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1. Einleitung

Die ersten Ansdtze eines jungen Komponisten zu eigenstindigen Werken
gehoren zu den interessantesten Aspekten seines Werdegangs und sind fiir das
Verstindnis seines historischen Umfeldes und seiner stilistischen Entwicklung
von grundlegender Bedeutung. Eine Untersuchung der Faktoren, die zur
Bildung eines Personalstils fithren, ist wichtig fiir eine Epoche, die Musik vor
allem nach ihrem Grad an Originalitdt beurteilt hat. Die Séhne Johann
Sebastian Bachs, besonders die beiden dltesten aus erster Ehe, sind von jeher als
Originalgenies angesehen worden, da ihre Kompositionen keine erkennbaren
Vorbilder haben. Schon die frithesten ihrer Werke zeigen individuelle Ziige, die
nur schwer mit zeittypischen Form- und Gattungsmodellen in Einklang zu
bringen sind.

Eine Bestimmung von Echtheit und Chronologie der Werke Carl Philipp
Emanuel Bachs, die Vorbedingung fiir die historische Einordnung seiner
Jugendwerke ist, scheint auf den ersten Blick unproblematisch zu sein. Drei
gedruckte Verzeichnisse' dokumentieren den Werkbestand, der nach Bachs Tod
an seine Erben tiberging. Hierunter kommt dem NV (1790) besondere Bedeu-
tung zu. Incipits oder Verweise auf Originaldrucke erleichtern die Identifizierung

' BA (1789) = Verzeichnifp auserlesener ... Biicher ..., welche am 11 August und folgende
Tage ... auf dem Eimbeckischen Hause dffentlich verkauft werden sollen, Hamburg 1789.
Faksimile und Kommentar BJ 1991, S. 97-126 (U. Leisinger).

NV (1790) = Verzeichnif$ des musikalischen Nachlasses des verstorbenen Capellmeisters
Carl Philipp Emanuel Bach ..., Hamburg 1790. Wiederabdruck : BJ 1938, S. 106136, BJ
1939, S. 81-112, und BJ 1940/48, S. 161-181 (H. Miesner); Faksimileausgaben: 1. The
Catalog of Carl Philipp Emanuel Bach’s Estate, New York und London 1981 (hrsg. von
R. W.Wade), 2. C. P. E. Bach. Autobiography. Verzeichnif$ des musikalischen Nachlasses,
Buren 1991 (Facsimiles of Early Biographies. 4.).

AK (1805) = Verzeichnif$ von auserlesenen ... Biichern ..., welche nebst den Musikalien
aus dem Nachlaf des seel. Kapellmeisters C. P. E. Bach ... Montags, den 4ten Mdirz 1805
in Hamburg im Eimbeckischen Hause dffentlich verkauft werden sollen, Hamburg [1805].
Exemplar: SBB, Db 313.
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der Kompositionen. Nahezu immer werden Besetzung, Ort und Zeit der
Entstehung genau vermerkt. In vielen Fillen finden sich erginzende Hinweise
auf Einrichtungen fiir andere Instrumente und auf spétere Uberarbeitungen.
Das NV geht dabei offenbar auf heute verschollene Aufzeichnungen des
Komponisten zuriick. Neben der Prizision bestechen die genannten Kataloge
durch Vollstindigkeit: Sicht man einmal von bloBen Besetzungsvarianten ab, so
sind bislang kaum Werke bekannt, die unzweifelhaft von C. P. E. Bach stammen
und nicht in irgendeiner Form im NV oder den erginzenden Auktionskatalogen
von 1789 und 1805 verzeichnet sind’.

Einige Beobachtungen am Quellenmaterial mahnen jedoch zu einem vorsichti-
gen und kritischen Umgang mit den im NV gegebenen Daten:

— Im Falle von Besetzungsvarianten geht die Chronologie der verschiedenen
Versionen aus dem NV nicht hervor. Dies gilt etwa fiir das Verhiltnis der
Einrichtungen von Trios fiir zwei Melodieinstrumente und Baf3 beziehungsweise
fiir obligates Cembalo und ein Melodieinstrument. Zwei Versionen kénnen zu
hochst unterschiedlichen Zeitpunkten entstanden sein. So ist die Authentizitit
der Einrichtung der Triosonate Wq 151 fiir Fl6te und Cembalo (Wq 83) durch
den autographen Titel der einzigen erhaltenen Abschrift (Brissel CRM,
6354 MSM) gesichert, obwohl ein diesbeziiglicher Hinweis im NV fehlt. Die
Triosonate ist im Autograph tiberliefert (SBB, im Konvolut P 357) und dem NV
zufolge 1747 entstanden, womit der Schriftbefund in Einklang steht. Die
autographe Partitur enthilt aber trotz des Werktitels Sonata a 1 Fl. Trav. 1
Violino e Basso auch die Version fiir Flote und Cembalo. Bach hat ndmlich den
BaB nachtriiglich beziffert, aber nur dort, wo die Violinstimme, die von der
Oberstimme des Klaviers gespielt werden soll, fiir mehrere Takte pausiert. Die
Bezifferung ist in Bachs charakteristischer Spétschrift eingetragen®. Zwischen
der Komposition des Trios und seiner Einrichtung fiir F16te und Cembalo lagen
in diesem Fall offensichtlich fast vierzig Jahre.

— In den 1750er Jahren hat Bach fiir einzelne Sitze aus Kammermusikwerken
auf Charakterstiicke fiir Klavier zuriickgegriffen. Das NV gibt beispielsweise fiir
die Sonatina Wq 100 das Entstehungsjahr 1763 an, der erste Satz lag aber
derselben Quelle zufolge schon 1757 als Klavierstiick mit dem Tital ,La
Xenophon* vor®.

— Einige Werke sind erheblich bearbeitet worden, ohne daB3 das NV einen
entsprechenden Vermerk enthielte. Darrell Berg® macht insbesondere auf die
Klaviersonaten Wq 65.11, 65.12, 65.44, 65.45 und 65.46 aufmerksam. Die

2 Unter den im NV nicht verzeichneten Klavierwerken ist beispielsweise nur die
autograph tberlieferte Klavierfantasie Es-Dur (H 348) als authentisch anzusehen. Zur
Uberlieferung dieses Werkes siche BJ 1972, S. 109 (H.-J. Schulze), und BJ 1990, S. 98
(H. G. Ottenberg).

3 C. P. E. Bach Studies. Edited by Stephen L. Clark, Oxford 1988, S. 88 (M. Fillion).

4 C. P. E. Bach Studies, S. 2, Anm. 2 (D. Berg). Der dort mitgeteilten Liste mit Bearbei-
tungen von Charakterstiicken konnen noch Wq 159" bzw. Wq 163" (als Bearbeitung
von Wq 117.40) und Wq 156" (als Bearbeitung von Wq 65.3") hinzugefiigt werden.

5 D. Berg, Carl Philipp Emanuel Bachs Umarbeitungen seiner Claviersonaten, BJ 1988,
S. 123-161.
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Umarbeitungen reichen hier von Auszierungen iiber den Einschub einzelner
Takte und die Ersetzung von Taktgruppen bis hin zum Austausch ganzer Sitze.
Bach hat offenbar mehrere éltere Werke vor einer Drucklegung revidiert. Hierzu
gehoren die Sonaten Wq 62.2, 62.3, 62.6 und 62.14, von denen Abschriften
bekannt sind, die von den Originaldrucken erheblich abweichen®.

— Weiterhin bestehen Diskrepanzen zwischen dem NV und anderen Zeugnissen
des Komponisten. In seiner Autobiographie’ berichtet Bach, er habe wihrend
seiner Studienzeit in Frankfurt/Oder ,,alle damals vorfallenden o6ffentlichen
Musiken bey Feyerlichkeiten dirigirt und komponirt.“ AuBer den ,,Drey
Tenor-Arien, in jungen Jahren verfertigt™ (NV 1790, S. 64 [4], Wq 211) 1Bt sich
kein Eintrag im NV hiermit sinnvoll in Beziehung setzen.

— Wenigstens zwei Werke (Wq 65.7 und Wq 145/BWYV 1036) liegen in so
grundlegend verschiedenen Fassungen vor, daB sich die Frage nach dem
Ausmal der Revisionstitigkeit aufdriangt.

Neuere Untersuchungen, vor allem die Arbeiten von Wolfgang Horn® und
Darrell Berg’, machen deutlich, daB das Problem der Uberarbeitungen auBeror-
dentlich komplex ist, da sich oft mehr als zwei Textformen unterscheiden lassen.
Es versteht sich von selbst, daf3 die tiefgreifende Bearbeitungstitigkeit die
Bestimmung der historischen Position C. P. E. Bachs erheblich erschwert. Eine
Beschreibung der stilistischen Entwicklung setzt eine Chronologie der Werkfas-
sungen voraus. Diese kann ihrerseits nur durch eine Trennung der Bearbeitungs-
schichten gewonnen werden. Die folgenden Ausfiihrungen bleiben auf die bis
etwa 1740 entstandenen Werke beschridnkt.

Unter Fassungen verstehen wir dabei unterschiedliche Textformen eines Wer-
kes. Eine neue Fassung entsteht durch substantielle Eingriffe in den Notentext
durch den Komponisten selbst. Fassungen reprisentieren damit unterschied-
liche chronologische Stufen eines Werkes. Frithfassungen sind alle auf C. P. E.
Bach zurtickgehenden Werkfassungen, die von der Fassung letzter Hand
abweichen. Fassung letzter Hand ist die spéteste von C. P. E. Bach autorisierte
Textform'’.

® Wq 62.2: US-NH, LM 5007b; Wq 62.3: s. BJ 1988, S. 135 (Berg); Wq 62.6:
Parallelabdruck in C. Ph. E. Bach Klaviersonaten. Auswahl, Bd. 1, Miinchen 1986,
S. 40-49 (D. Berg); 62.14: Friithfassung auch in Bonn, Beethovenarchiv, Sammlung
H. Grundmann.

" Siehe Carl Burney’s ... Tagebuch seiner Musikalischen Reisen. Dritter Band, Hamburg
1773, S. 198-209, hier S. 199.

8 'W. Horn, Carl Philipp Emanuel Bach. Friihe Klaviersonaten. Eine Studie zur ,,Form" der
ersten Sctze nebst einer kritischen Untersuchung der Quellen, Hamburg 1988.

? Siehe FuBnote 5.

10 Die Fassung letzter Hand ist im allgemeinen durch diejenigen Quellen représentiert, die
sich bei Bachs Tode in seinem Besitz befanden. Manuskripte aus Bachs Nachlal3 sind
durch eine charakteristische (Doppel-)Numerierung meist leicht kenntlich. Auch
Verkaufskopien von Bachs Hamburger Schreibern Michel und Anonymus 305 geben
nach derzeitigem Wissensstand die Fassung letzter Hand wieder, soweit sie direkt von
Bach oder seinen Nachkommen bezogen wurden. Zur Wichtigkeit einer Unterschei-
dung von ,relativer* und ,,absoluter” Chronologie und zum Begriff ,, Textform* siche
Horn, a. a. O., (FuBnote 8), S. 122.
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Fassungen sind zu unterscheiden von Besetzungsvarianten (oder Versionen).
Wihrend eine neue Fassung Eingriffe durch den Komponisten voraussetzt, sind
Besetzungsvarianten Einrichtungen eines Werkes fiir andere Instrumente. Uber
die Autorisierung ist damit nichts ausgesagt''.

Die zeitliche Grenze 1740 ist durch innere wie duBlere Griinde bestimmt. Der
Eintritt in die Kapelle Friedrichs II. bedeutet eine entscheidende Zasur in Bachs
Leben. Er grenzt die Tatigkeit als hauptamtlicher Musiker von den Ausbil-
dungs- und Studienjahren ab. Dem NachlaBverzeichnis kann entnommen
werden, daB3 Bach damals schon mehr als ein Dutzend zyklischer Klavierwerke,
sieben Trios, einige Konzerte und eine Reihe von Klavierstiicken geschrieben
hatte. Aus dem NV geht ferner hervor, daB3 Bach seine bis dahin entstandenen
Werke nahezu ausnahmslos in den 1740er Jahren ,erneuert” hat. Wolfgang
Horn'? hilt fest, daB3

dieser Erneuerungsvermerk ... anscheinend nicht wahllos vergeben [wird]: von wenigen
Ausnahmen abgesehen, findet er sich nur bei Bachs frithesten Kompositionen, die noch in
Leipzig oder Frankfurt an der Oder, also gleichsam vor Bachs ,offiziellem® Karrierebeginn
als Musiker und Komponist entstanden sind. Es ist demnach moglich, da3 diese Werke in
einer besonderen Weise verdndert worden sind, die den Rahmen der iiblichen, auf Schritt
und Tritt begegnenden Revisionen sprengt.*

In der Literatur ist das weite Feld der Uberarbeitungen erst in jiingerer Zeit ins
Blickfeld getreten, obwohl schon das NV fiir viele Kompositionen auf die
Existenz mehrerer Werkfassungen hinweist. Carl Hermann Bitter war sich bei
seiner Bach-Biographie des Problems der Revisionen zwar bewuf3t, sah aber die
Frithfassungen als nahezu durchgingig verloren an und widmete den Jugend-
werken daher keine Aufmerksamkeit”®. Die Abschriften Emanuel Bachscher
Klavierwerke aus der Sammlung Erich Prieger tberliefern zum Teil éltere
Werkfassungen und wurden bereits vor der Erwerbung durch Prieger von ihrem
Vorbesitzer Ludwig Scheibler gewissenhaft nach den Berliner Autographen
.korrigiert“*. Edward Buhle" wies im Vorwort zur Neuausgabe von Sperontes’

' Das Trio Wq 149/Wq 73 liegt in Versionen fiir Flote, Violine und BaB, fiir Cembalo und

Violine sowie fiir Flote und Cembalo vor. Im NV sind nur die beiden erstgenannten

Besetzungen angefiihrt, wihrend die Version fir Flote und Cembalo nur aus

Manuskripten bekannt ist, iiber deren Verhiltnis zum Komponisten nichts Ndheres

auszumachen ist.

A.a. O. (FuBnote 8), S. 121.

C. H. Bitter, Carl Philipp Emanuel und Wilhelm Friedemann Bach und deren Briider,

Berlin 1868, Bd. 1, S. 17.

14 Vgl. Kat. Prieger 1924, S. 21 (Bemerkung zu Nr. 203). Viele dieser Kopien befinden sich
heute in Washington LC und in der LB Kiel. Zur Person des Kunsthistorikers und
Schubert-Forschers Ludwig Scheibler (1848—1921) vgl. auBer den spérlichen Mitteilun-
gen im Prieger-Katalog (S. 38) bes. ZfMw 4, 1921, S. 63f. sowie Rheinische Musiker,
1. Folge, Koln 1960 (Beitrage zur Rheinischen Musikgeschichte, H. 43), S. 228-232.
Die im Prieger-Katalog unter der Losnummer 203 zusammengefaBten Quellen sind
identisch mit den bei Horn, S. 151, diskutierten. Scheiblers Namenszug wird bei Horn
irrtimlicherweise als der des Musiktheoretikers Heinrich Schenker gedeutet.

'S DDT 35/36, Einleitung, S. XIX.

()
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Singender Muse an der Pleiffe auf den Zusammenhang zwischen dem Es-
Dur-Solo aus dem Klavierbiichlein fiir Anna Magdalena Bach (BWV Anh. 129)
und der Sonate Wq 65.7 hin, irrte allerdings in der Zuschreibung von BWV Anh.
129 an Johann Sebastian Bach.

Ernst Fritz Schmid untersuchte in seiner Dissertation erstmals systematisch
einen groBeren Ausschnitt aus Bachs (Euvre und kam fiir die Kammermusik
zu SchluBfolgerungen, die das Bild von C. P. E. Bachs stilistischer Entwicklung
nachhaltig gepréigt haben:

,»Soviel bei der Durchsicht bemerkt werden konnte, kann sich [die] Erneuerung nur auf
Kleinigkeiten, Eintragung einzelner Verzierungen, Ausbesserung der Bezifferung usw.
bezogen haben; wir diirfen somit diese Werke im wesentlichen durchaus als Werke der
Leipziger bzw. Frankfurter Zeit ansehen, worin uns auch ein Vergleich ihrer Faktur mit
derjenigen der nicht erneuerten Soli jener Zeit bestirkt, die ganz iibereinstimmend

erscheint* 1

Erich Beurmann gelangte 1952 fiir die Klaviermusik zu einem ganz entsprechen-
den Resultat:

,»Die spitere Uberarbeitung aller dieser [erneuerten] Sonaten beschrinkte sich auf
figurative Anderungen; Form und Struktur blieben unverindert.*"’

Unbegreiflich bleibt allerdings Beurmanns Feststellung,

»die handschriftlichen Kopien weichen kaum oder nur in unwesentlichen Punkten
(Artikulation, Phrasierung, Dynamik) voneinander ab“'®

angesichts des Abdrucks voneinander abweichender Incipits im beigefiigten
thematischen Werkkatalog.

Noch Hans-Giinter Ottenberg skizzierte C. P. E. Bachs Entwicklung bis zur
Berliner Zeit, ohne zu diskutieren, inwieweit die erhaltenen Quellen tiberhaupt
noch die frithen Fassungen widerspiegeln'. Als ein Resultat dieser ungepriiften
Annahme, derzufolge die Kompositionen der vor-Berliner Zeit im wesentlichen
unverdndert erhalten sind, prisentiert sich Carl Philipp Emanuel Bach als ein
von Anfang an mit auBergewohnlichem Stil- und Formgefiihl begabter
Komponist. Die Abgerundetheit und Schliissigkeit der ,,friihen” Leipziger
Sonaten und Trios steht aber in merkwiirdigem Kontrast zu den zwar
originellen, aber doch unbeholfenen Versuchen, die Bach um 1732 in das
Klavierbiichlein seiner Stiefmutter Anna Magdalena Bach eingetragen hat
(BWV 122-125)%,

Ulrich Siegele erkannte an einem Einzelfall, daB Bachs Bearbeitungstiitigkeit
gravierender gewesen sein muB, als bis dahin angenommen werden konnte. In
einer knappen Analyse wies er nach, daBl Wq 145 von dem Trio ex D.b. | a |

' E. F. Schmid, Carl Philipp Emanuel Bach und seine Kammermusik, Kassel 1931, hier
S. 121f.

E. Beurmann, Die Klaviersonaten Carl Philipp Emanuel Bachs, Dissertation (masch.-
schr.), Gottingen 1952, S. 45.

L AEhdL SN

" H. G. Ottenberg, Carl Philipp Emanuel Bach, Leipzig 1982, hier Kap. I.

* BJ 1981, S. 46 und 53 (A. Glockner).

17
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Violino. | et. | Clavecin obligat. | Mons. Bach (BWV 1036) abhingig ist, und
vermutete,
..das Trio Wq 145 sei das Ergebnis der Erneuerung einer im Trio BWV 1036 vorliegenden,

21

wohl aus der Leipziger Zeit stammenden Friihfassung®.

Nahezu gleichzeitig ergaben Georg von Dadelsens Vorarbeiten zur Neuausgabe
der beiden Klavierbiichlein fiir Anna Magdalena Bach im Rahmen der NBA,
daB eine der von Philipp Emanuel eingetragenen Polonaisen auch als Bestandteil
einer C. P. E. Bach zugeschriebenen G-Dur-Suite vorlag. Zwar wurde die Suite
im Anhang zu NBA V/4 nach einer Abschrift abgedruckt, die Rudolf Steglich
vor 1943 nach einer Handschrift der Staats- und Universititsbibliothek
Hamburg angefertigt hatte. Sie fand allerdings wenig Beachtung, zumal die
Vorlage nach kriegsbedingter Verlagerung zur Uberpriifung nicht mehr zur
Verfligung stand.

Darrell Berg? versuchte am Beispiel der Klaviersonaten, zwischen den verschie-
denen Arten und Ausprigungen der Umarbeitung zu differenzieren. Berg
unterschied in Anlehnung an das NV zwischen Erneuerung und Auszierung
bzw. Verdnderung:

..Ein wichtiger Unterschied zwischen Bachs ,Erneuerungen‘ und den ibrigen Umarbeitun-
gen besteht anscheinend darin, daB die erneuerten Fassungen die fritheren ersetzen
sollten*.”

Berg konnte zeigen, daf sich spitere Fassungen von den fritheren mit Mitteln
der Stilkritik abgrenzen lassen:

_Stilistisch deuten die reichhaltig ausgearbeiteten Melodien und die subtil ausgefeilte
Satzanlage auf die Endfassung*.*
Als vorherrschende Form der Uberarbeitung bestimmte sie die Auszierung,

_eine Technik, die zu den Grundlagen von Bachs Kompositionsweise gehort und deren
Entwicklung zu seinen bedeutendsten Errungenschaften zihlt“.?

Dabei bleibe im allgemeinen die harmonische Struktur und der Periodenbau der
jeweils fritheren Fassungen erhalten. Berg nannte weiter das schon von
Beurmann® beschriebene Phinomen des Austausches ganzer Sitze und die
Moglichkeit mehrerer Bearbeitungsschritte.

Merkwiirdig bleibt, daB im NachlaB-Verzeichnis ... penibel auf die Umarbeitungen der
zwischen 1731 und 1738 entstandenen Sonaten hingewiesen wird, daB dort jedoch eine
Reihe weiterer tiefgreifender Umarbeitungen verschwiegen wird.“¥

21

U. Siegele, Kompositionsweise und Bearbeitungstechnik in der Instrumentalmusik Johann
Sebastian Bachs (Dissertation, masch.-schr., Tiibingen 1957), (Druck) Neuhausen—
Stuttgart 1975, S. 44.

2 A.a. O. (FuBnote 5).

3 BJ 1988, S. 124.

4 BJ 1988, S. 128.

» Ebd.

% A.a.O. (FuBnote 17), S. 20, 45 und im thematischen Katalog S. 118ff.

7 BJ 1988, S. 150.

v

[
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Horn zog die logische Konsequenz aus dieser Schlufbemerkung:

,,Die ... ,iblichen Revisionen‘ machen die Datierung von unterschiedlichen Textformen
eines Werkes zu einem komplizierten und riskanten Unternehmen. Denn iibliche
Revisionen® werden im Nachla-Verzeichnis meist verschwiegen, wenngleich sie einen
ansehnlichen Grad von Verdnderung mit sich bringen konnen. ... Weist das NachlaBver-
zeichnis mittels des Erneuerungsvermerks zwei verschiedene Fassungen eines Stiicks aus,
so bedeutet dies nicht, daB diese die einzigen sein miissen, die von dem betreffenden Stiick
je existiert haben.“?

Durch eine minutiose Kollationierung der Quellen konnte Horn zeigen, daf3 sich
bei den frithen Sonaten bis zu finf (mitunter nur geringfiigig) voneinander
abweichende Textformen feststellen lassen. Die relative Chronologie, die meist
schon durch Stilvergleich problemlos zu bestimmen ist, kann nur durch
Quellenkritik zu einer absoluten Chronologie prizisiert werden. Gestiitzt auf
den Quellenvergleich konnte Horn die These vertreten,

,daB die im NachlaB3-Verzeichnis ausgewiesenen urspriinglichen Fassungen in den meisten
Fiillen verloren sind*.”

Dies hat erhebliche Konsequenzen fiir die Beurteilung der Jugendwerke,
da Horns Untersuchungen zufolge nur im Falle der Sonate Wq 65.7 nach-
weislich eine Fassung erhalten ist, die vor die Erneuerungen der Berliner
Zeit zuriickreicht. Die autographe Uberlieferung 148t sich fiir alle ..erneuerten*
Werke nicht weiter als bis um 1740 zuriickverfolgen, obwohl die édlteren Quellen
fiir die Ernecuerung in Berlin noch als Vorlagen gedient haben. Horn hat
dies tiberzeugend mit einer bekannten Textstelle aus einem Brief Bachs vom
21. Januar 1786 in Verbindung gebracht, in dem er Johann Joachim Eschenburg
mitteilt, er habe vor kurzem eine groBe Menge ..alter Arbeiten* verbrannt™.
Die Annahme, daB sich unter den vernichteten Kompositionen Jugendwerke
und Frithfassungen befunden haben, gewinnt an Wahrscheinlichkeit, wenn man
den bei Horn nur verkiirzt wiedergegebenen Briefausschnitt im Kontext
betrachtet:

»Das PoBirlichste von allen ist die gnddige Vorsicht des Koniges, wo durch Héndels
Jugendarbeiten bis aufs duBerste verwahrt werden. Ich vergleiche mich gar nicht mit
Héndeln, doch habe ich vor Kurzem ein Ries u. mehr alte Arbeiten von mir verbrannt u.
freue mich, daB sie nicht mehr sind.“*'

Carl Philipp Emanuel Bach amiisierte sich nicht nur tiber die ,,gnédige Vorsicht
des Konigs™, sondern zog wohl trotz seiner Beteuerung ,,Ich vergleiche mich gar
nicht mit Hdndeln ...“ fir seine Person Konsequenzen. Der Aufraumaktion
scheinen fast alle Quellen der Leipziger und Frankfurter Zeit zum Opfer gefallen

% A.a.O. (FuBnote 8), S. 121.

“VEbd.; S22,

% Horn (a. a. O.,s. Anm. 8, S. 274) zitiert E. F. Schmid (a. a. O., s. FuBnote 16, S. 77). Die
Textstelle wird dhnlich schon von D. Berg (BJ 1988, S. 125) zur Erkldarung des Verlustes
der Originalquellen gedeutet.

31 C.P.E.Bachan I. J. Eschenburg, 21. Jan. 1786; Dok III, Nr. 908 ; Angermiiller Br (vgl.
FuBnote 51), Nr. 99.
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zu sein. Ausnahmen bilden die Klavierbiichlein fiir Anna Magdalena Bach®
sowie ein Trio ,,mit Johann Sebastian Bach gemeinschaftlich verfertigt**, das er
wohl aus Pietit aufbewahrte®.

Die Arbeiten von Darrell Berg und Wolfgang Horn erlauben wegen der
Eingrenzung des beriicksichtigten Materials noch keinen umfassenden Einblick
in Bachs kompositorische Entwicklung. Darrell Berg untersucht nur die
Klaviersonaten, 1dBt aber die frithen Klaviersuiten Wq 62.12 und 65.4 unbeach-
tet. Horn beschrinkt sich auf die im NV als erneuert bezeichneten Kompositio-
nen, verzichtet aber darauf, die tbrigen Werke auf Bearbeitungsspuren zu
uberprifen. Beide Arbeiten lassen die Klavierstiicke sowie das Gebiet der
Kammermusik weitgehend auBler acht. Dabei stehen den Klaviersonaten aus der
Zeit bis 1740 etwa gleich viele Solo- und Triosonaten gegeniiber. Bach
zugeschriebene Werke, deren Echtheit nicht gesichert ist, werden kaum disku-
tiert. Wie die Beispiele der Sonate BWV 1036, die nur aufgrund eines
zeitbedingten MiBverstindnisses in der ersten Hélfte des 20. Jahrhunderts unter
die Werke Johann Sebastian Bachs eingereiht wurde, und der in NBA V/4
mitgeteilten G-Dur-Suite zeigen, sind gerade hier unter giinstigen Umstidnden
neue Aufschliissse moglich. Immerhin konnte es, wie Darrell Berg bemerkt, bei
der Vernichtung élterer Quellen um die Jahreswende 1785/86

,nicht mehr im Bereich von Bachs Méglichkeit [liegen], die Quellen der Friithfassungen
aller dieser Werke zu unterdriicken.“*

Eine kritische Sichtung scheinbar obskurer Quellen wird um so wichtiger
angesichts des Ausfalls der zentralen, also der auf C. P. E. Bach und den engsten
Kreis seiner Familie zuriickgehenden Uberlieferung.

Von den bei Helm als moglicherweise echt beziehungsweise als zweifelhaft
verzeichneten Werken scheiden die im Anhang angefithrten Kompositionen
allerdings von vornherein aus. Ein Teil von ihnen ist in Konkordanzquellen
anderen Autoren zugewiesen. Andere sind in mehreren nicht unmittelbar
voneinander abhidngigen Quellen tiberliefert, erscheinen aber in allen bekannten
Abschriften urspriinglich ohne Autorenangabe. Die Autorschaft Carl Philipp
Emanuel Bachs ist daher schon aus quellenkritischen Griinden héchst unwahr-
scheinlich.

> Denkbar ist auch, daB die Klavierbiichlein urspriinglich ohnehin nicht zu Carl Philipp
Emanuel Bachs Erbteil gehorten, sondern in den Besitz Johann Christian Bachs gelangt
waren, der sie als letztes Familienmitglied noch nach 1745 fiir eigene Kompositionsver-
suche benutzt hat (BWV Anh. 131;s. BzZMw 17,1975, S. 48 [H.-J. Schulze]). Sie konnten
dann — wie viele eigene Werke Johann Christian Bachs — bei dessen Abreise nach Italien
in Berlin verblieben sein (s. NV 1790, S. 83.).

