komponist des Werkes ist der Leipziger Neukirchen-
musikdirektor Melchior Hoffmann, der das Werk um 1708 schrieb.

Die Identifizierung eines weiteren Schreibers im erwihnten Stimmensatz zu
BWV Anh. 21 bestitigt Datierung sowie Richtigkeit der Zuweisung noch von
einer anderen Seite. Kopist einer Violonostimme und einer um einen Ganzton
tiefer transponierten Traversastimme ist der junge Gottfried Heinrich Stolzel.
Daf} er zwischen 1707 und 1710 bei Auffithrungen der Leipziger Neukirchen-
musik mitgewirkt hat, berichtet er in Matthesons ,,Grundlage einer Ehren-
Pforte™: ., ... Es konnte unmaoglich anders seyn, als daf3 ich mich, der treiben-
den Liebe nach, so ich zu der Musik truge, dem seel. Herrn Hofmann in allem
gefillig zu erzeigen trachtete .Daber es denn geschah, daf3 ich ibm offters seine
Stiicke ausschreiben halff, . . .1

Wichtige Aufschliisse iiber die in der Leningrader Partitur nicht oder nur lik-
kenhaft vorgenommene Textunterlegung vermitteln die beiden Sopranostim-
men des Berliner Stimmensatzes. Ein Vergleich beider Stimmen mit der Parti-
tur gewihrt zudem einige bemerkenswerte auffiihrungspraktische Einsichten.
Wihrend ecine der ersten Quellenschicht angehérende Sopranostimme im we-
sentlichen mit der autographen Partitur von BWV Anh. 21 ibereinstimmt,
weicht die bereits erwihnte, um 1730 von Gerlach kopierte Sopranodublette
mehrfach davon ab, insofern sie eine vom Schreiber vorgenommene auffiih-
rungspraktische Einrichtung aufweist. So hat Gerlach, der sich als Sanger sehr
gut darin ausgekannt haben wird, den Notentext mit ,notwendigen™ und ,,will-

14 Signatur Mus. ms. autogr. M. Hofmann 1. Diese Handschrift wird zudem im obenge-
nannten Breitkopf-Verzeichnis von 1761 als Komposition von ,,M. Hofmann® annonciert.
Auch der originale Breitkopf-Umschlag ist noch erhalten. Er vermerkt ,,Magnificat” .del
Sigr. M. Hofmann.“ — Nachtriglich konnten weitere Handschriften mit Werken Melchior
Hoffmanns eingesehen werden, die das Ergebnis der Untersuchung vollauf bestatigen:
SPK Mus. ms. 10765/ 2, Sanctus C-Dur, Partitur vollstandig, Stimmen meist von der Hand
Hoffmanns, Wasserzeichen ZITTAV und iiberkrontes B; SPK Mus. ms. 10763, Missa
fiir Basso solo und Instrumente, Stimmen teilweise von der Hand Hoffmanns, Nachtrige
von der Hand Gerlachs, autographes Titelblatt mit Autorangabe MH, Breitkopf-Um-
schlag mit Zuweisung an Hoffmann, Wasserzeichen u. a. ZITTAV.

15 7, Mattheson, Grundlage einer Ebren-Pforte . . ., Hamburg 1740, S. 118 f.
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kiirlichen Manieren® versehen und vor jeden Gesangstriller eine von oben be-

ginnende Vorschlagsnote gesetzt. Eine Gegeniiberstellung mag dies verdeutli-
chen:

BWYV Anh. 21, Satz 7, Takt 19/20

Leningrader Partitur Stimmen, DSB Mus. ms. anon. 1122,
daraus: Sopranostimme, um
1730 von Carl Gotthelf Ger-
lach geschrieben

T —
gL 7 oW~ _eg7 1T ]

der _ Barm-her.zig-keit der __ Barm- her - zig-keit

Auch die Instrumentalstimmen versah Gerlach mit auffiihrungspraktischen Ein-
tragungen. Beispielsweise vermerkte er in den beiden Violinostimmen, wo er im
Finalsatz den Einsatz von Solo und Tutti fiir angebracht hielt.
Als weiteres Beweismaterial fiir die Richtigkeit der Zuweisung von BWV Anh.
21 an Melchior Hoffmann kann der zu der obenerwihnten Kopenhagener Par-
titur gehorige Stimmensatz angefiihrt werden (SPK Mus. ms. 10766). Er ent-
hilt einen Breitkopf-Umschlag, der als Autor ,Hoffmann” nennt. Der Breit-
kopf-Katalog von 1761 annonciert das Werk unter , M. Hofmann“% Ange-
sichts dessen ist die Neujahrskantate ,,Singet dem Herrn ein neues Lied™ eben-
falls aus dem Werkverzeichnis Telemanns zu streichen und ihrem wirklichen
Autor Melchior Hoffmann zuzuweisen.
Wenn auch das ,Kleine Magnificat®™ BWV Anh. 21 weder fiir Johann Seba-
stian Bach noch fiir Georg Philipp Telemann in Anspruch zu nehmen ist, so
ergeben sich doch wenigstens indirekte Beziige zu beiden Meistern. Einerseits
gehorte das Werk zum Repertoire der Leipziger Neukirchenmusik, die unter
Telemanns Leitung um 1705 bereits einen ersten Hohepunkt erreicht hatte, und
andererseits konnte das Werk auch Johann Sebastian Bach bekannt gewesen
sein, da es um 1730 in der Leipziger Neukirche wiederaufgefiihrt wurde.
Daf Werke Melchior Hoffmanns und seines Kreises in der Vergangenheit Jo-
hann Sebastian Bach zugeschrieben wurden, ist nichts Neues. Wir kennen dies
im Fall der Kantaten BWV 53 und BWV 189.17 Stilistisch 1afit sich das , Kleine
Magnificat“ BWV Anh. 21 den eben genannten Kantaten ohne Schwierigkeiten
zuordnen, und zweifelsfrei wird in der anmutigen Musik des Werkes etwas von
dem _.feinen hofmannischen Geschmack® offenbar, den schon Stdlzel in Matthe-
sons ,,Ehren-Pforte” rithmte.®
16 Allerdings nicht unter Kirchenkantaten, sondern unter Psalmen. Dies ist insofern kor-
reke, als das 1708 datierte Werk auf Psalmtexten, nicht auf freier madrigalischer Dich-
tung basiert. Die beiden vorhandenen Breitkopf-Titelblitter von Mus. ms. 10766 be-
seichnen das Werk als XCVI Psalm und weisen es Hoffmann zu. Wasserzeichen
(ZITTAV) und Schreiber entsprechen dem Befund bei den iltesten Stimmen in Mus. ms.
anon. rr22 (vgl. FuBnote 8).
17 BJ 1956, S. 155 (A. Diirr).
18 Mattheson, a. a. O. (vgl. FuBnote 15). — Die Partitur DSB Mus. ms. autogr.
M. Hofmann 3 (Motette . Gott hat uns nicht gesetzt zum Zorn“, vom Breitkopf-Katalog
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Nachtrag

Von der mehrfach erwihnten Kantate ,,Singet dem Herrn ein neues Lied” be-
finden sich in Kopenhagen neben der Partitur auch einige Stimmen, die iiber-
wiegend die Schriftziige Melchior Hoffmanns aufweisen. So wird auch von
dieser Seite her die Richtigkeit des vorstehend Dargelegten bestitigt.

1761, S. 5, ebenfalls als Werk von M. Hofmann annonciert) stammt nicht von Melchior
Hoffmann, sondern ist zweifelsfrei ein Kompositionsautograph des Leipziger Thomas-
kantors Johann Kuhnau, wie ein Vergleich mit authentischen Schriftproben Kuhnaus
ergab. Mit der Komposition von Motetten brauchte Hoffmann sich nicht zu befassen, da
er nur fir die konzertierende Kirchenmusik in der Neuen Kirche zu sorgen hatte. Fiir
den Motettengesang war der Thomaskantor allein verantwortlich. Auch die Auffiihrung
von Begribnismotetten — und um eine solche handelt es sich hier — war allein sein
Privileg.



Bachs ,,Kunst der Fuge*: Zur instrumentalen Bestimmung
und zum Zyklus-Charakter

1
1

Von Werner Breig (Wuppertal) U

Die starke und nachhaltige Impulsierung, die Wolfgang Graeser der wissen-
schaftlichen und praktischen Beschiftigung mit Bachs ,Kunst der Fuge® durch
seinen Aufsatz im Bach-Jahrbuch 1924 ! und seine von Karl Straube 1927 erst-
mals aufgefithrte Instrumentation von Bachs Partitur gegeben hat, wird — bei
aller inhaltlichen Kritik, zu der Graesers Arbeiten herausfordern — stets unbe-
stritten bleiben. Obwohl schon bei Graeser und den bald sich anschliefenden
weiteren Studien iiber die ,,Kunst der Fuge“? die Frage nach der (im postum
erschienenen Erstdruck offensichtlich nicht rein erhaltenen) authentischen Satz-
folge eine zentrale Stellung einnahm, vergingen nach diesen ersten Anstofden
etwa fiinfzig Jahre — gewif eine erstaunliche Erscheinung in der Bach-For-
schung des 20. Jahrhunderts —, bis eine Untersuchung vorgelegt wurde, die die-
ses Problem durch minuziose Beobachtung aller Details des Erstdruckes einer
Losung so nahe brachte, wie dies vielleicht mit den Mitteln der Quellenkritik
iiberhaupt moglich ist. Wir meinen die Publikation Die wiederbergestellte Ord-
nung in Jobann Sebastian Bachs Kunst der Fuge: Untersuchungen am Original-
druck von Wolfgang Wiemer,® die zwar im Endresultat nicht allzu weit von der
Werkordnung entfernt ist, die bereits Heinrich Husmann* vorgeschlagen hatte,
methodisch indessen fiir diese Ordnung ein weitaus sichereres Fundament legen
konnte. Daf die Diskussion um die von Bach intendierte zyklische Gestalt der
.Kunst der Fuge* auch danach noch nicht restlos abgeschlossen ist, haben die
Rezensionen von Alfred Diirr® und Christoph Wolff erkennen lassen. Den-
noch konnte es scheinen, als sei mit Wiemers Arbeit diese Diskussion zu einer
gewissen Ruhe gebracht worden und als lieBe sich das Feld der offenen Fragen
auf wenige Spezialprobleme einengen, insbesondere die interne Ordnung in-
nerhalb der Gruppen der Spiegelfugen und der Kanons.

Doch nicht diese speziellen Ordnungsprobleme, die gewif} im Zusammenhang
der Herausgabe der ,,Kunst der Fuge™ innerhalb der NBA noch einmal zu be-
denken sein werden, sollen Ausgangspunkt der folgenden Erérterungen sein,
sondern eine Frage der Besetzung. Gleichsam als ein Nebenresultat seiner Un-
tersuchungen zur Satzanordnung ergab sich namlich fiir Wiemer eine Feststellung
iiber die instrumentale Bestimmung des Werkes, und zwar ,dafl Bach die

L W. Graeser, Bachs ,,Kunst der Fuge®, B] 1924, S. 1—104.

H. Rietsch, Zur ,Kunst der Fuge“ von ]. S. Bach, BJ 1926, S. 1—22; H. Th. David,
Zu Bachs ,,Kunst der Fuge®, in: Jahrbuch der Musikbibliothek Peters 34, 1927, S. 55-63.
3 Wiesbaden 1977. In die gleiche Richtung hatten sich kurz zuvor schon die Untersuchun-
gen eines von C. Wolff geleiteten Oberseminars der Columbia University in New York
bewegt; sie wurden veroffentlicht als Seminar Report — Bach’s ,Art of Fugue®: An Exa-
mination of the Sources, in: Current Musicology 19, 1975, S. 47-77-

Die Kunst der Fuge als Klavierwerk — Besetzung und Anordnung, B] 1938, S. 3—61.
Neue Forschungen zu Bachs Kunst der Fuge, Mf 32, 1979, S. 153—158.

Zur Kunst der Fuge, in: Musica 33, 1979, S. 288 f.
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;Kunst der Fuge* fiir das ,Clavier geschrieben hat“”. Das ist in dieser allgemei-
nen Formulierung gewif3 unanfechtbar und scheint zunichst lediglich zu besti-
tigen, was bereits 1938 von Heinrich Husmann® postuliert worden war und was
in der Zwischenzeit zwar vielfach ignoriert, nicht aber widerlegt wurde.

Bei ndaherem Hinsehen zeigen sich freilich Unterschiede. Husmann hatte fiir
zwei Gruppen von Contrapuncten der ,,Kunst der Fuge eine Sonderbesetzung
angenommen: fiir die drei Gegenfugen (Contrapunctus 5—7) Pedalcembalo (das
Pedal tritt jeweils in den orgelpunkthaltigen Schluflkadenzen hinzu), fiir die
Gruppe der Spiegelfugen (Contrapunctus 12 und 13?) zwei Cembali. Dabei
setzte Husmann, was die letztere Gruppe betrifft, voraus, dafl Bach von Con-
trapunctus 13 nicht die dreistimmige ,,reine®, d. h. in allen Stimmen der Spiege-
lung unterworfene Version, sondern nur die Einrichtung fiir zwei Cembali
(BWV 1080/18 1.5 mit frei hinzugefiigter vierter Stimme) als giiltige Fassung
in den Druck aufzunehmen gedachte. Das ist nun ginzlich unwahrscheinlich ge-
worden, nachdem Wiemer zeigen konnte, daf3 der Stich von Rectus- und Inver-
sus-Form der dreistimmigen Spiegelfuge in die erste bzw. zweite Herstellungs-
phase fallen, die beide noch unter Bachs Regie standen, wihrend die Bearbei-
tung fiir zwei Cembali zur Gruppe der erst postum gestochenen Sitze gehért.
Man wird also davon auszugehen haben, dafy Bach die dreistimmige Grund-
version, wenn auch vielleicht nicht als einzige, so doch als primire Fassung von
Contrapunctus 13 zur Veréffentlichung im Hauptkorpus des Werkes vorge-
sehen hat.

Dies veranlafite Wiemer zu einer spezielleren Aussage iiber die Wiedergabe:
»Tonumfang und Stimmfiihrung sind so angelegt, dafy das gesamte Werk (die
zweiklavierige Fassung von Contrapunctus 13 wurde von Bach nicht aufgenom-
men!) [hier schlieft sich eine Anmerkung iiber den erwiahnten Irrtum Hus-
manns hinsichtlich der beiden Versionen der dreistimmigen Spiegelfuge an] mit
zwei Handen auf dem Klavier spielbar ist. Die Spiegelfugen, insbesondere die
vierstimmige, fihren an drei oder vier Stellen an die Grenze der Ausfithrbar-
keit. Wenn die Spannweite der Hand zur Bewiltigung der Dezimen (Contra-
punctus 12, Takt 14, 20, 24, 44) nicht ausreicht, ist leichtes Nachschlagen ein
legitimer Behelf.“10

Hier setzen unsere Uberlegungen an. Denn Wiemers Schritt von der (sehen wir
einmal von den noch strittigen Detailproblemen ab) eindeutigen Beantwortung
der Frage nach der Werkordnung zu einer ebenso eindeutigen Beantwortung der
Ausfithrungsfrage ist — dies wird zu zeigen sein — iibereilt. Er 148t eine gewisse

7 Wiemer, a. a. O., S. 58.

® Vgl. FuBnote 4. — Husmann wies auch bereits auf die notationsgeschichtliche Tradition
hin, in der die ,Kunst der Fuge* als Partiturdruck steht. Diese Tradition, in der sich die
Intentionen ,,Kompositionslehre* und ,tasteninstrumentale Ausfithrung® widerspruchsfrei
verbinden, ist heute noch genauer iiberblickbar; vgl. neuerdings D. Charlton, Art.
wScore” in: Grove Dictionary of Music and Musicians, 6. Aufl., London 1980, Bd. 17,
bes. S. 62 u. 63a.

Im Interesse einer einfachen Zitierweise benutzen wir fiir die — im Erstdruck nicht mehr
numerierte — dreistimmige Spiegelfuge die Bezeichnung ,,Contrapunctus 13, die ihr mit
grofier Wahrscheinlichkeit von Bach zugedacht war.

0 Wiemer, a. a. O., S. 57.
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Tendenz erkennen, das Problem der klanglichen Realisierung der Spiegelfu-
gen — in Wirklichkeit wohl das komplizierteste Besetzungsproblem der , Kunst
der Fuge™ — im Interesse einer gleichsam reibungslosen zyklischen Ausfiihrbar-
keit beiseite zu schieben, anstatt es zu losen.

Die Absicht der folgenden Awusfithrungen ist es, zunichst die spieltechnischen
Probleme der Spiegelfugen zu erértern und sie insbesondere in ihrem Zusam-
menhang mit der speziellen satztechnischen Aufgabenstellung dieser Stiicke za
sehen (I), des weiteren die Folgerungen zu bedenken, die sich aus der Sonder-
stellung der Spiegelfugen fiir den zyklischen Charakter der ,Kunst der Fuge™
ergeben (II).

1. Die Spiegelfugen und ibr Verhdiltnis zum Klaviersatz

Die Spiegelfugen iiberschreiten an einer Reihe von Stellen (nicht nur ,,drei oder
vier) die Grenzen der klavieristischen Ausfithrbarkeit, die Bach in allen iibri-
gen Stiicken der ,Kunst der Fuge” (ausgenommen den Orgelpunktschlufy von
Contrapunctus 6) strikt einhilt. Diese Feststellung, die tbrigens nicht neu ist
(immerhin bildete die Erwihnung der vierstimmigen Spiegelfuge die einzige
Konkretisierung von Wolfgang Graesers Behauptung von der generellen Un-
spielbarkeit des Werkes auf dem Klavier!l), lift sich am schlagendsten durch
den Hinweis auf die Dezimengriffe belegen, die bei Ausfiihrung mit zwei Hén-
den gefordert wiren (obwohl sich die Ausfithrungsschwierigkeiten nicht auf
diese Griffe beschrinken); sie finden sich in folgenden Takten (in Klammern
stehende Taktzahlen beziehen sich auf solche Dezimengriffe, bei denen nicht
beide Tone gleichzeitig anzuschlagen sind) :

Contrapunctus 12: T. 14, (15), (20), 24, (25), 26, (43), 44, (52);

Contrapunctus 13, Rectus-Form: T. 9, (20), 21, 48, 58, 59, (62);

Contrapunctus 13, Inversus-Form: T. 20, (37), (41), 42, 44, (59).

Bachs Klaviersatz fiir zwei Hande kennt solche Griffanforderungen nicht.!* So-
gar das sechsstimmige Ricercar aus dem ,Musikalischen Opfer verlangt De-
zimengriffe in keinem Falle und Nonengriffe selten (dabei aber nie in gleich-
zeitigem Anschlag).

Ist gegeniiber den Griffschwierigkeiten der Spiegelfugen arpeggiertes Anschla-
gen zu weiter Griffe ein ,legitimer Behelf“? Es kénnte ein solcher dann sein,
wenn die Griffprobleme ihrerseits Zufalligkeiten wiren, d. h. Randerscheinun-
gen in Stiicken, die sich hinsichtlich ihrer Stimmfiihrung und deren klavieristi-
scher Realisierung im groBen und ganzen ebenso verhalten wie die Mehrzahl
der Sitze der ,Kunst der Fuge®. Das ist aber keineswegs der Fall. Vielmehr
ist die auffithrungstechnische Sonderstellung der Spiegelfugen aufs engste mit
ihrer kompositionstechnischen Sonderstellung verbunden. Um dies zu zeigen,
ist es erforderlich, den Zusammenhang zwischen Stimmfihrung und Spiegelung
— zwar nicht vollstindig, aber doch in einer gewissen Detailliertheit — darzu-
stellen.

Wir beginnen mit Contrapunctus 12, der vierstimmigen Spiegelfuge. Als allge-

11 Graeser, a. a. O., S. 37.
12 Zu den wenigen Ausnahmen von dieser Regel vgl. Husmann, a. a. O., S. 7 f.
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meine Verfahrensregel erkennen wir die Spiegelung des Tonikadreiklangs um
seine Terz als Achse: f bleibt f, d und a beantworten sich wechselweise, und
entsprechend gestalten sich die Beantwortungsverhiltnisse fiir die iibrigen Téne,
wobei grundsitzlich chromatische Alterationen freigestellt sind. Harmonisch
bleibt die Tonika nach der Spiegelung Tonika, das gleiche gilt fiir den vermin-
derten Septimenakkord cis e g b; die Stufen II und VII, III und VI sowie IV
und V entsprechen sich gegenseitig. Fiir alle vier Stimmen herrscht ein einheitli-
ches Spiegelungssystem hinsichtlich der Tonhéhen, das sich in folgendem Schema
veranschaulichen 148t (R und I bedeuten Rectus und Inversus; die Stimmen des
Satzes sind von oben nach unten durchnumeriert) :

N 1 1
Iy 2 1
i T 3 1
%ﬂ — t-_._'_.:._‘_-:' = 4 t'—‘—-———l
DJ * v >3 5
= = =
= L 2 1 i)
I L 2 Py
L 3 1
l 4 |

Von den Einschriankungen, denen sich der Komponist bei der Erfindung einar
Spiegelfuge zu unterwerfen hat, um satztechnische Richtigkeit beider Versionen
zu sichern, ist die gravierendste der Verzicht auf Sekunden und Septimen als
Vorhaltsdissonanzen;13 die korrekte Auflésung durch Sekundschritt nach unten
in der einen Version ist nur bei unkorrekter Auflosung nach oben in der anderen
Version zu erzielen. Die Vorhaltsdissonanz ist eins der charakteristischsten
Stimmfithrungselemente der polyphonen Musik. Sie bewirkt rhythmisch — wenn
nach traditioneller Regel als vorbereitete Synkopendissonanz behandelt — einen
Wechsel von Stau und WeiterflieBen, melodisch eine Nuancierung der Tone
nach ihrer linearen Wertigkeit, harmonisch eine Bereicherung der Klangformen
und eine Verdeutlichung von kadenziellen Strebetendenzen. !

Es erscheint nun teils wie eine Kompensation fiir den Verzicht auf die Vor-
haltsdissonanz und firr die damit verbundene Einbufle an Expressivitit und
klanglicher Differenzierung, teils als eine zwangslaufige Folge des fehlenden
Dissonanz-,,Staus”, wenn Bach in Contrapunctus 12 die Linienfihrung der
Stimmen in klangriumlicher Hinsicht besonders weitrdumig und expansiv ge-

13 Ausgenommen von dieser Regel sind nur kleinere Notenwerte; so treten im Inversus
von Contrapunctus 12 in T. 7, 12 und 16 (es handelt sich um Parallelstellen) Viertelnoten
als aufwirts gefiihrte Sekunddissonanzen auf, und in Contrapunctus 13 sind einige Male
dissonierende Triolenachtel nach oben aufgeldst.

14 Was Graeser vom Eindruck her als ,,von allen irdischen Schlacken gereinigt[e]* Harmo-
nik beschrieb (a. a. O., S. 55), hat seine satztechnische Seite zu einem wesentlichen Teil
im Fehlen von Vorhaltsbildungen mit ihrem Wechsel von Spannung und Auflosung.
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staltet, wie schon in T. 5—7 an dem raschen Durchmessen der None im An-
schluf} an den ersten Themeneinsatz zu sehen ist.

Diese lineare Freiziigigkeit fiihrte auf der einen Seite zu ungewohnlich vielen
Stimmkreuzungen (in 23 von den 56 Takten des Stiickes finden sich Durch-
brechungen der normalen Stimmenanordnung), auf der anderen Seite zu un-
gewohnlich groflen Stimmabstinden — beides Satzeigentiimlichkeiten, die die
Grenzen eines manualiter zu bewiltigenden Klaviersatzes tiberschreiten.

Das Spiegelungsprinzip fiihrt noch zu einem weiteren Problem, dessen Losung
Schwierigkeiten fiir die klavieristische Spielbarkeit mit sich brachte. Es 148t
sich an T. 24 f. demonstrieren. Im Original ist die Stelle fiir einen Klavieristen
nicht ausfithrbar. Das Griffproblem hitte Bach in der Rectus-Form losen kén-

nen durch Héherlegung des Altes von der 2. Note von T. 24 bis zum Ende von
T. 25

24. ,[m_
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= [; -

Ih—

 —
> P

( ¥ 7 W

i

Terzenparallelen in hoher Lage mit grofer Distanz zum Tenor sind bei gele-
gentlichem Vorkommen klanglich tolerierbar; Bach vermeidet sie auch in der
»Kunst der Fuge" nicht (vgl. etwa Contrapunctus 10, T. 16 f., 87 f. sowie zahl-
reiche andere Stellen). Bildet man jedoch von dieser ,korrigierten® Fassung die
Spiegelung, so werden die Terzenparallelen in der zweigestrichenen Oktave zu
solchen in der grofen Oktave, deren klangliche Wirkung bekanntlich duflerst
ungunstig ist:

024. ﬂl_ l : g  [—
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Um solche und dhnliche Wirkungen zu vermeiden, hatte Bach darauf zu achten,
in der Rectus-Version Sopran und Alt in héheren Lagen auf Distanz vonein-
ander zu halten. (Und in der Tat haben die Tone des Soprans von e“ an auf-
wirts keine Intervalle unter sich, die kleiner sind als eine Sexte — mit der ein-
zigen Ausnahme der Quinte a‘~e” auf dem ersten Achtel von T. 41.)

Diese Riicksicht fiihrte insgesamt zu einer Ausnutzung des von C bis b rei-
chenden Tonraumes, mit der Contrapunctus 12 innerhalb des Werkes eine Son-
derstellung einnimmt. Normalerweise ist in den vierstimmigen Sitzen der
.. Kunst der Fuge” der Ton, der in einem Stiick am h#ufigsten angeschlagen
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wird, a‘, also die Tonikaquinte bzw. der Dominantgrundton in der eingestri-
chenen Oktave. In der Rectus-Form von Contrapunctus 1219 ist es dagegen der
Ton df, der das Maximum von Anschligen auf sich vereinigt; so liegt in der
Inversus-Form die grofte Klangdichte nur eine Quarte tiefer, auf a, und nicht
cine Duodezime tiefer, auf d — was bei normaler Stimmenbehandlung der Fall
gewesen wire und den Klang in unerwiinschter Weise verdunkelt hatte.

Damit ist — neben dem oben beobachteten allgemeinen linearen Expansions-
drang der Stimmen — eine zweite Ursache dafiir greifbar geworden, daf} die
Altstimme des Rectus sich nach der Mittellage des Tonbereichs zu orientiert,
was sowohl zu Stimmkreuzungen mit dem Tenor als auch zu groflem Abstand
zum Sopran fiithren kann.

Lenken wir die Betrachtung auf Contrapunctus 13, die dreistimmige Spiegel-
fuge, so stellen wir zunéchst fest, daf sic mit Contrapunctus 12 das allgemeine
Prinzip der Spiegelung des Tonikadreiklangs um seine Terz — mit all den be-
schriebenen melodischen und harmonischen Folgerungen — teilt.!6

Anders als Contrapunctus 12 verhilt sich jedoch Contrapunctus 13 hinsichtlich
der Entsprechung der Oktavlagen. Wahrend Contrapunctus 12 nach einem ein-
heitlichen Beantwortungssystem fiir alle Stimmen um die Achse b/c* gespiegelt
wird, so daf alle Stimmenabstinde gleichbleiben (die Verzerrungen durch
chromatische Alteration nicht gerechnet), verwendet Contrapunctus 13 fiir die
Beantwortung jeder Stimme des Inversus!” eine andere Symmetrieachse: Es
ist fiir die erste Stimme f, fiir die 2. Stimme b‘/c®, fiir die 3. Stimme b/c’. Auf
diese Weise verandern die Stimmen ihre Lagenverhiltnisse zueinander wie folgt:

Inversus Rectus
! 1
2 2
3 3

15 Die Rectus-Form steht in der synoptischen Anordnung des Autographs an oberer Stelle
und ist auch, wie an den Details der Akzidentiensetzung zu erkennen ist, im Komposi-
tionsprozef3 die urspriingliche.

16 Dabei fithrt in Contrapunctus 13 die Alterationsfreiheit besonders im Stufenpaar I11/VII

zu vielfiltigen Spiegelungsverhiltnissen; so finden wir als korrespondierende Akkord-

paare C-Dur und e-Moll (T. 42, 53), C-Dur und Es-Dur (T. 30), ¢-Moll und E-Dur

(T. 37) sowie c-Moll und e-Moll (T. 25).

Uber die Zuordnung der Termini ,Rectus” und ,Inversus” zu den beiden Formen von

Contrapunctus 13 hat sich in der Literatur kein einheitlicher Sprachgebrauch herausge-

bildet, was wohl darauf zuriickzufiihren ist, daB in jeder der Satzversionen das Thema

in beiden Richtungsformen annihernd gleich hiufig vorkommt (die eingangs exponierte

Form fiinfmal, die gegenliufige sechsmal). (Uber die komplizierten Bewandtnisse hin-

sichtlich der Satziiberschriften sowie der Stellung der Sitze im Autograph und im Erst-

druck vgl. Wiemer, a. a. O., S. 32 ff., sowie die Tabelle bei Diirr, a. a. 0., S. 156.) Im

vorliegenden Zusammenhang werden die Termini ,Rectus” und LInversus® nach Mal-

gabe der jewecils erdffinenden Themenform gebraucht. Zu beachten ist dabei, daBl im

Kompositionsprozef3 der Inversus dem Rectus voranging; dies ist aus der Stellung der

=]
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Die genauen Entsprechungen sind aus dem folgenden Schema abzulesen (Ab-
leitungsverhaltnisse sind durch gleiche Strichart — durchgezogen, gestrichelt,
punktiert — gekennzeichnet) :

Bachs Beweggrund dafiir, diese besondere Art der Spiegelung anzuwenden,
kann man einmal in dem allgemeinen Prinzip der fortschreitenden Kompli-
zierung und Differenzierung sehen, das ja in Contrapunctus 13 auch durch die
Verwendung von Normal- und Umkehrungsform des Themas in jeder der
beiden Versionen zur Wirkung kommt. Ein anderer Grund kénnte die Scheu
davor gewesen sein, das Stiick in der Rectus-Form in eine allzu tiefé Lage ge-
raten zu lassen. Denn so gut die figurativen Elemente, mit denen das Urthema
variativ umgebildet ist (Triolen und Akkordbrechungen), in hoher Diskant-
lage zur Wirkung kommen, so wenig paf’t zu ihnen die Lage in der groflen
Oktave, die sich in der Rectus-Form ergibe, wenn das Spiegelungsschema
von Contrapunctus 12 auch hier angewendet wiirde. So wihlte Bach die Mitte
des Systems (b/c®) nur fiir die nicht sehr tief liegende dritte Stimme des Invet-
sus, die im Rectus zur Mittelstimme wird; die beiden anderen Stimmen wer-
den durch die héher angesetzten Symmetrieachsen zu relativ hoch liegenden
Auflenstimmen. 18

Die Umschichtungsverhiltnisse bei der Spiegelung fithren dazu, daf es keine
Stimme gibt, die nur als Mittelstimme zu fungieren hitte und deren Verlauf
deshalb stellenweise auf die Funktion einer harmonischen Fillstimme reduziert

beiden Satzversionen im wiederum synoptisch angeordneten Autograph abzulesen (In-
versus iber Rectus) sowie an Details der Satztechnik (man vergleiche etwa die Har-
moniefolge der Takte 13—17 in beiden Versionen).

15 Dafl im Rectus die sonst von Bach eingehaltene Obergrenze des Cembalo-Umfangs (d*)
iiberschritten wird — es kommt an zwei Stellen der Ton e* vor —, hat nur im Mittel-
satz des Tripelkonzerts a-Moll BWV 1044 eine Parallele. Zu den damit verbundenen
Problemen vgl. Husmann, a. a. O., S. 25; A. Dirr, Tastenumfang und Chronologie in
Bachs Klavierwerken, in: Festschrift Georg von Dadelsen zum 60. Geburtstag, hrsg.
von Th. Kohlhase und V. Scherliess, Neuhausen-Stuttgart 1978, S. 84 u. 86 f.
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werden konnte. Das hat wiederum Folgen fiir die klavieristische Spielbarkeit.
Denn wenn die Mittelstimme des Inversus linear so selbstindig durchgebildet
sein muf, dafB sie auch als Oberstimme des Rectus tauglich ist, so ist dies eine
Anforderung, die Konzessionen an manuelle Notwendigkeiten verbietet.

