J. S. Bachs Kanonische Verinderungen
tiber ..Vom Himmel hoch™ (BWV 769)
Ein SchluBstrich unter die Debatte um die Frage
der ..Fassung letzter Hand™

Von Gregory Butler (Vancouver, B.C.)
Einleitung

Wenige Werke von Johann Sebastian Bach haben eine so lebhafte Diskussion aus-
gelost und eine so widerspriichliche Bewertung erfahren wie die Kanonischen Ver-
anderungen iiber .,Vom Himmel hoch™ BWV 769. Die Geschichte der Quellen,
genauer die Frage nach dem Verhiltnis der beiden einzigen erhaltenen zu Lebzeiten
Bachs entstandenen Quellen, hat eine lange und oftmals hitzig ausgetragene De-
batte ausgelost.! Bei den beiden Quellen handelt es sich zum einen um den (im
folgenden als Q bezeichneten) Originaldruck, den der Niirnberger Stecher, Drucker
und Verleger Balthasar Schmid herausbrachte, zum anderen um die autographe
Reinschrift, heute Bestandteil einer groBeren handschriftlichen Sammlung mit
Bachschen Orgelwerken.” SBB P 27/ (im weiteren Quelle A). Beide stammen aus
dem letzten Lebensjahrzehnt Johann Sebastian Bachs.

Bei Versuchen, den Vorrang einer der Quellen vor der anderen zu belegen, hat man
sich dariiber gestritten, welche von ihnen Bachs endgiiltige Intentionen wiedergibt
und damit die ,Fassung letzter Hand" darstellt.’ Ein kurzer Uberblick iiber die
Debatte ist angebracht, wenn diese Fragen hier aufs neue gestellt und die Quellen-
geschichte neu aufgerollt werden sollen.

Die wenigen zeitgenossischen Dokumente zur Quellengeschichte sind rasch vor-
gestellt. Am Schluf3 des 1754 publizierten Nekrologs fiigte Bachs Schiiler, Freund
und Verehrer Lorenz Christoph Mizler die folgende Passage an:*

.Zur Societat hat er [Bach] den Choral geliefert: Vom Himmel hoch da komm™ ich her, voll-
standig ausgearbeitet, der hernach in Kupfer gestochen worden.™

Bei der ..Societit™ handelt es sich um die ..Correspondirende Societit der musika-
lischen Wissenschaften™, die Mizler im Jahre 1738 gegriindet hatte. Bach wurde im
Juni 1747 als 14. Mitglied aufgenommen.’ Diese beiden Informationen haben die

Faksimilewiedergaben beider Quellen sind in einem Band zusammengefaBit: Johann Seba-

stian Bach: Canonische Verdnderungen iiber ,,Vom Himmel hoch da komm ich her* BWV

769. Faksimile des Autographs und des Erstdrucks, hrsg. von W. Neumann (Faksimile-Reihe

Bachscher Werke und Schriftstiicke. Hrsg. vom Bach-Archiv Leipzig. 20.), Leipzig 1986.

* Zu einer quellenkundlichen Beschreibung der Quelle siehe NBA I'V/2 Krit. Bericht (H. Klotz,
1957). S. 13-16.

3 Zum Terminus ,.Fassung letzter Hand" siehe G. von Dadelsen, Die , Fassung letzter Hand" in

der Musik, in: Acta Musicologica 33, 1961, S. 1-14.

Siehe Dok III. Nr. 666, S. 89.

Dies wird von Mizler berichtet in Musikalische Bibliothek ... Des vierten Bandes Erster Theil,

Leipzig 1754, S. 107. Hier heiBt es: ..14. Johann Sebastian Bach. Capellmeister und Musikdi-

rector in Leipzig. Trat in die Gesellschafft im Jahre 1747 im Monat Junius.” (Dok III, Nr. 665).
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10 Gregory Butler

Bach-Forschung zu dem naheliegenden Schluf3 gefiihrt, dafy Bach anlédllich seiner
Aufnahme eine Reinschrift des Werkes eingereicht hat und daf} dieses dann zwi-
schen Juni 1747 und Schmids Tod im November 1749 gestochen und gedruckt
worden ist. Diese Auslegung bildet bis heute den Ausgangspunkt fiir Forschungen
zur Geschichte der Quellen dieser Komposition.

Friedrich Smend® machte sich fiir die Position Wilhelm Rusts’ stark, der ange-
nommen hatte, dal Q die iltere der beiden Quellen ist. Georg Kinsky® andererseits
trat fiir die zeitliche Prioritit von A ein. Da Smends Interpretation der Quellen-
geschichte die Grundlage fiir alle neueren Forschungen bildet, muf3 sie hier knapp
dargestellt werden. Nach Smends Uberzeugung verfertigte Bach zuniichst eine
—von Smend als [U] bezeichnete — heute verschollene Skizze oder Urschrift, nach
der er eine reinschriftliche Kopie [V] fiir Mizlers Sozietit nahm, eine Kopie, die
ihrerseits dem Originaldruck Q zugrundelag. Erst nach Erscheinen der Druck-
ausgabe Q habe sich Bach [U] erneut vorgenommen, um danach eine — ebenfalls
verschollene — Niederschrift (Quelle [W]) herzustellen. Dal} es [W] einst gegeben
haben muf, ergab sich fiir Smend daraus, dal einige spite Handschriften Verbes-
serungen aufweisen, die sich in Q nicht finden. Schlielich habe Bach auf der Basis
von [W] die Reinschrift A angefertigt, wobei er die Lesarten dieser Quelle noch
einmal verfeinerte.

In den 1950er Jahren flackerte die Debatte erneut auf, diesmal zwischen Walter
Emery” und Hans Klotz.!” Klotz’ Chronologie der Quellen [U] = [V] = Q — [W]
— A leitet sich direkt von Smend her. Anders als Smend hielt Klotz [V], Q und [W]
jedoch fiir Quellen, die unabhingig voneinander auf [U] zurtickgingen. Damit er-
gab sich fiir ihn hinsichtlich der Quellengeschichte folgender Ablauf: Bach fertigte
zunidchst einen Entwurf [U] an. Diese Skizze umfalite nur die Variationen I bis IV,
also die kontrapunktischen Kanons. Variation V mit dem Cantus-firmus-Kanon
wiire nachtriglich hinzugefiigt worden; Bach habe dann unter Zuhilfenahme des
vollstindigen Entwurfsmaterials die Reinschrift [V] angefertigt, die er Mizlers
Societit anldBlich seiner Aufnahme im Juni 1747 zuschickte. Zur Verdtfentlichung
des Werkes habe er sich erst im Nachhinein entschlossen. Die Fassung des Ori-
ginaldrucks Q stelle wie bereits [V] eine revidierte Fassung von [U] dar. Einige Zeit
spiter habe Bach das Werk erneut einer Revision unterzogen: die zugehorige
Quelle [W] wire so bereits zwei Bearbeitungsschritte von [U] entfernt gewesen.

Siehe F. Smend, Bachs Kanonwerk iiber ,Vom Himmel hoch da komm ich her‘, B] 1933,
S.1-15.

BG 25/2 (W. Rust, 1878). S. XX.

Siehe G. Kinsky, Die Originalausgaben der Werke Johann Sebastian Bachs. Wien 1937,
S.68f.

Siehe W. Emery, On Evidence of Derivation, in: Report of the Eighth Congress of the Inter-
national Musicological Society, New York 1961, hrsg. von J. Larue, Kassel etc. 1961, 1,
S. 249-252; ders., A Note on the History of Bach’s Canonic Variations, in: The Musical
Times 104, 1963, S. 32-33.

H. Klotz, Die kanonischen Verinderungen in Entwurf, Reinschrift und Druck, in: Die Niirn-
berger Musikverleger und die Familie Bach, hrsg. von W. Worthmiiller, Niirnberg 1973,
S.11-14; ders., Uber Johann Sebastian Bachs Kanonwerk ,Vom Himmel hoch, da komm ich
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J. S. Bachs Kanonische Verdnderungen iiber .,Vom Himmel hoch™ (BWV 769) 11

Zu guter Letzt habe Bach um 1748/49 die Reinschrift A angefertigt. In dieser
dritten Fassung habe Bach gleichermafien die neuen Lesarten des Originaldrucks
Q beriicksichtigt wie die der revidierten Fassung aus [U], die er in [W] vorfand.
Emery stellt Klotz™ Interpretation der Quellen in Frage und weist darauf hin, daB
die exakte Umkehrung der letzten Schritte in Klotz’ Chronologie. also A — [W] —
Q. ebensogut denkbar sei. Er bemingelt auch, dal3 es Klotz nicht gelidnge. plausi-
bel zu machen, warum Bach Quelle A so spit angefertigt haben sollte. Emery
kommt damit zu einer anderen Entstehungsfolge: Bach habe zuerst den Entwurf
[U] niedergeschrieben, der dann revidiert wurde, um die in A iiberlieferte Fassung
zu erhalten. Danach habe er eine revidierte Abschrift fiir Mizler angefertigt. Als
Bach sich zur Drucklegung des Werkes entschloB, habe er nicht mehr an alle Ver-
inderungen in A gedacht, vielmehr den Entwurf [U] iiberarbeitet und als Stich-
vorlage [S] an den Stecher geschickt."

Klotz nimmt also an, daB die Druckfassung Q derjenigen des reinschriftlichen
Autographs A vorangeht, wihrend Emery gerade das Gegenteil vermutet. Immer-
hin rdumt Klotz ein, daB es schwierig sei, zu einer endgiiltigen Losung hinsichtlich
der Chronologie der beiden Fassungen zu kommen, da ..alle Fassungen iltere und
jiingere Lesarten nebeneinander enthalten;'> Emery warnt gleichermafen davor.
die Lesarten der beiden Fassungen tiberzustrapazieren, nur um beweisen zu wol-
len, daB die einen friiher als die anderen sein miifiten und kommt zu dem Schluf3:

..-.. the chronological order of Q und A makes all the difference; and for this reason, if for no
other, the Canonic Variations deserve to be studied again. Fragmentary as the sources are, it may
even now be possible to unearth what is needed — a body of evidence for which there is only
one reasonable explanation.*'?