NV 1790, S. 65 [1].

Zu erwigen ist, ob Entsprechendes nicht auch fiir Bachs Kompositionsskizzen gilt,
die einstmals zahlreich vorhanden gewesen sein miissen. Von diesen haben sich nur
einzelne erhalten, meist auf freien Seiten bereits beschriebener Notenblétter, wo sie
ohne Textverlust an den das Hauptkorpus bildenden Werken nicht entfernt werden
konnten.

3 BJ 1988, S. 125. Horn schrinkt dies dahingehend ein, daB die frithen Werke wohl
insgesamt nur in wenigen Kopien verbreitet waren (a. a. O., s. FuBnote 8, S. 273).
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2. Vokalmusik

Eine Diskussion von C. P. E. Bachs Schaffen bis 1740 darf die wenigen
erhaltenen Hinweise auf seine Produktivitdt im Bereich der Vokalmusik nicht
unbeachtet lassen. Zwar stimmen die noch greifbaren Reste nicht eben
zuversichtlich, doch gewinnen wir zumindest Einblick in Bachs Selbstverstind-
nis als Komponist, wenn er noch 1773 in seiner Autobiographie®® auf die in
Frankfurt komponierten Vokalwerke hinweist. Der alphabetische Katalog des
Stadtarchivs Frankfurt/Oder bewahrt Eintragungen von zwei Textdrucken®’,
die bis 1945 im Bestand des Archivs der Marienkirche vorhanden waren und
Bachs Namen als Komponisten explizit nennen:

Cantata, welche bey dem [Johann Samuel] Ungnad- [Anna Elisabeth] Thielischen
Hochzeit-Fest ... aufgefithrt wurde von Carl Philipp Emanuel Bach [Hochzeitskantate zum
18. Januar 1736]. Frankfurt a. d. Oder [1736]: Alex, 2 Bl. 4° (2°). — Signatur: Theol. 2°,
110/96

Cantata, welche bey dem hohen Geburths-Feste ... des Cron-Printzens [Friedrich] von
Preussen ... aufgefiihret worden von C. Ph. E. Bach, den 24. Januar 1737. [Frankfurt a. d.
Oder] 1737: [Schwartz], 2 Bl. 4° (2°). — Signatur: Prof. 2° 99/25

Dartiber hinaus teilte C. H. Bitter 1868 ohne Angabe von Fundorten die
vollstindigen Texte von drei weiteren Gelegenheitswerken mit*, die unter der
Voraussetzung, da3 die diesbeziliglichen Angaben in Bachs Autobiographie
wortlich zu nehmen sind, auch von ihm komponiert sein mii3ten:

Oratorium, | Welches | Am Sontage des ersten Advents 1736. | Bey der | Solennen |
Einweyhung | Der Frankfurthischen | Unter-Kirche, | Abgesungen wurde. | Frankfurth an der
Oder, | Gedruckt bey Sigismund Gabriel Alexen.

Da [ Ihro Konigl. Hoheit | der | Durchlauchtigste Fiirst und Herr | Herr | Friedrich Wilhelm, |
Prinz in Preussen und Markgraf in Brandenburg | und | Dero | Frau Gemahlin | Konigl.
Hoheit | die | Durchlauchtigste Fiirstin und Frau, | Frau | Sophia Dorothea Maria | gebohrne
Konigl. Prinzessin von Preussen | Die Stadt Frankfurt | Mit | Dero hohen Gegenwart |
beehrten | legten in nachstehender | Cantate | ihre unterthénigste Freude an den Tag | Die auf
der dasigen Universitdt studirende. | Den 18. Martij 1737. | Gedruckt bey Philipp Schwarzen,
Konigl. Preuss. Univ. Buchdr.

Als | Der Allerdurchlauchtigste und Grossmdchtigste | Fiirst und Herr | Herr | Friedrich
Wilhelm | Konig in Preussen | [...] | Die Stadt Frankfurt an der Oder | in der Martins Messe
1737 | Mit Dero allerhochster Gegenwart | beehrten | Wollten ihre allerunterthénigste
Ehrfurcht und Freude | bezeugen | Die auf der dasigen Universitit Studirende. | Frankfurt an
der Oder, gedruckt bey Sigismund Gabriel Alexen.

¥ A.a.O. (FuBnote 7), S. 199.

7 Auf die Textdrucke wies erstmals H. G. Ottenberg in seiner Biographie (a. a. O., s.
FuBnote 19, S. 301) hin. MiBverstandlich ist Ottenbergs Angabe, ,.das handschriftliche
Material“ sei Kriegsverlust. Aus den Katalogeintridgen geht zweifelsfrei hervor, daB
lediglich Textdrucke vorhanden waren. — Das zweite Stiick konnte erkldren, wie
Friedrich der GroBe auf Bach aufmerksam wurde.

* Bitter I (FuBnote 13), S. 325-333. Im Stadtarchiv Frankfurt/Oder findet sich keine
Spur dieser Textdrucke; Nachforschungen im Bestand des ehemaligen Universitits-
archivs — heute in Verwahrung des Hauptstaatsarchivs Potsdam — stehen noch aus.
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Leider hat sich von den angefiihrten Werken nichts erhalten. Der einzige
Hinweis des NV auf Vokalwerke der vor-Berliner Zeit konnte in den erwidhn-
ten drei Tenorarien Wq 211 liegen, die die allerdings wenig konkrete Angabe
.in jungen Jahren verfertigt* tragen.” Die kurzen, kleinbesetzten und an-
spruchslosen Werke selbst geben kaum Hinweise auf den Zeitpunkt ihrer
Entstehung, auBer daB der Eintritt der Singstimme in der dritten Arie
ein wenig an den Beginn der frithen Klaviersonate Wq 65.7 und damit auch an
den Johann Sebastian Bach zugeschriebenen Murky ,,Ihr Schonen horet an*™
(BWV Anh. 40/BC H3) aus Sperontes’ ,Singender Muse an der Pleifie”
anklingt.

Da die einzige bekannte Quelle fiir diese drei Stiicke, eine Abschrift von der
Hand Michels in der Sammlung Westphal (Briissel CRM, 719k), nicht vor 1786
entstanden ist, miissen die Werke nicht unbedingt in ihrer urspriinglichen
Form erhalten sein. Fiir diese Annahme spricht auch, daB Bach die drei
Arien noch in seiner Hamburger Zeit mehrfach bei sogenannten Redeiibungen
im Johanneum zur Auffiihrung gebracht hat. Eine Serie von Auffiihrungen
am 12., 13., 14. und 15. Mirz 1776 ist durch ein von Bitter* mitgeteiltes
Textbuch bezeugt; eine zweite wird fiir 1778 erwiihnt*'. Dariiberhinaus beweist
ein im Stadtarchiv Braunschweig ermittelter Textdruck®, daB Bach im Jahre
1781 die drei Arien mit leicht parodierten Texten anldBlich einer Redetibung
zum Gedenken an Kaiserin Maria Theresia verwendet hat. Das Textbuch trigt
den Titel

Arien | von | dem Herrn Musik-Director Bach | in Musik gesetzt | und bey | der den 13.
14. 15. und 16 Februar 1781 | im Johanneo | zu haltenden Redeiibung | abgesungen.
| Hamburg, | gedruckt von J. C. Piscator, E. Hochedlen und Hochweisen Raths, |
wie auch des Gymnasii und Johannei Buchdrucker.

und enthiilt die drei Arien in der Reihenfolge 2, 1, 3. Eine Gegeniiberstellung
von Originaltext und Parodie von Wq 211.2 mag an dieser Stelle geniigen*??.

¥ Der bei Bitter I (Anm. 13), S. 309311 mitgeteilte Brief Johanna Maria Bachs an
Sara Levy vom 5. Sept. 1789 schlieBt eventuell hier die italienische Ariette ,,D’
Amor per te languisco™ (Wq 213/H 767) mit ein. Die nach Helm einzige erhaltene
Quelle (Paris BN, Mus. ms. 1570) ist eine Kopie Michels und gibt insofern keine
Auskunft iiber die Datierung des Werkes. Der stilistische Befund weist allerdings
eher auf die Berliner Zeit. Leipziger Ursprungs konnte — wegen der Textwahl — die
1741 gedruckte Vertonung des Schiferlieds Mariane von Zieglers (Wq 199.2) sein;
wie bei Wq 213 kommt aber aus stilistischen Griinden auch hier lediglich die Berliner
Zeit in Frage.

# Bitter I (FuBnote 13), S. 192.

SUEbd IS 5193 ,

“ Signatur: H VIII A, Nr. 124.

“2a Der Hamburgische Unpartheyische Correspondent (1781, Nr. 29) bringt eine Bespre-
chung der Redeiibung und teilt den Parodietext zu Wq 211.1 mit. Siche Carl Philipp
Emanuel Bach im Spiegel seiner Zeit. Die Dokumentensammlung Johann Jacob Hein-
rich Westphals, hrsg. und kommentiert von Ernst Suchalla, Hildesheim 1993, S. 62,
FuBnote 38.
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Wq 211.1:

Himmelstochter, Ruh der Seelen,
Ewig wirst du Fiirsten fehlen,
Denn dich schreckt des Purpurs Glanz.
Ungewinkt, mit leisem Schritte,
Eilst du zu des Schifers Hiitte,
Windest mit an seinem Veilchenkranz.

Seine Tage flieBen heiter

Wie ein Frithlingsbach dahin.

Stille Tugend, sein Begleiter,

LBt auf seinem Pfade Rosen bliihn.

Erste Arie | nach den Lobredén | auf | Ihro Majestdt | die
Héchstselige und Grofie Kayserinn-Koniginn | Maria Theresia.

Edle Thaten, fern vom Schimmer,
Blithen ewig, welken nimmer,
Graben tief ins Herz sich ein.
So wird auch Theresens Name
Immer ein geweihter Name
Welt und Nachwelt unvergeBlich seyn.

Thre Tage, o wie heiter

Flossen sie im Wohlthun hin!
Reine Tugend, Thr Begleiter,

LieB auf Ihrem Pfade Rosen blithn.

*

Der so gewonnene Eindruck einer recht umfangreichen kompositorischen
Titigkeit Carl Philipp Emanuel Bachs auf dem Gebiet der Vokalmusik gibt
AnlaB, die Autorschaftsfrage des von seiner Hand geschriebenen Arien-
Fragments BWV 224 neu zu {iberdenken®. Das von Andreas Glockner*
cingehend beschriebene Fragment — erhalten sind lediglich 71 Takte der
Sopran-Stimme — ist auf einem Einzelblatt (P 49/) zusammen mit dem

“ Vgl. Carl Philipp Emanuel Bach und die europdische Musikkultur des mittleren 18.
Jahrhunderts. Bericht iiber das Internat. Symposium der Joachim Jungius-Gesellschaft
der Wissenschaften Hamburg 1988, hrsg. von Hans Joachim Marx, Gottingen 1990 (im
folgenden: KB Hamburg 1988), S. 112 (A. Gléckner). Den Vermutungen A. Glockners
iiber C. P. E. Bachs kompositorische Beteiligung an der Lukas-Passion (BWV 246)
schlieBen wir uns allerdings nicht an. Unvollstindige Besetzungsangaben wie im
Kopftitel zu P 1017 — Gléckners Hauptargument — finden sich recht hiufig auch inJ. S.
Bachschen Originalpartituren (so etwa in der Johannes-Passion und der h-Moll-
Messe), ohne daB hieraus entsprechende SchluBfolgerungen gezogen werden konnten.
Weiter ist es unwahrscheinlich, daB der sechzehnjihrige C. P. E. Bach in der von
Gléckner registrierten groBen Eile beim Kopieren noch Zeit fiir kompositorische
Eingriffe gehabt hitte. Der stilistische Kontrast zwischen den Arien und den ibrigen
Sitzen der Lukas-Passion scheint uns eher durch unterschiedliche Gattungstraditionen
als durch eine zeitliche Differenz ihrer Entstehung bedingt zu sein.

“ BJ 1981, S. 51-53.
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sogenannten Pedal-Exercitium BWV 598, dieses ebenfalls von C. P. E. Bachs
Hand, iberliefert. Es verdient festgehalten zu werden, daB beide Eintrige
urspriinglich anonym waren und da8 lediglich BWV 598 nachtriglich durch den
Thomasalumnen Carl August Thieme mit dem mehrdeutigen Kopftitel Pedal
Exercitium Bach versehen wurde®.
Der Quellenbefund bietet also zunédchst keine zwingenden Griinde, eines oder
gar beide Stiicke Johann Sebastian Bach zuzuschreiben. Zwar deuten die
Schriftformen* C. P. E. Bachs, der Kopftitel von der Hand Thiemes und die
mutma@liche Provenienz’ des Einzelblattes auf eine Entstehung noch vor
C. P. E. Bachs Weggang aus Leipzig (Spatsommer 1734), doch wire auch mit
der Moglichkeit zu rechnen, daB hier Reste eigener Kompositionen des
zweitiltesten Bach-Sohnes vorliegen.
Glockner vermutet in dem Arienfragment den Uberrest einer Johann Sebastian
Bachschen Kantate auf den Sonntag Jubilate, da er im Text Anspielungen auf
das Evangelium dieses Sonntags zu erkennen glaubt. Diese Annahme hat
Konsequenzen fiir die Datierung, da die Jahre 1731 und 1733 aufgrund duBerer
Umstéinde fiir die Auffiihrung der hypothetischen Jubilate-Kantate nicht in
Frage kommen (1731 nachgewiesene Auffithrung von BWV 103, 1733 keine
Figuralmusik wegen Landestrauer) und die Zeit vor 1731 und nach 1733 sich mit
dem Schriftbefund nicht vereinbaren 1dBt. So ergibt sich scheinbar zwingend
eine Datierung auf Anfang Mai 1732.
Der Text des Arienfragments bietet freilich nur wenige Anhaltspunkte fiir eine
genauere Zuordnung:

ReiBt euch los, bekrinkte Sinnen.

LaBt den sonst gewohnten Schmerz

Heute keinen Platz gewinnen.
ReiB dich los, bekrinktes Herz.

Den erhaltenen vier Zeilen, die wahrscheinlich dem A-Teil einer Da capo Arie
entsprechen, 1Bt sich nicht einmal eindeutig entnehmen, ob das Werk geistlicher
oder weltlicher Bestimmung war. Die einleitende Zeile konnte ebensogut als
Bestandteil eines allegorischen Dialogs innerhalb einer weltlichen Kantate
verstanden werden®. Doch ist auch eine geistliche Bestimmung nicht ginzlich
auszuschlieBen.

Stilistisch sprechen mehr Anzeichen fiir Carl Philipp Emanuel als fiir Johann
Sebastian Bach. Die 71 Takte der Sopranstimme lassen das Streben nach einer
groBriaumigen Anlage und gleichzeitig gewisse Schwiichen in der melodischen
Erfindung erkennen®. Melodische Wendungen wie in T. 24 und 41 sind auch fiir
Carl Philipp Emanuel Bachs frithe Sonaten charakteristisch®. Des weiteren
beobachtet man einen fiir Johann Sebastian Bach untypischen wenig planvollen

4 BJ 1978, S. 39-41 (H.-J. Schulze).

“ BJ 1981, S. 56 (A. Glockner).

4 BJ 1981, S. 127 (H.-J. Schulze).

* Vgl.etwa BWV 210a/3 ,,Ihr Sorgen flicht* oder BWV 249 a/2 ,,Entflichet, verschwindet,
entweichet, ihr Sorgen*.

* Vgl. den vollstindigen Abdruck des Fragments in BJ 1981, S. 51.

% Vgl. etwa Wq 64.6/1, T. 91; Wq 64.6/3, T. 11; Wq 65.5/1, T. 1-2.
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Einsatz der musikalischen Ressourcen, wenn etwa der zur Verfiigung stehende
Ambitus des Soprans (d’—a”) bereits in den ersten beiden Takten ausgeschopft
wird.

3. Orgelwerke

An Werken fur Orgel nennt das NV neben den beiden Konzerten Wq 34 und 35
nur die zwischen 1755 und 1758 entstandenen Sonaten Wq 70.1-6, zu denen sich
als einzige Komposition mit Pedal Wq 70.7 gesellt. Eine Orgelkomposition ist
aber trotz der Aufschrift ,,per il Cembalo® anscheinend auch die auf 1749
datierte flinfsdtzige Sonate Wq 65.24 (H 60 und H 371.5). Fiir die Orgel
sprechen die vielstimmigen Griffe und die Fihrung des Basses in Oktaven.
Typische Orgelfaktur weist auch das abschlieBende Allabreve auf.

Die Bewerbung um den vakanten Organistenposten an St. Wenzel in Naumburg
im Jahre 1733 14Bt vermuten, daB sich schon der Neunzehnjidhrige mit der
Orgelkomposition vertraut gemacht hat>'. Eigene Werke fiir den gottesdienst-
lichen Gebrauch, seien es Improvisationen oder niedergeschriebene Komposi-
tionen, konnte die Kirchenbehorde bei allen Amtsbewerbern voraussetzen. Das
oben angesprochene Pedal-Exercitium belegt — unabhéngig von der Frage der
Autorschaft — daB C. P. E. Bach einer obligaten Pedalbehandlung einige
Aufmerksamkeit gewidmet hat™. Allerdings lassen sich offenbar keine weiteren
freien Orgelwerke nachweisen, fiir die der junge Carl Philipp Emanuel als Autor
in Frage kommt.

Einem Hinweis von Henry Schéddlich folgend hat Hans-Giinter Ottenberg die
Richtigkeit der Zuweisung des Choralvorspiels BWV 745 | Aus der Tiefen rufe
ich* an Johann Sebastian Bach angezweifelt®. Ottenberg konnte zeigen, daB3 die
an den Cantus firmus gebundenen Partien des Vorspiels in Phrasen aus der
Allemande der Suite Wq 62.12 eingebettet sind. Ottenberg hielt fest, daB3 die
Takte 9—-16 der Choralbearbeitung den T. 1-8 der Allemande mit geringfiigigen
Abweichungen entsprechen und daB auch die SchluBtakte beider Werke
identisch sind. Da die Authentizitit der e-Moll-Suite iiber jeden Verdacht
erhaben ist, stellt sich die Frage nach dem Autor der Choralbearbeitung.
Ottenberg schloB C. P. E. Bach als Komponisten aus, da ,.die Gattung der
Choralbearbeitung aus funktionalen Griinden in seinem Schaffen keine Rolle

w

Carl Philipp Emanuel Bachiana. Briefe, die bei Ernst Suchalla nicht verdffentlicht wurden,

hrsg. und kommentiert von Rudolph Angermiiller, in: Jahrbuch des Staatl. Instituts fir

Musikforschung PreuBischer Kulturbesitz 1985/86, S. 9-168 (im folgenden: Anger-

miiller Br), Nr. 1.

> Bei dem erst nachtriglich so benannten Pedal-Exercitium kénnte es sich in der Tat um
ein reines Ubungsstiick handeln. Hierfiir spriichen insbesondere die Wiederholungen
von Einzeltakten und Taktgruppen. Mdglich ist aber auch, dall sich Carl Philipp
Emanuel Bach Notizen fiir den Beginn einer Orgelimprovisation gemacht hat. Hierauf
deutet vor allem die Akkordfolge, die Bach auf den Systemen 9 und 10 niedergeschrie-
ben hat. Da am Ende von System 8 kein Taktstrich steht, kann es sich allerdings auch
um zwei voneinander weitgehend unabhéngige Aufzeichnungen handeln.

% H. G. Ottenberg, Zur Frage der Authentizitct der Choralbearbeitung ,, Aus der Tiefe rufe

ich“ (BWV 745), BJ 1986, S. 127-130.



140 Ulrich Leisinger und Peter Wollny

spielt“*, und suggerierte, daB es sich um eine nach 1750 vorgenommene
Kompilation aus einer schon vorliegenden Harmonisierung des Chorals und
Bachs Allemande handele. Die von Ottenberg vorgebrachten Argumente sind
jedoch nicht stichhaltig. Die Behauptung, C. P. E. Bach habe keine Choralsitze
fiir Tasteninstrumente geschrieben, wird widerlegt durch den Eintrag ,,Chorile
.. beym Clavier zu spielen* im NV und eine offenbar damit korrespondierende
Michel-Kopie von ,,5 Chorilen mit ausgesetzten Mittelstimmen® (Briissel
CRM, 16083)*. Unklar bleibt auch die Motivation fiir einen derartigen
Bearbeitungsvorgang.
Eine genaue Priifung zeigt, daBl im Choralvorspiel weiteres Material der
Allemande nachgewiesen werden kann. Die SchluBwendung des ersten Teils ist
eine getreue Transposition des Satzendes nach G-Dur. Vom ganzen ersten Teil
der Allemande kommen also nur die zweite Hélfte von T. 8 und die erste von T. 9
nicht auch im Choralvorspiel vor. Die beiden ersten Takte des zweiten Teils sind
als Zwischenspiel vor die letzte Choralzeile geschaltet. Unter die letzte
Choralzeile ist sogar die Anfangswendung der Allemande gesetzt. Bis auf einen
einzigen Takt im ersten Teil und eine Zwischenpartie im zweiten Teil ist also die
Gesamtsubstanz der Allemande auch in der Choralbearbeitung anzutreffen. Die
Anpassung eines Chorals an einen Suitensatz ohne Stilbruch koénnte als
kompositorische Leistung nicht hoch genug eingeschitzt werden. Hierzu hitte
der Bearbeiter nicht nur eine Reihe von Zwischenspielen im ,,vorgegebenen®
Allemandenstil hinzukomponieren miissen, auch die Choralzeilen wéren in
diesem Stil durchzufiihren. Wesentlich nédher liegt es, eine Umkehrung des
Abhiingigkeitsverhiltnisses anzunehmen. Die Allemande konnte aus der Cho-
ralbearbeitung durch Auslassung der Cantus-firmus-gebundenen Partien ent-
standen sein, kurze Einschaltungen konnten Bruchstellen kitten, der harmoni-
sche Verlauf wire an die Gepflogenheiten im Suitensatz anzupassen. Dal3 dies
die tatsdchliche Kompositionsrichtung gewesen sein diirfte, geht aus dem
stilistischen Befund der Allemande hervor. Wihrend alle dem Choralvorspiel
entnommenen Partien dreistimmig sind, sind alle verbindenden Partien nur
zweistimmig gesetzt. Die genannten Takte erweisen sich damit als spiterer
Einschub. Da C. P. E. Bach die e-Moll-Suite im Druck herausgegeben und damit
den Augen der Offentlichkeit ausgesetzt hat, ist nicht anzunehmen, daf3 er ein
fremdes Werk plagiiert hat. BWV 745 ist somit mit einiger Sicherheit als ein
Cantus-firmus-gebundenes Orgelwerk C. P. E. Bachs anzusehen, das vor dem
Entstehungs- bezichungsweise Uberarbeitungsdatum der Suite, das im NV mit
1751 angegeben ist, bereits vorgelegen haben muf3’’.

% BJ 1986, S. 129.

S NV, S. 64 [7].

* Auf die Satztechnik und die Datierung der Choralsitze wird unten einzugehen sein.
In der Bearbeitungstechnik kommt das Vorspiel ,,Ich ruf zu dir, Herr Jesu Christ*
(BWV Anh. 73, nach BWYV 639) nahe an BWV 745 heran. In einer Kopie des Anonymus
303 (Musikbibliothek der Stadt Leipzig, Ms. R 25) ist es explizit C. P. E. Bach
zugeschrieben. Siehe das Faksimile in NBA 1V/1, Kritischer Bericht, S. 122—-124 (H.-H.
Lohlein). Die Zuweisung kann auf stilkritischem Weg nicht tiberpriift werden, da es sich
allem Anschein nach um die Bearbeitung eines Johann Sebastian Bachschen Werkes

57
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Fiir die fiinf Choriile mit ausgesetzten Mittelstimmen fehlt jeder Hinweis auf
die Entstehungszeit. Sieht man von dem hinsichtlich Besetzung und Autor-
schaft problematischen vierstimmigen Choralsatz ,.Jesus, meine Zuversicht™
ab®. so handelt es sich auch hier um Choralbearbeitungen fiir Orgel, die
an Satztechnik und Stil Johann Sebastian Bachs denken lassen. Leider gibt
es unter den tibrigen Werken Carl Philipp Emanuels kein datiertes Vergleichs-
material; das Korpus ist auch zu klein und zu uneinheitlich, als daB sich
eine stilistische Entwicklung nachweisen lieBe. Fiir eine frithe Datierung
der Werke sprechen aber vielleicht die folgenden Beobachtungen: Alle
Chorile verwenden Melodievarianten, die auch Johann Sebastian Bach um
oder vor 1735 bearbeitet hat. Das Choralvorspiel tiber ,,Wer nur den lieben
Gott 1iBt walten® ist in Tonart, Harmonik und Faktur deutlich an BWV 690
angelehnt, nur wird der gebriuchlichere 4/4-Takt gebraucht. Alle Chorile
verwenden die fiir die Bach-Schule typische Notierung mit Viertelnoten
als Grundeinheit”. Eine als Alternative (,,Zur Verdnderung™) vorgeschla-
gene Choralzeile in der Bearbeitung ,Ich bin ja, Herr, in deiner Macht*
deutet auf eine Uberarbeitung einer frithen Komposition. Nicht zuletzt ldf3t
der sicherlich authentische Titel ,,Chorile mit ausgesetzten Mittelstimmen®
an die von Carl Philipp Emanuel Bach beschriebene Unterrichtspraxis seines
Vaters denken:

Hernach gieng er mit [seinen Schiilern] an die Chorile; setzte erstlich selbst den Bals
dazu, u. den Alt und Tenor musten sie selbst dazu erfinden. Alsdenn lehrte er sie selbst
Bisse machen. %

Zumindest einige der Stiicke kénnten also auf den Unterricht Johann Sebastian
Bachs zuriickgehen. Weiterreichende SchluBfolgerungen verbieten sich jedoch
angesichts der fehlenden Originalquellen.

handelt und da der Gattungsstil gegeniiber dem Personalstil bei weitem iiberwiegt.
Ahnliches gilt fiir das gleichfalls von Anonymus 303 als Werk C. P. E. Bachs
bezeichnete Adagio fiir 2 Manuale und Pedal Wq n.v. 66 (SBB, P 1/51). Eine von
demselben Kopisten geschriebene Vergleichsquelle (SBB, Am. B. 505) bezeichnet den
Autor lediglich als ,,da Bach*. C. P. E. Bachs Autorschaft ist bei BWV Anh. 73 und Wq
n.v. 66 durchaus denkbar.

58 Der Choralsatz ,.Jesus, meine Zuversicht* (H 336.3) erscheint als Nr. 337 in der von C. P.
E. Bach herausgegebenen Sammlung Johann Sebastian Bachs vierstimmige Choral-
gesdnge (4. Theil, Leipzig 1787). Der Satz wurde mit dem Text ,,Auf, mein Herz" auch als
Eingangschoral in dem nicht von Johann Sebastian Bach autorisierten Pasticcio ,.So du
mit deinem Munde bekennest Jesum* (BWV 145) verwendet. Aus der Doppelzuweisung
dieses Satzes an Carl Philipp Emanuel und Johann Sebastian Bach stellt sich die Frage
nach dem Kompilator dieses Pasticcios neu, zumal auch die dlteste nachweisbare (1776),
leider aber verschollene Quellenschicht fiir diese Werkfassung mit Hamburg in
Verbindung steht. Siehe hierzu NBA 1/10 Krit. Bericht, S. 142 und 148f. (A. Diirr) und
BC A 60.

% Fiir Kantionalsitze bevorzugt C. P. E. Bach in der Hamburger Zeit deutlich die
Notierung in halben Noten.