Der Zwang zu stimmiger Durcharbeitung ohne Abstriche im Verein mit der
raumgreifenden Themenversion (Oktavsprung!) fihrt konsequenterweise zu
einer Dreistimmigkeit, bei der vielfach die Mittelstimme von beiden Aufien-
stimmen um eine Dezime oder mehr entfernt liegt.

Die vorstehenden Erorterungen diirften gezeigt haben, dafl das besondere Ver-
hiltnis der beiden Spiegelfugen zum Klaviersatz sich mit einer gewissen Logik
aus der kontrapunktischen Aufgabenstellung ergibt. Es wire sicherlich falsch
zu sagen dafl es sich mit automatischer Notwendigkeit ergibt; es besteht keine
Veranlassung, daran zu zweifeln, daff Bach imstande gewesen wire, allen kri-
tischen Stellen eine Wendung zu geben, die sie innerhalb des Bereichs des fiir
zwei Hinde Spielbaren belidBt. Doch scheint es Bachs Prinzip zu sein, besondere
kontrapunktische Probleme nicht in der Weise zu bewiltigen, dafl das Ergeb-
nis die Aufgabenstellung vergessen 1a0t, sondern so, dafy deren Spezifisches in
der Losung demonstriert wird.!? So wird man hier einen Sinn darin sehen, daf
das besondere Verhiltnis der Spiegelfugen zum musikalischen Raum sich in
einer besonderen Stimmlagenkonstellation dufert, die spieltechnisch die Gren-
zen des Klaviersatzes fiir zwei Hinde tberschreitet.

Contrapunctus 12 und 13 der ,Kunst der Fuge® sind die einzigen Sitze Bachs mit konse-
quent durchgefiihrter Spiegelung, so dafl direkte Vergleichsbeispiele nicht zur Verfigung
stehen. Die Gigue der 6. Englischen Suite entwickelt zwar die zweite Reprise aus der er-
sten auch in einem Spiegelungsverfahren, doch wird dabei mit Freiheiten verschiedener Art
gearbeitet. (Die Anlage dieses Satzes ist von Ulrich Siegele eingehend analysiert wor-
den.20)

Macht man sich die Logik dieses Verhaltnisses klar, so fillt von hier aus auch
ein Licht auf die Frage der ,legitimen Behelfe“ bei der Ausfihrung der Spie-
gelfugen. Behelfe lassen sich gewifs finden. Im Resultat noch erfreulicher als
.leichtes Nachschlagen“ diirfte die Verwendung des Pedals auf der Orgel oder
dem Pedalcembalo sein oder beim pedallosen Instrument die Delegierung von
BaBtonen oder -phrasen an den Notenumwender (André Raison empfahl 1688
fiir gewisse Fille dreihindiges Spiel ,,auec vn amy“2!). Mit solchen praktischen
Ad-hoc-Losungen, die im Einzelfall ihre Berechtigung haben mégen, ist aber
nicht die Frage nach Bachs eigenen Intentionen fiir die Ausfihrung der Spie-
gelfugen beantwortet. Was diese Frage anbetriftt, wird man kaum umhinkon-
nen, Bachs Einrichtung von Contrapunctus 13 fiir zwei Cembali als authentische

Der Verfasser versuchte, dies fiir die Goldberg-Variationen zu zeigen (Bachs Goldberg-
Variationen als zyklisches Werk, AfMw 32, 1975, S. 253).

U. Siegele, Die musiktheoretische Lebre einer Bachschen Gigue, AfMw 17, 1960, S. 152
bis 167.

Vorrede zum (ersten) Livre d’orgue, zitiert nach S. Diederich, Originale Registrier-
anweisungen in der franzésischen Orgelmusik des 17. und 18. Jabrbunderts — Beziebun-
gen zwischen Orgelbau und Orgelkomposition im Zeitalter Ludwigs XIV., Kassel 1975,
S. 66.
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Antwort anzusehen. Die raison d’étre dieser beiden Sitze, die zur Rectus- und
Inversus-Form der dreistimmigen Grundfassung eine jeweils andere, nicht in
die Spiegelung einbezogene Erginzungsstimme hinzufiigen, liegt ganz offen-
sichtlich nicht im Kontrapunktischen. Thre Funktion ist vielmehr, die dreistim-
mige Spiegelfuge spielbar zu machen, genauer gesagt: sie in eine biindige Spiel-
form zu bringen, bei der ,unorthodoxe™ Behelfe wie Nachschlagen, Pedalaus-
hilfe oder Dreihiandigspiel nicht nétig sind. Dafl diese Funktion an die zwei-
klavierige Fassung iibertragen ist, besagt zugleich, da® Contrapunctus 13 ‘n
der dreistimmigen Grundfassung eine solche Spielform nicht hat.

In Contrapunctus 13 und BWYV 1080/18 sind also die beiden Arten von Regu-
laritit, die in den iibrigen Sitzen der ,Kunst der Fuge” zusammenfallen, in
zwei Fassungen auseinandergelegt. Die dreistimmige Fassung prigt die kontra-
punktische Idee rein aus, hat aber keine regulire Spielform. Die vierstimmige
Fassung hat eine im Sinne der Kompositionsidee ,,Spiegelfuge” funktionslose,
also die Idee verunklarende Zusatzstimme, dafiir ist sie aber in einer normalen
Spielform klanglich realisierbar; sie ist die ,,praktische” Erginzung zum — cum
grano salis — , theoretischen® Contrapunctus 13.

Diese Auffassung vom Verhiltnis der beiden Versionen wire haltlos, wenn Bach
— was Wolfgang Wiemer anzunehmen scheint?® — die Einrichtung fiir zwei
Cembali als eine Art Privatfassung geschrieben hitte, die von der Publikation
ausgeschlossen bleiben sollte. Das ist jedoch aus dem Quellenbefund nicht zu
beweisen. Zwar gehért die Bearbeitung BWV 1080/18 zu den erst postum ge-
stochenen Stiicken, doch dies gilt ebenso fiir die Quadrupelfuge. Die innere
Wahrscheinlichkeit diirfte eher dafiir sprechen, dal Bach die Einrichtung fiir
zwei Cembali im Anschluf an die Quadrupelfuge als Anhang zu veroffentlichen
gedachte.

Daf die zweiklavierige Version eine Funktion im Ganzen des Werkes hat, da-
fiir spricht nicht nur ihr Verhaltnis zur Grundfassung Contrapunctus 13, son-
dern auch die Tatsache, daf sie diejenige Ausfithrung expressis verbis fixiert,
die auch fiir das Schwesterstiick, die vierstimmige Spiegelfuge Contrapunctus 12,
die einzige schliissige Spielweise ist. (Contrapunctus 12 gehért — dies sei am
Rande bemerkt — zu den Stiicken, deren Stimmlagenstruktur sich mit der These
von einer primiren Spielbestimmung der ,.Kunst der Fuge® fiir Instrumental-
ensemble am schwersten in Einklang bringen 1dft; man vergleiche die Um-
fange der Stimmen anhand des Beispiels auf S. 107). Schon Heinrich Rietsch
hat bemerkt: ,,Bei der vierstimmigen Spiegelfuge, die ebenfalls fiir einen Spie-
ler nicht gut ausfiihrbar ist, lag bei ihren vier Stimmen keine Notwendigkeit
zu besonderer Bearbeitung vor, Sopran und Baf, Alt und Tenor [Zusatz W. B.:
richtiger wohl: Sopran und Tenor, Alt und Baf] ergeben je eine Klavierstim-
me.“2 Husmann hat diese Auffassung von der Spielbestimmung der Spiegel-
fugen aufgegriffen und sie mit der Grofarchitektur der ,Kunst der Fuge® in
der Weise verkniipft geschen, daB die beiden in der kontrapunktischen Auf-
gabenstellung verwandten Gruppen der Gegenfugen und der Spiegelfugen

2 Wiemer, a. a. O., S. 57 (.Die zweiklavierige Fassung von Contrapunctus 13 wurde von
Bach nicht aufgenommen!™).
3 Rietsch, a. a. O.. S. 8.
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durch ihre besondere Spielform (pedaliter bzw. fiir zwei Cembali) sich aus
dem im iibrigen von einem Spieler manualiter darstellbaren Opus heraus-
heben.24

Husmanns Auffassung bedarf, so scheint es nach den vorangehenden Erwi-
gungen, nur insofern der Modifizierung, als Contrapunctus 13 nicht durch die
Version fiir zwei Cembali verdriangt zu denken ist, sondern vielmehr beide
Versionen in einem Alternativverhiltnis nebeneinander stehenbleiben miis-
sen; welche Fassung ,giiltig® ist, ist nicht generell bestimmbar, sondern ergibt
sich aus der Wahl des Blickpunktes. Die besondere Spielbestimmung der
Gruppe der Spiegelfugen — und dies vor allem sollte hier gezeigt werden — ist
im Kern mit ihrer besonderen kontrapunktischen Anlage verbunden; die Uber-
schreitung des normalen Manualiter-Klaviersatzes ist eine andere Seite der
Uberschreitung des normalen, mit eindeutigen, unumkehrbaren Tonraumver-
hiltnissen rechnenden kontrapunktischen Satzes.

Gern wiilite man, welche Folge von Erwigungen in der Entstehungsgeschichte der ,,Kunst
der Fuge" zu einer spieltechnischen Sonderstellung einiger Stiicke gefithrt hat. Nahelie-
gende Fragen in dieser Hinsicht sind etwa, ob das spezielle Verhiltnis der Spiegelfugen zum
Klaviersatz im voraus geplant war, oder ob sich seine Notwendigkeit (und damit die Not-
wendigkeit einer Zweitfassung von Contrapunctus 13) erst im Zuge der Ausarbeitung er-
gab; ob die Spiegelfugen in der Reihenfolge (vierstimmig — dreistimmig) entstanden sind,
in der sie sowohl im Autograph als auch im Erstdruck stehen; ob die Schlufitakte von Con-
trapunctus 6 (T. 74-79) zur ersten Konzeption des Stiickes gehoren, oder ob sie ein nach-
triglicher Zusatz sind (wie ihn Bach in dhnlicher Weise spiter am Ende von Contrapunctus
1 anbrachte), der vielleicht im Zusammenhang mit der Konzeption der Spiegelfugen stehen
kénnte. Da das Autograph im Hauptteil eine Reinschrift ist,® diirfte es schwerlich gelin-
gen, aus ihm Aufschliisse iiber solche Fragen der Werkgenese zu gewinnen.

11. Die ,Kunst der Fuge” als zyklisches Werk

Die Frage nach der instrumentalen Besetzung der ,Kunst der Fuge™ ist un-
trennbar verbunden mit der Frage nach ihrer Eigenschaft als Zyklus. Denn
geht man von dem Instrumentarium ,,Cembalo manualiter® als Grundbeset-
zung, ,,Pedalcembalo” bzw. ,zwei Cembali manualiter” als gelegentliche Son-
derbesetzungen aus, dann sind damit fiir eine zyklische Gesamtwiedergabe Be-
dingungen gegeben, die fundamentalen Anforderungen an cinen okonomischen
und wirkungsvollen Einsatz von Instrumenten und Spielern widersprechen, wie
sie uns sonst in Bachs zyklischen Instrumentalwerken begegnen. Ein Spieler
ist durchgehend beschiftigt; er kime mit einem pedallosen Cembalo aus, wenn
nicht in einem Stiick in den SchluBtakten Pedalgebrauch zwingend notig wire
(in den beiden benachbarten Stiicken ist er dann aus Analogiegriinden nahelic-
gend). Ein zweiter Spieler tritt bei den Spiegelfugen in Aktion, hat sich aber
dann wieder zuriickzuziehen, um dem Hauptspieler die Kanons und die Qua-
drupelfuge allein zu iiberlassen.

2 Husmann, a. a. O., S. 24 ff. (unsere Referierung ist etwas vereinfacht).

% Zum Berliner Autograph der ,Kunst der Fuge® vgl. neuerdings: C. Wolff, Zur Ent-
stebungsgeschichte von Bachs ,,Kunst der Fuge*, in: Bachwoche Ansbach 1981 — Offiziel-
ler Almanach, S. 77-88.
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Eine ihnliche MiBlichkeit kennen wir sonst nur im ,,Musikalischen Opfer®.
Wenn das von Bach intendierte Instrumentarium fiir dieses Werk, wie Chri-
stoph Wolff wahrscheinlich gemacht hat,?® aus der Triosonatenbesetzung (Tra-
versflote, Violine, Continuogruppe) und einer zweiten Violine besteht, so be-
findet sich die letztere in einer entsprechenden Situation wie das zweite Cem-
balo in der ,,Kunst der Fuge“: Unentbehrlich ist sie nur in dem Kanon mit der
Beischrift . 2 Violini in unisono*; und auch ihre mogliche Beteiligung am
Vortrag anderer, ad libitum zu besetzender Kanons dndert nichts Wesentliches
an ihrer marginalen Rolle.

Nun ist unstreitig das ,Musikalische Opfer” als Ensemble von Einzelstiicken
nicht ein Zyklus, sondern eine Sammlung (die tbrigens ein zyklisches Werk
im strengen Sinne, namlich die Triosonate, in sich enthilt). Zu fragen ist aller-
dings, ob die fiir eine zyklische Wiedergabe problematische originale Besetzung
der . Kunst der Fuge“ nicht eine Eigenschaft ist, die darauf hindeutet, dafl
auch dieses Werk mehr den Sammelwerken als den zyklischen Werken Bachs
zugehort.

In der Tat ist der zyklische Charakter der ,Kunst der Fuge” auch aus anderen
Griinden bestritten worden, am nachdriicklichsten wohl von Rudolf Stephan,
der sich zu dieser Frage wie folgt duflerte:

,Die Zusammenstellung mehrerer gleichartiger, d. h. der gleichen Gattung angehorender
Werke, war zur Zeit Bachs eine gute Tradition. Eine derartige Zusammenstellung ergab aber
niemals einen Zyklus, sondern stets nur eine Sammlung . .. Die Kunst der Fuge...ist, so
wie sie uns vorliegt, auch ein Sammelwerk, wohl von der Art des dritten Teils der Klavier-
ibung, niemals aber ein in sich geschlossener Zyklus. Allenfalls ein Gradus ad parnassum;
es gibt eben schon fiir Bach mehrere Wege zum Parnaf der Tonsetzkunst, und so ist es
nicht weiter verwunderlich, daB er die Kunst der Fuge nicht als zyklisches Werk konzipiert
hat. Er hat es vielmehr mindestens einmal umdisponiert. Die Ordnungsprinzipien bleiben
musikalisch abstrakt — sie miissen einem idealen Lehrgang der Fugenkomposition entspre-
chen — und bleiben deshalb wohl auch bis zuletzt nicht genau fixiert. Die Herausgeber der
ersten Drucke, Carl Philipp Emanuel Bach und Friedrich Wilhelm Marpurg, beide wirk-
liche Spezialisten auf diesem Gebiet, konnten die Disposition der Sammlung bereits nicht
mehr genau erkennen und rekonstruieren. Hitte es sich um einen musikalischen Zyklus ge-
handelt, hitten sie schon gewuft, in welcher Reihenfolge die Fugen stehen miissen. Bach
hitte sie dann gewill bereits in eine solche Ordnung gebracht gehabt, wenn er sie nicht
schon gleich im Blick auf eine solche Ordnung hin komponiert hitte.“ %

Die Argumente Stephans sind von unterschiedlichem Gewicht. Was zunichst
die Frage betrifft, ob Bach fiir den Druck eine endgiiltige Reihenfolge festge-
legt hat, so haben die philologischen Forschungen der Zwischenzeit, die im
New Yorker Seminar Report und in Wolfgang Wiemers Buch vorgelegt wurden,
eine positive Antwort gegeben. Und aus der Unsicherheit sogar der wirklichen
Spezialisten2® (die ja iibrigens nicht so grol war, wie zuweilen angenommen)
lieBe sich strenggenommen nur folgern, da} die zyklische Ordnung keinem tra-
ditionellen Formtypus entsprach, den man auf die vorliegenden Einzelsitze

26 NBA VIII/1 Krit. Bericht, S. 116 ff.

2 R. Stephan, J. S. Bach und das Problem des musikalischen Zyklus, B] 1973, S. 40.

2 Als Hauptverantwortlichen neben Carl Philipp Emanuel Bach nimmt Wolff (Zur Ent-
stebungsgeschichte . . ., a. a. O., S. 77) Johann Friedrich Agricola an.
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hitte anwenden konnen, nicht aber, dafd es eine zyklische Ordnung gar nicht
gibt. Schwer akzeptabel ist schlieBlich auch die Ansicht, dafd eine Umdisponie-
rung, wie sie Bach in der ,Kunst der Fuge” vornahm, zwar zu einer Fugen-
sammlung mit lehrhafter Bestimmung passe, nicht aber zu einem Zyklus. Denn
zundchst darf nicht aufler acht gelassen werden, dafd die Satzumstellung nicht
auf der Basis eines gleichbleibenden Bestandes erfolgte, sondern mit der Re-
vision von schon vorhandenen und der Neukomposition von weiteren Einzel-
satzen verbunden war; und iiberdies kénnte man auch umgekehrt argumentie-
ren, daf} gerade die Umdisponierung von einer besonders intensiven Bemithung
um die zyklische Werkgestalt zeugt.

Das gravierendste von Stephans Argumenten gegen den Zyklus-Charakter der
Kunst der Fuge“ diirfte in dem Hinweis auf die Gleichartigkeit der Einzel-
stiicke innerhalb des Werkes liegen, die die ,,Kunst der Fuge” zu einer Fugen-
sammlung zu machen scheint, die hinsichtlich ihrer inneren Kohérenz in Ana-
logie zum III. Teil der ,Klavieriibung” zu sehen ist. Man kann hier natiirlich
sofort einwenden, daf} bei diesem Vergleich das gemeinsame Grundthema aller
Stiicke der ,,Kunst der Fuge“ vernachlissigt ist. Dennoch bleibt die Tatsache
bestehen, daf} eine Folge von Fugen auf wesentliche Merkmale, die ein In-
strumentalwerk der Bach-Zeit als Zyklus konstituieren, verzichten muff. Um
hier zu einem deutlicheren Urteil zu gelangen, empfiehlt es sich, einige Erwi-
gungen iiber den Begriff des Zyklischen in der Instrumentalmusik Bachs einzu-
schalten.

*
Exkurs: Stufen des Zyklischen in Bachs Instrumentalmusik vor 1740

Wir gehen dabei von einem Kernbereich von Gattungen aus, deren zyklische
Eigenschaft aufler Zweifel stehen diirfte: Sonate und Konzert. Die Abschnitte,
die Johann Joachim Quantz in seinem Versuch einer Anweisung die Flote tra-
versiere zu spielen® diesen Gattungen widmet (XVIII. Hauptstiick), beschrei-
ben die einzelnen Sitze von Sonate und Konzert iiberhaupt nur sub specie ihrer
Zugehorigkeit zum mehrsitzigen Werk. Aus der Zusammenschau von Bachs
Praxis und den Angaben von Quantz lassen sich folgende Prinzipien der Zy-
klusbildung ableiten:

1. Der Zyklus besteht aus einer kleinen Zahl von Einzelsitzen (drei beim Kon-
zert, vier bei der Sonate, soweit sie nicht den dreisitzigen Konzertgrundril3
ibernimmt).

2. Die Einzelsitze sind Individualisierungen von Kompositionstypen, deren
Art und Aufeinanderfolge gattungstypisch sind; die Prinzipien, auf denen der
zyklische Zusammenhang beruht, lassen sich fiir die Gattung allgemein, ohne
Bezugnahme auf die Konkretisierung im Einzelwerk, beschreiben.® (Die In-
dividualisierungen der Typen sind allerdings in einem gut komponierten Zyklus
— auch das ist bei Quantz reflektiert — nicht unabhiingig voneinander.)

2 Berlin 1752; Faksimile-Nachdruck der 3. Aufl. Breslau 1789, hrsg. von H.-P. Schmitz,

Kassel 1953 (Documenta musicologica 1/2), S. 294 ff.
30 Vgl. die Ausfithrungen bei Quantz, a. a. O.
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3. Der Zyklus ist als Spielfolge gedacht; er kann und soll als Ganzes und in
seinen Teilen beim Auditorium zum Verstindnis und zur Wirkung kommen.
Dies setzt der zeitlichen Ausdehnung eine Grenze, die Quantz in § 40 des XVIII.
Hauptstiickes fiir das Konzert genau zu quantifizieren versucht: ,Um auch bey
einem Concert eine proportionirliche Linge zu beobachten; kann man die Uhr
dabey zu Rathe ziechen. Wenn der erste Satz die Zeit von fiinf Minuten, das
Adagio fiinf bis sechs Minuten, und der letzte Satz drey bis vier Minuten ein-
nimmt: so hat das ganze Concert seine gehorige Lange. Es ist iiberhaupt ein
groferer Vortheil, wenn die Zuhérer ein Stiick eher zu kurz, als zu lang fin-
den.“3! Damit ist ein zeitliches Mafl gegeben, das in Bachs Zyklen zwar nicht
strikt eingehalten wird, als Norm aber sehr wohl erkennbar bleibt.

Eine weitere Instrumentalgattung, die Bach in einer grofleren Zahl von Wer-
ken ausgeprigt hat und deren zyklischer Charakter im Prinzip feststehen diirfte,
ist die Klaviersuite. Die Gesamtlinge eines Werkes dieser Gattung halt sich
etwa in den von Sonate und Konzert abgesteckten Grenzen; doch ist der zeit-
liche Rahmen hier meist von einer grofieren — nicht genau fixierten — Zahl von
Einzelsitzen ausgefillt, die gleiche Tonart haben und sich auch formal durch
ihren Aufbau aus zwei Reprisen dhneln. Die Reihung der Satztypen ist dabei
weniger normiert als in Konzert und Sonate. Die Folge der vier traditionellen
Kernsitze wird einerseits durch Einfiigung weiterer Binnensitze erweitert, was
der zyklischen Form einen Einschlag von lockerer Reihung gibt. (Dies charak-
terisiert die ,,Franzosischen Suiten®, deren relativ lose zyklische Anlage mit
manchen Alternativen aus Alfred Diirrs Vorwort und Kritischem Bericht zu
NBA V/8 zu ersehen ist.) Andererseits festigt Bach — dies geschieht in den
.Englischen Suiten” und den Partiten — den Zusammenhalt der Suite durch
eine Rahmenbildung, die sich aus der Voranstellung eines umfangreichen freien
Eingangssatzes und der kontrapunktisch dichten Ausgestaltung der schlieffenden
Gigue ergibt.

Rudolf Stephan hat in seiner oben zitierten Arbeit mit Recht auf die im Ver-
gleich zu Konzert und Sonate losere Verbindung der Suitensitze zum Ganzen
hingewiesen, die sich einmal am Titel des I. Teils der Clavieriibung ablesen
148t (nicht von ,Suiten® ist die Rede, sondern von ,Priludien, Allemanden®
usw.), zum andern an der Tatsache, dafl in der Uberlieferung auch einzelne
Sitze von Suiten begegnen. Und wenn Forkel iber den I. Teil der Clavier-
iibung schreibt: ,,Wer einige Stiicke daraus recht gut vortragen lernte, konnte
sein Gliick in der Welt damit machen*32, so diirfte der Ausdruck ,,Stiicke™ doch
wohl ,.Satze meinen und nicht ,.Suiten® (,einige von sechs® wire eine unge-
wohnliche Ausdrucksweise). Ein Unterschied in den Ausfiihrungsvoraussetzun-
gen darf in diesem Zusammenhang nicht iibersehen werden, nimlich derjenige
zwischen Ensemblemusik und solistischer Musik. Eine Ensemblemusik erfor-
dert Stimmenherstellung, Verabredung, Proben; sie ist deshalb eo ipso viel meht
auf geschlossene Werkdarbietung gerichtet als das Spiel eines Solisten. Dieser
bedarf des aufgezeichneten Textes nicht in jedem Falle; das Spielen kompo-

3 Ebenda, S. 300.
32 ] N. Forkel, Uber Jobann Sebastian Bachs Leben, Kunst und Kunstwerke (Leipzig
1802), hrsg. von J. Miiller-Blattau, Kassel 1950, S. 66.
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nierter Musik und ,,das Fantasieren, oder das Spielen aus eigener Erfindung®™
stehen in der Bach-Zeit noch gleichberechtigt nebeneinander. Aufzeichnungen
von Tastenmusik sind deshalb nicht in dem Mafle wie Vokal- und Instrumen-
talstimmen ,,Auffiihrungsmaterial®; sie dienen in grolem Umfang als Exempla
fiir eigene Erfindung (die Vorworte der Inventionen und Sinfonien Bachs so-
wie des ,,Orgelbiichleins® zeigen dies noch). Und wird aus Noten gespielt, sc
ist jederzeit cine freie Behandlung des Textes moglich: Variierung, Kirzung,
Verlangerung, Kombination mit eigener Erfindung. Aufgrund dieses Verhilt-
nisses zwischen Notentext und erklingender Musik haben die solistischen Gat-
tungen ihrer Natur nach ein anderes Verhiltnis zum musikalischen Zyklus.

Dies bestitigt sich, wenn wir uns dem dritten hier zu besprechenden und eben-
falls im Bereich der solistischen Musik beheimateten Zyklentypus zuwenden:
der Variationenreihe, die uns im Werk Bachs als Aria mit Variationen und
als Choralpartita begegnet.?

Die zyklischen Eigenschaften verdndern sich hier noch einmal in der gleichen
Richtung wie beim Ubergehen von Konzert und Sonate zur Suite: Die Einzel-
siatze sind einander noch dhnlicher, die Ordnungsprinzipien sind noch schwicher
ausgeprigt. Denn einerseits ist durch den gemeinsamen Bezug auf einen Mo-
dellsatz bzw. einen Cantus firmus zwischen den Sitzen einer Variationenreihe
ein stirkeres Band gekniipft, als es zwischen denen einer Sonate, eines Kon-
zerts oder einer Suite besteht. Andererseits kennt die Variationenreihe keine
a priori feststechende Abfolge von Satztypen; cine generalisierende Beschrei-
bung kann im wesentlichen nur auf die Gesetze von Abwechslung und Steige-
rung verweisen.® Des weiteren gibt es fiir die Variationenreihe generell keine
auch nur annihernd festgelegte Satzzahl; und auch im Blick auf ein gegebenes
Einzelwerk wird nur selten zwingend zu erweisen sein, daf} es nicht ohne Sinn-
verlust auch gekiirzt oder erweitert werden konnte.

Bachs Interesse an der Komposition von Variationenreihen im Sinne der Gat-
tungstradition konzentriert sich auf seine frithe Schaffenszeit. Auf dem Gebiet
der Aria-Variationen ist das einzige vollendet vorliegende Werk die . Aria
variata® in a-Moll BWV 989, deren Entstehung wohl in die frihe Weimarer
Zeit fallt? (die im ersten, 1722 angelegten Klavierbiichlein fiir Anna Magda-

33 7. Adlung, Anleitung zu der musikalischen Gelabrtheit, Erfurt 1758; Faksimile-Nach-

druck, hrsg. von H. J. Moser, Kassel 1953 (Documenta musicologica 1/4), S. 625.
Auflerhalb der Betrachtung bleiben dabei die Ostinato-Formen (Passacaglia und Cha-
conne). Thre Kompositionstechnik ist zwar auch die der Variation; da jedoch die BafB3-
modelle von Passacaglia und Chaconne unabgeschlossen und kiirzer als Variationenthe-
men sind, entstehen hier vielteilige Sitze, nicht aber vielsitzige Zyklen.

Gewisse Gesetzmifigkeiten in der Typenfolge von Variationenreihen lassen sich nur
innerhalb von Komponisten-Opera und geschichtlich eng begrenzten Traditionen fest-
stellen. Beispiele aus dem Barock sind etwa die Magnificat-Bearbeitungen von Heinrich
Scheidemann, denen eine nur wenig variable viersitzige Folge von Choralbearbeitungs-
typen zugrunde liegt, oder die deutschen Variationensuiten des frithen 17. Jahrhunderts.
Fiir die spitere Zeit konnte an die Gepflogenheit Mozarts erinnert werden, seine Kla-
viervariationen mit einem Adagio-Satz und einem Allegro-Satz mit verinderter Taktart
zu beschlieffen.

Freundliche Auskunft von H. Eichberg (Tibingen) aufgrund seiner unveroffentlichten
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lena Bach stehende ,,Air“ in c-Moll BWV 991 blieb Fragment). Ebenfalls in
die frithen Weimarer Jahre diirfte der Orgelzyklus ,,Sei gegriifiet, Jesu gitig”
BWV 768 gehoren, mit dem Bach zum letztenmal den Typus der Choralpartita
in der Nachfolge Pachelbels und Béhms ausprigte. (Fiir die Choralpartiten
BWYV 766 und 767 wird noch wesentlich frithere Entstehung angenommen.)
Das Schwinden des Interesses an der Variationenform steht in chronologischer
und wohl auch innerer Nihe zu Bachs stilistischer Neuorientierung um 1713/14.
Die intensive Beschiftigung mit dem italienischen Solokonzert Vivaldischer
Prigung und die dadurch gewonnenen kompositorischen Mittel zur Anlage um-
fangreicher Instrumentalsitze mogen zu einer gewissen Distanzierung von dem
offenen, weitgehend auf Addition von einander dhnlichen Einzelsiatzen beruhen-
den Formprinzip der Variationenreihe gefithrt haben. Forkels Mitteilung, Bach
habe vor den Goldberg-Variationen die Komposition von Aria-Variationen,
..der stets gleichen Grundharmonie wegen, fir eine undankbare Arbeit gehal-
ten,37 scheint etwas Ahnliches zu meinen.

Wie immer man die Motivation zum Aufgeben der Variationenform beurteilen
mag: Als Faktum ist deutlich, dafl in Bachs Werk seit etwa 1714 bis in die
1730er Jahre die nahezu allein herrschenden Gattungen der zyklischen Instru-
mentalkomposition Konzert, Sonate und Suite sind, jene Gattungen also, bei
denen zyklischer Zusammenhang durch eine (innerhalb einer gewissen Varia-
tionsbreite) festgelegte Folge von Satztypen gesichert ist und die Hauptauf-
merksamkeit des Komponisten sich der individuellen Auspragung dieser Typen
im Einzelwerk zuwenden kann.

Mit den vorangehenden Erérterungen ist keine vollstindige Aufreihung aller bei Bach vor-
kommenden Typen instrumentaler Zyklenbildung gegeben; doch diirften mit Konzert, So-
nate, Suite und Variation die Grundformen zyklischen Gestaltens erfafit sein. Wenn von
der hiufigsten der zusammengesetzten Instrumentalformen Bachs, der Verbindung von Pra-
ludium und Fuge, nicht die Rede war, so deshalb, weil hier doch wohl neben dem einsitzi-
gen Stiick und dem drei und mehr Sitze umfassenden Zyklus eine eigene Spezies vorliegt.
(Auf eine Erdrterung dieser Frage darf in diesem Zusammenhang wohl verzichtet werden.
Der Sprachgebrauch scheint die Sonderstellung von Priludium und Fuge zu bestitigen: Man
pflegt von der zweiteiligen Kombination nicht als von einer zyklischen Form zu sprechen;
fiir das Ganze von Priludium und Fuge gibt es keinen iibergreifenden Titel, und die bei-
den Bestandteile nennt man iiblicherweise nicht ,Satze*.)