Es muf jedoch betont werden, dal weder Klotz noch Emery von ginzlich unvor-
eingenommener Warte aus argumentierten. Klotz® Bewertung von A als ,.Fassung
letzter Hand™ ist insofern verstindlich, als seine Schliisse in erster Linie auf dem
Studium der Handschriften beruhten. Dagegen schenkte er dem Originaldruck
kaum Beachtung und handelte ihn in seinem Kritischen Bericht auf weniger als
einer Seite ab.'* Seine Aufzihlung der erhaltenen Exemplare'” ist —selbst nach dem
damaligen Wissensstand — unvollstindig, und mit so wichtigen Fragen, ob etwa ein
eingehenderes Studium des Papiers oder des Stichbildes etwas zur Datierung
beitragen konnte, hat er sich iiberhaupt nicht beschiftigt. Andererseits wird deut-
lich, daB Emery die Details von Klotz’ Filiation der Handschriften nicht genau
durchschaute und insbesondere nicht erkannte, welche Schlu3folgerungen sich aus
den spiten handschriftlichen Kopien im Blick auf die revidierte Zwischenversion

! Emery weist zu Recht darauf hin, daB Klotz unter seinen Quellen keine Stichvorlage anfiihrt.
Er gesteht auch selbst die Schwiiche seiner Argumentation ein, eine revidierte Konzeptschrift
konnte als Stichvorlage gedient haben: It is true that no sensible man would trust engravers
with a heavily corrected sketch; but, as is well known, Bach was not sensible in such mat-
ters.” On Evidence (wie Fubnote 9), S. 251.

H. Klotz, Uber Johann Sebastian Bachs Kanonwerk (wie FuBnote 10), S. 304.

> W. Emery, On Evidence (wie FuBnote 9). S. 252.

* NBA 1V/2 Krit. Bericht, S. 98.

15 Ebenda, S. 52.
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12 Gregory Butler

[W] ergeben. In seiner ausgewogenen und objektiven Analyse der Quellen-
geschichte hat Ernest May!® unter Zuhilfenahme einer weiteren spéten Abschrift
aus der Breitkopf-Sammlung eine Vermittlung zwischen diesen beiden gegensitz-
lichen Positionen versucht.

Die vier vorstehend skizzierten Deutungsversuche fiir die Quellengeschichte wei-
chen mehr oder minder stark voneinander ab. Da sie jedoch die dokumentarischen
Belege wortlich nahmen, teilen sie einheitlich die Auffassung. dafi die Lesarten von
Q recht spit seien und in der Zeit nach Bachs Aufnahme in die Societiit anzusetzen
sind. Dies setzt voraus, dafl Schmid die Stichvorlage unmittelbar vor der Druck-
legung eingerichtet und den Stich der acht Notenseiten, aus denen der Druck
besteht, dann binnen kurzem durchgefiihrt hiitte. Meine Untersuchungen'” zu
Schmids Notenstich im Zeitraum von 1745 bis 1748 haben jedoch ergeben, dali die
beiden Drucke mit den Plattennummern XXIX und XXX, die also den Kanoni-
schen Verdnderungen (Platten-Nr. XXVIII) folgen, keineswegs, wie Kinsky an-
nahm.'® kurz vor Schmids Tod Ende 1749 herauskamen. sondern bereits anderthalb
Jahre zuvor, etwa zur Ostermesse 1748, und dall Schmid in seinem letzten Lebens-
jahr offensichtlich iiberhaupt keinen Notenstich mehr anfertigte. Aulierdem zeigt
sich, daB3 Schmid keineswegs grundsitzlich ein Werk von Anfang bis Ende stach
und dann sofort drucken lief3, sondern dal3 es beim Stich von Sammlungen von Zeit
zu Zeit zu Unterbrechungen kam. Die Sticharbeit wurde oOfters abschnittsweise
durchgefiihrt, liegengelassen und erst nach einer Weile wieder aufgenommen.
Schmid arbeitete vermutlich so lange an einem Werk, wie ihn der Komponist mit
Vorlagen versorgte, doch wurde der Notenstich offenbar ohne weiteres beiseite
gelegt, wenn der Nachschub ausging oder dringlichere Projekte anstanden. Die
Annahme, daf der Stich einer Sammlung der Drucklegung stets nur knapp voraus-
gehe, steht somit auf tonernen Fiiflen.

Nimmt man alle Belege zusammen. so muf} man davon ausgehen. daf} die Platten
fiir die Variationen I, II, 11T und V'Y im Zeitraum zwischen Ende 1745 und Mitte
1746 gestochen wurden, also wenigstens ein Jahr vor Bachs Aufnahme in Mizlers
Societidt im Juni 1747. Der Augmentationskanon, Variation IV, der sich von ihnen
schon im Stichbild unterscheidet, wurde annihernd ein Jahr spiter. etwa Mitte
1747, nachgestochen. Der Originaldruck wire demnach zur Michaelismesse 1747
publikationsreif gewesen.

Die Tatsache, dali der Stich eines grofien Teils der Sammlung ungefihr eineinhalb
Jahre friither angesetzt werden kann als bislang angenommen, hat unmittelbare
Auswirkungen auf die Frage nach der Datierung der autographen Reinschrift A.
Yoshitake Kobayashi nahm aufgrund der Schriftmerkmale ein deutlich friiheres
Entstehungsdatum als Klotz® Datierung auf 1748/49 an. Da er den Nekrolog wort-

1o Siehe E. May, Breitkopf's Role in the Transmission of J. S. Bach’s Organ Chorales, Disser-
tation, Princeton University 1974, S. 69-78.

Siehe G. Butler, Bach’s Clavier-Ubung 111 : The Making of a Print, Durham (N.C.) 1990, S.
92-101.

Kinsky, Die Originalausgaben ... Bachs (wie Fulinote 8). S. 69—71.

Die Numerierung der Variationen entspricht der Abfolge im Originaldruck: Var. I (Oktav-
kanon), Var. Il (Quintkanon), Var. III (Kanon in der Septime), Var. IV (Augmentations-
kanon), Var. V (Kanon mit Cantus firmus).
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J. S. Bachs Kanonische Verinderungen iiber ,.Vom Himmel hoch™ (BWV 769) 13

lich nahm, auf der anderen Seite Klotz” Argumente dafiir, da die Fassung Q dlter
als die Fassung A sei, akzeptierte, kam Kobayashi fiir A auf eine Datierung ..um
1747 bis August 17482, und dies obwohl es keinen erkennbaren Unterschied
zwischen der Handschrift von A und den Autographen gibt, die er auf die Zeit ..um
1746/1747* ansetzt. In seinem kurzen Eintrag zu A erkannte Kobayashi das
Dilemma:

..Wiihrend Bachs Schrift auch eine friihere Entstehung nicht ausschlieBt, ist das Jahr 1747 als
Terminus ante quem non aus dem Lesartenvergleich zu gewinnen, da im Originaldruck ... eine
frithere Fassung wiedergegeben ist als im Autograph.*?!

Der Konflikt wird durch das Ergebnis meiner Forschungen behoben: Wenn der
Stich der Variationen I, II. III und V aus Q anderthalb Jahre frither anzusetzen ist,
als bislang angenommen wurde. so kann auch ihr Eintrag in A bereits in der ersten
Jahreshilfte 1746 erfolgt sein. Diese aus duferen Umstinden abgeleitete Datierung
stimmt bemerkenswert gut mit der Datierung iiberein, die Kobayashi fiir andere
Reinschriften mit denselben Schriftmerkmalen postuliert hat. Das heilit aber, dall
sowohl die Fassung der Variationen I, II, IIl und V aus Q als auch diejenige aus A
derjenigen Fassung vorausgegangen sein miifiten, die Mizlers Societit im Juni
1747 vorgelegt wurde, und also nicht spiter als diese entstanden sein konnen. Dies
hat weitreichende Konsequenzen fiir die gesamte Quellengeschichte der Kanoni-
schen Veridnderungen.

Bestimmte Details von Format und Layout des Originaldrucks spiegeln Ent-
wicklungen in Bachs Konzeption der Sammlung wider. Obwohl es beim Stichbild
zwischen den Variationen I, II. IIT und V keinen annidhernd so groBBen Kontrast gibt,
wie er zwischen Variation IV und den anderen besteht, weisen einige Details darauf
hin, daff die Stichvorlage fiir die zwei erstgenannten Abschnitte zu unterschied-
lichen Zeiten hergestellt wurde und daB die Variationen I-III als eine Einheit
gestochen wurden. Der Wechsel von einer modifizierten Ritselnotation in den
Variationen [-III zur Orgelnotation in Variation V scheint einen Wechsel der
Perspektive zu bedeuten: Von einem kurzen, abstrakten Zyklus von kanonischen
Werken. die vielleicht nicht einmal unbedingt fiir Orgel bestimmt gewesen waren,
zu einer lingeren und abwechslungsreicheren Variationenfolge. die als praktisches
Werk fiir Organisten gedacht war.

Nicht nur aufgrund ihres Stichbildes steht Variation IV allein da, sondern auch
aufgrund der Art und Weise, wie sie notiert ist. Es handelt sich hier um die einzige
Variation, die in Partiturform mit genau einer Stimme pro System eingerichtet ist.
Auch findet sich hier eine merkwiirdige und ungewdhnliche Notierungsweise, die
nur hier und sonst nirgends in diesem Druck anzutreffen ist: Wenn Achtelnoten auf
der zweiten Hiilfte eines Viertels (ausgenommen Noten unmittelbar vor dem Takt-
strich) zu der ersten Note einer Sechzehntelgruppe iibergebunden sind, so verwen-
det Bach entgegen der normalen Notationspraxis keinen Haltebogen, sondern
punktierte Noten. Diese Notationsgewohnheit findet sich eigentiimlicherweise nur
auf der ersten Notenseite und wird dann nach und nach aufgegeben. Bach scheint

20" Kobayashi Chr, S. 60.
! Ebenda.



14 Gregory Butler

hier zunichst eine Schreibkonvention tibernommen zu haben, wie sie in Drucken
mit Klaviermusik des 17. Jahrhunderts im Stile antico verwendet wird, die oftmals
mit beweglichen Typen gedruckt waren und die alte Notationsformen anwendeten.
Diese beiden Besonderheiten in Erscheinungsbild und Schreibweise deuten meines
Erachtens auf eine Anderung in Bachs Vorstellungen wiihrend des letzten Stadiums
der Entstehungsgeschichte dieser Sammlung hin und zwar in Richtung auf etwas,
was man als eine gelehrte oder auch gesuchte Konzeption bezeichnen konnte.
Nach meinen Untersuchungen zum Notenstich diirfte der Gesamtzyklus drei ver-
schiedene, zeitlich voneinander abgesetzte Kompositionschichten widerspiegeln,
wobei auch die Stichvorlage fiir diese drei Teile aus drei verschiedenen. zu unter-
schiedlichen Zeiten angefertigten Quellen bestand. Im folgenden soll die Quellen-
geschichte fiir jede dieser Schichten einzeln und zwar in chronologischer Abfolge
untersucht werden.

