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THEODOR BIEBRICH

geboren am 26. Oktober 1876 in Leipzig-Neureudnit
gestorben am 4. Dexember 1954

Mit Verlagsdirektor Theodor Biebrich ist der alteste Mitarbeiter in der
Leitung der Neuen Bachgesellschaft heimgegangen. Im gleichen Jahr,
in dem die Neue Bachgesellschaft gegriindet wurde, trat Theodor
Biebrich als Bibliograph (spiter als Werbeleiter, Verlagsprokurist und
seit 1940 als Verlagsdirektor) bei Breitkopf und Hartel in Leipzig
ein, nachdem er vorher als Buchhandler in Leipzig, Wien, Libeck und
Alexandrien titig gewesen war und sich durch Studien bei Kretzschmar
und HeuB auf das Amt eines Musikverlegers im besonderen geriistet
hatte. Seine organisatorischen Gaben und sein nie rastendes Streben,
die ihm iibertragenen Aufgaben lebendig und anregend durchzufithren,
gaben dem Verlag Veranlassung, ihm die Geschaftsfithrung einer Reihe
von musikalischen Gesellschaften anzuvertrauen: Genanat seien die
Max-Reger-Gesellschaft, die Gluck-Gesellschaft, die Handel-Gesell-
schaft und die Deutsche Musikgesellschaft. Aber das Herz Theodor
Biebrichs hing doch an der Neuerm Bachgesellschaft, deren Weg er
von Anfang an begleitet hat und deren Geschiftsfihrung von ihm
in groBer Treue wahrgenommen wurde. So hat er auch an der Wieder-
belebung der NBG cinen hervorragenden Anteil gehabt; ohne ihn
und seinen selbstlosen Einsatz beim Neuaufbau der im Kriege zer-
storten Leipziger Geschaftsstelle wire sie schwerlich gelungen. Seine
Verdienste als Geschaftsfiihrer wurden 1951 dadurch anerkannt, daf3
er in den Verwaltungsrat’ der Gesellschaft berufen wurde und nun
selbst aktiv iiber die Geschicke der Bachgesellschaft mitbestimmen
konnte. Wir gedenken des Heimgegangenen in Dankbarkeit. Er ruhe
in Frieden, und das ewige Licht leuchte ihm!

DER VORSTAND DER NEUEN BACHGESELLSCHAFT
D.DR.CHRISTHARD MAHRENHOLZ
DR.H.C.GUNTHER RAMIN
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Die mufikgefchichtliche Stellung der Orgeltriofonaten
von Joh. Seb. Bach

Von Winfried Schrammek (Jena)

Die ,,Sechs Sonaten fiir zwei Klaviere und Pedal®“ von Joh.Seb.Bach
(BWV 525—s530) bilden einen Zyklus, den man durch die Bestimmung fiir
ein Tasteninstrument mit Pedal zu den Orgelwerken rechnen kann, den
man aber auch (eben als Sonatenzyklus) fiir ein Gegenstiick zu den Kammer-
musikzyklen Joh. Seb. Bachs halten kann.! Zahlt man die ,,Sechs Sonaten
fiir zwei Klaviere und Pedal® zu den Orgelwerken Bachs (und damit zur
Kirchenmusik im weiteren Sinne), dann nehmen sie unter den Priludien,
Fugen, Fantasien, Tokkaten und Choralbearbeitungen durch ihre sti-
listische und formale Eigenart als Triosonaten eine Sonderstellung ein.
Zihlt man die ,,Sechs Sonaten fiir zwei Klaviere und Pedal“ zu den
Kammermusikwerken Bachs, dann nehmen sie durch ihre konsequente
dreisitzige Anlage und vor allem durch die Verwendung nur eines Tasten-
instrumentes (wahrscheinlich sogar der Orgel) auch hier eine Sonder-
stellung ein. Aus dieser eigentiimlichen Situation ergibt sich einerseits die
Frage nach der Instrumentierung und andererseits die Frage nach den sti-
listischen und formalen Besonderheiten dieser Sonaten. Beide Fragen einer
Losung niher zu bringen, um dadurch die musikgeschichtliche Stellung
der Sonaten klarer zu erkennen, soll das Ziel dieser Studie sein.?

1

Im Jahre 1844 begann F.K. Griepenkerl die erste Gesamtausgabe der
,,Orgelwerke Joh. Seb. Bachs herauszugeben. Die ,,Sechs Sonaten fiir
swei Manuale und Pedal® veroffentlichte er im ersten Band; in dem Vor-
wort heiBt es: ,,Eigentlich sind die sechs Sonaten und die Passacaille fiir
ein Clavichord mit zwei Manualen und dem Pedal geschrieben ..."
Auf der nichsten Seite kann man jedoch lesen: ,,Sehr belehrend wiirde es
sein, hitte der Komponist selbst die Register angegeben, mit denen diese

1 Wnter cinem Zyklus versteht man hier eine Reihe von Musikwerken, die nach dem Willen des Komponisten
in inhaltlicher und formaler Hinsicht zusammengehoren. Dies trifft sowohl fiir die Sechs Sonaten fur zwei
Klaviere und Pedal als auch fir die folgenden Bachschen Werke zu:

Sechs Sonaten fiir Violine und obligates Cembalo (BWV 1014—1019)-

Sechs Suiten fiir Violoncello allein (BWV 1007—1012).

Drei Sonaten und drei Partiten far Violine allein (BWV 1001—1006).

Drei Sonaten fiir Viola di Gamba und obligates Cembalo (BWV 1027—1029)-

Drei Sonaten fiir Querflote und obligates Cembalo (BWV 1030—1032).
Ob dagegen die Brandenburgischen Konzerte noch als Zyklus in diesem Sina anzusprechen sind, ist schwer
zu eatscheiden, da hier die (zwar immer in gewissen Grenzen vorhandenen) formalen Unterschiede zwischen
den ecinzelnen Werken wesentlich starker spirbar sind. AuBerdem sind dic einzelnen Konzerte sehr unter-
schicdlich instramentiert und wohl erst nachtriglich vom Komponisten auf auBere Anregungen hin zu-
sammengestelle. — Vgl. dic Ausfahrungen H. Besselers zu den Bachschen Zyklen im Kritischen Bericht zur
Neuausgabe der Brandenburgischen Konzerte (Neue Bachausgabe).

* Herrn Prof. Dr, H. Besseler bia ich fir die Anregung zu dieser Arbeit sowie fir zahlreiche fordernde Hinweise
und fiar dic mir gewahrte Einsichtnahme in dic Manuskripte der in dieser Studie zitierten Abhandlungen
zu Dank verpflichtet.
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Trios auf der Orgel gespielt werden sollten. ! Diese Meinung wird in der
gesamten nachfolgenden Bachliteratur aufrechterhalten: Alle Forscher, die
sich mit diesem Opus befaBthaben?, sind sich einig, daB die ,,Sechs Sonaten**
zur Bachschen Orgelmusik gehoren und daB sie auf der Orgel ,,von herr-
licher Wirkung® sind — aber genauso einig ist man sich in der Annahme,
daB die Sonaten ,,eigentlich* fiir Pedalklavier oder -cembalo ,,gedacht zu
sein scheinen®.

Dieser offensichtliche Widerspruch, der nur aus einer falschen Auslegung
der Quellen entstanden sein kann, stellt hier die Aufgabe, die frithesten
Ausgaben und Erwihnungen der Sonaten (bis 1844) nach auffithrungs-
praktischen Bemerkungen hin zu untersuchen. Vielleicht liBt sich dadurch
die Frage ,,Pedalklavier oder Orgel?*, die auf die Frage ,,Kammermusik
oder Kirchenmusik?““ hindeutet, klar beantworten.

Hauptquellen fiir die Sonaten sind das Autograph (Deutsche Staatsbibliothek
Berlin, Mus.ms.Bach P 271) und ein teilweises Autograph (P 272). Beide
Handschriften sind ohne Haupttitel. Jede Sonate hat jedoch ihre eigene Uber-
schrift: J. J. Sonata (1, 2,usw.)é 2 Clav. e Pedald; ]. S. Bach. Indem Vorwort zu
Band XV der Gesamtausgabe der Werke Bachs weist W. Rust nach, daf3
die erstgenannte Handschrift die weitaus wichtigere ist. Sie war das Hand-
exemplar Joh. Seb. Bachs bis zu seinem Tode und ging dann in den Besitz
Carl Philipp Emanuels tiber. Sehr wesentlich fiir die Auffihrungspraxis der
Sonaten ist die Tatsache, daB sie nur einen Teil dieser Handschrift bilden.
Das Autograph ist nimlich ein unzerlegbarer Sammelband, in dem sich
sonst nur Orgelwerke finden, die Bach in seinen letzten Lebensjahren
zusammengestellt, iiberarbeitet oder Giberhaupt erst komponiert hat. Es
sind dies die ,,Achtzehn Chorile*, deren letzter (,,Vor deinen Thron tret
ich®) von Bach nicht mehr in der Reinschrift vollendet wurde, die ,,Kano-
nischen Verinderungen ... und auf einem eingelegten Blatt ein Trio
a 2 Clay. e Pedale iber ,,Nun komm der Heiden Heiland*‘. Der Wortlaut
des Titels fiir die kanonischen Verinderungen lautet: VVom Himel hoch, da
kom ich her, per Canones. a 2 Clay: et Pedal. di ]. S. Bach. — Die Bezeichnung
,»fiir zwei Klaviere und Pedal* ist identisch mit der Bezeichnung der sechs
Sonaten. DaB die ,,kanonischen Verinderungen* jedoch ganz zweifellos
fir die Orgel geschrieben sind, geht aus dem Titel des Erstdrucks von
1748 hervor: Einige canonische Verdnderungen, iiber das Weynacht-Lied: Vo
Himmel hoch da komm ich her. vor die Orgel mit 2. Clavieren und dem Pedal . . 3
Auch die ,,Achtzehn Chorile“ sowie das einzelstehende Trio sind natiir-
lich reine Orgelmusik. Einige Choralbearbeitungen sind iiberschrieben mit
In Organo pleno, andere wiederum mit a 2 Clav. e Ped.

Es kann also folgender SchluB gezogen werden: Das Autograph P 2771

! ,,Johann Sebastian Bach’s Kompositionen fiir die Orgel®, Leipzig, C. F. Peters, Bd. 1, 1844, S. III/IV.

* Unter ihnen W. Rust (Vorwort zu Bd. 15 der BGA, Leipzig 1867, S. XIII), Ph. Spitta (,,Johann Sebastian Bach*,
Bd. 2, Leipzig 1880, S. 691f.), A. Schweitzer (,,]. S. Bach®, Leipzig 1908, S. 256f.), G. Frotscher (,,Geschichte des
Orgelspiels*, Bd. 2, Betlin 1935, S. 899f.), H. Kellez (,,Dic Orgelwerke Bachs®, Leipzig 1948, S. 1o1f.), N. Dufourcq
(5,)- S. Bach, Le Maitre de I’'Orguc*, Paris 1948, S. 284f.), W. Schmieder (BWV Leipzig 1950, S. 410).

® Georg Kinsky:,,Die Originalausgaben der Werke Johann Schastian Bachs®, Wien 1037, S. 67f.
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enthilt nur Bachsche Orgelmusik. Die Mehrzahl der Stiicke ist mit @ 2 Clav.
¢ Ped. bezeichnet. Es handelt sich dabei entweder um Trios oder um Choral-
bearbeitungen mit koloriertem c. f. In beiden Fillen ist es Ziel, drei klang-
lich differenzierte Melodielinien auf zwei Manualen und Pedal einander
gegeniiberzustellen; entweder drei gleichberechtigte Einzelstimmen in den
Trios oder einen abgesonderten c. f., die Mittelstimmen und das obligate
Pedal in den Choralbearbeitungen. Stiicke, die mit einem festlichen Ein-
heitsklang dargestellt werden sollen, tragen die Bezeichnung In Organo pleno.
Eine starke Stiitze erhilt dieses Ergebnis durch die Anfithrung des auto-
graphen Sammelbandes im Verzeichnif§ des musikalischen Nachlasses des ver-
storbenen Capellmeisters Carl Philipp Emanuel Bach, Hamburg 1790: Sechs Trios
mit 2 Clavieren und Pedal und obngefebr 20 Vorspielen und ansgefiibrten Chordlen fir
die Orgel. Von der eigenen Hand des Verfassers.! — Es wird kaum zu bezwei-
feln sein, daB unter den ,,ongefehr 20 Vorspielen und . .. Chorilen® die
,»Achtzehn Chorile* und die ,,Kanonischen Verinderungen® gemeint sind.