%

Bevor wir uns zur ,,Kunst der Fuge® zuriickwenden, empfiehlt es sich, einen
Blick auf jenes Werk zu werfen, das die Reihe der monothematischen Konzep-
tionen aus Bachs letztem Lebensjahrzehnt eréffnet: die Goldberg-Variationen.
Dafl Bach hier den jahrzehntelang gemiedenen Werktypus der Aria-Variatio-
nen wieder aufgreift, muf3 nach dem oben Gesagten zunichst verwundern. Doch
scheint es, dafl gerade diejenigen Eigenschaften, die frither — wie wir vermu-
teten — Bach diesem Zyklentypus entfremdet hatten, unter anderen Voraus-
setzungen — d. h. fiir neuartige Intentionen in bezug auf den instrumentalen

Dissertation J. S. Bach — Einzelnstehende Suiten, Sonaten, Variationen und Capricci fir
Klavier, Untersuchungen zur Uberlieferung und Edition (Tibingen 1973)-
37 Forkel, a. a. O., S. 67 £.
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Zyklus — zu Tugenden werden konnten. Da namlich die zyklische Anordnung
nicht durch Gattungsregeln vorgegeben war, bot sich die Moglichkeit, jenen
werkindividuellen Bauplan aufzustellen, mit dem die Goldberg-Variationzn
sowohl die Tradition der Aria-Variation als auch die des zyklischen Instrumen-
talwerks allgemein transzendieren. Diesem Bauplan liegen folgende Prinzipien
zugrunde3®: 1. eine durchgehende ,,Rhythmisierung™ der dreiffig Variationen in
zehn in sich nach Zeitmaf}, Bewegungscharakter, kontrapunktischer Dichte usw.
differenzierte Gruppen von je drei Variationen, 2. die progressive Anordnung
der jeweils an dritter Stelle dieser Gruppe stehenden Kanons nach wachsen-
dem Imitationsintervall (Einklang bis None; statt des Dezimenkanons steht
das Quodlibet), 3. die Eréffnung der zweiten Werkhilfte mit einer Franzosi-
schen Ouvertiire, 4. axialsymmetrische Satzentsprechungen, von denen die Wie-
derholung der Aria am Schluf} die deutlichste ist.

Von diesen Formungsmitteln kann nur dem ersten, der Rhythmisierung in
Dreiergruppen, eine direkt wahrnehmbare Gliederungskraft, vergleichbar mit
derjenigen von Konzert, Sonate und Suite, zugeschrieben werden. Die anderen
Ordnungsprinzipien entziechen sich mehr oder weniger stark der Horbarkeit.
Fiir die Architektur wichtige kontrapunktische Beziechungen sind z. T. wegen
der Entfernung zwischen den korrespondierenden Sitzen schwer wahrnehmbar,
z. T. werden sie durch vordergriindige Charakteristika wie Tongeschlecht und
Tempo iiberlagert, die ihrerseits ohne architektonische Funktion sind. Und
nicht zu vergessen ist die Spicldauer des Werkes, die schon ohne Wiederho-
lungen etwa 45 Minuten betrigt und damit die iiblichen Dimensionen eines
instrumentalen Zyklus weit tiberschreitet.

Rudolf Stephan stellte in seiner oben zitierten Arbeit die Goldberg-Variatio-
nen als Zyklus im eigentlichen Sinne dem ,Dritten Teil der Klavieriibung®
gegeniiber. Dem letzteren Werk liege ,.eine iiberlegte, aber musikalisch abstrakt
bleibende Ordnung zugrunde®, weshalb es als eine Sammlung anzusprechen sei.
.Erst die Goldberg-Variationen . . . sind dagegen, wie man weif}, ein ganz und
gar durchgegliederter musikalischer Zyklus. Sie sind ein geschlossenes Werk,
eine musikalische Einheit.“? Dem ist nicht zu widersprechen. Doch sollte man
nicht iibersehen, daf} hier mit einem im Vergleich zu Konzert, Sonate und Suite
modifizierten Zyklusbegriff operiert werden mufl. In der Tat hat Bach in den
Goldberg-Variationen musikalische Einheit auskomponiert, doch sind zur Ver-
wirklichung dieser Einheit teilweise auch ,abstrakt bleibende” Mittel einge-
setzt, d. h. solche, die sich der direkten, hérenden Wahrnehmung nur schwer
erschlieBen. Ob die Goldberg-Variationen iiberhaupt im Blick auf eine zy-
klische Darbietung konzipiert sind, darf man demnach wohl bezweifeln. For-
kel spricht in seinem Bericht iiber die Entstehung des Werkes mit einer gewis-
sen Selbstverstindlichkeit davon, dafl die Variationen einzeln gespielt werden
konnten (,Lieber Goldberg, spiele mir doch eine von meinen Variationen“%0).

Die Einsicht in die Notwendigkeit, bei der Beschreibung der Goldberg-Variatio-
nen mit einem modifizierten Zyklusbegriff zu arbeiten, erleichtert es, die spe-

3% Dazu ausfiihrlicher die in FuBinote 19 genannte Arbeit des Verf.
39 Stephan, a. a. O., S. 47.
40 Forkel, a. a. O., S. 68.
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zifische Art der Beziehung zwischen Einzelsatz und Gesamtwerk in der , Kunst
der Fuge” zu charakterisieren, ohne den Begriff des Zyklus preiszugeben.
Zugunsten von Stephans Sammlungshypothese 1aft sich anfihren, dafy die Zu-
sammenstellung von Fugen zu einem Werk in der Tradition der Instrumental-
musik mehr an Sammlungen als an Zyklen anzukniipfen scheint. Indessen: wire
die ,,Kunst der Fuge“ eine Sammlung wie der ,Dritte Teil der Klavieriibung®,
dann miifiten ihre Einzelstiicke ohne Kenntnis des Werkzusammenhanges ver-
standlich sein (wie ja die einzelnen Choralbearbeitungen der ,Klavieribung®
es in der Tat sind). Das ist aber nicht durchweg der Fall. Einige Tatsachen
seien genannt, die dies ohne analytischen Aufwand zeigen konnen:
In den Contrapuncten 3 und 12 sind jeweils mehrere Versionen des Grund-
themas verwendet — ein Verfahren, das in einzeln stehenden Fugen bei Bach
uniiblich ist;
Contrapunctus 3 beginnt mit dem Comes statt des Dux; in Contrapunctus 9
(Doppelfuge) erscheint das zweite Thema nur mit dem ersten kombiniert, was
dadurch sinnvoll wird, dafl es als Hauptthema des Gesamtwerkes bereits
bekannt ist;
in der handschriftlichen Friihfassung offnete sich die letzte der drei einfa-
chen Fugen (Contrapunctus 2 der Druckfassung) mit einem Halbschlufs zur
ersten Gegenfuge (Contrapunctus 5 der Druckfassung).
Dariiber hinaus erhilt vieles einzelne durch Beziige innerhalb des Gesamt-
werkes ein Plus an Sinnfiille: Man denke an die gemeinsame thematische Sub-
stanz der beiden Tripelfugen und an die BACH-Thematik in Contrapunctus 11
und in der Quadrupelfuge.
All dies — und eine eingehende Analyse hitte vieles hinzuzufiigen — sind kom-
positorische Mafnahmen, die der ,Kunst der Fuge® zyklische Eigenschaften
verleihen.’! Diese Mafinahmen gehen mehr oder weniger direkt von der mo-
nothematischen Anlage des Werkes aus, die sich damit nicht nur als ein dufle-
res Band einer Fugensammlung erweist,’2 sondern als Ausgangspunkt zyklischer
Gestaltung. Dabei ist noch nicht einmal von der Anordnung der Fugen ge-
sprochen, die in ihrer Kombination von Spiegelsymmetrie und Progression dem
Gesamtwerk etwas von der Sinnhaltigkeit dhnlich geformter Vokalwerke Bachs
mitzuteilen scheint.%?
Betrachten wir die ,,Kunst der Fuge” von der Komposition her als zyklisches
Werk, so miissen wir nun freilich einschrinkend sagen: Es ist ein Zyklus, des-
sen Héranforderungen jenseits dessen stehen, was die Bach-Zeit in der Instru-
mentalmusik als unmittelbar verstindlichen Spielzyklus kannte. Die Beziehun-
gen zwischen den Sitzen, die den zyklischen Inhalt des Werkes ausmachen,
erschlieBen sich zu einem Teil erst dem Studium, und die Spieldauer betrigt

41 Schon Ph. Spitta gelangte durch Beobachtung solcher Zusammenhange zu der Ansicht:
. Dieses letzte Werk Bachs ist im Grunde nur eine einzige Riesenfuge . . . (Spitta II,
S. 682).

42 DaB Gemeinsamkeit des Themas keine ausreichende Bedingung fiir den Zykluscharakter
einer Satzfolge ist, kann man aus J. U. Steigleders Serie von Choralbearbeitungen iiber
_Vater unser im Himmelreich“ (1627) ersehen, desgleichen — worauf Spitta schon hin-
wies (II, S. 682) — aus R. Schumanns .Sechs Fugen iiber den Namen BACH* op. 6o.

43 Vgl. dazu Breig, a. a. O, S. 262 ff.
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mit etwa anderthalb Stunden ein Vielfaches der Norm fiir die Ausdehnung von
Instrumentalwerken. Beide Eigenschaften teilt die ,,Kunst der Fuge” mit den
Goldberg-Variationen. Gewif’ ist die Distanz zu den traditionellen Spielzyklen
in der ,,Kunst der Fuge® noch grofier geworden als in den Goldberg-Variatio-
nen. Denn erstens kniipfen diese direkt an einen herkémmlichen Zyklentypus an,
wihrend ein Zyklus von Fugen iiber ein Thema nur noch in tbertragenem Sinne
als ,,Variationen im Groflen““%* zu bezeichnen ist; zweitens stellt eine Serie von
Stiicken von komplizierter kontrapunktischer Faktur noch gréfiere Anforderun-
gen an das Horverstindnis als eine Variationenreihe; zudem 1463t sich die Auf-
fiihrungsdauer nicht wie bei den Goldberg-Variationen durch Verzicht auf Wie-
derholungen reduzieren. Doch das sind quantitative Unterschiede. Weder fiir
die Goldberg-Variationen noch fiir die ,,Kunst der Fuge” sind wir berechtigt
anzunehmen, dafl Bach daran dachte, sie einem Auditorium der Art, wie er e;
etwa in den Leipziger Collegium-musicum-Auffiilhrungen vor sich hatte, als
geschlossene Zyklen zu priasentieren.

Von hier gesehen, verliert auch die Besetzung der Spiegelfugen mit zwei Cem-
bali ihr Befremdliches. So selbstverstandlich es fiir Bach war, in Auffiithrungs-
zyklen das gewihlte Instrumentarium okonomisch einzusetzen,® so wenig
brauchte auf diesen Punkt Riicksicht genommen zu werden in einem Werk, das
auf eine Gesamtauffiihrung nicht berechnet war. Besetzungsmiafiig verhélt sich
die ,,Kunst der Fuge“ dhnlich wie der ,,Dritte Teil der Klavieriibung“: In bei-
den Werken sind mehrere Besetzungsvarianten tasteninstrumentaler Ausfiih-
rung kombiniert, die sich unter dem Oberbegriff ,,Claviermusik® zusammenfas-
sen lassen.

Will man den beiden instrumentalen Grofiwerken aus Bachs Spatzeit die Be-
griffe ,,Zyklus“ und ,Sammlung” zuordnen, so ist nach allem Gesagten die
Grenze nicht zwischen den Goldberg-Variationen als Zyklus und der , Kunst
der Fuge®“ als Sammlung zu ziehen. Sie verliuft vielmehr innerhalb beider
Werke. Sie sind komponierte Zyklen, aber — vom Usus der Bach—Zeit her ge-
sehen — keine Auffithrungszyklen. (Daf} eine in dieser Weise differenzierende
Betrachtung von Bachschen Formarchitekturen auch sonst gelegentlich angemes-
sen ist, zeigt ein vergleichender Blick auf das Weihnachts-Oratorium: Seine mu-
sikalische Gestalt ist unbestreitbar von zyklischen Momenten mitbestimmt,
obwohl die gottesdienstliche Auffiihrung sich iber sechs Feiertage von Weih-
nachten bis Epiphanias erstreckte.)

% Forkel, a. a. O., S. 69. — Das zitierte Epitheton Forkels geht — worauf H.-J. Schulze
den Verfasser freundlicherweise aufmerksam machte — wahrscheinlich auf einen Passus
des von J. A. P. Schulz und J. Ph. Kirnberger verfafiten Artikels ,,Veranderungen, Va-
riationen” in J. G. Sulzers Allgemeiner Theorie der Schonen Kiinste (Teil 11, Leipzig
1774) zuriick (vgl. Dok III, S. 215).

? Dies liefe sich etwa am EinfluB der verschiedenartigen Besetzungen der Brandenbur-
gischen Konzerte auf die Werkstrukturen zeigen. Einen besonders markanten Fall stellt
das 1. Brandenburgische Konzert dar, in dem die Solovioline, die eigentlich nur in dem
nachkomponierten 3. Satz notig ist, durch nachtrigliche Eingriffe in die Frithfassung
auch in den Sitzen 1 und 2 beschiftigt wurde.

% Vgl. A. Dirr, Bach — Weibnachts-Oratorium BWV 248, Miinchen 1967 (Meisterwerke
der Musik, H. 8), S. 40 f.

-~
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Von hier aus fallt auch ein Licht auf das Problem der modernen Auffithrungen
der ..Kunst der Fuge”, zu dem abschliefend noch einige Gedanken geiuflert
werden sollen.

Bachs . Kunst der Fuge® diirfte das einzige Werk der Musikgeschichte sein,
das auch heute die Mehrzahl der Hérer in einem Klanggewand erreicht, an das
der Komponist nicht gedacht hat, ndmlich in der Ausfiihrung durch Melodie-
instrument-Ensemble.*” Hier ist eine Entscheidung der Musikpraxis gegen dis
Musikwissenschaft — oder vielleicht besser: an der Musikwissenschaft vorbei —
gefallen. Wolfgang Graesers Behauptung von der Unspielbarkeit der , Kunst
der Fuge” auf dem Klavier war schwach fundiert und wurde bereits 1926 von
Heinrich Rietsch iiberzeugend widerlegt. Die These, dal} die ,,Kunst der Fuge®
von ihrem Komponisten fiir Ensemblebesetzung geschrieben wurde, hat in der
musikwissenschaftlichen Diskussion sowohl vor als auch nach Graeser iber-
haupt nur eine periphere Rolle gespielt. Die fiir die Praxis entscheidende Wei-
chenstellung war die Auffiihrung von Graesers Bearbeitung fiir grofles Orche-
ster am 26. Juni 1927. Daf} diese Auffiihrung in der Leipziger Thomaskirche und
unter Leitung des Thomaskantors Karl Straube stattfand, mufite ihr fir die mu-
sikalische Offentlichkeit den Rang einer ex cathedra gesprochenen Aussage tber
das Werk verleihen. Zwar wurde die Graesersche Orchestrierung seit den
1930er Jahren durch andere Instrumentierungen verdriangt, doch blieben En-
sembleauffiihrungen (besonders fiir Kammerorchester) gegeniiber den Tasten-
instrument-Wiedergaben bis in die Gegenwart in der Uberzahl.®® (Erst seit
den letzten Jahren beginnen die Cembalo- und Orgelauffiihrungen einen gro-
Beren Anteil einzunehmen.)

Daf sich die ,Kunst der Fuge in der Auffithrungspraxis so nachhaltig mit dem
Medium Orchester (bzw. Kammerorchester) verbinden konnte, hat aber wonl
auch einen Grund, der in der Sache selbst liegt. Die Leipziger Auffihrung
von 1927 er6ffnete ja nicht nur die Geschichte der Orchesterauffihrungen der
. Kunst der Fuge®, sondern die der Gesamtauffiihrungen des Werkes iiberhaupt
(jedenfalls soweit sie fiir eine grofere Offentlichkeit bemerkbar wurden). Dafl
Gesamtauffithrungen der , Kunst der Fuge” Resonanz beim Publikum fanden,
war vielleicht erst in einer Zeit moglich, in der die Sinfonien von Bruckner und
Mahler in den Konzertsilen heimisch geworden waren und neue Mafstibe
fir die méglichen Dimensionen eines Instrumentalwerkes gesetzt hatten. Ge-
wif} ist es kein Zufall, daf diese Ausdehnung der Werkdimensionen in der Sin-
fonik und nicht in der Kammermusik stattfand, denn der duflere Umfang sol-
cher musikalischer GroBarchitekturen bedarf der Nuancierungsfihigkeit des Or-
chesters in Farbe und Stirke — sowohl aus der Sicht des Komponisten als auch
aus der des Horers, dessen Aufnahmefihigkeit wachgehalten werden will.
Und so mag auch fiir die Rezeption der , Kunst der Fuge® anfangs die orche-
strale Einkleidung eine Hilfe gewesen sein, da sie dem mit dem Werk unver-

47 Dabei sollen die Mutationen, die die einzelnen Instrumentengattungen seit der Bachzeit
erfahren haben, aufler Betracht bleiben.

4 Vgl. den Auffihrungskatalog bei W. Kolneder, Die Kunst der Fuge — Mythen des 20.
Jabrbunderts, Wilhelmshaven 1977 (Taschenbiicher zur Musikwissenschaft, Bd. 42—45),
S. 657-839.
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trauten Publikum eine richtigere Orientierung iiber die (duflere und innere)
Grofe des Zyklus vermitteln konnte, als es — damals — eine Auffiihrung auf
dem Cembalo vermocht hitte. Und auch die Bearbeitungen fiir Kammerorche-
ster, an die die Fassung fiir groffes Orchester bald die Vorherrschaft abgeben
mubte, verfiigen iiber mehr Mdoglichkeiten der Gliederung und Akzentuierung
im grofen sowie der Gestaltung des Stimmengewebes im kleinen als das Ta-
steninstrument. So gewif} diese Instrumentierungen keine einfachen Realisierun-
gen des Bachschen Notentextes sind, sondern Bearbeitungen, die der Kenner
sogar als partielle Verfilschungen empfinden mag: Es waren jedenfalls diese
Versionen, die die ,,Kunst der Fuge* , konzertfihig* machten und einem grofien
Horerkreis den Zugang zu ihr vermittelten.

Demgegeniiber konnte es nur von geringer Wirkung sein, wenn Heinrich Hus-
mann seinen Aufsatz im Bach-Jahrbuch 1938 mit dem Satz beschlofs: ., Méchten
diese Darlegungen dazu dienen, die ,Kunst der Fuge® wieder in den Raum zu
stellen, in den sie gehort, — in die Stube des verstindnisvollen Musikliebhabers
und auf das Pult des in sich gewandten Organisten.“%’ Angesichts solcher Kon-
sequenzen historischer Erkenntnisse fiir die Gegenwart mag es den Praktikern
gar nicht ratsam erschienen sein, den Dialog mit der Wissenschaft zu suchen;
denn Kammerorchesterdirigenten und -spieler konnten davon nichts anderes
erwarten, als daf der Wissenschaftler ihnen verbieten wiirde, das zu tun, was sie
mit Enthusiasmus taten und was die Hérer mit ebensolchem Enthusiasmus
aufnahmen.

Husmanns Mahnung, zur vermutlichen Auffithrungspraxis der Bach-Zeit zu-
riickzukehren, war nicht nur zur Folgenlosigkeit verurteilt, sondern stellte
strenggenommen auch eine Kompetenziiberschreitung des Historikers dar. Siz
konnte zu ihrer Zeit, als die Musikwissenschaft daran gewohnt war, in Fragen
der ,alten Musik® unmittelbar fiir eine im allgemeinen puristisch gesinnte Praxis
zu arbeiten, kaum als solche bemerkt werden. Heute jedoch, da die Bearbei-
tungen von Spitwerken Bachs durch Anton Webern (Ricercar aus dem ,Mu-
sikalischen Opfer®) und Igor Strawinsky (,Kanonische Verinderungen®) be-
reits Klassizitit erlangt haben und Contrapunctus 1 aus der ,,Kunst der Fuge®
in verfremdenden Bearbeitungen von Gerd Zacher und Dieter Schnebel zu
horen ist, diirfte es leichter sein, ein BewufBtsein davon zu haben, dafy Erkennt-
nisse dariiber, ,,wie es war”, bei der Entscheidung tber die Art der Wieder-
gabe von ilterer Musik zwar als ein notwendiger, aber nicht als der einzige
maBgebliche Faktor zu gelten haben. Da vergangene Auffihrungsumstinde
ohnehin nicht wiederherstellbar sind (und wiren sie es, so fehlte immer noch
der .authentische® Horer), so muBl es der jeweiligen Gegenwart iiberlassen
bleiben, in welchen ,,Raum® sie historische Kunstwerke stellen will. Faillt dabel
fiir die ,Kunst der Fuge“ die Entscheidung fiir eine geschlossene Auffithrung
in Form einer Konzertveranstaltung, so kann diese Entscheidung fiir sich in
Anspruch nehmen, daf sie einen komponierten zyklischen Werkzusammenhang
horbar macht. (Die Legitimation einer solchen Auffihrungsweise kann um so
weniger zweifelhaft sein, als auch Opera von eindeutigem Sammlungs-Charak-
ter, wie z. B. das Wohltemperierte Klavier, die Brandenburgischen Konzerte

49 Husmann, a. a. O., S. 61.
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oder der ., Dritte Teil der Klavieriibung”, vielfach in sog. ,,zyklischen Gesamt-
auffihrungen™ erklingen, wobei sich aus der Wahrnehmung des Kontextes
durchaus ein Gewinn an Hoérerfahrung fiir das Einzelstiick ergeben kann.)
Eine zyklische Gesamtwiedergabe der ,,Kunst der Fuge” fithrt — wie gezeigt:
notwendigerweise — zu besetzungsmifigen Schwierigkeiten. Die von Bach allem
Anschein nach gemeinte Ausfiihrung des Grofiteiles des Werkes durch ein Cem-
balo und der Spiegelfugen durch zwei Cembali ist mit dem Problem der un-
gleichmiBigen Beteiligung der beiden Spieler belastet. (Paradoxerweise lafst
sich heute die authentische Besetzung am zwanglosesten in der unauthentisch-
sten Wiedergabesituation, nimlich der Schallplattenaufnahme, realisieren.) Eine
parititische Aufteilung der Spieleranteile schmilert dagegen die Maoglichkeit zu
einer Wiedergabe aus einer einheitlichen interpretatorischen Intention heraus.
Die Einrichtung fiir instrumentales Ensemble schlieflich erméglicht den oko-
nomischen Einsatz der gewihlten Mittel und entspricht am ehesten der ,,Kon-
zert“-Situation, entfernt sich aber zwangsldufig von Bachs Besetzungsintentio-
nen.

Welche Losung der Praktiker wihlt, wird ihm der Historiker weder vorschrei-
ben konnen noch wollen; schopferische Auseinandersetzung mit dem Werk
durch den Interpreten und die Empfinglichkeit des Horenden werden hier
mafigebliche Instanzen bleiben. (Und vielleicht ist sogar dem Horer, der sich
mit dem Werk moglichst vielseitig vertraut machen will, mit einem gewissen
MaB an auffihrungspraktischem Pluralismus nicht einmal schlecht gedient.)
Eins aber darf vom Interpreten der ,Kunst der Fuge” heute gewils gefordert
werden: daf} er sich mit dem Stand der Forschung vertraut macht und die
Schritte, die von der Werkiiberlieferung und ihrem historischen Kontext zu sei-
ner eigenen Interpretation hinfiihren, mit vollem Bewultsein tut. Die ,,Kunst
der Fuge” ist ein Werk, das in erster Linie der ,Musici“ bedarf, d. h. jener,
von denen die beriihmte Sentenz des Guido von Arezzo (im Unterschied zu den
.,Cantores*, die tun, was sie nicht verstehen) sagt: ., . . . illi sciunt, quae componit
Musica“.30

50 Vel. dazu neuerdings E. Reimer, Musicus und Cantor — Zur Sozialgeschichte eines mu-
sikalischen Lebrstiicks, AfMw 35, 1978, S. 1 ff. (speziell S. 15 f.).






Johann Sebastian Bachs Auflésung eines Kanons von Teodoro Riccio

Von Harald Schieckel (Oldenburg) L]

In dem testamentarisch dem Niedersichsischen Staatsarchiv in Oldenburg
ibereigneten handschriftlichen Nachlaf} des langjihrigen Archivdirektors Dr.
Hermann Libbing (1901-1978) in Oldenburg fand sich auch eine Sammlung
von etwa 2000 Stammbuchblittern aus der Zeit von 1560 bis 1744. Diese Samm-
lung hat vermutlich schon in der ersten Hilfte des 18. Jahrhunderts ein Samm-
ler zusammengebracht. Wie aus beiliegenden Schriftstiicken zu erschlieffen ist,
kann es sich bei diesem Liebhaber von Handschriften um den Leipziger Pro-
fessor der Philosophie, der Poesie und der Naturlehre (Johann) Friedrich
Mentz (1673-1749) ! gehandelt haben. Wer nach ihm diese Sammlung besessen
hat und wie sie in den Besitz von Hermann Liibbing gelangt ist, konnte noch
nicht geklirt werden. Sie ist jetzt als besondere Gruppe in die Handschriften-
abteilung des Staatsarchivs eingegliedert worden.?
Die Eintragungen der Stammbiicher und die sonstigen Autographen sollen in
einer umfassenden Veroffentlichung mitgeteilt werden, die aber in der Regel
nur die Namen und Daten der Eintragenden enthalten wird.? Da sich aber
auch insgesamt 38 Notenhandschriften und zahlreiche weitere Eintragungen
von Musikern unter den Stammbuchblittern befinden, empfiehlt sich eine ge-
sonderte Vorstellung dieser Schriftsitze in musikwissenschaftlichen Zeitschrif-
ten. Die alteren Stiicke sind meist datiert und stammen aus der Zeit von 1588
bis 1658.%
Die einzige Notenhandschrift des 18. Jahrhunderts ist von Johann Sebastian
Bach abgefaft. Sie enthilt nur die Uberschrift ,,Resolutio Canonis Ricciani per
J. S. Bachium™ und ist nicht datiert. Da die Stammbuchblittersammlung, wohl
erst durch einen spiteren Besitzer, der eine rein alphabetische Ordnung begon-
nen hatte, véllig durcheinandergeraten war, konnte zunichst nicht festgestellt
werden, wann und fiir wen Bach diese Komposition aufgezeichnet hat. Erst
nach der Durchsicht aller Blitter zeigte es sich, dafl die Vorlage ebenfalls in
der Sammlung vorhanden ist, und zwar in dem von 1596 bis 1601 reichenden
" Stammbuch fiir den aus Hamburg stammenden Christoph Schellhammer.? Die-
ser hatte auf einer Reise durch Ansbach am 27. April 1597 den dortigen Ka-
pellmeister Teodoro Riccio® um eine Eintragung gebeten. Riccio lieferte ihm
zu dem Text ,,Duo currebant simul. Et unus citius cucurrit, et alter accepit
premium™ einen Augmentationskanon im Intervall der Quinte (,Canon in dia-

L C. G. Jocher, Allgemeines Gelebrten-Lexicon, 4. Erginzungsband (J. C. Adelung und
H. W. Rotermund), Bremen 1813, Sp. 1447.

2 Signatur: Best. 297 J.

3 In der Reihe Inventare und kleinere Schriften des Staatsarchivs in Oldenburg (= Ver-
offentlichungen der Niedersichsischen Archivverwaltung).

4 Uber diese Hss. ist ein Aufsatz in: Genealogie, Jg. 32, 1983, vorgesehen.

5 Best. 297 ] Nr. 25.

6 MGG 11, Sp. 430 f. (A. Forchert).
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pente remissum™).” Offenbar hat ein Nachbesitzer der Sammlung (Professor
Mentz?) Bach diese Komposition vorgelegt, der dann auf einem gleichformati-
gen Blatt im Querformat (8,7 x 13,2 cm, ohne Wasserzeichen) die Kanonstim-
me niederschrieb und die fiir die Auflésung des Rétselkanons erforderliche Un-
terstimme hinzufiigte.

Dieses Blatt ist nun, wie es in der urspriinglichen Ordnung der Sammlung ge-
wif} der Fall war, der Vorlage wieder beigelegt worden.® Jedenfalls haben wir
es hier nicht mit einem Widmungskanon Bachs zu tun.” Wenn die Vermutung
zutrifft, dal Mentz der Anleger der Sammlung gewesen ist und Bach das Blatt
Riccios gezeigt hat, dann miifite Bachs Auflosung erst nach seinem Dienstan-
tritt als Thomaskantor in Leipzig (1723) geschrieben worden sein. Allenfalls
konnte er bei einem etwaigen fritheren Besuch in Leipzig die Vorlage von
Riccio kennengelernt haben. Mentz hat seit seinem Studium (ab 1697) in Leip-
zig gewohnt.

Nur am Rande sei vermerkt, daf’ in der Sammlung auch eine in Leipzig am
7. September 1739 vorgenommene Eintragung von Christian Friedrich Schemelli
in dem die Jahre von 1736 bis 1744 umfassenden Stammbuch des Eckhard Sal-
feld aus Quedlinburg vorhanden ist.1® Sie ist wohl kaum mit der Handschrift
Bachs in der Sammlung in Beziehung zu bringen.

NACHBEMERKUNG
Von Hans-Joachim Schulze (Leipzig)

Der von Harald Schieckel prisentierte Quellenfund bereichert in bemerkens-
werter Weise die bisher bekannten Zeugnisse uber Bachs Stellung zum Kanon
(vel. auBer der bei Schieckel angefiihrten Literatur noch Werner Braun, Bachs
Stellung im Kanonstreit, in: Bach-Interpretationen, hrsg. von Martin Geck,
Géttingen 1969, S. 106 ff., sowie Christoph Wolff, Bachs Kanonkunst — neue
Perspektiven, in: Bachwoche Ansbach 29. Juli bis 7. August 1977. Offizieller
Almanach, S. 43 ff.).

Daf} Bach hin und wieder um die Losung eigener oder fremder Kanons gebe-
ten wurde, ist dokumentarisch belegbar (siche unten) und ein durchaus norma-
ler Vorgang. Aufergewohnlich erscheint allenfalls, daf} er hier mit einem
Stammbucheintrag des spiten 16. Jahrhunderts behelligt worden ist.

Einige Schwierigkeiten bereitet die chronologische und damit die biographische
Einordnung des neugefundenen Autographs. Die Formen der c-Schliissel, der
Taktvorzeichnung sowie der ganzen und halben Noten scheinen zundchst auf

7 Wie Fuflnote 5, Bl. 375. Vgl. Abb. 1.

8 Wie Fufnote 5, Bl. 37542. Vgl. Abb. 2.

9 Vgl. hierzu H.-]. Schulze, Johann Sebastian Bachs Kanonwidmungen, B] 1967, S. 82 .,
sowie NBA VIII/1 Krit. Bericht (C. Wolff).

10 Best. 297-] Nr. 131, Bl. 46. — Uber C. F. und G. C. Schemelli vgl. MGG 11, Sp. 1663
(W. Blankenburg) sowie Dok II.
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Bachs Weimarer Zeit zu deuten, doch 14t sich ein datierbares, in allen ge-
nannten Merkmalen iibereinstimmendes Vergleichsobjekt unter den entspre-
chenden Autographen nicht ermitteln. Dies erklirt sich zum Teil aus der Kiirze
der Niederschrift, der Beschrinkung auf wenige unterschiedliche Schriftzeichen
sowie dem ausgesprochenen Schénschriftcharakter des Stammbuchblattes. Noch
am groften ist die Ahnlichkeit mit Teilen der Jagdkantate BWV 208 (P 42)
von 1713 (?), der im April 1714 komponierten Kantate BWV 12 (P 44, insbe-
sondere Satz 2, sowie St 109, insbesondere die Alto-Stimme) und einigen Can-
tus-firmus-Notierungen im Orgelbiichlein (P 283). Demzufolge wire die Nie-
derschrift um 1714 anzusetzen.