Die erste Schicht (Variationen I-111I)

Smend?? hat als erster auf das Erscheinungsbild der Variationen I-11T in Q in, wie
er es nannte, ,abgekiirzter” Notation (Rétselnotation) hingewiesen. Er erkannte
auch den Zusammenhang zwischen dieser Aufzeichnungsform und der Fermate am
Ende von Variation III, die in Q und A jeweils iiber der letzten Balinote steht. In
der erstgenannten Quelle ist diese Notation zwingend, weil sie dazu dient, die Stelle
anzuzeigen, an der der Comes abbricht. In A ist die Fermate iiberfliissig, da dort
der Kanon ausgeschrieben ist. Smend nahm daher an, dali die Fermate im Zuge des
Abschreibens irrtiimlich kopiert worden war, und folgerte daraus mit Recht, dal3
bei Variation III die Lesarten von A und Q unabhingig voneinander auf eine ge-
meinsame Vorlage mit dieser Eigenart zuriickgehen miiiten. Es gilt allerdings zu
beachten, dal} dieselbe Schreibweise in Q auch in den Variationen I und II vor-
kommt. Die Fermate, die hier anzutreffen ist, gehort zum iiblichen Verfahren bei
Ritselnotation: Damit diirfte die gemeinsame Vorlage fiir die Variationen I-III in
Q und auch (wenigstens fiir Variation III) in A, auf deren einstige Existenz Smend
hinwies, ein Autograph in Ritselnotation gewesen sein (im folgenden als Quelle
[E] bezeichnet). Obendrein muf es sich um eine Reinschrift gehandelt haben. denn
eine Konzeptniederschrift, in der die kanonischen Stimmen ausgeschrieben waren,
miifite ihr auf jeden Fall vorangegangen sein (im folgenden Quelle [U1]). Da
Quelle [E] eine Reinschrift war, konnte sie Schmid als Vorlage bei Erstellung sei-
ner Stichvorlage gedient haben. Quelle [E] konnte sogar urspriinglich direkt als
Stichvorlage fiir die Edition bestimmt gewesen sein.

Diese Uberlegungen stiitzen meine Uberzeugung, dal Bach, wenigstens in den
friihen Stadien der Quellengeschichte dieser Sammlung, einen Kurzen, sehr ab-
strakten Zyklus von Kanons vorgesehen hatte. Sie werfen zugleich Fragen hin-
sichtlich der Argumentation von Smend und Klotz in Richtung auf die postulierte
Revisionsfassung [W] auf, die wenigstens fiir die Variationen I, IT und IIT zwischen
den Lesarten von Q und A vermittelt haben soll. Wenn es wirklich eine Revisions-
abschrift gab, ehe Bach Variation IIT in A eintrug, hitte er fiir die Vorlage nicht bis

22 E. Smend, Bachs Kanonwerk (wie FuBnote 6), S. 5.
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zum Text von [E] zurtickgegriffen. Wenn Bach aber nun Variationen I und 11 revi-
diert haben soll, warum gibt es dann hier nur so wenige und geringfiigige Les-
artenunterschiede zwischen Q und A ?** Warum, wenn es wirklich eine Revisions-
kopie gab, finden sich dann iiberhaupt klare Hinweise auf eine Revision in A wie
zum Beispiel auf der vierten Zihlzeit von T. 10 in Variation I1? Die Anderung bei
der zweiten Sechzehntelnote der Sopranstimme ist eindeutig wihrend des Kopier-
vorganges und nicht im Nachhinein erfolgt, da die neue Lesart ohne das geringste
Anzeichen einer Revision im néchsten Takt im Comes zu finden ist. Dies a8t wohl
keinen anderen Schluf zu, als daB es fiir die Variationen [—-III eine derartige Revi-
sionsabschrift [W] nie gegeben hat.

Im Blick auf die Variationen I-III ist das dlteste Stadium der Quellengeschichte
am besten im Kontext eines anderen kanonischen Zyklus zu sehen, der etwa zur
gleichen Zeit entstanden ist, namlich der Verschiedenen Canones BWV 1087. Chri-
stoph Wolff** wies auf die thematische Beziehung zwischen der SchluBphrase der
Choralmelodie und dem BaB-Soggetto der vierzehn Kanons hin (siehe sein Noten-
beispiel 13.11). Im Anschlufl daran duBert er die Vermutung, daB ..the idea to
elaborate the Christmas cantus firmus originated as an afterthought in connection
with the fourteen canons.” Tatsdchlich erweisen sich vier der Verschiedenen Cano-
nes, und zwar die Nummern 69, ebenso wie die Variationen I-III als dem Typ
Canon simplex iiber besagtes Fundament™ (wie Bach den Kanon Nr. 6 iiber-
schrieben hat) zugehorig. Diese vier Kanons sind in Ritselnotation auf jeweils zwei
Systemen niedergeschrieben, wobei das Soggetto die eine Notenzeile einnimmt
und die kanonische Gegenstimme die andere. Sieht man von ihrer extremen Kiirze
ab. so weisen sie eine fast schon beingstigende Ahnlichkeit mit den Variationen I
und IT auf, wie sie in [E] gestanden haben miissen. Die einstige Existenz von [E]
ist meiner Uberzeugung nach einerseits ein Reflex auf das I\omposnonsche Um-
feld. in dem diese Werke entstanden sind, das heif3t, ein Nebenresultat von Bachs
Arbeit an den Verschiedenen Canones, andererseits Resultat der urspriinglichen
Absicht des Komponisten, einen kurzen Zyklus abstrakter kanonischer Werke zu
schreiben.

Dartiber hinaus konnte die Quellengeschichte der Variationen I1-1I1II, wenigstens in
ihren ersten Stadien. ziemlich parallel zu derjenigen der Verschiedenen Canones
verlaufen sein. Die einzig erhaltene vollstandige Quelle dieser Kanons ist eine
autographe Reinschrift in Ritselnotation, die sich in Bachs Revisionsexemplar des
Originaldrucks seiner Aria mit verschiedenen Veraenderungen BWV 988 auf der
Vorderseite des leeren SchluBblattes befindet. Nach Kobayashi muf} dieser auto-
graphen Reinschrift mit einiger Sicherheit ein Konzept vorausgegangen sein.”
Damit diirfte es sich auch bei der éltesten Quelle fiir die Variationen I-III, nimlich
[U1]. um dieselbe Art von Konzeptniederschrift gehandelt haben, in der Bach die
kanonische Kombination der Stimmen ausarbeitete und beim Komponieren néti-

= Eine Liste dieser Varianten in NBA IV/2 Krit. Bericht (H. Klotz). S. 98f.

** C. Wolff, The Handexemplar of the Goldberg Variations, JAMS 29, 1976, S. 224-241. Wie-
derabdruck in: derselbe, Bach. Essays on his Life and Music. Cambridge (Mass.) 1991,
S.162—177, hier S. 177.

» Kobayashi Chr, S. 60.
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genfalls Anderungen anbrachte. Da es in A weder in Variation I noch in Variation
II Anzeichen fiir eine Schlufifermate (im Sinne der bereits erwiihnten iiblichen
Ritselnotation) gibt, ist es nur logisch anzunehmen, daff Bachs Vorlage zur Eintra-
gung von [ und IT in A die Quelle [U1] war, da nur dort der Comes ausgeschrieben
ist. Es sieht so aus. als ob Bach sowohl auf [U1] als auf [E] zurtickgegriffen hat. als
er Variation Il in A eintrug. Die unbedeutenden Lesartenunterschiede zwischen Q
und A bei den beiden ersten Variationen mogen Indizien fiir kleinere nachtrigliche
Anderungen von [U1] sein, doch reichen sie bei weitem nicht aus, um die Existenz
einer ginzlich unabhiingigen Revisionskopie [W] zu belegen. (Die Lesarten in
Variation III stellen einen Spezialfall dar, der zu gegebener Zeit behandelt werden
wird).

Fiir die Variationen [-III gibt es also nichts in der Quellengeschichte, was die von
Smend und Klotz postulierte Existenz einer eigenstindigen Revisionskopie [W]
stiitzen wiirde. Vielmehr konnen die Lesarten, die zwischen Q und A vermitteln,
auf Revisionen zuriickgefiihrt werden, die Bach vornahm. als er [E] vorbereitete
und bevor er anschlieBend die Variationen I-III in A iibertrug, jedoch nachdem
Schmid seine Stichvorlage vorbereitet hatte. Immerhin, Klotz” Grundannahme, die
Lesarten von Q seien ilter als die von A, ist, mindestens fiir diese élteste Schicht
der Komposition, zutreffend. Die Lesarten der Variationen I-III in A geben ein-
deutig ein spiiteres Quellenstadium in der Geschichte des Werkes wieder als die-
jenigen in Q.

Variation III nimmt insofern eine Sonderstellung ein, als sich — gemessen an allen
anderen Variationen — hier die tiefgreifendsten und auch zahlreichsten Lesartenun-
terschiede zwischen Q und A finden. An drei Stellen wurden einzelne Noten in den
kanonischen Stimmen ausradiert und durch revidierte Lesarten ersetzt. Die meisten
und auch bedeutendsten Anderungen gibt es in der freien Stimme, dem Alt. Vor
allem dieser Aspekt hat Kinsky zu der Annahme verleitet, da} A als Ganzes eine
vollstindige Uberarbeitung der Sammlung darstellt. Klotz dufert sich iiber die
tiefgreifende Revision von Variation I1I in A wie folgt:

..Die frei kontrapunktierende Stimme [war] in der Fassung von Q metrisch nicht stark genug
profiliert und motivisch nicht geniigend gepriigt. Bach hat daher diese Stimme in der Fassung
von W und A eingreifend umgearbeitet, wobei er sie nicht nur motorisch belebte und rhyth-
misch reicher entwickelte, sondern sie auch motivisch stirker charakterisierte ...

Was Klotz iiber die Tendenz zu einer Profilierung der rhythmischen und moti-
vischen Strukturen in A sagt, ist im Prinzip richtig, doch erklirt es nicht alle
Varianten und 1idBt damit andere wichtige Aspekte unberiicksichtigt.

Das gilt zuniichst einmal fiir die Verteilung der Varianten im Notentext der Varia-
tion III, die bereits fiir sich spricht. Drei der vier dreistimmigen Abschnitte mit
Vorimitationen vor dem jeweiligen Einsatz des Cantus firmus sind nahezu frei von
abweichenden Lesarten, und die wenigen Varianten erweisen sich als ausnahmslos
geringfiigig und betreffen nur Einzelnoten. Wirkliche Abweichungen finden sich
vielmehr nur in den vierstimmigen Abschnitten, in denen der Cantus firmus er-
klingt. Diese ungleichmiBige und gezielte Verteilung der Sonderlesarten steht in

26 Bei Klotz, Uber Johann Sebastian Bach's Kanonwerk (wie FuBinote 10), S. 297.
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bestimmtem Zusammenhang mit Aspekten der physischen Erscheinung der auto-
graphen Reinschrift A.