% Dok III, Nr. 803. Vgl. auch die im NV, S. 88 [13] erwéhnten, leider aber verschollenen
..Chordile von Altnickol unter der Aufsicht von J. S. Bach verfertigt.”
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4. Klaviermusik

Durch die im Sommer 1991 erfolgte Riickkehr eines bislang verloren geglaubten
Sammelbandes aus kriegsbedingter Verlagerung hat sich die Quellenlage fiir C.
P. E. Bachs friihe Klaviermusik entscheidend verbessert. Es handelt sich hierbei
um das nach der Systematik des alten Bandkatalogs unter der Signatur
ND VI3191 erfaBBte Konvolut der Staats- und Universitétsbibliothek Ham-
burg®. Der Band wurde nach Ausweis der Benutzerliste in den 20er und 30er
Jahren dieses Jahrhunderts mehrfach zu wissenschaftlichen Zwecken eingese-
hen, jedoch sind weder eine genauere Beschreibung seines Inhalts noch irgend-
welche Forschungsergebnisse veroffentlicht worden. Den einzigen Anhaltspunkt
fiir das dort vertretene Repertoire liefert Eitners Quellenlexikon (Bd. 1, S. 285a)
—allerdings, wie sich heute feststellen 14B8t, mit zum Teil ungenauen Angaben.
Seit der Edition der Notenbiicher Anna Magdalena Bachs durch Georg von
Dadelsen im Rahmen der NBA ist bekannt, daB sich aus dem Hamburger Band
drei Sétze ( Allemande — Polonaise - Menuet ) einer Sonata per il Cembalo solo di
Sig" C. P. E. Bach in einer Kopie Rudolf Steglichs erhalten haben. Die kleine
wSensation™ dieser Sonate bestand darin, daB deren zweiter Satz nahezu
identisch ist mit der Polonaise BWV Anh. 125, die C. P. E. Bach um 1732 selbst in
das zweite Notenbiichlein seiner Stiefmutter eintrug, ohne jedoch ihren Autor zu
nennen. Zudem hat der dritte Satz in Steglichs Kopie starke Ahnlichkeit mit dem
Menuet Wq 111 von 1731, so daB die Zuschreibung an C. P. E. Bach als doppelt
abgesichert gelten kann. Umgekehrt spricht nichts dagegen, die anderen drei
von C. P. E. Bach offenbar in einem Zug mit BWV Anh. 125 niedergeschriebenen
Satze BWV Anh. 122124 ebenfalls ihm zuzuschreiben.

Da die wichtige Hamburger Quelle nun erstmals seit fast 50 Jahren der
Forschung wieder zuginglich ist, soll an dieser Stelle ein vollstindiges Inventar
folgen. Die zwolf handschriftlichen Faszikel wurden bereits im 18. Jahrhundert
mit einem Exemplar der Amsterdamer Originalausgabe der Damensonaten
(Wq 54) zusammengebunden. Eine auf den duBeren Einbanddeckel aufgeklebte
Vignette trigt folgenden Titel:

Six | Sonates pour le Clavecin | a l'usage des Dames | par Mr. Ch. Ph. E. Bach | GEuvre
premiére | idem | Diverses Sonates ecrites et com- | posées par le méme Auteur.

Eine Bleistiftnotiz im Innendeckel nennt das Jahr 1876 als Zeitpunkt des
Erwerbs durch die SUB (Akzessions-Nr. 2644). Leider 148t sich der Provenienz-

¢ Abgesehen von dem hier besprochenen Band sind weitere fiir die C. P. E. Bach-
Forschung iiberaus wichtige Quellen wieder zugénglich geworden. Hierzu zihlen die
chemals zur Sammlung Wagener gehorigen und 1917/18 iiber das Antiquariat
Liepmannssohn erworbenen Partituren Berliner Provenienz der zwei Sinfonien Wq 175
und 176 (ND VI3710™") sowie die teilautographen Stimmensitze der zwolf Sonatinen
Wq 96-105, 109 und 110 (ND VI 3472°). Die Provenienzkette der letztgenannten
Quelle 1aBt sich nunmehr fast liickenlos rekonstruieren: AK 1805 — Kat. Géhler 1826 —
... —A.v. Dommer — G. R. Wagener — A. Wotquenne (1904) — C. G. Borner (1914) —
Liepmannssohn (vor 1918) — SUB Hamburg (1918). Ferner kehrte eine durch Wasser
schwer beschidigte alte Abschrift des Sanctus Wq 219 (ND VI 700) nach Hamburg
zurlick.
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gang der Quelle nicht weiter zuriickverfolgen, da jegliche Besitzervermerke
fehlen und die Akzessionsjournale der SUB, die weiterfiihrende Angaben
enthalten haben mogen, Kriegsverlust sind.

In

i

62

ventar®: Hamburg SUB, ND VI 3191

Six Sonates pour le Clavecin a l'usage des Dames
(Amsterdam 1770) Wq 54; RISM A/I/1: B 83

. a) Sonate G-Dur
b) Wq 65.22; H 56 (1748)
c)- 7
d) binio
e) —

. a) Sonate B-Dur
b) Wq 65.34; H 152 (1760)
¢) Anonymus 301
d) binio
e) gekrontes FR-Monogramm in Bl. a und b

. a) Sonate a-Moll
b) Wq 65.33; H 143 (1759)
¢) Anonymus 303
d) binio
e) Adler mit Herzschild; ICM doppelstrichig

. a) Sonate g-Moll
b) Wq 70.6; H 87 (1755)
¢) Anonymus 303
d) binio
e) unklar

. a) Romance. | 12 Variations par C. P. E. Bach.
b) Wq 118.6; H 226 (1766)
¢) Anonymus 301
d) binio
e) gekrontes FR-Monogramm

. a) Suite. | pour le Clavecin | par | Ms: C: P: E: Bach.
b) Suite Es-Dur: Allegro — Marche [BWV Anh. 127] —
Men[uett] [Wq 116, 1; H 171]
¢) Schreiber der Neustimmen in St /48
d) binio

e) Stilisierter Tannenbaum mit Zierwurzel in Blatt a
. a) March. F% und Murqui A% pour I’ Amour

¢) unbekannter Schreiber 1

d) zwei Einzelblétter; urspr. 1 Bogen?

¢) unklar

Im folgenden bedeuten a) Titel, b) Werk/Entstehungsjahr, ¢) Schreiber, d) Umfang,
¢) Wasserzeichen.
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9. a) Sonata | a | Cembalo Solo. | di Signr: C: P: E: Bach.
b) Wq 65.10; H 19 (1738)
c) wie 7
d) binio
e) Wappen mit Hahn in Blatt a

10. a) SONATA | per il Cembalo Solo. | di Sigl C. P. E Bach:

b) Suite G-Dur: Allemande — Polonoise 1. [BWV Anh. 125]
— [Polonoise 2.] — 3/4 — Men[uett] und
Sonata e-Moll: Allegro [Wq 65.5'] — Andante [Wq
64.4"] — Vivace [vgl. Wq 64.4"]

¢) wie 7; vgl. das Faksimile auf S. 145

d) binio + unio

e) wie 9

11. a) Cembalo| Allemande
b) Allemande As-Dur
c) wie 7
d) unio
e) wie 9

12. a) Sonate F-Dur
b) Wq 65.21; H 52 (1747)
¢) unbekannter Schreiber 2
d) quaternio
e) ein Bl gekr. Lilienwappen darunter C & I HONIG, GR gekront; sonst
Hollandischer Freiheitslowe auf Sockel mit Aufschrift FRYHEYT in Rundschild
umrandet mit Spruchband: PRO PATRIA EIUSQUE LIBERTATE

13. a) Sonate d-Moll
b) Wq 69; H 53 (1747)
c) wie 12
d) quaternio?
e) wie 12?

Neben erstrangigen Abschriften von teils recht schlecht iiberlieferten Klavierso-
naten der Berliner Zeit beanspruchen die Faszikel 7, 9 und 10 besondere
Aufmerksamkeit, da sie bislang unbekannte Textformen von offenbar frithen
Kompositionen C. P. E. Bachs enthalten. Der Schreiber dieser drei Faszikel
(sowie auch von Faszikel 12) ist der Bach-Forschung bereits als Kopist C. P. E.
Bachs bekannt®. Ungeachtet seiner relativ variablen Notenschrift ist er stets an
seinen klobigen und leicht manirierten Satziiberschriften und Taktvorzeichnun-
gen zu erkennen. Die Abschriften in ND VI 3191 scheinen das bisher fritheste
dokumentierte Schriftstadium dieses Schreibers darzustellen.

Im folgenden sollen die in den Faszikeln 7, 9 und 10 vertretenen Werke
vorgestellt und auf ihre Abweichungen von den bereits bekannten Fassungen

% Fiir die Identifizierung danken wir H.-J. Schulze; der namentlich noch unbekannte
Berliner Schreiber ist bisher nachgewiesen in St 81, St 131, St 148 (Neustimmen), St 153,
St 155 und Mus. ms. 38 269. Vgl. die Schriftprobe in NBA VII/3 und die im zugehdrigen
Krit. Bericht S. 32 gegebenen Hinweise. Eine Chronologie der Schriftformen dieses
Kopisten ist gegenwirtig noch nicht moglich.
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hin untersucht werden. Die Suite in Es-Dur im siebenten Faszikel besteht aus
drei Sétzen (Allegro — Marche — Menuet), von denen die beiden letzten bereits
bekannt sind. Der Marsch findet sich ohne Autorenangabe von der Hand Anna
Magdalena Bachs in ihr zweites Notenbiichlein® eingetragen und erscheint
auBerdem als March di Sig". Bach in dem apokryphen Notenbiichlein Wolfgang
Amadeus Mozarts®. Eine genauere Untersuchung lehrt, daB die drei Quellen
ebensoviele Fassungen des kleinen Stiicks tiberliefern, die nicht unwesentlich
voneinander abweichen.

Notenbeispiel 1: Marsch BWV Anh. 127 (siche S. 147ff.)
A: Hamburg SUB, ND VI 3191 (7) B: Ausgabe H. Abert C: SBB, P 225

Die offenbar dlteste Schicht liegt in der Hamburger Quelle vor, wihrend der
erste Uberarbeitungsgang sich im ,,Mozart-Klavierbiichlein* findet. Die beiden
Fassungen stimmen in ihrer Linge (8 + 8 Takte) noch tiberein; die Revisionen
beschrianken sich auf melodische Details sowie geringfligige harmonische
Bereicherungen. So wird in T. 3 die Melodielinie individueller gestaltet und
gleichzeitig die BaBfithrung durch die Einschaltung einer Quintfallsequenz
verbessert. Am Ende des ersten Teils findet sich in der spéteren Fassung durch
die Einfiihrung von Triolen ein neues, zugleich moderner wirkendes rhythmi-
sches Element, das die Uberraschungslosigkeit der ersten Fassung angenehm
unterbricht. Gleichzeitig ist auch die BaBfithrung stringenter geworden. Im
zweiten Teil sind die beiden Viertakter schliissiger miteinander verbunden; auch
hier finden sich gegen Ende wieder die Triolen. Die revidierte BaBfithrung
bereitet iiberdies die SchluBkadenz zwingender vor. Insgesamt wird jedoch nicht
in den Harmonieverlauf des Satzes eingegriffen.

Die Fassung im Notenbiichlein der Anna Magdalena Bach stellt demgegentiber
eine tiefgreifende Umarbeitung des Marsches dar. Sein Umfang wird von 16 auf
28 (10 + 18) Takte erweitert und gewinnt durch die Einfligung einer dritten
Kadenz (T. 17/18) an Gewicht. Die unisono-Fanfaren am Anfang der beiden
Teile werden durch einen zweistimmigen Satz abgelost. Triolen tauchen jetzt
nicht erst gegen Ende der beiden Teile auf, sondern bilden — vor allem im Wechsel
mit normaler Achtelbewegung (T. 5-8 und 23-26) — ein charakteristisches
Element des Stiickes. An drei Stellen werden zur Steigerung der Spannung vor
Kadenzen Dominant-Orgelpunkte (T. 5-8, 14-16, 24-26) eingebaut. Gegen
Ende der beiden Teile wird zudem kurzfristig die Stimmenzahl von zwei auf vier
erweitert. Zusammenfassend kann man festhalten, daB die dritte Fassung auf

* Vgl. BWV Anh. 127; nach Untersuchungen G. von Dadelsens diirfte A. M. Bach den
Satz um 1733/34 in ihr Notenbiichlein eingetragen haben.

% Die Quelle selbst ist gegenwirtig nicht mehr greifbar, ihr Inhalt ist aber durch die
Edition Hermann Aberts bekannt (Leopold Mozart's Notenbuch seinem Sohne Wolf-
gang Amadeus zu dessen siebenten Namenstag (1762) geschenkt, Leipzig, Kistner &
Siegel, o. J.). Entgegen der offensichtlich gefilschten Titelaufschrift erlaubt das dort
versammelte Repertoire (Grife, Telemann, Kirchhoff, Hasse) den SchluB, daB das
Biichlein mitteldeutschen Ursprungs gewesen und bereits in den 1740er Jahren
entstanden sein diirfte. Vgl. Neue Mozart-Ausgabe 1X/27/1, S. IX (W. Plath) sowie vom
selben Autor Leopold Mozarts Notenbuch fiir Wolfgang (1762) — eine Fiilschung?, in:
Mozart-Jahrbuch 197172, S. 337-341.
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eine Optimierung der musikalischen Vielfiltigkeit bei gleichzeitiger Bewahrung
von Logik und Einheit zielt.

Interessanter noch als der Bearbeitungsprozel3 als solcher ist die Tatsache, dal3
der Es-Dur-Marsch bereits zwei tiefgreifende Umarbeitungen hinter sich hatte,
bevor er um 1733/34 seine endgiiltige Gestalt erhielt. Strukturelle Eingriffe, wie
sie in der dritten Fassung zutage treten, hitte man C. P. E. Bach bisher wohl erst
in den 1740er Jahren zugetraut. Der hier dargestellte Fall 148t nun das
Revisionsprinzip als eine wichtige Konstante in Bachs kreativem Prozel3 schon
seit den Anfingen seiner kompositorischen Karriere hervortreten.

Fiir den dritten Satz der Es-Dur-Suite, das Menuett, gelten dhnliche Verhalt-
nisse wie fiir den Marsch, wenngleich in bescheidenerem Ausmall. Das Stiick
findet sich mit nur geringfiigigen Abweichungen ebenfalls im apokryphen
Mozart-Klavierbuichlein. Hier wie auch in der Hamburger Quelle ist die Abfolge
Marsch — Menuett beibehalten, was als ein Zeichen ihrer zyklischen Zusammen-
gehorigkeit gewertet werden konnte®,

Eine Fassung mit belebterer BaBfiihrung findet sich in P 672, einer aus C. P. E.
Bachs Besitz stammenden und von seinem Hamburger Kopisten Michel
geschriebenen Quelle®’. P 672 stellt vermutlich die getreue Kopie einer wesent-
lich élteren Handschrift dar, deren Entstehung aufgrund des dort vertretenen
Repertoires® auf die zweite Hélfte der 1740er Jahre angesetzt werden diirfte.
Vielleicht handelte es sich bei dieser Quelle um ein Klavierbiichlein fiir die
beiden jiingsten Bach-S6hne, das neben ihren eigenen frithen Kompositionsver-
suchen auch leichte Stiicke aus dem Familienkreis mit aufnahm®. Die Uberar-
beitung beinhaltet hier keine Anderungen des harmonischen Ablaufs, auch
bleibt die Oberstimme unangetastet. Lediglich der Ball wird durch Umspielung
in durchgehende Achtel aufgelost.

Die spiteste Fassung des Es-Dur-Menuetts steht im 45. Stiick der Berliner
Anthologie Musikalisches Mancherley (1763). Der in Achtelbewegung aufge-
16ste BaB findet sich hier nicht; die Fassung im Mancherley scheint vielmehr
direkt auf das frithere Stadium zurtickzugreifen. Zwar lie das im Menuett
weitgehend festgelegte Periodenschema auch hier keine strukturellen Anderun-
gen zu, doch hat Bach diesmal die Oberstimme verziert und durch das
Nebeneinander von Achteln, Achteltriolen und Sechzehnteln belebt sowie die
Fiihrung der Bafstimme gegldttet. Mit relativ sparsamen Eingriffen (Vorschlige
in T. 8, 13 und 15, Melodiefithrung in T. 1 und 7) vermochte er zudem das

% Dem Satzpaar geht hier ein weiteres Menuet di Sigr. Bach. in Es-Dur voran, das bisher un-
beachtet blieb. Stilistische Bedenken gegen eine Zuschreibung an C. P. E. Bach bestehen
nicht, doch 1463t sich die Echtheit bislang nicht durch Konkordanzen absichern.

7 P672ist vermutlich identisch mit dem im NV, S. 66 [2] verzeichneten , kleine[n] Biichlein,

worinn ausser von C. P. E. auch von Johann Sebastian und Johann Christian (dem

Londner) Bach verschiedene Sing- und Clavier-Compositionen eingeschrieben sind* ,oder

aber es ist eine Kopie desselben.

Zum Inhalt von P 672 vgl. TBSt 2/3. Zur Datierung des Repertoires sind Altnickols Aufent-

enthalt in Leipzig (1744-48) sowie die Geburtsdaten der beiden jiingsten Bach-Séhne Johann

Christoph Friedrich (1732) und Johann Christian (1735) zu berticksichtigen.

% Vgl. hierzu auch die von H.-J. Schulze angestellten Uberlegungen; BJ 1964, S: 65f.

6

&
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mit wenigen kosmetischen Retuschen die Spuren von dessen wahrem Alter zu

Stiickchen geschickt dem Berliner Modegeschmack anzugleichen und wuBte so
uberdecken.

A: Hamburg SUB, ND VI 3191 (7) B: SBB, P 672 C: Musikalisches Mancherley

Notenbeispiel 2: Menuett Wq 116.1
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Uber das 24-taktige Allegro, das in der Hamburger Quelle am Beginn der
Suite steht, ist nicht viel zu sagen. Es ist leicht zu sehen, warum dieses
Stiick bereits um 1733/34 so obsolet wirkte, dal ihm der Eingang ins
Notenbiichlein Anna Magdalena Bachs verwehrt wurde. Seine melodische
Erfindung und Ausarbeitung sind zu dirftig, als da hier noch etwas zu
retten gewesen wire. Immerhin aber ist die Struktur des Sonatensatzes
bereits in nuce vorhanden, doch es wird zugleich auch deutlich, welch
weiter Weg noch bis zu den ersten bleibenden Resultaten zuriickzulegen

war.

Notenbeispiel 3: Allegro
Hamburg SUB, ND VI 3191 (7)

Allegro
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Doch ist der Satz nicht ganz verloren gegangen: Die Erzielung der Dreiteilig-
keit durch Einschalten einer Binnenkadenz auf c-Moll im zweiten Teil, der
Dominant-Orgelpunkt vor diesem Ereignis sowie die harmonische Stauung zu
Beginn der dritten Periode durch Verwendung des harmoniefremden Tones des —
all dies sind Elemente, die in der dritten Fassung des Marsches wieder
auftauchen. Bach hat somit aus zwei etwas mageren Sitzchen ein substantielles
Stiick geschaffen.

Die G-Dur-Suite in Faszikel 10 der Hamburger Quelle ND VI 3191 bildet
das Gegenstiick zu der soeben besprochenen Es-Dur-Suite. Leider ist das
Werk nicht vollstindig tberliefert. Die ersten beiden Sdtze nehmen die
recto- beziechungsweise verso-Seite von f. 44 ein. Auf f. 45" stehen die letzten
15 Takte eines vermutlich zweiteiligen Satzes (G-Dur, 3/4-Takt) von anschei-
nend schnellem Tempo, der moglicherweise als Courante anzusehen ist.
Zwischen f. 44 und 45 muB also schon frithzeitig mindestens ein Einzelblatt
oder — wahrscheinlicher — ein ganzer Bogen verlorengegangen sein. Wie-
viele Sitze als verloren betrachtet werden miissen, hingt davon ab, wie
hoch man die Zahl der verlorenen Blitter schitzt. Da der zweite Satz
ausdriicklich als , Polonoise 1.”“ bezeichnet ist, diirfte eine ,,Polonoise 2.
gefolgt sein, die wahrscheinlich ebenfalls etwa eine Seite einnahm. Moglicher-
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weise folgte hierauf schon der fragmentarische Satz, dessen erhaltener Rest auf
eine relativ groBraumige Anlage schlieBen 1af3t.

Insgesamt wirken die Sitze etwas reifer und weisen individuellere Ziige auf als
die der Es-Dur-Suite, was auf eine etwas spitere Entstehungszeit deutet.
Hinweise auf eine absolute Chronologie ergeben sich durch die enge Verwandt-
schaft des Menuetts mit dem MENVET pour le Clavessin par C. P. E. B. (Wq
111) von 1731 und dem auf 1732 anzusetzenden Eintrag einer leicht revidierten
Fassung der g-Moll-Polonaise in das Notenbiichlein der Stiefmutter. Dies
wiirde fiir eine Datierung um 1731 sprechen. Die Es-Dur-Suite diirfte entspre-
chend frither komponiert worden sein. Und da der Marsch BWV Anh. 127, der
um 1733/34 ins Notenbiichlein eingetragen wurde, bereits die zweite Uberarbei-
tung des entsprechenden Satzes der Es-Dur-Suite reprisentiert, konnte die
Entstehung des Werks vielleicht sogar vor 1730 angesetzt werden.

Ein charakteristischer Zug dieser frithen Suitenkompositionen besteht in der
relativ lockeren zyklischen Bindung und freien Kombinierbarkeit der Einzelsat-
ze. Die g-Moll-Polonaise BWV Anh. 125 kann daher ebenso das SchluBstiick
einer Serie von drei oder vier zusammenhdngenden Sdtzen im Notenbiichlein
Anna Magdalena Bachs bilden wie den zweiten Satz der G-Dur-Suite im
Hamburger Band. Andererseits konnen Marsch und Menuett der Es-Dur-Suite
auch fiir sich allein stehen. Diese Tendenz zu freier Kombinierbarkeit bei
gleichzeitiger Wahrung des tonartengleichen Zyklus als einziger Bedingung
spielt — wie Wolfgang Horn gezeigt hat —auch in den frithen Klaviersonaten eine
wichtige Rolle. Hierin liegt ein fundamentaler Unterschied zu C. P. E. Bachs
Solo- und Triosonaten, die offenbar einer ganz anderen Gattungstradition
angehoren.

Faszikel 9 des Hamburger Bandes enthalt die 1738 in Frankfurt/Oder entstan-
dene Sonate Wq 65.10. Ein Vergleich mit den bei Horn” genannten und
diskutierten Quellen ergibt, daB3 hier eine noch friihere, bislang unbekannte
Textform vorliegt. Die Anderungen in der bei Horn als Textform 2 bezeich-
neten Fassung gegeniiber unserer Quelle betreffen hauptsdchlich den lang-
samen Satz, widhrend die Ecksidtze nur ganz leichte Abweichungen auf-
weisen. In der Hamburger Fassung ist der Satz bis auf die letzten beiden
Takte zweistimmig, aullerdem ist die Oberstimme weniger stark verziert. Der
Huberti-Druck von 17617" enthilt iibrigens keine dieser einfacheren Les-
arten mehr. Durch die Hamburger Quelle wird die schon bei Horn” ausge-
sprochene Vermutung, daB3 Hubertis Vorlage ein Abkémmling von Textform 2
sei, bestitigt. Die Hamburger Quelle diirfte die urspringliche Fassung von
Wq 65.10 reprdsentieren.

" Horn, (FuBnote 8), S.256-265. In Horns Quellenliste ist ferner eine Kopie von
Textform 2 in D-GOIl, Mus. 21a/3(10), zu ergénzen.

" SIX SONATES POUR LE CLAVECIN COMPOSEES PAR M’ C. P. E. BACH
(RISM A/I/11: B 95). Das bei Horn (S. 246f.) lediglich erschlossene Erscheinungsjahr
1761 kann durch eine Anzeige vom 9. November 1761 belegt werden. Vgl. den
entsprechenden Hinweis im Catalogue de la Musique Imprimée avant 1800 conservée
dans les Bibliotheques publiques de Paris, Paris 1981.

2 A.a. 0. (Anm.:8),S. 258.
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Notenbeispiel 4: Wq 65.10"
A: Hamburg SUB, ND VI 3191 (9) B: SBB, P 368
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Trotz der geschilderten Unterschiede bewahrt Horns Textform 2 (vertreten
sowohl in einer Kopie von der Hand Miithels in P 367 als auch in einer Abschrift
von Homilius in P 368) noch weitgehend die urspriingliche Fassung von Wq
65.10. Das gleiche wire, mutatis mutandis, auch fiir die Sonate Wq 65.9
anzunehmen, die ebenfalls in Kopien der beiden Bach-Schiiler vorliegt. Sollte
dies zutreffen, so wire der anderweitig nicht nachweisbare Mittelsatz von Wq
65.9 im Huberti-Druck nicht authentisch. Den bereits bei Horn” gediuBerten
| Echtheitszweifeln aufgrund des stilistischen Befundes wire noch hinzuzufiigen,
| daB der Satz auch in seinen fiir einen langsamen Satz ungewohnlich groBzligigen
Proportionen fiir C. P. E. Bachs frithe Klaviermusik vollig untypisch ist”3?.

” Ebd., S. 249f.
7+ Uberdies 148t er sich als Mittelsatz einer dem Dresdner Hoforganisten Christlieb
Siegmund Binder (1723-1789) zugeschriebenen Klaviersonate in g-Moll nachweisen.
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Das weitaus interessanteste Stiick des Hamburger Bandes ist die e-Moll-Sonate,
das zweite Stiick in Faszikel 10. Zwar sind alle drei Sitze dieses Werkes bereits
bekannt, doch nur in stark iiberarbeiteter Form und nicht innerhalb einer
einzigen Komposition; der erste Satz entspricht Wq 65.5", die anderen beiden
Wq 64.4"M,

Wir beginnen unsere Diskussion mit einem Blick auf Wq 65.5. Horn kann trotz
der schlechten Quellenlage wahrscheinlich machen, daB der zweite und dritte
Satz dieser Sonate von Bach zu einem spiteren Zeitpunkt (um 17437) aus
anderen Werken {ibernommen und nach e-Moll transponiert wurden. Der
zweite Satz, das Siciliano, bildete urspriinglich in d-Moll stehend den Mittelsatz
der Sonate Wq 62.3 (1740), wihrend der SchluBsatz vormals in g-Moll an
gleicher Stelle in Wq 65.11 (1739) stand. Horns abschlieBendes Restimee zur
Bewertung von Wq 65.5 lautet:

..Die einzige iiberlieferte Form der Sonate Wq 65,5; H 13 konnte also ein Konglomerat
darstellen, das als Mittel- und SchluBsatz Stiicke aufnahm, die ihrerseits an ihren
urspriinglichen Orten, den Sonaten Wq 62,3 und 65,11, obsolet geworden waren. Vom
urspriinglichen Mittel- und SchluBsatz der Sonate Wq 65,5 wiirde demnach jede Spur
fehlen. Wurden sie in andere Sonaten iibernommen oder vernichtet?™

Die Hamburger Quelle gibt die Antwort: Der urspriingliche Mittel- und
SchluBsatz haben sich in der e-Moll-Sonatine Wq 64.4 erhalten.

Der erste Satz von Wq 65.5 weist im Vergleich zwischen der erneuerten und
der nunmehr zuginglichen urspriinglichen Fassung Eingriffe auf, die unge-
fihr das gleiche AusmaB haben wie die Verdnderungen zwischen Textform 1 und
2 in Wq 65.77°. Die Takte 1 bis 55 — dies entspricht den ersten beiden
Hauptperioden oder ungefiihr zwei Dritteln des urspriinglichen Satzes — sind
abgesehen von den iiblichen Verbesserungen in ihrer Substanz erhalten geblie-
ben. Kleinere Retuschen umfassen das Glitten der BaBfiihrung, eine farbigere
Harmonisierung (T.21 und 27) sowie das Ausfiillen der klanglich etwas
diirftigen Takte 12—13.

Der SchluB des Satzes ab T. 56 wurde von Bach unter teilweiser Verwendung
des vorgegebenen Materials neu komponiert. Der Zweck dieses Eingriffs lag,
wie leicht zu erkennen ist, in dem Erzielen eines deutlichen Repriseneffekts.
In seiner urspriinglichen Gestalt verzichtet der Satz vollig auf eine Wieder-
aufnahme des Anfangsgedankens, und auch aus tonaler Sicht ist die Reprisen-
wirkung nicht sonderlich ausgeprigt (T. 57). Statt dessen miindet der Satz in
einen neuntaktigen Orgelpunkt auf der Dominante mit einer zweimal von h bis
dis chromatisch absteigenden Linie in der Oberstimme (T. 58-66). Dieser

Diese Sonate ist die dritte einer Serie von SEI | Sonate | per il | Clavicembalo | SOLO, |
composte del | Sigl. Chr. Gott. Binder (Houghton Library, Harvard University, Sign.:
fMS Mus 162). Obwohl sich bislang keine Konkordanzen nachweisen lassen, erscheint
die Zuweisung an Binder durchaus glaubwiirdig. Vgl. B. Mahrenholz Wolff, Music
Manuscripts at Harvard. A Catalogue of Music Manuscripts from the 14th to the 20th
Centuries in the Houghton Library and the Eda Kuhn Loeb Music Library, Cambridge
(Mass.) 1992, S. 29.