Akzeptiert man diese Datierung und setzt auflerdem voraus, dafl Johann Fried-
rich Mentz Bach um diese Kanonauflosung gebeten hat, so mifite an einen ent-
sprechenden Besuch Bachs in Leipzig, gegebenenfalls auch an ein Uberbringen
durch Dritte oder aber an den Postweg gedacht werden. Hierzu wiren die in
Dok I (S. 226f., 252) und II (S. 259 £, 306 £., 388) geschilderten Verfahrenswei-
sen bei dem Kanon BWV 1074 (Uberbringen bzw. Zusendung von Auflosungen
auf Veranlassung Johann Gottfried Walthers 1734/35, am 3. August 1735 und
am 24. Januar 1738) sowie bei Kanons von Johann Wilhelm Koch aus Ronne-
burg (Riicksendung durch Johann Elias Bach im Januar 1741) zu vergleichen.
Weitergehende Uberlegungen zur Frage einer Begegnung zwischen Mentz und
Bach vor Bachs Ubernahme des Leipziger Thomaskantorats (1723) verbieten
sich jedoch angesichts der Tatsache, daft das Stammbuchblatt auch in wesentlich
spiterer Zeit angesetzt werden kann. Halbe Noten der hier vorliegenden Art
finden sich beispielsweise in den Allabreve-Sitzen (Kyrie II, Gratias) der
Missa h-Moll BWV 232! aus dem Jahre 1733 (P 180), und verwandte Formen
des kalligraphischen c-Schliissels enthdlt das wahrscheinlich noch spiter ent-
standene Particell der Hochzeitskantate BWV 210 (8¢ 76).

Anhaltspunkte fiir eine prizisere Datierung sind auch der Biographie von Jo-
hann Friedrich Mentz nicht zu entnehmen, da hier die Quellen nicht eben reich-
lich flieBen. Nach iibercinstimmenden Mitteilungen in dem von Johann Hein-
rich Zedler herausgegebenen Universal Lexicon aller Wissenschafften und
Kiinste (Bd. 20, 1739, Sp. 865-867) sowie den von Bachs Kollegen an der Tho-
masschule Abraham Kriegel besorgten Niitzlichen Nachrichten von denen Be-
miihungen derer Gelebrten . .. in Leipzig (1749, S. 561 f. und 599-605) wurde
Mentz am 7. November 1673 in Liitgendortmund geboren — seine Mutter war
eine Enkelin des Theologen Christoph Scheibler, dessen Awrifodina theologica
sich in Bachs Bibliothek befand (vgl. BJ 1979, S. 112) — und bezog im Som-
mersemester 1697 die Universitat Leipzig. Hier stieg er iiber Bakkalaureat (13.
August 1698), Magisterwiirde (23. Januar 1700) sowie verschiedene Dozentu-
ren und Ehrenimter bis zum Professor der Dichtkunst (1730) sowie der Physik
(1739) auf. Damit wurde er 1730 Nachfolger des Thomasschulrektors Johann
Heinrich Ernesti (1652—1729, Professor poesos seit 1691), wobei man ihn
Gottsched vorzog (Gustav Waniek, Gottsched und die deutsche Litteratur sei-
ner Zeit, Leipzig 1897, S.62 und 181), und 1739 Nachfolger von Johann Chri-
stian Lehmann (1675-1739). 1735 und 1743 amtierte Mentz als Rector Magni-
ficus: er starb unverheiratet am 19. September 1749. Einen Teil seiner bedeu-
tenden Biichersammlung hinterlief er der Universitatsbibliothek Leipzig. Seine
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Schriften verzeichnen Johann Georg Meusel (Lexikon der vom Jahr 1750 bis
1800 verstorbenen teutschen Schriftsteller, Bd. 9, S. 79 £.) und andere, doch
gehen die biographischen Mitteilungen nicht iiber das bei Zedler und Kriegel
Angedeutete hinaus.

Ob also Mentz es war, der Bach das Stammbuch jenes Christoph Schellham-
mer aus Hamburg und mit ihm den Ritselkanon des Ansbacher und Konigs-
berger Kapellmeisters Teodoro Riccio zuganglich machte, lafit sich wie ge-
sagt nicht feststellen. Gewifl verdanken wir aber seinem Sammlerfleifs die Be-
wahrung eines nennenswerten Handschriftenschatzes und damit des jetzt un-
erwartet aufgetauchten Bach-Autographs.



J. S. Bach — Orgelsachverstindiger unter dem Einfluf3
Andreas Werckmeisters?

Von Peter Williams (Edinburgh)

I

Carl Philipp Emanuel Bachs Bild seines Vaters als eines Mannes, der weit-
gehend Autodidakt war, durch fleifiges Beobachten gelernt hatte, praktische
wie theoretische Interessen besafl, ohne sich jedoch leeren Spekulationen hin-
zugeben, und der schopferische und selbstindige Wege ging — dieses Bild ver-
rat sich besonders deutlich in Bemerkungen iiber die Kenntnisse seines Vaters
im Orgelbau. Auf diesem Gebiet kann C. Ph. E. Bach als unverdichtiger Zeuge
gelten, denn hier konnte er kaum ein Interesse daran haben, sein Anrecht auf
..apostolische Sukzession in der deutschen Musik“ geltend zu machen.! Fiir ihn
gehorten die Kenntisse seines Vaters auf orgelbautechnischem Gebiet zu des-
sen organistischen Fihigkeiten wie auch zu dessen tieferem Verstandnis fiir die
musikalischen Wissenschaften im allgemeinen.

Er verstund . . . die Art die Orgeln zu handhaben, die Stimmen derselben auf das geschick-
teste mit einander zu vereinigen, und jede Stimme, nach ihrer Eigenschaft horen zu lassen,
in der grofiten Vollkommenbheit . . .

Niemand konnte besser, als er, Dispositionen zu neuen Orgeln angeben, und beurtheilen.
Das Registriren bey den Orgeln wuste niemand so gut, wie er. Oft erschracken die Orga-
nisten, wenn er auf ihren Orgeln spielen wollte, u. nach seiner Art die Register anzog, in-
dem sie glaubten es kénnte unméglich so, wie er wollte, gut klingen, horten aber hernach
einen Effect, woriiber sie erstaunten. Diese WiBenschaften sind mit ihm abgestorben.

... er kannte auch den Bau der Orgeln aus dem Grunde . .. Aller dieser Orgelwissenschaft
ungeachtet, hat es ihm, wie er oftmals zu bedauren pflegte, doch nie so gut werden konnen,
eine recht grosse und recht schéne Orgel zu seinem bestindigen Gebrauche gegenwirtig zu
haben.

Noch nie hat jemand so scharf u. doch dabey aufrichtig Orgelproben iibernommen. Den
ganzen Orgelbau verstand er im hochsten Grade.

Durch die Auffiihrung sehr vieler starcken Musiken . . . ohne systematisches Studiren der
Phonurgie hat er das arrangement des Orchesters kennen gelernt. Diese Erfahrung, nebst
ciner natiirlichen guten Kenntnifl der Bauart, in wie ferne sie dem Klange niitzlich ist,
wozu seine besonderen Einsichten in die guten Anlagen einer Orgel, Eintheilung der Re-
gister und Placierung derselben ebenfals das Thrige beygetragen haben, hat er gut zu nut-
zen gewult.?

Verschiedene Themen — die Kunst des Registrierens, der Sinn fiir praktische
Akustik (als ob das etwas Neues fiir Komponisten vor dem Zeitalter der Auf-
1 lirung gewesen wire!), die implizierte Einzigartigkeit des Sachverstandes von
Joh. Seb. Bach — verdienen eine ausfithrlichere Behandlung an anderer Stelle,?

! Wie beispielsweise im Versuch iiber die wabre Art das Clavier zu spielen, Teil 1, Ber-
lin 1753, S. 17, sowie im Nekrolog; vgl. Dok IIT, S. 23 u. 88.
Zitate nach dem Nekrolog sowie C. Ph. E. Bachs Brief an J. N. Forkel Ende 1774; vgl.

Dok III, S. 88, 284 u. 288 f.
3 In The Organ Music of J. S. Bach, Cambridge 1980 ff., Vol. 3 (in Vorbereitung), hoffe

ich darauf zurickzukommen.

]
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so dab sich der vorliegende Aufsatz auf Bachs Kenntnisse im Orgelbau kon-
zentrieren kann.

Waihrend gewisse Details von C. Ph. E. Bachs Bild durchaus glaubwiirdig er-
scheinen — besonders auch einige Bemerkungen iiber die Zahlung von Gratifi-
kationen an Orgelbauer (siche weiter unten den Vorgang in Zschortau) —, mufy
dies doch auch im Zusammenhang mit den im spiteren 18. Jahrhundert tbli-
chen Elogen auf die Vielseitigkeit von Komponisten gesehen werden. So schrieb
etwa Christian Friedrich Daniel Schubart iiber Wilhelm Friedemann Bach®:
Der Natur der Orgel hat er sich ganz bemichtiget; sein Registerverstindnis hat ihm noch
niemand nachgemacht. Er mischt die Register, ohne sein Spiel nur einen Augenblick zu un-
terbrechen, — wie der Mahler auf der Pallette; und bringt dadurch ein bewundernswiirdiges
Ganzes hervor.

Hier begegnen wir der gleichen Vorstellung von einem musikalischen Genie:
dessen Befihigung zu technischer Uberlegenheit im Verein mit dem Vermogen,
den Hérer zu beeindrucken.

Fiir den Fall, daf Joh. Seb. Bach, gleich seinem Vater, seine musikalischen
Gehversuche zunichst auf der Violine unternommen haben sollte, wire der
Bemerkung des Nekrologs mehr Gewicht beizumessen, dafs ndmlich der ,,Grund
zum Clavierspielen® bei seinem Bruder Johann Christoph Bach in Ohrdruf ge-
legt worden war.” Und obgleich nicht bezeugt ist, woher Bach seine profunden
Kenntnisse iiber den Orgelbau bezog$ liegt es doch nahe, diese in Verbindung
mit den hiufigen Orgelumbauten zu sehen, denen Bach schon friihzeitig begeg-
nete. Denn selbst wenn nichts Auflergewohnliches in den gewissermafien unter
Bachs Augen vorgenommenen Orgelumbauten bestanden hitte, so erscheint
doch schon deren Zusammendringung als durchaus bemerkenswert:

Eisenach, Georgenkirche: Umbau 1696-1707 (Einflufl auf Bachs Miihlhauser
Umbauvorschlag von 1708?) ;7 langwierige Arbeit mit unbefriedigendem Ergeb-
nis, das vielfache Reparaturen notwendig machte.®

Ohrdruf, Michaeliskirche: 1688 (Vertrag), 1690-1706; ebenfalls langwierige
Arbeit, 1693 Begutachtung durch Johann Christoph Bachs Lehrer Pachelbel.?

Arnstadt, Bonifatiuskirche (Neue Kirche): 1699 (Vertrag), 1701-1703; Ab-
nahme durch Joh. Seb. Bach.!”

Liineburg, Michaeliskirche: Gutachten des Orgelbauers Michael Dropa im
Jahre 1705 hinsichtlich Modernisierung und Verlegung auf die Westempore.!!

Liineburg, Johanniskirche: Gutachten von Georg Bohm im Jahre 1710 mit Hin-
weisen auf veraltete Bestandteile (beispielsweise eigene Pedalpfeifen nur bis
F, im iibrigen Transmissionen vom Hauptwerk).!!

Ideen wu einer Asthetik der Tonkunst, Wien 1806, S. 9o.
Dok III, S. 81.

Vgl. Blume 1968 (s. Lit.-Verzeichnis).

Kwasnik 1966, S. 222.

Adlung 1768, S. 214 f.

Lux 1926 sowie David 1951, S. 12—-14.

0 Dok II, S. 10 f.

11 David 1951, S. 14-16.
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Obgleich nicht bekannt ist, daf} die beiden letztgenannten Umbaufille mit Joh.
Seb. Bach in Verbindung gebracht werden konnten, geben sie doch brauchbare
Beispiele ab fiir die in der Zeit um 1700 in Mittel- und Norddeutschland ver-
breitete Verfahrensweise bei Orgelmodernisierungen: ein unter Kirchenmusi-
kern zweifellos vieldiskutiertes Thema, nicht zuletzt auch spiater in Weimar
(Umbau der SchloBkirchenorgel 1712—1714) und Leipzig (Umbau der Thomas-
kirchenorgel 1721-1722 und 1730 sowie der Nikolaikirchenorgel 1724-1725).
Doch worin konnten jene Diskussionen in Kirchenmusikerkreisen bestanden ha-
ben? Sollte man sich etwa vorstellen, da Béhm und der junge Bach!? mit Ot-
gelbauern sprachen, das Innere der Instrumente untersuchten, die technischen
Probleme des Winddrucks, der Legierungen fiir die Metallpfeifen oder den
Aufbau der Mixturen erdrterten? Erlaubt unsere Kenntnis der hierarchischen
Gesellschaftsstrukturen und Berufsabgrenzungen jener Zeit anzunehmen, daf
Organisten und insbesondere Kantoren so unmittelbar mit Orgelbauern zusam-
menarbeiteten? Und wenn ja, bezogen die Organisten ihre Kenntnisse aus dem
personlichen Umgang mit Orgelbauern oder aus Biichern? Wenn C. Ph. E.
Bach und spitere Autoren von Joh. Seb. Bachs Kenntnissen im Orgelbau spre-
chen, miissen wir dann annehmen, daf} er (1) in dieser Hinsicht seine Zeitge-
nossen iibertraf, (2) mehr wufte als seine Nachfolger, (3) einen Ausnahmefall
darstellte, indem er sich mit organologischen Fragen befafite, (4) darin zudem
ciner der letzten derartigen Experten war und (5) sich in diesen Dingen we-
niger als andere an Biichern orientierte?

I

In seinem ,Vollkommenen Capellmeister (1739, S. 469) behandelt Johann
Mattheson in uncharakteristisch knapper Form — war Orgelbau unter seiner
Wiirde? —, wie man Kenntnisse im Orgelbau erwerben konne, und zwar durch
Verweis auf Johann Philipp Bendelers ,Organopoeia®, Michael Praetorius’
,Organographia®“, Andreas Werckmeisters .,Orgelprobe“ (1698), Carutius’
_Examen® sowie einen handschriftlichen Traktat von David Schmidt. Werck-
meister selbst verweist wegen verschiedener technischer Einzelheiten auf Prae-
torius, wegen Windladen-Mafen auf Bendeler, auBerdem auf Christian Forners
Winddruck-Messer, ohne freilich den Namen Forner zu erwahnen. Bendeler
bezeichnete Werckmeister als seinen Freund!3 und schrieb wie Arp Schnitger
ein Widmungsgedicht fiir dessen ,,Orgelprobe”. Ein weiteres Lehrbuch wurde
1756 veroffentlicht, war jedoch angeblich schon sehr viel frither von dem Leip-
ziger Organisten Werner Fabricius geschrieben worden.!* War Joh. Seb. Bach
12 Warum C. Ph. E. Bach in seinem Brief an Forkel vom 13. Januar 1775 unter den Er-
ginzungen zur Biographie seines Vaters die Bemerkung iber das Studium der Werke
von seinem Lineburgischen Lebrmeister Bobmen in von dem Lineburgischen Organi-
sten Bobmen (Dok III, S. 290, 288) anderte, kann nur vermutet werden: vielleicht
ging es weniger darum, daff Bohm nicht sein Lehrmeister gewesen wire, als um das
Bild des Autodidakten? r
13 Bendeler um 1690, S. 38.
14 Fabricius starb bereits 1679. Seine ,Gigue belle® in der sogenannten ,Mbllerschen
Handschrift* (Wiedergabe bei Schering 1926, S. 424—428), nach Schering fiir Klavichord
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mit derartigen Schriften vertraut, einschlieflich weiterer einschligiger Werke
von Neidhardt, Leibniz und Euler? Der Hinweis darauf, dafl diese Schriften
im Inventar von Bachs Bibliothek nicht erwihnt werden, kann die Moglichkeit
nicht ausschliefBen, dafl Bach sie zu irgendeiner Zeit benutzt oder sogar besessen
hat. Doch hitten alle obenerwihnten Titel, mit einer einzigen Ausnahme, ihm
nur in hochst allgemeiner Form und in einigen Fillen auch erst in seiner Leip-
ziger Zeit zu organologischen Kenntnissen verhelfen konnen. So bietet etwa
Praetorius® einige allgemeine Beobachtungen zum Priifen von Orgeln mit
einem Hinweis auf cine entsprechende Anleitung seines Freundes, des Orgel-
bauers Esajas Compenius,’6 wihrend Bendeler sehr wohl niitzliche Einzelhei-
ten tber Pfeifenmensuren, Windladen, Windzufuhr und Intonation erwihnt,
ohne aber einen Gesamtiiberblick iiber den Bau einer Orgel und Instruktionen
fiir eine Orgelpriifung zu bieten. Dafl Orgeltraktate fast zwangslaufig unvoll-
standig waren, zeigt bereits Arnolt Schlicks ,,Spiegel” von 1511, wo sich bei-
spielsweise eine unverhiltnismifig grofle Menge von ziemlich vagen Angaben
tiiber das Stimmen findet, noch dazu vom Standpunkt des , praktischen Theore-
tikers” aus geschen. Literarische Traditionen vor der Enzyklopadiewelle des
spateren 18. Jahrhunderts scheinen die Autoren ermutigt zu haben, sich immer
nur auf bestimmte Fragen zu konzentrieren, wie auch die gebildeten, nicht
selbst handwerklich titigen Leser mehr nach theoretischem als nach praktischem
Uberblick verlangten.

Die obenerwihnte Ausnahme — obgleich auch sie der allgemeinen Tendenz
nicht zuwiderlduft — ist Werckmeisters ,,Orgelprobe® von 1698. Welchen Nutzen
sie breiten Kreisen mitteldeutscher Organisten des frithen 18. Jahrhunderts bei
deren Titigkeit als Orgelpriifer gebracht hat, bleibt noch zu erkunden. Doch
zeigen sich einige auffallende Parallelen zwischen Werckmeisters Darstellungs-
art — bis hin zur Terminologie — und Bachs Priifungsberichten iiber die Orgeln
in Mithlhausen, Halle und Leipzig (Paulinerkirche). Diese Parallelen sind mei-
nes Wissens bisher nicht systematisch untersucht worden, obwohl sich in der
Bach-Literatur immer wieder allgemeine Hinweise auf Werckmeister finden.
Verschiedentlich kénnen diese Parallelen zu Werckmeister durch negative und
daher hypothetische Schliisse erhirtet werden. So geht Bach hinsichtlich der
Pfeifenmensuren nicht weiter als Werckmeister, was zu erwarten gewesen wire,
hitte er sich Bendelers Grundsitze zu eigen gemacht. Werckmeisters Orgel-
probe von 1698 hilt die Uberpriiffung der Mensuren durch ein ,Maaf3-Stibi-
chen® fiir ,,nicht néthig”, da ein jeder Orgelbauer ,seinen sonderlichen Pro-
cef* besitze, der sich nicht in konstanten Proportionen ausdriicken 146t.17 Mit
anderen Worten, hier geht es um eine empirische Angelegenheit fiir Orgel-
bauer, nicht fiir den gebildeten Musiker. Auf der anderen Seite wird im selben
Abschnitt die Wirkung bestimmter Mensuren ,scharff“ und ,,gravititisch® ge-
nannt, wie auch Bach es tut: Diese Dinge fielen offensichtlich in die Kompetenz

bestimmt, zeigt — unabhingig von der Frage der instrumentalen Bestimmung — eine
schon recht fortgeschrittene Temperaturvorstellung (Wendung von g-Moll nach es-Moll).
15 Praetorius 1619, S. 158—160.
16 Diese wurde erst viel spiter veréffentlicht (siche Lit.-Verzeichnis).
17 Kapitel o, S. 20 f.
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der Musiker. In vergleichbarer Weise kann aus dem Fehlen bestimmter Werck-
meisterscher Besonderheiten in spiteren Orgelgutachten Bachs (Zschortau 1746,
Naumburg 1746) auf Werckmeisters Einflul auf Bachs Priifungsberichte ge-
schlossen werden, wobei allerdings kurze Berichte (Erfurt 1716, Stérmthal 1723)
keinen Aufschluf3 geben. Bei den Priifungen in Halle und Leipzig (Pauliner-
kirche) erhebt sich die Frage, ob Bach sich an Werckmeister oder aber an Johann
Kuhnau (der den Halleschen Priifungsbericht niederschrieb und den Leipziger
Orgelumbau beaufsichtigte) orientiert hat.

II1

a) Miihlhausen

Der Miihlhduser Priifungsbericht folgt in enger Ubereinstimmung den von
Werckmeister fiir die Renovierung von Orgeln gegebenen Empfehlungen, die
man sonst in keinem Buch findet: Der Organist hat zu entscheiden, welche
Teile erneuert werden (erforderlichenfalls auch Windladen oder Bilge), De-
fekte sollen spezifiziert und nicht nur allgemein aufgefiihrt werden. Der Orga-
nist soll genau angeben, was von der alten Orgel erhaltenswert erscheint und,
im Falle der Bailge, was fiir die neue Orgel erforderlich ist. Folgende Paralle-
len sind besonders auffallig:

Bach 1708 18

~Mangel des Windes . . .
ein (neuer) Balg fiir jede
Windlade

eigener Balg fiir das Pedal
ausreichende Windzufuhr fiir

grofle Pfeifen

Spezifikation notwendiger

neuer Laden

Windfithrungen miissen ausreichen

tir verschiedene Registrierungen, vom
Gebrauch nur eines Registers bis zum
vollen Werk

(gedackter) 32° (Holz)

Benennen der Metallegierung
Besondere Register fiir die
Sesquialtera

Begriftf ,Mensur®“ fiir die Schwebung
des Tremulanten

18 Dok I, S. 152 £

Werckmeister 1698

~Mangel am Winde . . . (S. 26)

es mufS ein einiger Balg einem Wercke
seinen richtigen Wind geben kiénnen
(S. 26)

(S.51)

(S.32) 1

(S. 60)
(S. 26—27)

ein gedackter Bafy 32. Fufl im Pedal
ist auch besser, als ein Principal 32 . ..
Fuf, weil er . . . nur von Holtze gema-
chet wird (S. 52)

(8-57)

(S. 74)

(8. 37)

19 Bei Bach heilt es ,stirkererm Winde zu den neuen 32 Fuf*, wihrend Werckmeister
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(Bach) (Werckmeister)

Vorschlag charakteristischer Register:  Sdmtlich enthalten in Werckmeisters
Posaune, Violdigamba, Fagott, (Ge- Musterdisposition von 5o Registern
dackt) Quinte, Tertia, Stillgedackt, (S. 50)

Mixtur 3fach

Typischer fiir die Situation um 1710 als fiir die um 1680, also charakteristischer

fiir Bachs als fiir Werckmeisters Geschmack sind die folgenden Punkte:
gravitit: Werckmeister bemerkt, dafl die grofieren Pfeifen von Natur aus
eine ,,gravititische* Wirkung (S. 21) haben sollten, doch entwickelte sich der
Geschmack allgemein in diese Richtung (vgl. Kuhnaus Ersuchen um ein 32'-
Zungenregister fiir Merseburg sowie die 1719 von Silbermann angebrachten
groferen Mundstiicke und stirkeren Messingzungen fiir den Posaunenbafs
der Freiberger Domorgel).?
Das Brustwerk enthielt die Register aus Werckmeisters Modell-Brustwerk
(4 8° 8% 4° 3 2° 2° 4° 1° 135 III Regal 8° — S. 50), doch setzte die in Miihl-
hausen im Prospekt stehende Schalmei 8° einen anderen Akzent.
Der Nassat galt bei Werckmeister als Zusatz zur Quinte 3°, nicht als deren
Ersatz, und die Miihlhduser ,,Fleute douce® war wohl farbiger und mehr im
Charakter einer wirklichen Blockfléte als Werckmeisters 4'<Floten.
Riickpositiv (konnte) bleiben — vgl. Werckmeisters Bemerkung, dafl man
.heutiges Tages dieselben nicht gern leiden® wolle (S. 51).
Alle drei Manuale zu koppeln — ein Gedanke, der so nicht ausdriicklich bei
Werckmeister zu finden ist, doch ist immerhin der Hinweis auf einen Kop-
pelzug (S. 38) mehrdeutig und meint wohl eine Brustwerk/Hauptwerk-Kop-
pel, wihrend fiir Riickpositiv / Hauptwerk an eine Schiebekoppel gedacht
sein konnte.

b) Halle, Liebfrauenkirche

Die Tatsache, dafl der dritte Unterzeichner des Priifungsberichtes, Christian
Friedrich Rolle, Organist in Quedlinburg war, der Stadt also, wo Werckmei-
sters Orgelprobe ehemals publiziert worden war, mag die Werckmeister-Ver-
bindung weiter stiitzen. Entsprechungen finden sich in folgenden Punkten:

Bach / Kuhnau / Rolle 17162 Werckmeister 1698

drey Tage nacheinander examiniret empfiehlt sorgfiltige, nicht tbereilte
Priifung (S. 38—39)

.ein Bericht schrifftlich dem Collegio

eingelieffert . . .*“ (und mit dem Orgel-

sorgfiltig differenziert zwischen .starckem Wind"* und dem ., Zufall des Windes*, der
wgrofl genung® sein muf, denn ,der starcke Wind thut es nicht allein® — eine Feinheit,
die bei Bach nicht zu finden ist.

20 Dahnert 1962, S. 11.

21 Dok I, S. 157-159.
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(Bach, Kuhnau, Rolle)
bauer) ,zber jeden Punct conferiret

worden* 22

Inspektion der ,,Balgen Kammer®, Be-
sorgnis wegen der ,,Sonnen Hize"
Priifen mittels der ,,Wind Wage™
Lerfoderte Grifie” der Balge

Priifung der Windzufuhr durch ,den
Ligqvorem"

Winddruck erreichte nur 32—33°, sollte
den ,35sten biff gosten ... Gradum®
erreichen

.Schwancken der Bailge"?* beachten

L vitium visibile®

.Probe . .. bey denen auff einmabl nie-
dergedruckten Clavibus so wohbl des
Manuals alff Pedals” (ohne Register
zu ziehen)

Durchstechen

Untersuchung wegen ,.gedoppelten
oder 3fachen Federn*

unabhingig davon dem Orgelbauer zu
raten, die Traktur zu erleichtern
Warnung vor ,,Heiilen", falls die
Traktur zu leichtgingig ist

Zn beachten:

wnicht alles so tichte zusammen. ..
sezen’

Wbequebmer zu allem kommen kon-
nen'

im Contract specificirte Stimmen. . .
auch aus der jenigen Materia verfer-
tiget™

.die bleche derer Corporum der Pfeif-
fen etwas dicker™

137

(Werckmeister)

(S. 69)

(S. 2—3, auf Gefihrdung durch , Soz-
nen Hitze® achten)

(S. 4)

(S. 26)
(S. 64 ,,...liquorem . ..")
(S. 64, sollte 35—40° sein)

(S. 23, Pflichten des Priifers)
(S. 26, 10) ,,vitium . . . quoad visum*

(S. 22 als Verfahren empfohlen)
durchstechen (S. 13; der Vorschlag des
Priifers zur Korrektur des Fehlers ent-
spricht den Erlduterungen auf S. 19)
(S. 10-11 empfohlen)
(iibereinstimmend mit dem Vorschlag
auf S. 16)

(iibereinstimmend mit dem Vorschlag
auf S 21).

(8. 4)

(S.13)

(S.57)

(S. 4-5,67)

Die Priifer bedurften wohl kaum Werckmeisters, um Intonationsprobleme ins-

22 Dok 1I, S. 59-61.

23 {Tber den Winddruck in Silbermanns Freiberger Domorgel berichtet Kuhnaus Gutachten
von 1714 und nennt als Werte 41° und 46° (Flade 1926, S. 55)-

2% Werckmeister formuliert genauer: der Wind schwancke infolge des Stofens der Balge
(S. 27); das Gutachten von Bach, Kuhnau und Rolle spricht ungenau vom Schwanken

der Balge.
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besondere grofler Pfeifen (S. 32, 52) zu bemerken. Doch sie folgten ihm in det
Empfehlung sofortiger Verbesserung (S. 71) durch den anwesenden Orgelbauer
(S. 39), der auch eine gute Temperatur finden und das Instrument durchweg
in ordentlicher Stimmung halten sollte. Sie bestitigen dies um der Wahrheit
willen:

der Wabrbeit zu steuer wegen der lieben Warbeit (S. 68)

Andererseits waren Beschwerden iiber die Dicke des Pfeifenmetalls in diesem
Stadium ohne praktischen Nutzen, doch sie bestitigen die Griindlichkeit der
Priifung und den Sachverstand der Priifer. Ein ausfiihrlicheres Zitat verdeut-
licht, wie Werckmeisters Empfehlungen paraphrasiert wurden:

...dafS man . .. nicht so wohl das Bley
alf vielmebr das Zinn gesparet; Also
hitten in diesemm Wercke die bleche
derer Corporum der Pfeiffen etwas

Auch babe man wol acht, daff das
Pfeiffenwerck nicht zu diinne ausgear-
beitet sey, bevorab, wenn das Metall
schlecht, und viel Bley hat (S. 4)

dicker seyn konnen oder sollen.

c) Leipzig, Paulinerkirche

Wie bei Miihlhausen und Halle stimmen auch in diesem Priifungsbericht viele
Details und Begriffe mit Werckmeister iiberein. Es gab jedoch noch eine Reihe
zusitzlicher Ahnlichkeiten und Parallelen, die sich aus der besonderen Situation
des Leipziger Umbaus erkldren. In diesem Sinne erinnert Bachs Bemerkung, daf3
der Orgelbauer Scheibe nicht fiir die Dimensionen des Gehéuses verantwort-
lich sei und er daran gehindert wurde, es zu vergrofiern,” an Werckmeisters
Ratschlag, sich vorher mit dem Orgelbauer zu verstindigen und herauszufinden,
,warum ecines oder das andere geschehen oder unter lassen sey® (S. 39), und so
der guten Arbeit eines befahigten Handwerkers die gebithrende Achtung zu zol-
len (S. 70—-71). Ahnlich deutet die Bemerkung iiber Scheibes Wellenbrett an,
daf} Bach mit Werckmeisters Konstruktionsvorschlagen vertraut war:

Bach 26

die Wellen Breter solten zwar in Rab-
men gefafet seyn, um alles Gebeule
bey schlimmen Witterungen zu ver-

Werckmeister

Die Wellbreter miissen fein gerichtet
.. sonsten pfleget es greulich zu beu-
len, wenn etwa das Holty von feuch-

meiden, da Herr Scheibe aber nach
seiner Arth solche mit Tafeln verfer-
tiget, und dabey versichert, dafd solche
eben das thiten, was die mit Rahmen
sonst thun miisten, so hat man solches
passiren lafen.

ten Wetter quillet . .. Etliche . . . dis-
poniren die Wellen auf einem Eichen
starcken Rahmen, und dieses scheinet
ziemlich gut zu seyn . .. (S. 15)

Und doch ist nicht ganz klar, ob Bach diesen Punkt wirklich verstanden hatte:

% Dok I, S. 164.
26 Dok 1, S. 163—165.
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Warum sollten ,die Wellen Breter...in Rahmen gefaflet seyn“? Mifiversteht
er hier Werckmeister? Andererseits scheinen er oder Scheibe oder auch beide
mit Werckmeister hinsichtlich der Fertigung einer Brustwerklade ohne Funda-
mentbrett tibereinzustimmen:

die alte Windlade, so statt der neuen . ..ist zu mercken, dafs man beutiges

hat kommen sollen, vors erste mit Tages keine fundament-Breter mehr

einem Fundament Brete, und also machet...von den vornehmsten Or-

falsch und verwerflich . . . gelmachern [sind] die fundament-Bre-
ter verworffen (S. 19)

Andere Einzelheiten zeigen dhnliche Parallelen :

der Wind ist ,aequaler” zu machen wenn der Wind . . . sich stoflet . .. und

und das Windstoflen zu beheben dannenbero seine aequalitat verlieret
(S. 42)

die Intonation sollte hier und da re-

guliert werden (S. 69—71)

die Bafl-Zungen sollten ,nzicht so graff  die Pfeifen der Rohrwerke sollen

und blatterend ansprechen’ wnicht zu sebr schnarren, flattern oder

grellen, die tieffen Claves nicht iiber
schreyen™ noch ,in der Tiffe sebr pra-
len* (S. 36—37)

Wihrend es nicht unbedingt auf Werckmeisters Einfluf} zu beruhen braucht, daf}
Bach den Einflufl des Wetters erwihnt (vgl. Werckmeister, S. 31, 33), so schei-
nen seine Bemerkungen iiber Trakturgewicht, Tastenfall sowie den nur gerin-
gen Spielraum fiir Verbesserungen doch auf Werckmeisters Vorschlige zur Ver-
besserung der Wellenbretter zuriickzugehen. Ebenso konnte die Zustimmung
zu Scheibes Begriindung fiir die Notwendigkeit einer neuen Brustwerklade
Werckmeisters Vorschlag in Kapitel 24 entspringen, wonach Orgelpriifer kon-
trollieren sollen, welche Neuanfertigungen wirklich nétig sind.