Eine dhnliche Bezeichnungsweise findet sich iibrigens auch im Bachschen
Orgelbiichlein aus dem Jahre 1717: Von 45 Orgelchorilen tragen 13 die
Bemerkung a 2 Clav. e Pedale, die iibrigen 32 sind unbezeichnet; der Hin-
weis ,fiir Orgel* kommt also im ganzen Band iiberhaupt nicht vor. Dab es
sich aber trotzdem um ausgesprochene Orgelmusik handelt, stinde selbst
dann auBer Frage, wenn der Haupttitel (,,07ge/biichlein®) fehlen wiirde,
wie es bei der Handschrift P 277 leider der Fall ist.
In der Clavieriibung. Dritter Theil von Joh. Seb. Bach (1739) kommt fiinfmal
die Bezeichnung in Organo pleno vor, siebenmal die Bezeichnung 2 2 Clav. e
Pedale. In beiden Fillen aber ist die Orgel gemeint, wie auch hier aus dem
Haupttitel Dritter Theil der Clavier Ubung . . . vor die Orgel klat hervorgeht. —
Auch D. Buxtehude (1637—1707) und J. G. Walther (1684—1748) ge-
brauchen fiir ihre Orgelstiicke mit koloriertem c. f. den Hinweis « 2 Clav.
¢ Ped., ohne dabei das Wort Orgel noch extra zu erwihnen.?
Es kann also festgestellt werden: Um und nach 1700 bezeichnet der Aus-
druck a 2 Clav. e Ped. ausschlieBlich die Orgelspieltechnik mit zwet
verschieden registrierten Manualen und dem obligaten Pedal, nie deutet er
auf den Gebrauch des Pedalklaviers hin! In der Bachzeit existiert iiberhaupt
keine eigene Literatur fiir Pedalklavier.?
! Neudruck BJ 1938f., eingeleitet und b ben von H. Miesner. — Zitat: BJ 1939, S. go.
2 Vgl. die zeitgendssischen Handschriften der Deutschen Staatsbibliothek Berlin, Mus. ms. 30280, Mus. ms. 3024J,
Mus. ms. 22541]1. Lr
2 Ausnahmen konate maa lediglich in der a-moll-Fuge des ,,Wohltemperierten Klaviers I* und in exmgm_!ugend—
werken (z. B. Capriccio E-dur, Fugen in A-dur) von J. S. Bach sowie in den ,,Sonate d’intayolatura per I ofgano
e il cembalo® des Padre Martini schen (Erstdruck: Amsterdam 1742, Neudruck: A. Farrenc: Trésor des pianistes
Bd.IX, ca. 1870). Hier finden sich in den SchluBsteigerungen einzelner Satze Orgelpunkte, die nur mit einem
gchingten?) Pedal wiedergegeben werden konnen. — Zur Orgelmusik gehoren die genanaten Stiicke wegen
ihrer klavieristischen Anlage nicht: groBerer Tonumfang als die Orgel, lebhafte Tanzsatze, ,,Alberti-Basse*, Akkord-
zetlegungen usw. — Der Untertitel ,,Fir Orgel oder Cembalo™ bei Martini erinnert an das 16. und 17- Jahrhundert,
als Orgel- und Klaviermusik noch weitgehend identisch waren. — Selbst in Martinis zweitem Klav::tweﬂ_:,,Sonztc
per ’Organo e il Cembalo®, Bologna 1747 (Neudruck in Heft 5, Reihe I des Mitteldeutschen Musikarchivs, hrsg.
von Lothar Hoffmann-Erbrecht, Leipzig 1054) tritt dieser alte ad-libitum-Titel noch auf, obwohl es sich hier lzngst
um reine Klaviermusik handelt. — Hermn Dr. Hoffmann-Erbrecht danke ich in diesem Zusammenhang fir die mir

erteilten Auskiinfte sowie fiir die mir gewahrte Einsichtnahme in das Manuskript seines inzwischen erschicnenen
Buches ,,Deutsche und italienische Klaviermusik zur Bachzeit™, Leipzig 1954~
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DaB es aber Pedalclavichorde und Pedalcembali gab, ist eine geschichtliche
Tatsache.! Jedoch dienten diese Instrumente nur gewissen praktischen Ver-
suchen und Ubungen, ohne je konzertfahig und literaturtragend zu werden.
Unser heutiges Klavier erfiillt beide Anspriiche: sowohl den der Konzert-
literatur als auch den eines Ubungs- und Versuchsinstrumentes, z. B. beim
Partiturspielen eines Orchesterwerkes.

Wie aus dem NachlaBverzeichnis hervorgeht, besaBl Bach ,,3 Clavire nebst
Pedal“.2 Forkel berichtet, daB Bach auf einem ,,mit Pedal versehenen
Doppelfliigel“ ,,Kunststiicke machte*3: , Nicht minder groB8 war seine
Fertigkeit, Partituren zu iibersehen und ihren wesentlichen Inhalt beim
ersten Anblick auf dem Clavier vorzutragen. Auch nebeneinander gelegte
einzelne Stimmen tibersah er so leicht, daB er sie sogleich abspielen konnte
- .. jaer ging sogar bisweilen so weit, . . . zu 3 einzelnen Stimmen sogleich
eine vierte zu extemporieren, also aus einem Trio ein Quartett zu machen.*
Dann aber heift es: ,,Am liebsten spielte er auf dem Clavichord.* Hinzu-
zufiigen wire, ,,wenn es sich um wirkliche Klavierliteratur handelte!* —
Warum sollte Bach nicht diesen oder jenen Satz aus den Orgelsonaten am
Pedalklavier probiert haben, wenn er ,,nun gern héren wollte, wie es
klinge*? Das heiBt doch noch lange nicht, daB die Sonaten fiir Pedal-
cembalo geschrieben sind!

Nach der Besprechung der autographen Bezeichnungsweise und ihrer
Parallelen sollen noch einige weitere frithe Erwihnungen der Sonaten nach
auffithrungspraktischen Bemerkungen hin untersucht werden.

1754 erschien in L. Chr. Mizlers Musicalischer Bibliothek, Bd. IV, T. 1, der
Nekrolog auf Joh. Seb. Bach von C. Ph. Em. Bach, Joh. Friedr. Agricola
und Mizler selbst.* Bei der Aufzihlung der Bachschen Kompositionen be-
dienen sich die Verfasser der Einteilung in gedruckte und ungedruckte
Werke. Unter Nr. 6 der ungedruckten Werke steht: ,,Sechs Trio fir die
Orgel mit dem obligaten Pedale.“ — In den beiden folgenden Nummern
sind gewiB in erster Linie die ,,Achtzehn Chorile* und das ,,Orgelbiichlein
gemeint: ,,7. Viele Vorspiele vor Chorale, fiir die Orgel. 8. Ein Buch voll
kurtzer Vorspiele vor die meisten Kirchenlieder, fiir die Orgel.* — (Die
»,Kanonischen Verinderungen ...“ fiir Orgel sind unter Nr. 6 der ge-
druckten Werke verzeichnet.)

! Abbildungen und Beschreibungen bei Georg Kinsky: ,,Katalog des Musikhistorischen Museums Wilhelm Heyer*,
Band 1, S. 45, 47, 104, ,Pedalclavichords warenim 18. Jahrhundert vielfach im Gebrauch der Organisten anzutreffen.
(8. 45.) —,,Fir derartige ,Pedale’, deren Spuren man noch an einzelnen Kielfliigeln crkennen kann, war meist keine
besondere Besaitung vorhanden, sondern die Pedaltasten waren durch holzerne ,Abstrakte® an die entsprechenden
Manualtasten gekoppelt. Man bediente sich des Pedals, wenn beide Hinde in der Diskantlage der Klaviatur be-
schaftigt waren, so daf also die BaBtone mit Hilfe des Pedals hervorgebracht werden konaten.” (S. 104.) — Zur
'Darstellung einer obligaten BaBstimme wie in den Orgelsonaten waren solche Pedale also hochst ungeeignet.

* In dem Schriftstiick vom 11. November 1750 tiber die Verteilung des Bachschen Nachlasses an die Erben heiBt es:
»,Und weiln der jungste Herr Sohn, Herr Johann Christian Bach 3. Clavire nebst Pedal von dem Defuncto seel.
bey Lebzeiten erhalten und bei sich hat; solches auch um deBwillen nicht in die Specification gebracht worden,
weil derselbe solche von dem Defuncto seel. geschenckt erhalten zu haben angefiihret, und dieserwegen unter-
schiedene Zeugen angegeben...“ (Spitta I, S.968). — Die FuBnote 3 bei Keller a.a. O. S. 1o1 ist also nicht
ganz zutreffend: ,,Ein Testament hatte Bach nicht aufgesetzt* (Spitta I, S. 761).

? Johann Nikolaus Forkel: ,,Uber Johann Sebastian Bachs Leben, Kunst und Kunstwerke®, Leipzig 1802 — Neu-
druck hrsg. von Josef Miiller-Blattau, 4. Aufl, Kassel 1950 — Zitat S. 32f. des Neudrucks.

4 Neudruck im BJ 1920, S. 11f., hrsg. von B.F. Richter — Zitat S. 21f.
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Ahnlich ist die Einteilung der Bachschen Kompositionen in Gerbers
Hist.-biogr. Lexicon der Tonkiinstler (Leipzig 1790, Teil 1, Sp. 91). Unter
Nr. 6 der ungedruckten Werke sind ,,Sechs Trios fiir Orgel angefihrt.
In Sp. 216 des Neuen hist.-biogr. Lexikons der Tonkinstler von Gerber
(Bd. 1, Leipzig 1812) wird der musikalische NachlaB des Bachschiilers
Joh. Chr. Kittel (+ 1809) angefiihrt. In ihm befinden sich sehr viele Bachsche
,,Orgelsticke” (Autographe und Abschriften). Unter Nr. 48 wird
,,1 Trio in A, von Sebast. Bachs eigener Hand geschrieben® genannt.!
Unter Nr. 49 sind ,,III Sonaten f. z Klav. und Ped. 1 in Es, 1in B und 1 in
Dmoll* verzeichnet. In der Angabe der Tonarten hat offenbar ein Irrtum
gewaltet. (Eine Sonate in B-dur fiir 2 Klav. und Ped. von Bach ist nicht
bekannt.) — Wenn die Tonarten bei Gerber 4-moll, e-moll und C-dur
lauten wiirden, dann konnte man annehmen, daB es sich um dieselben
Handschriften handelt, die in der Musikbibliothek Peters unter der Si-
gnatur Ms. 1 verzeichnet sind: ,,Sonata ex Ci (bzw. Db): a 2 Clavier et
Pedal obligato” und: ,,Sonate (fiir Orgel) in E-moll*. Alle drei Ab-
schriften stammen aus dem ,,Kittelschen Kreise®.
Als Orgelwerke werden die Sonaten mehrfach erwihnt in dem ,,Verzeichnis
der bis zum Jahre 1851 gedruckten (und der geschrieben im Handel ge-
wesenen) Werke von Johann Sebastian Bach®* von Max Schneider?:
a) Im Jahre 1799 bietet der Katalog der Musikalienhandlung des Johann
Traeg zu Wien ,,6 Sonate a tre per L’organo 4 2 Tastature col Pedale
oblig.* als Handschrift zum Verkauf an.
b) Um das Jahr 1813 werden bei Birchall in London ,,6 Organ trios™
gedruckt.
c) 1827 erscheint bei Naegeli, Ziirich, eine ,,Praktische Orgelschule,
enthaltend 6 Sonaten fiir 2 Manuale und obligates Pedal®.
Derselbe Titel wird in der Biographie universelle des Musiciens von F.-]. Fétis
angefiihrt (Bd. 1, 2. Auflage, Paris 1883, S. 199). Es findet sich hier noch
ein Zusatz, der (iibersetzt) lautet: Dasselbe Werk wurde bei Haslinger in
Wien unter dem Titel ,,Sechs Trios fiir die O r gelmit 2 Klav. und Pedal*
veroffentlicht. (Jahreszahl fehlt.)
Als letztes soll die Erwihnung der Sonaten in der Bachbiographie Forkels
besprochen werden.3
Im Kapitel TX behandelt Forkel die Werke Bachs. Auch er unterscheidet
noch (wie der Nekrolog und Gerber) ,,gestochene® und ,;ungedruckte
Werke Bachs®. Letztere teilt er in ,,Clavier und Orgel-Sachen ..., in
Compositionen fiir Bogeninstrumente und fiir den Gesang* ein.
Die ,,Orgelsachen* sind wiederum untergliedert:
»»I. GroBe Priludien und Fugen . .. Passacaglia . ..