In allen dreistimmigen Abschnitten mit Vorimitationen, wo es relativ wenige
Varianten gibt, sind die Notenkopfe grof und die Raumaufteilung recht groBziigig
wie in den Variationen [ und II. In denjenigen Abschnitten hingegen, wo der Cantus
firmus erklingt, werden die Noten in der freien Stimme auffillig kleiner und ge-
dringter, wihrend die beiden tiefen kanonischen Stimmen und der obenliegende
Cantus firmus weiterhin den fiir Bachsche Reinschriften so bezeichnenden kalli-
graphischen Schrifttypus aufweisen. In zwei Extremfillen, T. 6 und 18, wird die
freie Stimme mit Gewalt in den eigentlich unzureichenden Platz zwischen den
Taktstrichen eingepfercht. Bei der zweiten Stelle zog Bach den Taktstrich neu, als
er erkannte, da er nicht genug Platz eingeplant hatte.

Wie in anderen vergleichbaren Fillen liegt die Erkldarung auf der Hand. Als Bach
Variation III in A eintrug, begann er damit, entweder die beiden kanonischen Stim-
men oder sogar alle drei Stimmen der Vorimitation auszuschreiben. Kurz nachdem
die erste Zeile des Cantus firmus in T. 5 einsetzt, schrieb er nur die drei gebunde-
nen Stimmen, den Cantus firmus und die kanonischen Stimmen aus und lie} die
freie Stimme im Alt aus, bis er ab T. 8 wieder auf die Vorlage zuriickgriff. Diese
Verfahrensweise la3t sich bis zum Ende von Variation I1I beobachten: In den vier-
stimmigen Abschnitten blieb die freie Stimme urspriinglich ausgespart.
Bezeichnenderweise sind dies gerade jene Abschnitte, wo in A substantielle Ande-
rungen erkennbar sind. Diese Liicken in der freien Stimme wurden im Zuge des
Revisionsprozesses nachtriglich aufgefiillt. Das Manuskript zeigt damit eine
eigenartige Kombination von Charakteristika, ein Neben- und Miteinander von
Reinschrift und Revisionskopie. Einige Abschnitte der freien Stimme waren in der
Vorlage, nach der Bach kopierte, offenbar nicht zu seiner Zufriedenheit ausgefallen
und bedurften daher der Revision. Wegen des bereits erwéhnten Details der Rétsel-
notation muB} die Vorlage fiir die kanonischen Stimmen und den Cantus firmus
die verschollene Quelle [E] gewesen sein, mithin jene Quelle, die Schmid bei der
Herstellung der Stichvorlage als Grundlage gedient hatte. Es sieht also so aus, als
sei es die freie Stimme aus Quelle [E] (deren Lesarten dank des Originaldrucks Q
erhalten sind) oder eine hiervon geringfiigig abweichende Fassung, die Bachs Un-
zufriedenheit ausgelost hatte und ihn zur Nachbesserung in A veranlaBten. Eine
Uberpriifung einer der beiden am stirksten gedringten Stellen der freien Stimme
(T. 6-7) unter Heranziehung der dlteren Lesart aus dem Originaldruck wirft ein
bezeichnendes Licht auf Bachs Motive bei der Revision. (Siehe Beispiel 1)

Die Revision der drei letzten Sechzehntelnoten in Zahlzeit 1 von T. 6 bereitet den
plotzlichen Abfall der Melodie auf der 2. Zihlzeit vor und hebt ihn zugleich als
etwas besonderes heraus. Bach war moglicherweise der Ansicht, da der erste
Revisionsversuch etwas ungeschickt ausgefallen war und fiillte die Terzen
nachtréglich aus, um so eine geschmeidigere Verbindungsfigur in Sechzehntel-
triolen zu erzielen. Dies bewirkt eine kraftvolle und iiberzeugende Anniherung an
die Doppelschlagfigur iiber ¢’ als Zielton der Phrase. Mithin liegt das wichtigste
Motiv fiir diese Revision nicht — wie Klotz meint — im energischen rhythmischen
Impetus, den die Sechzehnteltriolen auf die Passage ausiiben, auch wenn dies
zweifellos ein wichtiger Nebeneffekt ist. Das Hauptziel diirfte eher darin bestehen,
die freie Stimme mit Macht in tiefere Regionen zu zwingen. Man fragt sich, ob
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Beispiel 1: Cantus firmus und freie Gegenstimmen in Variation II1, T. 6-7.

das tiefe g’ im Cantus firmus und der Einklang aus der dlteren Lesart von Q als
Ausloser wirkten. Auch wenn die Umwandlung der langsam voranschreitenden
Figur in der ersten Hilfte von T. 7 in eine stark ausgezierte Auftaktfigur dieser
Stelle einen kriftigen Impuls verleiht, ist dennoch offenkundig, dal Bach bei
dieser Revision die ziemlich offen daliegenden Oktavparallelen zwischen Bal3 und
Alt zu eliminieren beabsichtigte. Da ihn dieses Problem noch nach der ersten Uber-
arbeitung beschiftigte, dnderte er die BaBnote auf der ersten Achtelnote, auch wenn
dadurch Melodiefithrung und Rhythmus der Tenorstimme verdoppelt werden und
ungeachtet der Tatsache, dal aus Harmoniegriinden diese Revision einen halben
Takt spiter beim Tenor nicht in strikt kanonischer Weise wiederholt werden
kann.

In der zweiten Hilfte von T. 11, der ndchsten Stelle mit einer wichtigen Lesarten-
variante, ist der Wechsel beim Rhythmus geringfiigig. Wiederum diirfte der
Waunsch nach Tieferlegung der Stimme, hier um nahezu eine halbe Oktave, die
treibende Kraft hinter der Revision gewesen sein, und auch hier wird eine Oktav-
verdopplung mit dem Cantus firmus durch die neue Lesart vermieden. Mit einer
einzigen Ausnahme, T. 17, Zihlzeit 3, werden die Stimmen, wo immer ihr Umfang
angetastet wird, nach unten verlagert. Bach scheint hier die Lage der freien Stimme
bewuBt aus Riicksicht auf den Cantus firmus zu verdndern, und es ist diese Tiefer-
legung, die meiner Uberzeugung nach der Grund fiir die Mehrzahl aller Anderun-
gen der Lesarten ist.

Ein physisches Detail der Quelle A kann uns helfen, ein klareres Bild von den Les-
arten von Variation III in [U1] zu gewinnen, jener Quelle, die zusammen mit der
verschollenen Kopie [E] Bach als Vorlage beim Eintragen der Variationen I-I1II in
A diente. Im ersten Takt von Variation III, sind die C-Schliissel fiir die beiden
oberen Systeme mit Schliisseln in der ,,zweiteiligen Form™ iiberschrieben ; darun-
ter standen urspriinglich auch zwei C-Schliissel. jedoch solche vom . hakenformi-
gen* Typ, und zwar stand, was in diesem Zusammenhang noch wichtiger ist, nur
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Abb. 1. Beginn von Variation I1I in Quelle A.

beim oberen System ein Sopranschliissel, wihrend die Mittelstimme urspriinglich
nicht mit einem Alt-, sondern einem Tenorschliissel versehen war. Der erste Takt
der Mittelstimme enthielt urspriinglich nur eine Ganzepause. Die Achtelnote, die
jetzt in der Mitte des Taktes steht, verdeckt die urspriingliche Ganzepause nicht
vollstindig. Ginge es nur um die Anderung des Schliissels, konnte man behaupten,
daB Bach vielleicht einfach ein Kopierfehler unterlaufen sei, den er sofort bemerkte
und korrigierte. Doch wenn auBerdem an dieser Stelle eine Ganzepause stand, kann
dieses Argument nicht gelten. (Siehe Abbildung 1).

Die Vorlage, nach der Bach abzuschreiben begann, mufl [U1] gewesen sein, da
sein erstes Arbeitsstadium der Eintrag der beiden kanonischen Stimmen war.
Meiner Ansicht nach stand Variation III in Quelle [U1] auf vier Systemen, fiir die
Sopran-, Alt-, Tenor- und BaBschliissel vorgezeichnet waren. Von den vier Stim-
men setzen dret, die freie und die beiden kanonischen Stimmen, im ersten Takt ein.
Nur eine einzige Stimme hat eine Ganzepause: der Cantus firmus. Die einzig denk-
bare Erkldrung ist, daB in [U1] das System iiber dem Bal den Cantus firmus im
Tenorschliissel enthielt. Wenn man diese Hypothese weiterverfolgt, hieBe dies, da3
der Cantus firmus in der urspriinglichen Version eine Oktave tiefer stand als in den
spateren Fassungen aus Q und A, mithin in derselben Lage wie in den Variationen
[ und II.

Bei der Versetzung in den Sopran fiir die in [E] enthaltene Revisionsfassung muBte
der Cantus firmus, nunmehr die hochste Stimme, immer wieder in Konflikt mit der
freien Stimme der Ausgangsfassung geraten. An vielen Stellen, vor allem dort, wo
der Cantus firmus tief liegt, hitte die freie Stimme den oktavierten Cantus firmus
in der Hohe iiberschritten, oder die beiden Stimmen wiren im Einklang verlaufen,
insbesondere dort, wo der Cantus firmus im tieferen Umfangsbereich verléduft. Es
fillt auf, daB bis auf die beiden SchluBtakte mit dem Orgelpunkt die freie Stimme
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weder in Q noch in A den Cantus firmus tibersteigt. Meine These, daf} der Cantus
firmus nachtriglich um eine Oktave versetzt wurde, kann sicherlich weitgehend
erkliren helfen, warum sich nur in der freien Stimme tiefgreifende Anderungen
finden und warum diese gerade in den vierstimmigen Abschnitten auftreten, wo
eine konsequente Tieferlegung der freien, urspriinglich héchsten Stimme so ein-
deutig das Motiv fiir die Eingriffe war, wihrend die dreistimmigen Abschnitte in
Vorimitation, wo der Cantus firmus nicht erklingt, so gut wie frei von derartigen
Eingriffen sind.