Daf Bach eine Nachzahlung an den Orgelbauer empfehlen konnte, bezeugt ein
Bericht C. Ph. E. Bachs an Forkel:

Hatte ein Orgelbauer rechtschaffen gearbeitet, und Schaden bey seinem Bau,
so bewegte er die Patronen zum Nachschuf3.”

Vielleicht war diese Praxis ungewohnlich, denn Werckmeister redet nur allge-
mein von einer angemessenen Bezahlung sowie einem Bonus (,,Discretion®,
S. 71) fiir gute Arbeit, dazu von einem Bankett (wie es bei der Naumburger
Priifung von 1746 stattfand). C. Ph. E. Bach mag freilich spiter in Leipzig von
solchen Sonderzahlungen gehort haben. Dafl die Universititsvertreter 1717
empfahlen, Scheibe solle ,.ein Jahr wenigsten die Gewihre leisten“2®, stimmt
mit Werckmeisters Vorstellungen iiber eine solche Garantiezeit iiberein (,Ge-
wihr-Jahr®, S. 33; ,.ein Jahr-Gedinge . . . wenn die gewohnliche Gewehrzeit ver-
flossen®, S. 75), in der alle kleineren Defekte behoben werden konnten (S. 71).

27 Dok 11, S. 284-
2 Dok I, S. 16s.
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v

Waihrend in Zschortau 1746 wohl weder der Organist noch der Auftraggeber
sich von Werckmeister sagen lassen mufiten, dafl es fiir den Priifer niitzlich sei,
beim Beginn der Untersuchung den Kontrakt mit vorliegen zu haben — nach dem
abgegebenen Bericht war es diesmal der Fall —,* mag es doch seinem Rat (S. 70
bis 71) entsprungen sein, dafd der Priifer zwischen kleineren und gréfieren Min-
geln unterschied. Die kleineren waren diejenigen, die unverziiglich zu beheben
waren, und grofere Mingel gab es in Zschortau nicht.

Die Frage ist nun, inwieweit Werckmeister in Orgelpriifungsangelegenheiten
lediglich eine allgemein bekannte und verbreitete Praxis vertritt und in welchem
Mafe Bach sich tatsichlich an Werckmeisters Handleitung orientierte. Die ,,Or-
gelprobe” war gewifd anerkannt und geschitzt. Es hat auch den Anschein, als
habe Kuhnau, der nicht nur der Schreiber, sondern im juristischen Sinn auch
der Verfasser des Halleschen Berichts war, die ,,Orgelprobe® bei sich gehabt.
(Man kénnte sich ein Verfahren denken, bei dem die drei Organisten die Or-
gel anschauten, die Probleme besprachen und dann Kuhnau die offizielle For-
mulierung iiberliefen, fiir die ihm bei den organologischen Einzelheiten Werck-
meister als Vorbild diente.)

Sogar fiir Adlung war das Buch noch von Wert (,seine Sachen sind gut™), ob-
gleich ,manches zuweilen ordentlicher seyn” konnte.”” Schon zu Adlungs Zeit
hielt man bei einer praktischen Anweisung Ordnung und Systematik fiir wich-
tig, Eigenschaften, die den Generationen nach der industriellen Revolution
selbstverstindlich sind, die vordem jedoch durchaus keine Tradition hatten.
Spitere Ausgaben der ,Orgelprobe® erschienen 1716 und 1754. Es scheint
auch, als habe Lorenz Christoph Mizler einen Nachdruck geplant! und zwar
zusammen mit dem Syntagma des Michael Praetorius, einem Werk also, des-
sen betrichtliches Ausmaf in den 1740er Jahren sehr wohl der Erganzung durch
praktische Zusammenfassungen wie der Werckmeisterschen bedurfte. Fiir uns
heute besteht die Aufgabe eines derartigen Handbuchs in der Vermittlung von
allgemeingiiltigen und allgemeinpraktischen Gesichtspunkten. Doch in Zeiten,
in denen die Fihigkeit zu lesen fiir viele Berufsgruppen keine Selbstverstand-
lichkeit war, diirfte ein belesener Musiker in viel stirkerem Mafle durch das
Gelesene beeinfluf’t worden sein.

In seinem ,,Organum gruningense redivivum® (Quedlinburg und Aschersleben
1705) hielt Werckmeister es immer noch fiir notwendig, die Preisgabe von
Handwerksgeheimnissen vor einem breiteren Publikum zu rechtfertigen: Die
technischen Einzelheiten fiir die Durchfithrung einer Orgelprobe anzugeben und
zu beschreiben, wie Mingel behoben werden konnen, dirften Werckmeister
kaum Beifall aus Handwerkerkreisen eingebracht haben. Seine Rechtfertigung
bestand darin, daf Kirchen vor Skrupellosigkeit bewahrt werden sollten; je
besser der Orgelpriifer iiber seine Arbeit Bescheid wuflte, desto mehr konnte
er ,zur Ehre Gottes* leisten. Das ,,Organum gruningense redivivum® behan-

29 Dok I, S. 168.
0 Adlung 1768, S. 14.
31 Schering 1941, S. 204.

(%}
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delt gleichfalls viele Fragen, die im Zusammenhang mit Orgelpriifungsberich-
ten auftauchen, und hitte somit Kuhnau und Bach ,,vor Ort™ als Fihrer gedient
haben konnen; doch es fehlen die wortlichen Ubereinstimmungen wie bei der
»Orgelprobe®.

Daf es sich wirklich um wortliche Ubernahmen handelt, sei an einem letzten
Beispiel gezeigt. Es ist zwar ungewohnlich, dafl Organisten sich an Werck-
meister anlehnen oder ihn gar wortlich zitieren sollten, wenn es sich um Ange-
legenheiten handelt, die sie aus eigener Erfahrung kennen mufiten und die sie
ohne Zuhilfenahme von Biichern beurteilen konnten. Und doch zeigt sich eine
eindeutige Anlehnung an Werckmeister in einigen Bemerkungen des Naumbur-
ger Organisten Johann Christian Kluge, als dieser sich 1746 iiber die angeblich
allzu fliichtig absolvierte Orgelpriifung durch Bach und Silbermann beschwerte:

J. C Kluge (1746) 32 Werckmeister (1698)

... und wenn man mit vollen Griffen ...wenn...mit vollen Griffen offte
offte repetiret, so spielen die Bdilge repetiret wird . .. so spielen die Bilge
und fallen schleinigst nieder und fallen hastig nieder (S. 27—28)

Hier wird iiber das Plenum-Spiel Klage gefiihrt, und man sollte annehmen, dafl
es sich dabei um den ureigensten Bereich des Organisten handelt. Wie aber soll
man es verstehen, daf ein Organist Werckmeister zitiert, um seinen Worten
Gewicht zu verleihen? Sollte er lediglich Werckmeister einmal gelesen haben,
um ihn dann unbewuft bei der Abfassung des Berichts zu zitieren? Oder sollte
er tatsichlich von Werckmeister (und wie dieser von Forner und jener von
Praetorius) gelernt haben und nicht allein aus praktischer Erfahrung, was viel-
leicht unter seiner Wiirde gewesen wire? Oder sollte dies alles Zufall sein?
Das letztere ist am wenigsten wahrscheinlich, und fiir Bach wie fiir Kluge wird
wohl eine der drei anderen Moglichkeiten zutreffen.
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Ein dubioses ,,Menuetto con Trio di J. S. Bach*
\/
Von Hans-Joachim Schulze (Leipzig) l }

In seiner Gedenkschrift zum 200. Geburtstag des Bach-Schiilers Johann Chri-
stian Kittel (1732-1809) nennt Albert Dreetz innerhalb der Bibliographie der
Werke Kittels einen frithen Hofmeister-Druck, der neben zwei Choralvaria-
tionen Kittels als Anhang eine Fuge von Handel und ein Menuett von Joh. Seb.
Bach enthilt.! Seitens der Bach-Forschung blieb dieser Fingerzeig unbeachtet,
so dafl der erwihnte Druck 1955 erneut ,entdeckt” werden mufite. Es handelt
sich um folgende Ausgabe: VARIATIONEN | diber zwei Choraele | fiir die |
Orgel | componirt | von | 1. C. KITTEL. | (Als Anbang eine Fuge von Héindel
und Menuett von Seb. Bach.) | Leipzig bei Friedrich Hofmeister. | Pr 10 Gr.
(Plattennummer:) §86.2

Nach Bruno Weigels Handbuch der Orgelliteratur? soll dieser Druck 1822 er-
schienen und durch Kittels Schiiler Johann Christian Heinrich Rinck (1770 bis
1846) herausgegeben worden sein. Auf welchen Quellen die Ausgabe fuft, ist
nirgends angegeben; Kittels Choralvariationen sind 1794 handschriftlich be-
zeugt,* konnen aber sehr wohl ilter sein. Bei der Handel-Fuge handelt es sich
um ein Klavierarrangement des schnellen Mittelteils aus der Ouvertiire zu der
1727 aufgefiihrten Oper ,,Riccardo 1.“. Schiiler Kittels war Rinck von 1786 bis
1789; in dieser Zeit konnte er Werke seines Lehrers sowie Bachs und Héndels
zum Geschenk oder zur Abschriftnahme erhalten haben.” Vielleicht ist es kein
Zufall, daf die beiden Variationswerke Kittels auch in Abschrift von dessen
Schiiler Michael Gotthard Fischer (1773—1829) erhalten sind und Fischer be-
reits 1788/89 als Notenkopist nachgewiesen werden kann.® Ein groflerer Teil
von Rincks handschriftlichem Nachlaf} gelangte iiber den amerikanischen Musik-
forscher Lowell Mason in die Library of the School of Music at Yale Univer-
sity, New Haven, Connecticut (USA),7 doch lieBen sich dort keine einschligi-
gen Spuren finden.

Dafy Susi Jeans sich 1955 entschloB, das fragliche ,,Bach“-Menuett erneut zu
veroffentlichen, hatte seinen Grund weniger in der neuerlichen Auffindung des
Druckes aus dem Jahre 1822 als in der Ermittlung einer Konkordanz: Die Fest-
stellung, daf} jener a-Moll-Satz vielfiltige Beziehungen zu einem 1770 gedruck-

L A. Dreetz, Jobann Christian Kittel, der letzte Bach-Schiiler, Berlin 1932, S. 81.

Vgl. Répertoire International des Sources Musicales (RISM), Bd. A/I/5, K 860. Exem-

plare des Druckes befinden sich u. a. in Briissel, Leipzig, London und Wien.

3 Leipzig 1931, S. 95. Zur Datierung vgl. auch O. E. Deutsch, Musikverlagsnummern,
2. Aufl. Berlin 1961, S. 15.

% Dreetz, a. a. O., S. 85 u. 89.

3 Vgl. E-W. Donat, Christian Heinrich Rinck und die Orgelmusik seiner Zeit, Disserta-
tion, Heidelberg 1933, S. IV f. u. 35. Den Druck von 1822 erwihnt Donat nicht.

6 NBA IV/5-6 Krit. Bericht, S. 211, sowie Y. Kobayashi, Franz Hauser und seine Bach-
Handschriftensammlung, Dissertation, Gottingen 1973, S. 400.

7 Vgl. NBA IV/5—6 Krit. Bericht, S. 145 ff. u. 213 f.
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ten Menuett von Carl Philipp Emanuel Bach aufweist, gab Anlaf}, nach dem
eigentlichen Autor zu fragen.® Angesichts des begrenzten Materials war zu die-
sem Zeitpunkt eine befriedigende Antwort nicht moglich.

Durch Riickgriff auf einige in diesem Zusammenhang noch nicht untersuchte
Sitze aus dem Oeuvre Wilhelm Friedemann Bachs konnen die Uberlegungen
zu Echtheit, Herkunft und Datierung jenes Menuetts um ein gutes Stiick vor-
angebracht werden. Um umstindliche Beschreibungen zu ersparen, sind auf
S. 144—-147 folgende Sitze in extenso gegeniibergestellt:

1. . Minuetto con Trio di ]. S. Bach.” BWV deest
Quelle: der obengenannte Druck aus dem Jahre 1822. Das nur hier enthaltene,
im wesentlichen auf in Terzparallelen gefiihrten Oberstimmen sowie Bordun-
bassen aufgebaute Trio ist als Notenbeispiel 4 teilweise wiedergegeben.?

8 S. Jeans, An unknown ‘Minuetto con Trio’ by ]. S. Bach?, in: The Musical Times 96,
1955, S. 259—261.
9 Vollstandig bei Jeans, a. a. O.
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con Trio di J. S. Bach*
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2. Sinfonia F-Dur fiir Streichorchester von Wilhelm Friedemann Bach.!” Fk 67
Daraus: Menuetto 2 fiir Violine, Viola und Basso continuo (£-Moll, im Noten-
beispiel zum bequemeren Vergleich nach a-Moll versetzt und ohne die Mittel-
stimme).

Quelle: Abschrift, ehemals Bibliothek der Singakademie Berlin, Nr. 1385
(olim 943), S. 76 ff. (verschollen).

Entstehungszeit: vermutlich vor 1746.

3. Klaviersonate C-Dur von Wilhelm Friedemann Bach!! Fk 1, Fassung A
Daraus: Minuetto I1.

Quelle: Autograph, ehemals Bibliothek der Singakademie Berlin, DX 1830c
(verschollen); Wasserzeichen nach Falck Heraldische Lilie, ILSV, zu lesen
aber wohl IESV (Papiermiihle Niederlungwitz, Papiermacher J. E. S. Vodel,
nachweisbar 1742 bis 1763).

Entstehungszeit: vermutlich vor 1750.

10 Vgl.'M. Falck, Wilbelm Friedemann Bach. Sein Leben und seine Werke, Leipzig 1913,
S. 124 f.; M. Flueler, Die Norddeutsche Sinfonie zur Zeit Friedrichs des Grofien, Dis-
sertation, Berlin 1908, S. 68 f.; Ausgaben von M. Schneider, Leipzig 1954 (Mittel- und
norddeutsche Kammersinfonien. I11), und von W. Lebermann, Mainz 1973.

Vgl. Falck, a. a. O., S. 70 u. 73. Ausgabe: W. F. Bach, Samtliche Klaviersonaten, hrsg.
von F. Blume, Heft III, Nr. 7—9, Hannover und Leipzig 1940 (Nagels Musik-Archiv.
156.).

1
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4. ,Zwo abwechselnde Menuetten vem Herrn Capellmeister [Carl Philipp
Emanuel] Bach, in Hamburg.“ ? Wq 116/7
Daraus: Zweyte Menuet.

Quelle: Musikalisches Vielerley. Achtzebntes Stiick. S. 72, in: Musikalisches
Vielerley. Herausgegeben vom Herrn Carl Philip Emanuel Bach, Musik-Direc-
tor su Hamburg. Hamburg, gedruckt und verlegt von Michael Christian Bock.
1770.

Entstehungszeit: Potsdam 1766.

Auf weitere Ubereinstimmungen weisen die Notenbeispiele 2 und 3. Hier han-
delt es sich um folgende Werke:

5. Klavierkonzert a-Moll von Wilhelm Friedemann Bach ' Fk 45
Daraus: Satz 1, Ritornell (nur Aufenstimmen).

Quelle: Autograph, P 329.

Entstehungszeit: vermutlich vor 1733.

6. Duett C-Dur fiir zwei Violen von Wilhelm Friedemann Bach !4 Fk 60
Daraus: Satz 2, Scherzo.

Quellen: chemals Bibliothek der Singakademie Berlin, Nr. 1749 (Autograph)
und 1748 (Abschrift), beide verschollen; Autograph ohne Komponistenangabe,
nur Kopftitel Duetto @ 2 Viole.

Entstehungszeit: wahrscheinlich nach 1774.

Der Uberlieferungsbefund erlaubt folgende Feststellungen:

Die unter 1—4 beschriecbenen und in Notenbeispiel 1 wiedergegebenen Sitze
verraten ein Urbild, das sich aus den gemeinsamen Lesarten der Varianten-
triger weitgehend erschliefen 1aft. Am néchsten steht diesem Urbild der Druck
von 1822, wenngleich seine Lesarten auf Textverderbnisse (T. 9-12) sowie
fremde Eingriffe deuten. Die am weitesten entwickelte Version liegt in 4 vor;
von den empfindsamen Vortragsnuancen und der vielfaltig bereicherten Linien-
fiihrung abgesehen, weist sie im Schlufteil eine zusétzliche Dimension auf, in-
dem dort die Unterstimme die Fiithrung im kanonischen Verlauf Gbernimmt.
Den grofiten Arbeitsaufwand lassen 2, 3 und 4 in T. 9—-12 erkennen. Hier ent-
hielt das Urbild offenbar eine problematische Stelle, die aus dem Unvermégen
resultierte, die ambitiose iibermifige Sekunde in vorschriftsmafiiger Stimm-
fiihrung zu bewiltigen. Die Fassungen 2—4 umgehen diesen neuralgischen Punkt
mehr oder weniger elegant: in 2 ist die Nihe zum Urbild noch verhiltnismafig
grof}, 3 und vor allem 4 entfernen sich davon zunehmend.

Fassung 1 weist — von ihren Textverderbnissen abgesehen — die strengste
Stimmfiihrung auf, gleitet im Schlufteil aber ins Philistrose ab. 2, 3 und 4
sind musikalisch in unterschiedlichem MaBe bereichert, in ihrer Funktion jedoch
zum ,,Menuett im alten Stil* abgesunken. In keinem dieser drei Fille wird das
Trio vorzuzeigen gewagt. Demzufolge mufs das Urbild wesentlich ilter als die
drei Uberlieferungstriger sein.

Die unter 5 genannte Version legt eine Entstehung vor 1733 nahe, die Fas-

12

Vgl. Jeans, a. a. O., sowie zur Datierung BJ 1938, S. 118, Nr. 161.

13 Vgl. Falck, a. a. O., S. 87 f. u. 98.

14 Vgl. Falck, a. a. O., S. 119 u. 120. Ausgabe: W. F. Bach, Drei Duette fiir 2 Violen,
hrsg. von J. Altemark, Leipzig 1953.
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sungen 2, 3 und 6 zeigen, dafl Wilhelm Friedemann Bach sowohl vor 1750 als
auch in seiner Berliner Spitzeit beinahe regelmiBig auf jenes Modell zuriick-
kommt. Um 1750 konnte Kittel die spater an Rinck gelangte Vorlage im Bach-
schen Hause erhalten haben. 1766 greift Carl Philipp Emanuel Bach im wesent-
lichen auf die in der F-Dur-Sinfonia seines ilteren Bruders vorzufindende Ge-
stalt zuriick — einschlieBlich der Tonart £-Moll —, lat daneben aber auch Ele-
mente des zu vermutenden Urbildes einflieBen. Merkwiirdig ist, daf} jene Ut-
version gleichsam als Zitat verwendet und abgewandelt wird, also einen nicht
geringen Bekanntheitsgrad voraussetzt.

Sucht man nach einer Erklarung fiir diesen diffusen Befund, so bieten sich zur
Deutung des ,,Urbildes” folgende Moglichkeiten an:

1. Es handelte sich um ein (fremdes) Favoritstiick, das in mehreren Abschrif-
ten im Bachschen Hause kursierte und zu einem Repertoire in der Art des Zwei-
ten Klavierbiichleins der Anna Magdalena Bach gehérte.

10 5346
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2. Es handelte sich um einen (teilweise mifigliickten) Kompositionsversuch des
jungen Joh. Seb. Bach, der als Kuriositiat aufbewahrt worden war.

3. Es handelte sich um einen Kompositionsversuch des jungen Wilhelm Friede-
mann Bach, vielleicht um die Lésung einer von seinem Vater gestellten und ge-
gebenenfalls auch begonnenen Aufgabe.

Gegen die unter 2 genannte Moglichkeit sprechen der weitgehend auf Wilhelm
Friedemann Bach konzentrierte Uberlieferungsbefund sowie die geschilderten
Qualitatsméngel in T. 9—12 und im Schlufiteil des Menuetts sowie im gesamten
Trio.

Folgt man der unter 3 gegebenen Deutung, so wire nach der Ursache der Fehl-
zuschreibung in dem Druck von 1822 zu suchen (sofern dort nicht eine blofie
Namensverwechslung unterstellt werden soll oder aber ein Einschwenken auf
die Bach-Renaissance des frithen 19. Jahrhunderts). Hier bieten sich einige
wenige Parallelfille an. Ein zu einer frithen (!) g-Moll-Klaviersuite Wilhelm
Friedemanns (Fk 24) gehoriges Menuett-Trio (Fk 25/2) ist im Uberlieferungs-
kreis Johann Peter Kellners unter ,,J. W. Bach® zu finden, in der Uberlieferung
durch Rinck Joh. Seb. Bach zugeschrieben (BWV 970) und liegt auferdem in
einer Kopie des jungen Carl Philipp Emanuel Bach vor (P 6§3).1> Eine Bour-
lesca Wilhelm Friedemanns (Fk 26) folgt im Autograph dem oben unter 5 auf-
gefithrten a-Moll-Klavierkonzert und gehort wie dieses offenbar noch in die
Leipziger Zeit des iltesten Bach-Sohnes.!6 Lange nach dessen Ubersiedelung
nach Dresden entsteht eine Abschrift des Bach-Schiilers Johann Friedrich Agri-
cola, die in dessen Leipziger Jahre (vor 1741) zu datieren ist.1” Eine dritte Ab-
schrift (P 550) stammt aus dem Hamburger Umkreis Carl Philipp Emanuel
Bachs. Daf} zwischen Friedemanns Bourlesca und dem entsprechenden Satz in
der Druckfassung der a-Moll-Partita BWV 827 aus dem Jahre 1727 eine ver-
borgene Bezichung besteht, konnte Hartwig Eichberg wahrscheinlich machen.!®
So ist es wohl nicht abwegig, auch fiir das fragliche a-Moll-Menuett eine ent-
sprechende Werkgenese zu unterstellen und dieser Komposition im Register
der Werke Joh. Seb. Bachs lediglich einen bescheidenen Platz im Anhang zu-
zuweisen.

15 Falck, a. a. O., S. 89, sowie BJ 1975, S. 21 f. (H. Eichberg).
16 BJ 1975, S. 27 (H. Eichberg).

17 BJ 1970, S. 49 (A. Diirr).

18 Vgl. FuBnote 16.
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Wo blieb Bachs funfter Kantatenjahrgang?

Die in der jiingeren Bach-Forschung als kontrovers geltende Frage nach der
Anzahl der von Bach komponierten Kantatenjahrginge entzindet sich immer
wieder an dem anscheinend mysteriosen Verbleib des Jahrgangs V. Denn wih-
rend die ersten drei Jahrginge sich wenigstens in ihren Grundstrukturen nahezu
problemlos darbieten und auch der ,,Picander-Jahrgang™ sich trotz fragmentari-
scher Uberlieferung und strittiger Punkte unschwer als der vierte zu erkennen
gibt, liefen sich bislang keine wirklich iiberzeugenden Ansitze fiir die Rekon-
struktion des fiinften finden.!
Es sei deshalb eine neue Uberlegung angefiihrt, die den Charakter einer vor-
laufigen Hypothese nicht verleugnet, sich jedoch der Kritik stellt sowie gege-
benenfalls sich zur systematischen Weiterentwicklung anbietet. Ausgehend von
der Feststellung, daf} einerseits der Angabe des Nekrologs von fiinf Jahrgin-
gen keine begriindeten Zweifel entgegengebracht werden konnen und daf} an-
dererseits der Vermutung eines erst 1729 begonnenen fiinften Jahrgangs schwer-
wiegende Bedenken entgegenstehen miissen, sei an eine tberlieferungsgeschicht-
liche Besonderheit des Jahrgangs I von 1723/24 angekniipft, in der sich die
Maoglichkeit einer Losung des Kantatenjahrgangsproblems andeutet. Als auf-
fallende Eigenart erweist sich hier nicht nur die Integration von vorleipziger
Werken, sondern insbesondere die hiufig nachweisbare Auffiihrung von zwei
Kantaten bzw. von zweiteiligen Kantaten bei einer Reihe von Sonn- und Fest-
tagen? (* = zweiteiliges Werk) :

BWV 5%, 76%, 21%, 24 + 185, 147%, 186*, 179 + 199, 70%, 63 (+"238);

181 + 18, 22 + 23, ,Siche, eine Jungfrau ist schwanger” + 182, 31 + 4,

172 + 59 und 194 + 165.
Nun liegt zumindest die Annahme nahe, dafl Bach entsprechend dem Modell
der Kantoratsprobe vom Frithjahr 17232 fiir den gesamten Jahrgang 1723/24
die Auffithrung von zwei Figuralstiicken im Gottesdienst jeweils vor und nach
der Predigt geplant und vermutlich sogar weitgehend realisiert hat. Sogenannte
Doppeljahrginge waren seinerzeit nichts Ungewohnliches; so begann beispiels-
weise Gottfried Heinrich Stolzel seine Gothaer Amtszeit 1720/21 mit einem
Doppeljahrgang auf Texte von Knauer. Ebendiese Texte und damit zugleich
die Doppeljahrgangspraxis waren, wie wir nunmehr wissen,* auch Bach bekannt.
Ein entsprechender Bachscher , Doppeljahrgang 1723/24" wiirde iiberdies be-
stens das offensichtlich angestrebte Ziel der frithzeitigen Repertoirebildung er-

1 Vgl. MFf 14, 1961, S. 6o—63 (W. H. Scheide), 192-195 (A. Diirr), 423—427 (W. H.
Scheide) ; B] 1975, S. 70-113 (K. Hifner); BJ 1980, S. 4751 (W. H. Scheide) ; insbe-
sondere Diirr Chr 2, passim; ebenda, S. 19 f. zur Rekonstruktion von Jahrgang V.

2 Vgl. Kalendarium zur Lebensgeschichte Jobann Sebastian Bachs, 2. revid. Auflage, Leip-
zig 1979, sowie BJ 1977, S. 85 ff. (W. H. Scheide).

3 Vgl. B] 1978, S. 78—94 (C. Wolff).

4 Vgl. BJ 1981, S. 7 . (H. K. Krausse).
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filllen und eine graduelle Verminderung des Arbeitsaufwandes in den spateren
Jahren deutlicher erkennen lassen:

1723/24 Bereitstellung von zwei Figuralstiicken pro Sonn- und Festtag durch

Neukomposition bzw. Eingliederung vorhandener Werke

1724/25 Neukomposition eines Choralkantatenzyklus

1725/27 Aufbau eines weiteren (dritten bzw. vierten) Zyklus

1728/29 ,,Picander-Jahrgang®.
Inwieweit jeder der insgesamt fiinf Zyklen jemals komplett vorgelegen hat, ent-
zieht sich unserer Kenntnis. Es ist durchaus plausibel, dafy in allen Jahrgingen
kleinere und groflere Liicken bestanden (vgl. etwa die Unterbrechung der Kom-
position von Choralkantaten um Ostern 1725), die gegebenenfalls nur teii-
weise oder aber auch nie durch bereits Vorhandenes bzw. spitere Nachkompo-
sition ausgeglichen wurden. Auch scheint der ,,Doppeljahrgang 1723/24° schon
zu Bachs Zeiten in zwei getrennte Einheiten aufgespalten worden zu sein. Denn
bei fast allen nachweislichen Doppelauffihrungen im Jahre 1723/24 stammen
die erhaltenen Originalquellen nur jeweils eines der beiden Werke aus dem
Erbteil C. Ph. E. Bachs; das heif3t, der aus der Spaltung des Doppeljahrgangs
hervorgegangene fiinfte Jahrgang gelangte bei der Erbteilung in andere Hande.
Das Schicksal der Spaltung traf gelegentlich auch zweiteilige Kantaten, wie das
Beispiel von BWV 76 mit den Auffiihrungen nur des zweiten Teils im Zeit-
raum 1724/25 sowie des ersten Teils zum Reformationsfest in den r740er Jah-
ren zeigt.
Obgleich man gewi mit relativ hiufigen Auffithrungen von je zwei Kantaten
pro Gottesdienst rechnen muf}, gibt es doch keine Anzeichen dafiir, dafl der
Doppeljahrgang in seiner urspriinglichen Form wihrend Bachs Amtszeit noch
einmal aufgefiihrt wurde, wie iiberhaupt die anfingliche Jahrgangsgliederung
einer flexibleren Auswahl je nach dem Bedarf gewichen sein diirfte. In diesem
Zusammenhang stellt sich auch die Frage, ob man nicht deutlicher als bisher
zwischen zwei funktionsverschiedenen Kantatenauffithrungen differenzieren
sollte3: Welches Werk wurde bei nachweislichen Doppelauffithrungen vor und
welches nach der Predigt musiziert? Ins Blickfeld riickt die Doppeljahrgangs-
hypothese auferdem den vorleipziger Uberhang von Kantatenkompositionen,
die vor allem mangels erhaltener Originalquellen keinem bestimmten Jahr-
gang zugeordnet werden konnten, jedoch als méglicher Bestandteil des ,Dop-
peljahrgangs 1723/24% zu reklamieren wiren (* = Weimarer Werk) :

BWV 8ob (zum Teil*) + 163%, 61* + 132% 95 + 161%, 134 + 158%, 166 +

,Leb ich, oder leb ich nicht**, 54* (De-tempore-Einordnung ungewif}).
Dariiber hinaus sollten sich von Bachs fiinftem Kantatenjahrgang noch weitere

Spuren aufdecken lassen.
Christoph Wolff (Cambridge, MA)

5 Zum Problem der Doppelauffihrung allgemein vgl. Alfred Diirrs Beitrag im Bericht
iiber die Wissenschaftliche Konferenz zum 1I1. Internationalen Bach-Fest der DDR
Leipzig 1975, Leipzig 1977, S. 165-172.
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Bachs Nachfolger im Thomaskantorat a
als kurfiirstlich-sichsischer ,,Cammer-Compositeur* 4.

Nach Angabe der sogenannten Riemer-Chronik im Stadtarchiv Leipzig starb
Bachs Leipziger Amtsnachfolger Gottlob Harrer am 9. Juli 1755 in Karlsbad
als ,.Sr. Konigl. Maj. in Polen und Churfiirstl. Durchl. zu Sachsen Cammer-
Compositeur und E. Edl. Hochw. Raths dieser Stadt woblbestalter Cantor bey
der hiesigen Thomasschule® (Gustav Wustmann, Quellen zur Geschichte Leip-
zigs, Bd. I, Leipzig 1889, S. 439). Arnold Scherings grundlegender Harrer-Auf-
satz (BJ 1931, S. 112 f.) 148t die Titelfrage unerwihnt, hingegen heift es 1941
im 3. Band der Musikgeschichte Leipzigs (S. 341): ,Diese Wiirde muff ihm
Ende der vierziger Jahre zugefallen sein.” Datum und Quelle finden sich aller-
dings schon 1906 bei Carl Mennicke (Hasse und die Briider Graun als § ympho-
niker, Leipzig 1906, S. 74), wo es heift, da} Harrer ,seine im April 1755 er-
folgte Ernennung zum sichsischen ,Kammerkompositeur' vermutlich Hasse zu
verdanken hat“. Als Quelle nennt Mennicke ,,Dresden, Staatsarchiv; loc. 907,
vol. IIL. Bl. 262°.