2. Vorspiele iiber die Melodien verschiedener Choralgesinge . . .

3. Sechs Sonaten oder Trio fiir zwey Claviere mit dem obligaten Pedal.

Bach hat sie fiir seinen iltesten Sohn, Wilh. Friedemann, aufgesetzt,

1 Ganz gewiB ist hier das ,,Trio super: Allein Gott in der Hoh’ sei Ehr’ gemeint (BWV/ 664 oder 6642)-

* BJ 1906, S. 84f. — Zitate S. 91, 93.
* A.2. 0., S. 65ff. —,,Orgelsachen™ S. 75f.
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welcher sich damit zu dem groBen Orgelspieler vorbereiten multe, der
er nachher geworden ist. Man kann von ihrer Schénheit nicht genug
sagen. Sie sind in dem reifsten Alter des Verfassers gemacht, und kon-
nen als das Hauptwerk desselben in dieser Art angesehen werden . . .
Mehrere einzelne, die noch hier und da verbreitet sind, kénnen eben-
falls schon genannt werden, ob sie gleich nicht an die erstgenannten
reichen. 1
Forkel rechnet die sechs Sonaten also ganz entschieden zu den ,,Orgel-
sachen®, trotzdem liegt aber bei ihm der Beginn der Unklarheit: Die Be-
zeichnung , fiir zwey Claviere mit dem obligaten Pedal® ist von den Einzel-
tberschriften der Sonaten her abgeleitet und stellt einen nur mangelhaften
Ersatz fiir den fehlenden Haupttitel dar.? Seine philologische Genauigkeit
gestattete es ihm nicht, das Wort ,,Orgelsonaten® oder die Bezeichnung
,»fir die Orgel mit 2 Man. und Ped.“ zu gebrauchen, obwohl er iiber die
Bedeutung der Bezeichnung ,,a 2 Clav. e Ped. Bescheid wuBte; denn
andernfalls hitte er ja die Sonaten zu den Klavierwerken zihlen miissen.
Die vorhin genannten spiteren Bachforscher, an der Spitze Griepenkerl
und Rust, gingen dann noch einen Schritt weiter: Sie veréffentlichten oder
besprachen die Sonaten zwar innerhalb der Orgelwerke, behaupteten aber,
indem sie die eben nicht ganz klare Ausdrucksweise Forkels miBverstanden,
die Sonaten seien urspriinglich fiir Pedalclavichord oder Pedalcembalo
gedacht. — Dabei stiitzten sie sich noch auf die vorhin (S. 10) zitierten
Forkelschen Ausfithrungen iiber die Benutzung des Pedalfliigels, iiber-
sahen aber, daB der Zusammenhang dort ein ganz anderer war.

Zusammenfassend kann nun gesagt werden:

Alle erreichbaren Ausgaben und Erwihnungen der Sonaten bis 1844
lassen zweifellos erkennen, daB diese sechs Werke — wie die einzelstehenden
Trios und die Choralbearbeitungen im Triosatz — ausschlieBlich fiir die
Orgel geschrieben sind und in dem genannten Zeitraum auch stets zur
Orgelmusik gerechnet wurden. Es gibt keinen einzigen Anhaltspunkt, der
die Annahme, die Sonaten seien Stiicke fiir Pedalklavier, beweisen konnte.
Eine derartige Literatur existiert in der Bachzeit iiberhaupt nicht. — Das
Autograph, das die Sonaten enthilt, ist ein Sammelband reifster Orgel-
werke Bachs. Die Bezeichnung @ 2 Clay. e Ped., die sich in der Bachzeit
nur auf die Orgelspieltechnik bezicht, wurde in spiterer Zeit miBverstanden
und als Hinweis fiir den Gebrauch eines Pedalklaviers oder als ,,Klavi-
zimbel mit zwei Klavieren und Pedal* schlechthin gedeutet. Beide Meinun-
gen diirften sich als nicht richtig erwiesen haben.

Die Bezeichnung ,,Orgelsonaten,* die sich jenen Ansichten zum Trotz
eingebiirgert hat, ist also zutreffend. Noch exakter wire allerdings der
Ausdruck ,,Orgeltriosonaten®’, weil er Auskunft iiber Instrument, Stil und
Form dieser Werke gibt.

! Damit sind die einzelnen Triositze Bachs gemeint (BWV 583—586).
* Forkel besaBl das oben erwihnte teilweise Autograph aus dem Besitze Friedemanns (Deutsche Staatsbibl. Berlin).
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1I

Alle sechs Orgeltriosonaten zeichnen sich durch eine strenge und poly-
phone Dreistimmigkeit aus. GeneralbaBakkorde oder Fillstimmen sind
nicht vorgesehen, auch nicht fiir die zweistimmigen Anfinge der Fugen-
sitze bis zum Eintritt der dritten Stimme. (Ausnahmen bilden lediglich die
SchluBakkorde der Sitze V/3 und VI/1 sowie einige akzentuierte Akkorde
im Hauptthema des Satzes II/1 mit je vier Tonen.) Ein Unisono-Gang aller
drei Stimmen kommt nirgends vor. Unisono zwischen zwei Stimmen
(den beiden Oberstimmen) findet sich nur im ersten Satz der sechsten
Sonate.

Jede Stimme ist in einem eigenen Notensystem notiert; die erste und
sweite Stimme stehen im Violinschliissel, die BaBstimme steht im BaB-
schliissel.! Der Grund fiir diese (autographe) Schreibweise ist in der musi-
kalischen Gleichberechtigung der beiden Oberstimmen zu suchen: Sie
benutzen stets dasselbe Themenmaterial, durchmessen ungefihr den
gleichen Tonraum (1. St. fis—"", 2. St. ¢—b") und iiberschneiden sich daher
oft. — Die BaBstimme ist durchweg in groBeren Notenwerten als die
Oberstimmen gehalten. Dadurch wird die Bedeutung der BaBstimme als
Harmonietriger erhoht und auBerdem eine gute Spielbarkeit im Pedal
erzielt. Uberschneidungen mit einer der beiden Oberstimmen kommen sehr
selten vor, z. B. Son. VI/1, Takt 3 (Tonumfang der BaBstimme: C—d’).
Erst in zweiter Linie und nicht in allen Sitzen nimmt der BaB an der the-
matischen Durchgestaltung teil, der Themenkopf wird dann im Verlaufe
cines Satzes mehrmals (meistens in verinderter, ,,pedalgerechter” Form?)
angefiihrt; nie beginnt ein Satz mit dem Thema im BaB.

Jede Sonate setzt sich aus drei Sitzen in der Folge schnell-langsam—schnell
zusammen. Eine Ausnahme bildet der 1. Satz der 4. Sonate: dem Allegro
geht eine viertaktige Adagio-Einleitung voraus. — Die Ecksitze stehen in
der jeweiligen Haupttonart, die Mittelsitze in der entsprechenden Parallel-
oder Dominanttonart,

Die Einzelbesprechungen der Sonaten sind am besten mit der Sonate
Nr. 4 in e-moll zu beginnen. Dieses Werk erscheint in seiner Gesamt-
anlage durchaus riickwirtsgewandt: So erinnert die kurze imitatorische
Adagio-Einleitung an die viersitzige Kirchensonate vom Corelli-Typus.
Die iibrigen Teile richten sich nach rein kontrapunktischen Gestaltungs-
prinzipien unter stirkster Wahrung des Einheitsablaufes: Die Sitze 1 und 3
sind ausgesprochene Fugen mit mehreren Durchfithrungen, sie sind aus
cinem GuB gearbeitet und zeichnen sich durch je ein markantes Fugenthema
mit beibehaltenem Kontrapunkt aus. Auch die Zwischenspiele halten am

1 Im allgemeinen werden Orgelwerke in der folgenden Weise in drei Systemen notiert: Zwei Systeme im Violin- und
BaBschliissel fiir die Manuale, cin System im BaBschlissel fir das Pedal. — In der Bachzeit wird der Violinschlussel
meistens durch den c;-Schliissel ersetzt (siche die autographe Schreibweise der ,,Kanonischen Verinderungen* fir
Orgel), wean nicht aberhaupt nur zwei Systeme mit Sopran- und BaBschlissel benutze werden.

2 Naheres hierzu bei Keller, a.a. O., S. 103.
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thematischen Material fest, entweder durch Verarbeitung des Themen-
kopfes (1. Satz) oder durch Fortfihrung des Kontrapunktes (3. Satz).
Fungiert die BaBstimme des 1. Satzes nur als obligater StiitzbaB, so be-
teiligt sich die des 3. Satzes auch an den Durchfiihrungen des Themas. —
Zur Veranschaulichung sei der 3. Satz in seinem Aufbau skizziert:

Takt r— 8 Thema
1. Durch- 9—16 Thema und Kontrapunkt
fithrung | 16—20 Zwischenspielin Triolen (Weiterentwicklung des Kontrapunktes)
l 21—28 Thema im BaB, Kontrapunkt in der 2. Stimme
28—35 Zwischenspiel in Triolen
2. Durch- | 36—43 Thema in 2. Stimme, Kontrapunkt in 1. Stimme
fihrung | 44—51 Thema in 1. Stimme, Kontrapunkt in 2. Stimme
51—59 Zwischenspiel in Triolen
60—67 Thema in 2. Stimme, Kontrapunkt in 1. Stimme
25 Durch—’ 68—75 Thema in 1. Stimme, Kontrapunkt in 2. Stimme
fithrung - 75—79 Zwischenspiel in Triolen
80—87 Thema im BaB, Kontrapunkt in 1. Stimme
87—97 SchluB.