HUEbd./SH925:

2 Ebd., Sy 81
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Abschnitt ist motivisch nicht auf die vorhergehenden Teile bezogen und wirkt
unorganisch, zumal die Dominantspannung nicht durch ein entsprechendes
Gegengewicht in der Tonika (wie etwa ein kraftvoller Repriseneintritt) aufgefan-

gen wird.

Notenbeispiel 5: Wq 65.5"

A: Hamburg SUB, ND VI 3191 (10) B: SBB, P 772

54

A

¥ g

4

1o
b

Ty
v

60

= ==

=3 L) |
A AL ||
3 i)
i) L i) 1
L N
2 AL L 1]
I}
& B
S ol Lo
3 )
Y A )
X B
+ 2
i b | il
I8 [
h o by I
~H NI ~H 9
A o
< Nl R g
—— — e —

#

. , B8 N
n” % uum; it
i \ ol
e
L8 {1
Y
N 4
45| LM1 sl
s | VARSI | 1
o= (M . L
3 Aoy §l
b uum i
18 n L\
ol
4
e
b sa
n B
A8 ™
At H L
N ™
“ N
L 18
b
Yy | BES
HEA )
uum
I\
i
LA (i
~
\ RN
i B
\nn. uwl
B=
P5; J
A n R
N N ol
nv‘mw e 5 <
O N—— ——_ — N —




Ulrich Leisinger und Peter Wollny

1

o
P =f

ﬁ'

»

He
o

i
LIV AT 4
MY At

A

T
&

65

0 =

=
L] A
.X i
b | <7
Wy
L ™
il
1Y \ 1
e/ I
3 N
23| 3
i
N i
A
S [1Hg
L)
T 1)
AN
Nl
b
Ao
il
e N
)
Bas
Ty
L)
N s
[
e
N
[\
il il
e
.
s=u
D
e sl
i
€r N
———————

3> 70
PRt S

e
[tle

T

r 2
PPy

.|

B

==

I

-

11

r
I

e
—

1
T

"

=
e
i

1t

et

o1 @

T

hov ]

i

1

r -
- "
===

b
i

r

L .

a
e2a

u'ur__g'

N ~4
b
[
N 4
N R N
XV LY
A St
N N
ol |
L
/]
o[
L il AL
3 3 Y %V
xrdv K
e
TS v
™™
)
b
» k)
k)
b k)
) i
3 e
1o 1T a
LY ™
o Al n.vx
N
¥%
- 5 3
LR{]
i KD
any
° > N
T — S —



Carl Philipp Emanuel Bachs kompositorisches Schaffen vor 1740 159

Die Uberarbeitung zeigt deutlich, daB nach 1740 Sonatensitze ohne ange-
messene Reprise fiir Bach nicht mehr denkbar sind. Er eliminiert daher die
Takte 57-62 und nimmt das Anfangsthema in leicht variierter Form wieder
auf. Takt 56 wird zum Zwecke der Vorbereitung des Repriseneintritts ent-
sprechend umgearbeitet: Die Oberstimme bricht auf dem zweiten Achtel
abrupt ab und bildet so eine deutliche Zisur, wihrend der BaBl durch
stufenweise Abwirtsbewegung den Eintritt in die Tonika akzentuiert. Die
Takte 62-66 der Vorlage werden um zwei Takte erweitert. Gleichzeitig wird
die absteigende Linie in der Oberstimme um einen halben Takt verschoben
und der Orgelpunkt im Bal eliminiert; an dessen Stelle tritt eine Imitation
der Oberstimme. Der Abschnitt wird zur Sequenz, die tiberzeugend in die
Kadenz in T. 69/70 miindet. Von hier ab bis einschlieBlich Takt 74 (T. 72 der
Vorlage) stimmen die beiden Fassungen bis auf die tiefere Lage in der
Uberarbeitung wieder iiberein. Nach T. 74 schiebt Bach wiederum zwei Takte
ein, bevor er zur SchluBkadenz gelangt. In der Neufassung erreicht Bach
durch den Einschub von zweimal zwei Takten die gleiche Liange und Peri-
odenstruktur (6, 8, 8) wie in der Exposition, wihrend die urspriingliche
Fassung eine sehr unregelmdBige Periodenstruktur (ab T. 59: 4 + 4 + 2, 6)
aufweist.

Der zweite Satz der urspriinglichen Fassung von Wq 65.5 wurde bei der
Erneuerung aus dem Zusammenhang der Sonate herausgeldst und zunichst
in die Sonatine Wq 64.4 verpflanzt; hierbei erfuhr er eine starke Uberarbei-
tung. Vermutlich zu einem wesentlich spiteren Zeitpunkt’ tauschte Bach die
Mittelsdtze der Sonatinen Wq 64.4 und Wq 64.2 aus, so daB3 unser Satz
schlieBlich in Wq 64.2 endete, ohne jedoch noch ein weiteres Mal tiberarbei-
tet worden zu sein. Der Erneuerungsproze3 der originalen Fassung von Wq
65.5" (alias Wq 64.4") umfaBt das starke Verzieren der Oberstimme, das
konsequente Einfiigen einer Mittelstimme, das Einfiihren einer differenzierten
Dynamik und Eliminieren von fiir die 1730er Jahre typischen melodischen
Formeln (T. 11 und 25). An etlichen Stellen wird die Harmonisierung
verfeinert, doch nur einmal erweitert Bach das vorhandene Material: nach T.
14 figt er zwei Takte ein, um tberzeugend nach a-Moll zu modulieren. Die
Verzierungen bedingen eine Verlangsamung des Tempos von Andante auf
Largo. Die neu hinzugekommenen Unisono-Einwiirfe in BaB- und Mittel-
stimme (T. 12, 18, 20, 22) akzentuieren die Phrasenstruktur. All diese Verin-
derungen bezwecken eine Anpassung des Stiicks an den Stil der 1740er Jahre,
die insgesamt so tiberzeugend geraten ist, dal man ohne Kenntnis der
Hamburger Fassung wohl kaum auf eine wesentlich frithere Vorlage schlie-
Ben wiirde.”

s Ebd., S. 191.
7 Vgl. etwa Stellen wie T. 10-12. Der Satz nihert sich stilistisch dem Mittelsatz von
Wq 65.13 (1743).
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Notenbeispiel 6: Wq 64.4"

A: Hamburg SUB, ND VI 3191 (10) B: SBB, P 371
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Ebenso wie der zweite wurde auch der dritte Satz der urspriinglichen Fassung
von Wq 65.5 in die e-Moll-Sonatine Wq 64.2 libernommen. Die Verin-
derungen, die er hierbei erfuhr, kommen allerdings praktisch einer Neu-
komposition gleich, da sie keinen Takt unangetastet lassen. DaB Wq 65.5™
und Wq 64.2™ iiberhaupt etwas miteinander zu tun haben, wird zunichst
nur durch das gleiche Metrum (3/8) und die gleiche Linge der beiden
Hauptperioden (14 und 18 Takte) suggeriert. Erst bei genauerem Hinsehen
erkennt man, daB auch der Gang der Modulation an strukturell wichtigen
Punkten iibereinstimmt™. Der Erneuerungsvorgang diirfte bei diesem Satz
nach dhnlichen Prinzipien verlaufen sein wie bei der Umarbeitung des Me-
nuetts der e-Moll-Flotensonate Wq 124™ (oder dessen Vorlage) zum Vivace
der Oboensonate Wq 135™.7” Bach ersetzt bereits ab.T. 2 die unregelmaBig
gezackte BaBfiihrung der Vorlage durch eine linear absteigende Skala, die
in T. 6 mit der Note g ihren Abschluf} findet. Daran schlieBt er eine
sich wiederholende zweittaktige Pendelfigur an, die logisch in die SchluB-
kadenz des ersten Teils fithrt. Uber dieser neuen BaBlinie wird die Ober-
stimme neu komponiert; lediglich der Themenkopf erinnert noch an die
urspriingliche Fassung. Der zweite Teil wird nach denselben Prinzipien ver-
andert.

" Vgl. die Kadenz in T. 13/14 sowie — besonders aussagekriftig — das erste Erreichen des
Tones dis (T. 24 im BaB) und die Etablierung der Tonika e-Moll im darauffolgenden
Takt.

" Vgl. die entsprechenden Ausfithrungen in Abschnitt 5.
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Notenbeispiel 7: Wq 65.5™/Wq 64.4™

A: Hamburg SUB, ND VI 3191 (10) B: SBB, P 371
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Die Griinde fiir die tiefgreifende Uberarbeitung von Wq 65.5™ (64.4™) und die
weniger starke Revision von Wq 65.5" (64.4") erschlieBen sich bei einem Blick
auf die Gesamtkonzeption dieser Sonate in ihrer Frithfassung. Soweit sich
erkennen ldBt, hat Bach in diesem Werk zum ersten Mal innerhalb seiner
Klaviermusik die drei Sidtze durch motivische Korrespondenzen miteinander
verkniipft.* Bei der Ubernahme der beiden letzten Sitze in die Sonatine Wq 64.4
mufBten diese Elemente beseitigt werden, um ihre Herkunft aus Wq 65.5
unkenntlich zu machen und um sie ihrer neuen Umgebung anzupassen. Die
Erneuerung betrifft in diesem — durch das Wiederauftauchen der Hamburger
Quelle gut dokumentierten — Fall also einen Komplex von nicht weniger als vier
Werken. Zihlt man den spiteren Satztausch zwischen Wq 64.4 und Wq 64.2 mit,
sind es sogar fiinf.

Zur Erkldrung der komplizierten Entstehungsgeschichte von Wq 64.4 bieten
sich nun zwei Moglichkeiten an: Entweder ersetzen die beiden aus Wq 65.5
stammenden Sitze zwei andere Sitze, iiber deren Verbleib wir nichts wissen,
oder Wq 64.4 entstand aus Ubriggebliebenem (Satz 2-3) beziehungsweise
neukomponiertem (Satz 1) Material als selbstindiges Werk erst im Zuge der
Erneuerungsphase von 1743/44. Folgt man der zweiten Hypothese, dann wire
allerdings das im NV fiir Wq 64.4 angegebene Datum ,,L[eipzig] 1734 als
konjektural anzusehen®'.

*

Die Vermutung, C. P. E. Bach habe im Zuge der Erneuerungsaktion der
Jahre 1743/44 weit Ofter als heute dokumentierbar Sitze zwischen ver-
schiedenen Sonaten ausgetauscht, dridngt sich nach dem soeben ausfiihr-
lich geschilderten Fall auf. Entsprechende Hinweise finden sich etwa
in .Abschriften, bei denen ohne erkennbaren Grund ein Satz in einem
anderen Schliissel notiert ist.*” Ferner koénnte man die Tatsache, daB
im Autograph von Wq 65.13% der SchluBsatz von Kopistenhand geschrie-
ben ist, dahingehend deuten, dall dieser Satz bereits geraume Zeit vor
den iibrigen beiden existierte — vielleicht sogar in einem anderen Kontext.
Jedenfalls ist die Entstehungsgeschichte dieser Werke komplizierter als das
NV suggeriert.

In einer bislang unbeachteten Quelle aus den Bestéinden des Briisseler Konserva-
toriums finden sich Anzeichen fiir einen weiteren Fall, in dem ein Satz
ausgetauscht wurde; hier liBt sich allerdings wenig mehr als der blofBe
Tatbestand erkennen. Die Quelle Briissel CRM, 2791 1* enthiilt Wq 65.1 in der

% Vgl. die Anfiinge von Satz 1 und 3; Satz 1, T. 45ff., und Satz 3, T. 16ff.; Satz 1, T. 56, und
Satz 2, T. 24.

%1 Beweisen léBt sich dies bisher nicht, doch ist zumindest fraglich, ob wirklich alle
Leipziger Trios im Jahre 1731 und alle Sonatinen im Jahre 1734 entstanden sind.

% Dies betrifft die Kopien von Wq 65.10 und Wq 65.21 in P 772; Vgl. Horn (FuBnote 8),
S.262.

% Im Konvolut P 359.

*# Zum Provenienzgang der Quelle sei nur bemerkt, daB sie einst Teil der Sammlung Georg
Poelchaus war, wie die von Poelchau auf der Titelseite angebrachte Notiz ,Ex
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bekannten Fassung, doch ist der zweite Satz von C. P. E. Bach selbst
eingetragen, wahrend die Ecksidtze von einem namentlich nicht bekannten
Kopisten geschriecben wurden, der auch in Benda-Quellen der Mecklen-
burgischen Landesbibliothek Schwerin nachweisbar ist.** Dieser Befund
ldBt nur eine Deutung zu: Der unbekannte Schreiber kopierte im Auftrage
Bachs die vermutlich revidierten Ecksétze, wahrend Bach selbst einen in der
Vorlage nicht vorhandenen Mittelsatz eintrug. Dieses Andante unterscheidet
sich in seiner streng dreistimmigen polyphonen Faktur deutlich von dem
zweistimmigen Diskantsolosatz der Ecksdtze und man ist geneigt, seine
Komposition eher mit dem im NV angegebenen Erneuerungsdatum (1744) in
Verbindung zu bringen als mit dem Entstehungsjahr der urspriinglichen
Fassung, 1731. Unbekannt bleibt, welcher Satz hier urspriinglich stand und was
aus thm wurde.

Eine unbeachtete Skizze von der Hand C. P. E. Bachs liefert Indizien
fiir einen weiteren ErneuerungsprozeB. Die kleinformatige Handschrift
P 683, die uns weiter unten noch einmal beschéftigen wird, enthilt von
der Hand des jungen C. P. E. Bach cine um 1734 anzusetzende Abschrift des
Klavierstiicks Fk 25.2 seines Bruders Wilhelm Friedemann in einer bislang
kaum gewiirdigten Friihfassung.®® Auf den Seiten 4, 7 und 8 dieser Handschrift
finden sich drei Skizzen, die offensichtlich spiter (frithe Berliner Zeit?) zu
datieren sind. Die erste (S. 4) umfaBt 13 Takte (D-Dur, C) in Klaviernotation,
wihrend die zweite (S. 7) eine in vierstimmiger Partitur ausgeschriebene Sequenz
enthilt. Keine der beiden Skizzen 148t sich bis jetzt mit einer bekannten
Komposition C. P. E. Bachs in Verbindung bringen. Die dritte Skizze (S. 7-8)
steht wiederum in Klaviernotation und enthélt von e-Moll nach H-Dur
modulierende Arpeggiofiguren, die moglicherweise von der direkt vorangehen-
den Komposition W. F. Bachs angeregt wurden (s. Faksimile S. 165).

Die Identifizierung dieser letzten Skizze bereitet keine Miihe: sie findet
sich wieder im SchluBsatz der dritten Wiirttembergischen Sonate Wq 49.3™,
Wie eine Gegenitiberstellung zeigt, hat Bach von dem Skizzenmaterial nur
selektiv Gebrauch gemacht. In Wq 49.3" plaziert er die Arpeggiofigur
jeweils an das Ende der ersten und dritten Hauptperiode sowie inmitten der
zweiten, wo sie die jeweilige Tonart bekriftigt. Der Quellenbefund erlaubt kaum
eine andere Deutung, als daBl Bach einen bereits existierenden Satz durch
Einschub von neuem Material lingen und zugleich abwechslungsreicher
gestalten wollte.

collectione Autographorum | GP“ beweist. Spiter taucht sie im Besitz Wilhelm Rusts
auf, der das Monogramm G P filschlich als Kiirzel des Namens Griepenkerl aufloste.
SchlieBlich erwarb der Marburger Sammler Guido Richard Wagener die Handschrift,
aus dessen NachlaB sie 1904 der Bibliothek des Briisseler Konservatoriums einverleibt
wurde.

8 Z.B.in Mus. 1170 . Vgl. die Schriftprobe bei D. Lee, Thematic Catalogue of the Works of
Franz Benda, New York, 1984, S. 160; der Schreiber wird hier als ,,Copyist No. 14*
gefiihrt.

% Vgl. F. Morana, The Presto in D minor, BWV 970: Its Authorship Reconsidered, in:
Bach. The Journal of the Riemenschneider Bach Institute 21, 1990, Nr. 3, S. 9-29.



o)

V.

et 3

il L LS

T
THITR\
g L
= RECARige
: W
(N o= Jag
lay HT RR-
W
AU N, azmﬂ ,
3 Ar /l...“u
[
L u”. T ,ﬂﬂ
9 Na Au..- =
: W§ M iy
u % B s i
= ﬁn. :
D {1 IR
=~ i
V —
I oo [ e
Ll
.l“m i L |
D &v/_rn |




166 Ulrich Leisinger und Peter Wollny

Notenbeispiel 8: Skizze zu Wq 49.3™
A: SBB, P 683 B: Originalausgabe
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Die Analyse bekriftigt diese Annahme. In der ersten und dritten Haupt-
periode wird unmittelbar vor Beginn der Arpeggiofigur eine Vollkadenz
in G-Dur (T. 26) bzw. e-Moll (T. 102) erreicht, und beide Abschnitte kénnten
ohne weiteres an diesem Punkt enden. Auf dhnliche Weise kann man die
zweite Hauptperiode als spitere Interpolation erkennen, wenngleich hier
auch die angrenzenden Teile Verdnderungen erfahren haben diirften. Kiirzt
man den Satz um die Arpeggio-Abschnitte, so erhdlt man ein durchaus logi-
sches und in sich abgeschlossenes Gebilde, das stilistisch etwa dem SchluB-
satz der ersten PreufBischen Sonate entspricht. Bach mag sich zu der Erweite-
rung entschlossen haben, um dem Vivace gegeniiber dem monumentalen
ersten und dem ausdrucksstarken zweiten Satz groBeres Gewicht zu verleihen.
Leider 1aBt sich nicht sagen, ob Wq 49.3" innerhalb der gern als besonders
homogen bezeichneten Wiirttembergischen Sonaten einen Einzelfall darstellt
oder ob Bach hier — wie spiter bei den sechs Sammlungen ,,fiir Kenner und
Liebhaber* — auf umfangreiche Kollektaneen zuriickgegriffen hat. Hinsicht-
lich des lapidaren Vermerks , Toplitz 1743 als Entstehungszeitpunkt ist
jedenfalls hier wie auch im Falle von Wq 65.13 Vorsicht gegeniiber den Angaben
des NV angebracht.

Einmal auf die entsprechende Féhrte gesetzt, stoBt man auch bei anderen
Werken auf Ungereimtheiten: Wenn etwa in der g-Moll-Sonate Wq 62.18 aus
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dem Musikalischen Mancherley der Eingangssatz dem Satztypus ,,Allemande*
mit durchgehenden Sechzehnteln nahesteht (vgl. 65.3"), der SchluBsatz den
Perpetuum-mobile-artigen 3/8-Takt-Sétzen einiger frither Sonaten entspricht
(vgl. Wq 65.2™und Wq 64.1™) und nur durch ausgeschriebene Wiederholungen
auf unverdichtige Lidnge gebracht wird, und wenn schlieBlich der langsame
Mittelsatz sich als Klavierarrangement des zweiten Satzes der e-Moll-Sinfonie
Wq 177 (1756) entpuppt, so stellt sich insgesamt die Frage nach der Stichhaltig-
keit des im NV angegebenen Datums ,,Blerlin] 1757%.

Einen ebenfalls zwiespéltigen Eindruck macht der SchluBsatz der 1761 gedruck-
ten Sonate Wq 52.1. Das Satzmodell ist hier wiederum ein 3/8-Presto mit
durchlaufender Sechzehntelbewegung, wie es bereits um 1730 in der Courante
aus Johann Sebastian Bachs G-Dur-Partita (BWV 829) auftritt. Zwar ist der
Satz in seiner Ausdehnung (143 T.) zu lang, um vorbehaltlos als frithes Stiick
deklariert zu werden, doch wirken die langen Klammern vor den Wiederho-
lungszeichen verdéchtig. Vielleicht ging dem Satz, wie wir ihn heute kennen, eine
kiirzere und einfachere Fassung voran. Folgt man dieser Hypothese, so kénnten
die zweimalige Prasentation des Anfangsgedankens in unterschiedlicher Oktav-
lage zu Beginn des zweiten Teils, die zweimalige Kadenz in g-Moll (T. 75-77,
81/82) und die Coda als weitere Indizien fiir einen UberarbeitungsprozeB
gewertet werden.

*

Wie wir gesehen haben, werfen die oben besprochenen Suiten in Es-Dur und
G-Dur aus dem Hamburger Band wie auch das Konglomerat von Tanzsidtzen im
zweiten Notenbiichlein der Anna Magdalena Bach neues Licht auf die Anfinge
von C. P. E. Bachs Beschiftigung mit der zyklischen Klavierkomposition. Dieses
frithe Stadium zeichnet sich aus durch relativ lose Satzverbinde, die anschei-
nend problemlos neue Verbindungen eingehen konnen, sowie durch eine
weitgehende Konzentration auf moderne Galanteriestiicke bei auffélliger
Vermeidung der traditionellen Stammsétze der Suite. Es scheint, als waren die
meisten Sdtze zunédchst einzeln komponiert und erst in einem zweiten Schritt zu
kleinen Zyklen zusammengestellt worden. Gleichzeitig mubB fiir weitere Uberle-
gungen die Tatsache im Auge behalten werden, dal3 gerade fiir die Gattungen
Suite und Galanteriestiick das NV tiiber den einstigen Umfang des Repertoires
am wenigsten zuverldssig Auskunft gibt. Von zwei Ausnahmen abgesehen,
werden Suiten hier gar nicht mehr genannt, und von den einzelnen Tanzstiicken
bleibt lediglich das Menuet Wq 111 stehen — dies vermutlich nur, weil es als erste
gedruckte Komposition Bachs einen gewissen Erinnerungswert gehabt haben
diirfte, vielleicht aber auch, weil es dank einer Erwidhnung Adlungs seit 1758
einschligig bekannt war®’.

Das bisher greifbare Material war als Basis zu schmal, um verbindliche
Aussagen Uber das fritheste Stadium von Bachs kompositorischer Karriere zu
machen.® Im folgenden soll eine Reihe von bisher unbeachteten Werken

¥ Vgl. J. Adlung, Anleitung zu der musikalischen Gelahrtheit, Erfurt 1758, S. 707.
* Horn (FuBnote 8), S. 275f.
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daraufhin untersucht werden, ob sie zum Korpus dieser spiter unterdriickten
Frihwerke Bachs gezidhlt werden kénnen.

Der oben niher beschriebene Hamburger Band ND VI 3191 enthilt in Faszi-
kel 11 von demselben Schreiber, der auch in den Faszikeln 7, 9 und 10 begegnet,’
eine anonyme Allemande in As-Dur. Ob das Werk einem gré3eren Zusammen-
hang entnommen wurde, 146t sich nicht feststellen. Innerhalb der vorliegenden
Quelle ist das Stiick jedenfalls vollstindig, da die Kopie nur die ersten drei Seiten
eines Bogens einnimmt, wihrend die vierte Seite leer geblieben ist. Schreiber-
und Uberlieferungsbefund legen die Vermutung nahe, die Allemande sei
ebenfalls als ein Frithwerk C. P. E. Bachs einzustufen. Auch aus stilkritischer
Sicht spricht nichts gegen eine solche Zuschreibung, und tatsdchlich wirkt das
Stiick wie ein Schwesterwerk zum Eingangssatz der G-Dur-Suite.

Vom Quellenbefund her problematischer sind die beiden ebenfalls anonym
belassenen Sitze in Faszikel 8, da der Schreiber anderweitig bisher nicht
nachweisbar ist und der Zusammenhang mit C. P. E. Bach quellenméBig auf dem
recht schwachen Argument des Kontextes griindet. Stilistisch fligen sich die
beiden Stiicke allerdings erstaunlich gut in ihre Umgebung. Der F-Dur-Marsch
steht stilistisch auf derselben Stufe wie der Es-Dur-Marsch (BWV Anh. 127) im
zweiten Notenbiichlein A. M. Bachs. Charakteristisch ist der Wechsel von
Duolen und Triolen in der Melodiestimme, doch reichen die Ubereinstim-
mungen der beiden Stiicke bis in Details der tonalen Disposition®. Das andere
Stiick, ein Murqui pour I' Amour, weist, bedingt durch die Beschrinkungen der
Gattung Murky, weniger personalspezifische Eigenheiten auf. Immerhin ist die
Zahl der kompositorischen ,,Kiithnheiten* gro genug, daB man das Stiick
C. P. E. Bach zutrauen konnte”. Auch gibt es fiir den instabilen Rhythmus
in der Melodiestimme zu Beginn des Satzes Parallelen in den frithen Klavier-
sonaten”’’,

Dal3 sich weitere Frithwerke bis zu seinem Tode im Besitz C. P. E. Bachs
befunden haben miissen, die der Hauptteil des NV geflissentlich iibergeht, wird
nicht nur durch die im zweiten Notenbiichlein seiner Stiefmutter vertretenen
Stiicke deutlich, sondern auch durch das oben genannte ,kleine Biichlein®,
das sich in einer (Teil?-)Abschrift von der Hand Michels in der Staatsbiblio-
thek zu Berlin erhalten hat (P 672). In dieser Quelle sind zwei Kompositionen
C. P. E. Bach zugeschrieben, darunter die schon erwihnte Friithfassung
des Menuetts Wq 116.1 sowie eine Polonaise in G-Dur (H 340; Wq n. v. 54).
Da die Michelsche Abschrift unter Bachs Augen entstanden sein diirfte, kann
auch die Zuschreibung der Polonaise als hinreichend gesichert angesehen
werden.

Diese Polonaise ist nun, was bisher tibersehen wurde, noch in einer anderen
Abschrift greifbar, und zwar im Rahmen einer vierzehnsitzigen Suite (Kast Inc.
68) im Berliner Sammelband P 368. Der Kopist dieser anonymen Suite ist der
Bach-Schiiler Gottfried August Homilius, der hier noch weitere, meist frithe

¥ Vgl. etwa den Anfang des zweiten Teils in beiden Stiicken sowie die Art der
Riickfithrung in die Tonika.

* Eine Reihe von Ungereimtheiten diirften allerdings auf Kopierfehler zuriickgehen.

o' Vel. etwa Wq 64.2' und Wq 65.6".
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Werke C. P. E. Bachs zum Teil in ersten Fassungen kopiert hat’. Die Suite macht
nicht den Eindruck eines geschlossenen Zyklus. Vielmehr diirfte Homilius hier —
wie an anderer Stelle des Bandes auch” — eine Kompilation aus verschiedenen
Werken vorgenommen haben.

Bei genauerer Betrachtung lassen sich die vierzehn Sétze in mindestens drei
Gruppen einteilen.

[ 11 111

1. Praeludium

2. Fantasia
3. Sarabande
4. Gavotte
5. Tempo di Minuetto
6. Sarabande
7. Paisane
8. Menuet 1
9. [Menuet 2]
10. Polonoise 1
11. Polonoise 2
12.cAir 1
13. Air 2
14. Gigue

Die Siitze der zweiten Gruppe sind untereinander durch ein gemeinsames
BaBfundament verbunden, das den Fundamentalnoten der Goldberg-Variatio-
nen entspricht. Diese Gruppe macht am ehesten den Eindruck einer reguldren
Suite, und das Auftreten der beiden Stammsitze Sarabande und Gigue ldBt
vermuten, daB urspriinglich auch eine Allemande und Courante vorhanden
waren, aus unbekannten Griinden hier jedoch nicht mitkopiert wurden. Zur
dritten Gruppe zihlt lediglich die Sarabande in g-Moll, die tonartlich aus dem
G-Dur-Rahmen herausfillt. Fiir alle Sdtze dieser beiden letzteren Gruppen ldBt
sich die Autorschaft C. P. E. Bachs gegenwiirtig weder beweisen noch wider-
legen. Immerhin jedoch lassen zumindest die beiden Sarabanden wie auch die
Gigue geniigend charakteristische Ziige erkennen, um sie als Erzeugnisse der
Schule Johann Sebastian Bachs auszuweisen. Stilistisches Vorbild fiir diese Sétze
sind offenkundig die Partiten der Clavier-Ubung I**.

Unter den neun Sitzen der ersten Gruppe begegnet uns allerdings Bekanntes.
Die Polonoise 1 ist — abgesehen von kleinen Abweichungen — identisch mit der
erwihnten Polonoise aus P 672. Das Tempo di Minuetto gleicht in Notation und

2 Horn (FuBnote 8), S. 259-261.

% Die in TBSt 2/3 als Inc. 67 und 72 gefiihrten Stiicke sind zyklischen Werken von Georg
Christoph Wagenseil entnommen. Vgl. H. Michelitsch, Das Klavierwerk von Georg
Christoph Wagenseil, Wien 1966, (Tabulac Musicae Austriacae I1I), Nr. 75 und 8.