Nach freundlichem Hinweis von Dr. Ortrun Landmann, Dresden, ist die von
Mennicke nur summarisch zitierte, von Schering génzlich ibersehene Quelle
auch fiir die Bach-Forschung von Interesse. In der Tat enthalt der Aktenband
Die Italignischen Singer und Sangerinnen, das Orchestre, die Tantzer und T int-
~erinnen, auch andere zu der Opera gehirige Personen. betr. Ao. 1740. Vol: III.
im Locat go7 des Staatsarchivs Dresden als Bl. 2835-284 (olim 263—264) eine
Leipzig den 28. April 175s. datiert und Gottlob Harrer Chor: Mus. Director
unterzeichnete Supplik, in der an die Clementz und Gnade des Kurfiirsten ap-
peliert und die Gliickseligkeit derer gepriesen wird, ,.welche durch Solche Al-
lerhochste Huld mit einem Character allermildest begnadiget worden. Es ha-
ben Ewr: Kénigl: Maj: und Churfl: Durchl: allergnadigst gerubet meinem
Antecessori Job: Seb: Bachen den Tittel eines Cammer-Compositeurs ange-
deyben wu lafen, der auch solchen bif¥ an sein Ende fortgefiibret.” Unter Hin-
weis darauf, daB er ,.als Supernumerarius im Poblnischen Orchestre und auch
nachber in Sachsen vielmals bei Musiquen . . . gebrauchet worden™ sei, erbittet
Harrer cin entsprechendes Pradikat.

Schon am 30. April 1755 erging das entsprechende Dekret (a. a. O., Bl. 282,
olim 262) iiber die Beilegung des Charakters eines Cammer-Compositeurs in
Riicksicht auf Harrers Verdienste beim kdniglichen Orchestre und seiner ,auch
sonst besizenden guten Geschicklichkeit im componiren”. Im Unterschied zur
Verfahrensweise bei Bach waren zwischen Gesuch und Bewilligung nur zwei
Tage vergangen. Entgegen Mennickes Annahme diirfte hier Graf Brihl seine
Hand im Spiel gehabt haben, und die Dresdener Ernennung wire somit das

Pendant zu Harrers Berufung in das Leipziger Thomaskantorat.
* %k ok
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Die Quelle einer Bach-Anekdote

Neuere Anthologien enthalten hin und wieder eine modernisierte Version der
nachstehend wiedergegebenen Anekdote, ohne aber deren Quelle zu nennen.
Johann Nikolaus Forkel und Carl Ludwig Hilgenfeldt haben in ihren biogra-
phischen Abrissen (1802 bzw. 1850) merkwiirdigerweise keine Notiz von dieser
Stelle genommen. Sie wird offenbar auch nirgends zitiert, so dafl sie nur durch
Zufall wiederentdeckt werden konnte. Sie findet sich in den 1788 bis 1792 in
sechs Heften erschienenen ,,Anekdoten von Konig Friedrich 11. von Preussen,
und von einigen Personen, die um lbhn waren. Nebst Berichtigungen einiger
schon gedruckten Anekdoten. Herausgegeben von Friedrich Nicolai. Viertes
Heft. Berlin und Stettin, 1789.“, S. VII bis VIII. Hier heifit es, ankniipfend an
eine Besprechung englischer Veroffentlichungen iiber den Preuflenkénig: ,,Solche
Auslegung ist beynabe wie die Antwort des beriibmten Johann Sebastian Bach,
den jernand wegen seiner bewundernswiirdigen Fertigkeit auf der Orgel pries.
.Das ist eben nichts bewundernswiirdiges, sagte Bach, ,man darf nur die rechten
Tasten zu rechter Zeit treffen; so spricht das Instrument selbst. Nur dafS Bach
aus Bescheidenbeit ein ihm selbst ins Gesicht gegebenes Lob milderte, . . .

Wolf Hobohm (Magdeburg)

Zur Uberlieferung einiger Bach-Portrits M

Das 1791 von Johann Marcus David ,,nach Hauflmann 1746 kopierte Bach-
Bild (Dok IV, B 3) war nach Mitteilung eines Nachbesitzers, Pfarrer D. Ernst
Breest in Berlin (BJ 1917, S. 176), 1816 im Besitz von Georg Poelchau und
ging spater an einen ,,Archivrat von L.“, bei dessen Tochter (Ida von L.) Breest
es ,vor 30 Jahren® — also um 1887 — kennenlernte. Nach dem Tode der Besitze-
rin (1915) erfuhr Breest, daf} sie das Bild ihm hinterlassen hatte. Es blieb im
Besitz der Familie Breest und ist 1945 durch Kriegseinwirkung verlorengegan-
gen (Conrad Freyse, Bachs Antlitz, Eisenach 1964, S. 41 £.). Den Namen der
Familie ,von L.“ festzustellen, ist offenbar weder Freyse noch Werner Neu-
mann (Dok IV) gelungen. Mit Hilfe eines Berliner Adref8buchs sowie der All-
gemeinen Deutschen Biographie liefs sich dies jedoch ohne grofie Miihe nach-
holen. Bei dem ,,Archivrat von L.“ handelt es sich um Karl Wilhelm von De-
leuze de Lancizolle (geb. 17. Februar 1796 in Berlin, gest. 26. Mai 1871), der
1823 eine Professur an der Universitit Berlin bekleidete und 1852 bis 1866
Direktor der kéniglichen Staatsarchive in Berlin war. Fraulein Ida von Lanci-
zolle, seine Tochter, wohnte zuletzt in Berlin W 35, Steglitzer Str. 53; hier muf}
das Bild sich also bis 1915 befunden haben. Trifft die in Dok III (S. 510) iiber
die Entstehung der Kopie vorgelegte Hypothese zu, dann ergibt sich fiir die-
ses Bild als Besitzerfolge: 1791-1814 Johann Friedrich Reichardt — 1816 Georg
Poelchau — 1836 (?)-1915 Familie von Lancizolle — 1915-1945 Familie Breest.

Eine weitere Kopie nach Haufmann (Dok IV, B 5), gegenwirtig in Privatbe-
sitz befindlich und aufgrund von Farbanalysen inzwischen eindeutig als nicht



Kleine Beitrage 155

vor 1830 entstanden nachgewiesen, befand sich nach Mitteilung von Albrecht
Kurzwelly (BJ 1914, S. 5 und 32, Anm. 16) ehedem ,,im Besitz von Frau Wil-
helmine Burkhardt in Leipzig, in deren Familie“ [sie] ,sich vererbt hat“. Nach
Freyse (a. a. O., S. 45 f.) und anderen konnte dieses Exemplar identisch sein
mit einer Kopie, die, nach einem Bericht von Carl Ludwig Hilgenfeldt (1850),
.der Maler Friedrich aus Braunschweig” (wohl Gustav Adolf Friedrich, 1824
bis 1889, der Sohn Caspar David Friedrichs) im Jahre 1848 angefertigt haben
soll. Die Frage nach dem Auftraggeber bleibt noch zu beantworten; entspre-
chende Uberlegungen hitten zu beriicksichtigen, daf’ die 1914 nachgewiesene
Besitzerin mit vollem Namen Wilhelmine Burkhardt geb. Bach hief. Ob ihre
Vorfahren zum Verwandtschaftskreis der Musikerfamilie gehorten, wire zu
untersuchen.

Der 1802 als Frontispiz zu Forkels Bach-Biographie erschienene Portritstich
von Friedrich Wilhelm Nettling (Dok IV, B 27) geht augenscheinlich auf den
1774 entstandenen Stich von Samuel Gottlob Kiitner (Dok IV, B 13) zuriick,
weicht aber in Details (Augenpartie) von jenem ziemlich verungliickten Blatt
ab, das Carl Philipp Emanuel Bach ehedem als nur ,ziemlich dhnlich® bezeich-
net hatte. Insbesondere ist bei Nettling das von Kiitner hinzuerfundene modi-
sche Spitzenjabot fast vollig wieder verschwunden, so daf eine grofiere Ahn-
lichkeit gegeniiber dem Original (Gemilde von Haufimann) erreicht wird. Diz
Erklirung liefert ein jetzt wieder zugingliches frithes Briefkopierbuch des
Leipziger Verlagshauses Peters, dessen Benutzung durch freundliches Entge-
genkommen der Verlagsleitung ermoglicht wurde. Der Verlag Hoffmeister und
Kiihnel (Vorginger von Peters) schrieb am 29. Oktober 1802 an ,,Dr Forkel
in Gottingen™: ,,Sie wundern sich daff Bachs Leben noch nicht fertig sei. Die
Aufl. war vor der Messe gedruckt, nur das Portrait ist izt noch nicht fertig, wel-
ches [uns] in fernen Lindern groflen Schaden macht. Es existirt hier eins von
Kiittner ist aber nicht dhnlich. Daher lieffen wir einen berithmten Arbeiter nach
cinem Gemilde arbeiten. Dieser ist aber durch Cantor Miller aufgehalten
worden.“ Am 26. November 1802 heift es dann: ,Bei den Aufwand von Ele-
ganz haben wir manche Fatalititen, den Herr Miiller hat das Gemalde nach
welchem der Kiinstler zu arbeiten anfieng noch nicht geliehen. So konnen wir
noch kein Expl. ausgeben.“ Eine letzte Nachricht tragt das Datum 21. Januar
1803: , Ein nach den Gemilde geindertes Port. v. Bach erhalten sie nichstens,
nunmehro ist es nach Kiittner und den Gemilde gestochen — die Wahrheit
liegt gewohnlich mitten inne.”

Bei dem ,,Gemilde* muf es sich um Elias Gottlob Hauflmanns Bach-Portrit
von 1746 handeln, das sich im Besitz von August Eberhard Miiller (1767 bis
1817, 1800 Adjunkt, 1804 Nachfolger des Thomaskantors Johann Adam Hil-
ler) befand. Nach den Briefausziigen zu urteilen, konnte der fiir Hoffmeister
und Kiihnel arbeitende Stecher zunichst, wenn vielleicht auch unter Schwie-
rigkeiten, Zugang zu dem Gemalde gehabt haben, doch diirfte er spiter abge-
wiesen worden sein. Wahrscheinlich hatte Miiller inzwischen alle Rechte an
Breitkopf vergeben, die 1802 einen Stich von Friedrich Wilhelm Bollinger (Dok
IV, B 35) herausbrachten, bei dem das ,auf der Thomasschule zu Leipzig be-
findliche Originalgemalde® als Vorlage angegeben ist. Bei seinem Weggang
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nach Weimar (1809) iiberlief August Eberhard Miiller das Gemiilde der
Schule als Geschenk, eine Tatsache, die erst 1852 in einem Schulprogramm
erwihnt wird. Infolgedessen handelt es sich bei den aufgefithrten Nachrich-
ten aus dem Briefkopierbuch von 1802/03 um die derzeit frithesten greif-
baren Angaben tber den Besitzgang des Bildes. Die miindliche Tradition,
dafl es aus dem Besitz Wilhelm Friedemann Bachs stamme und durch dis
Familie an August Eberhard Miller gelangt sei, gewinnt an Wahrschein-
lichkeit. Merkwiirdig bleibt immerhin, daf’ das Haus Breitkopf 1802 einen
Portratstich nach Haufimanns Original herstellen lassen konnte, dafl aber
vier Jahre zuvor die vom selben Verlag betreute Allgemeine Musikalische Zei-
tung als Titelkupfer ihres ersten Jahrganges nur ein recht obskures Bach-Por-
trat anzubieten hatte. Ob etwa August Eberhard Miiller, der schon seit 1794
in Leipzig ansissig war, seinen Bildbesitz zunéchst verborgen hielt? Oder sollte
das Haufmann-Portrit von 1746 lberhaupt erst nach 1800 nach Leipzig ge-
langt sein?

Hans-Joachim Schulze (Leipzig)

N



BESPRECHUNGEN

Bachforschung und Bachinterpretation beute. Wissenschaftler und Praktiker im
Dialog. Bericht iiber das Bachfest-Symposium 1978 der Philipps-Universitit
Marburg. Herausgegeben von Reinhold Brinkmann. Veréffentlicht fiir ihre
Mitglieder von der Neuen Bachgesellschaft, Internationale Vereinigung, Sitz
Leipzig. Kassel, Birenreiter 1981.

Der Bericht ist dreigeteilt in diejenigen Gebiete, die Reinhold Brinkmann, Lei-
ter des Symposiums, nach einer Phase der Quellenforschung und Edition als
besondere Desiderata der Bachforschung bezeichnet: Biographik, Analyse und
Auffithrungspraxis.

In dem der Biographik gewidmeten Teil berichtet Christoph Wolff iiber ,,Pro-
bleme und Neuansitze der Bach-Biographik®. Hans-Joachim Schulze sucht die
..unvermeidlichen Liicken® in Bachs Lebensbeschreibung™ durch kluge Hypo-
thesen zu iiberbriicken. Werner Felix berichtet iiber eine in der DDR entstehen-
de Bach-Biographie, die das soziologische, politische und geistesgeschichtliche
Umfeld Bachs gebiihrend zu beriicksichtigen plant. Robert L. Marshall stellt
neuartige Thesen ,,Zur Echtheit und Chronologie der Bachschen Flétensonaten®
auf. Werner Neumann behandelt das Problem ,,vokal-instrumental®, indem er
das architektonische Kompositionsprinzip Bachs mit Beispielen belegt und auf
dessen Bedeutung fiir die Bewertung der Parodietechnik hinweist. Walter Blan-
kenburg zeigt , Tendenzen der Bachforschung seit den 196oer Jahren® auf in
Form eines ausfiihrlich kommentierten Literaturberichtes.

Den Abschnitt ,,Zur Situation der Bach-Analyse” leitet ein gewichtiges Referat
von Friedhelm Krummacher iiber ,,Bachs Vokalmusik als Problem der Analyse™
ein, in dem der Autor dafiir pladiert, Bachs Kunst ,,weniger historisch als dsthe-
tisch motiviert™ zu betrachten. Werner Breig berichtet tiber ,,Probleme der Ana-
lyse in Bachs Instrumentalkonzerten® und duflert sich nach einigen terminologi-
schen Uberlegungen kritisch zu der von Heinrich Besseler aufgestellten Konzert-
chronologie, die auf breiterer Basis zu revidieren wire. Ulrich Siegele referiert
tiber ,,Erfahrungen bei der Analyse Bachscher Musik®, gewonnen am sechsstim-
migen Ricercar aus dem Musikalischen Opfer, der Sinfonia in f-Moll und =i-
nigen anderen Werken mit dem Ziel, Proportionen aufzuzeigen und darzulegen,
wie Bach versucht, ,,dogmatische Figuren, dogmatische Gleichnisse in kompo-
sitorische Figuren, kompositorische Gleichnisse zu iibersetzen®. Walther Sieg-
mund-Schultze behandelt , Bachs Inventionen und Sinfonien® und sieht in ihnen
.das Zentrum der Bachschen Kunst®, in dem sich ,,die Universalitiat der Bach-
schen Kunst am erstaunlichsten kundtut”. Paul Brainards Referat iiber , Text-
vertonungsriicksichten als bestimmendes Element des Bachschen Kompositions-
verfahrens® ist in Kurzform wiedergegeben; der ausfiihrliche Text findet sich
im BJ 1978 (S. 113-139) unter dem Titel ,Uber Fehler und Korrekturen der
Textunterlage in den Vokalwerken J. S. Bachs®. Reinhard Szeskus bringt ,,Zum
Vokaleinflu in Bachs Kantatenritornellen® Beispiele des Eindringens von
Kirchenliedmelodien in den Instrumentalsatz der Choralkantaten. Hans Griifs
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analysiert den Eingangschor der Kantate ,,Schauet doch, und sehet® BWV 46
und weist auf die Konsequenzen der Analyse fiir die Auffiihrungspraxis hin.
Der dritte Teil ,,Zur Auffiihrungspraxis Bachscher Werke® enthilt nur zwei
Referate und ein Rundgesprach. Emil Platen befaft sich mit den Continuo-
partien in den Rezitativen Bachscher Kirchenmusik — ,,Aufgehoben oder aus-
gehalten?“ — und Laurence Dreyfus mit der Frage der Cembalo-Mitwirkung
in den geistlichen Werken Bachs, wihrend die Teilnehmer des Rundgesprichs
(von Dadelsen, Grii, Harnoncourt, Marshall, Rilling, Wolff) sich vornehmlich
mit prinzipiellen Fragen einer heutigen Bachinterpretation befassen.

Eine Wiirdigung samtlicher Referate wiirde zu weit fithren. Wir greifen daher
einige spezielle Probleme heraus, deren Behandlung uns besonders bedeutsam
erscheint.

Auf reges Interesse stofit das Thema ,,vokal-instrumental®. Dabei befafit sich
Werner Neumann vornehmlich mit denjenigen Textpartien, die sich als ab-
hingig von einem vorgeformten Satz erweisen, sei es von einem Instrumental-
satz, in den sie eingebaut sind, sei es von einem Vokalsatz, dessen abweichend
textierte Wiederholung sie sind. Ja, der fliichtige Leser mag den Eindruck er-
halten, Neumann begreife die Abhingigkeit des Bachschen Vokalsatzes als Re-
gelfall (vgl. etwa S. 72, Fulnote 2), was sicherlich nicht gemeint ist. Denn es
gibt nicht nur genuin textgezeugte Vokalpartien, sondern sogar Instrumental-
partien in Form von Ritornellen, die ganz auf den nachfolgenden Vokalpart
hin konzipiert sind (ein Beispiel fiir viele: Arie ,Mein Jesus ist erstanden®
BWYV 67/2). Auch der Nachweis von Kirchenliedsubstanz in den Ritornellen
der Bachschen Choralkantaten durch Reinhard Szeskus schrankt die Dominanz
des instrumentalen Prinzips ein. Ahnliches gilt fiir Paul Brainards Referat tiber
Bachs Textkorrekturen, und noch einmal offenbaren die Ausfithrungen von
Hans Griif das Wechselspiel in der Dominanz des vokalen und des instrumen-
talen Prinzips. Gleichwohl diirfte das Thema damit noch nicht erschopfend be-
handelt sein, und insbesondere fehlt noch eine wohlfundierte Analyse der Leip-
ziger Arien Bachs, bevor sich auf diesem Gebiet eine communis opinio wird
erzielen lassen. Auch will es scheinen, als sei Bach in seinen Chorsitzen der
spiteren Leipziger Jahrginge zuweilen zu einer derart intensiven wechselsei-
tigen Durchdringung von Vokal- und Instrumentalsatz gelangt, daf} sich das
Ergebnis der Einordnung in die Begriffe der vokalen oder instrumentalen Do-
minanz widersetzt; man vergleiche hierzu den Eingangschor der Kantate , Gott
der Herr ist Sonn und Schild*“ (BWV 79/1).

Von besonderer Bedeutung scheinen mir die Ausfihrungen Friedhelm Krum-
machers, der sich gegen eine ausschlieflich historisch orientierte Analyse wen-
det mit der Begriindung, dafl dadurch gerade das Besondere, das Zeituntypische
der Bachschen Kunst nicht erfafit werde — ein Einwand, der nach Krumma-
cher auch fiir eine historisierende Auffithrungspraxis des Bachschen Werkes gilt.
Auch Ulrich Siegeles analytische Beobachtungen sehen vom Zeitstil ab und sind
bemiiht, Personaltypisches zu erkennen. Freilich scheint es mir trotz der beige-
brachten Materialfiille fraglich zu sein, ob Siegele mit seiner (zumindest zu
einem Beispiel vorgebrachten) These, eine minutiése Berechnung miisse dem
eigentlichen Kompositionsvorgang voraufgegangen sein, im Recht ist. Konnte
nicht das Gefiihl fiir Proportionen dem Kiinstler Bach als intuitive Gabe so
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sehr zu eigen gewesen sein, dafl ihm beim Komponieren unter den Hinden
neben vielen Kompositionen, deren Proportionen sich nur annihernd in Zahlen
erfassen lassen, auch solche entstanden, die exakte Zahlenverhiltnisse aufwei-
sen? Auch mit seiner Behauptung, Bach habe zumindest einigen seiner Instru-
mentalkompositionen kirchlich-dogmatische Inhalte zugrunde gelegt, betritt
Siegele schwankenden Boden: Sie gilt nur unter der Pramisse, dal Bach seinen
Instrumentalkompositionen tberhaupt Inhalte zugrunde gelegt habe, die iiber
den durch Affekten- und Figurenlehre gezogenen zeittypischen Rahmen hin-
ausweisen. Da sich Bach hierzu niemals verbaliter geduflert hat, wird ein ent-
sprechender Beweis schwer zu erbringen sein.

Robert L. Marshall sieht in der Biographik und in der Stilistik Moglichkeiten,
tber die der Grundlagenforschung gesteckten Grenzen hinaus zu neuen Er-
kenntnissen zu gelangen. Von diesen beiden ist, wie mir scheinen will, am che-
sten die Stilkritik in der Lage, Neues zu liefern, wihrend den Ergebnissen der
Biographik wohl doch recht enge Grenzen gezogen sein diirften durch die ,,un-
vermeidlichen Licken” in Bachs Lebensbeschreibung (Hans-Joachim Schulze).
So sind denn auch Marshalls biographisch orientierte Hypothesen unseres Er-
achtens die schwichsten, allen voran die Vermutung, der Dresdner Flotist
Buffardin habe von Juli bis November 1724 die Flotenpartien in Bachs Kir-
chenkantaten ibernommen. Wenn Marshall am Schluf} seines Referats derlei
Thesen mit der Frage ,Haben wir aber ecine andere Wahl?* zu rechtfertigen
sucht, so wird dem Leser, sicherlich zu Unrecht, suggeriert, es bestehe eine un-
abwendbare Notwendigkeit zu ihrer Druckveréffentlichung.

Die auch sonst hinreichend revolutioniren Thesen Marshalls werden von der
Forschung noch eingehender diskutiert werden miissen. Hier sind nur Andeu-
tungen moglich. Grundsitzlich wire wohl ein wenig vor einem ,,Ausverkauf
der Kothener Jahre® zu warnen und vor einer Neigung, Werke unbekannter
Entstehungszeit in diejenigen Jahre zu datieren, die bereits mit Kompositionen
dicht belegt sind, fiir die sich daher die meisten Parallelen aufzeigen lassen
(z. B. BWV 1034 in den Spitsommer 1724). Bedenkenswert und originell
scheint mir die These zu sein, die C-Dur-Flotensonate BWV 1033 gehe auf ein
Solo ohne Generalbaf} zuriick (ein vergleichender Hinweis auf den Orgelpunkt
in BWV 1023 wire als Gegenargument wohl zu schwach), und obwohl die So-
nate fiir ein relativ frithes Flotenwerk (S. 59) merkwiirdig glatt und periodisch
gegliedert (fiir ein spiteres Werk aber zuwenig inspiriert) erscheint, konnte
sich der Rezensent bei diesem Werk am ehesten entschliefSen, es als ,,moglicher-
weise echt” anzuerkennen, wihrend er seine stilistischen Bedenken gegen die
Es-Dur-Sonate BWV 1031 nicht als widerlegt ansehen kann (insbesondere
kann der Hinweis auf einige lingere Phrasen im 1. Satz nicht iber die pene-
trant kurzgliedrige Periodik zumal des 2. und 3. Satzes hinwegtiuschen).
Skepsis ist auch bei ,,Ankldngen” angebracht. Schon die Verwandtschaft des
Menuetts der C-Dur-Flotensonate mit dem ungleich stirker inspirierten aas
Partita I und der zeitliche Hinweis auf den Wiederabdruck (!) der Partita im
Jahre 1731 konnen wenig iiberzeugen. Insbesondere wire aber zu fragen, war-
um ausgerechnet die Anklinge an den Eingangssatz der Kantate ,,Sei Lob und
Ehr dem héchsten Gut® BWV 117 fir die Datierung der h-Moll-Fl6tensonate
von Bedeutung sein sollen, nicht aber deren viel auffalligere Anklinge an die
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Ouverture g-Moll von Johann Bernhard Bach und an die erste Sonate der ,,Con-
tinuation des SONATES METHODIQUES® von Georg Philipp Telemann.
Hierfiir wire doch eine Begriindung zu liefern.

Endlich wire zu fragen, warum als Spieler der Bachschen Flotenwerke (aulier
Buffardin) nur Friedrich Gottlieb Wild in Erwigung gezogen wird, nicht aber
Christoph Gottlob Wecker, der doch als Querflétist .,wenig seines gleichen® ge-
habt haben soll (BJ 1934, S. 93, Fufinote 4).

Auf besonderes Leserinteresse werden gewifd die Ausfihrungen zur Bachschen
Auffithrungspraxis treffen. Zu Emil Platens Referat tiber ,kurze” oder ,lange”
Begleitung der Rezitative in Bachs Kirchenmusik vergleiche man die inzwischen
von Gerhart Darmstadt in Musik und Kirche 1980, S. 130—-134, gebotene, lei-
der etwas tendenziose! Zusammenstellung von Theoretikerzitaten, die Platens
Feststellung, die Mehrzahl der Theoretiker spreche sich fiir , kurze” Begleitung
aus, unterstreicht. Untersucht man jedoch Bachs Originalstimmen, so ergeben
sich neue Aspekte, die die ,kurze“ Begleitung in Frage stellen und zudem dic
KompromiBlosung ,rechte Hand kurz, linke ausgehalten® ins Blickfeld riicken.
Hiermit enden Platens Ausfithrungen. Zusitzliches Material liefie sich vielleicht
durch eine planmaBige Durchsicht der Originalstimmen gewinnen. Unterstellt
man namlich die , kurze” Begleitung der Seccorezitative als Regelfall, so wire
in den andersartigen Rezitativen ein Hinweis fiir den Spieler zum ,,Aushalten
unerlaBllich. Was aber sagt hieriiber die Statistik?

Laurence Dreyfus gibt der alten Frage ,,Orgel oder Cembalo?* neue Nahrung
durch seine Theorie von einer Doppelbegleitung auf Orgel und Cembalo.
Seinem Hinweis auf das Vorhandensein je eines Cembalos in beiden Haupt-
kirchen und seine Verwendung in der Kirchenmusik (Zeugnis fiir Wild) wiére
freilich ein Arnold Schering mit dem Einwand, es handele sich eben um Motet-
tenbegleitung, entgegengetreten. Schwerer wiegt schon die Existenz einer be-
trichtlichen Zahl bezifferter Kammerton-Continui — einer Anzahl, die bei der
Annahme ausschlieBlicher Orgelbegleitung unerklirbar bliebe, die aber freilich
wiederum nicht s o hoch ist, daB sie die Annahme einer stindigen Doppelbe-
gleitung gegen jeden Einwand stiitzen kénnte. Auch wire es nicht leicht vor-
stellbar, wie aus den in der Regel vorhandenen zwei Kammerton-Continuo-
stimmen auBer den im ,,Entwurff von 1730 geforderten 2 Violoncellisten, dem
Violonespieler und 1—2 Fagottisten noch ein Cembalist spielen konnte. So ge-
sehen, erscheint das Cembalospiel aus einem bezifferten Kammerton-Continuo
doch eher als ein — wenn auch nicht allzu selten praktizierter — Notbehelf. Aber
fiir welchen Normalfall? Sollte uns vielleicht der zeitgendssische Bericht von
der Auffiihrung der Trauer-Ode von 1727 hier weiterhelfen, nach der Bach
die Auffiihrung vom Cembalo aus leitete (Dok II, S. 175) — und dann sicher-
lich nach seiner Partitur? Nur: dieser Annahme steht wiederum das Zeugnis

1 So behauptet Darmstadt, die Wiedergabe der kurzen Begleitung nur in der Matthius-
Passion (und nicht auch in den iibrigen Werken) innerhalb der NBA sei ,in einer wis-
senschaftlichen Neuausgabe verwirrend”, obwohl sich sogar der Bachsohn Carl Philipp
Emanuel fiir das Aushalten der Bafnoten in normalen Kirchenrezitativen ausspricht;
ferner wird die Anweisung von Heinichen 1711 ,die Hinde bleiben hierbey ohne wei-
teres Ceremoniel so lange liegen / bifb ein anderer Accord folget unter den Quellen
zur ,nicht ausgehaltenen Spielweise® (1) aufgefiihrt.
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Carl Philipp Emanuel Bachs entgegen, Bach habe sein Orchester auf der Vio-
line spielend geleitet und so ,,in einer grofleren Ordnung” gehalten ,als er mit
dem Fligel hitte ausrichten konnen“ (Dok III, S. 285); und hitte der Bach-
Sohn wirklich so geschrieben, wenn er seinen Vater elf Jahre lang (1723-1734)
Sonntag fiir Sonntag hitte am Cembalo sitzen sehen? So werden wir uns wohl
damit abfinden miissen, dafl die zeitgendssischen Dokumente keine eindeutige
Antwort auf unsere Frage geben, ja vielleicht zeitlich wechselnde Gewohnhei-
ten widerspiegeln.
Die Podiumsdiskussion iiber die Auffithrungspraxis Bachscher Werke ergab
die seltene Gelegenheit, die Exponenten zweier so verschiedener Interpreta-
tionsrichtungen wie Nikolaus Harnoncourt und Helmuth Rilling an einem Tisch
zu finden. Um so mehr erstaunt es, daf} die Vorstellungen beider Interpreten
keineswegs stark voneinander abweichen. Beide wollen den Horer unserer Zeit
erreichen; nur die gewihlten Mittel sind unterschiedlich. So miifite wohl eine
Fortsetzung der Diskussion mehr im Detail als im Prinzipiellen einsetzen. Al-
lerdings laft sich nicht leugnen, daf’ die historisierende Interpretation zuwei-
len auf die ,moderne” regulierend einwirkt, wiahrend umgekehrt auch jene nie-
mals ganz frei von Modernismen ist.

Alfred Diirr (Géttingen)

[ \

Werner Neumann, Bilddokumente sur Lebensgeschichte Jobann Sebastian Bachs.
Leipzig, VEB Deutscher Verlag fiir Musik, Kassel etc., Birenreiter 1979. 447 S.
(Bach-Dokumente, hrsg. vom Bach-Archiv Leipzig unter Leitung von Werner
Neumann. Supplement zu: Johann Sebastian Bach, Neue Ausgabe samtlicher
Werke, Bd. IV).

Sechzehn Jahre nach Erscheinen von Bd. I findet die Reihe der Dokumenten-
binde durch den Bd. IV (Werner Neumann, Bilddokumente zur Lebensge-
schichte Jobann Sebastian Bachs, in deutscher und englischer Sprache kommen-
tiert) ihren Abschluff. Es bedarf in der Tat keiner besonderen Rechtfertigung
dieses Vorhabens, wie der Autor selbst im Vorwort betont. Bilddokumente
ermoglichen einen Einblick in die unmittelbare Lebensgeschichte der jeweiligen
Personlichkeit, erhellen ihren kiinstlerischen Werdegang, das soziale und kultu-
relle Umfeld, kénnen den Zusammenhang von Kunstwerk und Biographie sinp-
fallig machen und die vielfiltigen Verflechtungen von individueller Lebensge-
schichte und gesellschaftsbezogener Zeitgeschichte aufdecken. So gesehen, ent-
stand der jetzt vorliegende Bilddokumentenband gleichsam als notwendig sich
ergebende SchluBfolgerung aus den Dokumentenbanden I bis III, namlich die
Schriftstiicke von der Hand Jobann Sebastian Bachs, Fremdschriftliche und ge-
druckte Dokumente wur Lebensgeschichte Jobann Sebastian Bachs 1685-1750
und Dokumente zum Nachwirken Jobann Sebastian Bachs 17501800 nun durch
Bilddokumente unterschiedlichster Art im wahrsten Sinne des Wortes plastisch
zu machen. (Dafl ungeachtet des kategorisch ausgesprochenen ,,Abschlusses®
der Dokumentenreihe dennoch ein Fortsetzungsband fiir den Zeitraum von
1800 bis zur Griindung der Bach-Gesellschaft 1850 dringend erforderlich wire,
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sei hier vermerkt und als Bitte an die fiir diese Publikationsreihe Verantwort-
lichen herangetragen.)