Wenn nun in der urspriinglichen Konzeption von Variation III die freie Stimme
die hochste war und der Cantus firmus eine Oktave tiefer im Tenorschliissel stand
— also derselben Lage wie in den Variationen I und II —, dann miifite es Anzeichen
fiir eine entsprechende Tiefertransposition auch in der iltesten Revision der freien
Stimme geben, die Bach bei der Einrichtung von [E] nach einer dlteren Kompo-
sitionsniederschrift vornahm. Eine Uberpriifung der freien Stimme aus Q. der
ilteren der beiden Fassungen, die auf [E] zuriickgehen, zeigt in der Tat Anzeichen
fiir eine Tieferlegung in groferem Stil. Kehren wir noch einmal zur ersten Stelle
mit einer substantiellen Lesartenvariante zwischen Q und A zuriick, zum Ubergang
von T. 6 zu T. 7: Auffillig ist nicht nur der unmotivierte Abstieg der freien Stimme
bis zum a am Ende von T. 6, sondern mehr noch der plotzliche Septimensprung auf
der ersten Zihlzeit von T. 7. Dies mag vielleicht ein Hinweis dafiir sein, daf3 ur-
spriinglich die ganze aus fiinf Sechzehntelnoten bestehende Phrase eine Oktave
hoher stand. Dabei konnte es sich sehr wohl um eben jene Noten gehandelt haben,
die den oktavierten Cantus firmus tiberstiegen. Eine Verlagerung dieser Passage der
freien Stimme in die Unteroktave konnte das — durch die Hohertransposition des
Cantus firmus entstandene — Problem geldst haben, wobei freilich eine neue
Schwierigkeit auftrat, unverdeckte Oktaven zwischen der freien Stimme und dem
Bal, was seinerseits eine Korrektur des letzteren nach sich zog. Es ist offenkundig,
daB in der Zwischenfassung Q mehrere Detailprobleme stehen blieben und daf}
diese zu weiteren Revisionen in A fiithrten. Andere Stellen in Q. die auf dieselbe
Art von Oktavtransposition einer ilteren Lesart hindeuten, finden sich beim Uber-
gang von T. 16 zu 17 und in der ersten Hilfte von T. 24.

Diese Oktavversetzungen wiirden zusitzlich den neuen Charakter der freien
Stimme in der fritheren gegeniiber der spiteren Fassung erklidren. Urspriinglich
war die freie Stimme die hochste Stimme, deren expressive, ausgezierte Melodie-
linie durch die langsamer voranschreitenden kanonischen Stimmen und den
Cantus firmus begleitet wurde. Bach unterstreicht die auferordentlich expressive
und gesangliche Qualitit der freien Stimme, indem er sie mit dem Zusatz Canta-
bile versieht. Als nachtriglich der Cantus firmus zur Oberstimme wurde, dnderten
sich die Funktion und damit auch die Natur der freien Stimme. In ihrer neuen
Funktion als Mittelstimme wurden rhythmische Komplementaritit und moti-
vische Einpassung in den Kontext, wie Klotz richtig bemerkt, im Zuge der
Revision immer wichtiger. Die Verdnderung der Lage der freien Stimme hatte
damit zugleich Einflu auf ihre Funktion, wodurch sich auch ihr Charakter grund-
legend dnderte.

Die hier vorgestellte These kann auch dazu dienen, die Quellengeschichte von
Variation III zu erhellen. Bachs Vorlage bei der Ubertragung der beiden ersten
Variationen in A war offenkundig nicht [E], sondern [U1]. Der Hauptgrund fiir
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diese Wahl liegt darin, daB in [U1] die beiden ziemlich komplexen Kanonstimmen
ausgeschrieben waren, wihrend in Quelle [E] aufgrund der Rétselnotation nur der
Dux gestanden haben kann. Bei der Ubertragung von Variation III in die neue
Quelle A dienten sowohl [U1] (fiir die kanonischen Stimmen) als auch [E] (fiir den
Cantus firmus und die freie Stimme) als Vorlagen. Die Verlagerung des Cantus
firmus in die obere Oktave muB schon stattgefunden haben, als Bach Quelle [E]
niederschrieb, denn nach dieser Quelle fertigte Schmid sein Stichmanuskript an,
und im Originaldruck Q bildet der Cantus firmus die Oberstimme. Schmid benutzte
[E] als Vorlage, da es sich um ein ziemlich sauberes Manuskript handelte und weil
es zu diesem Zeitpunkt das aktuellste Stadium der Komposition enthielt.

Als Bach nun nach den Variationen I und II mit der Ubertragung von Variation I
in A fortfahren wollte, blieb er, ohne dariiber nachzudenken, bei Quelle [U1]
als Vorlage, wobei er die beiden unteren Systeme so in A eintrug, wie sie in
seiner Erstniederschrift standen. Schnell bemerkte er aber seinen Fehler, ging zur
dreisystemigen Orgelnotation iiber und pafite die Schliissel entsprechend an.
Wiihrend die kanonischen Stimmen aus [U1] eingetragen wurden, hat Bach den
Cantus firmus aus Quelle [E] iibertragen einschlieBlich jener Abschnitte der freien
Stimme, die von den Versetzungen unberiihrt geblieben waren. Die iibrigen
Abschnitte der freien Stimme reprisentieren dann eine zusitzliche Revision
der Lesarten aus [E]. Diese Annahme erklirt, warum das Schriftbild von Varia-
tion III in A eine Zwitterstellung zwischen Reinschrift und Revisionskopie ein-
nimmt.

Ich habe an friiherer Stelle aufgrund des Stichbilds von Q die Vermutung geéduBert,
daB Bach urspriinglich vorhatte, nur die Variationen I-1II als kurzen, abstrakten
kanonischen Zyklus zu publizieren, der insgesamt auf eine Doppelseite in Hoch-
format gepaBt hiitte. Fiir diesen Zweck wurde [E] auf der Grundlage von [U1]
angefertigt, wobei der Komponist die oben beschriebene Revision von Variation 111
vornahm. Diese Quelle konnte dann Schmid als Vorlage fiir das eigentliche Stich-
manuskript der beiden ersten Platten dienen. Als im Nachhinein das Werkkonzept
gedndert wurde, lagen diese beiden Platten bereits fertig gestochen vor. Bach liel3
Schmid daher Anderungen an der urspriinglichen Form der Rétselnotation vorneh-
men, um die Variationen [-1IT mit dem neuen Konzept eines praktischen Zyklus
von kanonischen Verinderungen fiir die Orgel in Ubereinstimmung zu bringen. Zu
jener Zeit mag auch das bekannte Titelblatt gestochen worden sein.

Wenn nun die Platten fiir die Variationen I-III innerhalb des Zeitraums von
Ende 1745 bis Mitte 1746 gestochen waren, wie zuvor gezeigt wurde, dann
miissen sowohl Schmids Stichvorlage [E] als auch Bachs Kompositionsnieder-
schrift [U1] noch ilter gewesen sein, mithin schon vorgelegen haben, ehe Bach

iiberhaupt wissen konnte, daB er ein Kandidat fiir die Aufnahme in Mizlers Sozietit
27
war.”

%7 Ich habe in anderem Zusammenhang die Vermutung geduBert, daB Bach die Variationen
I-III als Taufgeschenk fiir sein erstes Enkelkind, das am 10. Dezember 1745 getauft worden
war, bestimmt haben konnte. Siehe G. Butler, Bach’s Clavier-Ubung III (wie FuBnote 17),
SH103 1
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Die zweite Schicht: Variation V

Von den drei Schichten der Komposition steht die zweite mit Variation V isoliert
da. Nur hier weisen die beiden erhaltenen Originalquellen dieselbe Aufzeich-
nungsform — dreistimmige Orgelnotation — auf. Damit erhebt sich sofort die Frage,
ob nicht die eine unmittelbar als Vorlage fiir die andere gedient haben konnte.
Angenommen, Schmid hitte bei der Erstellung der Stichvorlage Quelle A als Vor-
lage genommen, dann hitte die ungewohnliche Eigenart einer iibergebundenen
Viertel- und Achtelnote in der zweiten Hilfte von T. 51 im Alt bei ihm wohl
eigentlich wie in A als punktierte Note erscheinen miissen. Hier hat Schmid offen-
kundig nach einer anderen Vorlage als A gearbeitet, einer Quelle ndmlich, bei der
zwischen dem 3. und 4. Viertel von T. 51 ein Zeilenwechsel vorlag. Schmid hitte
es sonst auch gewill nicht versaumt, die beiden forre-Zeichen aus A bei der So-
pranstimme in T. 27 sowie bei der Tenorstimme in T. 39 zu tibernehmen. Dreht man
den SpieBl um, und nimmt an, dal Bach beim Eintrag von Variation V in A jene
Quelle, die Schmid als Vorlage diente, herangezogen hiitte, hitte er doch gewil die
Spezifizierung der Pedalstimme und die Angaben ..diminutio™ und ..alla Stretta®,
die im Originaldruck in den T. 52 und 54 erscheinen, ibernommen. Alles deutet
also darauf hin, dall die beiden Quellen — A und Schmids Stichvorlage — von-
einander unabhidngig waren. Wenn dies jedoch auszuschliefen wiire, wire es dann
wenigstens denkbar, dafl die beiden Quellen unabhingig voneinander auf ein
gemeinsames, heute verschollenes Urbild zuriickgehen? Bei der Beantwortung
dieser Frage hilft ein Vergleich der Lesarten von Q und A.

Im Rahmen seiner Ausfithrungen behandelt Klotz auch die drei abweichenden Les-
arten von Variation V.?® Zur ersten (T. 15-16) hiilt er fest, daB A die spitere Lesart
bietet, da dort der Sopran die Lesart im Alt im folgenden Takt spiegelt und damit
die streng kanonische Fiihrung der beiden Stimmen wiederhergestellt werde. Im
Falle der zweiten Stelle (T. 29, 2.—4. Sechzehntel) argumentiert er, dafl die Lesart
aus Q, bei der Quintparallelen zwischen Alt und Sopran auftreten, zugunsten einer
verfeinerten spiteren Lesart in A verworfen wurde. Bei dem Versuch, sich bei der
dritten Stelle Klarheit zu schaffen, raumt er ein, dal der leere Klang auf dem vier-
ten Sechzehntel der 3. Zihlzeit von T. 52 in A eine iltere, weniger geglittete Les-
art bietet als Q, nimmt aber als Ursache dafiir an, dal3

.Bei den in A stehengebliebenen Versehen ... es sich um diejenigen Fille [handelt], in denen
Bach bei der Anfertigung seiner Reinschrift nur die eine seiner beiden Vorlagen konsultierte und
dabei die dltere Lesart notierte (an Stelle der eigentlich gemeinten verbesserten Lesart in der
anderen Vorlage)."’