% Fine ganze Reihe satztechnischer Ungeschicklichkeiten, die in der Mehrzahl der
vierzehn Sitze auftauchen (z. B. Quint- und Oktavparallelen) kénnten dhnlich wie im
Falle des Huberti-Drucks auf ein unautorisiertes Ausfiillen eines genuin zweistimmigen
Satzes hinweisen. Der Notentext ist tiberdies mit Kopierfehlern und verderbten
Lesarten tibersit.
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Satztechnik so verbliiffend dem ,,Menuett mit iiberschlagenden Hinden* von
1731 (Wq 111) und dem Menuett der im Hamburger Band iiberlieferten G-
Dur-Suite, dall kaum ein anderer Autor als C. P. E. Bach in Erwigung kommt.
Die iibrigen Sitze dieser Gruppe sind untereinander sowie im Vergleich mit
den Suiten in Es- und G-Dur stilistisch so einheitlich, daB3 einer Zuweisung an
C. P. E. Bach nichts im Wege steht. Um nur einige Indizien zu nennen: Das
Priludium dhnelt in Form, Themenbildung und Gehalt dem einleitenden
Allegro der Es-Dur-Suite. Der recht unmotivierte Einsatz von Chromatik (T. 12,
21,37, 45) stellt eine Verbindung zum A-Dur-Murky her. Die Fantasia weist eine
Reihe von Parallelen zu dem fragmentarisch tberlieferten vorletzten Satz der
oben besprochenen G-Dur-Suite auf. Das Tempo di Minuetto erweitert die Zahl
der Beispiele fiir die von C. P. E. Bach in jungen Jahren ausgiebig gepflegte
Technik des Uberschlagens der Hénde, eine, wie er selbst bemerkt, ,,natiirliche
und damals sehr eingerissene Hexerey. "

Lediglich die Zahl der Sitze ist verglichen mit den Suiten im Hamburger Band
sowie mit dem Konglomerat von Sétzen im Notenbiichlein Anna Magdalena
Bachs deutlich zu groB fiir den beim jungen C. P. E. Bach iiblichen Zyklus. Unter
Umstinden wire also mit der Mdglichkeit zu rechnen, daB hier zwei Suiten
vertreten sind. Der sich vom Quellenbefund her anbietenden Gruppierung 1,2, 5
sowie 813 (wobei jeweils zwei gleichartige Sétze als eine Einheit aufzufassen
waren) steht allerdings entgegen, daB3l sowohl das Prialudium (Nr. 1) als auch die
Fantasia (Nr. 2) den Charakter von Kopfsitzen haben.

Der thematische Breitkopf-Katalog von 1763 enthilt einen weiteren interessan-
ten Fall. Auf Seite 2 verzeichnet der Katalog das Incipit einer Klaviersonate in
B-dur (H 370), die nicht im NV auftaucht”. Bachs bekannte Kritik an
Breitkopfs Angebot seiner Werke”” ist jedenfalls alles andere als eindeutig und
kann nicht als zwingendes Argument gegen seine Autorschaft fiir dieses Werk
benutzt werden. Gliicklicherweise hat sich eine Verkaufskopie des fraglichen
Stiickes in der Landesbibliothek Kiel erhalten®, die allerdings einige entstel-
lende Textverderbnisse enthélt. Die Satzfolge dieses wohl eher als Suite zu
bezeichnenden Werks (Fantasia — Sarabande — Tempo di Minuetto — Presto)
palt auffallend gut in den Kontext der eben diskutierten Werke.

Immerhin lassen sich eine Reihe stilistischer Argumente vorbringen, die fiir den
jungen C. P. E. Bach als Komponisten sprechen kénnten. Hierzu gehort eine
gewisse Schroffheit der Tonsprache, die in erster Linie durch den abrupten
Wechsel der Satz- und Rhythmusmodelle bedingt ist. Weiterhin finden sich die
vertrauten metrischen Verschiebungen im 3/4-Takt (vgl. Fantasia, T. 5ff.,

% A.a.O. (FuBnote 7), S. 203.

* Parte IVta, 1763, S. 2, Racc. 111, Nr. V; s. The Breitkopf Thematic Catalogue. The Six
Parts And Sixteen Supplements 1762—1787, hrsg. von B. S. Brook, New York 1966.
Vel. Briefe von Carl Philipp Emanuel Bach an Johann Gottlob Immanuel Breitkopf und
Johann Nikolaus Forkel, hrsg. von Ernst Suchalla, Tutzing 1985 (im folgenden: Suchalla
Br), Nr. 188: An Forkel, 26. August 1774: ,,Die Sachen, die Breitkopf von mir verkauft,
sind theils nicht von mir, wenigstens sind sie alt u. falsch geschrieben.*

% Mb 62:2; vgl. K. Hortschansky, Katalog der Kieler Musiksammlungen, Kassel 1963,

(Kieler Schriften zur Musikwissenschaft. 14), S. 137, Nr. 814.
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Menuett, T. 3) sowie plotzliche, unmotiviert wirkende harmonische Riickungen
und Unisonogdnge an Satz- und Abschnittsenden (Fantasia, Menuett). Allent-
halben spiirbar ist ein MiBBverhéltnis zwischen ,,inventio™ und ,.elaboratio™,
beziehungsweise Form und Inhalt, das oftmals an BWV 1036 erinnert.”
Charakteristisch ist ferner die mehrmalige Wiederholung krauser harmonischer
oder melodischer Wendungen (etwa der Einsatz des Tones ges im Menuett und
Presto). Wihrend der zweite Satz des Werkes eng mit den beiden Sarabanden in
P 368 verwandt ist, verraten Menuett und Presto die Vertrautheit mit Wilhelm
Friedemann Bachs wohl frithem Menuett und Presto Fk 25.

Doch die stilistischen Kriterien reichen nicht aus, um eine Zuschreibung an
C. P. E. Bach ausreichend abzusichern. Das Stiick weist zuviele fremdartige
Ziige auf, um widerspruchslos in das Frithwerk eingegliedert zu werden. Auch
wissen wir viel zu wenig dariiber, wie lange Bachs Beschiftigung mit der
Gattung Suite anhielt, ab wann er ausschlieBlich Sonaten schrieb, und vor allem
wie sich die Wechselwirkung zwischen den beiden Gattungen gestaltete. Die
Revisionstitigkeit der 1740er Jahre hat hier die entscheidenden Spuren ver-
wischt.

Laut NV erkannte Bach in spdteren Jahren lediglich zwei Suiten als sein geistiges
Eigentum an, die 1733 in Leipzig entstandene und 1744 in Berlin erneuerte
e-Moll-Suite Wq 65.4 sowie die in derselben Tonart stehende, angeblich erst
1751 komponierte und 1762 gedruckte Suite Wq 62.12. Im Falle des letzteren
Werks ist die im NV angegebene Datierung insofern mit Vorsicht zu betrachten,
als die musikalische Substanz der Allemande bereits in einer friitheren Fassung
(BWYV 745) nachweisbar ist.'® Inwieweit dies auch fiir weitere Sitze der Fall ist,
1aBt sich nur vermutungsweise bestimmen. Die auf weite Strecken kanonische
Faktur der Sarabande konnte ein Indiz fiir eine frithere Entstehung sein,
wenngleich Stellen wie T. 11-12 und 27 auf einen spéteren Uberdrbeltungspro-
zeB deuten. Ahnlich kénnten die ersten beiden Menuette Uberarbeitungen
ilterer Werke darstellen, wahrend das dritte mit seinem gleichférmigen Peri-
odenbau einen moderneren Eindruck macht. Die fugierte Gigue mit ihrer
altertimlichen Themenumkehrung zu Beginn des zweiten Teils mdchte man
ebenfalls wesentlich friither ansetzen, wiahrend fiir die Courante keine verbind-
lichen Aussagen zu machen sind.

Die andere Suite, Wq 65.4, ist nur in ihrer erneuerten Fassung tiberliefert.
Aussagen Uber ihre urspriingliche Gestalt miissen daher an den stilistischen
Befund ankniipfen und notwendigerweise hypothetisch bleiben. Zunichst
fallt auf, daB der dritte Satz mit der fiir eine Suite ungewo6hnlichen Bezeichnung
Adagio non molto stilistisch aus dem Rahmen der frithen 1730er Jahre
fillt, sich allerdings problemlos in Bachs Klavierstil der mittleren 1740er
Jahre einfligt. Einer Beobachtung Wolfgang Horns'® ist die Erkenntnis
zu verdanken, dal3 im Autograph dieser Satz wahrscheinlich aus einer anderen,
im C-Schliissel notierten Quelle kopiert wurde. Beriicksichtigt man die im

101

? Vgl. hierzu die Diskussion von BWV 1036 im Abschnitt Kammermusik.
10 Vg, die Ausfithrungen in Abschnitt 3.

" Horn (FuBnote 8), S. 181-183.

122 [Ebdy 'S. 182.
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Zuge der Revisionstitigkeit vielfach getibte Praxis des Satztausches, so deutet
einiges darauf hin, daBl das Adagio non molto erst um 1744 seinen Platz
in dieser Suite fand. Ob es hier einen oder mehrere Sdtze zu ersetzen
hatte, 14Bt sich nicht mehr feststellen.

Alter Suitentradition folgend basieren die beiden Stammsitze Allemande und
Gigue auf derselben Grundsubstanz, wihrend die iibrigen Sdtze weitgehend
unabhingig komponiert sind. Falls Bach hier wirklich eine Variationssuite
geplant hat, wire denkbar, daB3 urspriinglich auch eine Courante und eine
Sarabande zum Zyklus gehorten, die dann nach dem gleichen Prinzip kompo-
niert gewesen sein mubBten.

*

Ein besonders merkwiirdiger Fall von Fehlzuschreibung soll an dieser Stelle
kurz diskutiert werden'®”. Es handelt sich um das Menuett in F-Dur mit Trio
in f-Moll Wq 116.7. Hans-Joachim Schulze wies bereits 1982'% auf die
ambivalente Zuschreibung des kanonischen Menuetts II an C. P. E., Wilhelm
Friedemann und Johann Sebastian Bach hin und erorterte verschiedene
Losungsmoglichkeiten, wobei sich Johann Sebastian Bachs Autorschaft, die
nur in einem Hofmeister-Druck von 1822 belegt ist, als unwahrscheinlich erwies.
Es stellt sich nun heraus, da3 nicht nur das kanonische Menuett II, sondern
auch der Rahmensatz von Wq 116.7 im (Euvre Wilhelm Friedemann Bachs
mehrfach nachweisbar ist'®.

Da aus verschiedenen Griinden an Wilhelm Friedemanns Autorschaft nicht zu
zweifeln ist, stellt sich die Frage nach dem Zustandekommen dieser von C. P. E.
Bach gebilligten — wenn nicht gar verursachten — Fehlzuweisung sowie nach der
Datierung der Werke. Schulze vermutet fiir den kanonischen Satz eine frithe
Entstehung, und dies wird indirekt durch die Verwendung des kanonischen
Modells im Anfangssatz von Wilhelm Friedemann Bachs Klavierkonzert Fk 45
(entstanden vor 1740) und im Mittelsatz von C. P. E. Bachs Klaviersonate
Wq 65.12 (1740) gestiitzt'".

Was die anscheinend auf C. P. E. Bach zuriickgehende Fehlzuschreibung
und nachfolgende Eingliederung der Komposition in sein (Euvre betrifft,
bietet sich ein Vergleich mit dem sogenannten kleinen Presto Fk 25.2 in P 683
an. Dem Schriftbefund nach zu urteilen diirfte Bach das Werk seines élteren
Bruders um 1734 fiir eigene Zwecke kopiert haben; diese Kopie blieb aller-
dings fir geraume Zeit anonym, denn die Zuweisung ,di W. F. Bach.”
im Kopftitel erweist sich als spiterer Zusatz Emanuels und 1dBt sich am

1% Eine ausfiihrliche Behandlung der hier angedeuteten Zusammenhiinge findet sich in
P. Wollny, Studies in the Music of W. F. Bach: Sources and Style, Dissertation,
Cambridge/Mass. 1993, S. 139-141.

104 BJ 1982, S. 143-150.

15 vgl. Fk 6A" und Fk 67". Da sich das im Hofmeister-Druck fiiberlieferte Trio
anderweitig nicht nachweisen 1dBt, wire hier eventuell an die Moglichkeit einer
spdteren, nicht autorisierten Zutat zu denken.

1% Vegl. in diesem Zusammenhang auch die Menuette BWV Anh. 120 und 121 aus dem
zweiten Notenbiichlein A. M. Bachs.
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ehesten mit Schriftzeugnissen aus der zweiten Hilfte der 1740er Jahre in
Verbindung bringen'”’. Wenn sich aber Fk 25.2 mehr als zehn Jahre ohne
Kennzeichnung seines Komponisten im Besitz C. P. E. Bachs befunden hat,
dann konnte dies gleichermafBen fiir die beiden Menuette der Fall gewesen
sein. Bei einer spiteren Durchsicht seiner Notensammlung mag Bach das
Stiick dann versehentlich fiir ein eigenes frithes Werk gehalten und es schlieB3-
lich nach einer Revision zum Druck gegeben haben.

Betrachtet man das kleine Autograph P 683 genauer, so stellt sich heraus,
daB die vier Einzelblitter in kleinem Querformat anscheinend aus einem
groBeren Zusammenhang gelost wurden. Die Vermutung dringt sich auf,
daB diese vier Blitter den Rest eines Klavier- und Skizzenbiichleins bilden
mogen, dessen Urspriinge mindestens bis in die Zeit um 1732-34 zuriick-
reichen'®. Das Schicksal dieses Biichleins, das auch einen guten, im einzelnen
aber nicht mehr niiher bestimmbaren Teil der frithen Kompositionsversuche
C. P. E. Bachs enthalten haben konnte, diirfte spitestens mit dem Autodafé
von 1785/86 besiegelt gewesen sein'®. Von der Vernichtung verschont blieben
— vielleicht zur Erinnerung — die Abschrift des kleinen Klavierstiicks von
Wilhelm Friedemann Bach sowie die Skizzen, die nicht ohne Beschidigung
des vorgenannten Stiicks entfernt werden konnten.

Die Annahme eines solchen ,,Clavierbiichleins vor C. P. E. Bach®™ wiirde
auch gleich die Fehlzuweisung von Wq 116.7 erkldren. Gleichzeitig richtet
sich im Kontext dieses Problemkreises der Blick aber auch noch auf
einen anderen Zusammenhang: Das Menuett mit Trio Wq 116.7 wurde,
leicht modernisiert, von Bach 1770 in der Anthologie Musikalisches
Vielerley verdffentlicht; die Sammlung Musikalisches Allerley von 1761
bis 1763 nahm eine iiberarbeitete Fassung der Leipziger Sonate Wq 62.1
und die mutmaBlich ebenfalls auf frithes Material zuriickgehende Suite
Wq 62.12 auf, wihrend das Musikalische Mancherley von 1762-63
das spitestens um 1730 entstandene Es-Dur-Menuett Wq 116.1 erhielt.
Hieraus ldBt sich nun nichts anderes folgern, als daB3 der damals fiinfzig-
jihrige Bach die Nachfrage nach populdren, leicht verstindlichen und
spielbaren Stiicken zum Teil mit geringfiigig iiberarbeiteten Juvenilia befrie-
digte.

Ausgehend von dieser Beobachtung fillt der Blick bei einer kritischen Durch-
sicht des in den drei Sammlungen vertretenen Repertoires zunéchst auf die im
Mancherley direkt nach dem Es-Dur-Menuett Wq 116.1 stehende Polonaise
Wq 116.2 in der gleichen Tonart. Besonderheiten in Melodiefithrung und

17 Vgl. das Faksimile im Ausstellungskatalog ,,Er ist Original”: Carl Philipp Emanuel
Bach, Katalog der Ausstellung zum 200. Todestag des Komponisten, 14. Dezember
1988—11. Februar 1989, Wiesbaden 1988, S. 27; die dort im Text erfolgte Identifizie-
rung der Autorenangabe als Zusatz W. F. Bachs ist unzutreffend.

108 Als Wasserzeichen des ersten Blattes 148t sich ,MA groBe Form* erkennen, das nach
Diirr Chr, S. 140, in J. S. Bachs Originalhandschriften zwischen Juli 1732 und Februar
1735 nachweisbar ist.

1982 Fin weiteres Bruchstiick bewahrt vielleicht die von Michel kopierte Handschrift
PHo3
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Klaviersatz lassen auch hier an ein Frihwerk denken. Unter den Stiicken im
Vielerley wire das kleine krebsgingige Menuett Wq 116.5" ein moglicher
Kandidat. In bezug auf den Bestand des Bachschen Friithwerks sollte man
jedenfalls die Akten nicht voreilig als geschlossen betrachten'®”.

5. Kammermusik

Neben der Klaviermusik hat Carl Philipp Emanuel Bach in seiner Jugendzeit
auch die Komposition von Kammermusikwerken gepflegt. Mindestens eine
dieser Arbeiten ist nachweislich unter der Aufsicht des Vaters entstanden.
Johanna Maria Bach erwihnt in einem Brief an Sara Levy vom 5. Sept. 1789
im Rahmen einer Ubersicht iiber die von ihrem Mann hinterlassenen Werke!"
.1 Trio fiir 1 Violine, Bratsche und Bass, mit seinem Vater gemeinschaftlich
componirt®, das dann im gedruckten NV (S. 65) die Abteilung ,Einige
vermischte Stiicke* eroffnet. Mit dem Eintrag ,,103[.] Trio mit 1 Violine,
Bratsche und BaB ...” im Katalog der Versteigerung des Nachlasses von Anna
Carolina Philippina Bach'"" verlieren sich die Spuren dieses wichtigen Doku-
ments, das wohl gleichermaBen tiber die Unterrichtspraxis von Johann Seba-
stian Bach wie tiber das Talent des jungen Carl Philipp Emanuel hitte AufschluB
geben konnen.

Auch von den iibrigen laut NV in Leipzig komponierten Trios'” sind die
Frithfassungen verschollen. Eine Ausnahme bildet nur das Trio BWV 1036, im
Ubereifer der Entdeckerfreude von Max Seiffert Johann Sebastian Bach
zugeschrieben, das aber, wie Ulrich Siegele nachgewiesen hat,' zweifelsfrei
mit dem Trio Wq 145 verwandt ist. Die einzige erhaltene Quelle einer frithen
Textform ist die Quelle Ms. 9 der Sammlung Mempell-Preller in der Musik-
bibliothek der Stadt Leipzig.'"* Das Werk liegt hier in einer Version fiir Violine
und Cembalo vor, wihrend die spétere Textform eine Besetzung von Flote,
Violine und Cembalo aufweist, die durch den Eintrag im NV und ein Berliner
Partiturautograph (in P 357) als authentisch belegt und in Abschriften weit
verbreitet ist. Siegele konnte sich fiir seine Zwecke mit einer kurzen Beschrei-
bung des Zusammenhangs zwischen BWV 1036 und Wq 145 begniigen. Der
stilistische Befund und die offenkundlgen Ubereinstimmungen zwischen
Wq 145" und BWV 1036"™ sowie die unbestimmte Autorenangabe , Mons.
Bach® geniigen, um das Werk Johann Sebastian Bach abzusprechen. Siegeles
eleganter Nachweis, da3 BWV 1036 als Friihfassung von Wq 145 anzusehen
ist, wurde von den meisten Johann Sebastian Bach-Forschern anerkannt,
wihrend die Carl Philipp Emanuel Bach-Forschung davon kaum Notiz
genommen hat.

' So sind z. B. auch die anonymen Stiicke im zweiten Klavierbiichlein A. M. Bachs im
Auge zu behalten (vor allem BWV Anh. 117, 126 und 128).

!0 Bitter, a. a. O. (FuBnote 13), Bd. 2, S. 307-311.

A a. O. (FuBnote 1).

12 'Wq 143, 144, 146, 147 und 148.

'3 Siehe oben FuBnote 21.

4 Zur Sammlung Mempell-Preller s. Schulze Bach-Uberlieferung, S. 69—88.
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Dem Werk kommt insofern besondere Bedeutung zu, als sich Bachs Erneue-
rungstétigkeit sehr deutlich studieren 1dBt. Angesichts der Qualitiat der Kopien
aus Mempells Besitz ist fiir MP Ms. 9 mit einer willkiirlichen Entstellung des
Notentextes nicht zu rechnen.'” Man wird daher in BWV 1036 die im NV
nachgewiesene Leipziger Fassung von 1731 oder eine damit nahe verwandte
Textform vermuten diirfen.

BWYV 1036 entspricht dem Typus der von Scheibe besprochenen viersitzigen
Triosonate,'® Wq 145 folgt hingegen der moderneren, von den Berliner
Komponisten deutlich bevorzugten dreisitzigen Form. Bei der Revision mulite
einer der beiden langsamen Sitze entfallen. Bach entschied sich, das urspriing-
lich an dritter Stelle stehende Largo beizubehalten. Der Satz wurde von 43 auf 57
Takte erweitert, wobei die Substanz der Frithfassung nahezu vollstindig und in
der entsprechenden Reihenfolge tibernommen wurde. Nur Takt 19 sowie die
Takte 2527 der dlteren Fassung sind in Wq 145" nicht mehr nachzuweisen. Die
Takte 1-18 entsprechen sich in beiden Fassungen''. Anderungen betreffen
Nebensichlichkeiten in der Melodie- und BaBfiihrung. Danach wird eine
siebentaktige Sequenz eingeschoben, die bereits den groBten Teil zur Erweite-
rung des Satzumfangs beitrdgt. Die Sequenz kann als Mittel angesehen werden,
um starker zwischen thematischen und tiberleitenden Partien zu differenzieren.
Die Takte 20-24 der ilteren Fassung werden ab T. 27 der Uberarbeitung
aufgenommen. Bach ersetzt die unruhige Sechzehntelbewegung der Oberstim-
men durch Achtelnoten, so daBl der melodische Zusammenhang mit dem
Satzbeginn deutlicher hervortritt. Die ohnehin schon groBziigig angelegte
Kadenz wird durch den Einschub der Takte 29/30 harmonisch noch reicher
gestaltet. Die Satzenden stimmen — dhnlich wie der Beginn — bis auf einige
wohliiberlegte Korrekturen iiberein. Bemerkenswert sind die neueingebrachte
Imitation in T. 42/43, wodurch beide Oberstimmen am Wiedereintritt des
Hauptthemas beteiligt werden, und die Anderung der BaBfiihrung in den Takten
47-49, die die Zieltone des und ¢ nicht mehr durch Vorwegnahme vor dem
Taktschwerpunkt entwertet. Die Takte 25-27 der élteren Fassung, die wenig
tiberzeugend mit dem Satzganzen in Zusammenhang stehen, werden durch
einen weiteren Themeneinsatz in g-Moll ersetzt. Die neue Tonart war durch die
Erweiterung der Kadenz in T. 29/30 schon sorgfiéltig vorbereitet. Die Betonung
des Subdominantbereichs erh6ht zugleich die Reprisenwirkung bei der Wieder-
kehr des Hauptthemas in der Grundtonart F-Dur ab T. 42. Die Revision zielt
also — neben der Gléittung von Harmonieverlauf und Stimmfithrung, die wohl
bei jeder Uberarbeitung Bachs als Beweggrund angenommen werden darf — vor
allem auf die Eliminierung unmotivierter und zielloser Versatzstiicke (T. 25-27)
und die Verdeutlichung der motivisch-thematischen Einheit des Satzes. Zugleich
werden die Strukturen des Satzes stiarker betont (Erhéhung der SchluBwirkung
des ersten Teils, Vorbereitung der Wiederaufnahme des Hauptthemas). Uner-
heblich fiir die Bewertung ist es, ob die bloe Erweiterung des Satzumfanges ein

5 Die Frage der Besetzung wird allerdings noch zu diskutieren sein.
6 7. A. Scheibe, Der critische Musikus, Leipzig 1745, S. 677.
""" Die Oberstimmen werden in Wq 145 gegeniiber BWV 1036 streckenweise vertauscht.
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priméres Arbeitsziel war oder nur ein — gewil3 nicht unerwiinschter — Neben-
effekt der aus Strukturgriinden erfolgten Takteinschiibe.

Auch zwischen BWV 1036" und Wq 145' besteht offenkundig ein Zusammen-
hang, der sich aber in der Formung des Themenkopfes fast schon erschdpft. Die
ersten vier Takte beider Fassungen stimmen iiberein.'"® Allerdings wird in der
Neufassung schon nach zwei Takten eine Binnenzésur erreicht, auch wird das
Thema durch Fortspinnung auf acht Takte erweitert. Auf diese Weise werden
zwanglos mehrere weitere Zasuren (T. 6/7) und eine chromatische BaBlinie
eingebracht. Ferner moduliert das Thema nun zur V. Stufe, wodurch der Eintritt
der Flote ein anderes Gewicht erhdlt. Die Eingriffe in die Formulierung des
Hauptgedankens haben so weitreichende Folgen, daf3 der weitere Satzverlauf
keinen Zusammenhang mit der urspriinglichen Fassung mehr erkennen laft.
Allenfalls konnte man die Kadenz T. 167170 (wiederholt in T. 183—186) mit der
Kadenz T. 82—85 der Frithfassung in Verbindung bringen, der eine vergleichbare
Stellung im Satzablauf zukommt.

Zwischen den SchluBsitzen der beiden Fassungen bestehen hingegen keine
Zusammenhidnge. Das Rondeau-artige Vivace im 3/8-Takt wird durch ein
Allegro im 2/4-Takt in Sonatenform ersetzt. Der neue SchluB3satz bezieht sich
dennoch gleichfalls auf BWV 1036 zuriick. Das Hauptthema von Wq 145™ ist
namlich unmittelbar aus dem zweiten Satz der Friithfassung hervorgegangen,
wie die Gegentiberstellung der beiden Satzanfinge deutlich macht.

Notenbeispiel 9: BWV 1036"/Wq 145™ (siche S. 177).
A: BWV 1036" B: Wq 145™

Das Thema wird nun aber in Sonatenform entwickelt. Es ist interessant zu
sehen, daB Bach erst in Wq 145™, nicht aber schon in BWV 1036" die
immanenten Moglichkeiten des Materials ausschopft (Imitation in Engfithrung,
doppelter Kontrapunkt durch thematische Beteiligung des Basses). Hochst
merkwiirdig ist allerdings das Phinomen, daB sich BWV 1036" sozusagen in
zwei Sitze der spiteren Fassung aufspaltet, was zur zyklischen Geschlossenheit
der erneuerten Fassung natiirlich erheblich beitragt.

Eine Diskussion nur der Uberarbeitungsvorginge wird der Bedeutung von
BWV 1036 nicht gerecht, handelt es sich doch um eines der frithesten
mehrsitzigen Werke C. P. E. Bachs, das erhaltengeblieben ist. Insbesondere
bleibt zu priifen, welche Faktoren des Werkes um 1745 so riickstdndig waren,
dal in den Augen des Komponisten eine grundlegende Revision erforderlich
war. In der Frithfassung beginnt die Sonate mit einem fantasieartigen Adagio.
Violine und Cembalo werden innig miteinander verwoben. Der Satz gewinnt
durch die Seufzermelodik, Echoeffekte, iiberraschende Fortschreitungen und
die kithne Harmonik besondere Ausdruckskraft. Er stellt die Originalitdt und
»~das Genie* des 17-jahrigen Emanuel eindrucksvoll unter Beweis, Fihigkeiten,
die Voraussetzung fiir einen geregelten Unterricht beim Vater waren'”. Dem
Satz fehlt es aber noch an Zielgerichtetheit: Immer wieder werden neue Satz-

% Siehe vor allem die BaBlinie.
19 C. P. E. Bach an J. N. Forkel, 13. 1. 1775 (Dok III, Nr. 803).
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und Rhythmusmodelle bemiiht. Besonders deutlich wird dies in den Takten
13-25, die in kaum erkennbarer Relation zur ,,Inventio* stehen, die den Takten
1-12 Profil verlieh. Der nachfolgende Allegrosatz weist {iberraschend starke
Ansitze zur Zweithemigkeit des klassischen Sonatensatzes auf. Der im Charak-
ter deutlich kontrastierende Nebengedanke (gleichwohl mit dem Hauptthema
verwandt) kann allerdings nicht als ein gleichgewichtiger Seitensatz angesehen
werden, sondern gibt nur einer SchluBgruppe stirkeres Gewicht. Der Mittelteil
dieses Satzes beriihrt wie der erste Satz die entlegenen Tonarten f-Moll und
b-Moll. Ahnliche Tonartenverhiltnisse spielen auch fiir den dritten und vierten
Satz eine groBe Rolle. Der Einfall, dieselben ,,fremden‘ Tonarten in mehreren
Sitzen eines Werkes aufzusuchen, unterstiitzt die zyklische Anlage. Der Wille,
einen liberzeugenden Abschlufl des Allegro herbeizufiihren, ist deutlich erkenn-
bar. Ein Orgelpunkt auf der Dominante, iiber dem sich die Violine und die
Cembalooberstimme taktweise ablosen, ermdglicht einen wirkungsvollen Ein-
satz des SchluB3gedankens. Durch ein zehntaktiges Unisono (das verdichtig an
BWYV 1052 anklingt) glaubt Carl Philipp Emanuel Bach die Wirkung des
Satzendes noch zu erh6hen, doch ist das konzertméBige Ritornell im Satzverlauf
nicht vorbereitet. Die Konventionen der Triosonate, die auf einen Dialog
zwischen den Oberstimmen abzielt'?, scheinen iiberschritten.