Der Mittelsatz in 4-moll, ,,die Krone der Sonate*, setzt sich aus einer
Reihung von Imitationen zusammen. Formbildende Kraft ist also auch hier
die kontrapunktische Gestaltungsweise. Thema und Kontrapunkt werden
im Verlauf des Stiickes iiber einem obligaten StiitzbaB} entweder einzeln
oder zusammen angefithrt; das Thema bleibt unverindert, der Kontrapunkt
wird frei weiterentwickelt und dann selbst als Imitationsthema benutzt.
Es ergibt sich folgendes Bild:

Takt 1 Th, h
3 Th. u. Kp. h
5 Kp. b-fis 22 Kp. a-¢
7 Th. u. Kp. fis 24 Th. u. Kp. e
9 Th.u.Kp. (Stimmtausch) fis 26 Th. u. Kp. (Stimmtausch) e
11 Kp. in freier Weiterent- 28 Kp. in freier Weiterent-
wicklung fis-D wicklung e-G
14 Kp., Umkehrung von 11 D-Cis 31 Kp., Umkehrung von 28 G-Fis
18 Kp., wie 11 Cis-A 35 Kp., wie 28 Fis-D
38 Sequenzen G-Fis
40 Th. in Engfithrung b
43 Th. u. Kp. h

Die einander entsprechenden Teile wurden in gleiche Hohe gesetzt. Da-
durch tritt eine Zweiteiligkeit der Form zutage, sie ist jedoch nicht form-
bestimmend wie in der Sonate Nr. 1 in Es-dur; denn hier weisen alle
drei Sitze klare Zweiteiligkeit auf. Am ausgeprigtesten tritt sie.im 3. Satz
zutage, dessen Ahnlichkeit mit einer Gigue unverkennbar ist. Dieser Satz
ist Gibethaupt ein kontrapunktisches Meisterstiick: Er besteht aus zwei
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gleich langen Teilen von je 32 Takten. Der zweite Teil ist die Wiederholung
des ersten, jedoch mit vertauschten und umgekehrten Oberstimmen. Takts
und Takt 32 + 5 — 37 bringen jeweils den Eintritt des Comes (der bei-
behaltene Kontrapunkt ist aus dem Themennachsatz abgeleitet):

Beispiel 1:

Sonate 1, Satz 3

T £ | ]

1 F 4 1 3 7 2 = |

. r. 1 d rN 1

Z 0 o  TH 1

~\’\_
o VR
= .
N
I 8
e
| 1
)
A,
LA1'
H e
TT9
H e
e

T

hL-L

i

Trotz dieser kontrapunktischen Verquickung (auch das Pedal tibernimmt
mehrfach den Themenkopf) zeichnet sich dieser Satz durch behende Leicht-
fliissigkeit, durch ,,Mozartsche Grazie* aus. Nicht zuletzt mag das an der
sehr einfachen harmonischen Konzeption liegen. Der erste Teil steht fest
in Es-dur, moduliert jedoch in Takt 24 nach B-dur und schlieBt in dieser
Tonart. Der zweite Teil beginnt in B, bringt aber schon in Takt 36 die
Riickmodulation nach Es-dur. Diese Tonart wird zwar nicht mehr verlassen,
jedoch durch die zeitweilige Einfithrung von des nach der subdominanti-
schen Region hin ausgeweitet: 4 s—Des—b.

In den ersten beiden Sitzen ist trotz der herrschenden Zweiteiligkeit das
Streben nach einer abrundenden Reprisenbildung zu bemerken: Sieschliefien
mit Wendungen aus dem Anfangsteil, ohne dafl diese Wendungen zu einem
selbstindigen Teil des Satzes werden. — Eine Skizze tber den Aufbau
des ersten Satzes soll das Gesagte verdeutlichen:

Der Satz ist zweiteilig: A B

ab Takt 1 | ab Takt 22
Beide Teile gliedern sich in mehrere a bt saZi bl ok
Abschnitte: 2oy AL Tor \ 272 2 GRS
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In den Abschnitten a und 2’ und in der den zweiten Teil beschlieBenden
verkiirzten Reprise a® wird das Hauptthema ungekiirzt und mit einem bei-
behaltenen Kontrapunkt fugenmiBig durchgefithrt. Sogar die BaBstimme
deutet das Thema an. Die Abschnitte b und b’ verarbeiten nur den Themen-
kopf, zum Teil in Umkehrung. Jedoch wird ein neuer Kontrapunkt bei-
gegeben, der stindig mit dem Themenkopf vertauscht wird. Die Abschnitte
a, a’, ak zeichnen sich durch eine festruhende, klare und einfache Harmoni-
sierung aus, im Gegensatz dazu stehen die Abschnitte b und b’, die stindig
modulieren und dadurch den Eindruck von Zwischensitzen erwecken.
Der Durchfiihrung des gesamten Themas entspricht die groBflichige
Harmonisierung, die kontrapunktischen Umspielungen des Themenkopfes
und die hiufigen Sequenzen bedingen dagegen eine vielfiltigere, schnell
wechselnde Harmonik. Modulationsplan:

a = Es—B—Es, b = Es—F—g-B—+F—B, a’ = B—Es—f,
b’ = f~AsF-B—-Es{B, ak = Es

Modulationsmittel sind vor allem die Einfithrung der kleinen Septime in
den Durdreiklang und der hiufige Wechsel zwischen groBer und kleiner
Terz. Als Beispiel der Beginn der Modulationen im Abschnitt b:

Beispiel 2:
Sonateﬁ Satz 1
[13] e
s 1 1 3 enmzsmm €
—— ) ot
v Themenkopf
neuer Kontrapunkt
; c?

Auch in diesem Satz ist also der kontrapunktische Einschlag sehr stark;
jedoch herrscht hier nicht (wie in den Ecksitzen der ¢-moll-Sonate) aus-
" schlieBlich das Fugenprinzip vor. Nur drei Satzabschnitte halten daran fest,
die beiden tibrigen begniigen sich mit der kontrapunktischen Umspielung
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und mit der Verinderung eines Thementeils bei erweiterter Harmonik.
Damit ist aber etwas ganz Neuartiges gegeben:

Durch die zwar kontrapunktische, doch nicht fugenmiBige Verarbeitung
eines Thementeils unter Verwendung reicherer harmonischer Mittel ent-
steht eine unverkennbare Ahnlichkeit mit dem Durchfithrungsteil der
klassischen Sonate. — Es wird fiir derartige Stellen der Ausdruck ,,durch-
filhrungsartiger Charakter* gebraucht.

Auch der Mittelsatz (Adagio c-moll) zeigt nach dem fugenmiBigen Beginn
seiner beiden Teile die Aufgabe der starren Fugenform, hier jedoch zu-
gunsten einer frei improvisatorischen Entwicklung aus dem Nachsatz des
Themas heraus. Der Themenvordersatz wird von der BaBstimme aufge-
griffen. Hier bildet er die starke Kraft, die den ganzen Satz trotz des freien
DahinflieBens der Oberstimmen und trotz vieler Modulationen fest zusam-
menhalt.

Wie im ersten Satz wird hier klar, daB die Aufgabe der strengen Themen-
durchfihrung sofort einen groBen Reichtum in der Harmonisierung mit
sich bringt.

Die Orgelsonate Nr. 2 in c-moll ist nach ganz anderen Gesichtspunkten
gestaltet als die beiden eben besprochenen Werke: Die Ecksitze weisen
hier jeweils zwei Themen auf, die Reprisen sind voll ausgebildet, die da-
durch entstchenden Mittelteile der Sitze zeigen dramatischen, durch-
filhrungsartigen Charakter. — Die starke Gegensitzlichkeit zwischen den
beiden Themen geht schon aus ihren ersten Takten hervor:

Beispiel 3 a:
Sonate 2, Satz 1
-~ e “
——t F—g’—:ﬁ,—;r—f—:
9 . T I—T—1-g I T
Hauptthema e t—‘-ﬂ";"‘w
Sas &
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=—— § £ 1
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Beispiel 3b:
Sonate 2, Satz 3
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Das folgende Schema 148t die Gliederung des ersten Satzes erkennen:

Hth.  Sth.  Hth.  Sth.  Hth. Sth. (D) Hth.(R)

Takt 1 8 17 22 31 38 71
Tonart ¢ ¢ Es fe g gc ¢
Haupt- und Seitenthema wechseln in regelmiBiger Folge einander ab. Die
vierte (letzte) Anfihrung des Hauptthemas ist die notengetreue Wieder-
holung der erstmaligen Anfithrung. Die beiden mittleren Hauptthemen-
stellen stehen in Es-dur bzw. g-moll, dadurch wird der Modulationsplan
des Satzes in klarer Weise festgelegt: ¢ Es—g—.

Zwischen den vier Anfilhrungen des Hauptthemas haben die drei An-
fihrungen des Seitenthemas ihren Platz. Die dritte von ihnen ist jedoch
nicht mehr streng an dieses gebunden, sondern entwickelt sich quasi
improvisatorisch zu einer Art Durchfithrung: Aus dem Seitenthema stammt
die durchlaufende Sechzehntelbewegung in den Oberstimmen, die durch
Hauptthemeneinwiirfe unterbrochen und dramatisch gestaltet wird. Der
Baf3 hat iiber weite Strecken Orgelpunktfunktion. Diese ,,Durchfithrung*
ist 32 Takte lang, sie nimmt also iiber ein Drittel des ganzen Satzes ein.!
(Siehe Beispiel 4, S. 19.)

Auch die Anlage des SchluBsatzes ist durch einen Mittelteil mit durch-
fihrungsartigem Charakter gekennzeichnet. Die fugenmiBige Durch-
fuhrung des ersten Themas (Takt 1—58) wird am SchluB des Satzes wieder-
* Auch H. Keller hebt in seiner Besprechung der Sonaten (a. a. O., S. 102) diese Stelle hervor: »»In der Mitte ver-

mischen si_ch Haupt- und Seitensatz sowohl thematisch wie formal auf'so mannigfache Weise, daf ihre Abgrenzung
gar nicht immer leicht festzustellen ist; diese Teile nchmen schon eine Art Durchfiithrungscharakter an.*
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Beispiel 4:

Sonate 2, Satz 1
, S T

SEES

holt (Takt 130—172). Diese Reprise beginnt mit einer Engfithrung des

Hauptthem‘m und ist daher um einige Takte kiirzer als der erste Tell

AuBerdem sind die Oberstimmen vertauscht. — Der Mittelteil setzt sich

aus der fugierten \nfuhrung des Seitenthemas, einer L’berlextung zum

Hauptthema das sofort in Engfithrung eintritt, und einer nochmaligen

Anfithrung des Seitenthemas mit der anschlieBenden U berleitung zusam-
[ men. Es ergibt sich folgendes Bild:

A B ‘ A’ (=R)
| -Sth.-Uberl.-Hth. (Engf.) - Sth. - Uberl.- | Hth. (Anfg. — Engf.)
1—58 | 58737485 86—102 102118 119—129 130—172
el (S B—Es —f o Es—As c

» Der Hauptunterschied zwischen diesem Satz und dem ersten liegt in der
groBeren Ausbildung der Rahmenteile A und A’. Das Thema \\1rd nicht
nur angefithrt, sondern verarbeitet. Sogar das Pedal hat Anteil an der
thematischen Durchfithrung. Richtet 51ch der erste Satz in seinem Aufbau
wesentlich nach der Vivaldischen Konzertform, so handelt es sich hier
um cine Weiterentwicklung der Konzertform: Tutti- und Solostellen
werden nicht mehr einfach aneinandergereiht, sondern sie werden zwar
in der Zahl beschrankt, dafiir aber in s1ch fugenmiBig durchgestaltet: Ein
einziger, fest abgegrenzter musikalischer Gedanke (das erste Thema) bil-
det dic Substanz von 58 Takten! Es entsteht also ein selbstindiger Teil,
der als Reprise am SchluB des Satzes nahezu notengetreu wiederholt wird.
Der eingeschlossene Mittelteil bildet ebenfalls cine Einheit; diese Einheit
wird nicht durch das neu hinzutretende zweite Thema gestort, sondern im
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Gegenteil durch die Zweizahl der Themen und die dadurch hervorgerufene
Spannung charakteristisch gestaltet. Der ganze Mittelteil steht also im star-
ken Kontrast zu den gleichlautenden Rahmenteilen. Die Kontrastwirkung
wird durch die Wahl der Tonarten (siche obige Skizze) noch erhoht.
Damit sind die wesentlichsten Merkmale der Orgeltriosonaten angedeutet.
Bevor eine systematische Zusammenfassung gegeben wird, soll noch an
Hand von Beispielen aus der 3., 5. und 6.Sonate das Gesagte veranschau-
licht und untermauert werden.
Alle sechs Ecksitze dieser hier noch nicht besprochenen Sonaten sind drei-
teilig, ihre Mittelteile fallen durch den durchfithrungsartigen Charakter auf,
der aus der Spannung zwischen zwei kontrastierenden Themen, aus der
kontrapunktischen und harmonischen Verarbeitung von Themen und
Motivteilen erwichst. Schnelle Modulationen nach Tonarten, die nicht
zum Modulationsplan der Konzertform gehoren, wie hiaufige Anwendung
des verminderten Dreiklangs und des verminderten Septimenakkordes
helfen mit, die dramatische Spannung des Mittelteils zu erhohen. Es ent-
steht ein starker Gegensatz zu den meist gleichlautenden AuBenteilen, die
in ihrer Anlage undramatisch, spannungslos bzw. spannungslésend sind
und eine einfache harmonische Konzeption aufweisen.
Die dreiteilige Anlage der Ecksitze wird besonders deutlich in den ersten
Sitzen der dritten und fiinften und im dritten Satz der dritten Sonate.
Das Autograph schreibt hier die Reprise nicht aus, sondern begniigt sich
mit dem Hinweis: ,,da capo®. Dadurch wird die Nahe zur barocken
da-capo-Arie spiirbar; zweifelsohne beeinfluBt die festgefiigte da-capo-
Dreiteiligkeit der Arie nicht nur den Aufbau groBer Vokalsitze (z. B.
zahlreiche freie Chorsitze in den Bachschen Kantaten, Eingangschor zur
Johannes-Passion), sondern auch den Aufbau von reinen Instrumental-
sitzen (z. B. die Finalsitze des 5. und 6. Brandenburgischen Konzerts,
den 1. Satz des E-dur-Violinkonzerts). — Es soll also nicht behauptet wer-
den, daB die dreiteilige Form, wie wir sie in den Ecksitzen det Orgeltrio-
sonaten finden, etwas vollig Neues ist. Hier wie dort ist es jedoch Bachs
Verdienst, die aus der Arie bekannte Dreiteiligkeit aufzugreifen und sie
in Werken anderer Art zu verwerten. Somit schafft Bach aus der Tradition
heraus Neuartiges.!
Ahnlich steht es mit der Dreisitzigkeit. Die meisten der Bachschen Klavier-
und Orgeliibertragungen von Konzerten Vivaldis und seiner Zeitgenossen
sind bereits dreisitzig in der Satzfolge schnell—langsam—schnell. Als eines
der ersten selbstindigen Werke Bachs in dieser Form ist die Toccata
C-dur fiir Orgel (BWV 564) zu nennen. Reife Ausprigung erhilt die Drei-
satzfolge dann in den Brandenburgischen Konzerten oder in den drei
Sonaten fiir Flote und obligates Cembalo. — Wiederum hat Bach also ein
(in diesem Fall sogar neues) Gliederungsprinzip aufgegriften und in wesent-
1 7 fast wortlich entsprechenden Ergebnissen kommt N. Dufourcq in seinem Buch,,, . S. Bach, Le Maitre de 'Orgue™™
(Paris 1948), das erst nach Fertigstellung dieser Studie zu einem Vergleich eingeschen werden konnte: Es ist offen--