Doch Bach hat normalerweise nicht mehrere Kopien eines Werkes angefertigt und
schon gar nicht in jener Zeit, wo seine Sehkraft bereits merklich nachgelassen hatte.
Es gibt also guten Grund, Klotz" Vorstellung, Bach habe hier mit zwei Vorlagen,
der Erstniederschrift und einer hypothetischen Zwischenquelle [W] gearbeitet,
zuriickzuweisen. Aufgrund der unterschiedlichen Lesarten ist eher anzunehmen,

28 Siehe NBA 1V/2 Krit. Bericht (H. Klotz), S. 95, 90 und 96.
2 Ebenda, S. 96.
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daB sowohl Schmids Stichvorlage als auch A auf Bachs Kompositionsniederschrift
(im folgenden [U2]) zuriickgehen.

Am Ende des Kritischen Berichts, in einer Liste all jener Varianten, von denen nicht
zuvor schon die Rede war, fithrt Klotz aus Variation V nur zwei an.’” Die erste hatte
er in Wirklichkeit bereits anderweitig diskutiert, bei der anderen handelt es sich um
eine Stelle, bei der er zuvor schon einen Stichfehler Schmids eingerdumt hatte. Er
kommt damit, wie schon bei den Variationen I-IV, zu dem Schlu}, daB die
Lesarten von Q ilter als die aus Quelle A sind.

Es gibt aber sieben weitere Lesartenunterschiede, die bei Klotz iiberhaupt nicht
diskutiert werden (siche Notenbeispiele 2a—g):

Beispiel 2: Varianten zwischen den Quellen A und Q in Vanation V.
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30 Diese beiden Varianten finden sich in T. 15 auf der ersten Zihlzeit und in den Zahlzeiten 3
und 4 von T. 37.
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Allem Anschein nach dient die in Beispiel 2a wiedergegebene neue Lesart von Q
mit ihrer Oktavierung dazu, die betrichtliche Spanne von mehr als 3'/, Oktaven
zwischen Sopran und BaB, die in der offenbar ilteren Fassung A stand, zu iiber-
briicken und vielleicht auch um den Eindruck einer dritten Stimme in der diinnen
zweistimmigen Textur zu vermitteln. Bei den Beispielen 2b und ¢ muB3 die Frage
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offenbleiben, welche der beiden Lesarten dlter, welche jiinger ist, obgleich in Bei-
spiel 2b die Lesart von Q durchaus eine spitere Revision gewesen sein mag, um
die tongetreue Wiederholung der Passage aus T. 16 und 17 zu vermeiden. Bei
Notenbeispiel 2d ist die Lesart von Q zweifellos die raffiniertere, selbst wenn der
Eingriff nur eine einzelne Note betrifft. Indem Bach das wiederholte E durch C
ersetzt, gewinnt die Passage melodisch an Zielstrebigkeit und erhilt damit einen
groBen Impuls. Notenbeispiel 2e vermittelt den Eindruck, als seien die parallelen
Quinten aus Q mit der revidierten Lesart von A aufgehoben worden. Die Varianten
in den Notenbeispielen 2f und 2 g liegen auf einer Ebene: In beiden Fillen liefert
Q eine Diminution einer Viertelnote, wobei die zweite Note mittels Stimmkreu-
zung einen Sprung in einen Akkord vornimmt. In beiden Fillen dient die Diminu-
tion dazu, den harmonischen Kontext klarzustellen und den Klang voller zu ma-
chen. Offenbar ist dies eine verfeinerte Lesart.

Kehren wir noch einmal zu den drei Varianten, die Klotz diskutiert, zuriick. Auch
wenn es in Quelle Q Quintparallelen zwischen Sopran und Alt gibt: kann man
hieraus zwingend folgern, daf3 dies die frithere der Lesarten ist? Wie oben schon
gezeigt wurde, traten bei der Revision der freien Stimme in Variation III in minde-
stens einem Fall neue Probleme auf. Ist es nicht denkbar, daB} die Lesart von A doch
die dltere ist und Bach sie nur deshalb geédndert hat, um den Einklang, der zwischen
Sopran, Tenor und Bal} entstanden war, zu vermeiden und dabei zu guter Letzt
mit parallelen Quinten dastand ? Andererseits ist die Richtigkeit von Klotz’ Inter-
pretation der Varianten in den beiden ersten Beispielen kaum zu bezweifeln, ob-
gleich zu beachten bleibt, dafl es in A noch weit mehr Abweichungen von einer
streng kanonischen Imitation als in Q gibt. Bei keiner dieser anderen Stellen kommt
Klotz auf den Gedanken, von der Lesart von A anzunehmen, daf} sie dlter sein
miusse. Er tut es nur hier, wo der Fall ein einziges Mal in Q auftritt. Somit lieBe
sich sogar iiber die Interpretation dieses auf den ersten Blick eindeutigen Befunds
streiten. Nur im Falle der dritten Stelle rdumt selbst Klotz freimiitig ein, daf die
Lesart von Q die deutlich reifere Losung darstellt.

Von den neun Varianten im Notentext der Variation V deuten zwei auf A als spi-
tere Fassung, zwei sind indifferent (wobei die erste vielleicht doch eher zugunsten
von Q als spiterer Lesart spricht), wohingegen fiinf vermuten lassen, daB Q die
jiingeren Lesarten enthilt. Das Ergebnis fillt also nicht eindeutig aus, doch zeigt
sich eine deutliche Tendenz zugunsten der Annahme, daB fiir Variation V Quelle Q
die spitere Quelle darstellt. Eine mogliche Erklirung fiir die beschriebene Mehr-
deutigkeit ist vielleicht, daB die beiden Quellen annihernd zur selben Zeit ent-
standen sind, so daf sich ihre Lesarten iiberlappen und beide Fassungen urspriing-
liche und revidierte Lesarten enthalten mogen.

Die dritte Schicht: Variation IV

Klotz und andere Bach-Forscher unterlagen einem grundlegenden Miverstindnis,
wenn sie annahmen, dafl Bach alle fiinf Variationen in A auf einmal eingetragen
hat. Vielmehr konnte bereits gezeigt werden, daB Variation IV wenigstens ein Jahr
spater als die iibrigen Variationen zum Stich ging. Damit stellt sich die Frage, ob
Variation IV nicht iiberhaupt nachkomponiert wurde und ob sie vielleicht auch in
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Abb. 2. Liicke zwischen dem Abschluf} von Variation III und dem Beginn von Variation [V
in Quelle A.

A erst nach einer Unterbrechung in einem zweiten Anlauf eingetragen worden ist.
Hierbei hilft eine genaue Analyse der Quellen weiter.

Nach dem Doppelstrich, der die ersten drei Variationen beschlief3t, bleiben vor der
Akkoladenklammer der nichsten Variation etwa 1,5 cm vom Notensystem frei
(Abbildung 1). Am Ende der Variation III steht jedoch ein Schlufizeichen nach
jedem der Doppelstriche und vor der Klammer fiir Variation IV wurde die Angabe
a2l Clav: | et|Pedal.“ in den freien Raum eingefiigt (Abbildung 2). Zudem wur-
den alle Systeme auf fol. 53r sowie die ersten drei Systeme auf fol. 53v mit einem
anderen Rastral als die ersten fiinf Seiten des Werkes in A gezogen. Der dritte
Zwischenraum jeder Notenzeile ist merklich breiter als die anderen drei Zwi-
schenriume (vergleiche Abbildungen 2 und 3). Die Beobachtung, dal der Wechsel
des Rastrals mit einem neuen Blatt einsetzt, legt die Annahme nahe, daf dieses zu
einem spiteren Zeitpunkt, nach einer Unterbrechung des Kopiervorgangs rastriert
wurde. Nimmt man alle Ergebnisse der Quellenuntersuchung zusammen, so kann
man die folgende Rekonstruktion der Ereignisse erhalten.

Bach trug die Variationen L, II, V und III in A auf einmal ein. Als er mit Variation
III fertig war, brach er ab, denn vorerst gab es nichts zu kopieren, und malte nur
noch das SchluBzeichen als Schmuck. Als er wieder auf das Manuskript zuriickkam
muf einige Zeit vergangen gewesen sein, denn mit Blick auf den Gesamttitel (und,
meiner Uberzeugung nach, wegen der Art, wie die Vorlage notiert war) ist die An-
gabe ,mit zwei Clavieren und Pedal* eigentlich iiberfliissig. Diese hiitte er wohl
kaum beigefiigt, wenn die Eintragung von Variation IV unmittelbar auf diejenige
von Variation III gefolgt wiire.

Als Vorlage bei der Ubertragung von Variation IV in A diente Bach ein Komposi-
tionsmanuskript in Partitur mit vier Systemen (im folgenden als [U3] bezeichnet).
Er begann mit seiner Abschrift von Variation IV auf fol. 52v, wo noch einige — mit
dem urspriinglichen Rastral gezogene — Systeme frei waren, und trug hier die er-
sten 14 Takte ein. Die Eintragung der restlichen 27 Takte setzte er auf dem — ab-
weichend rastrierten — niichsten Blatt fort, wobei er von der SchluBseite (fol. 53v)
nur noch die erste Akkolade benotigte. Die zweite und dritte Akkolade blieben leer
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und wurden erst spiter fiir das Choralvorspiel ,,Vor deinen Thron tret ich hiermit™
BWYV 668 benutzt.

Fassung A reprisentiert demnach zwei unterschiedliche Stadien der Quellen-
geschichte dieser Sammlung. Strenggenommen handelt es sich nicht um nur eine
Quelle, die von Anfang bis Ende geschrieben worden wire, sondern in Wirklich-
keit um deren zwei: Die erste enthilt die Variationen I, I, V und III und die zweite
die Variation I'V. Diese Einschitzung wird weiter unterstiitzt durch die Beobach-
tung, dal die beiden Schichten auch sehr unterschiedlich notiert sind.