Ahnlich unausgewogen wie das Ende des Allegro ist der Mittelteil im Finalsatz.
Auch hier ergibt sich ein stérendes Ubergewicht des Cembalos, mafBgeblich
bedingt durch das 19-taktige Solo (T. 30-48). Der 29-taktige Rahmenteil des
Satzes bildet aber eine iiberzeugende Einheit. Durch die unregelmiBige
Phrasenbildung und die zahlreichen Uberbindungen gewinnt das Stiick beson-
deren Reiz. Hiermit kann der Mittelteil nicht Schritt halten. Génzlich unmoti-
viert wirkt die Riickleitung zum Hauptteil des Satzes. B-Dur ist als AbschluB des
Mittelteils kaum geeignet, die Haupttonart d-Moll vorzubereiten. Die Passage
ab T. 82 wirkt durch die Kombination von Triolen, Synkopen und Uberbindun-
gen affektiert und birgt — im vorgeschriebenen Tempo — kaum Idsbare
Schwierigkeiten fiir das Zusammenspiel.

Das friihe Werk zeichnet sich insgesamt durch die Kithnheit der Wendungen und
den harmonischen Reichtum aus. Bemerkenswert ist der sichere Blick fiir
strukturell wichtige Punkte eines Satzes. Die Mittel, die Bach zur Behebung
struktureller Schwichen anzuwenden weil3, zeugen von einer guten Kenntnis der
Werke seines Vaters. Sie fithren aber oft zu einem fast gegenteiligen Effekt. Die
Aufnahme des Ritornells im Unisono ist in einem Konzert sicherlich ein
wirkungsvolles SchluBmittel, das die Einheit des Satzes unterstreicht. Schablo-
nenhaft in die Sonate versetzt, kann es seinen Zweck nicht erfiillen. Uber einer
Wirkung fiir den Augenblick verliert der jugendliche Komponist hin und wieder
das Satzganze und die Gattungsgrenzen aus den Augen.

Bei der Revision von 1747 konnte nur das Largo mit verhéltnismiBig geringem
Aufwand gerettet werden. Das einleitende Adagio war sicher unzeitgemif und
im dreisdtzigen Zyklus ohnehin tiberfliissig. Die Entscheidung zwischen dem
Largo und dem Adagio war daher fiir die Erfordernisse um 1745 nicht schwer zu

120 J. A. Scheibe, a. a. O. (FuBnote 116), S. 676.
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treffen. Der SchluBsatz konnte — zumindest im Mittelteil — kaum an den Berliner
Modegeschmack angepalit werden. Den Hauptgedanken des Allegro scheint
Bach aber sehr hoch bewertet zu haben, so daB3 er ihn — bewuf3t oder unbewuf3t —
beiden schnellen Sdtzen der spateren Fassung zugrundelegte. Die achttaktige
Formulierung, die er im Eingangssatz von Wq 145 verwendet, ist durch
Sequenzbildung und Binnenzdsuren auf eine dialogische Verwendung hin
angelegt''. Der kompositorische Fortschritt zeigt sich nicht nur an dem nun
souverdnen Umgang mit kontrapunktischen Techniken, sondern auch an den
langen Melodiebogen, gestlitzt durch stufenweise fortschreitende Bésse. Bemer-
kenswert weitrdumig sind beispielsweise die BaBziige in Wq 145", T. 6780, oder
Wq 145™, T. 2836 und 6384 (mit einem einzigen Sprung bei T. 70). Den Blick
fiir eine derart groBziigige Fortspinnung der Phrasen besal3 der 17-jahrige noch
nicht.

Die radikalen Eingriffe, wie sie sich bei der Erneuerung der Triosonate in d-Moll
beobachten lassen, machen wenig Hoffnung, daB sich fiir weitere Werke aus den
Fassungen der Berliner Zeit sichere Riickschliisse auf die heute verschollenen
Urfassungen gewinnen lassen. Zwar sind die Autographen der erneuerten
Fassungen wenigstens fiir die eigentlichen Triosonaten mit einer einzigen
Ausnahme erhalten. Sie sind aber sehr arm an Korrekturen und lassen noch
nicht einmal den Ort moglicher Verdnderungen erkennen. Ein mit Wq 145 gut
vergleichbarer Fall scheint beim a-Moll-Trio Wq 148 vorzuliegen. Die Rahmen-
siatze sind groBzligig und dialogisch tiber vorwiegend linear fallenden Béssen
angelegt. Allein der Mittelsatz konnte nennenswerte Reste der urspriinglichen
Fassung bewahren: Archaisch wirkt der erste Einsatz der Flote in der Mitte
eines Taktes. Relativ groBe Melodiespriinge weisen aber wohl auch hier auf eine
Uberarbeitung. Fiir 1735 undenkbar scheinen die Passagen von T. 10—13 und
T. 1620 zu sein. Ahnliches diirfte fiir die beiden Triosonaten in A-Dur (Wq 146)
und C-Dur (Wq 147) zutreffen.

Etwas mehr von der urspriinglichen Fassung lassen vielleicht die beiden
verbleibenden Trios, Wq 143 und 144, vermuten. Der erste Satz von Wq 143
diirfte (wie Wq 145") erheblich erweitert und kontrapunktisch bereichert sein.
Das knappe Adagio und das Presto im Giguenrhythmus konnten aber die
Friithfassungen noch durchscheinen lassen, obwohl auch beim SchluBsatz mit
einer Erweiterung der Satzanlage zu rechnen ist. Der SchluBlsatz des G-
Dur-Trios diirfte gleichfalls altes Material verwenden. Die altertiimlichen
Uberbindungen im schnellen 3/8-Takt erinnern an die Faktur von BWV 1036'".
Der erste Satz des Trios klingt mit seinen Tonrepetitionen und der starken
Chromatik sicherlich nicht grundlos an die Tonsprache Johann Sebastian Bachs
an.'”? Nur der Mittelsatz ist allem Anschein nach neu komponiert. Etwas
sichereren Boden diirfte man bei den Violinsonaten Wq 71 und 72 gewinnen.
Wq 71 weist noch die ,,verréterische* Viersatzigkeit mit zwei langsamen Sétzen
und einem SchluBsatz mit Tanzcharakter auf'?**. Recht modern mutet der erste

21 Vgl. aber H. G. Ottenberg, a. a. O. (FuBnote 19), S. 34f.

12 ygl. z. B. BWV 228, T. 78fI.

122 7u denken gibt, daB das Trio des Menuetts spiter noch zweimal verwendet wird
(Wq 189.4" = Wq.116.30").
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Satz mit der umsténdlichen Satzbezeichnung ,,Adagio ma non troppo® an.
Er dirfte weitgehend eine Neukomposition der 1740er Jahre sein. Auch in
Wq 72 hebt sich der erste Satz deutlich vom Rest des Werkes ab. Die beiden
kurzen Allegrositze konnten noch Ahnlichkeiten mit den frilhen Fassungen
aufweisen'”. Schwer verstindlich ist allerdings die Satzfolge: Die verkappte
Gigue hitte man eher am Werkende denn als Mittelsatz erwartet. Mehr als
diese vorsichtigen Spekulationen iiber mogliche Anklinge an verlorene Fas-
sungen lassen Quellenlage und Stand der Stilkritik gegenwirtig allerdings
nicht zu.

Die Diskrepanz der Besetzung zwischen den beiden Fassungen der d-Moll-
Sonate verdient allerdings einige Aufmerksamkeit. BWV 1036 ist einzig in einer
Version fiir obligates Cembalo und Violine erhalten, wihrend das Autograph
der erneuerten Fassung (P 357) in Ubereinstimmung mit dem NV Flote, Violine
und BaB verlangt. Zu priifen ist, ob das Manuskript der Sammlung Mempell-
Preller eine willkiirliche Besetzungsvariante oder die eigentliche Urversion
darstellt. Die Vermutung, BWV 1036 sei Klavierbearbeitung einer Triosonate
fiir zwei Melodieinstrumente und BaB, ist schon friith angestellt worden.
Hermann Keller hat das Trio bereits 1929 in einer Rekonstruktion fiir zwei
Violinen und Basso continuo vorgelegt.'* Da damals der Zusammenhang mit
Wq 145 noch nicht bekannt war, stellt sich die Frage heute neu: LaBt sich aus
BWYV 1036 eine Version fiir Flote, Violine und Ball gewinnen?

Die Durchsicht 1Bt rasch erkennen, dal3 keine der beiden Oberstimmen von
BWYV 1036 fiir eine Ausfithrung auf der Querflote in Frage kommt. In jedem
Satz wird in beiden Melodiestimmen der tiefste Ton der Flote, d’, mindestens
einmal unterschritten. Dabei handelt es sich meist um lineare Zusammenhénge.
In dieser Hiufung konnen die Unterschreitungen kaum durch bloBes Ubertra-
gen einer Flotenstimme und gelegentliches Oktavieren zur Erzielung eines
giinstigeren Gesamtklanges entstanden sein. Ein direkter Vergleich ist leider nur
in einem einzigen Falle moglich (BWV 1036™, T. 35f. entspricht Wq 145",
T. 49f.). Hier weist die spatere Fassung eindeutig eine schlechtere Lesart auf. Die
Flote ist eine Oktave hoher gelegt als die in der urspriinglichen Lage
verbleibende Violine, obwohl dadurch die urspriinglichen Zusammenklangsin-
tervalle aufgegeben werden miissen (Sextenfolge statt Terzenfolge). Schwerer
wiegt, da3 der weite Anstieg der Oberstimme nicht mehr durchgefiihrt werden
kann und daB der Zielton as” durch ein kurzzeitig auftretendes ¢’ seiner
Wirkung beraubt wird.

Der in Wq 145 gegeniiber BWV 1036 erheblich eingeschriankte Gebrauch tiefer
Lagen kommt dem Klangcharakter der Flote ebenso entgegen wie der
weitgehende Verzicht auf die in der Frithfassung hidufig auftretenden Tone es,
des und ges, die auf der Flote erhebliche Intonationsprobleme mit sich brichten.
Aus diesem Grund halten wir es fiir ausgeschlossen, dal BWV 1036 urspriing-
lich fiir Flote gesetzt war. Die Ausgangsfrage ist also dahingehend umzukehren,

2 Allerdings ist auch der SchluBsatz mit Floskeln aus den 1740er Jahren durchsetzt. Siche
z. B. die Takte 20-25.
12 Nagels Musik-Archiv 49.
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ob sich nachweisen 1dBt, daB die Version fiir Violine und Cembalo der
Friihfassung authentisch ist.

Hinweise liefern Stil- und Quellenkritik. Auffillig ist zundchst das schon oben
angesprochene unausgewogene Verhiltnis der beiden Oberstimmen. Das ,,Ri-
tornell“ am Ende des Allegrosatzes ist als ,,orchestraler Effekt auf dem
Cembalo sinnvoll, kaum aber auf der Violine. Gleichfalls ausgesprochen
cembalistisch wirken die Takte 42—45 dieses Satzes. Auch der konsequente
Wechsel der Figuration bei der Ablosung der Oberstimmen ab T.22 des
SchluBsatzes konnte als Hinweis auf eine jeweils idiomatische Schreibart
verstanden werden. Nicht zuletzt fillt auf, daB nur in der der Violine
zugewiesenen Stimme langgehaltene Noten verwendet werden. Die ungleiche
Behandlung der Ober- und Mittelstimme wire in einer Komposition fiir zwei
Melodieinstrumente gleicher Lage unangemessen. Ein sehr dhnliches Verhiltnis
der beiden Oberstimmen zueinander zeigen die beiden Violinsonaten Wq 71 und
72, zumal in den schnellen Sitzen.

Die Hypothese, daB das d-Moll-Trio urspriinglich gleichfalls fiir Violine und
Cembalo geschrieben war, 1Bt sich durch einen autographen Befund erhirten,
den Alfred Diirr im Vorwort zu seiner Edition von Wq 145 beiliufig erwihnt.'”
In Bachs NachlaB befand sich ndmlich reichhaltiges Material fiir die Berliner
Fassung des Trios. Neben der autographen Partitur (P 357) und einem
Stimmensatz von der Hand des Anon. 337 (Briissel CRM, 27 905) existierte noch
eine gleichfalls autographe Teilabschrift, die Floten- und BaBstimme in
Klaviernotation zusammenfaBt (ebenfalls Briissel CRM, 27905). Der Schrift-
befund weist beide Autographe in die 1740er Jahre. Die Zusammengehorigkeit
der drei Quellen ist gesichert durch die eigenhdndigen Numerierungen und
durch die autographe Aufschrift auf der Floten/Basso-Stimme:

.Wenn die Violinstimme dieses Trios aus der Partitur oder von der ausgeschricbenen
Violinstimme abgeschrieben wird: so sind drei Exemplare davon complet da.*

DaB es sich bei der letztgenannten Handschrift trotz der Uberschrift ,,Flauto
Traverso e Basso um eine Stimme fiir obligates Cembalo handelt, geht aus der
autographen Bezifferung (die kein spiter Nachtrag ist) hervor. GeneralbaBzif-
fern sind nur dort eingetragen, wo die Oberstimme pausiert. Um so merkwiirdi-
ger ist es dann, daB diese — durch Bachs autographe Niederschrift — autorisierte
Version liberhaupt keine Verbreitung gefunden hat, wihrend die Version als
Triosonate fiir Flote, Violine und Baf recht stark iiberliefert ist. Die Anfertigung
einer ,,Sonderversion*, die dann offensichtlich nicht weiter verwendet wurde,
wiire nur sinnvoll, wenn dies die urspriingliche Version des erneuerten Trios
nahegelegt hiitte. Vieles deutet also darauf hin, daB das Trio in d-Moll
urspriinglich eine Sonate fur Violine und obligates Cembalo war, wie es ja auch
das bloBe Erscheinungsbild der einzig erhaltenen Quelle schon nahelegt.

Diese Feststellung gewinnt an Gewicht, da auch fiir die tbrigen erneuerten
Trios Entsprechendes zuzutreffen scheint. In Briissel haben sich ndmlich auch
zu den Trios Wq 143 und 146 (Briissel CRM, 27904 und 27906) auto-

125 C. P. E. Bach, Triosonate d-Moll, Wq 145, Celle 1963 (Moecks Kammermusik. 74.).
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graphe Cembalostimmen erhalten, die einstmals die autographen Partituren
und den Originalstimmensatz erginzten'”. Bemerkenswerterweise gibt es
wenigstens von den Trios Wq 146—148 jeweils eine Quelle mit der von Bach
autorisierten Version fiir Violine und Cembalo der spiteren Fassung'?’. Der
Verdacht dringt sich auf, daB3 auch diese Trios als Violinsonaten anzusehen sind
und erst fiir Auffithrungen in Berlin ihre Gestalt als Triosonate erhielten.'*

*

Unter den frithen Werken C. P. E. Bachs nehmen die Soli fiir ein Melodieinstru-
ment und Basso continuo eine Sonderstellung ein. Dem NV zufolge miiften sie
zu den frithesten Werken gehoren, die keiner Erneuerung unterzogen wurden.
Nach einer Priifung der Quellen méchten wir aber die These vorbringen, da3
zumindest einzelne dieser Werke erst in mehreren Arbeitsschritten ihre end-
giiltige Fassung erhalten haben.

Uber die Entstehungshintergriinde der Soli ist nichts Niheres bekannt. An eher
versteckter Stelle findet sich aber ein Hinweis auf ihr kompositorisches Vorbild.
1735 schrieb Bach in Frankfurt Variationen iiber ein Menuett von Locatelli. Die
einzige als authentisch anzusehende Kopie des Werkes (Briissel CRM, 5899
MSM) hat eine ungewdhnliche Anlage. Zuerst kommt das Thema mit zwei'®
Variationen von Locatelli, erst danach schlieBen 21 Variationen Carl Philipp
Emanuel Bachs an. Locatellis Menuett sowie die zugehorigen Variationen sind
der Flotensonate op. 2.10 (Amsterdam, 1731) entnommen."° DaB Bach Thema
und Variationen nach der Originalausgabe kopiert hat, wird aus der eigentiim-
lichen Notationsweise deutlich: Der Ton fis erhilt wie im Originaldruck stets
ein #, obwohl eine Generalvorzeichnung vorhanden ist. Die 10. Sonate aus
Locatellis op. 2 scheint Bach besonders beeindruckt zu haben. Er hat nimlich
die Abfolge und den Charakter der Sétze seinen Solosonaten Wq 123, 124, 126,
128 und 135 zugrunde gelegt: Auf einen oberstimmenbetonten langsamen Satz
folgen ein Allegro und ein Variationssatz tiber ein Thema mit Tanzcharakter.
Auch fiir die meisten der tibrigen Satztypen, die Bach in den frithen Solosonaten
verwendet, finden sich Vorldufer in Locatellis op. 2. Besonders nahe schlieBt
Bach auBer an op. 2.10 an langsame Sitze wie op. 2.3, op. 2.4' oder op. 2.7 an.

1% Nur von Wq 144 scheint iiberhaupt keine Quelle aus Bachs Besitz erhalten zu sein. Das
Originalmaterial scheint sich verhéltnismiBig friith vom Hauptstrang der Uberliefe-
rung gelost zu haben, was den vollstindigen Verlust der Quellen erkliren kdnnte. Die
Kopie der Sammlung Westphal (Briissel CRM, 6360 MSM) ist Unikum.

"7 Einrichtung von Wq 146 als Violinsonate: SBB S 571; Wq 147 und Wq 148: in Briissel

CRM, 27134. Kein einziges der ,frithen Trios ist hingegen in einer Version fiir

Cembalo und Fléte bekannt.

Reizvoll wire es, als Ausléser fiir die Erneuerung und Einrichtung der Trios im Jahre

1747 den denkwiirdigen Besuch Johann Sebastian Bachs in Potsdam anzunehmen und

an die Triosonate des Musikalischen Opfers zu denken, deren Mitvertrieb in Berlin

Carl Philipp Emanuel iibernommen hatte (Dok III, Nr. 558 a).

Nicht drei, wie der Werktitel (Menuett mit drei Verinderungen, von Locatelli. [21]

Variazioni da C. F. E. Bach) suggeriert.

130 RISM A/I/5:L 2603; Faksimileausgabe hrsg. von Marcello Castellani: Archivum
musicum. Flauto traversiere 6, Florenz 1985.

128
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Auch op. 2.11™ ist gut mit Bachschen Sitzen vergleichbar. Nur die schnellen
Sitze in geradem Takt scheinen von Locatelli unabhéngig zu sein. Bemerkens-
wert ist auch, daB sich Bach von vornherein auf ein bestimmtes Modell der
formalen GroBanlage festzulegen scheint, wihrend Locatellis Sonaten gidnzlich
frei von einer derartigen Schematisierung sind. Die Wahl jeweils verschiedener
Vorbilder konnte erkldaren, warum die Werkgattungen Solo, Trio und Klavier-
musik in Hinblick auf Satzfolgen und Form schon beim jungen Bach so deutlich
voneinander verschieden sind.

Die Autographe zu allen Soli sind verschollen. Besondere Bedeutung kommt
damit den reinschriftlichen Kopien aus der Sammlung Westphal zu, die zwischen
1786 und 1802 nach den heute verschollenen Originalquellen aus Bachs Besitz
angefertigt wurden. Wq 125 und 135 liegen in der Handschrift Michels vor, die
ubrigen Flétensonaten stammen von der Hand des Anonymus 305. Spuren einer
spiten Uberarbeitung sind in mehreren Sonaten leicht auszumachen. An
mehreren Stellen stimmt die Bezifferung mit dem BaBverlauf nicht ganz tiberein.
Die Annahme liegt nahe, da3 zwar die BaBstimme gelegentlich verdndert wurde,
die bereits eingetragene Bezifferung aber versehentlich unkorrigiert blieb. Da die
Harmonien erhalten bleiben (meist wird ein Septimakkord in Grundstellung
anstelle eines Quartsextakkords gesetzt) ist ein Nachbessern der Bezifferung
ebenso leicht moglich wie eine Rekonstruktion der Fassung ante correcturam.
Beispiele dieser Art finden sich mehrfach in Wq 125" (T. 3, 47 und 100) sowie in
Wq 124" (T. 90). Derartige Anderungen kénnen jederzeit bei Durchsicht des
Materials angebracht worden sein (und bedurften sicher keiner Erwihnung im
NV).

Ernst Fritz Schmid hat bereits 1931 darauf aufmerksam gemacht, da Wq 131"
aus Wq 129" hervorgegangen ist und daB die SchluBsétze der Soli Wq 125 und
Wq 130 fast identisch sind."”®' In Wq 129" (NV: 1740) endet das Hauptthema —
nach einer Binnenzdsur in T. 4 — mit einem Halbschluf3 in T. 8. Die neue Fassung
(Wq 131", NV: 1747) ist etwas straffer (6 Takte) und endet mit einer Vollkadenz.
Der neue Thementypus (viertaktiger Satz mit bekriftigender Wiederholung der
SchluBkadenz) begegnet bei Bach oft in den 1740er Jahren. Das Harmonie-
schema der nachfolgenden Modulation bleibt erhalten und wird nur geringfiigig
erweitert. Die Anderung der Oberstimme hebt die etwas monotone Sechzehntel-
bewegung der dlteren Fassung auf. Wichtig fiir den weiteren Satzverlauf wird
der in T. 12f. eingeftihrte Wechsel zwischen Sechzehnteln und Sechzehnteltrio-
len, der den SchluBgedanken (ab T. 25) vorzubereiten hilft. Auch der Moll-
Nebengedanke auf der V. Stufe wird — bei beibehaltenen Grundharmonien —
priagnanter formuliert.

Die éltere Fassung wies bis zum Doppelstrich zwei Halbschliisse (T. 8 auf der
Dominante, T. 18 auf der Doppeldominante) und zwei Vollschliisse auf der
Dominante (T. 26 bzw. T. 32) auf. Die Neufassung hat gleichfalls zwei
Vollkadenzen, nun aber an den strukturell wichtigsten Punkten, am Ende des
Hauptthemas und als AbschluBl des ersten Teils. Der Halbschluf auf der
Doppeldominante vor dem Eintritt des Seitensatzes ist im Prinzip beibehalten,

B E. F. Schmid, a. a. O. (FuBnote 16), S. 97 und 101.
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aber deutlich verbessert: Die dltere Formulierung endete mit einem Halb-
schluBB, der wie eine Wiederholung der Kadenz in T. 8 wirkt. Die neue
Fassung zogert den Abschluf3 auf die zweite Takthalfte hinaus. Die Endung
auf dem Leitton gis macht den Anschlu} des Seitensatzes noch zwingender.
Der Ton cis wird bei der Halbkadenz ausgespart (siche auch die Bezifferung),
was den Einsatz des Nebengedankens in Moll natiirlicher erscheinen laBt.
SchlieBlich wird die Kadenz zum Abschlul des Seitensatzes iiberspielt, wo-
durch die urspriingliche Kleingliedrigkeit des Satzes behoben wird. Seitensatz
und Schluflgedanke werden hiermit trotz ihrer unterschiedlichen Funktion zu
einer hoheren Einheit verbunden. In die gleiche Richtung zielt auch die
scheinbare Schwichung des Seitensatzes, der auf einem Quartsextakkord
statt auf einem Grundakkord beginnt. Ein Dreiklang auf A-Dur wird somit
erst im letzten Takt des ersten Teiles erzielt, was diesem Abschlufl besonde-
res Gewicht verleiht. Ahnliche Beobachtungen lassen sich an den Durch-
fiihrungsabschnitten treffen.

Bemerkenswert ist vor allem, wie sorgfiltig Bach in Wq 131 den Abschlul3
des Mittelteils gestaltet. Die Reprise ist in beiden Fillen auf 16 Takte
verkiirzt. In der dlteren Fassung entfallen Uberleitung und Nebengedanke, in
der spiteren setzt Bach gleich mit dem Nebengedanken an. Seitensatz und
SchluBgedanke gehoren fiir ihn nun offensichtlich untrennbar zusammen. Als
.kompositorischer Riickschritt™ kann dies nur befremden, wenn man die
dreiteilige Sonatensatzform mit vollstindiger Reprise als hochstes und einzi-
ges Evolutionsziel des Sonatensatzes im 18. Jahrhundert ansieht.’®> Die bei-
den iibrigen Satzpaare lassen keine derartige Abhidngigkeit erkennen. Wir
kommen darauf aber nach einer Diskussion des Parallelbeispiels Wq 125/130
noch einmal zuriick.

Im Werkpaar Wq 125/130 sind die SchluBsitze nahezu identisch. Der Satz
wird von 65 auf 74 Takte erweitert. Da die SchluBkadenz beider Teile
in der spiteren Fassung um einen Takt verkiirzt wird, handelt es sich
um insgesamt 11 Takte, die in bereits bekannter Manier eingeschoben werden.
Hiervon entfallen vier auf eine Erweiterung der urspriinglichen T. 53-56
(Wq 130™: T. 59-66), die eine Steigerung des Satzabschlusses bewirken
sollen. Die tibrigen 7 Takte werden zwischen den Abschlull des Mittelteils
und den Wiedereintritt des Hauptthemas eingeschoben. Sie leiten von d-Moll
zur Grundtonart B-Dur tber. Vielleicht erschien Bach das Nebeneinan-
derstellen von VI. und I. Stufe am Reprisenbeginn altmodisch. Der Bal}
wird erstmals thematisch beteiligt und bringt den Themenkopf soweit in
Erinnerung, dall eine Reprisenwirkung auch mit einer Themenvariante zu
Beginn des dritten Hauptteils erzielt werden kann. Zwingender als bei den
Sonaten Wq 129 und 131 kann im vorliegenden Fall auch bei den Anfangssitzen
von einer Abhiingigkeit gesprochen werden. Trotz der Anderung von Metrum
und Phrasenstruktur bestehen — wie die folgende Gegeniiberstellung von
Werkausschnitten erkennen ldBt — Ubereinstimmungen harmonischer wie
melodischer Art zwischen den strukturbestimmenden Phrasen beider Sitze,

12 Siehe schon G. Wagner, KB Hamburg 1988, S. 231.
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sondern in beiden Werken in der hier gezeigten Abfolge anzutreffen sind.
Dall beim Ubergang vom 4/4- in den 3/8-Takt und einer gleichzeitigen
Anderung der Taktzahl von 21 auf 65 keine vollstindige Deckung zu erzielen

Textstellen des Notenbeispiels nicht aus dem Zusammenhang gerissen sind,
ist, versteht sich von selbst.

die weit iiber rein zufillige Anklinge hinausgehen. Es sei betont, daB3 die

A: Wq 125' B: Wq 130" (jeweils ohne die Bezifferung)

Notenbeispiel 10: Wq 125'/Wq 130'
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Einige Eigentiimlichkeiten der einzig erhaltenen Quelle zu Wq 125 erlauben
weitere Aufschliisse iiber den Bearbeitungsvorgang. Wq 125 ist als einziges der
Flotensoli aus der Sammlung Westphal von Michel geschrieben. Uberraschen-
derweise zeigen sich aber gerade in dieser Abschrift des als zuverldssig
bekannten Michel ernsthafte Textprobleme. Der erste Teil des SchluBsatzes ist in
der von Michel vorgelegten Form verderbt. Kurt Walther hat bei seiner
Edition'* die grobsten Satzfehler behoben, indem er kommentarlos den BaB3 an
den Melodieverlauf angepaBt hat. Zieht man aber den Kontext des Satzes zu
Rate, so bietet sich eine andere Rekonstruktion an. Es gibt ndmlich nicht nur
zwei — einander widersprechende — Textzeugen, Flotenstimme und Bal3, sondern
mit der Bezifferung derer drei: Wo sich zwei der Lesarten gegenseitig stlitzen,
kann die dritte als ,.fehlerhaft™ erkannt werden. Nun zeigt sich sofort, daB3 die
Flotenstimme weder zum BaB noch zur Bezifferung ,,paBit. Die Bezifferung
ergibt hingegen mit der BaBlinie einen befriedigenden harmonischen Ablauf.
Die Melodiestimme wurde also nachtréglich veréndert.