sichtlich, ,,qu’il y a plus de stabilité encore dans une euvre de plan ternaire en laquelle Ja conclusion répéte tout;
ou partie de I'exposition® (a.a. O., S. 285).
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lichen Werken selbstschopferisch verwertet. DaB es sich nicht nur um ein
neues, sondern auch um ein zukunftsweisendes Prinzip handelt, lehrt ein
Blick auf die dreisitzigen Klaviersonaten der Bachséhne Friedemann und
Carl Philipp Emanuel, die unmittelbar zu der klassischen Sonatenform hin-
fihren.!

Noch weiter in die Zukunft weist der Gebrauch von zwei Themen inner-
halb eines Satzes.2 Zwar ist schon in vorbachschen Orchesterkonzerten
ein gewisser Unterschied zwischen Tutti- und Solothematik zu erkennen,
bedingt durch die virtuose Spielweise der Solisten im Gegensatz zum
breiteren Strich der Ripienisten.3 Unter diesem Gesichtspunkt laBt sich
die Anlage der Themen im ersten Satz der 6. Sonate erkliren. Sehr zu-
treffend sagt hierzu Keller: ,,Im ersten Satz, der wie das Unisono eines
Konzerts fiir Streichinstrumente beginnt, heben sich die drei homophonen
Zwischensitzchen (Takt 37, 85 und 137) deutlich von den vier Haupt-
sitzen ab; dhnlich ist es mit den beiden Seitensitzen des dritten Satzes,
die Takt 19 und 42 beginnen.*

Beispiel y:
Sonate 6, Satz 1
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Die Themen der 5. Sonate in C-dur sind eigengesetzlicher und orgel-
miBiger gestaltet. Das Hauptthema des ersten Satzes wird zu einem Kom-

1 Dufourcq, a. 2. O., S. 286: ,,Bach ne fait plus, ici, figure d’organisateur, mais de créateur.” — | En ce seas, il ouvre
1a voie 4 tous ceux — 4 son fils Karl-Philipp-Emmanuel — qui vont donner d’ici quelques années  la sonate classique
sa forme définitive.”

2 Dufourcgq, 2. 2. O., S. 286: ,,Mais le mouvement rapide, de préférence, ira puiser 1 deux sources. Tl y aura le théme
principal et le +héme secondaire; le théme principal par quoi I’ zuvre doit débuter et conclure; le théme secondaire
qui donnera naissance aux divertissements. Ces deux idées apporteront & I’allegro une ampleur jusqu’alors inconnue.

3 Dufourcq, 2.2. 0., S.286: ,,11 est vrai de dire que certains mouvements de concertos italiens étaient déja construits
sur deux thémes, notamment chez Vivaldi.* — An dieser Stelle danke ich auch Herrn Dr. Eller, Leipzig, fiir wert-
volle Hinweise.
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plex von joTakten ausgesponnen (,,Thematische Arbeit*). Ab Takt 51 tritt
das zweite Thema auf. In seiner fugierten Anlage und in dem durchlaufen-
den Sechzehntelrthythmus steht es in starkem Gegensatz zum Hauptthema.
Beispiel 6:

Sonate 5, Satz 1
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Ab Takt 66—68 werden beide Themen zusammen angefiihrt:

Beispiel 7:
Sonate 5, Satz 1
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Dadurch erhilt der Mittelteil einen durchfilhrungsartigen Charakter, der
durch die notengetreue Anfithrung des Hauptmotivs aus Teil A in F-dur
und @-moll noch gestirkt wird. Mit dem erneuten Erklingen des Seiten-
themas und der folgenden Kopplung mit dem Hauptthema schlieBt Teil B.
Es ergibt sich folgender Gesamtaufbau:

A Hauptthema und dessen Verarbeitung ab Takt 1 C-dur

[ Seitenthema st | :
‘ Seitenthema und Hauptthema 67 | C€-F-dur (modulicrend)
B Hauptthema 72 F-dur und g-moll
Seitenthema 84 | :
l Seitenthema und Hauptthema 100 | a-moll ~ C-dur (modulierend)
A =R Hauptthema und dessen Verarbeitung 105 C-dur

Der durchfithrungsartige Charakter des Mittelteils (B) wird nicht nur durch
kontrapunktische Mittel, sondern auch durch harmonische Erweiterungen
erzielt. Wihrend Beginn und Reprise (die Teile A) fest in der Haupttonart
C-dur verankert sind und alle Berithrungen anderer Tonarten auf C-dur
bezogen werden miissen, zeichnet sich der Mittelteil durch schnelles
Modulieren aus, ohne daB eine notwendige Beziehung zum Gesamtmodu-
lationsplan gegeben wiire:
Teil A Takt 1—16 C-dur und Modulation nach G-dur
17—31 G-dur und Modulation nach C-dur
32—50 C-dur mit Betonung der Subdominante.

Als Gegensatz dazu die erste Halfte von Teil B:

Takt 51 C-dur Takt 62 a-moll
53 G-dur 64 d-moll
55 C-dur 70 C-dur
57 d-moll 71ff. F-dur (Hauptthema)
s9 E-dur ()

Ahnlich ist der Aufbau des dritten Satzes:

A Hauptthema Takt 1— 29 C-dur
|Scitenthema 29— 59 C-G-dur
B(=D) | Hauptthema s9—r119 Zahlreiche Modulationen
l Seitenthema 119—149 F-C-dur
A’(=R) Hauptthema 149—163 C-dur
9 3

Die zweite Hauptthemastelle ist ein Lehrstiick fir die Verarbeitung eines
einzigen Themas innerhalb eines groBeren Abschnittes. Die vielfiltigsten
satztechnischen Mittel werden angewandt: Engfithrung, Erweiterung,
Verinderung des Themas, Anfihrung des Themenkopfes im BaB, Be-
reicherung der Harmonik usw. Die beiden Seitenthemaabschnitte fihren
auch das Hauptthema an (ab Takt 43 bzw. 133) und schlieBen mit der
Verwendung des Hauptthemakopfes als basse ostinato (Takt 51—59 und
141—149). Wiederum wird also ein ausgesprochener Durchfithrungscharak-
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ter erzielt, wiederum wichst der ganze Mittelteil zu einer Einheit zusammen,
die in starkem Kontrast zu den Rahmenteilen steht.

Durchfithrungsartige Stellen mit thematischer Arbeit sind schon in den
Kéthener Konzerten Bachs — wie tberhaupt in der deutschen Orchester-
musik der Bachzeit (Chr. Graupner, G. H. Stolzel) — anzutreffen. Auf alle
Fille geht aber auch hier Bach entscheidend voran, besonders zwischen
1718 und 1720 beschiftigt er sich intensiv mit der Durchbildung und den
Verarbeitungsmoglichkeiten eines ,»Charakterthemasl. Ein Blick auf Bei-
spiel 8 zeigt, wie Bach diese Technik bewuBt anwendet und zu einer zu-
kunftstrichtigen Vollkommenheit entwickelt.

Beispiel §:

Sonate 6, Satz 1
A u
o

e[ *
e
TTe

1 1 1 3 ;
T e e f

Der SchluB dieses Mittelteils bringt durch die erweiterte Harmonik iiber
dem Orgelpunkt D noch eine letzte dramatische Steigerung, die Spannung
erreicht den Hohepunkt, um sich gleich darauf in der Reprise zu l6sen.
In dhnlicher Weise enden die Mittelteile der Sitze II/1 und III/3. — Als
Beispiel fiir die harmonische Weitung im Innern des Mittelteils seien die
Takte 85ff. des ersten Satzes und 108, des dritten Satzes der 3. Sonate
angefihrt. Der verminderte Dreiklang bzw. Septakkord wird gern als
Mittel zur Erzielung einer spannungsvollen Dramatik angewandt.

Die Mittelsitze sind einfacher, unkomplizierter gehalten, jedoch zeigen
auch sie zumeist einen dreiteiligen Aufbau. Er ist ganz genau durchgefiihrt
in den langsamen Sitzen der 5. und 6. Sonate. Die langsamen Sitze der 1.

1 Vgl. H. Besseler: ,,Bach als Wegberciter (AfMw. 1955) und ,,Zur Chronologie der Konzerte Joh. Seb.
Bachs** (Festschrift fiir Max Schneider 1955)-
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und 3. Sonate deuten Dreiteiligkeit nur an: Der zweite Teil (nach dem
Wiederholungszeichen) endet mit den SchluBtakten des ersten Teils. Der
Mittelsatz der 4. Sonate wurde bereits erwihnt, der der 2. Sonate erweckt
durch das freie FlieBen der Oberstimmen nach Beendigung der Imitationen
(ab Takt 16) einen improvisationsmiBigen Eindruck.

Die Mittelteile der dreiteiligen langsamen Sitze fallen nicht durch dra-
matische Verdichtung und durchfithrungsartigen Charakter auf: Nicht die
kontrapunktische Verarbeitung, sondern. die Reihung des gegebenen
thematischen Materials tritt als gestaltendes Prinzip in Erscheinung. Als
Beispiel sei der Mittelsatz der 5. Sonate angefiihrt, der sogar zwei Themen
aufweist:

Beispiel 9:
Sonate 5, Satz 2
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Der Satz gliedert sich wie folgt:

A B A’
Hauptthema Seitenthema Hauptthema Seitenthema Hauptthema
(a-moll) (a-C) (C-dur) (A—d) (a-moll)

ab Takt 1 13 21 33 Z: 3

Es herrscht also ein episches Nacheinander der Themen ohne kontra-
punktische Verkettung und spannungserzeugende harmonische Bereiche-
rung. Dasselbe gilt auch fiir den zweiten Satz der 6. Sonate: Ein vier-
taktiges Thema wird in den Oberstimmen fugenmiBig durchgefihrt,
wihrend diese dann frei fortfahren, nimmt das Pedal den Rhythmus des
Themenkopfes auf (Takt 11). Es schlieBt sich ein Mittelteil an, er bringt
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die fugenmaBige Durchfithrung eines neuen, zweitaktigen Themas. Wieder-
um fihrt der BaB zur freien Weiterentwicklung der Oberstimmen den
Rhythmus des Hauptthemakopfes an (ab Takt 22). Der dritte Teil (ab
Takt 26) ist die notengetreue Wiederholung des ersten, jedoch mit ver-
tauschten Oberstimmen und statt von e-moll nach H-dur, von e-moll nach
e-moll fihrend.