Die Verteilung und Spezifik der Korrekturen in Quelle A ist hochst aufschluBreich.
Es gibt keine Korrekturen in Variation I und in den Variationen IT und V jeweils nur
bei einer einzigen Note: diese diente im letztgenannten Fall vermutlich der Be-
richtigung eines Schreibfehlers. In Variation III wurden vier Korrekturen mittels
Rasur vorgenommen. Auch hier handelt es sich um Anderungen bei Einzelnoten
und alle stehen in den kanonischen Stimmen, so daf es sich eigentlich nur um zwei
Korrekturen handelt. Bei der ersten Stelle gibt es keine Notenhilse oder Balken,
was dafiir spricht, da die Revision unmittelbar beim Eintragen erfolgte: in diese
Richtung deutete auch die oben ausgefiihrte Analyse dieser Variation. Bemerkens-
werterweise stammen drei der vier Beispiele fiir bei Klotz unerwihnt gebliebene
Korrekturen, die Emery anfiihrt,*! aus Variation V. Genaugenommen stehen in
Variation IV in A mehr Korrekturen als in den anderen vier Variationen zusammen.
Zudem ist auch die Art der Revisionen in Variation I'V gédnzlich anders. Bei den vier
zuerst entstandenen Variationen handelt es sich stets um Korrekturen der Tonhdhe
von Einzelnoten. Bei Variation IV werden hingegen Noten hinzugefiigt, Rhythmen
prizisiert und Melodielinien gedndert. Das heif3t, Variation IV wurde zunichst ohne
echte Revision in A eingetragen; es bedurfte daher nachtriiglich zusitzlichen kom-
positorischen Handelns, um die Variation auf den gleichen Stand wie die iibrigen
in dieser Quelle zu bringen. Withrend die Quelle hinsichtlich der Variationen I, II,
V und III als Reinschrift angesehen werden kann, stellt Variation IV in A eher eine
Revisionskopie dar.??

Smend hat als erster die Korrekturen in A beschrieben. Er bemerkte die Rasuren
und hielt dazu fest, daf diese ,.die Lesarten von St [hier gemeint: unsere Quelle Q]
als urspriinglich auch hier stehend erkennen lassen [das heiBt die Lesart ante cor-
recturam von A].“*® Danach diskutiert er zwei dieser Eingriffe. Der erste, der
aus Variation III stammit, stiitzt in der Tat Smends Annahme. Sein zweites Beispiel
muB sich auf T. 15 von Variation IV beziehen. Meine genaue Untersuchung des
Autographs A ergab jedoch, dal hier iiberhaupt keine Rasur vorliegt. Vielmehr
liefert dieselbe Stelle im Comes bei T. 29f. genau die umgekehrte zeitliche Ab-
folge der Lesarten. Die angebliche Lesart ante correcturam im Dux bei T. 15 ist
eindeutig die Lesart post correcturam beim Comes. Bach revidierte nur den
Comes durch Rasur, griff aber in die urspriingliche Version des Dux nicht ein. Die

W. Emery, On Evidence (wie FuBnote 9), S. 251.
* Dieser grundlegende Unterschied des Zustands von Var. IV wird durch Alfred Diirr unter-
strichen, der die autographe Fassung dieser Variation in A als ,Umarbeitungsschrift™
bezeichnet. Siehe Johann Sebastian Bach: Seine Handschrift — Abbild seines Schaffens,
Einfiithrung und Kommentar von A. Diirr, Wiesbaden 1984, zu Abbildung 79.
Siehe FE. Smend, Bachs Kanonwerk (wie FuBnote 6), S. 6.
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Lesarten post correcturam sowohl im Dux als im Comes, die in Q anzutreffen
sind, basieren offenkundig auf der Lesart post correcturam des Comes von A oder
auf einer Zwischenquelle mit den entsprechenden Korrekturen (siehe Noten-
beispiel 3).

Beispiel 3: Zeitliche Abfolge der Varianten zwischen den Quellen A und Q in Variation IV, T. 15 und 29 f.

DUX (T. 15) COMES (T. 29-30)

A v A (ante correcturam)

Es gibt iiberdies nur eine einzige Stelle, wo die Lesart ante correcturam in A der
Lesart von Q genau entspricht. Im Gegenteil, gerade die Lesarten post correcturam
in A stimmen regelmiBig mit den Lesarten von Q iiberein. Dieser Quellenbefund
widerlegt, wenigstens in einem gewissen Grad, die These, die Smend und nachher
Klotz vertreten haben, daB Q durchweg iltere Lesarten als A iiberliefert. Die Les-
art ante correcturam von Variation 1V, die Bach urspriinglich in A eintrug, ist élter
als die jener Quelle, nach der Schmid seine Stichvorlage Kopierte.

Bei einer der Varianten, der Altstimme auf der 2. Zihlzeit von T. 29, verglich Klotz
die Lesart der Quelle Q mit der Lesart post correcturam von A und leitete hieraus
eine hypothetische Lesart ante correcturam ab (siehe Notenbeispiel 4).

Beispiel 4: Varianten in Variation 1V, T. 29.

A (ante correcturam) A (post correcturam)
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Klotz (Rekonstruktion)
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Die von Klotz ermittelte urspriingliche Lesart enthilt Quintparallelen zwischen Alt
und Tenor. In Q sind diese vermieden, indem die dritte Sechzehntelnote h statt a
lautet, eine Losung, die er als ..nicht so sehr giinstige Vorausnahme* bezeichnet.**
Die Lesart post correcturam von A umgeht beide Probleme, die Parallelen und die
Vorwegnahme, auf einmal. Klotz nutzte diese Deutung um seine These zu stiitzen,
daB von den beiden Quellen A die spiteren Lesarten enthilt. Klotz hat aber nicht
darauf hingewiesen, daB die von ihm zitierte Lesart aus A die Version post correc-
turam einer ilteren Lesart ist, die Bach urspriinglich eingetragen hatte. Diese und
nicht die von Klotz angenommene Lesart reprisentiert das Ausgangsstadium fiir
die Chronologie der Fassungen.

In diesem Fall konnte man vielleicht dartiber streiten, ob die Lesart post correctu-
ram A spiiter ist als die Lesart Q. wie Klotz behauptet, aber sie widerspricht allen
sonstigen Aussagen der Quellen. Zwar stimmt es, dal Q eine zielstrebige Diminu-
tion der Lesart ante correcturam von A darstellt, doch wird man auch einwenden
konnen, daB die Lesart von A wenig zu einer Losung des Problems der Quint-
parallelen beitrigt. Was noch stirker wiegt ist, daB} eine Untersuchung des Rhyth-
mus die Abfolge A (ante correcturam) — A (post correcturam) — Q suggeriert. So
wie Bach in seiner élteren Lesart post correcturam die Revision der BaBstimme
zugunsten der Diminution der Lesart ante correcturam in T. 22, Zihlzeit 3, aufgab,
konnte er nicht auch in diesem Fall die Revision der Altstimme zugunsten einer
Diminution einer Lesart ante correcturam in Q verworfen haben ?

Vier der Varianten zwischen Lesarten ante und post correcturam, nimlich in den
T.3. 18 und 30 auf der ersten Zihlzeit und in T. 22 auf der dritten Zihlzeit, haben
mit Anderungen der BaBstimme zu tun. Bei der Revision des Notentextes von A
war es eines von Bachs Hauptanliegen, die BaBstimme in unterschiedlicher Weise
zu verbessern. Da der BaB den Sopran in Augmentation kanonisch imitiert, bedeu-
teten alle Verinderungen der BaBlinie jedoch eine Aufgabe der strikten kanoni-
schen Imitation und waren daher auch in die Sopranstimme zu iibernehmen, wenn
das Kanonprinzip aufrechterhalten werden sollte. In den Fillen 1 und 4 bestehen
die Revisionen darin, daB die Terzschritte in Achtelnoten mit Durchgangsfiguren
in Sechzehntelnoten aufgefiillt werden, was sich in der Sopranstimme als Zwei-
unddreiBigstelnoten niederschligt. In diesen beiden Fillen gibt es kein Problem aus

* Siehe NBA IV/2 Krit. Bericht (H. Klotz), S. 91.
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Sicht der Harmonie oder bei der Eintragung in den Sopran; beide wurden daher
auch fiir den Sopran tibernommen. Bei den beiden anderen Fillen hitten sich je-
doch harmonische oder klangliche Probleme ergeben, so daB Bach auf die Uber-
nahme in den Sopran verzichtete.

Dieser Nachweis ist aus zwei Griinden von Bedeutung. Erstens heif3it dies, dal3
Bach bei seinen Anderungen am ante-correcturam-Notentext von A nicht auf
eine Vorlage zuriickgriff. In diesen Fillen iiberarbeitete er einfach den Bal3, ohne
dabei — wie notwendig — auf den Sopran Bezug zu nehmen. Hitte er nach einer
Vorlage gearbeitet, so hitten sich iiberall entsprechende Korrekturen in der
Sopranstimme gefunden. Zweitens wird deutlich, daf} eine verhiltnisméBig sub-
stantielle Kompositionsarbeit auch noch in diesem Stadium stattfand. Das bedeutet
aber, daf der Text von A selbst nach der Revision noch bestimmte Unebenheiten
aufweist.

In Q verlaufen hingegen Sopran und Bali durchweg als strenger Kanon. Drei der
Revisionen in der Balstimme aus A sind hier in der jeweiligen Lesart post correc-
turam beibehalten, wiihrend sich die vierte als unpraktikabel erwies, wenn sie in
den Sopran iibernommen worden wiire. Dies und die Anlage als Partitur lassen ver-
muten, daB Q nach Quelle [U3] kopiert wurde, die Bach erneut iiberarbeitete und
zwar spiter als die Revision von A, soweit sie in den Lesarten post correcturam
ihren Niederschlag fand.

Nachdem also das Verhiltnis dieser beiden Quellen richtiggestellt wurde, steht eine
Rekonstruktion der Quellengeschichte von Variation IV an. Am meisten Aufschluf3
geben hier die Ansammlung von Korrekturen und Revisionen in den drei oberen
Stimmen im vorletzten Takt von A sowie der Vergleich eines Details daraus mit der
Parallellesart von Q. Bei dem Detail handelt es sich um die Notierung fiir die tiber-
gebundene Halbenote in der tiefsten dieser Stimmen am Beginn von T. 41. Q lie-
fert dabei eine notationstechnische Besonderheit: Hier stehen zwei tibergebundene
Viertelnoten, an die noch ein Sechzehntel angehingt wird. In A trug Bach zunichst
eine Viertelnote ein, ersetzte sie aber sofort durch eine Halbenote (Siehe Abbil-
dung 3).

Fiir den Befund in A gibt es drei iiberlegenswerte Deutungen. Hiervon scheidet das
bei Kompositionsniederschriften hiufig zu beobachtende Verfahren, dafl Bach sich
zunichst tiber die Linge der Note im Unklaren war, aus, da es sich um eine Revi-
sionskopie handelt.