Auf 337 Seiten werden die von Werner Neumann unter Mitarbeit von Christine
Fréode zusammengetragenen 781 Bilddokumente vorgelegt (die Differenz der
Gesamtzahl zur Bildnumerierung B 1—54 und 1-623 entsteht durch Untertei-
lung einzelner Exponate in a, b und c), weitere 100 Seiten enthalten Kommen-
tare, Register und das Vorwort. Die Kommentare beziehen sich auf das ,,Schrift-
tum zur Bach-Ikonographie®, einen Essay iiber ,Hauptprobleme der Bach-Iko-
nographie (Literarisch belegte Bach-Bildnisse des 18. Jahrhunderts), auf Ein-
zelkommentare zu den Bach-Bildnissen (B 1 bis 54) sowie zu den lebensge-
schichtlichen Bilddokumenten (Nr. 1—623). Abschliefend gibt es Register iiber
Personen, Orte und musikalische Werke (von Johann Sebastian Bach sowie
von anderen Komponisten), dazu ein Verzeichnis der fiir die Gemailde, Stiche
usw. nachweisbaren bildenden Kiinstler und eines der entsprechenden Verlage,
Antiquariate und graphischen Anstalten. Zeitlich ist der Dokumentenband auf
die Jahre 1685 bis 1750, also die Lebenszeit Johann Sebastian Bachs, begrenzt;
aufgenommen wurden alle jene Bilddokumente, die ,,durch das Kriterium der
Bachbezogenheit vorbestimmt“ (W. Neumann) waren, also ,,Abbildungen von
Landschaften und Orten, in denen Bach lebte und wirkte oder die er besuchte,
von Gebiduden, in denen er wohnte oder dienstlich und privat verkehrte, von
Instrumenten, die er erbauen lie, priifte oder spielte, Bildnisse von Persén-
lichkeiten, mit denen er beruflichen oder privaten Kontakt hatte, oder auch
Ausschnitte aus Schrift- und Druckdokumenten, die iiber sein privates oder
berufliches Leben und seine gesellschaftlichen Beziechungen Wesentliches aus-
sagen, und schlieflich noch Proben aus markanten Musikschopfungen sowie
deren Textvorlagen und Erstausgaben” (Vorwort, S. 6). Die Anordnung der
lebensgeschichtlichen Bilddokumente erfolgt chronologisch. Zu jedem Bild gibt
es einen kurzen Kommentar, der Auskunft tiber seine ,,Bachbezogenheit™ erteilt
und den Fundort angibt. Werner Neumann verweist im Vorwort darauf, daff
der Dokumentenband IV ,,in gewisser Weise . . . dem vom Verfasser bereits vor
mehr als zwei Jahrzehnten veréffentlichten Bildband ,Auf den Lebenswegen
Jobann Sebastian Bachs®, Berlin 1953 ff., dhnelt”, ihn aber ,jan Stoftiille und
wissenschaftlicher Grundhaltung natiirlich® tbertreffen wiirde. Ein Umstand,
der sich aus dem in fast 30 Jahren angewachsenen Bestand an Bilddokumenten
und dem neuesten Stand der Bach-Forschung von selbst versteht. Dennoch for-
dert eine kritische Wiirdigung des vorliegenden Dokumentenbandes zu einem
Vergleich beider Publikationen heraus, der hier zwar nicht Gegenstand der Re-
zension sein kann, wohl aber zu der Feststellung fithrt, daf} die damals von
Werner Neumann geleistete Arbeit in vielerlei Hinsicht bahnbrechend war. Thm
war es, ausgehend von einer wissenschaftlich fundierten Methode der Bild-
biographik, durchaus in Ansitzen gelungen, mit 311 Bilddokumenten den Zu-
sammenhang von Lebens- und Zeitgeschichte am Beispiel Johann Sebastian
Bachs sichtbar zu machen.

Zu fragen wire also danach, in welcher Weise das 1953 Begonnene jetzt fort-
gesetzt, erginzt oder auch korrigiert wurde. Hierbei ergeben sich meines Erach-
tens einige grundsitzliche Probleme hinsichtlich einer Bildbiographie, die auch
auf die Biographie schlechthin zutreffen. Peter Giilke stellte in einer Bespre-
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chung des Dokumentenbandes I (Musik und Gesellschaft 20, 1970, S. 489 f.)
fest, daB ,.die Positivitit der Fakten den Reiz einer biographischen Negativ-
form gewinnt, ... die tberdeutlich ... die Diskrepanz zwischen unserem Be-
griff von Bach und den Spuren fiihlbar (werden 14ft), die sein Leben hinter-
lief ... die Differenz der geradezu fossilienhaften Dokumente zu dem fort-
wirkend Lebendigen in Bach stellt uns Fragen zum Verhaltnis von Komponist
und Umwelt, von Schaffen und Resonanz bei ihm, die keineswegs als in allen
Folgerungen gelost und erhellt gelten diirfen.” Es wire ein unbilliges Verlan-
gen, von einem Bildband die Antworten auf alle diese Fragen zu erwarten;
wohl aber sollte er Bachs biographische Situation in ihren wesentlichen Punk-
ten — entsprechend dem vorhandenen Stand der Bach-Forschung — augenfillig,
seine ,,Lebensgeschichte . . . in der komplexen Simultanitit aller ihrer Schichten
und ihrer sozialen Determiniertheit”™ (Harry Goldschmidt, Kunstwerk und Bio-
grafie, in: Bericht iiber den Internationalen Beethoven-KongrefS Berlin 1977,
Leipzig 1978, S. 439) verstindlich machen. Wechselspiel von Kunstwerk
und Biographie — das betrifft bei Bach zum Beispiel die Bedeutung von Amt
und Auftrag, seine Stellung zu Religion und Kirche, sein Verhiltnis zu den ge-
sellschaftlichen und geistesgeschichtlichen Stromungen seiner Zeit, es betrifft
aber auch den vorhandenen Widerspruch zwischen seinem 4ufieren Leben in-
nerhalb der soliden Schwerfilligkeit des biirgerlichen Leipzig und seinem kiinst-
lerischen Wollen, der ,, Tendenz zur Expansion® sowie zur stindigen Vervoll-
kommnung des kompositorischen Konzepts.

Konnte bereits bei den eigenschriftlichen Dokumenten (Bd. I) festgestellt wer-
den, daBl Bach zu den ,,schweigsamen® Komponisten zahlt, was ihr ganz per-
sonliches Leben und Erleben betrifft, so gilt dieser Tatbestand auch fir die
Bilddokumente. Jedoch mit einem wesentlichen Unterschied: Diese kénnen
zum Reden gebracht werden, wenn man ihnen durch eine entsprechende Zuord-
nung einen aussagekriftigen Kontext gibt. In dieser Hinsicht jedoch bleiben
bei dem aufwendigen und umfangreichen Bildband einige Wiinsche offen. Sie
miissen offenbleiben, da Werner Neumann die ,,Funktion eines solchen Bild-
bandes ... vom informativen Bilderbuch bis zur wissenschaftlichen Material-
sammlung® (Vorwort, S. 6) sicht. Gemifl dem Anspruch der Dokumentenreihe
wire meines Erachtens ausschlieBlich eine , wissenschaftliche Materialsamm-
lung® Aufgabe eines Bilddokumentenbandes, wobei der Terminus ,,Dokument*
vielleicht weniger durch das ,Kriterium der Bachbezogenheit” bestimmt wer-
den sollte — denn wo beginnt diese und wo hort sie auf? , Bachbezogen™ sind
letztlich auch die Horer eines Bach-Werkes! — als durch eine Auswahl, die
Bach und seine Welt in allen ihren Dimensionen konsequent in zeitgenossischen
Bildern zeigt. Auf diese Weise wiren zum Beispiel alle Gedenktafeln entfal-
len, die keineswegs der ,,Intensitit der historischen Aussage von Nutzen“ (Vor-
wort, S. 6) sind, sondern lediglich einen Einblick in das sich wandelnde Bach-
Verstandnis der nachfolgenden Generationen vermitteln. Entsprechendes gilt

- fiir alle jene Bilder, die nur ganz weitliufig eine Beziehung zum Komponisten

aufweisen, wie etwa die Stiche von Stockholm (Nr. 65) oder Warschau (Nr. 468,
470), Orte, die Bach ganz sicher nie gesehen hat. Das konzeptionelle Schwan-
ken zwischen ,informativem Bilderbuch® und ,wissenschaftlicher Material-
sammlung® sowie die unscharfe Definition des Begriffs ,,Dokument” veranlaf3-
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ten den Autor, cin Bildmaterial zusammenzustellen, das zwar durch seinen
Umfang zweifellos imponiert, dem eigentlichen Anliegen der Publikation je-
doch nicht immer dienlich ist. Das betrifft hiufig auch die Bildanordnung. So
wird dem Betrachter der S. 116 (Nr. 141 Titelblatt von J. G. Walthers Musica-
lischem Lexicon 1732 und der darin enthaltene Lebensabrifs von Bach, Nr. 142
Widmungsblatt mit Kanon BWV 1073 vom 2. 8. 1713) unweigerlich suggeriert,
dieser Kanon sei dem Freunde J. G. Walther zugeeignet. Im Kommentar ver-
weist der Autor zwar auf die ungeklirte Entstchungsgeschichte der Komposi-
tion, nimmt jedoch nicht eindeutig zu den divergierenden Meinungen Stellung.
Oder S. 120 f.: Die Bildanordnung stellt einen (durch Terry vermuteten,
von der Forschung jedoch langst widerlegten) Zusammenhang zwischen der
Entstehung des Orgelbiichleins BWV 599 bis 644 (Nr. 148) und dem Wei-
marer Arrest vom 6. November bis 2. Dezember 1717 (Nr. 149) her, die
so entstechende SchluBfolgerung wird auch durch den Kommentarhinweis
.Titelscitenbeschriftung erst aus der Kothener Zeit“ nicht klar genug rich-
tiggestellt. Als langst iiberholt gilt auch die These, dafl Bach thematische
Anleihen bei Hindels Oper ,,Almira®“ getitigt hitte, so dafl Nr. 174 (Titel-
blatt des Originaltextbuches der Oper ,, Almira®) besser entfallen wiare, ge-
nauso wie das Bild Kuhnaus (Nr. 216), das lediglich ein Derivat des dar-
unter auf der gleichen Seite befindlichen Titelblattes von Kuhnaus Newer
Clavier-Ubung von 1689 ist (Nr. 217). Hierfiir hitte man besser an geeigneter
Stelle das seit einem Dreivierteljahrhundert bekannte Bild des eindugigen
Johann Adolph Scheibe verdffentlichen sollen. Oder war dieses nicht mehr
ausfindig zu machen?

Problematisch ist die gleichgroe Wiedergabe von originaliter sehr unterschied-
lichen Objekten auf einer Seite, etwa Nr. 221 (Kantaten von Christoph Graup-
ner) und Nr. 222 (Brief Graupners an den Leipziger Biirgermeister), oder Nr.
250a und b (Bachs Briefsiegel) im Verhiltnis zu dem darunter befindlichen
Aktencintrag iiber Bachs Einkiinfte (Nr. 251), oder die Folio-Schriftstiicke
Nr. 444 (Eingaben an den Rat der Stadt Leipzig) im Verhiltnis zu den Klein-
oktavtextdrucken Nr. 445 (Originaltextdruck des Weihnachts-Oratoriums
BWYV 248). Wichtige Bilder, wie die Titelkupfer aus Leipziger Kirchenstaat
1710 und Unfeblbare Engelfrende 1710 (Nr. 288 und 289), sind wiederum kei-
nesfalls ihrer Bedeutung entsprechend — ,,wichtigste Quelle® heif’it es im Kom-
mentar — vergrofert und damit deutlich wiedergegeben und vermitteln daher
keinen optimalen Eindruck vom Original (siche auch Nr. 350-353, 355-358,
ein erfreuliches Gegenbeispiel bietet die Wiedergabe der Handschrift der Or-
gelweihkantate BWV 194 als Nr. 297). Auch der beriihmte Erdmann-Brief
(Nr. 4o01) hitte eine bessere Reproduktion verdient, um dem Anspruch einer
,wissenschaftlichen Materialsammlung® Geniige zu tun.

Obwohl Werner Neumann es sich bei der Bildauswahl zum Prinzip gemacht
hat, méglichst Bilddokumente (Stiche usw.) aus der Bach-Zeit zu verwenden,
werden Abbildungen veréffentlicht, die — ohne zwingenden Grund — aus einer
spiteren Zeit stammen und so zu einem merkwiirdigen ,,Querstand” bei der
Gesamtsicht fiihren, so etwa Nr. 271: der Thomaskirchhof in einer Abbildung
aus dem 19. Jahrhundert, die zudem offensichtlich eine Nachbildung des Stiches
von J. G. Kriigner von 1723 ist. Unter den Bildnissen der Bach-Zeitgenossen



Besprechungen 165

(Nr. 359 bis 372) fallen diejenigen von Caldara (Nr. 361), Benedetto Marcello
(Nr. 367), Pergolesi (Nr. 370) oder Vivaldi (Nr. 371), simtlich nach Vorlagen
aus dem 19. Jahrhundert wiedergegeben, stilistisch aus dem Rahmen. Hier hitte
man sorgfiltiger auswihlen miissen, um den Zeitgeist einzufangen.

Bei Dokument Nr. 459 lassen Bildunterschrift und Kommentar den Eindruck
entstehen, das Begleitschreiben zur Missa BWV 232! stamme vollstindig von
der Hand Johann Sebastian Bachs; tatsachlich sind aber nur die Devotionsfor-
mel sowie die Unterschrife von ihm geschrieben. Dieser Umstand sollte bei
ciner Nachauflage vermerkt werden. Desgleichen, dal bei der Violoncello-
stimme zu dieser Missa (Nr. 458) nur die Notenschrift von Anna Magdalena
Bach stammt, die Uberschrift usw. jedoch von Bach selbst.

Der Kommentarteil wirft einige Probleme auf, die offenbar konzeptionell be-
dingt sind. Da das Schwergewicht nicht eindeutig auf den wissenschaftlichen
Aspekt der Publikation und damit auch der verbalen Auflerungen gelegt wurde,
fehlen hier zum groften Teil Literaturhinweise (etwa zu Nr. 583 hitte meines
Erachtens auf Winfried Schrammeks Beitrag zur Wissenschaftlichen Bach-Kon-
ferenz Leipzig 1975 Viola pomposa und Violoncello piccolo bei Jobhann Se-
bastian Bach verwiesen werden miissen; vgl. den Konferenzbericht Leipzig
1977, S. 345 f.) bzw. Verweise auf die Dokumentenbinde I bis III, deren For-
schungsergebnisse zwar haufig susammenfassend wiedergegeben werden, ohne
daB jedoch durch entsprechende Literaturangaben weiterfithrende Anhalts-
punkte geliefert wiirden.

Auch der den lebensgeschichtlichen Bilddokumenten vorangestellte Portritteil
leidet unter der mangelhaften konzeptionellen Konsequenz. Da aufler den zwei-
felhaften Fiinf echten Bildnissen Jobann Sebastian Bachs (warum Heinrich Bes-
selers These von 1956 nicht eindeutig verworfen und Conrad Freyses — mit
Ausnahme der SchluBfolgerungen zum sogenannten ,Thle“-Bild — sehr brauch-
bare Ergebnisse nur diskutiert werden, ist nicht ganz einzusehen und verunklart
den Forschungsstand zur Bach-Tkonographie, statt ihn zusammenfassend zu er-
hellen) auch jene Portrits Aufnahme gefunden haben, die den Anspruch auf
die Bezeichnung Bach-Bild erhoben haben, ohne dazu legitimiert zu sein, sollte
in dieser Hinsicht Vollstindigkeit angestrebt werden (vgl. dazu Johann Seba-
stian Bach. Documenta, brsg. durch die Niedersichsische Staats- und Univer-
sititsbibliothek. . .. wum Bachfest 1950 in Géttingen, Kassel etc. 1950, S. 136
und 141). Nicht ganz verstiandlich ist auch, warum Werner Neumann in seinem
Kommentar zu B 11, dem sogenannten Altersbild aus dem Besitz von Fritz
Volbach, Conrad Freyses eindeutigen Nachweis, dafl es sich hierbei in keinem
Falle um ein Bildnis Johann Sebastian Bachs handeln kann, nicht unterstitzt,
sondern ohne eigene Stellungnahme etwas indifferent auf Besselers Zuordnung
des Bildes zu den . Fiinf echten Bildnissen verweist. Auch die Frage des Hau3-
mann-Portrits (B 1—5) scheint nicht ideal geldst, da sich das leider nicht gut
erhaltene Original (B 1) in keiner Weise von der wesentlich besser iiberliefer-
ten Replik von 1748 (B 2) unterscheidet, und zwar infolge der indiskutablen
Schwarz-WeiB-Reproduktion von B 2. Weshalb dagegen die unechten Bilder
B 6 und 7 in einem aufwendigen Farbdruck wiedergegeben sind, leuchtet nicht
ein.

Dic technische Herstellung des umfangreichen und kostspieligen Bilddoku-

1t 5346
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mentenbandes 148t viele Wiinsche offen. Bereits der viel zu dunkle Schutzum-
schlag erweckt Unmut, der sich bei den durchweg unzureichenden Farbwieder-
gaben noch steigert. Aber auch die Schwarz-Weifl-Reproduktionen entsprechen
nur selten den Mafistiben, die an eine derartige Publikation gelegt werden
missen. Gleichartige Originale sind haufig sehr unterschiedlich wiedergegeben,
fast durchweg fehlt die Tiefenschirfe, sind Konturen verwischt, sind die Stadt-
ansichten, Stiche und Portrits teils zu hart, teils zu weich. Offenkundig lagen
dem Foto-Grafiker Rolf Langematz, der fiir die Endgestaltung des Buches mit-
verantwortlich zeichnet (Vorwort, S. 7), Fotovorlagen unterschiedlicher Quali-
tat vor, die dann unkritisch verwendet wurden, obwohl doch zum Teil gewil3
die Moglichkeit bestanden hitte, Neuaufnahmen entsprechend dem heutigen
Stand der Fototechnik anzufertigen. Viele der hier veroffentlichten Abbildun-
gen kann man in dem Bildband von 1953 wiederfinden — ein Vergleich hinsicht-
lich der Wiedergabe stimmt traurig.
Mit etwas zwiespiltigen Gefiihlen legt die Rezensentin den Dokumentenband
IV aus den Hénden. Mit viel Fleifs und dem offensichtlichen — zuweilen auch
tberbordenden — Streben nach Vollstindigkeit wurde hier ein Bildmaterial
zusammengetragen, das sich nicht so recht entfalten will, dem es bei allem Be-
mithen um eine Verflechtung von Lebens- und Zeitgeschichte im wesentlichen
versagt bleibt, den bestehenden widerspriichlichen und vielseitigen Zusammen-
hang dieser beiden Sphiren sichtbar zu machen.

Ingeborg Allibn (Berlin)

Peter Williams, The Organ Music of ]. S. Bach, Vol. 1: Preludes, Toccatas, Fan-
tasias, Fugues, Sonatas, Concertos and Miscellaneous Pieces, Vol. 11: Works
based on Chorales, Cambridge, London, New York, etc. Cambridge University
Press 1980.

Die Arbeit des Edinburgher Organisten, Cembalisten, Musikforschers und Or-
ganologen Peter Williams versteht sich als ein anspruchsvolles und umfassendes
Handbuch der Bachschen Orgelmusik, in dem jedes cinzelne Werk unter zu-
sammenfassender Beriicksichtigung des Forschungsstandes bis etwa 1978 ein-
gehend diskutiert wird. Vor etwa dreiflig Jahren hitte man mindestens drei
Bezugsquellen benétigt (Schmieders BWV, Kellers Die Orgelwerke Bachs und
die Einleitungen zu den Orgelbinden der BG), um Zugang zu entsprechenden
Informationen zu bekommen; seit etwa 1950 ist ein erheblicher Zuwachs an
neuen und wesentlichen Forschungsarbeiten in Biichern, Dissertationen, Auf-
sitzen und in den Kritischen Berichten der NBA zu verzeichnen. Nach der
Ordnung des BWYV gegliedert, bietet Williams nicht nur alles, was man etwa
von einem neubearbeiteten BWV (mit einer Fille von aus der NBA gewon-
nenen Details), sondern dariiber hinaus wichtige historisch-analytische Kom-
mentare zu jedem einzelnen Werk, wie man sie etwa von einem neugefafiten
Keller erwarten wiirde. Wihrend der Fachspezialist nun hinsichtlich der Ver-
arbeitung von reinen Forschungsdaten kaum auf Uberraschungen stofit, bietet
der historisch-analytische Kommentarteil eine durchweg anregende und oft-
mals provozierende Lektiire. Fiir den Organisten, den Forscher (der keine Spe-
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zialkenntnisse auf dem Gebiet der Bachschen Orgelmusik besitzt) und auch den
Bach-Liebhaber bringt Williams reichhaltiges, grundlegendes und den For-
schungsstand bis 1978 beriicksichtigendes Material zum Studium der Bachschen
Orgelwerke.

Da Williams fiir die Behandlung jedes einzelnen Werkes stiandig drei Gesichts-
punkte (Quellenverweise, Bericht iiber die Sekundirliteratur, historisch-analy-
tischen Kommentar) miteinander verkniipft, wirkt der sprachliche Fluf3 oft-
mals gehemmt. Viel Raum ist der Zusammenfassung, Inhaltsangabe und Kritik
der Sekundairliteratur gewidmet, wobei die Bibliographie ziemlich komplett
erscheint (es fehlen lediglich amerikanische Dissertationen). Es mangelte bis-
lang an einem solchen synthetischen Uberblick, und Williams bereitet das kom-
plizierte Material im allgemeinen gut auf. Bei der notwendigen Auswahl und
Verdichtung des Stoffes mufy man sich jedoch fragen, ob sich die Einbeziehung
so mancher fernab liegenden Erlauterung lohnt, z. B. Spittas , Frithlingssturm
in der Mirznacht® zu BWV 531, ,ein etwas ungeordnetes Wesen, viel neue
Contrapuncte kommen zu Tage, denen aber in kurzer Zeit die Lebenskraft aus-
geht, so daB das Thema sich immer nach Hiilfe umsehen mufd* zu BWV 534,
oder Widors Theorie vom reifen Stil in BWV 537. Es wire gewifd effektiver,
sich in der Aufnahme von Zitaten im wesentlichen auf aktuelle Interpretationen
zu beschrinken, statt einander oftmals widersprechende — wenngleich farbige —
Deutungen kaleidoskopartig zusammenzustellen. Einige wichtige Fragen miis-
sen zweifellos offenbleiben, doch scheint es, als ob Williams sich gegenseitig
ausschliecBende Theorien und Interpretationen nebeneinander gelten laf’t, da
ihm nicht bewuft ist (oder er nicht glaubt), daf eine neue Theorie und Inter-
pretation eine iltere entweder mit einbezogen oder gar iiberholt hat. Ist es niitz-
lich, beispielsweise Forkels Darstellung der Konzerttranskriptionen wieder-
zugeben (Bd. I, S. 284), und wiirde es nicht reichen, Schulzes neuerliche Dar-
legung dieses Problemkreises anzufithren? Aus Raumgriinden 1afit sich nicht
rechtfertigen, alle historisch wichtigen Kommentare von 1750 bis 1978 zu reka-
pitulieren, und somit muff man auch am Nutzen ausgewihlter iiberholter Inter-
pretationen als antiquarischer Kuriosititen zweifeln.

Die zusammenfassenden Abschnitte sind vielleicht insgesamt die lohnendsten,
indem sie den unmittelbaren Zugang zur Bibliographie und zu den wesentli-
chen Problemen eines jeden Stiickes bieten. Die beste schriftstellerische Dar-
stellung findet man jedoch immer dann, wenn Williams bestimmte Sachverhalte
in einem Zuge und oftmals mit einer Fiille eigenstindiger Beobachtungen for-
muliert. Die Diskussion der Sonaten (BWV 525—530), der grofien Fugen (be-
sonders BWV 547/2) sowie der grofen Choralsammlungen zeigt nicht selten
ein HochstmaB an kritischem Einfithlungsvermégen. Nur vereinzelt finden sich
Irrtiimer und Ungenauigkeiten wie folgende: in Bd. T, S. 139, ist Anonymus 18
korrekt als J. C. Vogler identifiziert, doch nicht so Bd. I, S. 765 Bd. II, S. 226,
verweist auf Kirnberger als Schiller Bachs im Jahre 1748 (es mufd 1739—1741
lauten) ; die Beschreibung der Handschrift MB Leipzig Ms 7 (Bd. 11, S. 337)
als .a Kittel-circle source” ist irrefithrend; die Ansicht (Bd. II, S. 340), die
Quelle P 1160 sei ,based on original Bach copies and collected while Oley
was a pupil® ist vollkommen iiberholt, denn P 1160 ist nachgewiesenermafien
eine Kopie nach Breitkopfs Sammlung von Bachschen Orgelchorilen.
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Das Vorwort betont die Notwendigkeit, in der Analyse die Figurenlehre ge-
biihrend zu beriicksichtigen — ein Versprechen, das kaum recht eingelost wird.
Denn Williams’ Erfahrung mit dieser Art von Analyse scheint in seinem Kom-

mentar zu BWV 622 zusammenfassend charakterisiert zu sein: ,, ... inspired
caprice rather than a mere catalogue of figurae or effetti... Although
... key words ... are bound to be suggestive, it is misleading to seek specific

references to such words just at the equivalent moments in the melody. Nothing
in the music specifically suggests ,Toten® or ,schwere Biird‘, though a fully
systematic ,musical sign-language’ could have supplied them.” Auffiihrungs-
praktische Fragen (Registrierung, Manualwechsel, Tempo, Artikulation usw.)
werden nur in solchen Fillen erdrtert, wo spezifische Anhaltspunkte vorliegen
(z. B. bei BWV 596). Verallgemeinerungen auf der Basis von Sonderfillen
sind problematisch, da es schwer zu entscheiden ist, ob ein solcher Einzelfall
als reprasentativ fiir Bachs normale Praxis gelten kann oder ob nur darum in
wenigen Einzelfillen genauere Angaben gemacht werden, weil sie eben von
der Norm abweichen. Fast immer schlagt Williams sinnvolle Lesarten bei be-
sonderen Problemfillen vor (vgl. etwa seine Angaben zu BWV 592—596 oder
BWYV 645-650), nimmt jedoch klugerweise Abstand von Verallgemeinerungen
auf der Grundlage von begrenztem Belegmaterial.

Im Vorwort heifit es: ,,Even were the Neue Bach-Ausgabe to be complete or
near-complete, neither this nor any other book on Bach’s organ music could
claim to have the last word.” Und so wird man in der Tat sagen miissen, ohne
damit das Verdienst Williams'zu schmilern, dafy dieses ,,Handbuch der Orgel-
musik® dhnlich wie Neumanns Kantaten-Handbuch notwendigerweise mear-
facher Revision bedarf. Und in diesem Sinne seien einige Punkte aufgezeigt.
Erstens miifiten die umfangreichen Ergebnisse der Krit. Berichte zu NBA IV/
5—6, verschiedene jiingere Dissertationen sowie Forschungen nach 1978 eingear-
beitet werden. Zweitens sollte, obgleich die Chronologie der Orgelwerke ein
umstrittenes Thema bleiben wird, erwogen werden, anstelle der relativ willkiir-
lichen BWV-Nummerngliederung eine behutsame Ordnung des Materials nach
chronologischen und stilistischen Gesichtspunkten vorzunehmen. So lieflen sich
fir die Werke von Bd. I Gruppierungen wie ,,Vor-Weimarer und Weimarer
Werke nach norddeutschen Vorbildern®, ,, Weimarer und nach-Weimarer Werke
mit italienischem Einflu“ und ,Leipziger Werke® vorstellen. Bei den Orgel-
choridlen von Bd. II gibt es hinsichtlich der grofien Sammlungen keine Datie-
rungsprobleme, so dafd die entsprechenden Werke in annihernd chronologischer
Folge diskutiert werden konnten; nur die sogenannte , Kirnberger-Sammlung®
sowie einzelne Chorile wiirden in der BWV-Ordnung aufgenommen werden
miissen. Aullerdem wiire es gut, die unechten und zweifelhaften Werke jeweils
deutlich von dem authentischen Werkbestand abzusondern und méglichst ans
Ende der Binde zu verweisen. Drittens sollte (da gut 25%, des gesamten Re-
pertoires von fragwiirdiger Authentizitit ist) der Name des identifizierten Kom-
ponisten eines unechten Werkes bereits in der Uberschrift neben der BWV-
Nummer und nicht erst im laufenden Text erscheinen. Werke von zweifelhafter
Echtheit verdienten ein Fragezeichen in Verbindung mit der Uberschrift. (Ge-
wohnlich beschrankt sich Williams darauf, eine Synopse der verschiedenen ge-
auflerten Echtheits- bzw. Unechtheitsargumente zu geben, doch mindestens in
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einem wichtigen Fall, BWV 565, scheint er die stilistischen Argumente gegen
Bachs Verfasserschaft iiberbewertet zu haben, und zwar auf Kosten der Auto-
ritat der Hauptquelle des Werkes: einer Abschrift von Ringk.) Viertens kénnte
_ obschon die Aufzihlung der wichtigen Quellen fiir jedes Werk zweifellos
niitzlich ist und Williams hier durchaus mehr und zuverldssigere Angaben als
das BWV oder auch etwa der Krit. Bericht NBA IV/3 bietet — die Darstel-
lung veranschaulicht werden durch Hinweise auf das Verhaltnis der Quellen un-
tereinander, etwa mit Hilfe von Stemmata nach dem Muster des Krit. Berichtes
NBA IV/5-6, Teilband 3. Ein hohes Mafl an Forschungseifer hat sich in den
letzten Jahrzehnten um Klirung der Quellenverwandtschaften bemiiht, und
eine Zusammenfassung der Ergebnisse wire in der Tat begriilenswert.
Freilich kommen diese Vorschlage aus der Perspektive des Forschungsstandes
von 1981/82 und natiirlich mit dem Zugestindnis, dafs zur Zeit der Planung
des Williamsschen Werkes manches undurchfiihrbar erschienen sein mag, ge-
nauso wie in wenigen Jahren wiederum neue Ergebnisse zu verarbeiten wiren.
Fiir absehbare Zeit werden die beiden Bande als ein Handbuch dienen, das fiir
Wissenschaftler wie Praktiker als solides Resiimee und zugleich anregender Ka-
talysator fungiert.

Ernest May (Amherst, MA)

George B. Stauffer, The Organ Preludes of Johann Sebastian Bach. Ann Arbor
(Michigan), U (niversity) M(icrofilms) I(nternational) Research Press 1980,
261 S. (Studies in Musicology. Ser. 3, No. 27).

Amerikanische Dissertationen, die in der bereits recht stattlichen UMI-Reihe
erscheinen, bieten schon rein auBerlich ein ansprechendes Bild (Typographie,
Layout, Umdruck der Notenbeispicle nach handschriftlichen Vorlagen). Der
Autor der vorliegenden Verodffentlichtung gehért als Organist und Universi-
titsdozent zu der wachsenden Schar jiingerer amerikanischer Musiker, von deren
Wirken Wissenschaft und Praxis gleichermafien profitieren. In seiner Aus-
drucksweise steht er dem originalen Englisch niher, als es in so manchen an-
deren Binden der UMI-Reihe der Fall ist, bei der sogar der Titel ,,Studies in
Musicology® eine amerikanische Formulierung darstellt.