Die formalen Besonderheiten der Bachschen Orgeltriosonaten lassen sich
nun wie folgt zusammenfassen :

1. Die durch Corelli ausgebildete Triosonatentechnik und die durch Vivaldi
geschaffene dreisitzige Konzertform werden verkniipft: Es entstehen drei-
stimmige polyphone Sonaten in der Dreisatzfolge schnell—langsam—schnell.
Die drei Stimmen der Triosonate sind auf einem Instrument, der Orgel,
zusammengefaBt.

2. Die Ecksitze der Orgelsonaten sind in der Mehrzahl dreiteilig: die
AuBenteile entsprechen einander und stehen in ihrer einfachen und wohl-
geordneten Anlage (hiufig mit thematischer Arbeit) in starkem Gegensatz
zu den dramatischen Mittelteilen mit durchfiihrungsartigem Charakter.
Die Mittelteile sind in ihrem Aufbau sowohl durch die Mittelteile der da-
capo-Arien beeinfluBtals auch aus der Zusammenziehung der mittleren Tutti-
und Solostellen der Konzertform zu einer Einheit entstanden zu denken.
Der durchfithrungsartige Charakter entsteht vor allem aus der Spannung
zwischen zwei kontrastierenden Themen, die in den meisten Ecksitzen
klar hervortreten und im Mittelteil verarbeitet werden. Es ergibt sich im
Mittelteil eine Erhohung der kontrapunktischen Satzkunst und des har-
monischen Reichtums.

3. Die Mittelsitze sind ausdrucksvolle Stiicke im kunstvollen polyphonen
Satz, jedoch ohne dramatische Verdichtung des Mittelteils. Sie stehen in
starkem Kontrast zu den Ecksitzen.

Wie ist nun die eingangs gestellte Frage nach der musikgeschichtlichen
Stellung der Orgeltriosonaten zu beantworten?
L. Bach benutzt in diesen Werken die Triospieltechnik der Orgel. Ungefihr
seit 1500 ist die Verteilung von drei Stimmen, die klanglich differenziert
werden sollen, auf zwei Manuale und Pedal der Orgel gebriuchlich.! Ein
Jahrhundert spiter ist diese Spielweise aus der Organistenpraxis bereits
nicht mehr wegzudenken.? Wiederum 100 Jahre spiter schreibt Bach seine
Orgeltriosonaten sowie seine iibrigen Orgeltrios und die Choralbearbei-
tungen im Triosatz. Bach stellt sich also voll und ganz in die Tradition.
Durch seine tiberragenden kompositorischen Fihigkeiten schafft er sogar
! A. Schlick (1511 ,,Spiegel. . -) legt groBen Wert auf an- und abstellbare Register und gleichberechtigte Werk-
gruppen (Hauptwerk, Riickpositiv und Pedal). — Damit sind vom Instrument her die Voraussetzungen fir das
gleichzeitige Spielen dreier verschieden registrierter Stimmen gegeben. — Zur selben Zeit entsteht in cinzigartiger
Wechselwirkung diese Literatur: Die Orgelwerke von Paul Hofhaimer (1459—1537), Hans Buchner (1483—1540),
Fridolin Sicher (nach 1500) und deren Zeitgenossen, wie auch von Arnolt Schlick selbst, sind zum groBen Teil fur
eine Orgel mit zwei Menualen und Pedal geschrieben, — H. Keller beginnt seine Auswahl von Triosatzen: ,,Schule
des klassischen Triospiels* (Kassel 1928) mit einem Trio von Schlick. In der Tat beginnen mit Schlick ,svier

Jahrhunderte deutscher Orgelkunst*.
2 Vgl. das SchluBwort der ,» Tabulatura nova* von Samuel Scheidt (r624) (DDT Bd. 1).
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einen einzigartigen Hohepunkt dieser Tradition: nie vor thm sind der-
artige schwierige, dabei aber kunst- und gehaltvolle Orgeltrios geschrieben
worden.

I1. Bach nimmt in seinen sechs Orgeltriosonaten wesentliche Merkmale der
spateren klassischen Wiener Schule voraus: Dreisitzigkeit der Sonate,
Dreiteiligkeit der Ecksitze, Zweithemigkeit, thematische Arbeit,durch-
filhrungsartigen Charakter.

Wichrige Unterschiede zur klassischen Sonate sind in der Anlage des
zweiten Themas (in der Klassik auf der Dominante) und vor allem in der
homophonen Grundkonzeption der klassischen Sonate zu finden.

Durch diese beiden Punkte ergeben sich andere Méglichkeiten der Themen-
verarbeitung und eine etwas andere formale Anlage, wie sie aus dem fol-
genden Schema deutlich werden soll:

ARELI B | A
| |
N Mittelteil m. durchf.Ch. -
N i & d o e

Ecksatz der Orgelsonate: 2 S b b & =

b ™S Durenr = b

R urchf. 7 a

Sonatensatz der Klassik: N 7

Die Ahnlichkeit im Wesen beider Sonatentypen ist jedoch offensichtlich:
Identitit der AuBenteile, Durchfithrung im Mittelteil.

Bach weist also — indem er auch hier (vor allem in der kontrapunktischen
Schreibweise und im Ankniipfen an die barocke Triosonatenkunst) die
Tradition wahrt und bewuBt hochhilt — in diesen Sonaten weit in die
Zukunft voraus.

II1. Als letztes Verdienst Bachs in diesem Zusammenhang muB die geniale
Vereinigung von Orgeltriospiel und Sonatensatz genannt werden. Bach
erreicht die Form der Orgeltriosonate nicht im ersten Anlauf. Das Be-
streben, die drei Melodieinstrumente der zeitgenossischen Triosonate auf
ein Tasteninstrument zu vereinigen, macht sich schon in Bachs Kothener
Zeit bemerkbar. Dort entstehen die Sonaten fiir Violine bzw. Fléte oder
Tenorgambe und obligates Cembalo. Der Cembalopart ist zweistimmig
gehalten: Er setzt sich aus der BaBstimme und einer Oberstimme zusammen,
die andere Oberstimme — musikalisch vollkommen gleichberechtigt —
iibernimmt das Solo-Melodieinstrument.

Der nichste Schritt ist nun folgerichtig und einfach : Auch das Solo-Melodie-
instrument verschwindet, dessen Oberstimme wird ebenfalls vom Tasten-
instrument iibernommen. Und dieses Tasteninstrument ist die Orgel mit
ihrer jahrhundertealten Triospieltechnik. '

Damit ist der Boden bereitet fiir die Klaviersonaten der Bachsohne Friede-
mann und Carl Philipp Emanuel: Eine dreisitzige, bewuBt durchgeformte
Sonate fiir ein Tasteninstrument ! — Gleichzeitig treten damit aber die Orgel-
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sonaten aus der kirchlichen Kunst heraus, sie gehéren nicht mehr zur kirch-
lichen Gebrauchsmusik wie die Choralbearbeitungen oder die Priludien
und Fugen. Sie bilden eine eigenstindige Orgelkunst mit kammermusika-
lischem Charakter, eine Kunst, die nicht mehr dienen will, sondern vom
Horer verlangt, daB er ,,von ihrer Schénheit nicht genug sage*.

Es ist gewil3 von tiefer Bedeutung, dal gerade Mozart in seiner Wiener Zeit
die Orgelsonaten Bachs studierte und sie bearbeitete. So wird die Briicke
von Bach zur Klassik auch nach auBen hin sichtbar geschlagen.
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Die ,,Johannes=Paffion’’ von Joh. Seb. Bach und ibr Vorbild
Von Walter Serauky (Leipzig)

Es darf seit geraumer Zeit als bekannt gelten, daB Joh. Seb. Bach, als er
sich am Ende seiner Kothener Kapellmeisterzeit 1722 mit dem Abschluf
seiner ,,Johannes-Passion® beschiftigte, die ,,Johannes-Passion® von
Georg Friedrich Hindel aus dem Jahre 1704 seiner besonderen Aufmerk-
samkeit wiirdigte. In jiingster Zeit gab Friedrich Smend! wichtige Auf-
schliisse iiber gewisse innere Zusammenhinge zwischen Bachs und Hindels
,,Johannes-Passion®. Schon die Tatsache, daB Bach bei der textlichen
Grundlegung seiner ,»]ohannes-Passion® in besonderem MaBe kritisch aus-
wihlend verfuhr, bedarf sorgsamer Beachtung. Denn offenbar hatte er die
Wahl zwischen Christian Friedrich Hunolds (Menantes genannt) Passions-
Oratorium ,,Der blutige und sterbende Jesus* (1706) und der von ihm
bevorzugten Passions-Dichtung ,,Der fiir die Stinde der Welt gemarterte
und sterbende Jesus® (1716) von Barthold Heinrich Brockes. Es bedarf
hier nicht noch einmal einer Darlegung, wie es Bach schlieBlich verstand,
durch Umformung der wesentlichen Bestandteile der ,,Brockes-Passion‘ an
Stelle des Oratoriums ein ,,kirchliches, gottesdienstliches Kunstwerk eige-
ner Pragung® zu setzen (Smend). Dem vorgenannten Bach-Forscher ver-
danken wir aber auch erste wichtige Aufschlisse iber gewisse Zusammen-
hinge zwischen Bachs und Hindels ,,]ohannes-Passion“. Neben einem nur
in der ,,Johannes-Passion® Hindels zu findenden Choraltext, der sich
anderweitig sonst nicht nachweisen 148t (,,Durch dein Gefingnis, Gottes
Sohn‘9)?, entnahm Bach auch beachtliche Anregungen der Hindelschen
Behandlung der Evangelisten-Partie, indem gerade jene vier Textabschnitte,
die bei Hindel ausnahmsweise nicht im Sinne des Secco-Rezitativs gestaltet
sind, sondern eine ariose Behandlung erfuhren, auch in Bachs ,,Johannes-
Passion‘‘ ganz entsprechend aus der Evangelisten-Partie hervorstechen.
Dariiber hinaus gelang es Smend, sogar durch die Gegenuberstellung von
Hindels Accompagnato-Rezitativ ,,Es ist vollbracht* mit Bachs Vertonung
der gleichen Textpartie eine gewisse formale Verwandtschaft aufzuzeigen,
meche aber noch: das Grundverschiedene in der geistig-musikalischen
Bewiltigung dieses Vorwurfs durch Bach und Handel eindeutig heraus-
sustellen. Es erhebtsich daher die Frage, ob sich nun, in Erginzung Smends,
noch konkretere musikalische Beziehungen zwischen beiden Werken nach-
weisen lassen.

Hier wire zunichst das Problem zu erortern, durch wen wohl Bach gerade
auf dieses Frithwerk Hindels aufmerksam gemacht wurde. Es scheint, daB
in diesem Punkte der bekannte Musiktheoretiker Johann Mattheson eine
gewisse Rolle spielte, zumal dieser im Jahre 1725 eine scharfe Kritik tiber

Hindels ]ugendwerk im zweiten Bande seiner Zeitschrift Critica musica

1 F. Smend, Bach in Kothen, Betlin (1952), S- 123
2 F. Smend, a.a. 0., S. 124
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veroftentlichte. Wenn auch diese kritische Wiirdigung seitens Matthesons
erst drei Jahre nach der Entstehung der Bachschen ,,Johannes-Passion
erschien, so ist es doch sehr wohl moglich, daB Bach 1722 von Matthesons
kritischer Einstellung zu Héndels Jugendwerk gehért haben mag, ohne
sich jedoch mit ihr befreunden zu konnen. Das Verhiltnis Bachs zu Matthe-
son scheint iiberhaupt kithlerer Natur gewesen zu sein.! Schon die geistig-
musikalischen Anschauungen Matthesons, wie sie in seinem Forschenden
Orchestre (1721) sich ausprigen, werden kaum Bachs Beifall gefunden haben.
Der hier von Mattheson entwickelte »>»philosophische Sensualismus® zur
Rechtfertigung der Autoritit des Gehérs, insbesondere Gedankenginge
tiber Themen wie ,,Sensus vindicae oder der vertheidigte Sinnenrang* ent-
sprachen keineswegs Bachs Wesensart. Denn fiir Bach ,,steht die Wertung
der Musik als Dienerin zur Ehre Gottes und von da aus als Lehrerin des
Menschen zum géttlichen Leben unerschiittert fest.2 DaB Matthesons
Gedankenginge letztlich durch den englischen Philosophen John Locke
und sein Hauptwerk Essay concerning human understanding (1690) inspiriert
waren, ethohte wohl fiir Bach unbewuBt noch den Eindruck der Fremd-
artigkeit dieser dem Zeitgeist verbundenen Gedankenwelt.?