Ein Vergleich mit dem SchluBsatz von Wq 130 ergibt, daB die Flétenstimme an
allen fragwiirdigen Stellen der Lesart der spéteren Fassung entspricht. Der
urspriingliche Melodieverlauf 1dBt sich aus Parallelstellen innerhalb von
Wq 125" wiederherstellen. Eine Transposition der T. 26—30 aus F-Dur liefert die
entstellten T. 5-8; den Takten 1621 entsprechen die T. 60—65 (in F-Dur statt
B-Dur). Fiir das Verhiltnis von Wq 125 zu Wq 130 bedeutet dies, da3 der
SchluBsatz von Wq 125 nicht einfach aus der Quelle entfernt und dann fiir die
,neue“ Sonate Wq 130 iiberarbeitet wurde. Vielmehr fand die Bearbeitung
zunichst durch Uberschreibung_ der jetzt verschollenen Originalquelle zu
Wq 125 statt. Bach brach die Uberarbeitung offenbar ab, als er mit der
Melodiestimme beim Doppelstrich angekommen war.

Wahrscheinlich drohte das Original durch Verdnderung von Melodie- und
BaBlinie vollkommen unleserlich zu werden."** Der Satz wurde dann in der
Form Wq 130" erneut niedergeschrieben; die Originalquelle verblieb in der nur

133 Frankfurt a. M.: Zimmermann 1958.
13 Giche z. B. das Faksimile von Wq 200.13 in KB Hamburg 1988, S. 187.
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teilweise korrigierten Form." Es wire denkbar, daB die Lesbarkeit dieser
Quelle so stark beeintriachtigt war, daB bei der Kopiatur der Soli fiir Johann
Jakob Heinrich Westphal Wq 125 Michel zur Abschrift iiberlassen wurde, der
mit der Handschrift C. P. E. Bachs und seinen Notierungsweisen fiir Verinde-
rungen besser vertraut war als der Anonymus 305. Michel kopierte, wie
gewoOhnlich, getreu das, was er sah, wobei er bemiiht war, alle Korrekturen zu
berticksichtigen. Zu seinen Aufgaben gehorte es allerdings nicht, zu iiberpriifen,
ob Floten- und BaBstimme auch zusammen Sinn ergaben. Selbst wenn sich die
Mittelsdtze von Wq 125 und 130 nicht in das enge Geflecht an Beziechungen
einordnen lassen, so ist es beim Vergleich mit den frithen Klaviersonaten oder
dem Trio Wq 145 gerechtfertigt, auch hier von einer Erneuerung im Sinne des
NV zu sprechen.

Von hier aus gilt es, den Blick noch einmal auf Wq 129 und Wq 131 zu richten. In
diesem Fall zeigen die Rahmensiitze nur vage Ahnlichkeiten."*® Wichtig wird
hier der Hinweis, dal das Thema des SchluBsatzes von Wq 131 mit dem des
dritten Satzes aus der Gambensonate in C-Dur (Wq 136, 1746) iiberein-
stimmt'”’. Wenn aber zwei von drei Sitzen eines Werkes auf priexistentes
Material zurtickgreifen (selbst wenn es verschiedenen Vorlagen entstammt),
kann auch im Falle von Wq 131 von einer Erneuerung gesprochen werden.'*
Wir plidieren daher dafiir, Wq 125 und Wq 130 beziehungsweise Wq 129 und
131 als jeweils zwei Fassungen eines Werkes anzusehen. Die Frage, warum die
beiden Fassungen im NV getrennte Eintragungen erhalten haben, muB offen-
bleiben. Vielleicht hat die Tatsache, daB die Incipits der jeweils ersten Sitze nicht
auf den ersten Blick als Varianten erkennbar sind, hierzu gefiihrt.

Angesichts dieser Tendenz zu Revision und Erneuerung muf3 man auch bei eini-
gen weiteren Werken hellhorig werden. Der Schluisatz der Sonate Wq 126 zeigt
auffillige Fehler in der Setzung der Akzidentien. Anonymus 305 hat mehrfach
Auflosungszeichen anstelle eines Kreuzes gesetzt. Diese Fehlerart tritt hiufig bei
Transpositionen auf, und es ist daher zu fragen, ob Wq 126" zu irgendeinem
Zeitpunkt aus einer B-Tonart nach D-Dur versetzt worden ist. Aufgund der
Vorzeichnungsfehler kommen B-Dur und Es-Dur gleichermafBen in Frage.
Hitte die Vorlage in B-Dur gestanden, so kime die Querfléte aus Umfangs-
griinden als Soloinstrument der mutmaBlichen Urfassung nicht in Betracht.
Das im NV ohne Ort und Datum verzeichnete Solo fiir Oboe kann in der
vorliegenden Form nicht, wie seit Ernst Fritz Schmid'*’ allgemein angenommen

° Auch Carl Philipp Emanuel Bachs Korrekturen in der A-Dur-Sonate von Johann
Ernst Bach (SBB, zu P 404) reichen nicht iiber die Exposition hinaus.

Ahnlich sind insbesondere der Melodieduktus und Kadenzbildungen in den Eingangs-
sdtzen.

7 Notes 47,1991, S. 745 (L. Miller). Auch der Eintrag im NV (S. 50, Nr. 11), der Wq 136
fiilschlich als Flétensolo ausgibt, kénnte, wie L. Miller weiter zu bedenken gibt, darauf
hindeuten, da3 Wq 131 von der Gambensonate Wq 136 nicht géinzlich unabhingig ist.
Fiir Wq 131 als eine Fassung, die Wq 129 ersetzen sollte, spricht vielleicht auch, daB
nur Wq 131 in einer weiteren Kopie (SBB, P 893) erhalten ist. Angesichts der insgesamt
schlechlen Uberlieferung der Soli ist GewiBheit dariiber nicht zu erhalten.

9 A.a. O. (FuBnote 16), S. 97.
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wird, aus den 1730er Jahren stammen. Spuren einer verhiltnisméfig spiten
Revision dieses in der Substanz sicherlich frithen Werks lassen sich leicht
erkennen. Im Variationensatz ist die BaBfiihrung in einer Weise aufgelockert, die
mit den von Scheibe aus Kenntnis der Leipziger Praxis um 1730 beschriebenen
Prinzipien'® nicht tibereinstimmt:

. Wenn [der SchluBsatz] eine Menuet mit Verdnderungen ist: so miissen die BaBnoten bey
allen Verinderungen der Melodie durchaus unverdndert bleiben®.

Diese Regel hat Bach in den tibrigen Soli stets eingehalten. Die iiber sieben Takte
hinweg stufenweise fallende BaBlinie des Themas kann ohnehin kaum schon in
den 1730er Jahren entstanden sein. Im ersten Satz der Sonate findet sich ein
metrischer Fehler, der gleichfalls am leichtesten mit einer Revision zu erklédren
ist. Als vierter Takt ist nimlich ein 6/4-Takt eingeschoben. Die Verlingerung
dieses Taktes ist aus der Sicht einer ,spiteren” Zeit sinnvoll. Die metrischen
Schwerpunkte fallen ab T. 5 wieder auf die erste Zihlzeit im Takt, wihrend
anderlnlfalls eine Verschiebung der Hauptakzente auf die Taktmitten gedroht
hétte'.

Einen ausgesprochen zwiespiltigen Eindruck hinterliBBt der Mittelsatz. Der
erste Teil wirkt durch die klare Differenzierung der Gedanken und durch die
aufgelockerten Bisse sehr modern. Der Durchfithrungsbeginn steht mit der
Exposition thematisch nur vage in Zusammenhang. Der Beginn der Reprise
bringt wieder in Melodie und Begleitung ein neues Modell. Der Satz wirkt wie
aus Versatzstiicken montiert und an manchen Stellen kiinstlich verldngert.
Hierzu gehort etwa die c-Moll-Kadenz, deren AbschluB3 in T. 5455 zu erwarten
steht, dann aber erst in T. 63 erfolgt. Zur Erklirung bietet sich eine nur
halbherzig oder unvollstindig durchgefiihrte Revision an.

Ein Vergleich mit dem Fldtensolo Wq 124 wirft neue Fragen auf. Zwischen
dem thematischen Material der beiden Kompositionen bestehen ndmlich
ungewdhnlich enge Beziehungen. Dieser Zusammenhang ist bei den Schluf-
sitzen am leichtesten zu erkennen. DaB der erste Teil von Wq 124 mit
einer Vollkadenz, Wq 135 dort aber mit einem HalbschluB endet, ist kein
wesentlicher Unterschied. Die oben besprochenen Beispicle und die zeit-
genossische Musiktheorie'* zeigen, wie leicht ein Ganzschluf3 in einen Halb-
schluB und umgekehrt verwandelt werden kann. Auch wenn die Sequenz
nach dem Doppelstrich von vier auf acht Takte erweitert ist, bleibt doch
das Kompositionsprinzip erhalten. Die melodischen Ubereinstimmungen er-
schopfen sich nicht in den beiden Anfangstakten. Vergleichbar sind auch

140 Scheibe, a. a. O. (FuBnote 116), S. 681.

141 Daf derartige metrische Verschiebungen etwa ab der Jahrhundertmitte ein komposito-
risches Problem darstellen (wihrend sie im barocken Kompositionsstil, zumal in
Jangsamem Tempo, nichts Ungewohnliches sind) 1Bt sich am Beispiel des Concerto per
il Cembalo solo (Fk 40) von Wilhelm Friedemann Bach belegen. Der Eingangssatz wird
hier bei einer spiten Uberarbeitung vom Komponisten auf den 2/4-Takt umgeschrie-
ben, womit die Verschiebungen gegen den Takt rein optisch beseitigt sind.

1492 1 C. Koch, Versuch einer Anweisung zur Composition, Bd. 2, Leipzig und Rudolstadt
1787, S.358.
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die Takte 5f. der beiden Sitze und die SchluBkadenz des zweiten Teils.
Man konnte sich vorstellen, daB das Thema von Wq 135™ aus dem Menuett
Wq 124" hervorgegangen ist, wobei die betont lineare Fiihrung des Basses
notwendigerweise Verdnderungen des Kadenzschemas und des Melodiever-
laufs mit sich brachte.

Die beiden Eingangssitze beginnen gleichfalls mit Melodieformeln, die einander
deutlich entsprechen. Eine pathetische Mollsexte eréffnet den Satz, und gleich
anschlieBend wird der Grundton iiber den Leitton erreicht. Ein Septimakkord
mit groBer Septime wird vorbereitet und eingefiihrt, ehe sich die Phrase zur
Dominante wendet. Wq 135 mutet etwas moderner an: Die Auflosung wird
auf die erste Zihlzeit im Takt verlagert. Bach handelt sich hierdurch allerdings
metrische Schwierigkeiten ein, die der bereits angesprochene 6/4-Takt eher
verschleiert als behebt.

Auch an den schnellen Sitzen ldBt sich eine iibereinstimmende Themen-
bildung beobachten. Offensichtlich lassen sich die SchluBgedanken beider
Sitze in Verbindung bringen. Der SchluBgedanke der Oboensonate (Wq
135", T. 75ff.) kommt in seinen ersten Takten dem Gestus der Flotenstimme
(Wq 124", T.811f) recht nahe. Nach wenigen Takten verliert sich die me-
lodische Ahnlichkeit, harmonisch stimmen aber die beiden Satzenden {iber-
ein. Ein Vergleich der Hauptthemen der beiden Sitze wird dadurch er-
schwert, daB in der Oboensonate keine einheitliche Themenfassung
erkennbar ist. Vermutlich hat das Hauptthema (T. 1-6) seine endgiiltige
Gestalt erst bei einer Revision erhalten. Riickschliisse auf eine friihere Fas-
sung des Gedankens erlaubt dann wahrscheinlich die Partie nach dem Dop-
pelstrich. Die beiden Themenvarianten haben nach der Verdnderung von
Melodie- und BaBstimme im Zuge der Uberarbeitung wenig mehr als den
harmonischen Bau gemeinsam. Vielleicht ist es kein Zufall, daB das Haupt-
thema der Flotensonate einen recht dhnlichen harmonischen Verlauf auf-
weist.

Notenbeispiel 11: Wq 135/Wq 124
I. A: Wq 135' (Original in g-Moll) B: Wq 124"
II. A: Wq 135™ (Original in g-Moll) B: Wq 124™
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Fiir eine Bewertung der hier diskutierten Zusammenhénge zwischen der e-Moll-
Flotensonate und der Oboensonate hilft ein Blick auf das ganze Korpus der Soli.
Melodische Anklidnge innerhalb eines Werkes kommen recht héufig vor. Sie
werden zur Verwirklichung einer zyklischen Idee sogar regelrecht gesucht.
Beziehungen zwischen Anfangs- und Schluflsatz einer Sonate bestehen beispiels-
weise bei den Sonaten Wq 124 und 125. AufschluBreich ist die Erneuerung der
letztgenannten Sonate zu Wq 130, wo das einheitstiftende Moment der
Wendung zur Subdominante im Zuge der Uberarbeitung auf den Mittelsatz
ausgedehnt wird, der bislang aus dem Beziehungsnetz ausgespart war. Themati-
sche Anklinge der Sonaten untereinander — ausgenommen natiirlich die als
erneuert* beschriebenen Werkpaare — kommen hingegen nur ausnahmsweise
vor. Das einzige Beispiel, das wir anfithren konnen, ist das Eroffnungsmotiv der
langsamen Siitze in Wq 125 und 134'%.

Vor diesem Hintergrund kann die thematische Ahnlichkeit aller drei Sitze der
Sonaten Wq 124 und 135 kaum mehr als zufillig angesehen werden. Die
Vorstellung, C. P. E. Bach konnte zumindest den Haupt- und Schlugedanken
des Mittelsatzes der Sonate Wq 135 durch Verdnderung von Melodie- und
BaBstimme eines bereits vorhandenen Satzes gewonnen haben, wirkt weniger
befremdend, wenn man Kirnbergers Methode Sonaten aus’m Ermel zu schiiddeln
(1783) zu Rate zieht. Kirnbergers Grundgedanke lautet:

,Man nimmt ein Stiick vom guten Meister, oder um noch mehr hervorzustechen von sich
selbst, und macht zum BaB eine ganz andere Melodie ... Ferner, man setzt zu der neu
erhaltenen Melodie einen BaB3; dadurch ist nun weder BaB3- noch Diskantstimme mehr der
ersten dhnlich*!'*,

Durch sukzessive Veridnderung von Melodiestimme und Bal} erhdlt man ein
strukturgleiches Werk, dem man nicht auf den ersten Blick ansieht, dal es nur
die Neufassung einer dlteren Komposition ist. Der Fall BWV 1021/1038, wo der-
selbe BaB einmal einem Violinsolo, einmal einer Triosonate fiir Violine, Flote
und Basso continuo zugrundeliegt, zeigt, daB es sich bei Kirnbergers Methode

143 Die Tonwiederholungen sind allerdings recht unspezifisch und finden sich auch in
Flotenwerken von J. J. Quantz und Friedrich dem GroBen.
14 Dok III, Nr. 881.
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nicht um einen verschrobenen Einfall eines schrulligen Theoretikers handelt,
sondern daB in der ,,Schule* Johann Sebastian Bachs, die Kirnberger ja durch-
laufen hatte, mit entsprechenden Verfahren Komposition gelehrt wurde.

Der Vorteil dieser nur scheinbar unkreativen Methode liegt fiir die Anfangssta-
dien des Kompositionsunterrichts auf der Hand : Die formale Ubereinstimmung
von Urbild und Neufassung garantiert einen schliissigen Harmonieverlauf und
sinnvolle Proportionen fiir den Gesamtsatz, zwei Aspekte, die — wie manche
Zuge in den frithen Werken C. P. E. Bachs zeigen — ein junger Komponist nicht
immer im Blick haben konnte. Die oben beschriebene Erneuerung des Finalsat-
zes aus Wq 125 belegt die Praxis der sukzessiven Verdnderung von Melodiestim-
me und BaB fiir Bach in aller Eindringlichkeit. Hierdurch finde auch die oben
beschriebene fast deckungsgleiche Struktur der Finalsitze aus der e-Moll-
Sonate des Hamburger Bandes und Wq 64.4 eine plausible Erklirung. Zur
Methode ,.Sonaten aus’'m Ermel zu schiiddeln® treten bei Bach von Anfang an
andere Uberarbeltungsmlttel namentlich Auszierung und Takteinschiibe. In
der Tat weichen ja die Sitze von Wq 124 und 135 bei aller Ahnlichkeit der
thematischen Substanz in der Struktur erheblich voneinander ab. Beim Verlust
aller Originalquellen ist es aber miBig dartiber zu spekulieren, ob man Wq 124
und Wq 135 unmittelbar als verschiedene Fassungen desselben Werkes anspre-
chen darf, oder ob sie vielleicht zu einem frithen Zeitpunkt eine groBere
Strukturihnlichkeit aufgewiesen und sich erst durch spitere Uberarbei-
tungsschritte so weit voneinander entfernt haben.

*

Die Beobachtung, da3 sich Werke wie BWV 1020, 1022, 1031 und 1033 nicht
widerspruchslos in das Schaffen Johann Sebastian Bachs einordnen lassen, hat
aus unterschiedlichen Motiven dazu gefiihrt, diese vermutungsweise als Jugend-
werke Carl Philipp Emanuel Bachs auszugeben. So ist seit langem bekannt, dal3
die Violinsonate BWV 1021 die Grundlage fiir die Sonaten BWV 1022 und das
Trio BWV 1038 abgibt. Das letztgenannte Werk liegt in einem Stimmensatz von
der Hand Johann Sebastian Bachs aus der Zeit um 1735 vor, allerdings ohne
Angabe eines Autors'. BWV 1022 ist eine Einrichtung dieses Trios fiir Violino
discordato und obligates Cembalo, wobei das Werk durch Einschiibe in den
Cembalopart etwas erweitert ist. Zwar hat — wie oben gesehen — C. P. E. Bach
dhnliche Kompositions- und Uberarbeitungsmittel angewendet. Thn allein
deshalb zum Autor zu erkldren, ist jedoch voreilig, da es sich hier um
Grundprinzipien des Unterrichts bei Johann Sebastian Bach handelt. Selbst das
Prinzip verdnderter Reprisen im Eingangssatz von BWV 1038, das man als
typisch fiir C. P. E. Bachs Personalstil anzusehen geneigt ist, tritt auch in der
Uberarbeitung von BWV 527" als Mittelsatz des Tripelkonzerts BWV 1044 auf.
Mehr als Spekulationen tiber den (oder die?) Komponisten von BWV 1022 und
1038 konnen folglich gegenwirtig nicht angestellt werden.

Alfred Diirr hat in seiner Neuausgabe der Flotensonaten BWV 1020, 1031 und
1033 (Kassel 1974) die Quellenlage in vorbildlicher Weise dargestellt. Diirr

' Niirnberg, Germanisches Museum, Archiv, ZR 5354.
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konnte zeigen, daB alle diese Werke auf einen oder hdchstens zwei Uberliefe-
rungsstringe zurlickgefiihrt werden konnen. Die mafBgebliche Quelle fiir die
Sonate BWYV 1033 ist ein Stimmensatz von der Hand des jungen C. P. E. Bach
(St 460), der dem Schriftbefund nach um 1731 angesetzt werden muf3. Das
Titelblatt scheint den gefestigten und unkindlichen Schriftformen nach etwas
spiter geschrieben zu sein. Die Zuweisung an Johann Sebastian ist aber dennoch
schon friihzeitig erfolgt. Allerdings ist der Komponistenname auffillig nahe an
das Wort ,,di* herangeriickt. Auch der Neigungswinkel der Schrift stimmt mit
dem Rest der Seite nicht iiberein. Es ist also denkbar, daB der Autorname noch
spéter, wenn auch nicht allzu viel spiter, nachgetragen wurde.

‘o) B
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Dieser Befund schlieBt die Autorschaft Carl Philipp Emanuel Bachs fast sicher
aus; er ldBt zugleich die Moglichkeit offen, daB das — wenigstens kurzzeitig
anonym tUberlieferte — Werk nicht von Johann Sebastian stammt. Das Argu-
ment, das Werk konnte auf Carl Philipp Emanuel Bachs Unterricht beim Vater
zuriickgehen, 1iBt sich mit den folgenden Uberlegungen weitgehend entkriften:
Wie das Beispiel des verschollenen Trios H 566 belegt, hitte die Mdoglichkeit
bestanden, auf eine bloBe Beteiligung Johann Sebastian Bachs hinzuweisen. Ein
derartiger Hinweis hétte auch nachtriglich erfolgen konnen, zumal sich Carl
Philipp Emanuel das Manuskript zu verschiedenen Zeiten wieder vorgenommen
hat'*. Die Idee einer Komposition nach einem vorgegebenen Muster (sei es die
Melodie- oder die BaBstimme) hat im Falle BWV 1033 wenig Zwingendes.
Worin sollte auch der Nutzen dieser Ubung bei einem harmonisch wie melodisch
so armen Stiick bestehen, zumal im zweiten und vierten Satz?

BWYV 1020 und 1031 sind seit Spitta aufgrund stilistischer Merkmale als ein
Werkpaar angesehen worden. Der Versuch aber, die ehemals Johann Sebastian
Bach zugeschriebenen Werke nun beide dem jungen Carl Philipp Emanuel
zuzuweisen, wird durch den Quellenbefund nicht gestiitzt. BWV 1031 ist
ndmlich in keiner der Abschriften des 18. und 19. Jahrhunderts mit C. P. E. Bach
in Verbindung gebracht worden. Die beiden éltesten Kopien, die auf eine
gemeinsame, heute verschollene Urquelle zuriickgehen, nennen als Kompo-
nisten ,J. S. B.“ oder explizit ,,J. S. Bach*“. Eine dieser Quellen (P 649) ist sozu-
sagen unter den Augen des Thomaskantors entstanden. Sie stammt von der
Hand des Hauptkopisten H, der 1748 und 1749 fiir Johann Sebastian Bach titig
war,'¥ und kam spiter, wahrscheinlich bei der Erbteilung 1750, in den Besitz
Carl Philipp Emanuel Bachs. Dieses Werk als Komposition Carl Philipp
Emanuel Bachs auszugeben nur aufgrund formaler und stilistischer Ahnlich-
keiten zu einer Sonate, die ihm gleichfalls nur vermutungsweise zugeschrieben
werden kann, hei3t wohl die Tragféhigkeit derartiger Hypothesen tiberschitzen.
Ein Blick auf die Quellen zu BWV 1020 zeigt zudem, dal3 die Autorisierung
dieser Zuweisung mit guten Griinden in Frage gestellt werden kann. Fir die
Sonate BWV 1020, die in allen Quellen als Violinsonate angegeben ist, zeichnen
sich drei, wahrscheinlich nicht vollig voneinander unabhingige Uberlieferungs-
wege ab. Altester Nachweis ist der Eintrag in Breitkopfs thematischen Katalog
von 1763, wo BWV 1020 als Werk C. P. E. Bachs gefiihrt wird'*. Wenigstens
mittelbar abhingig hiervon dirfte die Partiturkopie P 71059 aus dem Nachlal3
des Thomaskantors Schicht sein. Das Werk ist hier nur mit ,,del Sig[nore] Bach*
bezeichnet. Scheinbar bester Zeuge ist eine Abschrift von Bachs Hamburger

¢ Die Tonartenangabe ist ein spéter Nachtrag (um 1786?). Eine Beschdftigung mit dem
Manuskript in den 1740er Jahren belegt der Eintrag des Marsches Bach-Inc. 38 von der
Hand Carl Philipp Emanuel Bachs. Genre, Tonart, Umfang und mutmaBliche
Besetzung (Trompete in Es, 2 Oboen, Basso) waren im Umfeld Friedrich des GroBen
.durchaus gebrduchlich* (A. Hofer, s. Tibia 1992, S. 183f.). DaBl Bach ein fremdes
Werk kopiert haben sollte, ist unwahrscheinlich, zumal das Autograph einige
eigenhidndige Korrekturen aufweist.

147 Kobayashi Chr, S. 36 und 61-63.

148 Parte IVta, 1763,'S. 12.



Carl Philipp Emanuel Bachs kompositorisches Schaffen vor 1740 195

Hauptkopist Michel, die tiber den NachlaB von Johannes Brahms an die
Gesellschaft der Musikfreunde gelangt ist'’. Die Kopie weist keine Eintragun-
gen oder Numerierungen von der Hand Emanuel Bachs auf, stammt also nicht
aus seinem Notenarchiv. Aber auch ihre Vorlage ist in Bachs Notenbibliothek
nicht nachweisbar. Ein entsprechender Eintrag fehlt sowohl im NV als auch im
Katalog der Bachschen Auktion von 1789. Nun ist aber nicht anzunehmen, dal3
Michel ausschlieBlich fiir Carl Philipp Emanuel Bach und dessen Familie
gearbeitet hat. Nach dem Tode ihres Mannes hat Johanna Maria Bach diesen
Kopisten nur fiir festumrissene Auftriage herangezogen, umgekehrt war auch
Michel nicht immer verfiigbar. Dies legen nicht nur die Kopien des Anonymus
305 in der Westphal-Sammlung nahe, sondern auch ein Brief Johanna Maria
Bachs an Westphal vom 3. November 1795"°. DaB3 Michel seinerseits nicht
immer nur Vorlagen aus dem Besitz der Bach-Familie kopiert hat, wird aus der
Abschrift von Wilhelm Friedemann Bach zugeschriebenen 28 Polonaisen und 2
Menuetten (P 884) deutlich, die in tadellosem Schriftbild recht mittelméaBige
Klavierstiicke von Johann Adam Hiller"' und anderen noch nicht identifizierten
Komponisten enthalt. Die zugehorige Vorlage ist im NV nicht nachweisbar, und
es ist angesichts grober Satzfehler unwahrscheinlich, daB3 C. P. E. Bach diese
Kompositionen als Werke seines Bruders iiberhaupt anerkannt héitte. Auch im
Falle von BWV 1020 handelt es sich demnach wahrscheinlich um eine
,,unaustaorisierte“ Kopie, die letztlich wieder mit Breitkopf zusammenhéngen
kann'®,

Zieht man zum Vergleich die tibrigen nachweislich echten Jugendwerke C. P. E.
Bachs heran, so féllt auch das stilkritische Urteil gegen Bachs Autorschaft aus:
Es gelingt nicht, diese Werke in Emanuel Bachs Schaffen einzuordnen.

149 Wien, Gesellschaft der Musikfreunde, X7 36271.

150 KB Hamburg 1988, S. 508.

BUFk n.v. 20 ist identisch mit einem Satz in Hillers Wiachentlichem Musikalischen
Zeitvertreib, Leipzig 1759/60, S. 126 (Exemplar Briissel CRM, 15782 FRW).

Zu priifen bleibt insbesondere, ob Michel fiir den Hamburger Musikalienhindler
Johann Christoph Westphal gearbeitet hat. Hierfiir sprechen die folgenden Beobach-
tungen. 1. Im ,,Zweyten Anhang des grossen Verzeichnisses aller Musicalien® vom
August 1779 (S. 101) bot der Hamburger Westphal die 28 Polonaisen und 2 Menuette
an. 2. In einem kurz nach Bachs Tod herausgegebenen Katalog mit dem Titel Folgende
| des sel. Hrn. Capelmeister C. P. E. Bach musicalische Werke, | finden sich | in der
musikalischen Niederlage | bey | Joh. Christ. Westphal & Comp. in Hamburg. | oder sind
zu verschaffen ist unter den Sonaten ,.,con Violino“ und den Sonaten ,.con Fl[auto]
obl[igato] auch eine g-Moll-Sonate zum Preis von 1 Mk 8 Sh verzeichnet. Vgl. Suchalla
(Anm. 42a), S. 216. 3. Explizite Hinweise darauf, dall Westphal einen Teil seiner
Vorlagen von Breitkopf aus Leipzig bezog, finden sich regelméBig in den Katalogen.
4. Michels Kopie der Sonate Wq 65.14 in P 775 (Faks. in CW 3, S. 267—274) ist wegen
der fehlenden Numerierung auf dem Titelblatt nicht als Hauskopie C. P. E. Bachs
anzusehen. DaB es sich um eine in seinem Haus angefertigte und zur Weitergabe
bestimmte Verkaufskopie handeln konnte, erscheint allerdings wegen der abweichen-
den Gestaltung des Titelblatts ebenso fraglich. Die in der rechten unteren Ecke
befindliche Preisangabe (mfi 1) beweist dagegen eindeutig, daB es sich um eine
Westphalsche Stammkopie handelt. Zu Clollected] W[orks] 3 vgl. FuBnote 167.

