Die Crux der Nebensache
Editorische und praktische Bemerkungen
zu Bachs Artikulation

Von Georg von Dadelsen (Tibingen)

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

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

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

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

(Y

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

Quellen:

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

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

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

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

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

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

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

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

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

Fraglich bleibt jedoch, wie jene tbrigen Sechzehntelfiguren des Satzes

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

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

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

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

48 I

J —

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

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

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

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

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

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

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

SE:

T

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

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

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

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

Quelle:

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

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

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

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

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



106 Georg von Dadelsen

_ renbiana,

-I- -_“"J-—\' TR oA
T S =N AR G T
T e i
VTN, GRS, S¥Ses” KV

-'—--.;E:_-ﬁrr PR --1‘- 3 VO A n---.—
) i et @ ~a “!‘ AA‘L.A

o R L
Y --—nu~—-'-u paz— ey L GRS SN S, § E &1 BES i m——
Py S R RN ur---,v-—\—-’
AR --—- ot - 1 VO A ST T SV PO AT 5 ¥ W L R L
STE——

- s 7
7 S A5\ ST re— e W
Vo

9
- ‘I-A\llﬂ -"‘
--III ‘ - Pt

43 - amana.
TS 23 .---!l 1
-‘ 'I..‘I‘ -’ BB G ‘~‘In_‘ T LA '-'
NN >3

T (5% 17
B .~ B o S
’ BB TS
60 T 7.
T

) : -
e ‘rnn
s-n--' amy @t

Abbildung 1: P 967, BlSa



Abbildung 2

Bemerkungen zu Bachs Artikulation

T BLA SR ) 4R o anm—

. > BOE—
--—-u- F' MAIMEST. - — -3t ll‘ ,-

# asERaREL B
iy

: p!
Se1 S EERE A~ S SECTESUEES ' SEGSW
21 EREEEA 4 WS7 R

Pog67

awy l—nu-" i smn A
. L Emmah

ok
— LSS
m—( “joes S g
-

Bl. 4F

107



108 Georg von Dadelsen

tion beruht, halte ich Bachs Notierung T. 32/33 fiir ein Versehen und wiirde
den Bogen deshalb bis zur ersten Note T. 33 durchziehen.

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

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

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

Alte Art:nn N i
q

=1
1
rs e 1 1 I'F ]
D) '\,'|=J=-‘ﬁ='__—',"a== =]

Neue Art: n Y

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

P NS EY RV Y G A (SN T

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

-
1

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

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

-

o

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

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

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

Quellen:

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

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

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

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

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

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

ZESEE:

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

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

IR R R EE R rE A PEERFEE R PR

usw.

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

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

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