Im ibrigen ist es ungemein bezeichnend, daB einer der wenigen Bach-
Schiiler, von denen wir iiber ihr Verhiltnis zu dem Meister nur gering-
fugige Einzelheiten besitzen, jener Ludwig Friedrich Hudemann war, dem
Bach 1727 einen von ihm komponierten Canon 4 4 widmete.* Dieser Hude-
mann spielte seinerzeit in Hamburg als Doktor der Rechte und Advokat
in Matthesons Umgebung eine nicht unbedeutende Rolle. In seiner Schrift
Der musicalische Patriot (1728) rithmte Mattheson® an Hudemann, offenbar
mit leichter Ironie, daB er nicht nur im allgemeinen ein musiktheoretisch
versierter Mann sei, sondern auch in der musikalischen Ausfihrung nicht
unerfahren, indem er die Feder bisweilen zur Komposition, die Finger zum
Spielen und den Hals zum Singen gebrauche. Hudemann war im Lager
Matthesons somit hochgeschitzt, in Bachs Kreise hingegen nahezu unbe-
kannt.

Wenn auch die hier nur angedeutete Frage nach dem Verhiltnis Matthesons
zu Bach noch weiterer Untersuchung bedatf, so ist es jedenfalls nicht von
der Hand zu weisen, dafl Mattheson, der Jugendfreund Hindels, den Kothe-
ner Hofkapellmeister zur Beschiftigung mit Hindels Jugendwerk ange-
regt haben kann.

Hindel eréffnet seine »»Johannes-Passion®, die in ihrem Bibeltext auf das
Johannes-Evangelium zurlickgeht, in ihren Arien und ariosen Stiicken
aber von dem Hamburger Librettisten J. G. Postel stammt, mit einer
Sinfonia, die er Grave iiberschreibt. Dieses verhiltnismaBig kurze Stiick
— es umfaBt nur sechs Takte — erklingt in g-moll und fillt auf durch die

s \W Braun, J. Mattheson und die Aufklirung, Diss. Halle 1951, S. 15 ff. Diesem Autor verdanke ich schitzenswerte
Hinweisc auf das Verhiltnis zwischen Mattheson und J. S. Bach.

* Ch. Mahrenholz, Gedenkrede, BJ 1951—1952, S. 5., bes. S. 9.

* W. Kruger, J.S.Bach und der Zeitgeist, B] 1951—1952, S. 8Gff., bes. S. go.

* Ch. S. Terry, J.S. Bach, Leipzig (1929), S. 313,

® J. Mattheson, Der musikalische Patriot (1728), S. 349.
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charaktervollen Intervalle seiner Violin- und Oboen-Partie (Takt 1,
Takt 3/4), nicht minder durch den (latenten) Orgelpunkt der ersten zwel
Takte:

Hindel, Jobannes-Passion; Sinfonia

=l —

Ob.I
Viol.1

o — R

Bach iibernimmt fiir den Einleitungs-Chor seiner ,,Johannes-Passion®
nicht nur die Tonart g-moll, sondern vor allem auch die Technik des Orgel-
punktes, die er nun aber fir diesen Satz grandios ausweitet. Dariiber hinaus
werden die beiden fallenden Quartintervalle des ersten Taktes der Sin-
fonia Handels in gleichsam umgekehrter Projektion, d.h. im Sinne auf-
steigender Quarten, fiir Bachs Fugenthema in diesem Einleitungs-Chor
(Takt 33) zu charakteristischen Motiven, noch dazu mit denselben Inter-
valltonen wie bei Handel:

Bach, Johannes-Passion, Coro (Nr. 1), Takt 33f.
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Herr, un-ser Herr - = - scher,un-ser Herr-scher

Doch auch die vorhaltigen Seufzer-Motive in Handels schlichter Sinfonia
(Takt 3/4) begegnen, unter gewisser Stilisierung, erneut in Bachs Fuge,
jetzt bei der Textpartie: ,,in allen Landen (Takt 44/46):

Bach, Johannes-Passion, Coro (Nr. 1), Takt 441

Sopr.
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in al - lep_ Lan - den__ herr - lich _ ist.

Wieder ein anderes Bild ergibt ein Vergleich zwischen Hindels Chor ,,Sei
gegriBet™ (S. 4) und Bachs entsprechendem Coro (N1. 34). Zwar sind hier
sunichst die stilistischen Unterschiede keineswegs von der Hand zu weisen:
Hindels Chor zeigt eine durchaus homophon-akkordische Anlage, wih-
rend der Bachsche Chorsatz polyphon durchwirkt ist. In der ironischen
Persiflage geht Handel vielleicht sogar noch einen Schritt weiter als Bach,
indem er auch die musikalische Deklamation in den Rahmen kecker Ver-
hohnung einbezieht, 1aBt er doch zuweilen deklamieren: ,liebér Judén-
konig®. Andererseits ergeben sich aber auch beachtliche Gemeinsamkeiten,
sowohl in der Tonart (B-dur) wie im Rhythmus (Héandel: ®/;-Takt, Bach:
6/,~Takt.) Noch auffallender ist die Verwandtschaft gewisser Taktmotive,
wobei deutlich wird, daB Bach Hindels schlichte Melodik durch melisma-
tische bzw. rhythmische Umformung geschmeidiger zu gestalten weil:
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Hindel, Jobannes-Passion, Chor ,,Sei gegriiffet, Takt 6

s'ei ge- grii-Bet,
Bach, Johannes-Passion, Coro (Nr. 34), Takt 4ff.
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sei ge-gru-Bet, ge - gru . Bet.

Gleiches gilt von der folgenden Textpartie, bei der wiederum Bach das
Hindelsche Vorbild musikalisch iibertrifft, wobei jedoch festzustellen ist,
daB Hindels Motiv das melodische Vorbild abgibt fiir sein ,,Halleluja“‘ im
SchluB-Chor (Nr. 42) zum zweiten Teil seines ,,Messias* (1741):

Héndel, Jobannes-Passion, Chor ,,Sei gegriiffet*, Takt 11
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sei ge - gri-Bet,

Bach, Johannes-Passion, Coro (Nr. 34), Takt 7

Sopr.

1
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sei ge.grii- Bet,

Hiindel, Messias, Chor (Nr. 42), Takt 4
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Bach mufl Handels ,,Johannes-Passion* sehr genau auch nach formal-
technischen Gesichtspunkten durchmustert haben. Denn die Vernehmung
Jesu durch Pilatus wird in seinem Werk, wie bekannt, aufgeteilt in Rezi-
tativ-und Chor-Episoden, wobeidas zweimalige Erscheinender,, Kreuzige-
Chére von bezwingender Wirkung ist. Diese Gliederung aber hat zur Folge,
daB der einzige Augenblick, in welchem Jesus bei jener Vernehmung durch
Pilatus das Wort ergreift, in Bachs ,,Johannes-Passion* gleichfalls dem
Rezitativ iiberlassen bleibt. Hindel jedoch nimmt diese Jesusworte zum
AnlaB fiir die BaB-Arie: ,,Du hittest keine Macht iiber mir, wenn sie dir
nicht wire von oben herab gegeben.* Handel durchbricht damit den archi-
tektonischen Rahmen des regelmiBigen Wechsels von Rezitativischem und
Chorischem, der Ablésung von vokalem Solo und Tutti, eine Gestaltungs-
weise, die Bach, der auch dieses Stiick kannte, offenbar befremdete, wes-
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halb er von der Méglichkeit arioser Formung der Jesusworte an dieser
Stelle bewuBt keinen Gebrauch machte. Dabei ist nicht uninteressant, dafl
schon bei Hindel die Jesus-Partie einem BaB anvertraut ist.

DaB Bach Hindels Jesus-Arie kannte, bezeugt die bei beiden Meistern
gleichartige musikalische Entwicklung der Textworte ,,wenn sie dir nicht
wire von oben herab gegeben*. Hindel formt jene Worte im Sinne einer
diatonisch aufsteigenden Skalenbewegung, wobei das ,,von oben herab*
einen melodischen Knick erhilt, indem nunmehr eine absteigende Diatonik
in Erscheinung tritt, die mitten in dem Worte ,,oben‘ einsetzt. Bach folgt
in seinem Rezitativ (Nr. 39) Hindels Vorbild, 148t aber (Takt 12) die melo-
dische Aufwirtsbewegung, die sich iibrigens bei ihm schon zu Beginn der
Jesusworte zeigt, bei dem Worte ,,oben‘ noch voll ausschwingen und gibt
erst das ,,herab‘ interessanterweise in absteigenden. Terzen:

Hndel, Johannes-Passion, Arie ,,Du hittest keine Macht diber mir', Takt 10ff.
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Wenn sie dir nicht wa -re vonm o - bep her-ab,
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von O - ben her- ab ge !ge - ben,

Bach, Johannes-Passion, Regitativ (N7. 39), Takt 12ff.
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wnn sie dir nicht wa-re von o - ben her-ab ge - ge - ben,

Nicht minder auffallende Gemeinsamkeiten und Unterschiede bictet die
vergleichende Betrachtung des Chors ,,Weg, weg mit dem* in der ,,Johan-
nes-Passion* beider Meister. Schon mehrfach hat man an Bachs Inter-
pretation dieses Chortextes (Nr. 44) die hiufige Verwendung von Terz-
Motiven hervorgehoben, zumal in der Sopran-Partie (Takt 2), aber auch in
den anderen Stimmen (Alt: Takt 2, Tenor: Takt 2 und 3, BaB: Takt 1 und
3/4). Wihrend aber in Bachs Chor diese Terz-Verwendung, zumal im
weiteren Verlauf, gleichsam ,,diffus* begegnet, erweist sie sich zu Beginn
jenes Hindelschen Chors iiber den gleichen Textgedanken als das kiinst-
lerisch vorherrschende Motivmaterial, hier zweifellos in der Prignanz des
Ausdrucks von dramatisch hinreiBender Wirkung. Nicht ohne Bedeutung
aber scheint es, daB auch in der Orchesterbegleitung, vor allem in den
Bissen, die Terz-Motivik den ersten Takten in beiden Fassungen das Ge-
prige gibt. Vor allem ist aber die eigentiimliche Deklamation des Textes
in der Formulierung: ,,Weg, weg mit dem, weg, weg*“ in Bachs Chor offen-
bar von Hindel inspiriert:

Bach-Jahrbuch 1954 ' 3
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Haindel, Johannes-Passion, Chor, ,,Weg, weg mit dem**, Takt 1—3
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Bach, Johannes-Passion, Chor ,,Weg, weg, mit dem*, Takt 1—3
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Der Chor Bachs (Nr. 44) enthilt in seinem weiteren Verlauf (Takt 4ff.) d.as
Thema ,,Kreuzige ihn“. Auch dieses Thema, in seiner absteigenden Dia-

3*
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tonik einen Quarten-Raum durchmessend, findet sich bereits in Hindels
,,Johannes-Passion®, worauf erstmals P. Robinson! aufmerksam machte,
nimlich in Hindels dreitaktigem Chor im Adagio-Tempo ,,Kreuzige, kreu-
zige*‘.
Die Ubereinstimmungen liegen auf der Hand:

Chor

Adagrio Handel

Sopr.
Alt
Ten.I

Ten.II
BaB

Cont.