15
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BWYV 1020 und 1031 sind durchaus gelungene Werke, die aber dem Stil Carl
Philipp Emanuels mindestens so fern stehen wie dem Johann Sebastian Bachs.
Fiir den ganz auf Begleitungsfunktionen zurtickgezogenen Klavierpart in den
langsamen Sitzen lassen sich beim jungen Carl Philipp Emanuel Bach keine
Parallelen erkennen. Die von Bach bevorzugten rhythmischen und metrischen
Modelle werden nicht verwendet. Uberraschungen kommen nicht vor. Hinzu
kommt, daB der Klavierpartin BWV 1031 verhéltnismaBig schlecht in der Hand
liegt und eher an einen Komponisten denken ldBt, der kein Klavierspieler war.
BWYV 1033, fiir das als einziges eine Entstehung vor 1735 nachgewiesen ist, zeigt
kompositorische Schwiichen, die sich in dieser Form in den authentischen
Werken Carl Philipp Emanuel Bachs nicht nachweisen lassen. Alle Sitze neigen
zu einer gewissen Monotonie in der Themen- und Phrasenbildung; die
Harmonik ist duBerst beschrinkt. Carl Philipp Emanuel Bachs Jugendwerke
zeigen andere Schwiichen: es gelingt noch nicht immer, die musikalischen
Einfille zu ordnen und zu einem iiberzeugenden Ganzen zu verbinden. Sie
zeigen aber insgesamt weit individuellere und originellere Ziige.

6. Andere Werkgattungen

Es ist hier nicht méglich, auf die iibrigen Werkgattungen der Instrumentalmusik
dhnlich ausfiihrlich einzugehen; einige Probleme seien jedoch kurz skizziert. Ein
nicht zu l6sender Widerspruch besteht bei der Zahl der authentischen Sympho-
nien. In seiner Autobiographie nennt Carl Philipp Emanuel Bach ,ein Paar
Duzend Sinfonien*“'®. Das NV weist allerdings nicht mehr als 15 bis 1773
entstandene Symphonien (und eine weitere mit Fiirst Lobkowitz gemeinschaft-
lich komponierte) aus'*. Wenn Bach die Zahl der Symphonien nicht schlichtweg
zu hoch angesetzt hat, wire nach dem Verbleib einer nicht unbetrachtlichen Zahl
von — vermutlich frithen — Werken zu forschen. Die besten Kandidaten unter den
C.P. E. Bach zugeschriebenen Werken ungewisser Echtheit sind die Symphonien
in G-, F- und C-Dur aus Breitkopfs Katalogen von 1762 und 1766'%. Von den
beiden ersteren Werken sind Breitkopfs Stammhandschriften erhalten,'® von

153 A a. O. (FuBnote 7), S. 207. In der Originalausgabe, die Bachs Lebensbeschreibung in
nur leicht abweichender und durch Burney kommentierter Fassung enthilt, hei3t es
weniger bestimmt: ,a great number of symphonies®. Siehe Charles Burney, The
Present State of Music in Germany ..., London 1773, S. 264.

Hinzuzurechnen wiren allenfalls noch die beiden dreistimmigen Sinfonien Wq 74 und

156. Die Sinfonie Wq 183.2 ist hingegen im Autograph (P 350) bereits mit 11. Nov.

1775 datiert, Wq 183.4 mit 12. Juni 1776. Siche KB Hamburg 1988, S. 121 (C. Wolff).

155 parte Ima, 1762, S. 2: Nr. 2, C-Dur. Suppl. I, 1766, S. 2, Nr. I: F-Dur, Nr. II: G-Dur
(H 667). Die im Thematischen Katalog (Parte Ima, 1762, S. 2, Nr. VI) angebotene
B-Dur-Sinfonie wird im nichtthematischen Katalog von 1764 richtig als Werk W. F.
Bachs (Fk 71) bezeichnet.

156 St 228 (Wq n. v. 69) und St 225 (Bach-Inc. 34). Es ist hochst unwahrscheinlich, daB3
die G-Dur-Sinfonie — wie E. Suchalla, Die Orchestersinfonien Carl Philipp Emanuel
Bachs ..., Augsburg 1968, S. 129, vermutet — die gemeinsam mit Fiirst Lobkowitz
komponierte ist. Die Angabe ,,R. II Nr. 2* bezicht sich auf Breitkopfs thematischen
Katalog.
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der C-Dur-Symphonie liegt eine Stimmenkopie in der Koniglichen Musikakade-
mie in Stockholm."’ Eine genauere Priifung steht noch aus.

DaB auch im Bereich der Konzerte die Echtheitsdiskussion nicht abgeschlos-
sen ist und eine absolute Chronologie der Werkfassungen nicht vorliegt,
muB kaum betont werden. Zu fragen ist insbesondere — neben der Werk-
geschichte und Autorschaftsfrage von BWV 1052a — wie die so ungleich-
miBige Uberlieferung zu erkliren ist. Wihrend von Werken wie Wq 1 oder
Wq 6 fast ein Dutzend Kopien nachweisbar sind, wiren Wq 10 oder Wq 22
ohne die Kopien der Westphal-Sammlung verloren. Das letztgenannte Werk
ist dafiir in nicht weniger als drei Abschriften als Flotenkonzert iiberliefert,
so daB sich in diesem Falle die Frage nach der urspriinglichen Version
des Werkes aufdringt®®. Unklar bleibt gegenwirtig trotz der Studie von
Rachel Wade'® das AusmaB der Uberarbeitungstitigkeit. Dem NV zufolge sind
Wq 1-4 in der frithen Berliner Zeit erneuert worden; Wq 5 (NV: 1739)
wurde erst 1762 erneut durchgesehen. Dal die tibrigen Werke durchgingig
unverdndert blieben, darf wohl bezweifelt werden. Fir die Sonatinen mit
‘Cembalo und Orchester Wq 106108 ist eine Verinderung noch nach Druck-
legung durch das NV bezeugt. Auch das Manuskript PM 5216 der Musik-
bibliothek der Stadt Leipzig legt die Frage nach Friithfassungen der Sonatinen
Wq 96, 109 und 110 nahe.

Fiir Wq 1 und 2 konnte Rachel Wade zwei deutlich verschiedene Textformen
nachweisen. Zwei bisher unbeachtete Quellen im Briisseler Konservatorium
werfen neues Licht auf die Entstehungs- und Uberlieferungsgeschichte von
Wq 1. Mehrere Stammhandschriften des Hauses Breitkopf, das das Konzert
1767 als Werk Johann Sebastian Bachs anbot,'® bilden den Hauptbestand
des Konvoluts Briissel CRM, 25448.'! Die Partiturkopie von der Hand
eines unbekannten Schreibers zeigt die typischen Bogenberechnungen von
der Hand J. G. I. Breitkopfs und einen internen Verweis auf den Katalog.
Der Kopftitel lautete urspriinglich: Concerto a Cembalo, 2. Violini, Viola e
Basso, del Sig[nore] Bach. Der abgekiirzte Vorname ,,Seb.” ist erst nachtréglich

157 Sign.: Od-r. Das Manuskript trug urspringlich keinen Autorennamen, nachtréglich
wurde ,,Graun® eingesetzt.

1% SBB, P 768 und Am. B. 101, London, Royal College of Music, Ms. 2000. Siehe
E. N. Kulukundis, Thoughts on the Origin, Authenticity and Evolution of C. P. E. Bach’s
D Minor Concerto (W. 22), in: Festschrift Albi Rosenthal, hrsg. von R. Elvers, Tutzing
1984, S. 199-215.

19 R. W. Wade, The Keyboard Concertos of Carl Philipp Emanuel Bach, Ann Arbor
(Mich.) 1981.

1900 Suppl I1, 1967, - 36.

161 Fine Auswertung der iibrigen Bestandteile dieses Konvoluts soll an anderer Stelle
erfolgen. Unter anderem finden sich hier Abschriften von BWV 846, 851 und 852 aus
der Sammlung S. Itzig, die noch bei Schulze Bach- Uberlieferung, S. 152, schmerzlich
vermiBten Breitkopfschen Stammhandschriften von BWV 972 und 981 (BWV 972 von
der Hand J. A. Kuhnaus, BWV 981 von dem jungen Johann Adolph Scheibe
wahrscheinlich vor 1731 kopiert), sowie eine Fuga Laf$ mich gehn denn dort kommt
meine Mutter her di J. G. Schiibler, die das Thema von BWV 578 zweistimmig
bearbeitet. Diese Handschrift enthélt eine Widmung Forkels an Zelter.
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eingefiigt. Die Quelle wurde also nur aus Unkenntnis Johann Sebastian Bach
zugeschrieben'®?,

Von ungleich groBerer Bedeutung ist das leider unvollstindig erhaltene Manu-
skript Briissel CRM, 26 537, das nur noch aus dem Stimmenumschlag und dem
Cembalopart besteht, der aber immerhin auch die Ritornelle im Klavierauszug
enthdlt. Die Abschrift stammt von der Hand Johann Friedrich Agricolas.
Schriftformen und Wasserzeichen (Kleines Schonburger Wappen, Gegenmarke:
WCB) weisen auf den Beginn von Agricolas Leipziger Zeit um 1738'®. Damit
liegt nachweislich eine Textform vor, die vor Carl Philipp Emanuel Bachs
Berliner Zeit zuriickreicht.'* Die von Agricola mitgeteilte Werkfassung stimmt
mit der aus P 239 bekannten Frithfassung, einer Abschrift von Kirnberger, im
wesentlichen iiberein'®. Briissel CRM, 26 537 dokumentiert aber ein gegeniiber
P 239 noch fritheres Werkstadium. Zwar stimmen die Rahmensitze bis auf
geringfiigige Verbesserungen iiberein, der Mittelsatz liegt aber in Briissel CRM,
26 537 in einer unbeholfeneren Fassung vor. Auch hier entsprechen sich — wie in
den Rahmensdtzen — Taktzahlen und Harmonieverlauf der beiden friithen
Fassungen. Die Fassung in P 239 vermeidet aber nicht nur die notengetreue
Wiederholung der Eingangstakte im ersten Solo, sondern belebt auch den
durch die langen Notenwerte und Uberbindungen etwas zihen Melodieverlauf.
Die Verdnderungen in den anderen Soloabschnitten zielen darauf hin, Ton-
repetitionen der BaBstimme, die harmonischen Stillstand mit sich bringen,

12 Vorlage der Breitkopfschen Stammhandschrift muf aufgrund der Notation eine Par-
titur der Berliner Fassung gewesen sein. Der von Johann Sebastian und Carl Philipp
Emanuel Bach um 1746/47 geschriebene Stimmensatz (Krakau BJ, St 495) kommt also

— entgegen der Meinung von H. J. Marx (Mf 41, 1988, S. 153) — als Vorlage nicht in

Frage, zumal seine autographe Numerierung die Zugehorigkeit zu C. P. E. Bachs

Notenbibliothek belegt, der er spétestens 1750 wieder zugefiihrt worden ist.

BJ 1970, S. 57 und S. 64 (A. Diirr).

'* Einige Ritsel gibt der alte Titelumschlag auf, den Agricola erst in der Berliner Zeit
angefertigt hat (Wasserzeichen: Weinrebe[?], flankiert von C S). Der Autorname war
Agricola offensichtlich entfallen, spéter wird von anderer Hand unzutreffenderweise
. Friedemann Bach“ in den vorgesehenen Platz eingetragen. Ein spiterer Besitzer,
wahrscheinlich Guido Richard Wagener, stellt nicht nur die Autorenangabe richtig
(.von C. P. Bach 1733*), sondern fiigt noch hinzu ,mit Correcturen und —
Vortragszeichen von J. S. Bach eigenhéndig*. Die erhaltene Cembalostimme 138t aber
keine andere Hand als die Johann Friedrich Agricolas erkennen. Alfred Wotquenne
fiigte der Handschrift eine Notiz bei, daB beim Ankauf der Sammlung Wagener im
Jahre 1904 nur die Cembalostimme vorhanden war, und vermutete, daB3 sich die
Angabe auf die Streicherstimmen bezogen haben miisse. Der Verbleib dieses fiir die
Auffiihrungsgeschichte des Werkes hochst wichtigen Stimmensatzes ist unbekannt.
Die Stimmen sind jedenfalls nicht, wie Wotquenne annahm, mit den iibrigen Johann
Sebastian Bach-Autographen der Sammlung Wagener an die K6nigliche Bibliothek in
Berlin gelangt. Auch hier konnen kaum Sr 495 gemeint sein, die ja die erneuerte
Fassung des Werkes wiedergeben. Eine Spartierung der verschollenen Stimmen liegt
aber in einem Sammelband des spéten 19. Jahrhunderts aus der Sammlung Wagener
vor (Brissel CRM, 26528, S. 72—113).

' Die Unterschiede zwischen der Fassung in P 239 und der ,erneuerten® Fassung
beschreibt ausfithrlich R. Wade, a. a. O. (Anm. 159), S. 86-89.
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aufzulockern. Zugleich besteht die Tendenz, den Melodieverlauf feiner zu
untergliedern, wodurch das thematische Material an Prignanz gewinnt.

Notenbeispiel 12: Wq 1"
A Briissel CRM, 26 537 (Cembalo) B: SBB, P 239 (Cembalo)
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Die durch Kirnbergers Abschrift belegte Fassung stellt ihrerseits nur eine
Ubergangslosung dar. Eine Erneuerung aller drei Sitze fand laut NV im Jahre
1744 statt. Carl Philipp Emanuel Bach hat also auch seine frithen Klavierkon-
zerte, ahnlich wie die Klaviersonaten, mehrmals Uberarbeitet.

7. Schlufifolgerungen

Die systematische Aufarbeitung der Jugendwerke C. P. E. Bachs 1Bt erkennen,
dal die frithe Periode seiner kompositorischen Laufbahn besser dokumentiert
ist als bisher angenommen. Zwar diirfte das vorhandene Material nach wie vor
nur einen kleinen Teil von Bachs Produktion der Leipziger und Frankfurter
Jahre darstellen, doch 1a3t sich nunmehr zumindest in Umrissen erkennen, wie
seine kiinstlerische Entwicklung verlaufen ist.
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Deutlicher als zuvor zeigt sich, daB das NV in bezug auf Bachs Friih-
werk lediglich einen ,,bereinigten® Bestand darbietet, der mehreren Instanzen
einer strengen Selbstzensur unterworfen war. Neben dem stidndigen Bessern
im Detail kristallisieren sich vier Phasen intensiver Revisionstitigkeit an
den eigenen Werken vor 1740 heraus. Die erste lag um 1743/44 und be-
traf anscheinend vornehmlich die zyklischen Klavierwerke der vor-Berliner
Zeit; die zweite, um 1746/47, erstreckte sich auf die Leipziger und Frank-
furter Trios. Diese beiden Erneuerungsphasen sind durch entsprechende
Vermerke im NV dokumentiert. Eine dritte Phase ist Anfang der 1760er
Jahre anzusetzen, 1Bt sich aber nur mittelbar aus dem Auftreten diverser
nachweislich frither Stiicke in erneuerter Gestalt in gedruckten Anthologien
der Jahre 1762—-70 erschlieBen. Die vierte und letzte Phase, in der sich
Bach mit seinen Jugendwerken beschéftigte, féllt in seine letzte Lebenszeit
und war offenbar geprigt von dem Gedanken, sein Haus zu bestellen und
sein kiinstlerisches Verméchtnis in geordneter und kritisch tiberpriifter Form
der Nachwelt zu hinterlassen. Diese Phase ist — dhnlich wie beim spiten
Brahms — charakterisiert durch das radikale Vernichten von zahlreichen
frihen Werken, die in den Augen des Komponisten keinen Bestand mehr
hatten'®. Bei den verbleibenden Werken griff Bach nochmals in teils bedeu-
tendem MaBe in die bereits 1743/44 erneuerte Gestalt ein'®’. Diese umfassende
Durchsicht, die sich vielleicht tiber einen langeren Zeitraum erstreckte, scheint
sich nicht auf das eigene Frithwerk beschrinkt zu haben, sondern bezog den
Gesamtbestand von C. P. E. Bachs Notenbibliothek mit ein. Indizien hierfiir
finden sich auf vielen Quellen aus Bachs Besitz in Form von neu hinzugefiigten
oder erginzten Titeln und Tonartenangaben in seiner charakteristischen
zittrigen Spitschrift'®®.

Es ist schwer zu bestimmen, von welchem Zeitpunkt an Bach seine Jugendwerke
nur noch in ,,zensierter* Form zirkulieren lieB. Immerhin konnten noch in den
1740er Jahren Musiker wie Johann Gottfried Miithel, Gottfried August
Homilius'® sowie der anonyme Hauptschreiber des Hamburger Bandes Werke
der vor-Berliner Zeit in ihren urspriinglichen Fassungen erhalten. Weiterfiihren-
de Forschungen werden bei der exakten Datierung dieser Quellen einsetzen und
versuchen miussen, das Problem ihrer Vorlagen zu klaren.

Neu aufgetauchte Quellen (wie etwa die Es-Dur-Suite mitsamt dem Marsch
BWYV Anh. 127 oder die Agricola-Abschrift von Wq 1) vermitteln in aller
Deutlichkeit, daBl das unablissige Bessern an stilistischen Details und das

1% Vgl. den eingangs zitierten Brief an J. J. Eschenburg vom 21. Januar 1786.

197 Solche spiiten Eingriffe liegen zum Beispiel im SchluBsatz der Sonate Wq 65.6 sowie
im Eingangssatz der Sonate Wq 65.10 (beide in P 772) vor. Vgl. C. P. E. Bach, The
Collected Works for Solo Keyboard, ed. Darrell Berg, New York 1985, Vol. 3,
S. 189-195 und 229-235; in beiden Fillen sind die autographen Revisionen deutlich
als Zusitze der spaten 1780er Jahre zu erkennen. Diese Auffassung wird auch bei Horn
(Anm. 8), S. 229f. und 265 vertreten; vgl. auch S. 270.

18 Ein Beispiel ist die oben angesprochene Tonartenangabe auf dem Titelblatt von BWV
1033 (St 460); vgl. das Faksimile auf S. 193.

19 Vgl. ebd., S. 258—-261.
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Bemiithen um eine optimale Gestalt bereits zu Beginn von Bachs kompo-
sitorischer Laufbahn stark ausgepriagt waren. Gilt einerseits fiir Bachs Umgang
mit seinen Werken das Prinzip der stindigen kritischen Durchsicht des
Geleisteten als charakteristisch, so steht dem — zumindest in der dritten
Revisionsphase — ein ,,Recycling-Prinzip“ gegeniiber, das ihn veranlafBte, alles
eben noch Verwertbare aufzugreifen und zu vermarkten. Es mutet seltsam an,
wenn etwa fiir die Anthologie Musikalisches Mancherley der knapp fiinfzig-
jahrige Bach einen im Alter von 15 oder 16 Jahren komponierten Satz wie das
Es-Dur-Menuett Wq 116.1 aufbereitete, zumal es vermutlich mit weniger
Aufwand verbunden gewesen wiire, ein vollig neues Stiick zu komponieren
anstatt ein mehr als 30 Jahre altes Menuett dem Berliner Modegeschmack
anzupassen.

Allerdings blieb es auch Bach nicht verborgen, daf die vor 1740 entstandenen
Werke trotz tiefgreifender Erneuerung mit dem rapiden Stilwandel in der
zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts nicht Schritt halten konnten. So war ihm
daran gelegen, daB Interessenten wie Johann Nikolaus Forkel oder Johann
Jakob Heinrich Westphal auch seine neueren Werke kennenlernten und nicht
nur — wie er selbst ironisch bemerkte — sein ,,altes Zeug“'™.

Insgesamt ist es als ein erstaunliches Phinomen zu werten, dal Bach bis in
die spite Hamburger Zeit einen nahezu vollstindigen Uberblick iiber sein
Schaffen behielt, was ein wohlsortiertes und penibel gewartetes Notenarchiv
voraussetzt. Dies war durchaus keine Selbstverstindlichkeit; Telemann zum
Beispiel war in den 1740er Jahren nicht mehr in der Lage, sich an alle seine
eigenen Kompositionen zu erinnern'”’, und Haydn, der bei seinem Tode nur
noch einen recht geringen Anteil seiner Werke besaB, sah sich im Alter mehrfach
auBerstande, frither Komponiertes zu identifizieren'”.

Wenn sich, wie wir aufgrund von Bachs Mitteilung an Johann Joachim
Eschenburg vermuten, um 1786 der Bestand an friihen Werken dramatisch
verringert hat, so liegen andererseits in verschiedenen, ungefihr zur selben
Zeit entstandenen Abschriften aus der Sammlung Johann Jakob Heinrich
Westphal Anzeichen dafiir vor, daB einige Besetzungsvarianten ihre Ent-
stehung womdglich erst dem unermiidlichen Sammeleifer des Schweriner
Organisten verdanken'”. Die kommerziellen Interessen, die sich hier offen-

1" Brief an Westphal vom 5. Mirz 1787, abgedruckt bei Angermiiller Br, S. 129f. Vgl.
auch die Briefe an Forkel vom 15. September 1774 und vom 10. Februar 1775,
abgedruckt bei Suchalla Br, S. 240 und 241-243.

Vgl. die Autobiographie von 1740 in Matthesons Ehrenpforte, abgedruckt in: G. Ph.
Telemann : Singen ist das Fundament zur Music in allen Dingen, hrsg. von W. Rackwitz,
Leipzig 1981, S. 211.

Vgl. die aufgrund von Haydns NachlaB erstellte Liste , Geschriebene Musicalien von
Jos. Haydns Composition*, abgedruckt bei H. C. Robbins Landon, Haydn: Chron-
icle and Works, Bd. 5, Bloomington 1977, S. 398—401; siche auch L. Shulman, The
Breitkopf & Hirtel *Euvres complettes de J. Haydn', in: Haydn Studies. Pro-
ceedings of the Intern. Haydn Conference, Washington, DC. 1975, ed. Jens P. Larsen
et al., New York 1981, S. 137-142.

Hier ist an Wq 8386 gedacht.

17

17.

s
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baren, konnen jedoch nicht von den primir kiinstlerischen Beweggriinden
ablenken, die Bach in seinen Entscheidungen bewogen haben.
Im ganzen betrachtet sind Bachs kompositorische Prinzipien in seiner mehr als
sechs Jahrzehnte wihrenden kreativen Laufbahn erstaunlich konstant geblie-
ben. Und das fast durchweg hohe Niveau seiner Werke seit der frithen Berliner
Zeit ist das Resultat seines stetigen Strebens nach Perfektion.

Zusiitzlich verwendete Abkiirzungen in diesem Beitrag (s. auch S. 7):

A-Wn = Osterreichische Nationalbibliothek (ehem. K. K. Hofbibliothek), Musiksamm-
lung; Briissel BR = Bruxelles (Brussel), Bibliothéque Royale Albert 1¢;

Briissel CRM = Bibliothéque Conservatoire Royal de Musique; CS-KRa = Kroméfiz,
Statni zimek a zahrady; D-GOl = Gotha, Forschungs- und Landesbibliothek; D-LEm
= Leipzig, Musikbibliothek der Stadt Leipzig (Musikbibliothek Peters und verschiedene
Sammlungen in der Leipziger Stadtbibliothek); D-RH = Rheda (Nordrhein-Westfalen),
Fiirst zu Bentheim-Tecklenburgische Bibliothek (als Dauerleihgabe in MUu);
Hamburg SUB = Staats- und Universitétsbibliothek, Musikabteilung; Paris BN =
Bibliothéque nationale (ancien fonds du Conservatoire national de musique); US-Bp =
Boston Public Library — Music Department; US-NH = New Haven (Conn.), Yale
University, The Library of the School of Music; Washington LC = Washington, D.C.,
Library of Congress.
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ANHANG: Erginzungen und Berichtigungen zu Helms Werkkatalog — Liste der
vorstehend nicht beriicksichtigten Werke'™

1. Klaviermusik

H 115 — Authentic

a) Arrangement der Sinfonie Wq 177

b) Katalog Westphal, Briissel Br, FF 5218 (II 4140), ,,Neun Sinfonien Nr. 3*

¢) Keine Bogenanzahl eingetragen; dies weist auf einen nur geplanten Klavierauszug
durch J. J. H. Westphal hin. Der von Helm angegebene Druck (Raccolta delle meliore
Sinfonie, Leipzig 1761/62) enthélt dieses Werk nicht. Nachweisbar ist lediglich eine
Klavierbearbeitung des Mittelsatzes in Wq 62.18.

H 333 — Authentic

a) La Juliane (A-Wn, MS. 15961)

b) A-Wgm, Q 11713

¢) Da der Titel zweifelsfrei nicht autograph ist, handelt es sich um ein Werk zweifelhafter
Echtheit.

H 346 — Possibly Authentic

a) Sonata per il Cembalo solo in c-Moll
(D-GOIl, Mus. 2° 21%/3)

b) G. Platti, op. 1.5 (RISM A/I/6: P 2584)

H 349 — Possibly Authentic

a) Fantasia | e | Fuga | ex Db. | dal Sigl: €—F—+FE—Bach-
(Briissel CRM, 5896)

b) J. E. Eberlin, IX. Toccate e fughe per I'organo, Augsburg [1747], (RISM A/I/2: E 160),
Toccata Prima und Fuga Nona (in e-moll)

H 356 — Possibly Authentic (Wq n. v. 55)

a) [ohne Titel] (SBB, P 728)

b) C. H. Graun, Larghetto aus der Sinfonia zu I/ Giudizio di Paride (Berlin, 1752)
¢) Vgl. Mennicke, C. H. Graun, Nr. 14 und S. 205

H 369 — Doubtful

a) [ohne Titel] (US-Bp, M.200.9 (8))

b) Als drei Charakterstiicke (,,La Spinoza“, ,,Das Klagen zweyer Freunde* und ,.Ein
Kompliment*) anonym im Musikalischen Mancherley

H 371 — Doubtful

a) Sinfonia per il clavicembalo B-Dur
(D-LEm, Poel. Mus. ms. 50)

b) Kat. Breitkopf 1762, Parte 1ma, S. 12: G. A. Graun, Racc. VI., Nr. 1; Mennicke, J. G.
Graun, Nr. 86

H 371.7 — Doubtful
a) Arietta con variationes di Bach (SBB, Mus. ms. 38049)
b) anonym in Opere scielte (Nturnberg 1755); s. RISM BII, S. 273.

H 371.9 — Doubtful
a) Sonata di Preludio e fuga B-Dur (US-NH, LM 4858b)
b) anonym in Opere scielte (Niirnberg 1755); s. RISM BII, S. 273.

17 Im folgenden bedeuten a) Werk/Titel, ggf. Quelle; b) Konkordanz; ¢) Kommentar.
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2. Kammermusik

H 540 — Authentic
a) Sonatenfragment in e-Moll (Briissel CRM, 27914 FRW)
¢) Schreiber (und wohl auch Komponist) Christoph Schaffrath

H 593 — Possibly Authentic
a) Triosonate in Es-Dur
(ehemals Berlin, Singakademie, Z. E. 1954/55°)
b) SBB, Mus. ms. 8295/53: ,,Dell Sign. Graun*
¢) Vgl. Wendt, Nr. 136

3. Vokalmusik

H 769.5 — Possibly Authentic

a) ,,Die Nachbarin Climene* (SBB, Mus. ms. 40302)

b) Musikalisches Vielerley, S. 116: ,Vom Herrn
Concertmeister J. C. F. Bach in Biickeburg.*

H 866.5 Doubtful
a) Arie ,,Feinde, die ihr mich betriibt* (D-RH, Ms. 1251)
b) Johann Christoph Friedrich Bach, Der Tod Jesu (W. XIV/1)

Entgegen Helm sehen wir folgende Werke und Versionen als echt an:

H 371.5 — Doubtful
a) Andante, Allabreve in d-Moll (SBB, P 1151)
b) P 776 (Autograph)

H 377 — Spurious
a) [ohne Titel] (Briissel CRM, 27 134)
b) Cembalostimme einer Besetzungsvariante von Wq 148

H 485 — Doubtful

a) Concerto per il Clavi Cembalo 2 Violini 2 Flauti 2 Corni Alto Viola e Basso Del Sig.
Emen. Pach (CS-KRa, II G 2)

b) = Wq 99; H 452

¢) Die Quelle stammt vermutlich aus dem Sortiment des Wiener Musikalienhindlers
Johann Traeg.

H 542 — Possibly Authentic

a) Sonata per il cembalo e violino (SBB, St 571)

b) autographe Cembalo-Stimme in Briissel CRM, 27906
¢) Besetzungsvariante von Wq 146