Den Orgelpriludien Bachs eine Spezialdarstellung zu widmen, ist ein den
Umstinden Rechnung tragender sinnvoller Gedanke. Auf diesem Gebiet zeigt
Stauffer sich sowohl stindig der Quellenproblematik bewufit als auch mit
samtlichen neueren Veroffentlichungen vertraut. Zu begriiffien ist, dall Theo-
retikerzitate zweisprachig (englisch und deutsch) erscheinen, Daten, Quellen,
Werktitel in Tabellenform iibersichtlich zusammengefaft sind und den Kapi-
telitberschriften (Quellen, Chronologie, Stilentwicklung, Zusammengehérigkeit
von Priludien und Fugen, Funktion, Registrierung und Manualwechsel) ein
exakt gehandhabter kritischer Apparat entspricht — bis hin zum Anhang, in dem
die c-Moll-Fantasia BWV 562/1(a) der Fuge BWV 546/2(a) zugeordnet ist.
Die Vorziige dieses Buches beginnen nach meinem Eindruck mit der geschick-
ten Quelleniibersicht. Schon deshalb ist das Werk fiir englische Leser unschatz-



170 Besprechungen

bar, zumal selbst in deutscher Sprache eine bessere und iiberzeugendere Losung,
jedenfalls fiir den normalen Bedarf, kaum aufzutreiben sein dirfte. Ohne es
zu wollen, zeigt Stauffer auch die Unzuldnglichkeit meines eigenen entspre-
chenden Versuchs (The Organ Music of ]. S. Bach, Vol. I/II, Cambridge 1980).
Quellen ausfiihrlich und doch iiberschaubar zu verzeichnen, ist eine nahezu
unlésbare Aufgabe, besonders wenn, wie hier, dem Leser mitgeteilt werden
soll, zu welchem Uberlieferungskreis diese und jene Kopisten jeweils gehorten.
Zum zweiten besitzt Stauffer eine fiir einen Wissenschaftler unserer Zeit tiber-
aus wichtige Tugend — er gibt Konjekturen nie als Tatsachen aus. Noch vor
einem Menschenalter wiren seine aus der Notierungsweise abgeleiteten Ver-
mutungen zur Chronologie als unbezweifelbare Offenbarungen prisentiert wor-
den.

Drittens steht hinter dem Versuch iiber Form und Stilentwicklung der Bach-
schen Orgelpriludien eine entschiedene Bezichung zu dieser Musik: Es gibt
kein trockenes blofles Theoretisieren, und trotz des nicht gerade einnehmen-
den Wesens jeglichen Formschemas (ob Leser diese jemals mit den Noten in
der Hand nachvollziehen?) ist auch die Sprache durchaus musikalisch. Beispiels-
weise ist mir nie aufgefallen — aber es ist sicherlich richtig —, dafs in den Cem-
balowerken die ABAB-Form nicht vorkommt, weil es sich um eine Gestalt
handelt, die durch die wesentliche Funktion von ausgedehnten Orgelpunkten
gepragt wird.

Wenngleich Stauffer sowenig wie jemand anders sagen kann, wie die Ritornello-
formen der reifen Priludien zustande gekommen sind, ist viertens der sich ab-
zeichnende Hintergrund (Vivaldi-Konzerte, Weimarer Kantaten) so weit ange-
deutet, daB} der interessierte Leser eigene Uberlegungen anstellen kann. Gleiches
gilt hinsichtlich der Frage, fiir welchen Zweck Priludien und Fugen kompo-
niert worden sein konnten. Hier werden Gesichtspunkte wie Konzertveranstal-
tungen, Gottesdienstordnungen, Orgelpriifungen diskutiert, ohne in das Reich
der Phantasie zu geraten, und die Moglichkeit, daf} einige Praludien beispiels-
weise als Solovortrige vor Beginn der Kantate gedient haben konnten, wird
nicht iiber das den Tatsachen Entsprechende hinaus verfolgt.

Argumente dafiir, daf} in den grofleren Priludien kein Manualwechsel statt-
findet, erscheinen in klarer, umfassender und unaufdringlicher Weise. Schlief3-
lich werden Quellenverzeichnis und Bibliographie fiir Wissenschaft und Praxis
lange unentbehrlich bleiben und fiir weiteres Nachdenken iiber die hier ange-
schnittenen Fragen als solide Basis dienen.

Bedenken gegeniiber Stauffers Buch betreffen hauptsichlich die Werkchrono-
logie, zumal der Autor so gut wie jeder weil3, wie und warum frithere Versuche
den Weg alles Fleisches gegangen sind. Kenntnisreichtum und Begeisterung ha-
ben ihn weit {iber das hinausgetragen, was er vermutlich selbst allmihlich fiir
wiinschenswert halten diirfte. In einem Falle gibt es einen regelrechten Zirkel-
schlufl. BWV 547/1 wird aufgrund seiner Ritornelloanlage in die Kéthener
Zeit verlegt und mit dem Aufbau des 2. Brandenburgischen Konzerts verglichen;
umgekehrt wird dieser Anlage cine Stelle in der Entwicklung zugewiesen und
von da aus als Eckpfeiler fiir die Datierung benutzt. Auf diese und andere
Weise werden alle Werke ziemlich genau datiert, sicherlich genauer, als es etwa
ohne eine ecingehende Untersuchung entsprechender Kantatensitze moglich ist.
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Spitta, BWV und Keller dienen auch noch als Kronzeugen, obwohl der Grund
nicht einzusehen ist.
Andere Unzulinglichkeiten des Buches, die mir auffielen, auch wenn sie seine
Verdienste nicht schmilern, resultieren wohl aus dem Doktorandenstudium
und dem hier unvermeidlichen Zutrauen zu dem schon Gedruckten. Deutsche
und amerikanische Autoren haben beispielsweise so lange behauptet, Bach
habe, um das grofle, in sich geschlossene Priludium mit obligatem Pedal zu
schaffen, Traditionen des Siidens und des Nordens vereinigt, dafl man solchen
Feststellungen praktisch nicht aus dem Wege gehen kann (a. a. O., S. 2). Trotz-
dem glaube ich nicht daran. Komponisten ,,vereinigen” keine ,,Traditionen®,
was immer nachtriiglich dariiber behauptet wird. In dieser Hinsicht konnte cin
Uberblick iiber die Leistungen der Kuhnau, Zachau und Walther (die zugege-
benermaflen nur fragmentarisch auf uns gekommen sind) oder den Gesamtbe-
reich der Orgelchorile eine spezifische thiiringisch-sichsische Tradition blofile-
gen, die lange verkannt blieb, weil — vielleicht verstindlicherweise — man sich
bisher auf die Meisterwerke des Nordens und des Siidens konzentriert hat.
Auf der anderen Seite sollte das gesteigerte Zutrauen zu schon Geschriebenem
auch eine Beriicksichtigung des Schrifttums aus dem frihen 18. Jahrhundert
cinschlieBen. Nun ist ein Autor wie Mattheson, bei dessen Beurteilung ein Eng-
linder sich vielleicht voll und ganz auf Charles Burneys ,,Commemoration of
Handel* zuriickziehen darf, fiir Johann Sebastian Bach von nur peripherer Be-
deutung. Mattheson, der Bach in seiner Aufzihlung von bewunderungswiirdi-
gen Komponisten von Orgelchorilen nicht mit erwihnt, sollte nicht iiberbe-
wertet werden, auch wenn seine Mitteilungen geeignet scheinen, die Verhiltnisse
um 1715 in Weimar oder um 1730 in Leipzig zu erhellen. Irrefithrend wire es,
Mattheson oder Scheibe oder andere Autoren zu bemiihen, solange nicht zwei-
felsfrei feststeht, daBd 1715 in Weimar oder 1730 in Leipzig am Schlufl des Got-
tesdienstes ein Orgelnachspiel iiblich war. Sogar die vom Komponisten selbst
aufgezeichnete Gottesdienstordnung in Kantate 61 (P 45) mufl mit Vorsicht
behandelt werden. Gleiches gilt fiir die Vorschrift ,,organo pleno®. Soweit ich
sehe, befreundet man sich deshalb nicht mit der Vorstellung eines ununterbro-
chenen Plenums fiir Praludien oder Fugen, weil erstens Pleno nach spiteren
Theoretikern mindestens alle Prinzipalregister sowie Mixturen bedeutet und
sweitens Organisten der Gegenwart an Orgeln gewéhnt sind, deren Plenum
das Ohr ermiidet und das kontrapunktische Gewebe undurchsichtig macht. So-
lange man sich mit diesen beiden Fragen nicht auseinandersetzt, sehe ich keine
Veranlassung, um jeden Preis Adlung oder Marpurg zu zitieren. Dies wiirde
nur die Kluft zwischen Orgelspielern, die nach ihrem Gehor urteilen, und Wis-
senschaftlern, die einen Beweis gefiihrt zu haben glauben, vergréflern. Dies
wiire nicht zuletzt deshalb zu bedauern, weil ein Autor wie Stauffer seinen po-
sitiven EinfluB auf eine neue Generation wissender Interpreten sicherlich noch
verstirken kann.

Peter Williams (Edinburgh)
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Restiimees der Beitrage
(englisch, franzosisch, russisch, tschechisch)

Englische Resimees

Martin Zenck: Phases of Bach Interpretation in Writings Concerned with Cri-
ticism, Aesthetics, and Historiography, 1750—1800.

The impact of Bach’s work after 1750 is primarily characterized by ]. A. Schei-
be’s critique published in 1737 and describing Bach’s music as ,,bombastic and
entangled”. After 1780, there are attempts by ]. F. Reichardt and C. F. D.
Schubart to approach Bach’s work by criteria of Geniedsthetik. Somewhat later
J. N. Forkel interprets Bach’s position as that of the first of the Classic com-
posers and applies to Bach’s music criteria of Empfindsamkeit and of attributes
drawn from the 18th-century reception of Handel’s work.

Giinther Wagner: J. A. Scheibe — J. S. Bach: Attempt at an Evaluation.

Widespread opinion notwithstanding, J. A. Scheibe, who called Bach’s music
.bombastic and entangled” was neither an advocate of a simplified style of
composition nor a herald of what is considered a change of style occurring about
1750. His negative judgement is concerned mainly with Bach’s vocal works,
specifically Bach’s handling of the language. A. Schweitzer was indeed justified
in describing Scheibe’s critique in 1908 as ,.the most interesting statement given
on Bach by a contemporary™.

Klaus Hofmann: Bach’s Cantata ,Ich lasse dich nicht, du segnest mich denn®
BWV 157. Reflections concerning origin, purpose, and original version.

Cantata BWV 157 has come down to us only in copies written after 1750, which
mark a departure from the original, whose scoring is apparently changed and
enlarged. The work was originally composed for a memorial service which was
held early in 1727 in the village of Pomssen near Leipzig under the direction
of Bach’s pupil C. G. Wecker. A cantata which Bach may have composed 1714
in Weimar on a text by G. C. Lehms served, slightly revised, as second part
of the funeral music.

William H. Scheide: ,,Nun ist das Heil und die Kraft“ BWV 50: Double-Cho-
rus Structure, Date, and Purpose.

The single cantata movement BWV 50, preserved only in copies written after
1750, was probably contained in a St. Michael’s cantata for 1723. The double-
chorus structure is evidently the result of a revision from another hand; the
original scoring can be determined as being soprano, alto I and 11, tenor, and
bass.
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Andreas Gléckner: Music for Leipzig's New Church and the ,,Small Magnifi-
cat® BWV Anh. 21.

The so-called Small Magnificat, whose original score was lost for almost a cen-
tury, was believed to be by Bach during the 19th century and tentatively ascri-
bed to Telemann in recent years. On the basis of comparisons with other ma-
nuscripts it can now be assigned to its actual author: Melchior Hoffmann, or-
ganist and director of music at Leipzig’'s New Church (ca. 1679—-1715).

Werner Breig: On Instrumental Scoring and Cyclic Design of Bach’s Art of
Fugue.

Whereas the major portion of the Art of Fugue can be performed manualiter
by a single keyboard player, the texture of the 3-part and 4-part mirror fugues
precludes this manner of performance. Since unquestionably Bach did not ignore
this problem of texture and since he decided on a variant requiring two players
in the case of the 3-part mirror fugue, the question of Bach’s intended scoring
will require further thought. Doubtless the work was conceived as a cycle,
although a complete performance was obviously neither customary nor, in fact,
possible in Bach’s time.

Harald Schieckel: Johann Sebastian Bach’s Resolution of a Canon by Teodoro
Riccio.

A collection now housed in the Staatsarchiv Oldenburg contains two album
leaves, one of which is a riddle canon dated 1597 and the other, a resolution
written by Bach probably during the Leipzig period.

Peter Williams: J. S. Bach — An Organ Expert under the Influence of Andreas
Werckmeister?

Werckmeister's Orgelprobe of 1698 is the only work of its time which presents
a total view of organ building as well as instructions for the testing of organs.
Bach’s testimonials of organ inspections correspond in all essential points to
the principles stated by Werckmeister; in serveral cases they even quote him
verbally.

Hans-Joachim Schulze: A Doubtful Menuetto con Trio di ]. S. Bach.

This work, preserved in an 1822 print, is subjected to comparison with similar
works by the two oldest Bach sons. Presumably all extant versions go back to
an early composition exercise by W. F. Bach.

Franzoésische Resimees

Martin Zenck: Stades dans l'interprétation de Bach dans la critique, I'aestheé-
tique et I’historiographie musicales entre 1750 et 1800
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L’effet de 'oeuvre de Bach aprés 1750 se caractérise d’abord par la critique
de J. A. Scheibe, publiée en 1737, qui prend la musique de Bach pour ,am-
poulée et compliquée”. Apres 1780, J. F. Reichardt et C. E. D. Schubart tentent
d’aborder cette musique par les criteres de la Geniedsthetik; un peu plus tard
J. N. Forkel considére Bach comme le premier compositeur classique, lui appli-
quant les critéres de I'Empfindsamkeit, ainsi que ceux des attributs tirés de la
réception de la musique de Handel.

Giinther Wagner: J. A. Scheibe — J. S. Bach: Essai d’évaluation

J. A. Scheibe, qui en 1737 a traité la musique de Bach d’,,ampoulée et com-
pliquée®, fut — — en dépit de I'opinion générale — — ni partisan d'un style sim-
plifié, ni annonciateur de la supposée évolution de style d’environ 1750. Son
jugement négatif concerne principalement les oeuvres vocales, et plus particu-
lierement la maniére dont Bach traitait la parole. Albert Schweitzer avait rai-
son, écrivant en 1908, de considérer la critique de Scheibe comme ,la plus in-
téressante écrite sur Bach de son vivant®.

Klaus Hofmann: La cantate ,Ich lasse dich nicht, du segnest mich denn®, BWV
157: Reflections sur son origine, son intention, et sa version originale

La cantate BWV 157 nous parvient uniquement dans des copies écrites apres
1750, qui trahissent un changement d’intention de I'originale, dont I'orchestration
a été transformée et aggrandie. Il s’agissait au début d’'une musique d’obseques
donnée tot dans 'année 1727 dans le village de Pomssen, pres de Leipzig, sous
la direction de l'é¢léve de Bach, C. G. Wecker. Une cantate que Bach peut
avoir composée a2 Weimar en 1714, sur un texte de G. C. Lehms, a servi — —
légérement retravaillée — — de seconde partie a cette musique commémorative.

William H. Scheide: , Nun ist das Heil und die Kraft”, BWV 50: Structure de
double-choeur, date, et intention

Le mouvement isolé de cantate BWV 50, préservé seulement dans des copies
d’aprés 1750, faisait probablement partie d'une cantate pour la féte de St. Mi-
chel de 1723. La structure en double choeur parait étre le résultat d’une révision
d’une autre main; la version originale peut étre reconstituée comme étant So-
prano, Alto I et IT, Ténor, et Basse.

Andreas Glockner: La musique de la Nouvelle Eglise de Leipzig et le ,,Petit
Magnificat™, BWV Anh. 21

Le nommé ,,Petit Magnificat”, dont la partition originale fut pendant presque
un siécle perdue, était considéré au 19e siecle comme l'oeuvre de J. S. Bach;
et plus récemment elle a été attribuée, non sans réserves, a Telemann. Par
comparaison avec d’autres manuscrits peut-on maintenant lattribuer a son vrai
auteur, l'organiste et directeur de la musique 4 la Nouvelle Eglise de Leipzig,
Melchior Hoffmann (c. 1679—1715).
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Werner Breig: Sur l'instrumentation et la structure cyclique de I'A7r¢ de la
Fugue de Bach

Si la plupart de I A7z de la Fugue se peut jouer manualiter par un seul inter-
prete, I'écriture des fugues-miroir a trois et quatre parties ne permet pas cette
maniére d’exécution. Puisque Bach n’a pu ignorer ce probléeme d’écriture, et
puisqu’il a décidé d’adopter une variante pour deux joueurs dans le cas de la
fugue-miroir a trois parties, la question de l'instrumentation voulue par Bach
demandera plus de reflection. Sans doute, 'oeuvre fut congue comme un cycle,
bien qu’une exécution intégrale était, a I'époque de Bach, ni habituelle ni méme
possible.

Harald Schieckel: La résolution par Bach d’un canon de Teodoro Riccio

Une collection se trouvant actuellement dans le Staatsarchiv Oldenburg com-
porte deux feuillets d’album dont 'un est un canon énigmatique daté de 1597
et 'autre, sa résolution écrite par Bach, probablement pendant 1'époque de
Leipzig.

Peter Williams: J. S. Bach — un expert d’orgues sous l'influence d’Andreas
Werckmeister?

L’Orgelprobe de 1698 de Werckmeister est l'unique oeuvre de son époque a
présenter une vue globale de la facture d’orgues ainsi que des instructions pour
I’épreuve d’orgues. Les rapports d’inspections d’orgues de Bach correspondent
dans tous les points essentiels aux principes avancés par Werckmeister; dans
plusieurs cas le citent-ils méme textuellement.

Hans-Joachim Schulze: Un Menuetto con Trio di ]. S. Bach douteux

Cette oeuvre, conservée dans une édition de 1822, est soumise a une comparai-
son avec des oeuvres semblables des deux fils ainés de Bach. Toutes les ver-
sions connues semblent remonter a un exercice de composition du jeune W. F.

Bach.

Russische Resimees

Martin Zenck: Cragun tonkoBanua Baxa B MySHRAIbHOIN KPUTHKe, MY3BIKAIHOI
HCTETHRE I MYSBIKAJIBHOI meropuorpadmi Mesgy 1750 u 1800 rr.

Neropus BospeiictBua Baxa mocae 1750 roja XxapaxkTepusyercs B mepBylo ouepeb
ony6mmkoBannoil B 1737 roxy kpurtukoii 1. A. [MaiiGe, B xoTopoii myssika Baxa
OblIa HA3BaHA «BHICOKOTIAPOHID 1 «cymOypHOi». Ilocie 1780 r. U, ®. Paiixapar u
H. @. JI. llyGapT muiTaioTcs MOAXOMUTE K Mysbike bBaxa Kpurepusmm oCTETHKI
renus. Hemunornm nospuee 1. H. @oprens nonnvaer baxa Kak mepBoro KIaccnmka
Il IpUMeHseT 1k Mysbike Baxa KpuTepHi CEHTUMEHTAIBHOCTH, a Takke aTpudyTsl
us ucropuu Bosfeiictsusa enjiessa Ha oTy My3BIRY.
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Gunther Wagner: 1. A. lTaiide — . C. Bax: nonsrka onenku

. A. Illaiide, woTopwit B 1737 roay HasBal My3blky baxa «BricokomapHoil u
cyMOYpHOIT», GBUT BOIIPEKN PACHPOCTPAHEHHOTO MHEHHS He NpecTaBiTeleM yIpo-
HIEHHOIT MaHePbl KOMIOO3HINN I He HOBATOPOM MHHIMOTO U3MeHEHHUA CTHIS B TPeHo
0k00 1750 r. Ero oTpunareasHoe cykIeHne KacaeTes MIaBHEIM 00pasoM BOKAIb-
HEIX TiponsBeiennit Baxa, a B Hux npeskge Bcero odpamenns ¢ aswsikoM. o npasy
A. [Iseiinep B 1908 r. gasBax kputnky lllaiiGe «caMBIM HHTepecHBIM, 9T0 OHLIO
HAIIICAHO COBpeMeHHHEaMI o Baxe».

Klaus Hofmann: Rantara Baxa «Ich lasse dich nicht, dusegnest mich denn» BWV
157. PasMplilislenns 0 CO3IAHNN, HA3HAYEHNN U OpPUIMHAIBHOIT opme npousBe-
JeHnsA

RanTara BWV 157 go1ia 0 HaC TOIbKO Kak KOIuA nocae 1750 r. n oGHapyHuBaeT
37ech OTKIOHATONEECA OT MPeNoIaraeMoro OpuriHaia Ha3HAUYeHHe, a TaKkke 10-
HOIHNUTEIBHO PACHIIPEHHbIi 1 I3MeHeHHbIi cocras. IlepBonavanbro aTo Oblra
TpaypHas MysHKa, KOTOpas B Havase 1727 roja HCHOJIHATACH YYEHUKOM Baxa
K. T. Bekreponm B nepesne Ilomcene mox Jlefimqurom. B kauectBe BTOpOil 4acTi
TpayPHOIl MY3BIKH 3a3BY4ala B Clerka nepepadoTaHHoil GopMe KaHTaTa, KOTOPYIO,
BO3MOEHO. counHIT Bax B 1714 roxy B Beiivmape na rexcer I'. K. Jlemca.

William H. Scheide: «Nun ist das Heil und die Krafe»r BWV 50: K Bompocam
JABYXXOPHOTO MOCTPOCHMNA, TATHPOBAHNA 1 HASHAYCHHA

Jlomiemee 10 HAC TOJBKO B KOMUAX mocie 1750 T'. H3T0MEHIe KaHTATH BWYV 50
BXOUT IIPeINOI0KATeTbHO K kaHTate k MuxaiinoBy Axio 1723 roga. [IByxxopuoe
TOCTPOEHIE QUEBIIHO ABIALTCA Pe3yIbTATOM 4y #Koit 00pafoTKH ; IePBOHAYATBH BT
cocras Osvl1 conpan, axet [ -+ 11, Texop u Hac.

Andreas Glockner: Mysnka B Jleiimpurcroii «Hooit IlepsBuy n «Madbii Marsm-
¢urar» BWV npua. 21

Tak HaswbBaembi «Maapit MarHR@UKAT), TOJINHHIK NAPTATYPR KOTOPOTO MOYTH
¢T0 JTeT CYNTALCH MPOTABIIIM, B 19 BeKe CYNTAICA KoMIo3niwmeii Baxa n Heckoabko
JIeT TOMY Ha3aj mpemomosKnTeabao o6t npummcan Teaemany. [TyTem cpaBrenus ¢
COOTBETCTBYIOIIMMHE PYKOINICAMI Temepb MOT ObITh YCTAHOBIEH €ro HaCTOAMIMIL
ABTOP : OPTAHHCT U PYKOBOAUTeTb X0pa Jleiimmurcroii «Hosoit Ileprsm» Meabxunop
Toddmans (ok. 1679-1715).

Werner Breig: «Mckycerso ¢yrm» Baxa: O MHCTPYMEHTAIbHOM HA3HAYEHMN 11
IIKIOBOM XapakTepe

B 10 Bpems Kak 0oabmas qactb «Mckycera Gyrm» MozeT ObITh HCHOMHEHA OT/elh-
HEIM My3HIKAHTOM MAaHyalbHO, TPEX- I YeTHIPeXTOJOCHHE SepKajlbHbE (yri He
HOAJAIOTCA TAKOTO PO NCHOIHUTENbCKOIT npakTuke. Tak kak Bax He Mor npoiiTu
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MHMO 5TOii TPOGIEMbl KOMIIOSUIMOHHOIT TeXHUKN B OH OTHOCHTEJbHO TPeXTrosoc-
HBIX 3epPRAILHBIX (yr pemnmI eé BapumaHTOM I ABYX HMCHOJIHNTENEH, TO BOIPOC
JKeIaeMoro BaxoM MHCTPYMEHTAIBHOTO cocTaBa TpefyeT maibHeiiniero pac-
CMOTPCHHSA.

B Buje nukaa «Jcexycerso Gyrmy counneno B o6oM ciIydae, Ho Bo Bpemena Baxa
NNKIIMYHOe MCIOJHeHe, 09eBU/HO, He ObLI0 NMPHHATHM M He HPeICcTaBuiIoch BO3-
MOHHBIM.

Harald Schieckel: Paspemenue Worannom Cebacreanom Baxom kanona Teogopo
Puudno

B maxopsmemMcs Hele B TocyAapersennom apxuse Oobgentypra copunke oGHapy-
JREHBL [BA JIMCTA N3 KHUTH JJIA TMAMATHHX 3amiceif, 13 KOTOPBIX OJHI COAEPHIT
RanoH-3arafgKy ¢ 1597 roga,a Apyroii HammcanHoe Baxom oOYeBIIHO B e IIuT CKITi
epuoy| paspeinenie.

Peter Willliams: 1. C. Bax — okcmepr 1o opramy moj BIusAHIeM Amjpeaca
Beprmeiicrepa ?

»Orgclprobe» Beprwmeiicrepa, usganua 1698 rona, COAEPRUT KaK €UMHCTBEHHLIIT
yueOHIE TOro BpemMenm 0630p mo ycrpoiicTBy oprapa, & TaKiKe NHCTDYRIUI LI
ncnpTanma opraa. OTueTs 00 HCmBTanu oprana baxa 1o BeeM 0CHOBHEIM ITyHEK-
TaM caefyoT npuHImnam Beprmeiicrepa. B psje ciy4aeB BCTpeUAIOTCHA azke 10 CI0B-
HBIe COBIIAeHUSA.

Hans-Joachim Schulze: Comnurensusii «Menuetto con Trio di J. S. Bach»

Jlomepriee 10 Hac B usjanun 1822 rofga mpousBefeHIe COMOCTABIACTCA € N3BECT-
HBIMIT KOMIOSUIIAMI 000MX CTapImmx chiHoBeli Baxa.

IIpepnosaraercsi, 4T0 BCe COXPAHNIBIINECH PELAKINI OTHOCATCA K paHHEMY
yupakuennio B. @. Baxa B KOMIosummi.

Tschechische Resiimees

Martin Zenck : Stadia interpretace Bacha v hudebni kritice, estetice hudby a
hudebni historiografii mezi léty 1750 a 1800

D&jiny pusobeni Bacha po roce 1750 jsou napied charakterizoviny kritikou
J. A. Scheibeho uveiejnénou v r. 1737, ve které je Bachova hudba nazyvana
,»nabubfend a zmatena'. Po roce 1780 se J. F. Reichardt a C. F. D. Schubart
pokouseji ptibliZit si Bachovo dilo pomoci kritérii estetiky génia. J. N. Forkel
o néco pozdZji chipe Bacha jako prvniho klasika a aplikuje kritéria citovosti,
jakoZ i atributy z d¢jin piisobeni Hindla na Bachovu hudbu.
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Gunther Wagner: J. A. Scheibe - J. S. Bach: Pokus o hodnoceni

J. A. Scheibe, ktery v r. 1737 nazyval Bachovu hudbu ,,nabubfenou a zma-
tenou’’ nebyl — oproti rozSifenému minéni — zastupcem simplikujiciho zptisobu
skladby a prikopnikem domnélé zmény slohu kolem r. 1750. Jeho ziporny
usudek se piedevsim tyka Bachovych vokalnich dél a zde pfedev§im zachizeni
s fe¢i. V r. 1908 A. Schweitzer pravem nazval Scheibeovu kritiku tim ,,nejzaji-
maveéj§im, co soucasnici napsali o Bachovi™.

Klaus Hofmann: Bachova kantata ,,Ich lasse dich nicht, du segnest mich denn

BWYV 157 (,,Nenecham Té, nepozehnas-li mi*). Uvahy o vzniku, uréeni a o
origindlnim utvafeni dila

Kantata BWV 157 je dochovana pouze v opisech po r. 1750 a vykazuje zde
urceni odchylu-jici se od domnélého originilu, jakoZ i dodateéné rozsitena
a pozménéna obsazeni.

Pavodné se jednalo o smuteéni hudbu, kterou uvedl Bachuv zak C. G. Wecker
na pocatku roku 1727 ve vesnici Pomfien u Lipska. Jako druhy dil smuteéni
hudby zaznéla v ponékud piepracované formé kantita, kterou Bach ziejmé
komponoval v r. 1714 ve Vymaru na text od G. C. Lehmseho.

William H. Scheide: ,,Nun ist das Heil und die Kraft* (,,Nyni je spasa a sila™)

BWYV s50: dvojsbornost, datovani a urceni
Véta kantaty dochovana pouze v opisech po r. 1750z BWV 50 zfejme pochazi
z kantaty k svatku sv. Michala 1723. Dvojsborové pojeti je zjevné vysledkem
zpracovani cizi rukou; jako piivodni obsazeni sboru lze zjistit soprin, altT 4- 1T,
tenor a bas.

Andreas Glockner: Lipska novochrimova hudba a ,,Maly magnifikit® BWV
Anh. 21

Takzvany ,,Maly magnifikit”, jehoZ ptuvodni partitura byla ztracena témer celé
stoleti, byl v 19. stoleti povaZovin za Bachovu skladbu a pred nékolika lety
piipisovin dohadem Telemannovi. Porovnanim s piislusnymi rukopisy jej
nyni mazeme pfifadit ke skute¢nému autoru tj. varhanikovi a hudebnimu fedi-
teli Lipského nového chramu (Leipziger Neukirche) Melchiorovi Hoffmannovi
(okolo let 1679-1715).

Werner Breig: Bachovo ,,Uméni fugy*: k instrumentilnimu urceni a k cha-
rakteru cyklu

Zatimco nejvétsi ¢ist ,,Umeni fugy™ (,,Kunst der Fuge™) muze byt manualn€
zahrdna jednim hracem, tak se trojhlasnd a ¢tythlasné zrcadlové fugy vymykaji
takovéto praxi provedeni. Ponévadz Bach nemohl pfehlédnout tento problém
podminény technikou véty a ponévadz se s nim stietl co se tycée trojhlasnych
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zrcadlovych fug variantou pro dva hrace, vyzaduje si tato otazka instrumentél-
niho obsazeni pozadovaného Bachem dalSiho dikladného promysleni.

Jako cyklus je Uméni fugy v kazdém piipadé komponovino, ale v dobé¢ Bacha
cyklické podéni zfejme nebylo ani obvyklé, ani mozné.

Harald Schieckel: Rozvedeni kdnonu od Teodora Riccia Johannem Seba-
stianem Bachem

Ve statnim archivu v Oldenburgu je sbirka, ve které byly nyni nalezeny dva
listy rodinné kroniky, z nichZ jeden obsahuje kianon hadanek z roku 1597,
druhy rozvedeni, kterd napsal Bach pravdépodobné ve své vymarske dobe.

Peter Williams: J. S. Bach —znalec varhan pod vlivem Andrea Werckmeistera?

Werckmeisterova ,,Orgelprobe™ (,,Varhanni zkouska™) z roku 1698 obsahuje
jako jedina uéebnice své doby celkovy pichled o stavbe varhan, jakoz i navody
pro varhanni zkousku. Bachovy zpravy o varhannich zkouskdch se ve vsech
stézejnich bodech piidrzuji zisad Werckmeistera. V fadé piipadu se dokonce
doslovna shoduji.

Hans-Joachim Schulze: Dubiézni ,,Menuetto con Trio di J. S. Bach®

Dilo dochované v tisku z roku 1822 se porovnava s pfislusnymi hudebnimi
skladbami obou nejstarsich Bachovych synu. Ziejme se vSechna zachovand
verze zaklidaji na raném kompozi¢nim cviceni W. F. Bacha.
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