‘
g O

ot
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Y :
weg mit dem,weg weg mit dem,weg, weg,
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Bach verwendet in seinem eigentlichen ,,Kreuzige“-Chor (Nr. 36) aller-
dings noch neben dem eben zitierten Thema eine andere motivische Ver-
sion des ,,Kreuzige* (Takt 16), die mir, ihren Umrissen nach, gleichfalls
von Hindel angeregt scheint. Sie begegnet bei diesem jedoch an anderer

! P. Robinson, Handel’s influence on Bach, Musical Times, Bd. 47, London 1906, S. 468/69. Robinson, der hier bereits
Chore der beiden Johannes-Passionen von Bach und Hindel vergleicht, weist besonders auf die Zusammenhinge
der Kreuzige-Chore sowie auf die Parallelen zwischen Hiindels,,Wir haben keinen Konig* und Bachs ,,Wir haben
ein Gesetz* hin.
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Stelle, nimlich wieder in dem bereits gewiirdigten ,,Weg, weg*“-Chor
(Takt 4f.):

Chor
Adagio Handel

o !
=
SOPr. 1 17 4 1 1 r.S
L 1 ¥ ;l 1 1

U
Kreu-zi-ge, kreu-zi- ge ihn,

Chor Bach

ge, kren-zi-ge, kreu-zi-ge, kreu-zi- ge,

Es ist somit eine Beobachtung von besonderer Eigenart, dal auch zwischen
nicht gleichnamigen Chortexten sich in den beiden Werken Hindels und
Bachs gewisse Ubereinstimmungen entdecken lassen. Dies gilt vor allem
von Hindels Chor ,,Wir haben keinen Ko6nig*, einem imitierend einsetzen-
den Satz, der indessen im weiteren Verlauf eine polyphonierende Struktur
zeigt. Die melodische Substanz des einleitenden Themas, das zuletzt im
BaB erklingt, ist durchaus verwandt derjenigen in Bachs Chor (Nr. 38)
,,Wir haben ein Gesetz™, einem viel strenger polyphon durchwirkten
Satze. Wihrend Hindel die Imitation mit dem Sopran beginnt und im Bal
endet, setzt in Bachs Chor der BaB mit dem Thema ein, und erst am Schluf3
der Imitationspartie vernehmen wir den Sopran:

Chor Handel

Bab

1 L | I'.I . ) | .v Y
Wir ha-ben kei-nen Ko-nig denn
Bach

Chor

s T 1 & 4 i &5

Wir ha-ben ein Ge - setz, und nach

Es ist bekannt, daB zwischen Bachs Choren ,,Wir haben ein Gesetz*
(Nr. 38) und ,,Liassest du diesen los (Nr. 42) Parodiebeziehung besteht,
wogegen die entsprechenden Chore Handels keinerlei besonders auffallende
Zusammenhinge zeigen. Wohl aber scheint es vielleicht nicht zufillig,
wenn das Tonrepetitionsmotiv zu Beginn von Hindels Chor ,,Schreibe
nicht: der Juden Konig™ in dem entsprechenden Chor Bachs (Nr. 50)
wiederkehrt. Auch das kleine aus Dreiklangsbrechung entwickelte Motiv
am Ende der Sopranmelodie von Hindels Chor ,,Wir haben keinen
Konig™ begegnet, worauf Robinson' bereits hinwies, wiederum in dem
gleichnamigen Chor Bachs (Nr. 46), neuerlich in der Sopranmelodie.

1 Robinson, 2. 2. O., S. 469.
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SchlieBlich mag uns noch die verwandte Interpretation der Rezitativ-Epi-
sode: ,,Sie haben meine Kleider unter sich geteilet* beschiftigen, bei
Hindel in der Form eines feierlichen Accompagnato-Rezitativs, in Bachs
»»Johannes-Passion** als Rezitativ (Nr. 55) unter Voranstellung der Bezeich-
nung Adagio. Hier ist sowohl die harmonische als auch die melodische Aus-
gestaltung jener Textworte von gewisser Bedeutung. Hindel kleidet den
Textgedanken in d-moll ein, indem bei ihm unter dreitaktiger Orgelpunkt-
wirkung Takt 1 und 3 diese Tonalitit im begleitenden Streichorchester
ausprigen, wihrend der zweite Takt den Leitton ¢/s im Nonenakkord der
Dominante hervortreten 1iBt, wobei von Interesse ist, daBl die Singstimme
schon im ersten Takt diesen Leitton melodisch heraushebt. Die Singstimme
endet ihren Gesang interessanterweise auf der Terz von d-moll (f). Bach
tbernimmt einzelnes von diesen Gestaltungsmomenten, formt aber das
Ganze zielbewuBter. Er basiert den Anfang des Textgedankens auf dem
Dominant-Septakkord von A-dur, 1Bt in der Singstimme das ¢/s sinn-
gemifer bei dem Worte ,,Kleider* eintreten und bringt die Tonart 4-moll
erst am SchluB des Textgedankens, indem die Singstimme, ganz wie bei

Hindel, auf der Terz von d-moll die Melodie des Evangelisten anhalten
1aBt:

Handel, Johannes-Passion, Regitativ ,,Sie haben meine Kleider unter sich geteilet*
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Evangelist

Y amtan Vakay,
Sie ha-benmeine Klei-der un-ter sichge- tei- let,
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Bach, Jobannes-Passion, Regitativ (Nr. sy5), Takt 2.

Adagio Al N

Evangelist =

o P—F :
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Es lieBe sich noch manche kleinere Beobachtung anfiigen. So ist in Bachs
Rezitativ (Nr. 64) die dreifache Tonrepetition (Adagio: ,,Sie werden sehen*)
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von Hindel angeregt, desgleichen im Anfang von Bachs SchluBchor
(Nr. 67) das Anschlagen des oberen Nebentons (Takt 13).

Wir diirfen wohl annehmen, daB Hindels ,,Johannes-Passion® fiir Joh.
Sebastian Bach zum hauptsichlichen Vorbild wurde, als er sich vor dem
Ubergang nach Leipzig 1722 mit dem Gedanken einer Vertonung der
,,Johannes-Passion® trug. Das ausschlieBliche Vorbild kann allerdings
Hindels Frithwerk von 1704 schon deshalb nicht genannt werden, weil
Bach auch fiir Hindels 1716 entstandene Passion nach der Dichtung des
Hamburger Ratsherrn Barthold Heinrich Brockes erhebliches Interesse
zeigte. Es darf bereits als bekannt gelten?, daB der Meister sich dieses Hin-
delsche Werk zur Hilfte abschrieb, in der nicht leichten Kopierarbeit durch
seine Gattin Anna Magdalena vortrefflich unterstiitzt. Allerdings bedirfte
es einer weiteren wissenschaftlichen Uberpriifung, die hier nicht in Rede
steht, die Zusammenhinge, die sich zwischen Hindels Brockes-Passion und
Bachs ,,Johannes-Passion®, mehr noch im Hinblick auf seine ,,Matthaus-
Passion®, aufzeigen lassen, des Niheren zu wiirdigen. Wesentlicher aber
scheint die Tatsache, daB Bach bei der Entstehung seiner ,,Johannes-
Passion** selbst die Passionsdichtung des Hamburger Ratsherrn Brockes
benutzte. Wie Smend? schon richtig betonte, verhielt er sich diesem Text
gegeniiber ,,kritisch, auswihlend, umformend*. Nicht nur machte er den
Choral zu einem wesentlichen Teil seines Werkes, sondern — und das
scheint mir entscheidend — er ersetzte die von Brockes in Reime gebrachte
Dichtung der Passionsgeschichte durch das Bibelwort, das er vor allem
dem Johannes-Evangelium entnahm. Bei dieser grundlegenden Umformung
aber wurde ihm Handels ,,Johannes-Passion‘ von 1704 das maBgebende
Vorbild, nicht nur in textkritischer Hinsicht, sondern, wie wir nunmehr
sahen, auch in markanten musikalischen Einzelheiten.?

Bach muB Hindels Schaffen genauer gekannt haben. Wir wissen heute, daB3
er nicht nur Hindels erste Oper ,,Almira“ (1704) zu schitzen wuBte und
Themen aus ihr in einzelnen seiner Kantaten verwertete, sondern dal} er
auch von Hindels italienischer Solo-Kantate ,,Armida abandonnata‘
(Nr. 13), einer kiinstlerischen Frucht der Italienfahrt, eine vollstindige Ab-
schrift herstellte. Immer aber scheinen es besonders Hindels Frithwerke
gewesen zu sein, fur die Bach eine gewisse Vorliebe zeigte. Denn selbst
Hindels Vertonung des 109. Psalms, Dixit Dominus, 1707 in Rom beendet,
war ihm genauer bekannt. So kann denn Bachs intensive Beschiftigung
mit Hindels ,,Johannes-Passion® von 1704 keineswegs iiberraschend
wirken.

* H. Lcichtentritt, Hindel, Stuttgart-Berlin 1924, S. 324.

* Smend, a. a. O., S. 123.
3 Verfasser hofft, die Teilcrgebnisse, die et hier vortragt, spater ineinen groBeren Zusammenhang einordnen zu kdanea.
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Bemerkungen zu einigen Fugen des Wohltemperierten Klaviers
Von Carl Dahlhaus (Géttingen)

In Bachs Fugen ist weder die Harmonik nur unwillkiirliches Ergebnis einer
kontrapunktisch-thematischen Konstruktion noch die Stimmigkeit nur Aus-
arbeitung eines harmonischen Verlaufs. Und wenn wir von Bachs satz-
technischer Universalitit sprechen, meinen wir aicht nur den Abstand
zwischen der Harmonik der ,,Chromatischen Phantasie® oder der Orgel-
phantasie in g-moll und dem Kontrapunkt der ,,Kunst der Fuge*, sondern
mehr noch das Zusammenwirken kontrapunktischen und harmonischen
Denkens im einzelnen. René Leibowitz sprach von einem ,,dialektischen*
Verhiltnis! und wies auf Zusammenhinge zwischen polyphoner Mannig-
faltigkeit und harmonischem Reichtum sowie umgekehrt zwischen harmo-
nischer Vielfalt und freier sich entwickelnder Stimmigkeit hin. Bei einer
Durchfiihrung seines Gedankens in einzelnen Analysen miilte man sich aller-
dings mancher Rekonstruktionen bedienen und z. B. einem Fugenausschnitt
eine ,,normale’ Harmonisierung des Fugenthemas unterlegen, um sie mit
der durch Bachs Gegenstimmen hervorgebrachten reicheren Harmonik zu
vergleichen. Wir beschrinken uns, um Fiktionen zu vermeiden, auf die
Beobachtung harmonisch begriindeter Verinderungen von Fugenthemen
im ,,Wohltemperierten Klavier*.2 Indem wir die Griinde fiir ,,Entstel-
lungen® der Themen suchen, méchten wir zeigen, welcher Anstrengung es
bedurfte, die thematisch-kontrapunktische Konstruktion mit der harmoni-
schen in jedem Augenblick zur Deckung zu bringen.3 Als Spuren dieser
Anstrengung lenken die ,,Entstellungen‘* unseren Blick auf kompositions-
technische und formale Zusammenhinge, die uns im allgemeinen entgehen,
weil wir am Vollkommenen selten die Schwierigkeiten bemerken, die auf
seinem Wege lagen.

Die enge Verbindung der kontrapunktisch-thematischen Konstruktion mit
der harmonischen erweist sich bereits an der thematisch-motivischen Aus-

1 La dia]cctiqlac structurelle de I’ceuvre de J.-S. Bach* (In,,L’évolution de la musique de Bach 4 Schonberg®, Paris
1951, S. 25—46).

* Wir schlieBen Varianten aus, die im Dux-Comes-Verhiltnis begriindet sind, Dur-Moll-Wechsel und Umkehrungen
tonal einordnen oder Engfiihrungen und doppelten Kontrapunkt erméglichen.

® Die Betrachtung von Fugen der Vorginger und Zeitgenossen Bachs erweist das Zusammenwirken kontrapunktisch-
thematischen und harmonischen Denkens als ein zentrales Problem der Fugenkompositio