Die zweite Losung mag als wahrscheinlicher gelten: Bach konnte sich bei der
Ubertragung schlichtweg geirrt haben. Moglicherweise gab es in der Vorlage einen
Systemwechsel in der Taktmitte. Wenn dort zufillig eine Halbenote stand, mufite
sie in zwei iibergebundene Viertelnoten aufgespalten werden. Beim mechanischen
Abschreiben wird der Abschreibende die Viertelnote iibernehmen, auch wenn es in
seiner Niederschrift keinen AnlaB fiir einen Systemwechsel gibt, und muf} diese
dann in eine Halbenote dndern. In diesem Fall greift die Erkldrung wohl nicht: An
anderer, oben bereits erwiihnten Stelle, unterlief Bach ein derartiger Fehler nicht
und Bach hatte wohl keine Veranlassung fiir einen Systemwechsel in der Mitte des
vorletzten Taktes eines Stiickes. In derartigen Fillen hitte Bach eher den Schlul3-
teil ohne Riicksicht in das System gepreft und notfalls die Notenzeilen etwas ver-
lingert. SchlieBlich bliebe unerkliirlich, warum diese Notierung spiter wieder in Q
auftaucht, wenn sie doch in A bereits korrigiert war.
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Abb. 3. Die SchluBtakte von Variation IV im Autograph (Quelle A) und im Erstdruck
(Quelle Q).

Der harmonische Kontext gibt den Ausschlag zugunsten der dritten denkbaren
Interpretation. Die urspriinglich in A eingetragene Version fiihrt, wenn man das e
tiber das zweite Viertel des Taktes hinaus hilt, zu einer aulerordentlich dissonan-
ten Harmonie bei der dritten Achtelnote. Der Sprung ¢”—f" in ZweiunddreiBigstel-
noten in der Oberstimme erscheint hier besonders problematisch. Dieser Quellen-
befund 1Bt vermuten, daB die urspriingliche Lesart von [U3] keinen Einzelton
von der Linge einer Halbenote, sondern zwei Einzelnoten von der Dauer je eines
Viertels enthielt. Die zweite dieser Viertelnoten in der dlteren Lesart mull aber F
gewesen sein. Die dann resultierende Subdominante iiber dem Pedalton C liefert
nicht nur einen konsonanten Kontext fiir die Téne ¢” und f der aufsteigenden
reinen Quarte in der Sopranstimme, sondern auch eine viel klarere harmonische
Struktur. Die Lesart ante correcturam aus A stellt somit eine Ubergangslesart dar
zwischen der gerade ermittelten und der endgiiltigen Lesart, wie sie in A post cor-
recturam und auch in Q erscheint.

Die genannte Rekonstruktion erlaubt es uns, bei der Entstehungsgeschichte von
Variation IV einen Schritt weiterzukommen (siehe Notenbeispiel 5).

Wie iiblich diirfte Bach mit einem Entwurf, der Kompositionsniederschrift [U3],
begonnen haben, die in diesem Fall besonders wichtig war, um die Fithrung der
kanonischen Stimmen in der Kombination mit dem Cantus firmus auszuarbeiten.
Bach nahm in der Folge Anderungen an dieser Kompositionsniederschrift vor. Bei
T. 41 hat Bach dann wohl, wie sonst auch, wenn er Tonhohen um eine Sekunde
verandern wollte, einfach den Notenkopf der zweiten Viertelnote F nach unten hin
vergroBert und die beiden — nun auf gleicher Hohe stehenden — Tone mit einem
Haltebogen verbunden. Nach dieser Vorlage hat Bach offenbar urspriinglich den
Notentext unkorrigiert nach A iibertragen. Mechanisch kopierte er zunichst die
erste Viertelnote und den Haltebogen. Doch noch ehe er die — in der Vorlage geén-
derte — zweite Viertelnote iibertrug, bemerkte er den Grund fiir die ungewohnliche
Notierung der Vorlage. Er dnderte die Note in eine Halbenote und verlingerte den
urspriinglich kurzen Bogen, bevor er das Abschreiben fortsetzte. Bach nah"m dann
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Beispiel 5: Quellenfiliation fiir Variation IV, T. 41.

A

(ante correcturam)

. %% 11;%-9;, ——

— e

(post correcturam)
0 FrEEQ E: E:;

——y I

— e
T
|
1]




J. S. Bachs Kanonische Veridnderungen iiber ,.Vom Himmel hoch” (BWV 769) 33

Revisionen in A vor und gelangte damit zur Version mit den Lesarten post correc-
turam. Spater iiberarbeitete er [U3], indem er einige Lesarten post correcturam aus
A als Revisionen iibernahm, andere wieder verwarf, und den Notentext weiter ver-
feinerte. Auch wenn die Passage in Q mit der Lesart post correcturam in A iiber-
einstimmt, kann Schmid seine Stichvorlage nicht nach A kopiert haben. Sonst
stiinde im Druck gewiB nicht die ungewohnliche Uberbindung mit den beiden Vier-
telnoten e. Vielmehr muB er als Vorlage die revidierte Kompositionsniederschrift
verwendet haben, die diese Aufzeichnungsform aufwies.

Dieser Befund legt die Annahme nahe, daB} die Lesart post correcturam in A schon
eingetragen war, ehe Schmid seine Stichvorlage anfertigte, eine SchluBfolgerung,
die durch eine Untersuchung der weniger substantiellen, eher kosmetischen Les-
arten, die sich zwar in Q, nicht aber im Text post correcturam von A finden, be-
statigt wird. Wihrend alle Ornamente aus A in Q wieder anzutreffen sind, gibt es
Verzierungen in Q. die sich in A nicht finden. Hinsichtlich der Bogen ist der Be-
fund auffdlliger: In A gibt es keinen einzigen Bogen, wihrend in Q. vor allem in
der zweiten Hilfte des Stiickes, zahlreiche Bogen stehen. Zudem gibt es drei Fille
von Alterierungen nach einem zuvor aufgetretenen Vorzeichen, die in Q stehen,
nicht aber in A. In jedem dieser Fille liefert Q eine glattere, endgiiltigere, bis ins
Detail hinein klarere Fassung.

Der Quellenbefund fallt damit ziemlich eindeutig aus. Die Lesarten post correctu-
ram aus Variation IV in A sind élter als die spdteste Revision, die Bach in [U3]
vornahm. der Quelle, nach der Schmid seine Stichvorlage anfertigte. Wie bei den
beiden dlteren Schichten der Komposition nahm Bach Revisionen an seiner ur-
spriinglichen Niederschrift vor. Variation IV ist aber dahingehend singulir, daf die
zweite Revision von [U3] auf die Lesarten post correcturam von A zuriickgreift.
Das heift. dal die Eintragung von Variation IV in A in Wirklichkeit keine Rein-
schrift darstellt, sondern eine Art zusitzlicher Arbeitskopie in Orgelnotation, die
mehrere Stadien der Revision widerspiegelt.

Dal diese abschlieBende Variation zu einem deutlich spiteren Zeitpunkt als die Va-
riationen I-III und V entstanden ist, ist meiner Ansicht nach so zu verstehen, daB
Bach zogerte, Mizlers Societit beizutreten. Erst als er sich zum Beitritt entschlos-
sen hatte und hierfiir die Kanonischen Verdnderungen als Gabe vorsah, beendete er
den Zyklus. Wenn dem so wire und wenn wir uns Spittas Annahme anschliefen
wollen, daB Bachs Entscheidung erst im Friihjahr 1747 erfolgte,* dann diirfte auch
die Komposition von Variation IV in diesen Zeitraum fallen. Da die Platten fiir
diese Variation, wie oben dargelegt, wahrscheinlich irgendwann im Sommer 1747
gestochen wurden, ist es moglich, dal Schmid seine Stichvorlage fiir diesen Satz
anfertigte, als er sich zur Ostermesse 1747 in Leipzig aufhielt, jedenfalls ehe Bach
Anfang Mai nach Potsdam aufbrach. Der groBere Teil der Revisionen von Varia-
tion IV und die Einrichtung der revidierten Kompositionsniederschrift miiBten
dann wohl vor Ostern, vielleicht wihrend der Fastenzeit, im Marz und April 1747
vorgenommen worden sein.

35 Spitta IL, S. 505 und 846.
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Zusammenfassung

In der Riickschau zeigt sich, dafl die Versuche der Bach-Forschung, zu einem ein-
deutigen Ergebnis in der Frage zu kommen, welche der beiden Hauptquellen, der
Originaldruck Q oder die autographe Reinschrift A die ,.Fassung letzter Hand" dar-
stellt, ein irrefithrendes Unterfangen war, weil die Quellensituation eine Schwarz-
Weil-Malerei gar nicht zuldBt. Beide Quellen stellen vielschichtige Komplexe dar,
deren Beziehungen zueinander sich in jedem Stadium ihrer mitunter verworrenen
Entstehungsgeschichte anders gestalten. Zusammenfassend 146t sich festhalten:
Die Lesarten der Variationen I-IIT aus Q sind élter als die von A. Im Falle von
Variation V ist der Befund tiber die Abfolge der Fassungen recht uneinheitlich: die
Beobachtung, daB diese Variation in beiden Quellen gleichartig angelegt ist, ldft
vermuten, daB beide Fassungen etwa zur selben Zeit, vielleicht sogar in der Zeit-
folge sich iiberlappend, entstanden sind. Die Fassung der Variation IV aus A geht
zeitlich derjenigen des Originaldrucks Q voran. Das zeitliche Verhiltnis der
Fassungen zueinander ist somit fiir jede der drei Schichten der Komposition ein
anderes.

Damit ist auf die Kanonischen Verinderungen iiber ,,Vom Himmel hoch® BWV 769
das Konzept einer ,,Fassung letzter Hand* tiberhaupt nicht anwendbar, ja es erweist
sich sogar als fiir das Verstindnis des Werkes kontraproduktiv. Schon ein um-
fangsmiiRig so bescheidener Zyklus wie dieser ldft erkennen, wie sehr Bach zu
Ergiinzungen neigt, zeigt seinen unstillbaren Drang, eine gegebene Idee auszu-
arbeiten und die kompositorischen Maoglichkeiten eines Themas konsequent
auszuschopfen. Angesichts dessen, daB sich Bach mit bestimmten Werken iiber
lingere Zeitridume beschiiftigte, wobei sich sein Ansatz durchaus éndern konnte, ist
die Quellensituation notwendigerweise komplex und manchmal durchaus wider-
spriichlich. Es zeigt sich deutlich, daf Bach zu einigen seiner Kompositionen wie-
der und wieder zuriickkehrte, so daf sich der Eindruck aufdringt, er habe sie als
..works in progress* angesehen. Der positivistische Begriff einer ,.Fassung letzter
Hand* scheint demnach seinem kiinstlerischen Ansatz in eigentiimlicher Weise
ganz fremd gewesen zu sein.

Ubersetzt von Ulrich Leisinger (Leipzig)



